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Tämän tutkielman lähtökohtana on selvittää jännitteen olemusta draaman komponenttina.

Tutkielma koostuu neljästä osiosta, joissa käsittelen jännitteen ja tiedon yhteyttä eri

näkökulmista. Tutkimus etenee olemassa olevien mallien fenomenologisesta analyysistä

ja saamieni tulosten erittelyn kautta, oman tulkintamallin rakentamiseen. Luomani malli on

työkalu jonka avulla draaman jännite- ja informaatiorakennetta voidaan tarkastella

graafisesti, se on rakennettu osittain jo olemassa olevien, toiminnan suuntaa kuvaavien,

mallien pohjalta. Mallissani kuvataan jännitettä, informaation määrää sekä toiminnan

suuntaa esityksen keston funktiona. Ohjaajantyöni kautta uskon mallini olevan

käyttökelpoinen väline ennakkosuunnitteluvaiheessa, sen avulla voidaan tieto- ja

jänniterakennetta analysoida sekä optimoida. Pidän jännitteen ja tiedon välisen yhteyden

tutkimista tärkeänä myös siksi, että aihetta ei ole aikaisemmin draamakirjallisuuden osalta

tutkittu.

Olemassa olevat mallit ovat osittain draamanormatiivisia ja suurin osa niistä kuvaa

toiminnan suuntaa. Malleja on olemassa hyvin pitkältä ajanjaksolta, ne ajoittuvat

Aristoteleen (384-322 eKr.) mallista Martin Esslinin (1918-2003) ”draamankaarimalliin”.

Tutkin näitä malleja fenomenologisella menetelmällä, koska kyseessä on ilmiön

tutkiminen. Liitän ko. mallit ajalliseen kontekstiinsa, koska ne rakentuvat osittain toistensa

varaan.

Tutkimusmetodini on, olemassa olevien mallien kannalta, fenomenologinen, tulosten

analyysi perustuu semiotiikkaan, Dietrich Steinbeckin esittelemään draaman jakoon, sekä

informaatioteoriaan ja Lauri Olavi Routilan määritelmään informaatioestetiikasta.

Monimetodisuus on mielestäni perusteltua aiheen kattavuuden kannalta, draamassa

jännitteet toimivat monella tasolla.

Asiasanat: jännite, tieto, fenomenologia, toiminnan suunta, fabula, sjuzhet,

draamanormatiivinen, informaatioestetiikka, informaatio, saturaatio, jänniteanalyysi.
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                                         Jännite ja tieto

1. Johdanto

 Tutkielmani tarkoituksena on selvittää tiedon suhdetta jännitteeseen

näytelmäteksteissä. Olemassa olevissa malleissa tiedon ja jännitteen suhdetta ei ole

määritelty, vaan jännitettä on käsitelty suhteessa esityksen kestoon. Tarkoituksenani on

etsiä mahdollista kytkentää tiedon määrän ja laadun suhteesta näytelmätekstien sisälle

muodostuviin jännitteisiin. Tutkimuskysymykseni kuuluu; Millainen suhde tiedon

määrällä ja laadulla on tekstin jännitteisiin? Rajoitan tutkimuskysymyksen koskemaan

ainoastaan näytelmäteksteissä esiintyviä jännitteitä sekä ainoastaan länsimaista

perinteistä näytelmää, muuten tutkimusaihe sisältäisi liikaa muuttujia, ja olisi

toivottoman laaja pro gradu-työksi. Perustelen aiheen rajaamista seuraavilla syillä.

Esitettäessä tekstejä, jännitteet muodostuvat monen tekijän yhteisvaikutuksena,

esityksen kieli muodostuu monista osatekijöistä. Näitä tekijöitä ovat; näyttelijäntyö,

lavastus, valaistus, äänimaailma, dramaturgia, ohjaajantyö, tekstin sisältö, yleisön

asema, aika, kesto ja tila. Kaikki em. tekijät luovat tilanteita joiden yhteisvaikutuksesta

syntyy esitykseen jännitteitä, joita katsoja tulkitsee omalla tavallaan. Jännitteet

summautuvat, ja niitä pyritään yhdistelemään siten että ne tukevat toisiaan. Näin

saadaan aikaan erilaisia jännitekokonaisuuksia jotka tekevät esityksestä seurattavan ja

kiinnostavan. Sisältö muodostuu asioista joiden välillä on jännite; näytelmän juoni

muodostuu jostakin asetelmasta joka on jännitteinen. Tällaisen aseman syntyminen

edellyttää tiedon välittämistä vastaanottajalle. Minua kiinnostaa tiedon määrän ja laadun

suhde siihen nähden, miten koettu jännite toimii esityksessä.

Analyysini koskee vain perinteistä tapaa analysoida draamaa, nykyaikainen,

diskurssianalyysiin ja interrogatiiviseen luentaan perustuva draamakäsite, asettavat

erilaiset rajat näytelmätekstin tulkinnalle. Tässä luennassa analyysiä ei voi erottaa

tulkinnasta, eikä luentaa voi palauttaa kirjailijan intentioon. Koska edustan perinteiseen

lukutapaan juurtunutta, modernin tulkinnan sukupolvea, tutkimuskysymyksenikin voi

koskea ainoastaan kyseistä tulkintaperinnettä käyttävää teoriaa tai metodeja.

Nykyaikainen, postmoderni draama-analyysi, porautuu syvemmälle esityksen sisältöön,

ei niinkään sen muotoon. Koska interrogatiivinen luenta tulkitsee tekstiä arvovapaasti,

painottomassa tilassa, ilman ennakolta määriteltyä tulkinnan suuntaa, en voi perustaa
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struktuuria valottavaa analyysiani siihen. Postmodernissa tulkinnassa, ja itse

draamassa, esitys ja teksti toimivat paikkoina joissa käsitellään mahdollisten tulkintojen

joukkoa, modernissa tulkinnassa vallitsevan atomisoivan, purkavan analyysin sijasta.

Minun tutkielmani edustaa viimemainittua ajattelumallia, sitä voi silti soveltaa

postmoderniin draamateoriaan, jännitteet ovat ominaisia myös postmodernille

draamalle, vaikka ne toteutetaankin erilaisilla keinoilla kuten poissaolo,

fragmentaarisuus, häiriö, tulkinnan mahdollisuuksien maksimoiminen ja ideologisen tilan

tarkoituksellinen puuttuminen. Jännitteet toimivat esityksessä samoilla periaatteilla niin

läsnäolon- kuin poissaolonkin estetiikkaan perustuvassa draamassa. Se, että aika on

ajanut ohi sen mekanistisen draamakäsityksen jota tämä tutkimus edustaa, ei estä

minua täydentämästä käsitystäni modernin draaman toiminnasta.

Aloitan perusteista, näytelmän tekstistä, johon sen kirjoittaja on luonut jännitteet,

konfliktien ja tekstin sisällön muodossa. Tutkielmani koskee siten vain yhtä osa-aluetta

jolla jännitteitä esitykseen ladataan, tekstiä. Koska tutkin aihetta vain länsimaisen

teatteriperinteen kannalta, muissa kulttuureissa jännitteet rakentuvat erilaisen

merkitysasteikon mukaisesti, tulokset kattavat vain pienen osan teatteriesitysten

kentästä. Toivon voivani myöhemmässä vaiheessa laajentaa tutkielmaani, jossakin

muodossa, koskemaan jännitteen käsitettä näytelmän eri tekijöiden välisissä suhteissa.

 Länsimaisessa esitysperinteessä teksti on, lähes aina, avainasemassa, sen sisällöstä

muodostuu esitys. Siksi otan lähtökohdaksi länsimaisen teatterikäsikirjoituksen, se on

perusta, siihen kytkeytyvät esityksen muut tekijät. Jos onnistun selvittämään jännitteen

ja tiedon suhteen tekstissä, siitä on hyvä jatkaa jännitteen muodostumisen muiden

osatekijöiden tutkimiseen. Saamillani tuloksilla uskon olevan vaikutusta omaan työhöni

ohjaajana, valo- ja äänisuunnittelijana sekä lavastajana, ehkä kirjoittajanakin. Kyseessä

on kunnianhimoinen yritys rakentaa itselleni työkalu, jonka avulla voisin paremmin

hahmottaa näytelmän sisältöjä ja juonen kulkua sekä hallita niitä. Tietenkään taidetta ei

voi tehdä mallien tai teoriarakenteiden perusteella, mutta tietoisuus, tieto ja

mahdollisuus hahmottaa teosta teoreettisen viitekehyksen läpi, antaa syvemmän

näkemyksen tulkittavasta teoksesta. Taide on aina yhteydessä menneisyyteensä ja

siten aikaisempiin tulkintoihin sekä käytäntöihin. Kehitys on tulosta halusta muuttaa

olevia olosuhteita, käytäntöä, ja siksi sidoksissa aikaisempaan. Teoria kehittyy siis

menneisyyden vaikutuksesta, ja siitä käsin. Tämä tutkimus pyrkii valottamaan erästä
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osa-aluetta jolla on merkitystä draaman rakennetta hahmotettaessa, tarkoitukseni ei ole

luoda sääntöjä tai draamanormatiivista mallia.

Olen työskennellyt teatterissa yli 20 vuotta ammattimaisesti, valo- ja äänisuunnittelijana,

näyttämömestarina, lavastajana ja ohjaajana. Tänä aikana minulle on muodostunut

kuva teatterista, teatterityöstä, draamasta ja draamakirjallisuudesta. Tämän tutkielman

lähtökohta on siten hyvinkin Edward Craigin The Mask lehden moton mukainen; ”Ensin

käytäntö, sitten teoria” (Denis Bablet: The Theatre of Edward Gordon Craig 1981).

Työssäni valo- ja äänisuunnittelijana huomasin, että tiedon välittyvyys näytelmien

esittämisessä on avainasemassa, sen avulla näytelmän sisältö siirtyy katsojalle.

Välitettävän tiedon määrä ja laatu on keskeistä sellaisen kielen synnylle, jossa

päämääränä on katsojalle tulkittavaksi tarkoitettu esitys. Tarkasteluni kohteena on myös

tiedonvälityksen laadun ja määrän suhde, toisinsanottuna tehokkuus ilmaisuun nähden.

Jännite, potentiaaliero, muodostuu näytelmätekstistä välittyneestä tietoaineksesta,

jonka pohjalta sisältöä eritellään. Tämä jännite siirtää merkityksiä draaman sisällä ja

siitä ulos, katsojalle.

Jaan tutkielmani neljään osioon, ensimmäisessä osassa tarkastelen olemassa olevia

malleja, toisessa jännitteen ja tiedon ilmentymistä draamatekstissä. Kolmannessa

osassa valotan jännitteen ja tiedon olemusta käytännön draamassa ja esittelen oman

mallini sekä vertaan sitä eräisiin olemassa oleviin malleihin. Neljäs osa on yhteenveto

saamistani tuloksista.

2. Tutkimusmetodi

Koska tutkimukseni koskee malleja jännitteen hahmottamiseksi näytelmätekstissä,

katson tarkoituksenmukaiseksi käyttää monimetodista tarkastelutapaa. Ajallisesti

tutkimuskohteinani olevat draaman mallit sijoittuvat välille antiikista nykyaikaan. Eri

malleja on mielestäni tulkittava, ja tutkittava, edustamansa aikakauden näkökulmasta

sekä nykyisen teoriakehyksen mukaan muodostetun tutkimusapparaatin lävitse. Mallien

vertailu, ja uuden mallin kehittäminen, on järkevää vain suhteessa nykyisyyteen. Eri
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tekijöiden esittämät mallit käsittelevät jännitettä ja tietoa erilaisista näkökulmista, niille

on ominaista aikasidonnainen tiede- ja taidekäsityskäsitys, joidenka merkitys mallin

synnylle on olennainen. Malleja on siten järkevää tarkastella niiden ajallisen

sidonnaisuuden perusteella.

 Tässä tutkielmassa tarkoitukseni on esitellä joitakin näytelmätekstejä, esimerkkeinä,

juuri niiden syntymän ajankohtaan liittyvien draaman mallien mukaisesti tulkittuna.

Tämä on perusteltua, koska on olemassa historiallisia, kyseisiä malleja käyttäviä,

tulkintoja näistä näytelmistä. Tulkinnat ovat mallien tekijöiden ja niitä soveltavien

kirjoittajien tekemiä. Nämä tulkinnat selvittävät mallien toimintaa ja niitä tuloksia joita

niitä käyttämällä saadaan. Tulkitsen myös jonkin, näistä aiemmin tulkituista,

näytelmistä, kehittämäni mallin mukaan.

Fenomenologia

Tutkimuskysymykseni, tiedon laadun ja määrän suhteesta jännitteeseen, viittaa

selkeästi erään näytelmätekstiä määrittävän ilmiön tutkimiseen. Sulkeistan tutkimukseni

ulkopuolelle paljon aineistoa joka toimii tutkimieni yhteisten tekijöiden varassa, mutta

erilaisessa toimintaympäristössä. Sulkeistamalla pääsen helpommin käsiksi ilmiöiden

olemukseen, suppeammassa aineistossa, ja siten käsiksi niihin yhteisiin tekijöihin jotka

ovat tutkimalleni ilmiölle ominaisia. Uskoakseni nämä tekijät koskevat jotenkin myös

pois sulkeistettua ainesta. Tämä käsittelytapa osoittaa tutkimukseni teorian olevan

fenomenologista, ilmiöiden olemusta tutkivaa. Käyttämäni fenomenologisen metodin

johdan, Lauri Olavi Routilan kirjassaan Miten Teen Tiedettä Taiteesta (1986)

esittämästä määritelmästä, Edmund Husserlin tieteen filosofiasta Philosophie als

strenge Wissenschaft (1911).

Näiden fenomenologista menetelmää luonnehtivien ohjeiden yhteisenä piirteenä
on ajatus eliminoinnista (Ausschaltung) tai kuten Husserl myöhemmin sitä nimitti,
sulkeistamisesta (Einklammerung). Sulkeistaminen ei tarkoita, että sulkeistettu,
eliminoitu aines kiistettäisiin, vaan se ikään kuin siirretään syrjään siksi aikaa,
kunnes tutkija saa varman otteen fenomeenista. Vasta sen jälkeen tutkija voi
ryhtyä avaamaan sulkumerkkejä ja näyttämään, missä suhteessa tutkimuskohde
on muihin olioihin. [- -] Havainnoinnin välittömän kohteen sijasta eideettinen
fenomenologia tähtää havaintokohteen ”eidoksen” eli ”olemuksen” (Wesen)
teoreettiseen kuvaukseen. Tästä menetelmästä käytetään myös kuuluisaa termiä
Wesensschau, ” olemuksen katselu” Edelleenkin menetelmän lähtökohdan
muodostavat fenomeenit, havainnon välittömät kohteet, mutta nyt tutkijan
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tehtäväksi tulee tällaisten fenomeenien variointi, sen kuvitteleminen
mahdollisimman monissa erilaisissa ilmenemismuodoissa. Eidokseksi eli
olemukseksi fenomenologit nimittävät sitä invarianttia eli muuttumatonta, joka
säilyy kaikissa variaatioissa. [- -] Havainnoimalla kolmion eri variaatioissa
muuttumattomana säilyvää, eli palauttamalla nämä variaatiot tähän
muuttumattomaan, voimme muodostaa mielikuvan kolmion kolmiomaisuudesta,
niistä yleisistä ja välttämättömistä piirteistä jotka esiintyvät kaikissa kolmioissa.[- -]
Fenomenologia muistuttaa monessa suhteessa empiiristä tutkimusmenetelmää.
Kummallekin on ominaista objektivisuuden tähdentäminen ja välittömän havainnon
asettaminen keskeiselle sijalle. Yhdessä suhteessa fenomenologia kuitenkin eroaa
ratkaisevasti empirismistä. Empirismin mukaan tutkimuksen aidon lähtökohdan
muodostavat aina tosiasiat ja tutkimus koskee vastaavasti jotakin sellaista, mikä
on tosiasiallisesti olemassa. Fenomenologia pyrkii sen sijaan olemaan
olemustiedettä: tutkimuskohteen tosiasiasiallinen olemassaolo ei ole ainoastaan
sivuseikka, vaan se kuuluu sulkeistettavien seikkojen joukkoon. [- -]
Fenomenologia pyrkii asiantilojen olemuksen, eidoksen tai struktuurin
kuvaukseen; tällainen kuvaus ei lainkaan muutu siitä, onko asiantila tosiasiallisesti
olemassa. Esimerkiksi talon täydellinen rakennekuvaus ei muutu siitä vaikka talo
palaisi, ja oikeamielisen ihmisen täydellinen kuvaus määrittää oikeamielisen
ihmisen, vaikka ei koskaan olisi ollut tai tulisi olemaan ihmistä, joka täyttää tämän
määritelmän.
(Routila 86, 24.)

Fenomenologinen teoria tuntuu, edellä olevan perusteella, hyvältä teoreettiselta

tutkimusmenetelmältä. Sen avulla toivon voivani selvittää jännitteen olemusta

näytelmätekstin sisällä olevana ilmiönä. Teoriasta johdettuna metodina tulen

käyttämään olennaisten piirteiden havainnointia, sulkeistamista ja yhteisten tekijöiden

erottelua eli induktiota, deduktiota ja abduktiota. Tämä on yksinkertaisin

fenomenologinen metodi jolla saadaan tietoa tutkimuskohteen olemuksesta. Loogisesti

metodi ei ole aivan aukoton, mutta luotan kykyyni havaita ja mitata samankaltaisia

piirteitä aineistostani. Käsittelemäni mallit ovat loogisesti rakentuneita ja hyvinkin

yleisellä tasolla olevia yksinkertaisia esityksiä näytelmien jänniterakenteesta.

Fenomenologisen tarkastelun avulla toivon saavani tietoa niistä olosuhteista ja

mekanismeista joiden avulla jännite muodostuu tai muodostetaan. Tarkastellessani

olemassa olevia malleja esitän niistä erillisen fenomenologisen tulkintani.

Muita tarvittavia metodeja

Muitakin tutkimusmetodeja on tarpeen käyttää, jännite mallien ajalliseen riippuvuuteen

liittyen, samoin tiedon, määrän ja laadun, merkitsevyyden määrittelyyn. Tiedon suhteen

on tarkoitukseni etsiä mainitsemiani määritelmiä informaatioteoriasta sekä taiteen
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tutkimuksen teoriasta. Taiteentutkimuksen ja estetiikan alueelta löytyy valmiita

rakenteita taiteellisen tiedon luokitteluun ja arvottamiseen, joita molempia osa-alueita

tutkielmani koskee ja tarvitsee. Lopussa esittämäni, oman mallini, rakentamiseen

tarvitsen kielen merkityksiä tulkitsevaa eli semioottista teoriaa. Jännitteen kuvaaminen

merkitsee käsitteiden ja rakenteiden merkitysten vertailua yksilöllisten ja yleisten välillä.

Tarkoitan tässä rakenteilla erityisesti jännitteen muodostumisen ehtoja, jännite eroja,

potentiaalin rakentumista ja muutosta. Näin syntynyttä rakennetta, struktuuria, tulisi

ilmeisesti tulkita sitä tutkivan teorian keinoin, mikäli se osoittautuu tarpeelliseksi. Jännite

syntyy asioiden ja tietojen järjestämisestä ja järjestymisestä siten että muodostuu

vastakkainasetteluja, konflikteja.

Dramaturgisesti tai draama-analyysin kannalta on siis paitsi se, mitä tapahtumia

juoneen tarinasta valitaan/on valittu tai siis jätetään/on jätetty pois, myös se, miten

nuo osat tullaan järjestämään tai on järjestetty. Tapahtumien järjestys on keino

tuottaa ja ylläpitää jännitettä (suspence). (Rietala & Heinonen 2001, 26.)

 Lähtöoletukseni on tämä, sen tutkimiseksi muodostan tutkimus mallin jonka avulla

vertailen eri tekijöiden luomia teorioita tai malleja. Ennakkotutkimukseni perusteella

tieteellisiä teorioita ei juurikaan ole olemassa, lähes koko aineistoni koostuu malleista.

Näitä malleja on kuitenkin koeteltu käytännön työssä, ne ovat käytössä työkaluina

draaman tekijöillä, kirjoittajilla ja varsinaisten esitysten toteuttajilla. Esittelen ensin mallit

ja tulkintani niistä, vasta sitten tekijän, ajallisessa kontekstissaan, mikäli katson sen

olevan tarpeellista tai merkityksellistä. Tämä järjestys on mielestäni perusteltu, koska

mallin sisällön ymmärtäminen on edellytys sen liittämiselle historialliseen kontekstiinsa.

I. Olemassa olevat mallit

1.1 Aristoteleen malli

Ensimmäisen yleisesti tunnetun mallin länsimaisen draaman rakenteesta esitteli

Aristoteles (384–322 eKr.) runousopissaan. Hän määritteli tragediaa koskevan säännön

juonen sommittelusta. Malli on edelleen toimiva ja käytössä, sitä käyttävät tietoisesti

monet draamakirjailijat, jotkut tiedostamatta, koska se on muodostunut draaman

yleiseksi rakenteeksi. Monet kirjoittajat pitävät tätä mallia edelleen parhaana
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näytelmätekstin pohjana, koska se antaa liikkumatilaa draaman eri osien tapahtumisen

suhteen. Aristoteleen malli perustuu ajatukselle:

Tragedia jäljittelee loppuunsuoritettua ja kokonaista toimintaa, jonka pituus on
rajoitettu; on olemassa kokonaisuus myös ilman pituutta. Kokonaista on se, millä
on alku, keskikohta ja loppu. Alkua ei mikään välttämättä edellä, mutta luonnon
järjestyksen mukaan sen jälkeen on tai tulee olemaan jotakin, loppu sitä vastoin
seuraa luonnon järjestyksen mukaan jotakin muuta joko sen välttämättömänä tai
luonnollisena seurauksena, mutta sen jälkeen ei tule mitään; keskikohdan sekä
edellä että jäljessä on jotakin muuta.[ - - ] ja sen sommittelun on oltava sellainen,
että jonkin osan vaihtaminen tai poistaminen muuttaa ja särkee kokonaisuuden; se
mikä voidaan liittää kokonaisuuteen tai poistaa siitä ilman näkyviä seurauksia, ei
ole kokonaisuuden osa. (Aristoteles, luvut 7 & 8.)

Tämä on Aristoteleen määritelmä tragedian juonen sommittelusta. Juonen sommittelua

hän pitää tärkeänä: [ - - ] siirryn nyt käsittelemään kysymystä, millainen juonen

sommittelun tulee olla, sillä sehän on ensimmäinen ja tärkein asia tragediassa.

(Aristoteles, Runousoppi luku 7). Edellä kuvattu tragedian juonen sommittelua koskeva

ajatusmalli on myöhemmin siirtynyt / siirretty koskemaan kaikentyyppisiä näytelmiä, ja

yleistä draaman rakennetta, länsimaisessa teatteriperinteessä.1

We cling to Aristotele more than we know (even to his platitude that a play should
have a beginning, a middle and an end!), and it is chiefly from recognizing the
slight modifications in his structural analysis of play that we learn about changes
that have occurred in the drama. ( Styan 2004, 66.)

Näin teatterista paljon kirjoittanut J.L. Styan yleistää Aristoteleen ohjeen koskemaan

koko draaman aluetta.

Aristoteles siis pitää juonen sommittelua tärkeimpänä asiana tragediassa. Juonen

sommittelu tarkoittaa sisällön järjestämistä niin, että esitys on mahdollista ottaa vastaan

ja hahmottaa sen tapahtumat.

[ - - ] ei riitä, että osat ovat oikeassa järjestyksessä; koko ei saa olla
sattumanvarainen. Kauneus riippuu järjestyksestä ja koosta: eläin ei ole kaunis jos

1
 Toisaalta [ - - ] Se joka tietää milloin tragedia on hyvä, milloin huono, pystyy arvostelemaan myös eeppistä

runoutta. Se mitä eepoksessa on sisältyy tragediaan, mutta tragediassa on paljon sellaista, mikä eepoksesta

puuttuu (Aristoteles luku 5).
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se on kovin pieni, koska melkein olemattomassa ajassa tehty havainto jää
epäselväksi; jos se taas on hyvin suuri, sanokaamme kymmenentuhannen
stadionin pituinen, ei kunnollista havaintoa silloinkaan synny, koska katsoja ei saa
kokonaista kuvaa. Kuten siis eläinruumilla pitää olla sellainen koko, jonka silmä
pystyy havaitsemaan, täytyy juonen olla sen pituinen, että muisti voi sen hallita.
(Aristoteles, luku 8.)

Tässä kuvauksessa osien järjestyksestä ja laadusta sekä määrästä, Aristoteles

käsittelee jo selvästi tragediaan tarvittavan tietoaineksen määrää ja laatua. Hän

määrittelee havaitsemisen suhteen tiedon määrään ja havaitsemiseen käytettyyn

aikaan. ”Juonen täytyy olla sen pituinen, että muisti voi sitä hallita.” Tällä lauseella

Aristoteles ilmeisesti tarkoittaa tragediaan syötettävän tiedon järjestämistä siten, että

sen perusteella voi muodostaa loogisen kuvan asioiden järjestymisestä näytelmässä.

Juonihan ei ole välttämättä etukäteen katsojalla tiedossa. Tarina syntyy juonen

mukaisesti, eli juoni määrittää tarinan.  Aristoteleen mukaan tietoa täytyy annostella

siten, että sitä voi muistin varassa käsitellä, muodostaa juonesta tarinan.

[- - ] Mutta tragedia ei ole ainoastaan loppuunsuoritetun toiminnan, vaan myöskin
pelkoa ja sääliä herättävien tekojen jäljittelyä; jos nämä teot johtuvat toisistaan,
mutta samalla ovat odottamattomia, on vaikutus tehokkain. Ne hämmästyttävät
enemmän, kuin jos ne tapahtuisivat itsestään ja sattumalta. ( Aristoteles, luku 9.)

Aristoteles selvittää tässä tragedian tapahtumien, ja siihen sisältyvän tiedon laadun

riippuvuus-suhdetta, kausaliteettia. Hän ottaa esille myös tiedon laadun suhteen

saavutettavaan tehoon.

Jokaiseen tragediaan kuuluu toisaalta ongelma, toisaalta ratkaisu. Ongelman
muodostavat tavallisesti tragedian ulkopuoliset ja jotkut siihen kuuluvat
tapahtumat;
muu on ratkaisua. Ongelma asetetaan jaksossa näytelmän alusta siihen kohtaan,
missä käänne onneen tai onnettomuuteen tapahtuu; ratkaisu kestää
käännekohdan alusta näytelmän loppuun. (Aristoteles luku18.)

Edellä Aristoteles puhuu jännitteen asettamisesta tragedian tekstiin, ongelma ja

pyrkimys sen ratkaisuun saavat aikaan jännitteellisen tilanteen. Asioiden välille tulee

ristiriita, jännitteellinen tila. Jännite purkautuu ongelman saatua ratkaisun. Aristoteleen

mukaan ratkaisu tapahtuu toiminnan välttämättömänä seurauksena, ongelma ratkeaa ja

katsoja kokee katharsiksen, puhdistautumisen ongelmallisen tilanteen aikaansaamasta

traumaattisesta tilasta. Tämä tarkoittaa tiedon järjestämistä siten, että annetuista
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tiedoista muodostuu loogisesti yhdistelemällä ratkaisu. Välittävä mekanismi on

Aristoteleen mukaan [ - - ] todennäköisyyden tai välttämättömyyden sitoma

tapahtumaketju (Aristoteles, luku 7).

Tragedian osat

Tragedian osat Aristoteles määrittelee seuraavalla tavalla.

Pituussuunnassa tragedia jakaantuu seuraaviin osiin: prologi, episodi, eksodus ja
kuoro-osa, johon puolestaan kuuluu parodos ja stasimon. [ - - ] Prologi on
kokonainen tragedian osa, joka edeltää kuoron ensimmäistä esiintymistä, episodi
kokonainen osa, joka jää kahden kokonaisen kuorolaulun väliin, eksodus
kokonainen osa, jonka jälkeen ei ole kuorolaulua. (Aristoteles luku 12.)

Määritelmän perusteella olen tehnyt seuraavanlaisen lineaarisen mallin kuvaamaan

Aristoteleen tragedian osien järjestystä.

         Alku                       Kuoro 1.Es                               Kuoro 2. Es                            Loppu

                                         Pardos                                     Stasimon

          Prologi                           Episodi                                                   Eksodus

Vastaavanlaisen mallin Aristoteleen tragedian osista esittää J.L. Styan samaan

runousopin 12.: lukuun perustuen.

For reference and clarification, the following is a list of the parts of a Greek

tragedy as outlined in the Art of Poetry, part 12.

1 Prologos

    parodos

 2 Epeisodion 1

    stasimon 1
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 3 Epeisodion 2

    stasimon 2

 4 Epeisodion 3

    stasimon 3

 5 Exodos

The shape of Greek tragedy (based on Aristotle’s Art of poetry) (J.L Styan 2004, 69).

EXPOSITION           REVERSAL           DISCOVERY         CATASTROPHE         CATHARSIS

tragic error                bad fortune         recognition of truth          dénouement            purgation/

hamartia                   peripetia                 anagnorisis                                                  cleanising

                                                                                                                                    of emotions

 (J.L Styan 2004, 69).

Styanin esittämissä malleissa on ilmeisesti mukana myöhemmistä draaman

mallinnuksista siirtynyttä ainesta, Aristoteleen runousopissa ei, ainakaan yhdessäkään

suomennoksessa, esitetä tragedian käännepisteiden ajallista sijaintia tai ajatuksia

nousevasta toiminnasta joka implisiittisesti (graafisena) sisältyy edellä olevaan Styanin

käyrään. Myöskään kolmen episodin ja stasimonin mallia ei ko. suomennoksista löydy.

Mahdollisesti Styanin tulkinta koskeekin antiikin näytelmiä yleisemmällä tasolla,

tulkittuna teksteistä käsin?

[ - - ] runoilijan on keksittävä uusia aiheita ja käsiteltävä taitavasti perinteellisiä.
Selitän lähemmin, mitä tarkoitan sanoessani ”taitavasti”. Teon suorittajan voi
panna toimimaan tietoisesti ja tahallisesti. [ - - ] toisaalta on mahdollista, että teko
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suorittaan, mutta sen kauheutta tajuamatta. [ - - ] On kolmaskin mahdollisuus:
henkilö aikoo tietämättömyyttään tehdä toiselle jotakin korjaamatonta, mutta
huomaa totuuden ennen teon suorittamista. Näiden lisäksi ei ole muita
vaihtoehtoja, koska teko voidaan joko suorittaa tai jättää suorittamatta, joko tietäen
tai tietämättään. (Aristoteles, luku 14.)

Aristoteles antaa suoria ohjeita tiedon ja jännitteen lataamiseksi tragedian sisältämään

tarinaan. Näiden ohjeiden pohjalta syntyy jännitteisiä asetelmia, jotka rakentavat tarinan

ja pitävät sen mielenkiintoisena, herättämällä kauhua ja sääliä.

Juonen tulisi olla niin hyvin sommiteltu, että tapahtumat ilman esitystäkin saavat
kuulijan tuntemaan kauhua ja sääliä, kuten käy sen joka kuulee tarinan
Oidipuksesta (Aristoteles, luku 14).

Tässä hän viittaa juonen, siis myös jännitteen ja tiedon merkitykseen tekstissä, tarinana.

Hän ottaa esille tarinan vaikutuksen ilman esitystä ja sen luomaa vaikutusta kuulijaan.

Aristoteles on siis pohtinut tarinan esittämisen tuottamaa lisäarvoa faabeleihin.

Tärkeinä, tragedian juonen sommitteluun liittyvinä käsitteinä, Aristoteles esittelee

peripetian ja tunnistamisen. Nämä keinot, tai välineet, ovat olennaisia rakennettaessa

juonellista tarinaa. Niitä käytetään henkilöitä tai tapahtumia kuvaavissa osissa tarinaa.

Ne ovat keskeisiä osia toimintaa ja sen suuntaa kuvaavissa tarinan jaksoissa,

episodeissa.

Näytelmässä episodit ovat lyhyitä, eepoksessa juuri ne tekevät runoelmasta

pitkän. [ - - ] Tämä on eepoksen ydin, muu kostuu episodeista. (Aristoteles, luku

17.)

Aristoteles antaa ohjeita, episodien, kohtausten, pituudesta, siis niiden sisältämän

tiedon määrästä ja laadusta. Näin tragedian episodeja, ja niistä koostuvaa

kokonaisuutta, on mahdollista hallita muistin varassa. Tässä hän viittaa monen episodin

malliin myös näytelmätekstin osalta.

Tieto ja jännite Aristoteleen tragedian mallissa

Tietoa tai jännitettä Aristoteles ei mainitse runousopissaan kertaakaan, kaikki niihin

viittaava aines on sisällytettynä ohjeisiin osien tai henkilöiden toiminnasta tai suhteesta.

Tämä on hieman outoakin, olihan Aristoteles filosofi ja siten perehtynyt tiedon ja
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havainnon välisiin suhteisiin. Edellä olevista lainauksista, jotka ovat esimerkin

luonteisia, käy hyvin selvästi ilmi, että Aristoteleen ohjeet koskevat tiedon lisäämistä ja

jännitteen aikaansaamista tragedian tekstissä. Hän siis käsittelee tietoa ja jännitettä

tekstiinsä sisältyvänä, implisiittisenä aineksena.

Aristoteles määritteli ihmisen puhuvaksi, ja yhteisölliseksi eläimeksi zoo politikoniksi.

Hänen mukaansa ajattelu ja todellisuus ovat kaikille samat; vain merkit, käytöstavat ja

sotilaalliset signaalit ovat eri yhteisöissä erilaisia. Merkin ja merkityksen suhde ei, hänen

mukaansa, ole välitön, tarvitaan välittäjä joka liittää käsitteen olioon. Tämä

ajatusrakenne muistuttaa C. Peircen semiotiikan mallia merkitsijästä ja merkityksestä;

olio-interpretantti-signatum. Aristoteles on varmaankin joutunut pohtimaan tiedon

merkitystä ja osuutta esittävässä taiteessa, ehkä luennoimaan tai kirjoittamaankin sitä,

mitään ei kuitenkaan ole säilynyt meidän päiviimme.

Toisin kuin Platon on Aristoteles pyrkinyt toteuttamaan ohjelmansa
filosofiasta olemusten etsimisenä (von Wright 1982, 241).

Tulkitsen tässä Aristoteleetä hänen oman filosofiansa pohjalta. Lähtökohtana

semioottisen viittaus-suhteen Aristoteelinen muoto, jossa tarvitaan välittäjä,

interpretantti, merkityn ja merkitsijän välillä. Tästä johtuu Aristoteleen taidekäsityksen

informatiivinen ja osittain teleologinen luonne. Merkitys on välitettävä välittäjän avulla.

Todellista kuvaa maailmasta, tai tapahtumista, ei ole ilman välittäjää. Toisaalta

Aristoteles ei määrittele välittäjän käsitettä, vaan uskoo sen (niiden) kuuluvan kaikilla

tiedossa olevaan todellisuuteen.

Ja pitää paikkansa, ettei Aristoteles selvästi erota toisistaan
käsitteiden määritelmiä ja kausaalisia selityksiä [ - -] (G. H von Wright
1982, 241).

Tämän, lähes semioottisen, ajattelutapansa mukaan, Aristoteles on ilmeisesti

sisällyttänyt tiedon ja jännitteen käsittelyn esimerkkeihin ja kuvauksiin tragedian osista.

Käsittelyn perustana hän on pitänyt, oppinsa mukaan, aksioomia, välttämättömiä

totuuksia. Jännite ja tieto ovat näin ollen tulleet sisällytetyksi Aristoteleen teksteihin

implisiittisesti. Ne ovat olleet itsestäänselvyyksiä kirjoittajalle, ja niiden tulisi olla sitä

myös vastaanottajalle? Tämä ajattelutapa näyttää olevan käytössä monilla muillakin

draaman mallintajilla, kuten tulemme näkemään. Olisi ihmeteltävää mikäli Aristoteles ei
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olisi kiinnittänyt huomiota tragedian, sisältämän tiedon laatuun. Hänen tiedonfilosofiansa

nimittäin sopisi juuri tällaisen tiedon analysoimiseen. Aristoteleen opissa tietoa

johdetaan yksityisistä tapauksista yleiseen teoreemaan. Antiikin näytelmistä olisi, ja on

ollut, helppoa ja kiinnostavaa tehdä analyysejä edellä kuvatulla metodilla. Jonkin verran

sellaista analyysiä toki onkin Runousopissa, etenkin käytännön esimerkkien

käsittelyssä.

Fenomenologinen tulkinta Aristoteleen tragedian mallista

Etsin tiedon tai jännitteen rakenteita Aristoteleen tragedian käsittelystä Runousopissa,

käyttäen fenomenologian metodisia välineitä. Helpointa päästä käsiksi Aristoteleen

omimpaan ajatteluun on sulkea tutkistelun ulkopuolelle kaikki sellainen aines jossa hän

selittää tragedian toimintaa esimerkeistä lähtien. Sulkeistaan pois aksioomat, asiat joita

hän pitää itsestäänselvyyksinä. Jäljelle jäävät teoreemat, Aristoteleen päätelmät

tragediasta, niistä voi saada käsityksen siitä mitä hän ajatteli tiedosta ja jännitteestä.

Päätelmiä, Runousopista löytyy useilta tragedian sisältöä määrittäviltä alueilta, tarinaa

tai mytologiaa -, ajattelua -, henkilöiden olemusta -, kuoroa -, ja esittämistä, koskevia

aksioomia. Tiedon ja jännitteen tutkimisen kannalta, etenkin kun rajoitun vain tekstin

tutkimiseen, hedelmällisimmältä edellisistä alueista vaikuttaa draamallisen ajattelun

kategoria, [ - - ] eli käsitteellisiin väittämiin pukeutuva tekstin sisältö. (Varpio 1981, 120 ).

Jäljitteleminen tuottaa myös nautintoa. [ - - ] Tämä taas johtuu siitä, että oppiminen
ei tuota nautintoa filosofeille vaan muillekin, vaikka se heissä on hetkellisempää
laatua. (Aristoteles, luku 4.)

Tiedon saaminen ja sen käsittely tuottaa ihmiselle nautintoa Aristoteleen mukaan,

samoin jäljittely. Jäljittely tarkoittaa toimintaa jossa tiedon perusteella esitetään jonkun

asiantilan tai henkilön ominaisuuksia. Aristoteles puhuu usein toiminnan jäljittelystä.

Jäljittelyssä siis asetetaan joku toiminta tai henkilö sellaiseen asemaan, joka tiedon tai

tiedostetun yleistyksen kannalta, saa aikaan jännitteisen tilan. Muodostuu kuvaus, tarina

ja siihen juoni. Tämän asiantilan aikaansaamiseksi tarvitaan tietoa joka pitää välittää

vastaanottajalle, näin jännite saadaan syntymään.
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Tapahtumat ja juoni on se päämäärä, johon tragediassa on pyrittävä, ja päämäärä

on kaikkein tärkeintä. Edelleen tragediaa ei synny ilman toimintaa, ilman luonteita

se on sen sijaan mahdollinen. (Aristoteles, luku 6.)2

Tapahtumien ja juonen aikaansaamiseksi tarvitaan tietoa, tiedonvälitystä ja jännitteiden

luomista. Tähänkin Aristoteleen aksioomaan sisältyy tavallaan edellytys tiedon

välittämisestä ja sen välittymisen laadusta. Tämän Juonen syntyminen taas edellyttää

toiminnan kuvausta ja jännitteiden olemassaoloa.

Tarkasteltaessa Aristoteleen tragedian mallia hänen itsensä luoman tietoteorian

keinoilla ja fenomenologisesti sulkeistamalla sekä edellä esittämälläni deduktiivisella

päättelyllä, päädyn seuraavaan tulokseen. Aristoteles ei suoraan käsittele tiedon

määrän, laadun tai jännitteen käsitettä Runousopissaan. Hän ei myöskään esitä

nousevan tai laskevan toiminnan käsitettä, eikä mitään muutakaan jännitteen määrää

kuvaavaa lausumaa. Kaikki Aristoteleen jännitettä tai tietoa käsittelevä sisältö on

itsestäänselvyyksinä, aksioomina, sisällytetty tragedian malliin, ja etenkin esimerkkeihin

joissa tragedian tai eepoksen sisältöä käsitellään. Hänen nimiinsä näyttää siirtyneen

ajatuksia muista, antiikin ja sitä nuorempien draaman mallien sisällöstä. Edellä

käsittelemäni J. L. Styanin esittämä malli on hyvin kuvaava esimerkki tällaisesta

siirtymisestä. Mallin siirtymistä länsimaiseen draamakäsitykseen edesauttoi Aristoteleen

kanonisoiminen katolisen kirkon teologiaan jo 1200-luvulla3.

Aristoteleen lähtökohta, annetut totuudet, aksioomat, ovat ilmeisesti vaikuttaneet hänen

ajatteluunsa ja opetukseensa siten, että sellaiset perusasiat kuin tiedon laatu ja jännite,

oletetaan tarinan perus elementeiksi joita ei tarvitse selittää. Tästä huolimatta on

mielestäni ihmeteltävää, ettei hän muuten perinpohjaisessa erittelyssään käsittele näitä

elementtejä ilmiöinä. On tietenkin mahdollista, mielestäni jopa luultavaa, että Aristoteles

on käsitellyt näitä kysymyksiä kadonneissa teksteissään.

2 Ajatus draamasta ilman luonteita on vastakkainen myöhemmin esiin tulevien draaman mallien kanssa. Se
kuulostaa toisaalta hyvin nykyaikaiselta, jokin myöhempi tarinankerronnan muoto voisi hävittääkin luonteet
draamasta. Brechtin vieraannuttamistekniikka oli askel tähän suuntaan.
3 Tuomas Akvinolainen rakensi oman filosofisen oppijärjestelmänsä aristoteelisen filosofian varaan
(Rietala&Heinonen 2001, 15).
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1.2 Eugene Scribe (1791 -–1861)

Scriben malli

Eugene Scribe oli ranskalainen näytelmäkirjailija, libretisti ja hyvin monipuolinen

teatterimies. Hän kirjoitti 440-500 näytelmää ja librettoa, ja loi käsitteen The Well-made

Play of Nineteenth Centry. Se on mallirakennelma jonka mukaan näytelmä hänen

mukaansa tuli rakentaa. Scribe loi joukon sääntöjä joista osa oli hänen itsensä

kehittämiä, osa lainattu aikaisemmista draamateorioista.

These elements are by no means unique to a well-made play, nor were they
invented by Scribe. We can recognize some of them in Aeschylus. But the
important thing here is the "recipe" invented by Scribe. And the fact that this recipe
can be taught. ( http://www.wayneturney.20m.com/scribe.htm)

Scriben malli perustuu viiden näytöksen käyttöön draaman osarakenteina, siis samoin

kuin Aristoteleen mallissa. Tärkein rakenteellinen ero näiden kahden mallin välillä on,

ettei Scribe ota esille kokonaista toimintaketjua, kokonaista toimintaa, vaan sallii

toiminnan ulottuvan draaman keston ulkopuolelle. Draaman tapahtumat voivat hänen

mukaansa alkaa kehittyä jo ennen varsinaisen näytelmän alkua.

The plot usually describes the culmination of a long story, most of which has
happened before the start of the play
(http://www.wayneturney.20m.com/scribe.htm).

Toisaalta aikaisemmassa, varsinkin antiikin draamassa, katsojat tunsivat tarinan ja sen

henkilöiden taustat. Lisäksi niitä saatettiin kuvailla prologeissa. Erona on lähinnä se,

miten Scribe antaa mahdollisuuden käyttää avoimen näytelmän tyyppistä alkua, ilman

selitystä tai sen kanssa. Tällä on suuri merkitys näytelmän tiedon ja jännitteen

syntymisen kannalta. Se antaa mahdollisuuden rakentaa jännite vähäisimpien

esioletusten varaan.

Scribe established his formal five-act structure:

Act I: Mainly expository and lighthearted. Toward the end of the act, the
antagonists are engaged and the conflict is initiated.
Acts II & III: The action oscillates in an atmosphere of mounting tension from good
fortune to bad, etc.
Act IV: The Act of the Ball. The stage is generally filled with people and there is an
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outburst of some kind--a scandal, a quarrel, a challenge. At this point, things
usually look pretty bad for the hero. The climax is in this act.
Act V: Everything is worked out logically so that in the final scene, the cast
assembles and reconciliations take place, and there is an equitable distribution of
prizes in accordance with poetic justice and reinforcing the morals of the day.
Everyone leaves the theatre bien content.
(http://www.wayneturney.20m.com/scribe.htm)

Tästä jaosta, ja Scriben säännöistä, käsin J. L. Styan on muotoillut kuvaajan jolla pyrkii

kuvaamaan Scriben draamaa.

 Climax

Intensity

of audience

intrest and

atention
                                                 I-II  II-III                     III-IV       IV-V

     Exposition      Complication     Crisis        Dénouement

             (J. L. Sytan 2003, 69.)

Tässä mallissa tulee esille selkeästi jännitteen komponentti, se sisältyy kuvaajan osaan;

”Intensity of audience, intrest and atention.” Kiinnostus ja huomio herätetään draamassa

juuri jännitteillä, tietoa lisäämällä luodaan jännite. Jännitettä Scribe käsittelee muotoa

koskevassa säännössään numero neljä. Jännite kuvautuu nousevana, tasaisena,

käyränä, joka muuttuu laskevaksi ”Climaxin” jälkeen. Käyrä siis kuvaa suoraan

jännitettä.

Action and suspense grow more intense as the play proceeds. This rise in
intensity is arranged in a pattern achieved by the contrivance of entrances, exits,
letters, revelations of identity, and other such devices.
(http://www.wayneturney.20m.com/scribe.htm)

Scribe rajoittaa säännöissään näytelmän kaikkia elementtejä, tai puuttuu niiden

toimintaan siten että hänen säännöistään tulee ahtaat ja hyvinkin rajoittavat. Hänen

sääntönsä jakautuvat muotoa koskeviin ja tematiikkaa koskeviin sääntöihin. Liitän nämä
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säännöt liitteisiin4 koska niissä, lähes kaikissa, käsitellään jännitteen ja tiedon

lataamista draamaan. Scribe otti esille myöskin sukupuolen merkityksen jännitteiden

luojana.

The well-made play almost invariably includes a difficulty between the sexes. The
reason is obvious. In the 19th Century, this usually meant a matter of social or
class incompatibility between married or engaged persons, money, differing moral
standards, the presence of a "third party," or a "fallen woman," etc. In more recent
time, these have taken on a Freudian tint. It is, of course, de rigeur that the
difficulty or misunderstanding between the sexes is capable of a logical solution.
(When Strindberg wrote The Father, he struck at one of the foundations of the
well-made play.) (http://www.wayneturney.20m.com/scribe.htm)

Nykyisen sukupuolen tutkimuksen valossa sukupuoli esiintyy vahvasti jännitettä luovana

elementtinä. Queer-teoria ja sosiaalisen- sekä biologisen sukupuolen käsitteet ovat

tietoa joka luo jännitteitä draamaan.

Scriben aikakausi

Eugene Scribe vaikutti Napoleonin ajan Pariisissa, aikana jolloin Napoleonin politiikka ja

hänen luomansa koulutusjärjestelmä, vallankumouksen hedelmä, oli saanut aikaan

porvarillisen ranskalaisuuden. Euroopassa vallitsi teollistumisen aikakausi ja liberaaliset

aatteet alkoivat nostaa päätään, erityisesti kulttuurin piirissä. Ranska oli liberalismin

paras kasvualusta Euroopassa huolimatta Napoleonin diktatuurista. Saksassa

muodostettiin Preussin johdolla kansallisvaltiota, Englanti oli vielä viktoriaaninen

teollisuusvaltio. Ranskan kulttuuri oli suhteellisen vapaata valtion kontrollista, poliittinen

komedia ja ajankohtaisuuteen perustuva teatteri olivat sallittuja. Syntyi vaudeville ja

ensimmäiset poliittiset teatteriryhmät. Teollinen aikakausi, mekanistinen ajattelu ja

liberalismiin liittyvä sääntöjen määritteleminen tuottivat mekanistista maailmankuvaa,

jossa kaikelle piti olla looginen selitys ja säännöt. Tässä ympäristössä oli painetta ja

mahdollisuus tuottaa mekanistinen draamateoria jolla oli liberaali pohja ja luokka-

ajatteluun perustuva tuote ideologia. Scriben malli syntyi tarpeesta tuottaa viihdettä

maksukykyiselle ja koulutetulle yleisölle.

By 1836, Scribe was sufficiently successful that he was admitted into the
Academy. In his statement to the Academy on that occasion, Scribe set forth his

4 Liite 1 Scriben säännöt.
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Credo:You go to the theatre not for instruction or correction, but for relaxation and
amusement. Now, what amuses you most is not truth but fiction. To represent
what is before your very eyes every day is not the way to please you; but what
does not come to you in your usual life, the extraordinary, the romantic, that is
what charms you. That is what one is eager to offer you.
(http://www.wayneturney.20m.com/scribe.htm)

Malliin sisältyi Scriben tiedon käsitys siten että draama on mahdollista muuntaa

tuottavaksi liiketoiminnaksi ottamalla huomioon tuotteen kuluttajien mieltymykset.

Kyseessä oli siis asiakaslähtöinen tuotantomalli joka hieman myöhemmin yleistyi

teollisessakin toiminnassa.

But mostly, the plays were taken from the days headlines. They were aimed
(as their modern counterparts are today) at the tastes of the newly semi-
educated middle class who were the products of the national school university
systems set up by Napoleon. These plays, by their very nature, became dated
very rapidly, though their structures remain durable enough to warrant
imitation.
(http://www.wayneturney.20m.com/scribe.htm)

Päivänkohtaisten aiheiden käyttäminen draamassa takasi katsojan mahdollisuuden

sijoittaa tapahtumat ymmärrettävään kontekstiin sekä niiden vertautuvuuden katsojan

todellisuuteen. Näin jännitettä muodostui draaman ja koetun arkitodellisuuden välille.

Tämä asetelma teki draamasta kiinnostavaa ja siitä oltiin valmiita maksamaan.

Scribe teki draaman tuotannosta lähes teollisuutta, hän otti käyttöön kirjoittaja tiimit ja

osti ideoita ja pohjatarinoita muilta kirjoittajilta.

At the height of his career, Scribe was more or less a mini-corporation,
employing many specialized assistants and buying ideas when his own supply
was low, a practice used by all the late-night comedians even today. He
developed a sort of formula for playwrighting. He even kept a card file of plot
devices to which he could refer should the muse be reluctant to inspire.
(http://www.wayneturney.20m.com/scribe.htm)

Näin Scribe tuli luoneeksi tuotantomallin joka myöhemmin luotiin uudelleen

Hollywoodissa. Ajatus kortistoinnista muistuttaa nykyisin käytettyä metodia

perustarinoiden ja tarina rakenteiden, käyttöä draaman mallina. Tämä näkyy erityisesti

TV-draamassa, jossa kansanväliset mallit, formaatit, toteutetaan kansallisella tasolla, ja

näin päästään Scribenkin suosimaan paikallisuuteen. Tämä edellyttää tietenkin tarinan
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jännite- ja tietorakenteen universaalisuutta, siinä olevat rakenteet on ymmärrettävä

kaikissa niissä ympäristöissä joissa tarinaa toistetaan.

Fenomenologinen tulkinta Scriben mallista

Scriben säännöistä on hyödyllistä tarkastella vain niitä jotka suoranaisesti käsittelevät

jännitettä tai tietoa. Sulkeistan siten pois sellaisen aineksen joka on

tutkimuskysymykseni ulkopuolella, sekä sen minkä Scribe on ottanut aikaisemmilta

asiasta kirjoittaneilta. Tällaisia ovat kaikki Scriben esittämät säännöt jotka koskevat

draaman muotoa, hän on ottanut ne Aristoteleelta ja Aiskhylokselta, lukuun ottamatta

sääntöä joka koskee jännitteen kasvamista näytelmässä. Tässä muotoilussaan hän

määrittää jopa keinoja jännitteen luomiseksi. Ne säännöt jotka hän on soveltanut

aikaisemmasta teoriasta, sisältävät ainesta joka on mukana jo Aristoteleen mallissa.

This rise in intensity is arranged in a pattern achieved by the contrivance of
entrances, exits, letters, revelations of identity, and other such devices.
(http://www.wayneturney.20m.com/scribe.htm)

Kaikki mikä koskee näytelmän rakennetta, Scriben mallissa, koskee myöskin

pienempien näytelmän elementtien sisältöä. Siten on oletettavaa että sama ajatusmalli

jännitteen ja tiedon suhteen vallitsee myös kohtausten ja jopa lauseiden tasolla. Malli on

siten tavallaan omaa rakennettaan monistava.

The scenes themselves were composed in the same way as the whole play,
each scene consisting of a status quo, at least one complication, a climax, all
involving peripeties (reversals), and a conclusion--a virtually complete unit
within the superstructure of the entire plot. It is now possible to see the
abstract formalism in a play by Scribe in the same way that we can see
abstract formalism in a painting by Ingres or David.
(http://www.wayneturney.20m.com/scribe.htm)

Tämän tyyppinen käytäntö on nykyisin nähtävissä Hollywood-elokuvissa sekä tv-

sarjojen rakenteessa, joissa kohtaukset tai jaksot ovat rakenteeltaan koko teoksen

muodon kaltaisia. Sama koskee myös musiikkivideoita ja sitä vastaavan formaatin muita

teoksia. Asia selittyy osittain Scriben työtavalla ja tietoisella yleisön ominaisuuksien

huomioimisella.

Fenomenologisella analyysillä esille nousevat Scriben omat kehitelmät; jännitteen

suhde yleisön kiinnostukseen ja huomioon, erilaisille yleisöille suunnatut tekstit,
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paikallisuus ja ajallisuus sekä loogisuuden ja kausaliteetin merkitys draamalle. Näillä

keinoilla yhteisenä nimittäjänä on palvella yleisöä, katsojaa siten, että draamaa on

mahdollisimman helppo seurata.

Paikallisuuden suhteen Scriben ajattelumalli on jopa postmoderni, hän ehdottaa

globaalin vertauttamista katsojan olosuhteisiin. Tämä sama ilmiö on meille tuttu

postmodernista laajenneesta todellisuudesta. Simulaatio voi korvata paikan ja ajan, ja

siten vertautua oleviin oloihin jännitteisenä elementtinä.

As often as not today, we like to watch plays set in exotic locales and eras that
show us not how unique or instructive that time and place may have been, but
how very like our own they are.
(http://www.wayneturney.20m.com/scribe.htm)

Scribe asettaa katsojan tietoisesti tilanteeseen jossa katsoja joutuu, ehkä jopa

huomaamattaan, vertailemaan omia olosuhteitaan näytelmän olosuhteisiin. Näin

tapahtuu ilman tekijöiden tietoista valintaakin, mutta tekijän tietoisuus seikasta antaa

hänelle mahdollisuuden jännitteen luomiseen tapahtumapaikan perusteella. Nykyisin

virtuaalitodellisuuden viehätys perustuu osittain tähän seikkaan, tosin käänteisesti.

Virtuaalitodellisuudessa on mahdollista esittää mahdoton todellisuus vertaamalla sitä

meidän havaitsemaamme olevaan todellisuuteen. Vertaukseen sisältyy tiedon siirto ja

jännite joka syntyy vertailun tuloksena.

Jännite Scriben mallissa toimii mielenkiinnon ja huomion luojana sekä ylläpitäjänä.

Tämäkin ajatus löytyy implisiittisenä Aristoteleen mallista mutta siinä sitä ei ole

määritelty selkeästi tekniseksi keinoksi rakentaa erilaisia dramaattisia tilanteita.

Aristoteles pohtii implisiittisesti jännitettä kirjallisena ja draaman sisäisenä elementtinä,

Scribe taas työkaluna jonka avulla yleisöä johdatellaan, manipuloidaan seuraamaan

tapahtumia. Tässä on ehkä myös syy siihen että draama, Scriben mukaan, voi olla

avoin5, ainakin alun suhteen. Myöhemmin esittämissään säännöissä Scribe sulkee

mahdollisuuden lopusta avoimeksi jäävään draamaan, jännitteen

purkautumattomuuteen.

5 Mahdollisuus analyyttiseen draamaan ”jossa varsinainen ratkaiseva teko on jo suoritettu ennen
näytelmän alkamishetkeä” (Palmgren 86, 405).
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1.3 Gustav Freytag ( 1816–1895 )

Das ich unter den Beispielen die Spanier und die Klassiker der Franzosen nicht
ausgeführt habe, werden Sie billigen. Schönheiten und Fehler des Kalderon und
Racine find nicht bei unseren, wir haben von ihnen nichts mehr zu lernen und
nichts zu sürchten.            (Freytag 1881, 1)

Kirjailija, poliitikko ja teatterintutkija Gustav Freytag aloittaa teoksensa Die Technik des

Dramas (1881) aika reippaasti, edellä olevan, esipuheesta otetun lainauksen

mukaisesti. Modernin ajan tunnetuimman mallin draaman rakenteesta kirjoitti Gustav

Freytag 1863, dramatiikan oppikirjaksi. Teos on perinpohjainen selvitys dramatiikasta ja

draaman rakenteesta, sellaisena kuin se 1800- luvun puolivälissä oli nähtävissä

germaanisen kirjallisuusperinteen mukaan. Freytag esittelee teoksessaan dramatiikan

historiaa ja käsittelee dramatiikkaa tekstin, politiikan, ohjaamisen, näyttelijäntyön,

näyttämötekniikan ja sen yleisövaikutuksen kannalta. Olennaisinta Freytagin kirjassa

on, tämän tutkielman kannalta, hänen luomansa malli draaman jaksoista ja toiminnasta.

Kyseinen malli on sittemmin tullut länsimaisen dramatiikan käytetyimmäksi ja

esitellyimmäksi malliksi draaman toiminnasta. Tätä mallia näyttää myös käytetyn

uudempien mallien pohjana eräiltä keskeisiltä osin. Tämän mallin pohjalta syntyi

myöskin käsite, normatiivinen draamatekniikka6. Otan esiin nämä samankaltaisuudet

myöhemmin Tässä osassa tutkimusta keskityn erityisesti Freytagin kirjan lukuun, joka

käsittelee edellä mainittua mallia.

Freytagin malli

Durch die beiden hälften der Handlung, welche in einem punkt
zusammenschlie en, erhält das Drama,- wenn man die konstuktion durch Linien
verbildlicht,- einen pyramiden Bau. (Freytag 1881, 100.)

Fünf Theile und drei Stellen des Dramas, on Freytagin kirjan sen luvun nimi jossa hän

käsittelee draaman mallia joka on kiinnostukseni kohteena. Malli on siis pyramidin

muotoinen ja siinä draama jaetaan viiteen osaan ja kolmeen ”kohtaan” (stelle). Osat

(theile) ovat seuraavat:

6 Näytelmän rakenteeseen kohdistuva draamatekniikka joka on yrittänyt määritellä sääntöjä joiden
mukaan draaman rakenteellinen runko on laadittava (Krohn 1946, 108).
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Die Theile des Dramas:

a) Einleitung (johdanto)

b) Steigerung (kohoaminen, nouseva toiminta)

c) Höhenpunkt (huippukohta)

d) Fall oder Umkehr (putoaminen tai käänne)

e) Katastrophe (katastrofi)

                    c

         b                  d

   a                             e

Pyramidi muodostuu nimettyjen pisteiden välille.

Zwischen ihnen stehen drei wichtige schnische Wirkungen, durch welche die fünf
Theile sowol geschieden als verbunden werden. Von diesen dramtichen
Momenten stehet eines, welches den Beginn der bewegten Handlung bezeichnet,
zwischen Einleitungen und Steigerung, das zweitte, Beginn und Reaktion,
zwischen Höhenpunkt und Uhmkehr, das dritte, welches vor Eintritt der Katastrofe
noch einmal zu steigern hat, Umkehr und Katastrophe.  Sie hei en hier: das
errengende Moment, das tragische Moment, das Moment der lezten Spannung.
(Freytag 1881, 100.)

Osat joihin Freytag draaman jakaa ovat johdanto, nouseva toiminta, huippukohta,

käänne ja katastrofi. Kohdat, momentit, ovat; kiihottava kohta, traaginen kohta ja

viimeisen jännityksen kohta. Kohdat sijoittuvat osien sisään määrittäen niiden

sisällöllistä ainesta. Osien tarkoitus on selkeä, ne toimivat nimensä mukaisina

määritteinä draaman sisällön suhteen.

Wenn man die Konstruktion durch Linien verbildlicht, - einen pyramidalen Bau. Es
steig von der Einleitung [ - - ] und fällt von da bis zur Katastrophe. Zwischen
diesen drei Theilen liegen die Theile der Steigerung und Falles. (Freytag 1881,
100.)

Pisteiden välille muodostuva pyramidi ei siis kuvaa jännitteen, vaan toiminnan kulkua

draaman sisällä. Kuvaillessaan pyramidia, Freytag ei liitä jännitettä osiin joista kuvaaja

muodostuu. Kuvaaja kertoo enemmänkin tiedon laadusta ja määrästä, käännekohdassa
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tämä tiedon draaman sisäinen käsittely, aiheuttaa toiminnan suunnan muutoksen.

Esimerkkinä toiminnan suunnan muutoksesta käytetään usein kohtia näytelmistä, joissa

on tehtävä päätöksiä saadun tiedon perusteella, ja suunnattava toiminta sen mukaisesti.

Käsitteet laskeva ja nouseva toiminta eivät siten ole yhteydessä jännitteeseen niin, että

pyramidimalli kuvaisi jotenkin jännitteen kulkua näytelmässä.

Momentit, kohdat, ovat ne osat näytelmässä joihin ladataan ristiriitoja tai ristiriitaisia

pyrkimyksiä, näin jännite saadaan aikaiseksi. Tämä merkitsee sellaisen tiedon

lataamista tekstiin, jonka avulla syntyy vastakkainasetteluja. Ristiriita, konflikti syntyy

annetun / saadun tiedon perusteella.

In einer gegebenen Richtung hebt sich Stimmung, Leidenschaft, Werwicklung
(Freytag 1881, 106).

Suomennettuna: Annetussa suunnassa nousevat, jännite, kärsimys ja ristiriitaisuus.

Tässä ohjeessa Freytag selittää nousevan- tai laskevantoiminnan jakson tarkoitusta.

Annetulla suunnalla hän tarkoittaa kirjailijan luomia, draaman päämäärään tähtääviä

olosuhteita, toiminnan suuntaa. Ohjeessaan Freytag käsittelee jännitettä annettuna,

tekijän antamana, osana draaman sisältöä. Jännitteen suunta on tietenkin vaihteleva,

tietoa lisätään tai sitä käytetään myös ristiriitojen luomiseksi. Näin päästään tietoa

annostelemalla vaikuttamaan niihin muuttujiin jotka luovat jännitteitä draamaan. Tämä

on tärkeää etenkin ekspositiossa.

Freytag nimenomaan korostaa, että kiihottava momentti on saatava
mahdollisimman pian syntymään, koska vasta sen yhteydessä draamallinen
mielenkiinto herää
(Krohn 1946, 109).

Eino Krohn on kommentoinut Freytagin draaman mallia teoksessaan, Draaman

Estetiikka, vuonna 1949. Hän kuvailee mallin pääpiirteittäin, vaikkakin suppeasti, ja

esittelee Freytagin, mallinsa mukaan tekemän, analyysin Shakespearen Hamletista.

Krohn myös vertaa Freytagin analyysia Harold Westonin samasta näytelmästä

tekemään analyysiin. Westonin mallin esittelen myöhemmin. Liitän tämän analyysien

vertailun tutkielmaani, koska analysoin Shakespearen Hamletin kehittämäni mallin

perusteella. Näin lukija voi verrata kolmea erilaista erittelyä samasta aiheesta. Tämä on

mielekästä koska Freytagin ja Westonin mallit käsittelevät jännitettä ja tiedon määrää
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sekä laatua eri tavoilla. Oma mallini pyrkii käsittelemään pelkästään tiedon ja jännitteen

suhdetta.

Jouko Aaltonen käsittelee Freytagin mallia kirjassaan Käsikirjoittajan Työkalut (2003)

seuraavalla tavalla. Aaltonen painottaa kirjassaan elokuvan ja audiovisuaalisen median

käsikirjoittamista ja soveltaa Freytagin mallia tähän viitekehykseen. Hänen mukaansa

Freytagin malli koostuu seuraavista osista.

Freytagin draaman vaiheet ovat:

                      -    ekspositio eli esittelyjakso

- konflikti eli ristiriidan ilmaantuminen

- komplikaatio eli kehittely

- kriisi tai kliimaksi

- loppuratkaisu

(Aaltonen 2003, 63).

Aaltonen on muotoillut Freytagin käsitteet omiin tarkoituksiinsa soveltuviksi, vaikkakaan

ne eivät enää vastaa alkuperäisiä, ne ovat silti käyttökelpoisia. Tämä malli kuitenkin

poikkeaa siinä määrin alkuperäisestä, että Aaltonen olisi voinut kertoa sen Freytagin

mallista johdetuksi tai nimetä Aaltosen malliksi. Tässäkin tapauksessa on mahdollista

että alkuperäiseen Freytagin malliin on sekoittunut osia myöhemmistä rakennelmista.

Aaltosen Freytagin mallista esittämä kuvaaja on myöskin erilainen kuin Freytagilla

itsellään.
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Tämän ”Freytagin kaavan” mukaan vastavoimille perustuva toiminta
muodostaa käyrän. Toiminta on nousevaa peripetiaan asti ja siitä loppuun
laskevaa.

kriisi

komplikaatio

                konflikti

ekspositio                                                                                             loppuratkaisu

nouseva toiminta laskeva toiminta (Aaltonen 2003, 64.)

Aaltosen versiolla ja Freytagin mallilla on samankaltaisuuksia, mutta Aaltosen mallissa

symmetrisyys on kadonnut ja osat ovat erilaisessa järjestyksessä. Symmetrian

katoaminen viittaa tarkoitukseen esittää vaaka-akselilla aikaa, joka myöhemmissä

malleissa on yleisesti käytössä. Tässä mallissa oletetaan ilmeisesti jännitteen kasvu

nousevaksi toiminnaksi ja sen laukeaminen laskevaksi toiminnaksi, näin ei asianlaita ole

alkuperäisessä Freytagin mallissa. Tästä on selvänä osoituksena Freytagin malliin

sisältyvä das Moment der letzten Spannung, viimeinen jännitys, joka pitää yllä jännitettä

myös laskevan toiminnan aikana.

Dieses geschieht durch eine neue kleine Spannung, dadurch das ein leichtes
Hinderni , eine entkernte Möglichkeit glücklicher Lösnung (Freytag 1881, 117).

Viimeisen jännityksen kohta on sen tähden tärkeä, ja monet näytelmäkirjailijat
käyttävät sellaisena jotakin pientä estettä traagisen ratkaisun toteutumisen tiellä.
Esiintyy kaukainen mahdollisuus, että sankari välttää tuhonsa. (Krohn 1946, 111.)
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Eino Krohnin kommentti Freytagin lausumaan viimeisestä jännitteestä, antaa

selkeämmän kuvan Freytagin tarkoituksesta. Krohn ottaa varauksena tässä kohdin

esille Rafael Koskimiehen huomautuksen.

Rafael Koskimies on kuitenkin oikeassa huomauttaessaan, että hänen (Freytagin)
oppirakennelmansa on kehitetty lähinnä silmälläpitäen klassista tragediaa ja näin
ollen tuntuu riittämättömältä ja liian ahtaalta komedian ja uudenaikaisen realistisen
näytelmän kohdalla. (Krohn 1946, 111.)

 Yleensäkin Freytag pitää nousevan ja laskevan toiminnan käsitteet erillään jännitteen

käsitteestä. Hän korostaa jännitteiden merkitystä kaikissa näytelmän osissa, niin

kirjallisina, kuin näyttämöllisinäkin tekijöinä. Tästä voi päätellä että hän ei tarkoittanut

pyramidimallia jännitteen kuvaajaksi. Tämän ovat huomanneet myös Heta Rietala ja

Timo Heinonen, käsitellessään Freytagia, teoksessaan Dramaturgioita 2001

Päähenkilön toiminnassa voidaan siis usein erottaa käänne aktiivisuudesta

passiivisuuteen. Laskeva toiminta ei näin ollen merkitse draaman dynamiikan ja

jännitteen intensiteetin laskua. ( Rietala & Heinonen 2001, 40.)

 Freytag itse ei liitä jännitettä omaan pyramidimalliinsa, eikä myöskään aikaa, vaikka

antaakin lukuisia ohjeita näytelmän eri osien kestosta. Myöskään Rietalan ja Heinosen

mainitsemaa sankarin aktiviteetin muutosta Freytag ei kuvaa teoksessaan, (sankarin)

aktiivisuuden suunta vaihtuu kun toiminta saa uuden motiivin. Krohn on lukenut

tarkkaan Freytagin teoriaa ja huomauttaa seuraavaa.

Freytagilla on itseasiassa vain toiminnan viiva, johon yhtyy vaikuttavana tekijänä
intentio (Krohn 1946, 113 ).

Freytag käsittelee jännitettä kaikissa niissä draaman osissa ja kohdissa, jotka hän

mallissaan määrittelee. Käsittelyssä korostuu päähenkilön toiminnan suunta ja

draamallisten tilanteiden rakentaminen jännitteen avulla. Hän korostaa yleisön

kiinnostuksen ylläpitämistä jännitteen avulla ja esittää siihen lukuisasti käytännön

keinoja.

[ - - ] die volle Energie seines Gefühls und Wollens sich zu einer ”That”
concentritrt, durch welche die hoche Spannung des Individuums für den
Augenblick gelöst wird.   (Freytag 1881, 93.)
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Jännitteen käsite on Freytagille erittäin tärkeä työväline draaman sisällön

järjestämisessä yleisöä kiinnostavaksi. Edellisessä lainauksessa hän esittää tunteen ja

tahdon keskittämisestä “tekoon” suhteessa jännitteen muutokseen. Päämääränä

hänellä on silti luoda ihmistä ja hänen sisäistä toimintaansa kuvaavaa draamaa.

Das Wesen des Dramas ist Kampf und Spannung (Freytag 1881, 95).

Tämä lause kuvaa hyvin Freytagin draamakäsitystä.

Kuten Koskimiehen huomautuksesta, edellä, selviää, käsittelee Freytag pääosin

klassista tragediaa. Erityisesti, sankarin, pääroolin, toimintaa. Tästä, ja tietenkin

Aristoteleen, sankaritematiikasta on varmaan myöhemmin muotoiltu käsite sankarin

matka, joka kuvaa sankaruuden esittämistä tai paremminkin sen representaatiota

draamassa. Se on kuitenkin käsitteenä hieman erilainen kuin Freytagin malli.

Vielä eräs tärkeä tekijä, jonka Freytag esittelee teoriassaan on ”Gegenspiel”,

vastavoima, joka nimensä mukaisesti toimii vastuksena näytelmän sisäisen päämäärän

saavuttamiselle. Vastavoima on tärkeä tekijä jännitteen latautumisen kannalta, jännite

luodaan toisiaan vastustavien elementtien vastakkainasetteluna, syntyy konflikti.

Vastavoima pitää jännitettä yllä näytelmän keston aikana, aina mahdolliseen ratkaisuun

saakka.

Gustav Freytag

Gustav Freytag (1816–1895) oli kirjailija, lehtimies, poliitikko ja pedagogi. Hän oli

aikansa saksalainen yliopistomies jonka sivistys oli peräisin saksalaisesta filosofian

perinteestä, hänen opettajansa oli Hofmann von Fallersleben. Freytag toimitti

kulttuurikriittistä lehteä ja toimi kansallisliberaalisen puolueen edustajana. Hän edusti

”piensaksalaista” (kleindeutschland) ajattelumallia, jossa Saksa yhdistettäisiin Preussin

johdolla ilman Itävaltaa. Kulttuurisesti kansallisliberaalinen puolue ajoi

konsensuspolitiikkaa sekä kansallisesti suuntautunutta kulttuuria. Ohjelmallinen

realismi, Freytagin edustama kulttuuripolitiikan suuntaus, perustui sosiaalieettiseen
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näkemykseen joka sisälsi voimakkaan kansallisen yhteisöllisyyden perustan.

Jonkinlainen Hegeliläinen7 vaikutus on nähtävissä Freytagin draamateoriassakin. Hegel

luonnehti draamaa kollisioksi jossa asioiden tai intohimojen yhteentörmäys johtaa

aktioihin ja reaktioihin, toimiin ja vastatoimiin. ”Kollisio” muodostaa jännitteen, reaktiot ja

aktiot ovat pyrkimystä sen purkamiseksi.

Fenomenologinen käsittely

Gustav Freytagin draamamallia on, tutkimani ilmiön kannalta, parasta katsella vain

suoranaisesti jännitettä tai tietoa käsittelevien ajatusten kannalta. Saadakseni ilmiön

esiin, sulkeistan Freytagin teoriasta draaman henkilökuvia ja toiminnan suuntaa8, sekä

draaman päämääriä koskevan laajan aineiston. Näin pääsen käsiksi vain jännitettä

koskeviin lausuntoihin. Ne on mahdollista irrottaa muusta sisällöstä koska Freytag

itsekin irrotti jännitteen omaksi tekijäksi draaman rakenteessa. Edellä esittämissäni

lainauksissa, hänen teoksestaan, on kaikki keskeinen jännitettä koskeva aines joka siitä

on löydettävissä. Näistä lausumista on pääteltävissä että Freytagin mukaan jännite

perustuu vastavoimille ja vastakkain asettelulle sekä toiminnan näyttämölliseen

toteuttamiseen. Tärkein näyttämöllistämisen keino, hänen mukaansa on taistelu ja sen

kuvaaminen, sen avulla paljastetaan ihmisen (sankarin) sisäinen toiminta. Samoin kuin

Scribe, Freytag huomioi jännitteen työkaluna jonka avulla pidetään yllä kiinnostusta ja

huomiota esityksessä. Edellä esittämäni deduktion avulla saadaan selville myöskin se

seikka, että Freytag ei kuvaa graafisessa mallissaan jännitettä, vaan toiminnan suuntaa.

Hän liittää jännitteen lataamiseen draamassa tekoon, samoin kuin Scribe, mutta ei rajaa

tekoa niin tarkasti kuin Scribe. Näkyvin ero Scriben ajatteluun on vastavoiman käsite

josta Scribe ei puhu sanaakaan, Aristoteleella se on sen sijaan keskeisesti esillä.

1.4 Harold Weston (1885–1958)

Harold Weston tutki kirjallista juonta, lyriikassa, romaaneissa ja draamakirjallisuudessa.

Otan Westonin luoman mallin mukaan tutkielmani aineistoon siitä syystä, että hänen

7 Georg Wilhelm Hegel (1770–1831). Saksalaisen idealismin tärkeimpiä filosofeja.
8 Krohn pitää Freytagin mallia nimenomaan toiminnan suuntaa kuvaavana.
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esittelemänsä, juonen kulkua kuvaava malli, perustuu intention linjan käyttöön, sekä

siksi, että hänen mallinsa perusteella on tehty analyyseja suomalaisesta draamasta.

Westonin malli

Westonin mallissa toiminnan linja lähestyy tai loittonee intention linjaa, muodostaen

siten käyrän, joka kuvaa päämäärän saavuttamista näytelmässä. Tämäkin malli sisältää

jännitteen ja tiedon latautumisen draamaan. Jännite näkyy käyrässä sen suunnan

muutoksissa intention linjaan nähden. Pisteet joissa käyrän suunta muuttuu, kertovat

jännitteen muutoksista sekä tiedon latautumisesta. Latautunut tieto voi toimia draaman

sisäisenä tai ulkoisena aineksena joka muuttaa toiminnan suuntaa. Toiminnan suuntaa

muutetaan tarkoituksellisesti draaman jännitteen ja kiinnostavuuden lisäämiseksi. Tätä

ilmiötä kuvaava Westonin malli kuvaa myös näin ollen jännitteen muutosta lisätyn

informaation vaikutuksesta.

Tätä sankarin tarkoituksen toteuttamispyrkimystä Weston kuvaa vaakasuoralla ns.
”intention linjalla”. Intention toteutumiseen nähden on jokainen kohta näytelmän
toiminnassa tietyssä suhteessa, joko lähestyen tai loitoten siitä. (Krohn 1946, 112.)

Intention linja A - B

   A                                                                                                            B

                                                           F                                                  K

                   C                              E       G                                             J               L

                                D                                            H             I

 Toiminnan linja A-C-D - - B

Toiminnan linja

Westonin malli kuvaa, tässä esimerkissä, toiminnan suunnan muuttumista siten että,

päätyäkseen tilanteeseen B, tilanteesta A, toiminnan linja kulkee pisteiden A, C, D… ja L

kautta. Draamassa ei päädytä suoraan ratkaisuun, tai lopputulokseen, vaan siihen

päästään erilaisten vaiheiden kautta. Välillä A - D, toiminta suuntautuu pois
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päämäärään vievästä linjasta, välillä D – F lähestyy sitä. Jännite on suhteessa

toimintaan, muuta se ei ole riippuvaista toiminnan suunnasta. Jännite voi kasvaa vaikka

liikutaankin pois toiminnan linjan suunnasta, oleellista on jännitteen muutos, joka

rakentaa vaiheita kohti lopputulosta.

Weston taaskin lähtee päähenkilöiden todellisesta psykologisesti todettavasta
päämäärästä ja häntä kiinnostaa sen toteutumismahdollisuudet. Siten hän
toiminnan linjan lisäksi tarvitsee myös intention linjan. (Krohn 1946, 113.)

Erityisen hyvin Westonin malli kuvaa draamaan sisältyvää rytmillisyyttä, tapahtumien

luonteen muuttumista ajan ja toiminnan suunnan suhteen. Aika, kesto, on mallissa

huomioitu osatapahtumaa kuvaavan janan pituutena. Tämä on ensimmäinen

tutkimistani malleista, jossa draaman kesto huomioidaan graafisessa mallissa.

Westonin mallin fenomenologinen tarkastelu

Lähden tarkastelemaan Harold Westonin draamaa kuvaavaa teoreettista mallia

irrottamalla toisistaan toiminnan linjan ja intention linjan käsitteet. Oikeastaan Weston

itse on ne jo irrottanut, vaikkakin ne ovat hänen mallissaan olennaisia osia joita ilman

malli ei ole edes mahdollinen. Intention linjan käsite on selkeä, tilasta A pyritään tilaan

B. Kyseessä ei ole kausaliteetti jossa tilasta A seuraisi tila B, vaan tiedon lisääntymisen

vaikutuksesta syntyneiden johtopäätösten perusteella kehittynyt ajatusrakennelma.

Tällainen ajatusrakennelma luodaan draamassa esiintyvien toimijoiden, yksilöiden tai

ryhmien, välille sekä esitystä seuraavien katsojien ja esittäjien välille. Tämän

ajatusrakennelmien systeemin luo kirjoittaja, joten hänen intentionsa siirtyvät, ja

siirretään, katsojalle muiden draaman toteuttamiseen osallistuvien toimijoiden kautta.

Tämä on mielestäni hyvä ja käyttökelpoinen deduktiivinen päättelyketju, joka osoittaa

sen tavan millä kirjoittaja siirtää tiedon katsojan käsiteltäväksi haluamallaan tavalla.

Weston ei pohdi tätä ketjua näin laajassa merkityksessä, mutta hänen mallinsa on

käyttökelpoinen tämänkin suhderakennelman analysoimiseen. Westonin tarkastelun

kohteena oleva toiminnan suunta välittyy katsojalle edellä kuvaamani

tiedonsiirtomekanismin kautta, vaikka Weston kuvaakin mallissaan ainoastaan draaman

henkilöiden toimintaa.
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Jännitteen kuvautuminen Westonin mallissa on implisiittistä, hän ei pyrikään

kuvaamaan sitä, vaan toiminnan suuntaa ja sen suhdetta päämäärään nähden.

Päämääränä Westoinin edustaman aikakauden, ja sitä edeltävänkin ajan, draamassa

oli useimmiten jonkinlainen ratkaisu jonkun asian suhteen. Toimintaa suuntaamalla

pyrittiin siis aikaansaamaan ratkaisu, jännite ja tiedon syöttäminen draamaan

valjastettiin tuolloin tähän tarkoitukseen, mutta se jäi ilmeisesti keinoksi, tai tekniikaksi,

jota ei asetettu kyseenalaiseksi. Jännitteen ja tiedon suhteen käsittely jää siten

Westoninkin mallissa toisarvoiseksi mutta on selvästi osoitettavissa mallin rakenteesta.

Tällä tavoin nousevaksi järjestetty psykologinen syntaksi ja dramaturginen

kumulaatio pyrkivät herättämään ja ylläpitämään lukijan kiinnostusta koko

näytelmään koko näytelmän keston ajan tuottaessaan halun kohti yhä seuraavaa

kohtausta ja tarinan loppua. Dramaturgiaa onkin kutsuttu tältä osin opiksi

viivyttämisen strategioista. (Rietala & Heinonen 2001, 26.)

Westonia on tulkinnut Eino Krohn kirjassaan Draaman Estetiikka vuonna 1946,

samassa teoksessa hän tutkii myöskin Freytagia. Erityisen kiinnostavaa, aiheeni

kannalta, ovat ne tulkinnat ja vertailut jotka Krohn esittää Freytagin ja Westonin

malleista.

Molemmat erittelytavat (Freytag ja Weston) lähestyvät toisiaan monessa
suhteessa ja täydentävät myöskin osittain toisiaan. Tämä näkyy parhaiten
verratessamme sitä tapaa millä he analysoivat samaa näytelmää. Hyvä esimerkki
tästä on Hamlet analyysi, jonka molemmat ovat suorittaneet kumpikin oman
teoriansa pohjalta. ( Krohn 1946, 113.)

Otan tarkasteluun ko. analyysit, samoin kuin Rafael Koskimiehen näillä metodeilla

tekemät, Minna Canthin Anna-Liisan analyysit myöhemmin tässä tutkielmassa.

Käsittelen niitä oman, luomani mallin yhteydessä, siten että niitä on helppo verrata

toisiinsa.

1.5 Sergei Eisenstein (1898–1948)

Elokuvan kehittäjänä Sergei Eisenstein tuli luoneeksi mallin tarinan järjestämisestä

sellaiseen muotoon joka oli toimiva hänen elokuvakerronnalleen. Koska hänen

elokuvakerrontansa perustui montaasi tekniikkaan, jossa leikkauksilla tehtiin tarinaan
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erilaisia tasoja, pitää tarinan mallin tukea tätä järjestelyä. Eisenstein kehitti mallinsa

tekemiensä elokuvien pohjalta ja tulkitsi niitä tämän mallin mukaan. Mallin rakenteeseen

vaikutti hänen poliittinen näkemyksensä, dialektinen materialismi, jossa kehitys

perustuu teesin ja antiteesin käsitteelle. Tälle samalle käsitteelle perustuu myös Zsiga

Vertovin luoma, ja Eisensteinin käyttämä leikkaustapa jossa asioita käsitellään kuvan ja

vastakuvan keinoin. Kyseinen montaasi tekniikka on tuskin syntynyt poliittisin perustein,

tai klassisen mittasuhteen, kultaisen leikkauksen jaon perusteella, vaan sen on

huomattu toimivan erityisen hyvin visuaalisten jännitteiden lataamisen keinona.

Eisensteinin malli

 Eisensteinin malli perustuu kultaisen leikkauksen jakoon sekä teesi, antiteesi, synteesi

rakenteeseen. Rakennemallina teesi, antiteesi, synteesi on lähempänä dialektista

materialismia kuin klassinen kultainen leikkaus. Eisensteinin mukaan kultaisen

leikkauksen jakoa voidaan käyttää koko elokuvan ja sen osien mallina. Ajatus on

samankaltainen kuin Scribellä, jonka mukaan kohtaukset on rakennettava samanlaisiksi

kuin koko draaman malli.

        A                                      B                                                                             C

Mallina kultainen leikkaus toimii siten että AB: BC = BC: AC eli jako on sarjallinen 2/3,

3/5, 5/8…
Eisenstein kirjoittaa: Täten eivät ”Potemkinissa” noudata mitä ankarimmin
kultaisen leikkauksen lakia, orgaanisten luonnonilmiöiden rakennelakia vain
elokuvan eri osat, vaan elokuva kokonaisuudessaan ja samalla sen molemmat
kulminaatiokohdat- täydellisen liikkumattomuuden ja maksimaalisen nousun
pisteet. (Aaltonen 2003, 101.)

Käännekohta, peripetia tai toiminnan suunnan muuttuminen tapahtuu pisteessä B, joka

on Eisensteinin tarkoittama kulminaatiopiste.

Jännitettä Eisenstein ei käsittele mitenkään, tiedon määrä ja laatu sen sijaan ovat

jälleen implisiittisinä tekijöinä tässäkin mallissa. Tietoa ladataan osassa AB ja sitä

käytetään osassa BC, johtopäätöksinä, ideoina ja poliittisina teemoina. Tärkeimpinä
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näistä Eisenstein piti katsojan tekemiä johtopäätöksiä joita montaasit suosittelivat

hänelle, elokuva oli poliittisen tietoisuuden herättämisen väline. Katsojan päätelmät,

joita ohjaaja manipuloi, muodostavat siten spiraalin omaisen kuvion jossa päätelmät

vahvistavat toisiaan, ja niitä tehdään kiihtyvässä tahdissa. Tämä aiheuttaa jännitteen

jatkuvan kasvun joka joko laukaistaan lopuksi tai jätetään lopputulemaksi. Malli antoi

siten avoimen draaman mahdollisuuden, niin alun, kuin lopunkin suhteen. Tällä

ajattelutavalla näennäinen päätäntävalta jää katsojalle, manipulaatiota ei tarvitse viedä

suljettuun loppuun, eli kertoa yksityiskohtaisesti miten tulisi ajatella. Katsoja päätyy

haluttuun lopputulokseen manipulaation ansiosta, leikkausten vertaukset ja rinnastukset

ohjaavat häntä siihen. Informaatio kasautuu tässä mallissa erillisistä episodeista joista

synteesin avulla päästään uudelle tasolle. Jännite kasvaa myös hyppäyksittäin

synteesin kautta. Periaatteessa jännitettä voi hallita synteesin johtavan leikkauksen

avulla, sitä voi myös laukaista ja poistaa tai sen vaikutusta voi säädellä tiedon

lataamisen ja montaasien rakenteen avulla. Käytännössä vastaanottaja tulkitsee

jänniterakennetta oman kokemuksensa kautta. Tietoa voidaan syöttää

montaasitekniikalla siten, että katsoja tekee halutut johtopäätökset visuaalisen aineiston

perusteella, vertaamalla tai rinnastamalla. Montaasitekniikka on näin käytettynä tehokas

manipulaation väline.

Eisensteinin mallin fenomenologinen tulkinta

Fenomenologinen tulkinta Eisensteinin, elokuvaan tarkoitetusta, muodon

hahmotelmasta, on tässä tutkielmassa pantava palvelemaan jännitteen ja tiedon

suhteen paljastamista ko. mallissa. Tämä edellyttää Eisensteinin teorian käsittelemistä

siten että sen tarkoitusperät voidaan osoittaa. Hänen mallinsa on poliittisesti

tarkoitushakuinen ja rakennettu ideologisen oppirakenteen mukaiseksi. Dialektisella

materialismilla oli oma tietoteoriansa, Georgi Plehanovin Marxismista muotoilema oppi

joka perustui materian käsitteeseen. Sen mukaan tietoa voi saada vain toiminnan

kautta, erilaiset suhteet; ihmisten, materian ja tiedon välillä konkretisoituvat ihmisille

tuotannon, työn ja omistussuhteiden kautta.

Ihmisten yhteiskunnallinen käytäntö ei rajoitu pelkkään tuotantotoimintaan,
vaan sillä on monia muita muotoja: luokkataistelu, valtiollinen elämä,
taiteellinen ja tieteellinen toiminta, sanalla sanoen, ihmiset ottavat
yhteiskunnan jäseninä osaa yhteiskunnan käytännölliseen elämään sen
kaikilla aloilla. Tämän vuoksi ihminen käsittää tiedostaessaan eriasteisesti
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ihmisten välillä vallitsevat erilaiset suhteet paitsi aineellisen elämän
prosessissa myös poliittisen ja kulttuurielämän prosessissa (joka on kiinteästi
sidottu aineelliseen elämään). Varsinkin luokkataistelun eri muodoilla on
erittäin syvällekäyvä vaikutus inhimillisen tiedon kehittymiseen.
Luokkayhteiskunnassa jokainen ihminen elää tietyssä luokka-asemassa, eikä
ole sellaista ideologiaa, jolla ei olisi luokkaleimaa.
(http://www.sosialismi.net/kirjasto/muut/Mao%20Zedong%20%20Kaytannosta.
pdf ). Plehanovin Marxismista.

Näiden ajattelu prosessien paljastamat suhteet tulevat esille juuri teesien, antiteesien ja

niistä johdetun synteesin kautta. Tämä dialektisen materialismin malli oli käytössä

nimenomaan 1920-luvulla ja sitä edeltäneenäkin aikana. Koska kulttuuripolitiikka

Neuvostoliitossa oli tuolloin huomattavan vapaamielistä, sen tekijät kokivat itsensä

valistustehtävässä oleviksi, kuten usein kansallisten kulttuurien muodostuessa tai niitä

muodostettaessa. Tunnetusti varhainen neuvostoelokuva- ja teatteri toimivat juuri

taistelu- ja propaganda välineenä. Siten on ymmärrettävää että elokuvan keinoiksi

tarvittiin tehokas väline, jolla voitiin suositella ideologiaa, sosialismia. Ihmiset

manipuloitiin ajattelemaan halutulla tavalla. Dialektinen materialismi oli Neuvostoliitossa

virallinen tieteen läpäisevä oppirakennelma, jonka avulla pyrittiin selittämään ja

ratkaisemaan kaikki ilmiöt ja ongelmat. Miten Eisenstein päätyi kultaisen leikkauksen

jakoon elokuvan muodon suhteen, onkin tässä valossa kiinnostava kysymys.

Dialektinen materialismi nimittäin pyrkii hylkäämään vanhat teoriat ja ratkaisut.

Eisenstein koki kultaisen leikkauksen luonnossa vallitsevaksi perus suhteeksi. Ilmeisesti

dialektinen materialismi ei ollut tuolloin määritellyt ”sosialistista mittasuhdetta”.

Jännitteen ja tiedon lataaminen elokuvaan tapahtui, Eisensteinin mukaan, synteesin

kautta. Tietoa ladattiin sellaisessa muodossa, kuvina ja vastakuvina, että katsoja päätyi

haluttuun ratkaisuun. Tämä käytäntö muistuttaa aikaisemmin käsitellyissä malleissa

esiintyvää voimaan ja vastavoimaan perustuvaa rakennetta. Eisensteinin mallissa on

etuna mahdollisuus käyttää täysin avointa draaman rakennetta ja sellaista episodi

rakennetta joka ei ole riippuvainen kronologiasta, eikä muustakaan aikaan sidotuista

sisällöstä. Voidaan esimerkiksi verrata kahta aikakautta toisiinsa siten että synteesin

kautta niistä muodostuu ideologinen johtopäätös: ”Ennen oli huonommin, meitä

riistettiin!” Näin jännite syntyy eri aikakausien välille kuvaten esimerkiksi vallan muotoja.

Kuvattavilla tapahtumilla ei tarvitse olla juonellista tai muutakaan yhteyttä, tieto syntyy

niiden sisältöjä verrattaessa. Aikaisemmat mallit pakottivat käyttämään kuvaustapaa

joka oli jollakin tavalla riippuvainen osiensa loogisesta yhteydestä toisiinsa, Eisensteinin
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malli sallii sellaisen materiaalin käytön jolla ei ole ajallista tai temaattista riippuvuutta. Se

antaa vapaammat kädet materiaalin käytölle ja moninkertaistaa tiedon määrän

lisääntymisen esityksessä. Tämä ei silti johda tulkinnan vaikeutumiseen, päinvastoin,

päättelemällä saadut ratkaisut ovat katsojan kannalta pysyvämpiä kuin valmiina

annetut.

Mikäli Eisensteinin mallista sulkeistetaan pois ideologiset elementit, jäljelle jää ajatus

kultaisen leikkauksen käytöstä. Jännitteen ja tiedon kannalta kultaisen leikkauksen

suhde tarkoittaa sitä, että nouseva toiminta kestää kolme viidesosaa ja laskeva kaksi

viidesosaa näytelmän tai kohtauksen kestosta. Koska malli on luotu elokuvan

tutkimiseen, sitä ei sinänsä voi verrata draaman malleihin, mutta viiden kohtauksen

malli siitä olisi mahdollista tulkita, jos mallia pitäisi soveltaa draamaan. Eisensteinin

mallia onkin sovellettu myös teatterissa. Dramaturgiassa kultaisen leikkauksen käsite on

yleisesti käytössä keston ja toiminnan suunnan jakona. Tähän viittaavat myös

myöhemmin esille tulevat mallit.

Tiedon ja jännitteen tutkimisen kannalta Eisensteinin malli ei näytä tuovan mitään uutta

voiman ja vastavoiman, kuvan ja vastakuvan tai 2/3 jaon ja viiden näytöksen mallin

kannalta. Olennaisinta on jännitteen ja tiedon ohjaaminen synteesimallin avulla, eli

manipuloitujen päätelmien rakentamisen kautta.

Eisenstein itse tietenkin painotti että orgaanista taideteosta ei voida tehdä malleja

seuraamalla. Taiteellisesti ilmaisuvoimainen montaasitekniikka sisältää silti lähes aina

tekijänsä siihen sisällyttämän tulkintamallin joka suosittelee jotakin tulkintaa. Jännite

verrattavien asioiden välille syntyy aina, vaikka montaasi olisi mielivaltainenkin, koska

ihminen yhdistelee tietoa kokemustensa ja oman tietämyksensä perusteella.

1.6 Syd Field

Käsikirjoittaja ja tuottaja Syd Field on tutkinut elokuvakäsikirjoituksia selvittääkseen mitä

yhteisiä tekijöitä on tuotantoon päätyneillä käsikirjoituksilla. Hän on myös kirjoittanut

oppikirjoja käsikirjoittamisesta ja tuottamisesta. Keskeisimpiä Fieldin teoksia ovat

Screenplay (1984 Field b) ja The Screenwriter´s Workbook, (1984 Field a) ne ovat



36

nykyään arvostetuimpia ja käytetyimpiä elokuvakäsikirjoituksen oppikirjoja maailmassa.

Syd Field itsekin on jonkinlaisessa gurun asemassa.

Acclaimed as "the guru of all screenwriters" (CNN), Syd Field is regarded by many
Hollywood professionals to be the leading authority in the art and craft of
screenwriting in the world today. The Hollywood Reporter calls him “the most
sought-after screenwriting teacher in the world.” His internationally acclaimed best-
selling books Screenplay, The Screenwriter's Workbook, and The Screenwriter's
Problem Solver have established themselves as the "bibles" of the film industry.
They are used in more than 395 colleges and universities and have been
translated into19 languages. (http://www.sydfield.com/about.htm)

Näissä oppikirjoissa Field esittelee perinpohjaisesti oman mallinsa käsikirjoituksen

laatimiseksi. Malli perustuu kolmen näytöksen rakenteeseen, jotka Field on nimennyt

seuraavasti; setup, confrontation ja resolution. Hän korostaa että hänen luomansa malli

ei ole tarkoitettu teatteriin, vaan tv-draaman tai elokuvan käsikirjoituksen kehittämiseen.

In a play, the action, or a story line, occurs, under the proscenium arch, and
the audience becomes the fourth wall eavesdropping on the lives of the
characters. They talk about their hopes and dreams, past and future plans,
discuss their needs and desires, fears and conflicts. In this case, the action of
the play occurs within the language  of dramatic action; it is spoken in  words.
Movies are different. Film is a visual medium that dramatizes a basic story
line; it deals in pictures, images, bits and pieces of film. (Field 1984b, 8.)

Syd Fieldin malli

Field kuvaa teoksissaan dramaturgista jakoa yksinkertaisella mallilla jossa on kolme

näytöstä ja käännepisteitä, peripetioita.

beginning                                          middle   end

act 1                                                    act 2                                                  act 3

setup                                              confrontation                                      resolution

pages 1-30                              pp 30-90                                             pp 90-120

          Plot Point I                                                             Plot Point II

          pp 25-27                                                                pp 85-90

  (Field 1984 b, 9.)



37

Fieldin malli esittää 120 minuuttia kestävää elokuvaa, yksi tekstisivu kestää yhden

minuutin. Tämä on tyypillinen Hollywood-elokuvan kesto johon Fieldin malli perustuu.

Hän antaa mallissaan tarkat kuvaukset sivumääristä ja asioista joita kohtauksiin on

sisällytettävä. Yhden minuutin sääntö on yleisesti käytössä myös draaman kestoa

arvioitaessa

Jouko Aaltonen on Fieldin kirjojen pohjalta muokannut mallin jossa jännite on näkyvissä

käyränä.

(Aaltonen 2003, 68.)

                                                                                                                           Kliimaksi

Käännekohta 1            Käännekohta 2

1. näytös                                2. näytös                                3. näytös

viritys                                      kehittely                                 ratkaisu

Aaltonen on rakentanut mallinsa Hollywood-elokuvan pohjalta ja lisännyt siihen Fieldin

mallissa esiintyvät, “plot pointit”, käännekohdat. Aaltonen ei kerro kuvaako käyrä

jännitettä vai toiminnan suuntaa, ilmeisesti kyse on jännitteestä koska se toimii kuvatulla

tavalla Hollywood-elokuvassa. Käännekohtien kohdalla olevat jännitteen laskut eivät ole

Fieldin mallin mukaisia, hän ei kirjoissaan käsittele jännitettä. Käännepisteissä

toiminnan suunta muuttuu, ne toimivat samoin kuin Aristoteleen peripetiat, kyse on

samasta asiasta. Edellä esitetyssä mallissa olevat ”kuopat” voivat toisaalta kuvata myös
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tätä toiminnan suunnan muutosta? Field viittaa teoksissaan usein Aristoteleen malliin.

Vaikka hänen mallinsa onkin tulosta elokuvakäsikirjoitusten tutkimisesta, se viittaa

kehitykseen joka on alkanut Aristoteleen tragedian mallista.

Fieldin malli on lähes analoginen Aristoteleen mallin kanssa josta kuoro-osuudet on

poistettu. Malli perustuu paradigman käyttöön, sisältö muodostetaan käyttämällä

hyväksi mahdollisuutta valita ainesta kulloinkin soveliaasta paradigmasta.

The paradigm of a table, for example, is ”a top with four legs.” - -  It is a model
. - - We need a model. (Field 1984 a, 27.)

Tätä mallia Field kehottaa käyttämään, tarinaa rakennettaessa, kokonaisuuden ja sen

osien hahmottamisessa. Näin voidaan saada aikaan rakenne joka sisältää draamallista

ainesta ja toimintaa. Tässä on analogia Scriben malliin, jossa kohtausten rakenne

pyrittiin saamaan samanlaiseksi koko tarinan rakenteen kanssa. Jännitteen kulku tuli

myös tehdä samanmuotoiseksi tarinan jännitteen kanssa.

So what. The paradigm still works. Each act is a unit, or block, of dramatic
action. (Field 1984 a, 28.)

Jännitteen käsite, jota Field ei mainitse, sisältyy hänen mallissaan draamalliseen

toimintaan ja sisältöön. Tällä hän tarkoittaa myös elokuvan keinoin, erityisesti

leikkauksen ja rinnastamisen avulla, luotua draamallista jännitettä. Tässä Field lähestyy

Eisensteinin ajattelua, vaikkakaan Eisensteiniä ei löydy edes Fieldin kirjojen

hakemistoista. Antiteesin kautta synteesiin etenevä tarinan rakentaminen on Fieldin

mukaan toiminnan rakentamista ”vastakarvaan”.

When you’re writing a scene, look for a way that dramatizes the scene
”against the grain.” - - Visually, we might open with a shot of the eight ball,
then pull back to reveal our characters leaning over the table talking about the
job. (Field 1984 b, 137.)

Edellä olevassa esimerkissä leikkaus tai kamera-ajo toimii draamallisen rinnastuksen

keinona joka johtaa synteesiin Eisensteinin tarkoittamassa merkityksessä.

Look for conflicts; make something difficult, more difficult. It adds tension.
(Field 1984 b, 138.)
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Tässä on ainoa kohta jossa Field käsittelee jännitettä käyttäen sanaa tension.

Suspencea ei löydy hänen teostensa hakemistoista eikä sisällöstä. Tässä tutkielmassa

on materiaalina tosin vain kaksi Fieldin teosta, Screenplay ja The Screenwriter´s

Workbook. Epäsuorasti hän viittaa jännitteeseen ja tietoon useinkin. Paradigman käyttö

työkaluna, ja Field puhuu nimenomaan työkalusta, tarkoittaa tiedon käsittelyä kyseisellä

työkalulla. Tämän työkalun käytöstä hän antaa viljalti ohjeita kirjoissaan, hänen

metodinsa perustuu paljolti sen käyttöön. Siinä tietoa otetaan tietoisesti jonkun

paradigman sisältä, jotakin tarkoitusta varten valitsemalla. Valinta tarkoittaa tietoista

keinojen valintaa päämäärän saavuttamiseksi.

That’s why the paradigm is so impotartant – it gives you direction. Like a road
map. - - When you’re in the paradigm you can’t see the paradigm. That’s why
the plot point is so important. (Field 1984b, 114.)

Field pitää käännepisteitä, ja niiden määrittämistä, tärkeänä tarinan sisällön

muodostumisen kannalta. Paradigmaa voidaan käyttää vain, mikäli tiedetään etukäteen

miten käännepisteet sijaitsevat ja miten niitä tullaan käyttämään. Kartta on hyödytön

ilman kiintopisteitä maastossa.

When you’re writing a screenplay you have to know where you’re going; you
have to have a direction – a line of development leading to the resolution, the
ending. (Field 1984b, 114.)

Tämä tarkoittaa jännite- ja tietorakenteen ennakkosuunnittelua, tietoa toiminnan

suunnan järjestämisestä. Field on mallissaan määritellyt nämä kiintopisteet sivumäärien

eli elokuvan jaksojen keston pohjalta. Viritys, ensimmäinen näytös esimerkiksi kestää

30 minuuttia, enintään. Tämä tarkoittaa suuren tietomäärän, lähes kaiken taustatiedon,

siirtoa ensimmäisen puolentunnin aikana. Tämä tieto sisältää kaiken sen tiedon jonka

pohjalta jännite rakennetaan myöhemmässä kehittelyvaiheessa. Siirrettävän tiedon

tulee olla siis sellaista että siitä voidaan muodostaa jännitteellisiä vastakkainasetteluja ja

se on mahdollista muistaa.9

Käännepisteillä on tietenkin tarinan kuljettamisen kannalta, toimia sellaisina kohtina

joissa toiminnan suunta muuttuu, Aristoteelisina peripetioina.

9 Aristoteles käsitteli samaa asiaa, muistin mahdollisuutta käsitellä ja yhdistellä tietoa jota draamassa siirtyy.
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The plot point is any incident, or event, that ”hooks” into the action and spins it
around into other direction (Field 1984b, 13).

Jännite ja tieto ovat Fieldillä, kuten Aristoteleella, Eisensteinillä, Westonilla ja Scribellä,

sisällytettynä draaman tarinalliseen ja toiminnalliseen ainekseen. He eivät käsittele niitä

eriteltynä kuten Freytag tai J. L Styan. Field kuvaa jännitettä hyvin draamallisten

odotusten perusteella.

The dramatic premise is what the screenplay is about; it provides the dramatic
thrust that drives the story to it’s conclusion (Field 1984b, 11).

Samoihin draamallisiin odotuksiin perustuvaa jänniterakennetta ovat käsitellet myöskin

Styan ja Eino Krohn. Palaan tähän vielä myöhemmin jännitteen olemusta käsittelevässä

osuudessa. Outi Nyytäjä kuvaa draaman prosessiksi jossa jännitteellinen tilanne

aiheuttaa uuden jännitteellisen tilanteen, joka taas johtaa uuteen jännitteeseen10.

Nyytäjän kommentti viittaa implisiittisesti Fieldin esittelemän paradigman käyttöön.

Field ja Hollywood

Syd Field on Hollywood-elokuvan tuote itsekin, mikäli amerikkalaista main stream

elokuvaa voidaan vielä sanoa Hollywood-elokuvaksi. Siinä genressä jota Field edustaa,

on Hollywood-elokuvan leima läpikäyvänä ominaisuutena, tässä mielessä Field on

Hollywoodin tuote. Kirjoissaan hän opettaa kirjoittamaan, ja myymään käsikirjoituksia,

juuri siten niin kuin Hollywoodin studiot haluavat. Tuote, käsikirjoitus opetetaan

rakentamaan ja myymään sellaisessa muodossa kuin se parhaiten studioille sopii.

Esimerkiksi näin.

If you’re ever in doubt about how to end your story, think in terms of  ”up”
ending. There are better ways to end your screenplays than have your
character caught, shot, captured, die or be murdered. In the ’60s we had
”down” endings. The filmgoers of the ’70s and ’80s wanted ”up” endings. Just
look at Star Wars. It has made more money in a shorter period than any other
movie in history. And the two things that run Hollywood are fear and greed.
(Field 1984b, 57.)

Field antaa paljon neuvoja käsikirjoituksen sisällöstä ja muodosta ajatellen juuri sen

myymistä tuottajille. Tähän yhteyteen kuuluu myös yhteistyönä, tai ryhmässä valmistetut

10 Nyytäjä, Outi Näytelmän lukemisesta. Lukutikku Toim. Mirjam Polkunen Espoo 1978.
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käsikirjoitukset, joita suurin osa nykyisistä elokuvakäsikirjoituksista on. Tuottajien ja

ohjaajien panos käsikirjoituksen synnyssä kasvaa, ohjaajista onkin tulossa

käsikirjoittajia, tuottajista näyttä tulevan yhä enemmän ohjaajia? Ilmiö näkyy nykyisin

myös teatterissa. Tämä ryhmätyö luo erilaisia ammattikuntia; henkilö käsikirjoittajia,

dialogi editoreja, juonikäsikirjoittajia ja tuottajia jotka usein sanovat viimeisen sanan

tuotteen muodosta. Näin on asia ollut Hollywoodissa jo pitkään, ei itsenäiset

elokuvantekijät ovat olleet tuottajien armoilla. Tiedon ja sen perusteella syntyvän

jännitteen kannalta ryhmätyönä tehdyt käsikirjoitukset ja elokuvien leikkaukset ovat

ongelmallisia. Taiteellinen työ ei enää edusta välttämättä tekijöitään, tai niiksi nimettyjä,

vaan elokuvayhtiöiden katsojalle näkymätöntä valtaa ja politiikkaa. Tämä tuotantotapa

näkyy elokuvissa joskus huonona dramaturgiana, hajanaisuutena tai jännitteen ja

käänteiden katoamisena. Ohjaajat tekevätkin nykyisin ”directors cut” versioita

elokuvistaan tai perustavat riippumattomia tuotantoyhtiöitä säilyttääkseen sanavaltansa

teoksissaan. Teatterissa kirjoittajat ovat alkaneet ohjata tai ohjaajat kirjoittaa. Tosin

käsikirjoituksen siirtäminen esitykseksi on lähes aina ryhmätyötä, tietoa ja jännitettä

lisätään visuaalisessa tai muussa muodossa jota esitykseen voidaan tuoda.

” One person can’t do everything,  Renoir used to say. True art is in the doing
of it” (Field 1984b, 230).

Tutkiessaan käsikirjoituksia Field on päässyt Hollywood-elokuvan, edellä

määrittelemässäni merkityksessä, ytimeen ja luonut siitä ideaalimallin joka toteuttaa

katsojan oletettua yleistä makua ja etiikkaa. Malli on tietysti katsojatilastollisestikin

toimiva.

Fieldkään ei käsittele, kuten edellä huomasimme, jännitettä tai tietoa erillisinä käsitteinä

joilla on merkitystä draaman aineksina. Tieto ammennetaan paradigmaattisesti ja

saatetaan vastakkainasettelun kautta jännitteiseen muotoon josta odotushorisontit

muodostuvat. Koska Fieldin malli on käytännön työkalu, se on hyvin oppirakenteen

omainen, sääntöineen ja tarkkoine määritelmineen. Tällä mallilla saadaan aikaan

kausaalis-lineaarista draamaa joka järjestää sisällön mahdollisimman tehokkaaseen ja

taloudelliseen pakettiin. Sitä on helppo seurata ja kerronta, tiedonsiirto, on hyvin

hallittua. Toiminnallinen jännite asetetaan pitämään katsojan mielenkiintoa yllä. Katsoja

palkitaan usein yksiselitteisellä tai ymmärrettävällä ratkaisulla.
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Dramatic structure is defined as ”a linear arrangement of related incidents,
episodes, and events leading to a dramatic resolution” (Field 1984 b, 23).

Fieldin mallin fenomenologinen tarkastelu

Jos Syd Fieldin mallista sulkeistetaan Aristoteelinen draaman rakenne ja

Eisensteiniläinen kuvallisen jännitteen luomisen tekniikka pois, jää jäljelle

paradigmaattiseen suunnittelumalliin perustuva työtapa. Tämä on keskeistä Fieldin

mallille, se on hiottu työkalu jonka avulla saadaan aikaan menestyviä käsikirjoituksia.

Malli on erittäin kelvollinen myös teatteriesitysten käsikirjoittamiseen, sitä kannattaisi

mielestäni viljellä enemmän draamateksteissä.11

Koska Fieldin malli perustuu hänen tutkimukselleen käsikirjoituksista, sen antamat

suositukset johtavat yleistetyn, ja yhteiskunnallisesti neutraloidun etiikan esiin

nousemiseen. Näin saadaan aikaan draamaa joka toteuttaa mahdollisimman suuren

katsojaryhmän ennakko-odotukset. Jännite- ja tietorakenteen kannalta tällaisella

yleistetyllä etiikalla- ja estetiikalla, ei näytä olevan suurtakaan merkitystä. Tietoa

tarvitaan jännitteiden aikaansaamiseksi, kiinnostus herätetään katsojan halulla saada

tietää ratkaisu tai lopputulos. Ideologioita, filosofioita tai eettisiä jännitteitä, myös

ajankohtaisia yhteiskunnallisia kysymyksiä, tuntuu tästä normalisoinnista huolimatta

sisältyvän myös perinteiseen Hollywood-elokuvaan. Brecht ja Eisenstein loivat nämä

jännitteet teoksiinsa suunnitelmallisesti, Fieldin kuvaama amerikkalainen main stream

elokuva tarvitsee niitä paradigmakseen josta draaman sisältö löytyy. Jännitteisten

elementtien käyttö on hyvin samankaltaista elokuvan eri genrejen sisällä. Sama koskee

tietysti myös näytelmiä, vaikka toteutuksen keinot ovatkin erilaisia.

All drama is conflict. Without conflict you have no character; without character,
you have no action; without action, you have no story; without story, you have
no screenplay (Field 1984 b, 12).

Field päätyy samaan kuin Freytag, draama syntyy konfliktista, tosin jo Aristoteles asetti

tavallaan konfliktin draaman syntymisen edellytykseksi. Tiedon siirto, siten että

jännitteisiä asetelmia syntyy, on olennaista myös Fieldin mallissa.

11 Näin tapahtuukin, enemmän- tai vähemmän tietoisesti, toiminnan suunnan muutokset sekä toiminnan määrä
teatteriteksteissä näyttää lisääntyvän.
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1.7 Ola Olsson (1943 –)

Ola Olsson on elokuvakäsikirjoittaja, ohjaaja sekä kriitikko, joka myös luennoi

elokuvateorioista sekä käsikirjoittamisesta. Hän on myös tutkinut menestyneitä elokuvia

ja Hollywood-elokuvan kerrontatapaa. Lähtökohta on hyvin samanlainen kuin Syd

Fieldillä, hän on myöskin tutkinut samoja asioita, ja luennoi oman käsikirjoitus

metodinsa perusteella. Olsson on luennoinut paljon pohjoismaissa, myös Suomessa, ja

hänen vaikutuksensa näkyy vahvasti pohjoismaisessa dramaturgian opetuksessa ja

koulutuksessa.

Et af de mest kendte eksempler er den fra den aristoteliske poetik (1)
inspirerede „berettermodel“. Dramaturgen Ola Olson (2) turnerede i
Skandinavien med sit moderniserede ekstrakt fra Aristoteles i begyndelsen af
1980‘erne, og da det at fortælle på svensk hedder „berätta“ kom hans model
på dansk til at blive kendt under navnet „berettermodellen“. Og med Danmarks
Radios TV-SUM kurser (TV Som UdtryksMiddel) blev næsten den samme
grundmodel slået fast som et nyttigt analytisk værktøj og ofte også fortolket
som et produktionsredskab eller som en slags kvalitetskontrol, der
kunnebenyttes til stort set alle slags programmer.
(http://www.humaniora.sdu.dk/kultur/arb_pap/fortaelle.pdf)

Olssonin malli

Olssonin malli perustuu siis elokuvan tutkimukselle, hän jakaa draaman sisällön

kuuteen vaiheeseen. Tässäkin mallissa on yhtäläisyyksiä aikaisempien mallien kanssa,

erityisesti se muistuttaa Aristoteleen mallia. ”Olssonin malli on näytelmäelokuvaan

sovellettu versio klassisen draaman rakenteesta” (Aaltonen 2003, 64). Mallissa

esiintyvät kuusi vaihetta ovat;

Alkusysäys, start-up sequence, katsojan mielenkiinnon herättämiseksi ja ilmoitus siitä

että elokuva alkaa. Luodaan jännite joka houkuttelee katsojaa seuraamaan mitä

seuraavaksi tapahtuu. Mukana voi olla jo temaattisia tai viitteellisiä aineksia tarinan

sisällöstä. Erilaisilla keinoilla viestitetään että kyseessä on dokumentti, jännitys

draamaa, pornoa tai yhteiskunnallisia epäkohtia yleisellä tasolla vastustavaa

kuorolaulua.
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Esittely, presentation, eli ekspositio, katsojalle kerrotaan mistä elokuvassa on kysymys.

Tuodaan tarvittavaa tietoa draamaan. Toimijat tai kuvattavat asiat/tapahtumat

esitellään. Jännitteen luomiseksi lisätään tietoa jonka avulla konflikti voi syntyä.

Syventäminen, amplifying, tarkoituksena saada katsojat samaistumaan henkilöihin tai

henkilöryhmiin. Sympatian herättäminen. Tiedon avulla syvennetään piirteitä ja asioita

joista vastakohdat ja vastakkainasettelu syntyy. Jännite alkaa nousta koska tietoa on

tarpeeksi analyysia varten. Katsoja alkaa huomata vastakohtaisuudet.

Ristiriidan kärjistyminen, acceleration, heating up, ristiriidat nousevat, tai nostetaan,

esille joko toiminnan tai kuvallisen kerronnan kautta. Tässä jaksossa sijaitsee

käännepiste, peripetia, jossa toiminnan suunta muuttuu. Ristiriitaa aletaan ratkaista.

Vastakohdat, vastakkainasettelu tai vastakkainen toiminta saa aikaan konfliktin.

Käännepisteessä jännite osittain laukeaa, syntyy ratkaisu toiminnan suunnasta ja alkaa

uusi jännitteen latautuminen.

Ratkaisu, resolution, ristiriita ratkaistaan tai se ratkeaa. On tietenkin mahdollista että

koko konflikti jää ratkaisematta tai vain osa siitä ratkeaa. Esimerkiksi henkilön kohtalo

ratkeaa mutta siihen johtaneet syyt jäävät ratkaisematta, ja siten katsojan arvioitavaksi.

Jännite kohoaa huippuunsa, kunnes tapahtuu ratkaisu tai loppu jätetään katsojan

ratkaistavaksi.

Häivytys, fade out, päätösjakso joka voi olla katsojaa rauhoittava, normalisoiva, tai

antaa mahdollisuuden punnita vielä elokuvan sisältöä. Tässä jaksossa katsojalle

voidaan vielä suositella tekijöiden tarkoituksia ja päämääriä, lisäksi se sisältää

lopputekstit ja ilmaisee elokuvan loppumisen. Katsojalle jää tietoa ja hän voi käsitellä

esitettyjä jännitteellisiä asioita.
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Mallin kuva

(http://elokuvantaju.uiah.fi/english/study_material/screenplay/alkusysays.jsp)

Olssonin mallista on olemassa edellä oleva kuvallinen esitys taideteollisen

korkeakoulun internetsivustolla elokuvantaju.uiah.fi (25.06.06). Samoilla sivuilla

käsitellään laajemminkin elokuvateoriaa ja esitellään aiheeseen liittyvää

oppimateriaalia. Sivuilta löytyy myös hakusana suspence, joka sisältää kuvauksen:

Elokuvan alun ja lopun, samoin kuin kohtauksen alun ja lopun, välillä on
jännite, suspense. Katsojan mielenkiinto pysyy vireillä koko elokuvan ajan,
mikäli elokuvassa on useampi jännitysmomentti. Keskeiselle teemalla on
usein sitä tukevia lisäjännitteitä. Jos pääjännite on kysymys "kuka murhasi X:n
miestenhuoneessa?", voisi yksi lisäjännite olla kysymys "näkikö pieni,
puhumaton poika todellakin murhaajan?" Pääjännite kuljettaa lisäjännitteitä
ikään kuin selässään. Lisäjännitteet saattavat jopa edeltää pääjännitettä eli
varsinaisen teeman paljastumista katsojan tajunnassa. Jokaista elokuvan
kohtausta varten tarvitaan oma jännitysmomenttinsa. Hitchcock käytti
taitavasti suspensea elokuviensa kohtauksissa. Ks. esim. "Vaarallinen
romanssi". Jännite voidaan jakaa vielä pienempiin yksiköihin. Jännitystä
syntyy myös dialogiin, vuoropuheluun, joka tukee koko kohtauksen jännitettä.
Elokuvassa jännite syntyy periaatteessa myös jokaisen kuvan alun ja lopun
välille. Jan Kuceran mukaan elokuvan jokainen kuva vastaa joukkoon
edellisten kuvien herättämiä kysymyksiä ja vastaavasti asettaa koko joukon
uusia kysymyksiä. Vähän ennen kuin koko kuva on tullut katsotuksi, ennen
kuin on saatu vastaukset kaikkiin kysymyksiin, on syytä leikata seuraavaan
kuvaan. Tälle säännölle Kucera näkee vain kaksi poikkeusta. Elokuvan
ensimmäinen kuva ei vastaa mihinkään kysymyksiin, se vain esittää
kysymyksiä ja vastaavasti -viimeinen kuva ei enää esitä uusia kysymyksiä, se
vain vastaa. Vrt. alkusysäys ja häivytys Olssonin mallissa.
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Dokumenttielokuvien ja video-ohjelmien katsojissa herättämät kysymykset
voivat olla erilaisia kuin fiktiivisten tarinoiden, mutta kaikille elokuville on
yhteistä tekijän pyrkimys katsojan huomion kiinnittämiseen ja sen ylläpitoon.
Hyvässä ohjelmassa on imua ja eteenpäin vievää liikettä. Rakenne, muoto on
keino tämän synnyttämiseen.
(http://www.elokuvantaju.uiah.fi/oppimateriaali/kasikirjoitus/suspense.jsp).

Jan Kuceran ja Olssonin ajatusten vertailu tuo esille Olssonin mallin ensimmäisen ja

viimeisen jakson, alkusysäyksen ja häivytyksen. Niitä ei ole muissa tutkimissani

malleissa kuvattu niin tarkkaan kuin Olsson tekee, tai niitä ei niissä ole. Nämä kaksi

jaksoa erottavatkin Olssonin mallin muista draaman rakennetta kuvaavista malleista.

Toinenkin oppilaitos ottaa Olssonin mallin käsittelyyn, Jyväskylän ammattikorkeakoulun

internetsivuilta (22.06.06) löytyi seuraava kuvaus Olssonin mallista:

Ola Olsson on esittänyt viisivaiheisen elokuvan rakennemallin, jossa
alkusysäys käynnistää elokuvan tarinan. Se herättää katsojan mielenkiinnon ja
pyrkii motivoimaan katsojan tarinan seuraamiseen. Alkusysäys myös
tutustuttaa katsojan elokuvan teemaan ja antaa välähdyksen elokuvan
ristiriidasta. Esittelyvaiheen tarkoituksena on tutustuttaa katsoja elokuvan
henkilöihin ja tapahtumapaikkoihin ja auttaa samaistumaan päähenkilöön.
Esittelyjakso on vaikea, koska pakolliset taustatiedot on annettava, mutta
varsinainen tarina ei vielä pääse alkamaan. On kuitenkin keskityttävä
olennaiseen, eikä annettava turhaa ylimääräistä. Syventämisjakson aikana
annetaan katsojille lisää tietoa henkilöistä ja heidän käyttäytymisensä syistä.
Katsoja pääsee sisälle henkilöhahmojen maailmaan. Kiihdytysvaihe alkaa
yleensä elokuvan puolessavälissä. Ristiriita kärjistyy ja päähenkilö lähestyy
väistämätöntä eli tarinan ratkaisua. Ratkaisuvaihe on avainkohtaus, jossa
selviää, ketkä saavat toisensa ja kuka voittaa. Siinä pannaan kaikki peliin ja
ratkaistaan ristiriita. Häivytys on lopun lyhyt jakso, joka rentouttaa katsojan
juuri ennen lopputekstejä. Päähenkilö palautetaan normaalitilaan ja annetaan
katsojalle  aikaa  ajatustensa  kokoamiseen.                                      .
(http://www.vte.fi/tvt/vohjeet/Videot/avtuot2.html.)

Tässä kuvauksessa Olssonin malli on muutettu viisivaiheiseksi, vaikkakin itse

kuvauksessa ovat esillä kaikki kuusi vaihetta. Tekstissä ristiriidan kärjistyminen on

ilmeisesti sisällytetty kiihdytysvaiheeseen. Kyseessä voi olla väärinkäsitys tai sitten

Olssonin mallia on jossakin kuvailtu viisivaiheisena. Lähde ei selviä ko. internetsivulta.

Olssonin mallissa ei siis käsitellä jännitettä erillisenä osana draaman rakennetta eikä

sitä kuvata graafisesti tai sanallisesti. Tieto ja sen annosteleminen tulee tässä mallissa
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kuvatuksi jokaisessa kuudessa vaiheessa. Tässäkin mallissa jännite on käsitteenä ja

toimivana draaman elementtinä implisiittinen, se sisällytetään muihin elementteihin.

 Olssonin mallista saadut tiedot perustuvat muiden kuin Olssonin itsensä teksteihin. Hän

ei ole julkaissut mitään kirjallisessa muodossa, tietoa Olssonin mallista on siten

saatavissa vain hänen luentojensa ja töidensä kautta. Jouko Aaltonen esittelee

kirjassaan Käsikirjoittajan työkalut 2003, Olssonin mallia Helsingissä 1987 järjestetyn

Olssonin dramaturgian kurssin perusteella, muuta viitettä Olssoniin kirjasta ei löydy.

Muut tiedot Olssonista ovat peräisin internetsivustoilta jotka käsittelevät elokuvaa tai

dramaturgiaa.

Olssonin mallin fenomenologinen käsittely

Ola Olssonin malli perustuu hänen asettamilleen kysymyksille; Miten elokuvat tehoavat

meihin?, Miten ne on rakennettu ja miten yleisö saadaan elämään henkilöiden mukana?

(Aaltonen 2003, 64). Vastauksia näihin kysymyksiin löytyy Olssonia koskevasta

materiaalista sulkeistamalla pois kaikki ne draamateorian ainekset, jotka edellä käsitellyt

teoreetikot ovat esittäneet. Olssonin anniksi näyttää tämän perusteella jäävän tiedon

lisäämisen ajatus ja teknisenä keinona nähtävät alkusysäys ja häivytys. Kahden

viimeksi mainitun osalta Olsson on eritellyt ko. jaksojen sisältöjä elokuvan tarpeita

ajatellen, ajatuksena ne löytyvät jo Aristoteleen mallista. Olsson on joutunut

käsittelemään tiedon välittämisen kysymystä myös siksi, että hänen mallinsa koskee

kaikkia elokuva tyyppejä.

Olsson on sitä mieltä että kaikki hyvät elokuvat noudattavat samaa kaavaa-
niin fiktiot kuin dokumentitkin (Aaltonen 2003, 64).

Tiedon käsittelyä Olsson korostaa mallinsa jokaisessa kuudessa jaksossa, hän myöskin

varoittaa väärän tai turhan tiedon lataamisesta elokuvaan. ”Väärien odotusten

herättäminen katsojassa voi olla kohtalokas virhe” (Aaltonen 2003, 66). Hän käsittelee

katsojan harhauttamista tietoisesti, ristiriitaisen tai hämäävän tiedon lataamisen keinoin.

Tätä keinoa käytetään hyvinkin yleisesti, Aristoteles määritteli sitä hamartian käsitteen
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kautta. Käsite on sittemmin laajennettu koskemaan erehdystä tai virhettä joka tapahtuu

draaman sisällön rakentamiseksi.12

Tiedon välityksestä Olsson muodostaa myös seuraavat väittämät; Esittelyvaihe

synnyttää katsojassa aina odotuksia. Katsoja saa tietoa ja tekee johtopäätöksiä. Ihmiset

ovat tottuneet siihen, että draamassa ilmenee ongelmia, ”tapahtuu jotakin” (Aaltonen

2003, 65). Nämä väittämät ovat myös monien muidenkin draamateoreetikkojen

esittämiä, mutta niistä kuvastuu Olssonin ajattelussa esiintyvä tiedon annosteleminen

draamaan.

Jos katsojia petetään, se on aina tehtävä tahallaan ja harkitusti.
                                         Ola Olsson
                          (Aaltonen 2003, 66).

1.8 Martin Esslin (1918–2003)

Otan käsittelyyn seuraavaksi draamaa kuvaavan mallin joka esitellään yleensä kaiken

tyyppistä draamaa koskevana yleisenä mallina. Tämän mallin on esittänyt Martin Esslin,

se perustuu ajatukseen että katsojassa synnytetyt odotukset pakottavat katsojan

esittämään seuraavanlaisia kysymyksiä. Jouko Aaltonen selvittää kysymyksiä ja

Esslinin mallia kirjassaan Käsikirjoittajan työkalut.

Mitä tapahtuu kohta?
Tiedän mitä tulee tapahtumaan, mutta miten?
Miten henkilö X tulee reagoimaan tähän?
Mitä oikeastaan näen tapahtuvan?
Mikä on näiden tapahtumien välinen yhteys?

(Aaltonen 2003, 47).

Tästä kysymysten asettelusta ja katsojan halusta saada vastaukset niihin, muodostuu

jännitteisiä asetelmia joihin draama voi vastata tai olla vastaamatta. Tekijät lataavat

tietoa draamaan sellaisessa järjestyksessä, että katsoja ei voi ilman lisätietoa saada

selville tapahtumien lopputulosta. Kysymyksiä on aina enemmän kuin vastauksia. Näin

ohjelman alun ja lopun välille muodostuu jännitteitä, vastauksetta olevia kysymyksiä.

12 Hamartian nykymuotoa on määritellyt J. L Styan teoksessa Guide to the Study of Plays. 2003



49

Curiosity killed the cat, but this coy question is usually on every playgoer’s
mind. It is the natural one to ask of any narrative form, and once the story is
under way to kindred question will follow: ”What happens next?” (Styan 2003,
65.)

Styan esittää samanlaisen kysymyksen selittäessään jännitteen mekanismin toimintaa.

Katsojan tarpeesta saada tietää lisää ja selvittää esitetty konflikti, itselleen tai tarinan

lopputuloksen muodossa, puhuvat monet edellä käsittelemäni teoreetikot. Aaltonen

kuvaa Esslinin mallia kirjassaan graafisesti seuraavalla tavalla.

Alku                                                                                       Loppu

(Aaltonen 2003, 49).

Pääjännitettä kuvaavan kaaren päällä sijaitsevat osajännitteet ovat kohtausten, jaksojen

tai vieläkin pienempien draaman osien aiheuttamia jännitteitä. Pääjännite tarvitsee

avukseen pienempiä jännitteitä, kysymyksiä jotka pitävät mielenkiintoa yllä. Usein

kuulee väitettävän, nimenomaan puhuttaessa tästä mallista, että osajännitteet saavat

aikaan pääjännitteen. Tämä ei ole Esslinin tarkoitus, pääjännitteellä hän tarkoittaa

draaman päälausetta, osajännitteillä niitä kysymyksiä jolla päälauseen väittämä tai

ongelma saadaan ratkaistuksi. Päälausetta ei muodosteta osajännitteiden sisältämillä

kysymyksillä, vaan se on tekijän muotoilema ongelma tai väittämä. Aaltosen kirjasta

löytyy selitys.

Jos pääjännite on kysymys: kuka murhasi X:n, voisi yksi apukaari olla
kysymys: näkikö hovimestari sinä iltana todellakin murhaajan hyppäävän
muurin yli?
(Aaltonen 2003, 49).
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Esslin siis tarkoittaa osajännitteillä kohtausten, ja muiden draaman osien, sisäistä

jännitettä. Scribe käsitteli asiaa siten että kohtaukset oli rakennettava näytelmän

kokonaismuotoa vastaavaksi. Kyse on samasta asiasta. Muoto tarkoittaa Scribellä

myöskin jännitettä draaman osana, kuten edellä hänen malliansa tarkasteltaessa tuli

ilmi.

Tämä draamankaari malli esittää jännitettä graafisesti kuvattuna. Sen muoto, kaari, ei

kuitenkaan kuvaa jännitteen vaihtelua, y- akselina ei ole jännitettä määrällisesti kuvaava

lukusuora. Kaari ei kuvaa jännitteiden lataamista ja purkamista keston suhteen. Esslinin

/ Aaltosen kuvaaja antaa käsityksen jännitteen esiintymisestä keston suhteen, ei sen

nousuista tai laskuista keston aikana. Mikäli erilaisista osajännitteistä ja pääjännitteen

käyrästä muodostettaisiin summa käyrä, saataisiin aikaan kuvaaja joka jotenkin kuvaisi

jännitettä keston suhteen.

II. Jännitteen ja tiedon käsitteet käsittelemissäni draaman malleissa

Edellä olevassa osassa käsittelin eräiden keskeisten draama- ja elokuvateoreetikkojen

käsityksiä ja malleja joita he ovat draamasta luoneet. Näitä malleja on yleisesti käytetty

puhuttaessa jännitteestä draamassa. Tarkempi tarkastelu osoittaa, että monikaan näistä

malleista ei kuvaa jännitettä, se ei ainakaan ole ollut tekijöiden tarkoituksena. Jännitettä

käsittelivät erillisenä draaman tekijänä vain Eugene Scribe, Gustav Freytag ja Martin

Esslin, muiden esille ottamieni teoreetikoiden malleissa jännite on sisällytetty sellaisiin

draaman elementteihin kuten hahmon luomiseen, kohtausten sisältöä koskeviin

ohjeisiin, toiminnan kuvailemiseen tai on oletettu tekstissä, tarinassa olevaksi

ominaisuudeksi. Jännitteen on määritellyt erillisenä draaman vain Freytag, hänen

mukaansa se on voiman ja vastavoiman aikaansaama asiantila, konflikti. Hänellä

jännite esiintyy toiminnallisena käsitteenä jonka avulla draamaa voidaan järjestää.

Esslin ei määrittele jännitettä, mutta kuvaa sitä odotushorisontin13 kautta. Esslinin

mallissa draamalliset tilanteet järjestetään myös jännitteen avulla.

13 Esslin ei käytä tätä termiä.
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Yhteenveto olemassa olevista malleista

Mitä sain selville eritellessäni eri tekijöiden draaman malleja? Tutkimuskysymykseni

kannalta aika vähän. Suurin osa malleista käsitteli ja kuvasi toiminnan suuntaa. Näistä

malleista oli tosin kehitelty malleja joissa ilmeisesti kuvataan jännitettä graafisesti.

Tällaisia tulkintoja ovat luoneet J.L. Styan ja Jouko Aaltonen, kuten edellä olevissa

mallien kuvauksissa olen esittänyt. Tosin hekään eivät osoita selkeästi, nimeämällä,

malleissaan esiintyviä käyriä. Martin Esslinin mallissa, jonka Aaltonen on kirjassaan

esittänyt graafisessa muodossa, käsitellään jännitettä suoranaisesti kuvaajan, kaaren,

muodossa.   Tutkimuskysymykseni kannalta arvokkaimmat tulokset olivat siis se, että

useimmat mallit käsittelivät toiminnan suuntaa, ja se että jännite draamassa syntyy /

synnytetään vastakkainasettelun kautta. Kaikki malleja laatineet tekijät pitivät jännitettä

erittäin keskeisenä tekijänä draamassa, kuten heidän edellä esittämistäni, lausunnoista

käy ilmi. Tärkeää oli myös huomata että jännitettä ei paljoakaan käsitelty erillisenä

tekijänä. Huomattava tulos oli mielestäni myös se, että monet teoreetikot suosittelivat

osien ja kokonaisuuden yhdenmuotoisuutta, erikoisesti jännitteen osalta. Monessa

mallissa otettiin myös esille katsojalle luotavien odotusten käyttö jännitteen

aikaansaamiseksi. Näin katsojalle luodaan odotushorisontteja14, se  on  hyvä  termi,

joidenka avulla katsoja voi käsitellä saamaansa tietoa ja kiinnostua esityksestä.

Vaikkakin termin merkitys on kirjallisuustieteessä, etenkin Robert Jaussin

määrittelemänä, täysin eri asiaan viittaava, se on sanana hyvä kuvaamaan juuri edellä

esittämääni ilmiötä.

No one has satisfactorily defined suspense, but it surely embraces both of its
companions, expectation and surprise. - - Suspence is a time-honored device
that has been applied to every kind of play since drama began.
(Styan 2003, 65.)

Jos todella on niin, että kukaan ei aikaisemmin ole määritellyt jäänniteen käsitettä

draamassa tai draamakirjallisuudessa, on minun yritettävä tehdä se. Edes itseäni

tyydyttävällä tavalla. Ilman toimivaa jännitteen määritelmää tutkimukseni ei voi edetä.

On vaikeaa tutkia määrittelemätöntä ilmiötä, ellei sitä voi mitenkään kuvata. Tässä

mielessä pro gradu-tutkielmani näyttää olevan todellista pioneerityötä. Vähintäänkin

14 Odotushorisontti on kirjallisuustieteen termi joka tarkoittaa niitä perusteita, joiden perusteella lukijat arvioivat
tekstejä tiettynä ajankohtana.  Jauss korostaa että lukija lukee aina omaa odotushorisonttiaan vasten.
(Alanko&Käkelä-Puumala 2003, 228.)
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outoa ettei jännitettä draamassa ole tutkittu enemmän, tai sitten on, mutta minulla ei ole

siitä tietoa, vielä.

Tutkittuani erilaisia draaman malleja, eri aikakausilta, päädyin lopputulokseen joka oli

paljolti odotusteni kaltainen. Jännitettä draamassa on käsitelty monesta näkökulmasta

mutta sitä ei ole määritelty draaman elementtinä perustellusti. Kaikki tutkimani mallit

sisälsivät viitteen jännitteen ja tiedon, informaation, välisestä yhteydestä. Tämä oli

toisaalta työhypoteesini jo tutkimus työhön ryhtyessäni ja on siten saattanut vaikuttaa

tulkintoihini. Edellä olen yrittänyt osoittaa että ajatus tiedon ja jännitteen suhteesta ei ole

pelkästään oma tulkintani. Mielestäni edellä esittämäni aineisto tukee päätelmääni siten

että jännitteellä ja draamaan ladatulla / ladattavalla tiedolla on yhteyttä. Lataamalla

tietoa saadaan aikaan odotushorisontti joka saa katsojassa aikaan jännityksen tunteen.

Odotushorisontti sisältää tietoa joka on järjestetty siten, että tiedon ristiriitaisuus

aiheuttaa kysymyksiä. Näiden kysymysten selvittäminen / selviäminen saa katsojan

seuraamaan esitystä, hän haluaa nähdä mihin esitys tähtää. Miten roolihenkilöiden käy,

mistä syystä konflikteja muodostuu, mitä tekijät haluavat viestittä?

Koska huomaan odotushorisontti sanana kuvaavan hyvin sitä toimintamallia jolla

katsojalle luodaan odotuksia ja siten vastausta odottavia kysymyksiä, otan sen käyttöön

tässä metaforana, edellä kuvaamallani tavalla.  Kirjallisuustieteilijät tuskin pahastuvat

tästä lainasta jossa termin merkityskin muuttuu. Jos joku pahastuu, voidaan tietysti

kohdata pimeällä kujalla, missä tahansa Pohjois-Hervannassa ; ).

2.1 Jännite

Aloitan määrittelemällä jännitteen käsitettä draamassa. Psykologian mukaan jännite,

jännittäminen on pelkoon perustuva reaktio jonka tarkoituksena on pelastaa ihminen

vaarallisesta tilanteesta. Kaiketi jännittyneisyyttä esiintyy myös eläimillä, karvat

nousevat pystyyn ja lihakset jännittyvät hyökkäykseen tai pakoon. Miksi sitten pyritään

kokemaan jännitystä? Kuolemanvietti? Harjoituksen vuoksi? Freudin

ambivalenssikonflikti?15 Saadaksemme jotakin kiihotusta tylsyyteemme?

15 (Freud 82, 95).



53

- - meillä on yhä evoluution varhaisimmista vaiheista väliaivoissa ” taistele tai
pakene ” – hätäjärjestelmä, jonka tarkoituksena on selvittää hengenvaaralliset
tilanteet, esimerkiksi sapelihammastiikerin äkillinen ilmaantuminen. Kummatkin
näistä apuneuvoista tarvitsevat harjoitusta, aivan kuten kesy koira noutaa
mielellään keppejä. (Wilson 97, 11.)

Wilsonin mukaan kesy koira tarvitsee harjoitusta keppien noutamisessa, vaikka se

noutaakin niitä mielellään? Olennaisempaa tässä lainauksessa onkin se, että ihminen

saattaa tarvita harjoitusta taistelemisessa tai pakenemisessa. Jännityksen tunteminen

saa aikaan reaktion joka on sukua sille pelolle, joka johtuu mahdollisuudesta hävitä

taistelu ja kuolla. Joutua parempiin suihin. Jännitys valmistaa fysiikan ja mielen

taisteluun, saalistamiseen tai vihollisen kohtaamiseen. Vapautuvat adrenaliinit ja

endorfiinit saavat aikaan kiihottuneen ja miellyttävän olotilan. Evoluutio on suosinut

taisteluun ja saalistukseen mieltyneitä. Koira taas saa kiitosta isännältään, vaikka

ihmetteleekin mihin isäntä keppejä tarvitsee, varsinkin kun se heittää ne heti pois.

Tämä mekanismi ei selitä sitä uteliaisuutta joka meillä näyttää olevan tarinoiden sisällön

suhteen. Haluamme tietää mitä tapahtui ja miksi. Edellinen koiraepisodi oli käsittämätön

mutta sitä edeltävä kissan kuolemaa koskeva episodi16 hyvinkin ymmärrettävä.

Uteliaisuus tappoi kissan. Oliko kissalla niin suuri tiedonjano että se asettui

hengenvaaraan, vai saiko se jännittävästä tilanteesta nautintoa niin paljon että asettui

siksi vaaraan? Onko jännitteen kokeminen endorfiinihumalaa vai hyötynäkökohdista

lähtevää uteliaisuutta, vai yhdistyvätkö huvi ja hyöty tässä siten että uteliaisuus

palkitaan hyvällä ololla?

Onko kyse pelkästään nautinnosta, ja jos näin on, niin miksi. Onko joitakin
syvempiä hyötyjä joita etsimme ja joskus saavutamme, esimerkiksi tunnetason
katarsis, sivistyminen tai jalostuminen? Riippuuko teatterissa saamamme
nautinto kirjoittajan kyvystä esitellä omia ristiriitojaan ja huoliaan meitäkin
koskettavalla tavalla? Onko toisin sanoen merkityksellisyys ratkaisevaa
kiinnostuksemme heräämiselle? (Wilson 97, 9.)

16 Vrt. sivu 47 (Styan 2003, 65)
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Jännitteen psykologia draamassa

Wilson esittää paljon kysymyksiä kirjassaan Esittävän taiteen psykologia (1997),

onneksi hän myös vastaa näihin kysymyksiin, ainakin osittain. Tunnetason katharsis on

Wilsonin mainitsemista hyödyistä pisimpään tunnettu draaman osatekijä jolla on suora

yhteys jännitteeseen, jännityksen kokemiseen ja sen laukeamiseen.

Kauhun ja erityisesti oman menneisyytemme traumojen voittaminen on
olennaista siinä, mitä on kutsuttu sanalla “katharsis”. Kreikan “puhdistumista”
tarkoittavasta sanasta johdetulla käsitteellä tarkoitetaan jännityksen
laukeamista, jonka oletetaan seuraavan tukahdutettujen tunteiden voimakasta
purkautumista ja jonka teatteri (etenkin traaginen draama ja ooppera)
aiheuttaa. (Wilson 97, 13.)

Katharsista pidetään jännityksen laukeamisena joka puhdistaa meitä menneisyyden

traumoista. Tämä tulkinta on lähellä Freudin abreaktion mallia, jonka tarkoituksena on

lieventää neuroosia.

In their book written in 1893, “Studies in Hysteria,” Josef Breuer and Sigmund
Freud found that hysterical symptoms immediately and permanently
disappeared when they had succeeded in vividly triggering the memory of the
event which had provoked the symptom while arousing accompanying affect.
They found that recollection without affect produced little result. Breuer
believed that affects that are stronger, such as anger, must discharge through
motor activities alongside verbal expression while Freud preferred verbal
expression (van der Hart, 1992). The American Psychiatric Association (1980)
now defines abreaction as, “An emotional release or discharge after recalling
a painful experience that has been (disassociated) because it was consciously
intolerable. A therapeutic effect sometimes occurs through partial discharge or
desensitization of the painful emotions and increased insight.
(http://www.emdrpractitioner.net/practitioner_articles/cohenposey_early4_200

5.html) 26.07.06

 Aristoteleen muotoilema katharsiksen käsite perustuu näin ollen jännitteen

laukeamiseen. Jännityksen kokeminen ja sen laukeaminen ovat siten ihmisille sekä

pelottavia että miellyttäviä kokemuksia. Menneisyyden kokemuksia voidaan arvioida

uudelleen kokemalla tilanteen aiheuttama traumaattinen jännite uudelleen turvallisessa

ympäristössä ja siten neutralisoida se.17 Teatterin katsomossa siis koetaan jännitystä ja

17 Thomas J. Scheff (1976, 1979) Catharsis in Healing, Ritual, and Drama. University of California Press
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vapaudutaan aikaisemmista jännitteistä. Molemmat kokemukset tuntuvat miellyttäviltä ja

ovat usein päällekkäisiä. Näin draamatekstistä siirtyy / siirretään jännitteitä katsojaan.

Juuri tämän totesi Alfred Hitchcock selittäessään Psyko- elokuvansa tehoa. ”Siirsin

pelon kankaalta ihmisten mieleen.” Jännitteen käsite koskee katsomistilannetta ja

esitystä monella tavalla, se näyttää olevan luonteenomainen osa tarinan rakenteessa ja

tavassa esittää tarina. Jännite ei siis ole kuvailtavissa pelkästään suspense / spannung

käsitteen alla, tension ja odotuksiin perustuva jännite potentiaali ovat myös draamassa

toimivia osatekijöitä.

”Luojan” suunnitelmiin kuuluu ihmisen ”onni”. Tämä ”onni” toteutuu lähinnä
silloin, kun pahasti patoutuneet tarpeet pääsevät äkkiä purkautumaan.
(Freud 82, 21.)

Freud ei selitä kovinkaan tarkkaan jännitteen purkautumisen mekanismia, hän ottaa

esiin luojan suunnitelmiin kuuluvan onnen käsitteen. Tämä viittaa jo edellä

hahmottelemaani evoluutiosta seuraavaan ketjuun. Meillä on edelleen taistelijan

voimakkaita perintötekijöitä jotka käyttävät jännitystä hyväkseen.

Myös asioiden merkityksellisyys, rinnastettuna yksilökokemuksiin, saa aikaan

jännitteen, joka tulee esille vertaamalla omaa kokemusta, tai pelkoa, muiden kokemiin

vastaaviin tunteisiin. Mitenkä Oidipus ratkaisikaan tämän isä ongelmansa, olisiko siitä

apua minun tilanteessani ja mikä on toteutuksen tapa? Tekijöiden draamaan lataamat

merkitykset ainakin välittyvät katsojalle jännitettä luovina elementteinä.

Merkityksellisyyden kautta ihminen hakee analogioita omaan tilanteeseensa tai

historiaansa, jännite syntyy siten katsojan subjektiivisen kokemuksen ja tekijän

intentioiden välille.

Tarkkaillessamme muita ihmisiä epätoivoisissa tilanteissa ja katsellessamme,
kuinka he selviytyvät, saamme tilaisuuden harjoitella omia tunnereaktioitamme
ja käyttäytymisstrategioitamme, jotta selviytyisimme paremmin, jos meille
sattuisi tapahtumaan jotakin samankaltaista. (Wilson 97, 11.)

Edellä olevassa lainauksessa piilee jännitteen käytön mahdollisuus opetusnäytelmässä,

seuraamalla jännittävää tapahtumaa, samaistumme tekijöihin mutta säilytämme oman

harkintakykymme. Voimme siten toimia toisin kuin Turmiolan Tommi tai eräskin

Tanskan prinssi ja oppia jotakin heidän kokemuksistaan ja kohtaloistaan. Tällaista

oppimista meille ainakin suositellaan odotushorisontteihin perustuvan jännitteen avulla.
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Tämä viittaa hyötynäkökohtiin joita saavutamme sivistymällä, saamalla tietoa jonka

avulla selviämme paremmin elämästämme. Ovelaa, kieroa ja toimivaa vai mitä?

Tahdommeko tietoisesti tulla manipuloiduksi, vai onko joku vaan huomannut tässä

hyvän mekanismin syöttää tietoa siten, että vastaanottaja saadaan haluamaan sitä

jännitteen avulla? No onneksi kaikki eivät usko edes paroni Münchausenin seikkailuihin.

Kulttuuri ei ole pelkästään hyötyhakuinen. Tämä käy ilmi jo kauneuden
asemasta; kauneusarvosta emme kerta kaikkiaan tahdo luopua. - - Kuitenkaan
hyötynäkökohdat eivät selitä kaikkea kulttuuriin liittyvää; taustalla on muutakin.
Kulttuuria ja kulloinkin vallitsevaa kulttuurin tasoa luonnehtii parhaiten
mielestämme selvimmin se arvostus, minkä saavat osakseen ihmisen
kehittyneemmät henkiset toimintamuodot - älylliset, tieteelliset ja taiteelliset
toiminnot. (Freud 82, 43.)

Freud näkee kulttuurissa muutakin kuin hyötynäkökohtia, toisaalta edellisessä

lainauksessa esille tulevat; älylliset, tieteelliset ja jopa taiteelliset toiminnot ovat juuri

hyötynäkökohtia ainakin jossakin mielessä. Freud puhuu tässä kulttuurin tasosta jossa

em. ominaisuudet ovat nimenomaan hyödyllisiä toimintoja. Viittaus kauneusarvoihin

viittaa sellaiseen osaan kulttuuria joka voi olla hyötynäkökohdista vapaata. Kauneus on

katsojan silmässä. Kauneuden kokeminen on siis subjektiivista ja muodostunut yksilön

kokemusten ja tiedon perusteella. Kauneutta koetaan myös draaman alueella, se voi

olla kirjallisessa muodossa tai liittyä esittämiseen. Tämä edellyttää tietenkin sellaista

yhteistä kauneuskäsitystä jonka tekijät voivat välittää katsojalle, joten tämän koodin

pitää olla sosiaalisesti ymmärrettävä, ei välttämättä hyväksytty. Uusi esteettinen koodi

välittyy usein juuri taiteen kautta ja tulee siten hyväksytyksi, siirtyy valtavirraksi. Näin

jännitteen kattavuus draamassa lisääntyy, kun se ilmenee sosiaalisesti koettuna

jännitteenä.

Draaman katarttiset hyödyt ovat tietysti todennäköisesti yhtä paljon sosiaalisia
kuin yksilöllisiäkin, kuten Scheff18 huomauttaa. Jos draaman sisältö koskettaa
yhteisön yhteisiä jännitteitä, toivotaan tapahtuvan kollektiivisen purkautumisen.
Toisin sanoen yhteiskunnan sisäiset jännitteet vähenevät kokonaisuudessaan
ja yhteisön jäsenten väliset sosiaaliset siteet uudistuvat. (Wilson 97, 16.)

Tällaisesta draamasta on runsaasti kokemusta kansallisten identiteetti kysymysten ja

poliittisen- sekä uskonnollisen teatterin kentiltä. Kulttuurihan on kansakunnan

identiteetti. Erityisesti mieleeni tulee sosialististen maiden teatteri joka toisinaan toimi

18 Thomas J. Scheff (1976, 1979) Catharsis in Healing, Ritual, and Drama. University of California Press
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vastakulttuurin ja siten vastarinnan, välineenä. Kun yhteiskunnallinen jännite sitten

purkaantui, menetti teatteri merkitystään ja yleisöään, esimerkiksi Virossa. Suomessa

teatteri valjastettiin myös kansakunnan yhtenäistämisen käyttöön, mutta se säilytti

merkityksensä itsenäistymisen ja kansalliskysymyksen ratkaisun tapahduttua.

Itsenäistymisen jälkeenkin on teatterin keinoin meillä purettu ja yritetty purkaa

yhteiskunnallisia jännitteitä.

Psykologian tarjoamat vastaukset jännitteen olemuksesta eivät ole yksiselitteisiä vaan

suuntaa antavia ja joissakin kohdissa ne tuntuvat jopa naiiveilta.

Koska Claphamin kaduilla vaeltaa harvoin tiikereitä ja päivittäisiin toimiimme
sisältyy usein yksitoikkoisia, rutiininomaisia tehtäviä, luomme omat hirviömme
ja ajanvietteemme kokeaksemme jännitystä ja tunteaksemme elävämme.
Teatteri viihde on yksi tapa sen tekemiseen. (Wilson 97, 11.)

Tässä Wilson valottaa jännityksen merkitystä viihteenä. Draama on viihdettä, siinä

merkityksessä jossa sitä käytetään puhuttaessa esittävästä taiteesta. Draaman käsite

on tosin laajennettu koskemaan laajemminkin sosiaalista kontekstia, samoin monet

draaman käsitteet, esimerkiksi roolin käsite. Draama on sikälikin viihdettä että sitä

seurataan vapaa-aikana, työelämän ulkopuolella ja vastapainoksi, puretaan työn tai

elämän jännitteitä.

Viihdettä voidaan käyttää elämysten saamiseksi paljolti samaan tapaan kuin
huvipuistojen “vauhtivempeleissä” käymistä, uhkapeliä tai kilpa-ajoa nopealla
moottoripyörällä, mutta yhtä hyvin sitä voidaan käyttää rentoutumiseen
(Wilson 97, 10.)

Ne mekanismit jotka tekevät elämyksistä haluttuja, perustuvat jännitykseen;

vauhtivempeleet, moottoripyörä, uhkapelit ja Liisa. Jo pelkkä näytelmän nimi asettaa

odotushorisontin joka saa aikaan kysymyksen, jännitteen. Mitä taitavammin nimeen

perustuva odotushorisontti on ladattu, sitä enemmän katsojia on odotettavissa?

Rentoutuminen on viihteeseen kiinteästi liitetty termi. Draama on viihteen muoto joka

tarjoaa älyllistä, audiovisuaalista ja todellisuuspakoista viihdettä. Mahdollisuus olla

mukana mielikuvitusmaailmassa, fantasiassa, on hetken pakoa arkitodellisuudesta.
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Elämästämme puuttuvat asiat voidaan kokea fantasian kautta19, sankaruus ja taistelu,

romantiikka ja erotiikka, voimakas tunne-elämä ja eläimelliset viettimme, komiikka ja

hulluus. Näissäkin rentouttavissa sisällöissä toimii jännite, miten fantasiassa siirrytään

romantiikasta erotiikkaan, vai tuleeko odottamaamme eroottista kohtausta ollenkaan?

Syöttämällä hyvin vastakohtaista tietoa draamaan saadaan aikaan koomisia tilanteita

joissa asioiden välinen jännite on katsojaa huvittava. Huvittavuus perustuu usein

väärinkäsityksiin tai absurdiin asioiden rinnastamiseen. Näin ollen rentouttavassakin

viihteessä toimii tiedon ja jännitteen mekanismi. Mitä seuraavaksi tapahtuu ja miten.

Esslinin ja muidenkin teoreetikkojen esittämä jännitehypoteesi toimii myös viihteessä,

joksi draama voidaan tulkita. Jännite- ja tietonäkökulmasta näyttää siltä että draaman

lajilla; tragedia, komedia, opetus-, poliittinen-, tai kirkkonäytelmä, on omanlaisiaan

jännitteitä, eri tasoilla.

An implicit decision about a play’s genre, it’s nature and purposes, affects the
whole production, its conventions and all that go with it- costume, setting,
lighting, style of speech and movement, music. The determination is
fundamentally about the desired control of, and effect upon, the audience
itself. (Styan 2003,80.)

Näillä kaikilla Styanin erottelemilla tasoilla jännite on toimivana osakomponenttina.

Muita komponentteja ovat kauneusarvot, viitteellisyys, tiedonvälitys, ammattitaito

(näyttelijäntyö, ohjaus ym.) ja sosiaalinen komponentti (yhteisöllisyys).

Tasot ovat, pelkästään tekstiä ajateltaessa; henkilöiden välisiä, historiallisia,

toiminnallisia (esim. hamartia), yhteiskunnallisia ja siten poliittisia tai uskonnollisia

(kristinusko vs. islam)20 tai sukupuolten väliset jännitteet. Tähän kehykseen mahtuu

lähes koko elämän kirjo jota draamateksteissä kuvaillaan. Viihteelliseen draamaan

liitetään usein syvä samaistuminen, sijaiskokemus. Kun meidät vietellään roolihahmojen

asemaan, tunnemme samoja jännityksen kokemuksia joita ko. roolihahmot on kirjoitettu

kokemaan. Vaikka tiedämmekin draaman olevan fantasiaa, samaistumme silti,

toivomme draaman kaltaista elämistä. Se siirtyy jopa arkeemme, minä esimerkiksi, olen

ihan Robert De Niron, Clint Eastwoodin ja Al Pacinon näköinen, kaikkien näiden

samanaikaisesti! (koska esitän heiltä saamaani elokuva sankareiden roolimallia, en

19 Alfred Hitchcockin mielestä draama on elämää josta on leikattu tylsät kohdat pois.
20 Tämä ero on nykyään politisoitunut erityisesti islamin politisoitumisen kautta.
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niinkään heidän todellista henkilöään). Draama tuottaa näin estetiikkaa joka siirtyy

muotiin, kieleen ja jopa arkiseen toimintaan. Kyseessä on joskus myös takaisinkytkentä,

feedback, draaman mallit siirtyvät elämään ja siitä takaisin draamaan. Poliisisarjat

ovatkin tässä mielessä myös opetusohjelmia. Tästä muodostuu sellainen jännitteiden

sekamelska jota ei ole helppoa edes hahmottaa. Onneksi keskitynkin tässä pelkästään

draamatekstin jännitteisiin ja ulkonäkööni.

Jännite osoittautuu hyvin monella tasolla toimivaksi käsitteeksi jo pelkästään

draamatekstissä. Kirjallisuudessa jännitteellä on tietenkin samantyyppisiä ja täysin

samanlaisiakin ilmenemismuotoja. Jännitteen psykologisoiminen on välttämätöntä

etsittäessä sen toimintamallia draamassa. Jännite on psyykkisesti koettava asia,

yhdistelemällä tietoa mielemme rakentaa kysymyksiä joista ilman vastauksia

muodostuu konflikteja.

Ristiriidan ja konfliktin käsitteiden merkitystä draamassa on korostanut mm. Hegel

estetiikassaan. Hegelin dialektinen ajattelutapa korosti ristiriitojen hedelmällisyyttä

niiden sysätessä kehitystä eteenpäin. Ristiriidan käsitettä on (marxilaisessa)

filosofiassa luonnehdittu vastakohtien ykseydeksi ja kamppailuksi. Konflikti on

ristiriidan ilmenemismuoto, ristiriita kärjistyy konfliktiksi aiheuttaessaan

sovittamattomia tarpeita ja intressejä, jotka puolestaan johtavat vastakkaisiin

päämääränasetteluihin ja menettelytapoihin. Konfliktitilanne vaatii aina ratkaisua

jommankumman päämääränasettelun tai toimintatavan puolesta. - - Draaman

juonityypeissä on nähty toistuvan kolmentyyppisiä peruskonflikteja: 1) kahden

yksilön keskinäinen konflikti; 2) yksilön konflikti itsensä kanssa (nk. sisäinen

konflikti); 3) yksilön konflikti ulkopuolisen voiman (voimien) kanssa, esim.

yhteiskunnallisten tai jumalallisten voimien kanssa. - - Näihin peruskonflikteihin voi

vielä lisätä kahden ryhmän välisen konfliktin tai ryhmän konfliktin yksilön tai jonkin

voiman kanssa (Palmgren 86, 406.)

 Nämä vastakkainasettelut saavat mielessämme aikaan tunnereaktioita, iloa, surua,

vihaa, uteliaisuutta. Draaman elementtinä jännite on vanha, viimeistään Aristoteles

aikoinaan sisällytti sen katharsiksen käsitteeseensä.
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Jännite draamatekstissä

Seuraavaksi on saatava selville, mitä kaikkia draamatekstin tasoja jännite oikeastaan

koskettaa? Tässä on tarkoitukseni käyttää Dietrich Steinbeckin fenomenologista

draaman jakoa tasoihin. Tämä jako on mielestäni toimivampi kuin perinteinen jako

sellaisiin osa-alueisiin kuin, roolihahmo, tarina, konteksti, epookki, toiminta ja

esitysolosuhteet (fyysiset sekä ajalliset). Steinbeckin jako perustuu Roman Ingardenin

koko kirjallisuutta koskevaan jakoon jonka hän esitti teoksessaan Das literarische

Kunstwerk21 30- luvulla. Aluksi on selvitettävä Ingardenin tekemä jako, jonka

tarkoituksena on jakaa kirjallinen teos sellaisiin tasoihin että erilaisia tekstissä ilmeneviä

ilmiöitä voidaan tarkastella sellaisissa yhteyksissä, yksinään ja liitettynä muihin ilmiöihin,

joissa niiden eritteleminen ja tutkiminen on ylipäätään mahdollista. Ingarden jakoi aluksi

draamatekstin pää- ja sivutekstiin. Pääteksti koostuu repliikeistä, sivuteksti

näyttämöohjeista. Ne tuli erottaa ja tutkia erillisinä teksteinä jotka silti kuuluivat yhteen

kirjalliseen muotoon. Tämä tarkoittaa juuri fenomenologista sulkeistamista eli rajaamista

siten että ilmiön olemus, wesen, saadaan näkyviin niin että siitä voidaan tehdä

päätelmiä. Fenomenologia näyttää tässä, jännite ilmiön, tutkimisessa hyvältä metodilta,

koska tutkin jännitteen olemusta tiedon suhteen.

Ingardenin jako tasoihin on seuraava, ja se on esitelty Jacqueline Martinin ja Wilmar

Sauterin toimittamassa teoksessa Understanding Theatre (1995), seuraavalla tavalla:

1. Linguistic sounds

2. Words and sentences

3. Fictional phenomena

4. Structural aspects of artwork

(Martin & Sauter 1995, 55).

Ingarden ulotti jakonsa myös draamatekstiin: The Function of Language in Theatrical

Representation.

1. Representation, witch supplements the concrete world of stage

21 Ingarden, Roman. Das literarische Kunstwerk. Tübingen: Niemeyer 1931
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2. Expression of experiences and emotions of the fictional characters

3. Communication with other caracters

4. Influence upon the actions of others
(Martin & Sauter 1995, 55).

Ingarden jakoi draamatekstin myös päätekstiin ja sivutekstiin, tätä jakoa on käytetty

draamakokeiluissa ja sitä on myös arvosteltu näiden kokeilujen pohjana. Jako onkin

tarkoitettu tekniseksi työkaluksi näytelmäanalyysin analyysiin.

Jako pää- ja sivuteksteihin on alun perin Roman Ingardenin tekemä. Hänen

mukaansa pääteksti koostuu yksinomaan niistä lauseista, jotka kuvatut henkilöt

todella puhuvat - - sivuteksti käsittää Ingardenin mukaan tiedot siitä, missä

paikassa, ja minä ajankohtana tarina tapahtuu, kuka kulloinkin puhuu,

mahdollisesti myös mitä hän sillä hetkellä tekee jne. (Palmgren 86, 394.)

Nämä Ingardenin tasot olisivat hyvä lähtökohta jännitteen käsitteen, ja sen yhteyden

tietoon, selvittämiseen. Se tarkoittaisi ilmiön käsittelyä suhteessa kaikkiin edellä

mainittuihin Ingardenin erittelemiin ilmiöihin, myös pää- ja sivutekstiin. Tämän työn ovat

jo tehneet edellä käsittelemäni teoreetikot sekä minä, osittain, jännitteen psykologiaa

käsittelevässä, edellisessä, luvussa. Edellä on käsitelty jännitettä teknisenä ja

psykologisena ilmiönä. Jännite toimii myös merkityksiä rakentavana ja niiden kautta

rakentuvana, on siis päästävä käsiksi merkityksiä määrittäviin tasoihin. Tähän vastaa

juuri Steinbecin esittelemä jako. Hän muuntaa Ingardenin tasorakenteen kolmeksi

merkitystasoksi.

a) the layer of real significance

b) the layer of intentional significance

c) the layer of alleged significance

(Martin & Sauter 1995, 56).

Mitä Steinbeckin tasorakenne sitten pitää sisällään ja miten jännitteen ja tiedon

toimintaa näiden tasojen kautta voi hahmottaa? Ensinnäkin tämä tasorakenne kattaa

koko draaman kentän, myös esittämisen, siten että eri tasoilla olevat ilmiöt saavat

selityksensä merkityksinä; millaisia merkityksiä ne sisältävät ja miten ne luovat



62

merkityksiä? Tämä on keskeistä tiedon lataamisen kannalta, lataamalla tietoa tekijä luo

merkityksiä. Ensin on kuitenkin selvitettävä Steinbeckin tasojen sisältö. Viittaan

seuraavassa aina samaan pienellä kirjaimella erotettuun kohtaan joka on yllä olevassa

englanninkielisessä kuvauksessa. Esitän tasojen selitykset siten kuin ne on kuvattu

Martinin ja Sauterin teoksessa22

a) Todellisen merkityksen taso sisältää kaiken sen mikä näyttämöllä on todellista sanan

kirjaimellisessa merkityksessä: näyttämön, lavastuksen, tarpeiston, puvustuksen,

esiintyjät omina henkilöinään, naulat (myös teatterinaulat), liikkeen, äänen, tilan,

valaistuksen.

One could say that the layer of real significance describers all objective things,
persons and actions on stage. The real significance of theatrical performances
dos not exist for its own sake, but its purpose is to create a make-believe-
world. (Martin & Sauter 1995, 57.)

Todellisen merkityksen tasolla jännite toimii draaman teknisenä elementtinä

esitystekstissä. Lisäämällä tietoa merkityksellisessä muodossa, konkreettisiin esineisiin,

tilaan (esim. sijainti), puvustukseen (univormut, merkit, asu aseman osoittajana),

saadaan aikaan jännitteisiä tiloja. Hakaristilippu, muka sähköistetyt piikkilangat, SS-

univormut ja laihat raitapukuiset hahmot Davidin tähdellä varustettuna, vanhassa

makasiinitilasta tilapäisesti teatteriksi muutetussa paikassa, jonne yleisö saapuu junalla

tavaravaunuissa. Tämä on ehkä hieman groteski ja stereotyyppinen kuvaus mutta siinä

todellisten merkitysten tason valinnoilla on tarkoitus luoda jännitteitä. Erittäin tunnettu

näyttelijä, miespuolinen seksiobjekti ja samalla joka äidin kunnollinen unelmavävy,

lentää sukkahousuissaan Peter Panina, tilassa jota ei voi hahmottaa valo- ja

videoefektien ansiosta ja kuiskaa repliikkejä jotka kaikuvat ja toistuvat voimakkaina

ympäri tilaa luoden sille uskomattomat mitat, dimensiot sanoo sivistynyt

äänisuunnittelija lavastajalle. Tässä esimerkissä Kari Väänäsen henkilö tunnettuna

näyttelijänä ja erilaiset tekniset apukeinot saavat aikaan illuusion joka perustuu olvien

olosuhteiden manipulointiin siten, että vaikutelma todellisuudesta hetkeksi muuttuu.

Tällainen manipulaatio tähtää draaman todellisuuden luomiseen, katsoja otetaan

22 Understanding Theatre  Almquist & Wiksell International Stockholm 1995
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mukaan tarinaan, siihen ainakin pyritään. Manipulaation keinoina on juuri sellaisen

tiedon syöttäminen joka on vastakohtaista tai hyvin erilaista arkitodellisuuteen nähden,

tai ainakin esitetty odottamattomassa yhteydessä. Jännitteitä syntyy siis

arkitodellisuutemme ja kuvitteelliseksi luodun draaman todellisuuden välille. Draama voi

esittää hyvinkin arkipäiväiset asiat sellaisten merkitysrakenteiden kautta joita ei yleensä

tarvitse kyseenalaistaa ja näin tuoda asioita esille, käsittelyyn, tai luoda kulttuurisia

arvoja.  Draaman ”make-believe-world” rakentuu merkityksistä joista osa perustuu

tunnistamiselle, osa jännitteisyydelle ko. merkitysten välillä. Tunnistamisen ja

rinnastamisen avulla jännitettä voidaan lisätä tai vähentää, muuttaa olosuhteet

tunnistamattomiksi tai jopa merkityksettömiksi. Nämä merkitykset ovat tekijöiden

draamaan lataamia, niiden toiminta perustuu tiedon siirtämiseen tekijältä katsojalle,

niillä on siten semioottinen luonne. Tämän ilmiön semioottinen tarkastelu, merkki –

välittäjä - merkitys, tai merkki – merkitys - jännite, mallien perusteella olisikin mielekäs

tutkimuskysymys, se on varmaan jo esitettykin? Jännitteen ja tiedon osuus tässä

merkitysten välittämisessä on tavallaan teknistä, niiden avulla merkitykset saadaan

tarpeeksi voimakkaina esiin. Katsojan kynnys ottaa asiat käsittelyyn madaltuu jos

asioiden välillä vallitsee jännite, vastakkainasettelu, käsitteleminen tulee mielekkääksi

ongelman tematiikan tai uteliaisuuden kautta. Asiat rinnastetaan tai asetetaan

valmiiseen yhteyteen jossa niitä toivotaan käsiteltävän. Joku ajattelee puolestamme?

Näin ollen, jännitteen ja tiedon käsittely on erittäin oleellista draamaan sisältyvien

merkitysten välittämiseksi. Steinbeckin tasorakenteen ensimmäisen tason, todellisten

merkitysten tason, jännitteen käsite läpäisee jokaisen alueeseen sisältyvän osa-alueen

osalta ja sillä on tässä yhteydessä tekninen tehtävä, draamatekninenfunktio23.

Jännitteitä syntyy myös lavastuselementtien tai lavastuksen, rekvisiitan, puvustuksen

esteettisten sisältöjen ja muodon välille. Kompositiot, värit, tilat ja niiden kuvailu tai

kuvaaminen luovat jännitteitä, annetun / saadun tiedon kautta. Tällä tiedolla on

useimmiten tarkoitus välittää tekijöiden lataamia merkityksiä ja siten sillä on fenomeenin

luonne, kyse on ilmiöstä. Kuvasta tai tilasta välittyvää tietoa voidaan käsitellä ilmiönä.

23 Oma muotoilu, en tiedä käsitettä näin aikaisemmin määritellyn. Tarkoitan tällä sellaista kirjallista - tai
esityksellistä keinoa jolla merkityksiä draamassa voidaan käsitellä. Draamatekniikka on myös terapiamuoto jota en
tarkoita tässä.
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Joissakin draamoissa kirjallinen sisältö on järjestetty niin, ettei esityksen ympäristöllä

olisi juurikaan merkitystä, tällaisen draaman jännitteet muodostuvat sisällöstä. Sisältö

on tekijän / tekijöiden muodostamaa ainesta, substanssia, jossa he määrittelevät

draaman päämäärän, oli se sitten avoin, suljettu, ratkaisuun päätyvä tai vaikkapa

performatiivinen, toiminnalle muodostuu suunta. Tätä ei voi välttää koska toimintaa

ilman suuntaa ei voi olla, toiminta tähtää aina johonkin. Liikekin on toimintaa olevan tilan

muuttamiseksi. Draamassa toiminnan suunnan määrittelevät tekijät ja se tuodaan esille

toimina joiden merkitys kohdistuu tavoitteeseen. Tavoite voi olla ratkaisu, ajatusten

herättäminen, kaaos, katharsis tai vaikkapa asioiden tilan muuttumattomuus, silleen

jättäminen.

b) Tarkoitetun (intentional) merkityksen taso tuo esille sen maailman jonka tekijät

rakentavat merkitysten varassa ja jota näyttämölle luodun todellisuuden on tarkoitus

edustaa. Kyseessä ovat siis tekijöiden tarkoittamat päämäärät, työn tulos ja myös se

sisältö jonka tekijät tuovat tarkoituksetta esille. Kari Väänänen on näyttämöllä Peter Pan

ja Kari Väänänen samanaikaisesti, edustaen kirjailijan, ohjaajan, ja omaa, sekä tietysti

puvustajan, käsitystä Peter Panin hahmon olemuksesta ja päämääristä. Sirkku Peltolan

näkemykset EU:n maatalouspolitiikasta siirtyvät hänen teksteihinsä näyttelijä P.

Valkeejärven yleisölle välitettäväksi jonkun ohjaajan muotoilemana. Petri Tiilen24

kirjoittama näytelmä alkaa sanoilla: ”Hei Stefan pistä sitä luuttua vähä pienemmälle.”

Näissä esimerkeissä näkyy intentionaalisuuden toimintamalli ja sen monimutkaisuus

draamassa. Koska esitetty draama on kollektiivinen taidemuoto, myös sen intentio

muodostuu tekijöiden tavasta ilmentää ja käyttää merkityksiä siten, että niillä on

draaman kannalta sopiva suunta. Suunta voi olla draaman teemaa tukeva, eteenpäin

kuljettava, vastainen tai liikkumattomuus. Vastainen tarkoittaa esimerkiksi

näyttelijäntyössä ”tekstiä vastaan näyttelemistä” tai valosuunnittelussa kontrastisuuden

käyttämistä ilmentämään suunnittelijan käsitystä tilanteen merkityksestä.

Rakkauskohtaus jyrkissä kontrastisissa valoissa saa erilaisen merkityksen kuin

pehmennetyssä lohenpunaisessa hehkussa, informaatio luo erilaisen jännitteen,

esteettisen tai pelkästään tilaa / tilannetta kuvaavan. Näin tekijän tarkoitus, intentio,

määrää toiminnan suunnan.

24 Muusikko Petri Tiili, taiteilijanimeltään Pelle Miljoona.
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The intended role figure cannot be separated from the real actor performing it.
There is no ”free” object in theatrical art. (Martin & Sauter 1995, 56.)

Steinbeckin mukaan teatteritaiteessa ei esiinny vapaata ”objektia”, tekijää tai esinettä,

joka olisi vapaa merkityksistä. Tämä on samankaltainen ajatus Edmund Husserlin

määritelmän kanssa; Merkitysten potentiaali sisältyy objekteihin itseensä25. Objekti voi

tässä olla esine, eläin (usein juuri ihminen), filosofia, käsite tai toiminta. Näin ollen

jännitekin voi olla potentiaalina esimerkiksi merkissä, kun nyt merkityksistä on kyse,

peace merkki sisältää kannanoton ja filosofian samoin yin & yan merkki tai jo

aikaisemmin esille tullut natsien hakaristi. Merkitys sisältyy myös Marja-Leena Koukin

esittämään Ruotsin kuninkaaseen. Näiden merkitysten ymmärtäminen edellyttää tietoa

niiden sisällöstä, sitä voidaan ladata draaman aikana tai olettaa katsojalla jo olevan sitä.

Vapaan objektin puuttuminen draamasta tarkoitta myös sitä, että asioiden ja esineiden

merkityssisällöt on näyttämöllä ja tekstissä tarkkaan harkittu, tekijät ovat sisällyttäneet

niihin pyrkimyksiään ja näkemyksiään. Näin objektille voidaan antaa uusia merkityksiä,

rajata tai kasvattaa merkitystä tarpeen mukaan. Objekti saa intention tasolla tekijän

määräämän tarkoituksellisen merkityksen. Jännite voidaan ladata objektiin merkityksen

muuttamiseksi tai voidaan käyttää Husserlin tarkoittamaa potentiaalia joka jo sisältyy

objektiin.

Tällä tekijän tarkoituksen tasolla, tulevat esiin ne jännitteet joiden ongelmallisuutta

draama käsittelee, toisin sanoen se sisältö; poliittinen, filosofinen, eettinen tai

esteettinen, joka toimii tarinan kantavana voimana. Jännite muodostuu tässä asioiden ja

tekijän käsitysten, mielipiteiden pohjalta siten että tekijä vertaa omaa näkemystään

johonkin muuhun. Syntyy puolesta - vastaan tilanne tai ”katsokaa itseänne”-, “katsokaa

mikä huutava vääryys” – tai joskus ”katsokaa minua, neroa”- tilanne. Jännitteellinen

asiantila synnytetään tekijän päämäärän saavuttamiseksi ja siihen sisältyy tekijän

kaikkinaiset mahdollisuudet vaikuttaa työhönsä ja sen tuloksiin sekä sisältöön. Tekijät

antavat haluamansa viestin Steinbeckin määrittelemällä intention tasolla.

25 Fenomenologisen tietoteorian tehtävä on tutkia tiedostuksen, sen merkityksen ja tiedostusobjektin korrelaation
ongelmaa. Tähän kuuluu se, että "nostetaan esiin tiedostettavan kohteen eli siis ylipäänsä kohteen mieli, joka sille on
määräytynyt tiedostuksen ja tiedostuskohteen korrelaation kautta (so. olemuksen mukaan)."
 Kimmo Jylhämön artikkeli Filosofinen aikakauslehti N&N  http://www.netn.fi/296/netn_296_jylh.html ) 31.07.06
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c) Välitetyn merkityksen taso kuvaa sitä ilmiökenttää joka muodostuu vastaanottajan

tulkitessa tekijän / tekijöiden tarkoitusta. Tämän tason ilmiöt ovat siten yksilöiden

subjektiivisia tulkintoja tekijöiden tarkoituksista.

The fictional world does not exist itself, but presupposes the realization by the
spectator. - - The perception of the fictional world is not identical with the
intentional significance; otherwise all spectators would perceive exactly the
same fiction, which as we know is not the case. ( Martin & Sauter 1995, 56. )

Tekijän / tekijöiden lähettämä tieto kohtaa vastaanottajan tavan ja mahdollisuudet

käsitellä saamaansa tietoa, syntyy yksisuuntainen vaikutus jossa lähettäjä esittää

haluamaansa tietoa haluamassaan muodossa. Katsoja vastaa käsittelemällä

saamaansa tietoa ja muodostamalla sen perusteella arvostelman näkemästään ja

kuulemastaan. Arvostelmansa perusteella katsoja antaa palautetta esittäjille. Näin

draama periaatteessa toimii teatterissa, elokuvassa suoraa palautetta ei esittäjille voi

antaa. Viestintä on teatterissa kaksisuuntaista välittömän palautteen osalta.

Vuorovaikutukseen sisältyy usein ehto, esittäjät esittävät ennakolta harkittua

materiaalia, katsoja antaa välittömän palautteen tähän materiaaliin perustuen.

Välitettyjen merkitysten tasolla merkitykset muodostetaan todellisen- ja tarkoitetun

merkityksen tasoilla muodostetuista merkityksillä ladatuista osista.  Näitä osia ovat

kaikki ne asiat joiden kautta merkityksiä näytelmän syntyy, tarina, tila, näyttelijäntyö,

ohjaus. Jokaisen katsojan antama palaute on yksilöllistä mutta siihen vaikuttavat

esittäjien lisäksi myös muut katsojat. Muiden katsojien reaktiot aiheuttavat jännitteitä ja

vahvistavat sosiaalista reaktiota. Varsinkin jos tekijät suuntaavat viestinsä

”keskivertokatsojalle” tai valitulle kohderyhmälle, tiettyjen normien rajoissa liikkuvat

sisällöt saavat yksilöissä aikaan samansuuntaisia reaktioita. Tekijöiden tarkoituksen

kannalta samansuuntaiset reaktiot, asiat jotka käsitetään kollektiivisesti samalla tavalla,

ovat merkityksellisiä tarinan toiminnan suunnan kannalta siten, että tarina ymmärretään

kollektiivisesti omassa kontekstissaan sekä sosiaalisen yhteisöllisyyden muodostumisen

kannalta. Tekijät pyrkivät vahvistamaan näitä ominaisuuksia saadakseen asiansa esille

mahdollisimman laajasti ja ymmärrettävästi26. Katsomossa katsojat muodostavat

yhteisön ja ovat samalla monien muiden yhteisöjen jäseniä. Heidän kokemuksensa ja

niiden perusteella muovautuneet mielipiteet ovat erilaisia, mutta on olemassa myös

26 Ymmärrettävyyden ehtoja muuttamalla draamaan voidaan ladata tulkinnan mahdollisuuksia ja “vapauttaa”
tulkintaa kirjoittajan intentioista.
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tekijöitä jotka yhdistävät heidän maailmankuvaansa. Nämä yhteiset tekijät ovat

sosiaalisen yhteisön olemassaolon ehto myös katsomossa.

Jännite toimii ja kohdistuu katsojaan monelta suunnalta, monelta tasolta. Todellisten- ja

tarkoitettujen merkitysten tasolta katsoja saa tietoa josta hän muodostaa jännitteellisiä

arvoasetelmia. Näiden arvoasetelmien muodostamista ohjaavat tekijöiden tarkoitukset,

todellisuuden heijastuminen draamaan ja muun yleisön läsnäolo. Yleisön sisällä

syntyvät jännitteet saavat yleisön reagoimaan tietyn kaavan mukaisesti. Yleisöreaktioita

on tutkittu paljonkin, ne ovat draaman tekijöiden tiedossa ja niihin perustetaan monia

draaman toteuttamiseen liittyviä käytäntöjä. Komediassa yleisöreaktiot saadaan aikaan

ajoituksen keinoilla, tragediassa käänteet ja yllätykset perustetaan tunnettuihin

yleisöreaktioihin. Jännitteet ja niiden laukeaminen asetetaan siten että yleisöreaktioista

saadaan maksimaalinen teho. Yleisön elämys voimistuu, draaman sisäiset merkitykset

korostuvat. Voimakkaat elämykset koetaan draamalle ominaisena tekijänä. Hyvä

draama ”liikuttaa” tai ”vaikuttaa”, sisältö jää mieleen ja se koetaan henkilökohtaisemmin

jos draama koskettaa. Tämä johtaa pahimmassa tapauksessa spektaakkeleihin,

megadraamaan ja ”tosi koviin juttuihin, joissa tohtorikin itkee.”  Jännite nostaa

merkitykset esille.

Audiovisuaalinen suunnittelu perustuu osittain tunnettuihin yleisöreaktioihin, draaman

jännitteitä tuetaan tai niitä luodaan valoilla ja äänisuunnittelun keinoin. Keskeisessä

asemassa ovat tällöin värimaailma, suunta, tilan käyttö (kuvallisena ja akustisena

elementtinä), ajoitus ja havaintopsykologia sekä – fysiologia. Keinoja ovat leikkaukset,

vahvistaminen, katseen suunnan ohjaaminen (valon harhauttava käyttö), tunnelmat ja

ambienssit, kuvalliset tekniikat ja – efektit. Erilaisia keinoja ja tekniikoita on paljon,

tekijät keksivät niitä jatkuvasti lisää, draaman sisällön tukemiseksi. Ne jännitteet joita

audiovisuaalisesti voidaan luoda, ovat tehokkaita ja niillä voidaan ohjailla muita

yleisöreaktioita, esimerkiksi katsojien vireystilaa tai mahdollisuutta ottaa vastaan muuta

tietoa. Joskus tämä tuottaa draamaan tehokeinoja tehokeinojen itsensä vuoksi, syntyy

valo- tai äänishow jolla on vain dekoratiivinen tai ”esteettinen” merkitys. Hyvässä

tapauksessa valo tai ääni toimii perusteltuna ja toimivana draaman osatekijänä.

Muuttamalla valaistusta tai äänimaailmaa jo valmiissa esityksessä, jännitteet ja
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merkitykset luonnollisesti muuttuvat27. Jo pienikin muutos saa aikaan suuren muutoksen

esittäjissä tai yleisöreaktioissa. Esitystä voidaan näin jopa ohjailla sen kestäessä, monet

vanhemmat valomestarit ovat tässä mestareita.

Välitetyn merkityksen taso on se taso jolla tiedosta, merkityksistä, muodostetaan

jännitteisiä arvoasetelmia jotka ovat tekijöiden manipuloimia. Katsojalle muodostuu

kokemus, elämys, subjektiivisten käsitysten ja ladatun tiedon kautta. Jännite on näin

ollen oleellinen osatekijä Steinbeckin kolmannen tason muodostumisessa draamassa.

Yllättävät tulokset

Jännitteen toimintatavat näyttävät läpäisevän kaikki Dietrich Steinbeckin muotoilemat

tasot jotka määrittävät draamaa. Jännite toimii myös välittävänä tekijänä tasojen välillä.

Tämä fenomenologinen jako osoittautui erittäin hyväksi tavaksi eritellä jännitettä

ilmiönä. Sen avulla pääsin heti käsiksi merkityksiin ja vältyin analysoimasta yksittäisiä

osa-alueita, kuten esimerkiksi liike näyttämöllä tai puhe näyttelijäntyössä, suhteutettuna

jännitteen käsitteeseen. Koska Steinbeck on nerokkaasti jakanut draaman tasoihin jotka

määrittävät merkitykset ja tiedon kulun tekstissä, jännitteen osa-alueen tutkiminen

niiden kautta syvensi käsitystäni jännitteen olemuksesta huomattavasti. Edellä

tutkimieni teoreetikkojen malleihin viittaavia samankaltaisuuksia löytyi itsestään selvinä

tuloksina, ne koskivat kaikkia kolmea Steinbeckin tasoa. Tämä ilmiö antaa ymmärtää

että teoreetikot ovat Aristoteleeta ja Freytagia lukuun ottamatta, käsitelleet jännitettä

hyvinkin yleisellä tasolla, ottamatta huomioon miten ja millaisen toiminnan tuloksena

jännite syntyy.

Saamani tulokset jännitteen olemuksesta draaman eri tasoilla olivat seuraavat:

Tärkeimpänä tuloksena on se, että jännite toimii tasojen välillä välittävänä osatekijänä

vuorovaikutteisesti. Jännitteen avulla merkityksiä siirretään tasolta toiselle ja niiden

intentionaalisuutta ohjataan. Toinen merkittävä tulos on se, että jännite on

draamatekninen työkalu, sillä manipuloidaan katsojaa monin tavoin. Kolmas tulos on se,

että monilla draaman osatekijöillä on tekijästä riippumaton jännitepotentiaali, niitä

27 Tämä perustuu omiin kokemuksiini ja muidenkin valo- ja äänityöläisten havaintoihin. Asiasta syntyy keskustelua
usein alan ihmisten kanssa koska muutoksen vaikutus on niin suuri. Tämän huomaa kun vertailukenttänä on
kymmeniä saman näytelmän esityksiä ja mahdollisuus vertailla niitä tekijän näkökulmasta.
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voidaan käyttää esimerkiksi Syd Fieldin määrittelemänä paradigmana. Neljäntenä

tärkeänä tuloksena pidän sitä, että jännite syntyy katsojan subjektiivisesta

kokemuksesta jota tekijät voivat ohjailla. Viidenneksi tulee vielä sosiaalisen kontekstin

luomat jännitteet jotka muodostavat kehyksen tekijälle ja vastaanottajalle. Jännite

määrittää taiteellista, toiminnallista ja intentionaalista substanssia draamassa.

Tulokset tuntuvat itsestäänselvyyksiltä, varsinkin taiteen tekijälle, mutta niiden

erotteleminen eri toiminnan tasojen ja toimintamekanismien perusteella, antaa

yllättävän kuvan jännitteen toiminnasta draamassa. Jännite määrittää, ohjaa ja toimii

välittäjänä jokaisella Steinbeckin määrittämällä draaman tasolla. Jännitteen toimintaan

perustuen voitaisiin luoda uusi draamateoria, se on kattava elementti koko draaman

ketjussa tekijältä katsojalle. Draamaa on mahdollista analysoida jännite näkökulmasta

kattavasti ja perustellusti, etenkin tekijän työkaluna jänniteanalyysi28 vaikuttaa

käyttökelpoiselta.

2.2 Tieto

Asioiden vastakkainasettelu aiheuttaa draamassa konfliktit, joiden kautta tekijät

ilmaisevat tarkoituksiaan. Konfliktit ohjataan toteutumaan välitettyjen merkitysten avulla,

katsojan ohjatusti tekemien päätelmien kautta. Tämä on suuri tiedonvälitystehtävä joka

suuntautuu kirjoittajalta katsojille, yleisölle. Tieto joka välitetään, on osittain

intentionaalista, siinä on tekijöiden tarkoituksellisesti muokkaamaa ja luomaa sisältöä,

merkityksiä. Osasta saamaansa tietoa katsoja tekee päätelmiä, identiteettinsä,

tietojensa ja ajattelunsa varassa, ilman tekijöiden manipulaatiota. Millaista tämä

draamasta välittyvä tieto on luonteeltaan, mistä se koostuu, miten merkitykset syntyvät

ja toimivat? Nämä kysymykset ovat oleellisia etsittäessä tiedon ja jännitteen välistä

kytkentää draamassa. Merkityksellä on semioottisia tulkintoja, niistä on hyvä aloittaa,

vaikkakin runkona aion edelleen käyttää Dietrich Steinbeckin draaman jakoa tasoihin.

Tutkin merkitystä semiotiikan keinoin fenomenologisessa draaman jaossa jossa

merkitys on olennainen tekijä? Nerokas tuuma! Vai onko?

28 Tässä yhteydessä määrittelen jänniteanalyysin koskemaan edellä mainitsemieni jännitteen osa-alueiden ja
toimintamekanismien analysoimista draamassa. Tämä määrittely koskee tietysti vain sanan käyttöä draaman
yhteydessä. En tiedä onko olemassa aikaisempaa määrittelyä, minulle tämä riittää toistaiseksi.
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Tiedon välittyminen draamassa on yksisuuntaista draamatekstin tasolla, esitetyssä

draamassa tiedonkulku on kaksisuuntaista. Esitettäessä draamaa kirjailijan rakentamat

henkilöt kommunikoivat keskenään ja yleisön kanssa, yleisö kommunikoi esittäjien

kanssa ja keskenään, saaden tietoa josta yksittäinen katsoja muodostaa käsityksensä

kirjoittajan tarkoituksista. Esittäjät saavat tietoa yleisöreaktioiden perusteella ja ehkä

suoran suullisen palautteen kautta, mikäli siihen on mahdollisuus esitysmuodon

puitteissa. Jännite joka tiedonkulun seurauksena muodostuu yleisön ja esittäjien, sekä

yleisön sisäinen jännite, ovat myös kahteen suuntaan toimivia. Yleisö kokee

draamatekstissä määritellyn tarinan jännitteen sekä esitystilanteen aikaansaaman

jännitteen ja myös katsomon sosiaalisen jännitteen. Yleisön sisäisistä jännitteistä

käytetään usein termiä sosiaalinen tehostumisvaikutus, se kuvaa ihmisten

ryhmäkäyttäytymistä.

Mitä suurempi yleisö on, sitä helpompaa (paradoksaalista kyllä) on kunkin
yksilön seurata esitystä ja osallistua siihen. Kun monia ihmisiä on kokoontunut
yhteistä tarkoitusta varten, esimerkiksi nauttimaan tietystä musikaalista tai
näytelmästä, syntyy näennäisuskonnollinen ilmapiiri. (Wilson 97, 58.)

Yhteinen päämäärä ja yhteinen kokeminen vapauttavat katsojaa kokemaan tietynlaisia

tunteita, usein ennalta määriteltyjä, esityksessä. Osallistuminen joukon reaktioihin on

helppoa. Tekijät taas osaavat, ja se on myös heidän tarkoituksensa, manipuloida

joukkoa siten että sosiaaliset tunnereaktiot saadaan voimistuneina esiin. Esittäjät taas

kokevat yleisöreaktioiden kautta jännitteen, yleisön vaikutuksen esitykseen. Näin

esitystilannetta määrittävät useat jännitteet jotka perustuvat välittyvään tietoon.

Tilanteeseen liittyvä takaisinkytkentä yleisöltä esittäjille muodostaa palautekanavan joka

osaltaan vaikuttaa esitykseen, säätää sitä.  Manipulaatiokin on siis kaksisuuntaista.

Suoran takaisinkytkennän ansiosta draamatekstiä ei voida tutkia kirjallisuustieteen

käyttämän Boothin-Chatmanin29 mallin avulla, siinä tieto siirtyy tekijältä lukijalle.

Metodi

Tämä manipulaatio edellyttää yhteistä sosiaalista normistoa ja sellaista kielellistä sekä

kulttuurista yhteyttä että kokemus perustuu yhteisesti jaetuille arvoille. Jännitteet

muodostetaan sellaisen tiedon pohjalta joka tavoittaa yleisön yhteisesti tunnistaman

29 Wayne C. Boothin ja Seymour Chatmanin teorioden perusteella kertovan tekstin mallin on konstruoinut Pekka
Tammi teoksessaan Kertova teksti 1992.
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kokemus- ja arvomaailman. Se tieto, joka kelpaa näiden jännitteiden rakenteeksi on

jotenkin määriteltävä edellä esitettyjen Steinbeckin tasojen suhteen. Koska ko. jako on

fenomenologinen ja siten tarkastelee ilmiöiden maailmaa, sen sisään on rakennettava

asioiden välisiä suhteita tulkitseva apparaatti. Näitä tiedon muodostamia arvoasetelmia,

suhteita voi helpoiten tutkia niiden muodostamien rakenteiden kautta tai merkitysten

kautta. Tämä havainto suuntaa huomion strukturalistiseen tai semioottiseen analyysiin,

luultavasti molemmat olisivat hedelmällisiä metodeja selvittää ne mekanismit jotka

synnyttävät tiedosta jännitteisiä tiloja, konflikteja. Valitsen tässä helpoimman tien,

strukturalistisen analyysin, koska uskon että jos voin selvittää konfliktien rakenteellisen

olemuksen, (Steinbeckin tasojen suhteen) niitä synnyttävä tieto määrittyy tämän

analyysin tuloksena.

As a concept, structuralisim means that the true nature of things lies not in the

things themselves, but in the relationships we construct and then perceive them

(Martin&Sauter 95, 45).

Koska keskityn draamatekstin jännitteisiin, otan jatkossa esille vain ne

jännitemekanismit jotka ovat suoranaisesti tekstistä lähtöisin. En tietenkään voi välttyä

huomioimasta yleisöreaktioita, nehän ovat draamaan sisään kirjoitettuja tarkoituksellisia

keinoja yleisön huomion kiinnittämiseksi, yleisön reaktioita rakennetaan. Tässä

mielessä yleisöreaktiot ovat siten osa draamatekstiä, sen ”tekniikkaa”. Tällä edellä

kuvaamallani metodilla lähden siis selvittämään tiedon osuutta jännitteen rakenneosana

draamatekstissä.

Analyysi

a) Todellisen merkityksen taso

Eli se mikä on näyttämöllä todellista, tässä tapauksessa todelliset tapahtumat, esittäjien

identiteetti ja ilmaisu, audiovisuaalinen ilmaisu, näyttämöön tai esityspaikkaan liittyvät

reaaliset määreet, konkreettisesti havaittavat ja esillä olevat tai esityksessä esitetyt asiat

ja tapahtumat. Kyseessä on kaikki se tieto jonka katsoja vastaanottaa, tekstistä

puhuttaessa, lukija. Koska teksti on kirjoitettu esitettäväksi, on syytä pitää sitä tässä
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esityksenä koska se sisältää esitettäväksi tarkoitettua ainesta, tietoa. Teksti sisältää sen

tiedon jonka tekijä / tekijät on halunnut välittää, lisäksi esitykseen (myös tekstiin) liittyy

paljon sellaista tietoa jota tekijä ei tarkoituksellisesti, tai draaman osana, ole sisällyttänyt

tekstiin. Tekijän maailmankuva, identiteetti ja intertekstuaaliset viitteet tuovat tekstiin

tietoa joka kertoo tekijästä itsestään. Edellä mainitsemaani, Boothin-Chatmanin malliin,

ilmaantuu draamaa tutkittaessa lisää tekijöitä, esittäjä ja esittäjään liittyvät konventiot

sekä esitykseen liittyvät visuaaliset ja auditiiviset tiedonvälityksen muodot. Lisäksi

malliin olisi lisättävä takaisinkytkentöjä vastaanottajalta tekijöille, esimerkiksi yleisöltä

kertojalle ja esittäjille. Tämä muodostuisi monimutkaiseksi tutkimusmenetelmäksi

yksittäisen merkin, tiedon, välittymisen tutkimiseksi. Näin ollen näyttää siltä että

strukturalistinen kirjallisuusteoria ei tarjoa tämän ilmiön tutkimiseksi riittävän

yksinkertaista metodia jolla tiedon välittymistä draamassa voisi tutkia. Suurin ongelma

on suoran takaisinkytkennän puuttuminen vastaanottajalta tekijälle, koska tämä

kytkentä on draamatekstissä sisään kirjoitettuna.

Olemassa olevien taideteorioiden ongelmana näyttää olevan niiden keskittyminen

tekijään, teokseen tai vastaanottajaan, ei näiden tekijöiden vuorovaikutukseen.

Tällaisen vuorovaikutuksen olennainen tekijä on juuri tiedon välittyminen ja käsite.

Kyseessä on informaatioprosessi jonka perustella esteettinen arvostelma voi syntyä,

erityisesti esittävässä taiteessa on tästä kysymys. Esittävä taide on

informaatiosuhteiden järjestelmä jossa tekijä, teos ja vastaanottaja ovat tiedon

välittymisen kohteita ja tiedon käsittelijöitä, teos on kaksisuuntainen prosessi jota

voidaan ohjailla.

Usein ajatukseen liittyy kommunikaatioteoreettinen vivahde. Tähän suuntaan
teoriaa kehitteli erityisesti Susanne K. Langer teoksessaan ”Feeling and Form”
jonka komplisoitunutta käsiteanalyysiä monet kirjoittajat ovat popularisoineet
naiviksi tunneteoriaksi, jossa taiteen päämääräksi ymmärretään tunteiden
synnyttäminen vastaanottajassa tai vastaanottajan houkutteleminen
”samaistumaan” teoksessa ilmaisunsa saaneisiin tunteisiin. ( Routila 86, 55.)
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b) Tarkoitetun merkityksen taso

Langerin kuvaamaan päämäärään todella pyritään draamateksteissä ja esityksissä,

vaikkakin siihen johtava prosessi olisi komplisoitunut käsitteiden osalta, se on

yksinkertainen käytännön työssä. Tiedon avulla katsoja pyritään ottamaan osaksi

teoksen tekijöitä, halutulla tavalla. Teos ei todellisuudessa, juuri koskaan30, ole

tekijöiden ”resepti” jonka avulla katsoja muodostaa haluamansa tulkinnan. Katsojan

todellisen merkityksen tasolla tekemät havainnot, välittynyt tieto, ovat tekijöiden

lähettämiä ja siten heidän tarkoitustensa värittämiä, niillä on tarkoitus katsojaan nähden.

Teos ei tässä mielessä synny katsojan tulkintana, se on itsenäinen teksti todellisen

merkityksen tasolla, merkkeinä, sanoina, lauseina ja luotuina merkityksinä. Informaation

käsite on tässä prosessissa läpikäyvä suure, ilman sitä tieto ei välity, havaintoa ei

synny. Vastaanottaja on katsomistilanteessa olevien olosuhteiden suhteen

kosketuksessa reaalitodellisuuteen; esitystilaan, tuoleihin, seiniin, valaistukseen,

hänelle esitettyyn esitykseen. Katsoja vastaanottaa hänelle suunnattua tietoa ja tietoa

joka liittyy olosuhteisiin. Tässä tilanteessa katsoja / lukija saa monin tavoin painotettua

tietoa ja käsittelee sitä oman subjektiviteettinsa kautta muodostaen merkityksiä ja

arvoasetelmia, niiden varassa syntyvät tunnetilat joita kutsutaan kokemuksiksi.

Todellisen merkityksen tason tietoa yhdistelemällä ja asettamalla se vertautumaan

keskenään päästään esimerkiksi teesin ja antiteesin tai stereotypioiden kautta, muille

kuin todellisen merkityksen tasolle. Näin rakennetaan uusia merkityksen tasoja, luodaan

tarvittava koodi joka sitoo esittäjiä ja katsojaa. Tämä uusi taso, tarkoitetun merkityksen

taso, koodeineen on tekijöiden hallitsema tapa siirtää haluamaansa tietoa katsojalle,

luoda elämys.

Sekä tekijä että vastaanottaja osallistuvat niin sanoakseni omista
ympyröistään esteettiseen tapahtumaan: heillä on oma individuaalinen
elämäntodellisuutensa, sosiaalihistoriallinen yhteisöllinen maailmansa ja
aikakautensa, joilla on moninaiset strukturaaliset ja jopa kausaaliset
vaikutusyhteytensä esteettiseen kokonaistapahtumaan. (Routila 86, 57.)

30  On tietenkin mahdollista yrittää valmistaa esitys joka olisi riippumaton tekijöidensä todellisuudesta ja
aikomuksista. Improvisaatioon perustuva välitön performanssitaide ja yhteisötaide lähestyvät tätä ideaalia, mutta
yhteisön koodit ja yksilön historia rajoittavat esittämisen ja tulkinnan riippumattomuutta.
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Tästä Routilan kommentista päästään helposti erittelemään esteettistä prosessia

tapahtumana, joka määrittää taideteoksen ontologiaa, Routilan mukaan ”taideteoksen

olemista taideteoksena” (Routila 86, 57). Edellisessä kommentissa esille tulleet

kausaaliset yhteydet esteettiseen kokemukseen viittaavat suoraan tiedonsiirto

tapahtumaan, tieto ja sen käsittely, saavat aikaan tunnetilan, kokemuksen. Kausaliteetti

on draamatekstissä olennainen osatekijä, sen avulla jännitteet saadaan aikaan, konflikti

synnytetään tietoisesti. Vaikka suoranaisia riippuvuuksia ei draamaan

rakennettaisikaan, sillä on aina temporaaliset ja intertekstuaaliset ominaisuutensa,

jännite rakentuu näiden tasorakenteiden välille. Näin myös absurdi draama ja

performanssi sisältävät tietoa joka luo jännitteitä katsojan ja esittäjän välille. Tekijät

valmistavat esityksen, esteettisen tapahtuman, omista lähtökohdistaan siten, että sillä

toivotaan olevan esteettistä tai eettistä arvoa vastaanottajalle. Terry Eagletonin

esittämässä postmodernissa kerrontastrategiassa jännite syntyy poissaolon31

kategorian kautta. Routila ottaa esille Benedetto Crocen ilmaisuteorian perustelut

taiteen intentionaalisuudesta.

– – että hänen mielestään taide on aina intellektuaalista muodon keksimistä
Intuitiivinen, taiteellinen nerokkuus on aina tietoista; ellei se olisi, se olisi
pelkästään sokea mekanismi. (Routila 86, 55.)

c) Välitetyn merkityksen taso

Tekijän viesti käsitetään eri taideteorioissa eri tavoin, emotiivisena tunteiden ilmaisuna,

metafyysisenä hengen ilmaisuna tai ideologisena / poliittisena viestinä. Vastaanottajan

kannalta tilanne ei kuitenkaan ole riippuvainen tekijöiden päämääristä, paitsi hänen

omien valintojensa kautta. Hän valmistautuu ottamaan vastaan sellaista tietoa joka on

hänelle ymmärrettävää, siis tulkittavissa, ja kiinnostavaa. Näin yhteisen koodin merkitys

on molemmille osapuolille tärkeä, sen varassahan tulkinta tapahtuu. Tulkittavuus

häiriintyy jos koodi ei toimi, se on vaikea hahmottaa, tietoa tulee liikaa tai liian vähän.

Viesti menee perille jos vastaanottajalla ja lähettäjällä on riittävässä määrin
samanlaiset merkkivarastot ja koodit. (Routila 86, 58.)

31 Terry Egleton korostaa heidän (Beckt ja Brecht) teksteihinsä sisältyvää vaihtoehtoisten tapahtumakulkujen drama-
turgiaa - - tekstiin kirjoitettu olisi myös saattanut jäädä tapahtumatta tai tapahtua toisin
(Rietala & Heinonen 2001, 21).
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Myös ”väärin” asetetut jännitteet voivat sotkea sanomaa tai vääristää sitä. Tosin

jännitteitä käytetään usein hämäämään ja peittämään asioita draamassa. Toiminnan

suunnalla on tietenkin suuri merkitys tällaisen tiedon välittymisessä ja välittämisessä

tekstissä sekä esityksessä. Karkeasti voi sanoa että nouseva toiminta lataa tietoa ja

laskeva toiminta käyttää tätä ladattua tietoa. Jännitteitä muodostuu sekä nousevan että

laskevan toiminnan aikana. Näin ollen draama on taideteos joka toimii tiedon ja

tiedonvälityksen varassa, se on olennaista sen ontologialle teoksena. Se on mediumina

välitöntä kaksisuuntaista tiedonsiirtoa edellyttävä taidemuoto. Tämä on ominaista

draamalle. Merkityksiä välitetään tiedon avulla erilaisten mekanismien ja kanavien

kautta, mm. jännitteen kautta. Välitetyn merkityksen tason ilmiöt ovat siis subjektiivisen

tulkinnan ja tekijöiden manipulaation summa.

Taideteoksen mediumisidonnaisuudesta johtuu, ettei esteettistä ideaa voi
välittömästi siirtää toiseen mediumiin. Tämä ilmenee sanataiteessa jo kielestä
toiseen käännettäessä. (Routila 86, 52.)

 Draamassa, Routilan tarkoittama, kääntäminen tarkoittaa tekstin kääntämistä

esitykseksi. Tietenkin muukin taide on tiedosta riippuvaista. Draama välittyy suorana

fyysisenä informaatioaktina tekijöiden ja vastaanottajien välillä ja katoaa kun akti on

ohitse, jäljelle jää muistikuvia. Esimerkiksi kuva-, elokuva-, veisto- ja ympäristötaiteesta

jää fyysisiä objekteja joihin informaatio on sitoutuneena, se on mahdollista säilyttää. Ero

draaman välittymisessä muihin taiteisiin nähden on siis tiedon välityksessä. Tästä

johtuen tiedon elementit ovat erilaisia, ne välitetään ajallisessa jatkumossa, joka tekee

esityksistä temporaalisia, aikaan sidottuja. Tällaisia merkkejä, tiedon elementtejä ovat

lausutut sanat, sanojen välit, eleet, ilmeet, liike, tilaan liittyvät suureet, audiovisuaaliset

merkit. Tätä merkistöä ja niiden avulla synnytettyjä / syntyneitä merkityksiä onkin

tarkasteltava siten, että saadaan selville tiedon toimintamekanismi draamassa.

2.3 Teatterintutkimuksen malleja

Mahdollisia malleja ovat esittäneet semiootikot semioottisissa ja strukturalistisissa

malleissa. On selvää että tämä tutkielmani keskittyy, venäläisten formalistien

muotoileman juonen32 (sjuzet) käsitteen sisällön (jännite ja tieto), tutkimiseen. Tämä

32 Sjuzet (juoni) ja fabula (tarina) ovat venäläisten formalistien kehittämät peruskäsitteet kirjallisuuden tutkimiseksi.
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jako tarkoittaa sitä että, ”tarinan tapahtumat käännetään juoneksi diskurssin, esitystavan

avulla” (Palmgren 86, 404).

– – Louis Hjelmslevin glossematiikan jako ilmaisuun ja sisältöön sekä Emile

Benvenisten erottelu diskurssin ja historian avulla. Tuloksena on ollut kerronnan

(discourse, narration) ja tarinan (story, historie) erottelu, jolle kertomuksen

rakenneanalyysi perustuu. (Alanko ja Käkelä-Puumala 2003, 185.)

Teatterintutkimuksessa tähän tehtävään soveltuvia ja toimivia malleja ovat, edellä

esitellyn Steinbeckin taso-mallin lisäksi, Otakar Zichin ja Jan Muka ovskýn mallit jotka

Martin & Sauter ottavat esille teoksessaan Undrstanding theatre.

Niitä kuvaa parhaiten Martinin ja Sauterin niistä muodostamat mallit. Käsittelen näitä

malleja saadakseni selville niiden käyttökelpoisuuden tässä tutkielmassani.

Zichin malli

                           langue                           signifier                      imaginary

                            parole                            signified                      material

Saussure (in language)                                          Zich (in theatre)

Zichin mallissa kieli (langue) toimii imaginaarisen (välitetyn merkityksen taso)

merkitsijänä. Tästä seuraa että puheen (parole) on toimittavan materiaalisen (todellisen

merkityksen taso) merkkinä. Tämä malli, näin ollen, esittää mekanismin joka kuvaa

merkin siirtymisen todellisen merkityksen tasolta imaginaariselle tasolle merkitysten

muodossa. Näinhän merkitykset muodostuvat, merkkejä tulkitaan ja siitä muodostetaan

isompia yksiköitä, käsitteitä. Tieto siis kulkee Zichin mallissa kahta33 reittiä jotka katsoja

yhdistää esteettiseksi kokonaisuudeksi. Tekijän kannalta malli on sikäli vaikea että

heuristinen luomisprosessi ei erottele kieltä ja puhetta tai merkitsijää ja merkittyä,

intentionaalisuus ei toimi tämän semioottisen mallin mukaisesti. Tekijän intentio ei siis

toimi kuvatun mekanismin mukaisesti, malli kuvaa tulkintaa. Tämä rajoitus estää mallin

käytön kaksisuuntaisen tiedonkulun kuvaamisessa ja tutkimisessa.

33 Benedetto Crocen mukaan on kaksi tiedon lajia, intuitiivinen, kuvia tuottava ja looginen eli käsitteitä tuottava.
Tämä on ajatuksena hyvin lähellä Zichin mallia.
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Muka ovskýn malli

                        Aesthetic object                                       aesthetic experience

                        Artifact (in art)                                whole performance (in theatre)

Muka ovskýn ajattelu perustuu väljempään määritelmään jossa esteettinen objekti

vertautuu esteettiseen kokemukseen ja esine, artefakti, koko esitykseen. Tämä on

mielestäni kompleksinen määritelmä, se paljastaa kyllä vertailtavien käsitteiden

rakenteellisia samankaltaisuuksia, muttei merkin ja merkitysten yhteyttä.

- - an immaterial interplay of forces through time and space and pulling the
spectator into its changeable tension into the interplay which we call
production, a performance (Martin & Sauter 95, 50.)

Muka ovský korostaa draamallista vuorovaikutusta ajan ja tilan suhteen minkä avulla

katsoja kokee jännitteen jonka avulla muodostuu kuva esityksestä. Tässäkin mallissa on

vikana takaisinkytkennän puuttuminen joka estää sen käyttämisen jännitteen ja tiedon

välisen kytkennän selvittämiseen todellisen merkityksen tasolla. Tällä tasollahan

informaatio on keston suhteen jatkuvasti kaksisuuntaista.

Edellisissä malleissa verrataan draaman asemaa muun taiteen toimintamuotoihin,

Zichin osalta Sausuren kielelliseen merkistöön ja Muka ovskýn osalta esineelliseen

taiteeseen.

Roman Jakobsonin malli

Seuraavaksi esittelemäni on Roman Jakobsonin kirjallisesta kommunikaatiomallista

strukturalistien rakentama 1960-luvulla. Malli jossa lähettäjä (addresser) on vaihdettu
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stageksi (object) ja vastaanottaja (adresse) yleisöksi (subject). Steinbeckin ajatusten

mukaan vapaata objektia ei draamassa esiinny, mitenkähän tässä valossa, on tulkittava

yleisö subjektina? Tämäkään malli ei toimi tämän tutkimuksen yhteydessä, yleisö ja

esittäjät ovat objekteja ja subjekteja samanaikaisesti, riippuen välitetyn informaation

suunnasta, molemmat sidottuja draaman koodiin. Draaman kirjallisessa muodossa

tekijä ottaa tämän automaattisesti huomioon sisällyttäen tilaa yleisöreaktioille ja

tulkintaa ohjaamalla.

Erika Fischer-Lichten malli

Erika Fischer-Lichte on muotoillut mallin jonka avulla analyysi voidaan kohdistaa

tutkittavaan ilmiöön segmentaation kautta. Tämä on lähellä fenomenologista

sulkeistamista.

Erika Fischer – Lichte´s semiotic approach to performance analysis, along with
segmentation In practice this means that, depending on the object of the
analysis, one must first decide on how to break the performance down into
parts - - (Martin & Sauter 95, 51.)

Fischer–Lichten semioottisessa mallissa siis puretaan esitys / draama

tarkoituksenmukaisiin osa-alueisiin joita voidaan sitten tutkia itsenäisesti. Hänellä osa-

alueet on määritelty seuraavalla tavalla.

- - elementary, classematic, isotopic in order to see how the different sign
structures are combined and related to each other at the ”level of tonality”.
(Martin & Sauter 95, 51.)

Level of tonality merkitsee tässä Steinbeckin todellisen merkityksen tasoa, siis sitä mikä

on välittömästi havaittavissa. Merkki- ja merkitysrakenteita tutkitaan suhteessa toisiinsa

tällä tasolla. Tämä antaa mahdollisuuden kaksisuuntaisen tiedonvälityksen tutkimiseen

mutta jakaa tutkimusalueen liian laajoiksi ja komplisoiduiksi osa-alueiksi. Steinbeckin

jako on tässä käyttökelpoisempi väljyytensä ja tarkoituksenmukaisemman

kattavuutensa ansiosta. Fischer–Lichten mallissa tiedon kulkua joutuisi seuraamaan eri

osa-alueiden kannalta. Tämä olisi hyvin työlästä, vaikkakin sen antamasta kuvasta

muodostuisi perinpohjainen. Koska tutkielmani on tavallaan esiselvitystä tutkimastani

aiheesta, Fisher-Lichten metodi on liian laaja minun tarkoituksiini nähden.



79

Informaatioesteettinen malli

Näyttää siltä että en löydä teatteriteoriasta semioottista mallia, jolla voisi tutkia

mekanismia, jonka avulla tieto draamassa muuttuu käsitteiksi ja jännitteeksi.

Informaatioesteettinen malli tuntuu parhaalta tavalta analysoida tietoa, myös kaikilla

Steinbeckin määrittelemillä tasoilla, koska se perustuu vanhaan muodon ja sisällön

ajatukselle ja sisältää mimesiksen, jäljittelyn periaatteen. Tosin informaatioestetiikan

tarjoamat työkalutkaan eivät ole täysin kattavia, tarvittaisiin havaintopsykologiaa ja

reseptiopsykologiaa34, jonka avulla tunneresonanssia voisi kuvailla.
Esteettisen viestin käsite ei näet riitä yksin määrittämään taideteoksen erityistä
olemistapaa. Näin on laita siitäkin huolimatta, että informaatioesteettinen ”
epätodennäköisyyden periaate ” sangen hyvin sopii yhteen niiden kahden ilmiön
kanssa, joita seuraavassa asetun pitämään erityisen keskeisinä, nimittäin
taideteoksen tapahtumaluonteen ja teoksen ilmaiseman hahmollisuuden kanssa.
(Routila 86, 7.)

Päädyn tähän Routilan teoriaan, joka siis perustuu osittain informaatioestetiikkaan ja

siihen olettamukseen että tekijä ja vastaanottaja yhdessä muodostavat tulkintayhteisön,

joka teoksen kautta muodostaa esteettisen arvostelman jota myös taiteeksi kutsutaan.

Tieto on olennainen tekijä teoksen olemisessa ja sen tapahtumaluonteen

toteutumisessa.

– – taideteos ei vain ole vaan tapahtuu: että se realisoituu inhimillisessä
elämäntodellisuudessa, että se on esine, joka tuotetaan ja konsumoidaan,
lähetetään ja vastaanotetaan. (Routila 86, 56.)

Tästä päästää sellaiseen kysymyksenasetteluun jossa kysytään miten ovat ja toimivat

taideteokset osiensa, esimerkiksi tiedon, kautta. Eli päästään tutkimaan

suhdejärjestelmää joka on teoksen edellytys. Tämä on hyvä metodi koska siinä ei oteta

kantaa merkin sisältöön vaan niihin merkityksiin, joita syntyy merkkien yhdistelmänä

sekä suhdejärjestelmän toimintaan. Jännitteen ja tiedon tutkimisen kannalta

suhdejärjestelmän rakentuminen, edellytykset (rajat) ja toiminta ovat hedelmällistä

aluetta. Tässä Routilan teoria sisältää käyttökelpoisia analyysimenetelmiä jotka toimivat

34 Mäkelä-Eskola, Raija 2002 PANG - siinä se on! Teatterikatsojan tunneresonanssi. Väitökirja Tampereen
yliopisto. Taideaineiden laitos - Teatterioppi - Väitöspäivä 2001-10-20
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hyvin kaikilla Steinbeckin määrittelemillä tasoilla. Edellä mainitsemani tiedon elementit

voidaan sijoittaa informaatioestetiikan tulkintakehykseen ja ymmärtää niiden toimintaa

draaman tekijöinä.

Rajat

Tiedon käsittelystä draamassa on, kuten jo aikaisemmin totesinkin, jatkuvuutta jo

Aristoteleen tragedian mallista saakka. Toistan tätä hieman, minusta on hienoa että jo

varhaisinkin draamateoria korostaa tiedonkäsittelyn merkitystä. Sittemmin

informaatiotutkimus on määritellyt rajat ihmisen vastaanottokyvylle joka on noin 10–40

bittiä sekunnissa35. Bitti voidaan tässä hyvin käsittää merkiksi tai sanaksi myös

semioottisessa mielessä. Pikamuistiin mahtuu kerrallaan 5 – 10 sanaa. Tajunta

käsittelee merkkejä primäärimuistissa 100 – 200 bittiä kerrallaan joka on hyvin pieni

määrä. Jotta havainnon syntyminen olisi yleensä mahdollisesta, tajunta yhdistelee

merkkejä isommiksi kokonaisuuksiksi, käsitteiksi, muuten primäärimuisti ei riitä. Not

enough memory, free memory or cancel unused programs. Tuttu tilanne siis. Ihmisen

aistien vastaanottokyky on silti huomattavasti suurempi kuin kyky käsitellä saatua tietoa.

Käsitteet synnytetään jo olemassa olevan tiedon pohjalta, opitun tiedon ja sen

yhdistelemisen avulla. Draamassa tiedon virta on olennainen tekijä, sen dynaaminen

luonne perustuu jatkuvalle tiedon virralle ja sen pohjalta tapahtuviin reaktioihin. Tekijän

koodaamat ja lähettämät merkit vastaanottaja dekoodaa tietojensa avulla, näin

muodostuu käsitys tekijöiden viestistä. Jos tulkintayhteisön koodisto on riittävän

yhdenmukainen, tulkinta on mahdollinen. Informaatioteoriassa käsitetään

informaatiosisällöksi viestin sisältämän uusi ja määrittelemätön informaatio, eli jos

viestin merkit esiintyvät yhtä suurella todennäköisyydellä, järjestys on säännötöntä,

informaatiosisältö on suuri36. Tämä on tilastollinen käsite, järjestys on siis aina

olemassa, muttei meidän oppimassamme / kokemassamme muodossa. Kun viestissä

havaitaan säännönmukaisuuksia ja sen sisällöstä voidaan yhdistellä merkkejä tai

käsitteitä, informaatiosisältö supistuu; tieto on riippuvaista edellisistä merkeistä tai

merkityksistä, sitä on mahdollista yhdistellä. Viestin saapuessa voimme alkaa

dekoodata sitä muistimme ja yhdistävien tekijöiden pohjalta.

35 Tiedot on otettu Osmo A. Wiion teoksesta Viestinnän perusteet.   (Weilin & Göös 1977)
36 Laajaspektrisessä valossa tai kohinassa on tunnetusti paljon informaatiota dynamiikan kannalta. Tämä on
informaatioteorian fysikaalinen vastaavuus luonnontieteisiin nähden.
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Koska esteettinen viesti lähetetään ja vastaanotetaan inhimillisessä
elämänkentässä, jossa odotuksemme ovat suuresti riippuvaisia yksilöllisistä ja
sosiaalihistoriallisista tekijöistä, on selvää, että viestin säännönmukaisuus on
suhteellinen käsite. Oppimisen myötä kykymme nähdä säännönmukaisuuksia
kasvaa. Tottumuksen myötä kykymme yllättyä säännönmukaisuuksista puolestaan
pienentyy. – – Kuva jonka interpretantti vastaanottajalla on valmiina, on banaali eli
maksimaalisen ymmärrettävä. Siinä ei ole mitään katsottavaa, vaan sen ymmärtää
vilkaisemalla sitä. Kuva jonka interpretantti puutuu katsojalta, on maksimaalisen
originelli eli käsittämätön (Routila 86, 60.)

Ymmärrettävyyden ehtojen rajaaminen banaalista originelliin sopii myös draaman

ymmärrettävyyden rajojen määrittelyyn. Routila on kirjassaan37 kuvannut tilannetta

graafisesti seuraavalla tavalla.

    Banaali              Viihtyvyys              Originelli

                  Yksinkertainen                Monimutkainen

                                                   tuttu                                          outo

Kuvassa varjostus kuvaa tiedon määrän kasvua, saturaatiota. Tilastollinen käsite sille,

mitä viestissä lähetetään liian paljon, on redundanssi. Saturaatiopisteiksi nimitetään

niitä kohtia joissa tasapaino muuttuu liian suuren, tai pienen informaatiomäärän takia,

viestistä tulee käsittämätön tai se banalisoituu.

Jos viestissä on liian paljon tietoa, se on liian originelli, eli sen seuraaminen on

väsyttävää ja lopulta mahdotonta. Banaalius taas ilmenee vastaanottajan

37 Routila 86, 61
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pitkästymisenä. Tuttuja ilmiöitä teatterin katsomosta. Näitä rakenteita on tutkittu

tilastollisesti ja todennäköisyyspelitilana38. Tilastollisesti voidaan mitata tekstin metrisiä

ominaisuuksia, tavulukuja sanaa kohden tai sanalukua lausetta kohden. Olisikin

mielenkiintoista analysoida kotimaista draamaa tällä menetelmällä, se ei kuitenkaan

kuulu tämän tutkimuksen alueeseen. Sen sijaan todenäköisyyspelitilan määrittämä

maksimaalisen tehokkuuden matemaattinen analyysi on hyvä keino. Sen avulla voidaan

selvittää milloin jokin viestin osa on niin tehokas, että huomiomme kiinnittyy siihen ja

muut viestin osat jäävät vähemmälle huomiolle. Tämä on olennaista draaman

käytännön toteuttamisen kannalta. Toisin sanoen millainen toisto tuottaa maksimaalisen

tehon, miten tiettyä merkkiä voidaan korostaa siten että tajunta tarvitsee maksimaalisen

ajan huomioidakseen muut merkit tai merkitykset. Tutkimuksissa on, Routilan mukaan,

todettu että tämä tiheys, saturaatio olisi 35–40 %. Tämä ei voi tietenkään koskea

draaman koko kestoa, mutta toiston sijoittuminen kohtausten sisäiseksi informaatioksi,

tämä toiston määrä voi toimia, vaikka se tuntuukin aika suurelta. Toisaalta temaattiset

sisällöt toistetaan draamassa monella tasolla ja moneen kertaan sekä monessa

muodossa, jotka on järjestetty tukemaan toisiaan, näin tuo 35–40 % voi hyvinkin

toteutua. Asiaa on tuskin tutkittu draamakirjallisuuden osalta, ainakaan en tiedä näin

tehdyn.

2.4 Tiedon merkittävyys

Miten tietoa voisi arvottaa siten, että saadulla arvolla olisi yhteys draamassa

synnytettyyn jännitteeseen? Tämä on tutkimukseni kannalta perustavaa laatua oleva

kysymys. Edellä esittämieni jännitteen- ja tiedon käsitteiden erittelyn perusteella

saadaan esille ko. ilmiöiden toimintaperiaatteet draamatekstissä. Tässä osiossa on

tarkoitus tutkia niitä mekanismeja joiden varassa tiedosta syntyy jännitteitä, voiko niitä

eritellä, vai onko kyseessä aina uudelleen luotu ja erilainen mekanismi joka on

yksittäiselle teokselle ominainen?

Rolf Rohmer on kuvannut draaman informaation kulkua seuraavalla jaolla, joka on

kuvattu Marja-Liisa Palmgrenin teoksessa Johdatus kirjallisuustieteeseen (1986),

seuraavalla tavalla:

38 Routila 86, 61
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1) Henkilöiden keskinäinen informaatio. Tällä tarkoitetaan informaatiota, joka

sisältyy henkilöhahmojen keskinäiseen informaatioon.

2) Tilanteen luoma ulottuvuus. – – tämä puhetilanne sisältyy näytelmän

kuvitteelliseen maailmaan josta katsojan on pystyttävä tekemään

johtopäätöksiä.

3) Assosiaatiotila. Tämä kolmas ulottuvuus mahdollistaa assosiaatiot

historialliseen ja ideologiseen tilaan, - - Assosiaatiotila niveltyy siihen, mitä

edellä on kutsuttu draaman ulkoiseksi kommunikaatiojärjestelmäksi, tällä

tasolla vastaanottaja, ja hänen mielikuvituksensa kohoaa merkittävään

asemaan. (Palmgren 86, 398).

Tämä Rohmerin jako tukee aikaisemmin osoittamiani jännitteen ja konfliktin- sekä,

esittäjien ja tekijöiden välisten kytkentöjen olemassaoloa.

Myös ympäristön ja taideteoksen välillä on jännite joka toimii yhteisön koodistoon ja

hegemoniaan perustuen. Tähän perustuu ajatus yhteisöstä taidetta kontrolloivana ja

valinnoillaan ohjaavana tekijänä. Koska keskityn tässä draamatekstiin, otan esille vain

tekstissä esiintyvät jännitteen ja tiedon korrelaatiot sekä esittämistä ja vastaanottoa

koskevat korrelaatiot, sikäli kun ne ovat tekstiin ladattuja. Esimerkiksi manipulaatio,

yleisön suostutteleminen, komediallinen huumori sekä yleisöreaktioiden lataaminen

esitystä tukeviksi toiminnoiksi, ovat tällaisia yhteyksiä. Aion edelleen pysytellä

Steinbeckin hahmottelemassa tulkintamallissa, koska erittelin jännitteen ja tiedon edellä

tämän jaon sisällä, myös niiden välisen yhteyden etsiminen toimii parhaiten ko. jaon

piirissä. Tarkoituksenani ei ole tutkia suhdetta semioottisen merkin ja sen välittymisen

tasolla, vaan merkitysten ja sitäkin suurempien asiakokonaisuuksien tasolla.

Asiakokonaisuudella tarkoitan tässä tilannetta jossa esimerkiksi roolihahmojen

ominaisuuksia, motiiveja tai merkittävyyttä voidaan vertailla, tai tilannetta jossa tekstistä

lähtevät merkitykset muodostavat uusia merkityksiä tai vastakkainasettelua.
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a) Todellisen merkityksen taso

Yhdistäessä tiedon- ja jännitteen käsitettä toimivaksi mekanismiksi, jonka voidaan

katsoa toimivan todellisen merkityksen tasolla, törmätään teoksen tulkinnan ongelmaan.

Tulkinta on subjektiivista ja määrää, sekä määrittyy, yksilön omasta

todellisuuskäsityksestä. Objektiivista näkökantaa, tai havaintoa, ei voida muodostaa,

johtuen yksilöiden erilaisuudesta kaikilla ajateltavissa olevilla tasoilla, pelkkä

henkilöhistoria määrittää kokemusta olennaisella tavalla. On kuitenkin asioita jotka

tulkitaan riittävien ehtojen rajoissa, yhteisen koodin avulla, samanlaisiin

merkitysrakenteisiin kuuluviksi tai niistä riippuviksi. Esimerkiksi näyttelijän käveleminen

tulkitaan liikkumiseksi, liikkeeksi tai kävelyksi, kuun ja tähtien ilmestyminen näyttämölle

viittaa yöhön. Todellisen merkityksen tasolla välittyvä tieto siis määrittää ne rajat, luo

odotushorisontin, jonka varassa katsoja tulkitsee ja yhdistelee havaintojaan. Esitetyt

tapahtumat ovat aktuaalista toimintaa, esityksen tekijöiden suorittamana, ne perustuvat

tekstiin tai muuhun suunnitelmaan jonka konkretisoimiseksi tekijät toimivat. Havainnot

tästä toiminnasta ovat tietoa jota katsoja analysoi omista lähtökohdistaan ja

tulkintayhteisön jäsenenä. Saamastaan informaatiosta hän poimii itselleen

kiinnostavimman tiedon ja prosessoi sitä vertaamalla, arvaamalla ja arvottamalla. Tietoa

käsittelevässä osiossa sain selville mikä tekee tiedosta kiinnostavaa tai viihdyttävää;

tulkittavuus ja yllättävyys sekä ristiriitaisuus. Yllättävyys haastaa tekemään

ymmärrettävän tai ”oikean” tulkinnan, saamaan selville mistä on kysymys. Tästä syntyy

jännite, mikä on ”oikea tulkinta”, mikä on seuraus tai lopputulos, mihin asiantila johtaa?

Ristiriita aiheuttaa uteliaisuuden aikaisemmin saatuun vastakkain asettuvaan tietoon

nähden. Nämä mekanismit ovat yksilöllisiä, mutta ilmeisesti ihmisen ajattelulle

luoteenomaisia tapoja prosessoida tietoa, etsiä eroja ja virheitä. Kyseessä voi olla

mekanismi vaaran havaitsemiseksi ajoissa, ristiriitainen informaatio merkitsee vaaraa.

Tulkittavuus merkitsee tuttua sisältöä, kenties hauskasti uudelleen järjestettynä, ja

vahvistaa tulkitsijaa havainnon ymmärtäjänä. Tämä mekanismi luo ja vahvistaa yksilön

tunnetta (tulkinta)yhteisöön kuulumisesta, sekin on jännitteellinen tila joka vahvistuu

positiiviseksi tunteeksi; tajusin, kuulun yhteisöön, jessss. Tästä syntyy Routilan

tarkoittama viihtyvyys.

Todellisen merkityksen tasolla välittyy näin ollen kaikki tieto jonka perusteella katsoja

muodostaa käsityksen esityksestä. Tulkintaan syntyvät epäjohdonmukaisuudet,
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konfliktit, ”virheet” ja vastakkaiset tiedot, synnyttävät jännitteitä joita katsoja käsittelee

edellä kuvatuilla tavoilla. Tällä tasolla saatu tieto myös muodostaa sen

informaatioympäristön jonka puitteissa tulkinta syntyy ja on mahdollinen. Tulkinta

muodostuu esitetyssä odotushorisontissa vaikka onkin subjektiivinen akti. Tämä

tiedonvälittymisen prosessi on tietysti altis häiriöille ja dis-informaatiolle, jotka voivat

estää tai vääristää havainnon ja siten vaikuttaa tulkintaan. Jännite ei synnykään ja

seurauksena on banaalius, maksimaalinen tuttuus, epäkiinnostavuus. ”Väärää39“ tietoa

voidaan tietysti antaa myös tahallisesti, pyrkimyksenä aiheuttaa väärä tulkinta,

käänteiden yllätyksellisyyden maksimoimiseksi. Tätä mekanismia ovat käyttäneet monet

jännityksen mestarit. Liiallinen tiedon määrä, saturaatio on suuri, vaikeuttaa esityksen

tulkintaa. Ihmisen tulkintakapasiteetti on rajoittunut ja sen ylittäminen tekee esityksestä

vaikeasti seurattavan tai ohjaa katsojaa ei toivottuun tulkintaan. Tekstissä oleva tieto on

välillä liian saturoitunutta, se pyrkii selittämään verbaalisesti kaiken mihin tekijät

pyrkivät. Tällaisissa tapauksissa ei jää tilaa muille teatraalisille ilmaisukeinoille,

näyttelijäntyölle, valaistukselle, äänimaailmalle ja lavastukselle, teksti vääntää kaiken

rautalangasta. Myös tautologia, toisto, joka on olennaista viestin välittymiselle,

tarkoitetulla tavalla, voi olla liiallista. Mikäli tehokkaan toiston raja ylitetään, katsoja

kyllästyy viestiin, ajattelee tekijöitä yleisöä aliarvostavina tai demagogisina,

banaalisuuden vaara on jälleen olemassa. Toisto on usein rautalangasta vääntämistä,

tekijät haluavat saada viestinsä varmasti esille ja välitettyä. Tällainen tiedon

syöttäminen näytelmissä on toisaalta saanut aikaan vastareaktion, teatteritaide on

kehittynyt tiedon annostelun osalta ja sen avulla. Monet huomattavat tekijät, Antonin

Artaud ja muutkin avantgardistit, eri aikakausina, ovat vastustaneet tekstin

kahlehtivuutta, eräänlaista tekstuaalisen tiedon saturaatiota.

Tiedon merkityksellisyys todellisen merkityksen tasolla perustuu tiedon luokittelulle

jonka avulla katsoja muodostaa käsityksen kokemastaan. Välitetty tieto on

kaksisuuntaista ja sitä konkreettista tietoainesta, sanoja, kuvia, ääntä ja liikettä, joka

välittyy näyttämöltä katsomaan ja takaisin. Luokittelu jonka katsoja tekee, arvottaa

saadun informaation, joten havaitsijalle saatu tieto on eriarvoista, riippuen hänen

tulkinnastaan.

39 Tieto ei tässä voi olla väärää koska se on tekijöiden tarkoituksellisesti lähettämää, se voi olla harhaan johtavaa
toivotun tulkinnan suhteen.
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b) Tarkoitetun merkityksen taso

Kun tekijä / tekijät yhdistävät tietoa haluamaansa muotoon, draamatekstiksi, he

rakentavat tiedosta vastakkainasetteluja, ongelmia, konflikteja, anekdootteja ja muitakin

jännitteellisiä rakenteita. Tarkoituksenaan purkaa jännitteet ratkaisuiksi tai jättää

jännitteellisiä elementtejä yleisön pohdittavaksi. Tarinan sisältö muokataan sellaiseen

muotoon että se on seurattavaa ja mielenkiintoista, tarkoituksesta riippuen joko

viihdyttävää, traagista, suosittelevaa tai poliittista, tiedon välittäminen on siten

välttämätön ehto draaman toteutumiselle. Käytännössä tämä välitystehtävä toimii

monikanavaisesti ja monilla eri tasoilla. Kanavilla tarkoitan välityskanavia, esimerkiksi

audiovisuaalisuuden eri reittejä, tasoilla taas tekstiin tai ylöspanoon liittyviä

merkityksellisiä tai merkityksiä luovia tasoja. Näiden tasojen eritteleminen ja

asettaminen kontekstiin on katsojan monimutkainen tehtävä, joka perustuu tiedon

erotteluun ja käsittelemiseen merkitysten ja tekijän tarkoittaman intentionaalisuuden

tasoilla. Tasot itsessään luodaan siten, että niillä on yhteys toisiinsa, niiden välillä on

yhdistäviä tekijöitä, jännitteitä. Tasojen tarkoituksena on tukea toisiaan, sanomaa tai

päälausetta, ja yhdistää teksti suurempiin kokonaisuuksiin kuten yhteiskunta, filosofia,

esitysperinne, historia tai genre. Siten niiden välillä on tiedon lataamisen aiheuttamaa

jännitettä, joka purkaantuu kun tasot voidaan asettaa tekijöiden määrittämään

yhteyteen, tai jäävät purkautumatta, tarkoituksella tai vastoin tarkoitusta. Katsoja

yhdistää tasot omalla tavallaan mutta usein teksti sisältää koodin jolla tasot on tarkoitus

yhdistää, tekijä on ladannut tasoihin haluamaansa informaatiota ja jännitteen joka ohjaa

niiden yhdistelemistä. Väinö Linnan Tuntematon sotilas (1954), kertoo tarinan

komppanian sotakokemuksista, purkaen samalla kansallista traumaa. Esimerkiksi

Lehdon ja Lahtisen kohtaloon sisältyy kansallinen historia suorilla viittauksilla, niiden

varaan rakentuu myös kyseisten kirjallisten henkilöiden jännitteellisyys ideologian ja

henkilöhistorian suhteen. Tasot välittävät yksittäisten kohtaloiden ja historiallisen

tapahtuman yhteyttä, osoittaen lukijalle nämä yhteydet erilaisilla tasoilla. Draaman

toteutuksessa tasoja muodostavat kaikki draamalliset osa-alueet, joiden avulla esitys

toteutuu, muodostuu kollektiivinen taideteos joka sisältää eri tekijöiden siihen

sisällyttämiä jännitteitä. Tämä ei aina ole ongelmatonta, tarkoitukset voivat joskus toimia

toisiaan vastaan tai olla toimimatta ollenkaan. Esimerkiksi valaistus voi syödä

lavastuksen tai näyttelijäntyö tuhota ohjauksen.
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Tekijä asettaa tekstiin jonkun pyrkimyksen sanoman muodossa, hän haluaa esittää

tekstillä jotakin, lisäksi draamateksti on vielä tarkoitettu esitettäväksi. Tämä lisää

kompleksisuutta erityisesti tekijän kannalta, esitettävyys sitoo tekijää monella tavalla,

draamalla on jonkinlaiset rajat esimerkiksi ymmärrettävyyden kannalta. Tarkoitetun

merkityksen tasolla tekijän / tekijöiden intentionaalisuus on koko tasoa määrittävä tekijä,

se luo esityksen päälauseen, sanoman tai väitteen, ongelmakentän. Tekijät toimivat

tiettyjen sääntöjen ja ”näyttämön lakien” varassa, eli ottavat jollakin tavalla huomioon

esityksellisyyden. Sanoma siis välitetään esityksellisten edellytysten mukaisesti,

pyritään sellaiseen muotoon joka sanoman kannalta on toimiva, välittävä ja

mahdollisesti tekijöiden ajatusmaailmaa heijastava. Tieto pakataan edellä esitettyyn

muotoon ja siihen yhdistetään päälausetta tukevia elementtejä, jännitteitä jotka

toiminnallaan tukevat tekijöiden tarkoitusta ja kuljettavat tarinaa haluttuun suuntaan.

Näin tekijöillä on käytössään kehittyneitä välineitä, dramatiikka, näyttelijöiden

ammattitaito, teatteritekniikka ja perinne sekä mahdollisuus sen kehittämiseen, jotka

perustuvat tiedon välitykseen sekä jännitteeseen asioiden välillä.

Tekijöille tiedon arvo määräytyy sen käyttökelpoisuuden mukaisesti siten että sitä

annostelemalla ja manipuloimalla saadaan sanoma välitettyä. Käytännössä tämä

tarkoittaa sitä että kaikki välitettävä tieto on tärkeää, draama on ajallisesti rajattu ja sillä

on sisäinen kestonsa tarinana, vain olennainen kannattaa välittää. Epäolennaiselta

vaikuttava tieto on tekijöiden lähettämää viestiä jolla on merkitystä tasojen yhdistämisen

tai tulkintaympäristön luomisen kannalta. Tekijöille kaikki heidän lähettämänsä tieto on

siis tärkeää. Aristoteles määritteli draaman (tragedian) juuri tältä kannalta, mitään ei voi

ottaa pois tai lisätä, draaman siitä kärsimättä.

c) Välitetyn merkityksen taso

Vastaanottaja rakentaa saamastaan tiedosta suurempia kokonaisuuksia yhdistelemällä

tietoa erilaisiksi kokonaisuuksiksi. Näitä ovat käsitteet, juonenkäänteet, stereotypiat ja

väittämät sekä konfliktit, kaikki jollakin tavalla jännitteellisiä käsitteitä, tai ne on ainakin

asetettu jännitteelliseen yhteyteen. Välitetty merkitys siis synnytetään todellisten

merkitysten tasolta välittyneen tiedon pohjalta. Saatuaan tietoa, vastaanottaja ryhtyy

työstämään sitä, edellä määritellyissä rajoissa ja kuvatunkaltaisten olosuhteiden
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vallitessa, sekä oman subjektiivisuutensa varassa. Rohmerin määrittelemä

assosiaatiotila on määritelty myös seuraavalla tavalla.

Kuvitteluprosessi ei ole sama kuin tieteellinen tiedostamisprosessi. Repliikit eivät

määrittele tarkasti mielikuvien laatua. Se on prosessi, jossa me tulemme taiteen

mukaisin keinoin luoviksi: me assosioimme. ( Palmgren 86, 398).

 Välitetty merkitys ei näin ollen ole täysin tekijöiden tarkoittamaa tai edes lähettämää,

vastaanottaja ottaa vastaan muitakin kuin tekijöiden lähettämiä signaaleja esityksen

aikana. Myös vastaanottajan maailmankuva sekä vastaanoton olosuhteet muokkaavat

viestiä. Tämä on myös se peruste jota käytetään kun katsoja määritellään tekijäksi

teatteriesityksessä.

 Kaikki mikä koskee saturaatiota ja viestin ominaisuuksia, ymmärtämisen tai

viihtyvyyden kannalta, toimii tällä tasolla samoin kuin todellisen merkityksen tasolla.

Erona on vain yksilöllinen tapa jolla havaintojen tekijä yhdistelee saamaansa tietoa. Jos

saturaatio on korkea, viestiä ei käsitetä tai osa siitä jää käsittelemättä, liiallinen tuttuus

johtaa banalisoitumiseen. Rohmer muotoilee asian näin:

Rohmer jopa tiivistää draamaa koskevaksi lainmukaisuudeksi paradoksin:

kielellisen hahmottamisen taide draamassa ei perustu siihen, mitä kirjoitetaan,

vaan siihen mitä jätetään pois. Näytelmästä tulee yleensä draamallisempi jos

löydetään suppein mahdollinen tekstivariantti. (Palmgren 86, 398).

Välitetyn merkityksen tasolla tekijöiden viesti arvotetaan tekijöiden pyrkimysten

kannalta, yleisö arvottaa esityksen monin eri tavoin jo sen keston aikana. Tällä tasolla

tieto saa monenlaisia arvoja, se järjestetään katsojan arvojen ja kokemuksen

perusteella. Katsoja päättää mikä on olennaista, mikä ei. Tällä tasolla tiedolla on

arvorakenne joka perustuu siihen miten katsoja sitä arvottaa. Punaisella hatulla on siten

erilainen arvo tietona, mikäli se esimerkiksi on murhaajan tuntomerkki tai

hirvenmetsästäjän tunnus, riippuen tietenkin esityksen sisällöstä. Tiedon arvo

määräytyy sen mukaan, millaisia merkityksiä tai johtopäätöksiä katsoja sen perusteella

rakentaa. Tekijöiden pyrkimyksenä on ohjata tätä prosessia, asettamalla sellaisia

valinnanmahdollisuuksia jota tukevat heidän pyrkimyksiään. Vaikka käytetäänkin
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yhteistä koodistoa, tulkinta ei seuraa täysin tarkoitetun merkityksen tason valintoja.

Olennaista tällä tasolla on tiedon arvottaminen, tulkinta josta seuraa arvoasetelmien

syntyminen. Koska tieto välittyy jälleen kaksisuuntaisesti, myös tekijöille välittyy tietoa

katsojien reaktioiden pohjalta. Tämä tieto siirtyy katsojan tulkinnan kautta todellisen

merkityksen tasolle, reaktioksi, ja välittyy esittäjille. Tekijät (esittäjät) arvottavat tämän

perusteella yleisöä. ”Ihme yleisö tänään, mikään mee läpi,...ttu mä oon kypsä tähän

juntti jengiin, mä lähen Tampereelle.” Tuttu kommentti näyttelijälämpiöstä. Arvotettu

palaute on välitöntä molempiin suuntiin.

Syntyneet arvoasetelmat ovat jännitteellisiä, kunnes jännite puretaan tai purkautuu

ratkaisujen tai katsojan päättelyn avulla. Arvoasetelmat myös välittävät tekijöiden

sanoman, viestin, katsojalle joka tekee niiden varassa päätelmiä teoksesta. Käsitteitä ja

tasoja analysoimalla katsoja saa selville ko. tasojen yhteydet ja merkitykset jotka tekijät

ovat teokseen ladanneet, toisin sanoen teoksen yhteyden elämään. Tämä suhde on

teatterin merkityksellisyyden sisältö, tiedosta ja jännitteestä riippuva asiantila.

2.5 Tulokset

Tiedon merkittävyyttä tutkivassa osiossa päädyin seuraaviin tuloksiin. Ne eivät

täydellisesti vastaa siihen kysymyksen asetteluun jonka pohjalta asiaa lähdin tutkimaan,

vaan avaavat uudenlaisia näkökulmia tutkittavaan ilmiöön.

a) Todellisen merkityksen taso

1) Luo odotushorisontin ja sen koodiston jonka avulla esitys välitetään katsojalle.

2) Kaikki tieto tekijöiltä katsojalle välitetään tällä tasolla.

3) Välitettävällä tiedolla on raja-arvoja ihmisen tulkintakyvyn ja tiedon

ymmärrettävyyden sekä viihtyvyyden suhteen.

4) Saturaation käsite määrittelee tiedon määrää.

5) Tiedon siirto on kaksisuuntaista yleisön ja esittäjien välillä ja se tapahtuu tällä

tasolla.
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6) Toisto on tehokas keino tiedon välityksessä, se toteutuu tällä tasolla ja sille on

vastaanoton tehokkuuteen perustuvat rajat.

7) Tekijöiden halu varmistua viestinsä perillemenosta aiheuttaa joskus ongelmia

liiallisen informaation lataamisena tekstin tasolla.

b) Tarkoitetun merkityksen taso

1) Tekijöiden tarkoittama viesti ja heidän intentionsa koodataan teokseen tällä tasolla.

2) Tarinan muoto ja jännitteet rakennetaan tekijöiden haluamaan asuun tällä tasolla.

3) Tarinan tasot pyritään määrittelemään tällä tasolla siten, että ne toimivat halutulla

tavalla.

4) Tarinan sisältö ja päälause muodostetaan / muodostuu tällä tasolla.

5) Tekijöiden on otettava huomioon esityksellinen muoto.

6) Kaikki välitettävä tieto, ja rakennetut jännitteet, ovat tekijöille lähes yhtä tärkeitä tällä

tasolla.

7) Tarkoitettu merkitys ei koskaan täydellisesti välity tekijöiden tarkoituksen mukaisesti.

c) Välitetyn merkityksen taso

1) Vastaanottaja rakentaa saamastaan tiedosta suurempia kokonaisuuksia

yhdistelemällä tietoa erilaisiksi kokonaisuuksiksi.

2) Välitetty merkitys synnytetään todellisten merkitysten tasolta välittyneen tiedon

pohjalta, osittain tekijöiden lähettämän viestin pohjalta ja muun vastaanotetun tiedon

perusteella.

3) Välitetyn merkityksen tasolla tekijöiden viesti arvotetaan tekijöiden pyrkimysten

kannalta.

4) Olennaista tällä tasolla on tiedon arvottaminen, tulkinta josta seuraa arvoasetelmien

syntyminen.

5) Esittäjät arvottavat yleisöä sen reaktioiden perusteella.

6) Syntyneet arvoasetelmat ovat jännitteellisiä.

7) Arvoasetelmat välittävät tekijöiden sanoman, katsojan tulkitsemassa muodossa jota

tekijät pyrkivät ohjaamaan.

8) Teoksen yhteys maailmaan syntyy tämän tason kautta ja on itsessään jännitteellinen

yhteisön tulkintaan nähden.
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Nämä ovat mielestäni merkityksellisiä tuloksia jotka määrittävät koko draaman käsitettä.

Ne tuntuvat hyvin yksinkertaisilta ja odotetun kaltaisilta, lähes itsestään selvyyksiltä,

mutta niiden toiminta draaman eri tasoilla on hyvinkin monimutkaista, kuten edellä

huomasimme. Nämä ”palikat” ovat draaman elementaarisia osia joiden avulla voitaisiin

muodostaa informaatiokeskeinen draamateoria joka perustuisi jännitteen ja tiedonkulun

seuraamiseen draamassa. Jo tähän asti keräämäni tiedon taso voisi jo olla pohjana ko.

teorian synnyttämiselle, mutta varmempi pohja löytyy ainoastaan lisätutkimuksen

perusteella. On täysin mahdollista, ehkä jopa oletettavaa, että hahmottelemani

teoriamalli on jo olemassakin? Olisin ihmeissäni ellei tällaista mallia jo ole kehitetty

jossakin, tai sitten tutkimiani ilmiöitä on pidetty niin perustavaa laatua olevina

itsestäänselvyyksinä, Aristoteelisina aksioomina, sellaisina maailman totuuksina, ettei

niitä ole ollut tarvetta tutkia?

Kaikki edellä esittämäni materiaali viittaa siihen että jännitteen ja informaation välillä on

kytkentä, draamatekstille perustavaa laatua oleva, sen varaan draaman kerronnallinen

elementti rakentuu. Sisältö välittyy tämän kuvaamani mekanismin kautta tekijältä

katsojalle. Olkoon draama kertovaa tai ei, sillä on aina jännitteinen asema

vastaanottoon, tulkintaan sekä ympäristöön nähden. Ratkaisun muoto tai sen

puuttuminen, avoin tai suljettu muoto, ideologinen tai filosofinen sisältö, ei voi poistaa

draamassa toimivaa tiedon ja jännitteen yhteyttä.

III. Käytäntö

3.1 Jännitteen luomisen keinot?

Tässä osassa tutkimusta irrottaudun Steinbeckin tasoajatuksesta ja yritän selvittää ne

käytännön keinot jotka perustuvat tiedon ja jännitteen toimintaan draamassa. Näitä

keinojahan on draamateorioissa, kuten edellä todettiin, esitelty useitakin. Minun

lähtökohtanani on lähteä erittelemään näitä keinoja, ilmiöinä jotka liittyvät erilaisiin

draaman osa-alueisiin. Tällaisia alueita ovat, toiminnan suunta, käännepisteet, konfliktit,

läsnäolo-poissaolo, roolihahmojen sisältämät jännitteet ja tekijöiden intentiot eli

päälause sekä teoksen ulospäin suuntautuvat jännitteet, näyttämöllinen
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takaisinkytkentä. Osa näistä ilmiöistä on selvitetty edellä ilmiön tasolla, koetan nyt

selvittää näiden tunnettujen ilmiöiden käyttöä.

Toiminnan suunta

Draamassa toiminnan suunta määräytyy käännepisteiden, peripetioiden, suhteen.

Tämän ajatuksen esitti Aristoteles antiinkin teatteria koskevissa teksteissään. Nouseva

toiminta tarkoittaa toimintaa joka lataa draamallista tilannetta kohti käännepistettä, josta

ratkaisuun pyrkivä toiminta saa motiivinsa ja alkaa. Tämä tapahtuu käännepisteessä,

esimerkiksi päähenkilön toiminnan suunta muuttuu, alkaa esitetyn ongelman tai

konfliktin ratkaisu. Jännite ei seuraa toiminnan suuntaa yksiselitteisesti, mutta sen

läsnäolo on välttämätön ongelman tai konfliktin synnylle. Nousevan toiminnan aikana

draamaan ladataan tietoa jota sitten käytetään laskevan toiminnan aikana

asiayhteyksien muodostamiseen. Näin synnytetään ne jännitteet joihin ongelman

asettelu perustuu, joiden pohjalle konflikti tai ristiriitainen, ratkaisua vaativa, tilanne

synnytetään. Käännepisteessä jännite ei pääsääntöisesti ole vielä kohonnut

huippuunsa, se saavutetaan vasta laskevan toiminnan aikana, kun ongelma ratkeaa tai

jää ilmaan. Tämä tapahtuu käännepisteessä, toiminnan suunta muuttuu jälleen.

Olennaista on tässä se, että jännite ei ole toiminnan suunnasta riippuvainen, tätä

ominaisuutta käytetään hyväksi kehittyneessä draamassa ja etenkin

elokuvakerronnassa. Keino, joka tässä on kyseessä, on jännitteen ja toiminnan

suunnan käsitteleminen erillisinä draaman tekijöinä. Tämä on hyvä keino rakentaa

draamallisia tilanteita tiedon välitystä säätelemällä. Merkitysrakenteen valinnalla

saadaan aikaan haluttuja johtopäätöksiä vastaanottajassa, jännitteitä voidaan näin

ohjata haluttuun suuntaan toiminnan suunnasta riippumatta.

 Toiminnan suunnan avulla voidaan myös luoda jännitteitä draamaan itseensä, sisäisiä

jännitteitä tai säädellä esittäjien ja yleisön sekä esityksen ja yhteisön välisiä jännitteitä.

Nouseva toiminta sitoo yleisöä tiedon vastaanottoon, laskeva toiminta antaa

mahdollisuuden reagointiin saadusta tiedosta tehtyjen johtopäätösten nojalla.

Toiminnan suuntaan liittyy teoksen päämäärä, sisältö joka on yhteisön normien alaista

ja siten sitä voidaan käyttää näiden normien koettelemiseen. Tähän pyrkivät monet

teatterin osa-alueet, ei yksin poliittinen teatteri.
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 Esitystä kompositiona käyttävä postmoderni teatteri käyttää toiminnan suunnan

käsitteen sijaan virtauksen ja rinnakkaisvirtauksen käsitteitä. Myös muotoa koskevat

jännitteet määrittyvät yhteisöstä käsin, joten muotoa muuttamalla luodaan jännitteitä

yhteisön suuntaan. Keinona tässä on teoksen päämäärän muotoileminen jännitteitä

aiheuttavaksi. Esimerkiksi ihmisten ja eläinten sukupuolista kanssakäymistä kannattava

näytelmä koettelisi yhteiskuntamme normeja? Päämäärään pyritään esittämällä joku

teko, tapahtuma, ero, ristiriita tai varioimalla erilaisia mahdollisuuksia. Jännite syntyy

kontrastin potentiaalista, ristiriitaiset toiminnat, tai toiminnan suunnat, aiheuttavat

konfliktin.

Käännepisteet

Draamassa toteutuvat useat toiminnan suunnan muutokset vaikuttavat draaman

sisäisiin jänniterakenteisiin. Tietoa syötetään siten että toiminnan suunta vaihtelee. Tätä

kuvaa Harold Westonin esittämä intentionlinjan kuvaaja, joka ei siis kuvaa jännitettä,

vaan toiminnan suunnan vaihtelua. Tällainen rakenne on ominainen esimerkiksi

draamalle jossa toiminnan suunnan vaihteluilla saadaan peitettyä tai pitkitettyä

ratkaisua. Keino on hyvä, sitä voidaan käyttää mitä moninaisimpiin tarkoituksiin.

Sisällön ongelmakenttää voidaan valaista monista näkökulmista, vaihtelemalla

toiminnan suuntaa, henkilöhahmoa voidaan kuvata todellisempana, ilman yhtä ainutta

toiminnan suuntaa. Tämä on hyvä tapa tehdä roolihahmoista inhimillisempiä sekä luoda

yhteys katsojan todellisuuden ja tekstin todellisuuden välille. Tulkinta syntyy kaiken

vastaanotetun tiedon pohjalta. James Bondille on luotu tietyt inhimilliset paheensa,

samat kuin minullakin40, paitsi alkoholiongelma, jota minulla ei siis vielä ole.

Monien näkökulmien valottaminen luo tietenkin jännitteitä kyseisten näkökulmien välille.

Väinö Linnan Täällä pohjantähden alla teoksessa valotetaan maamme historian

tapahtumia monesta eri näkökulmasta siten, että näiden näkökulmien välille muodostuu

jännitteitä joiden avulla saadaan käänteet muodostettua. Käännepisteiden

aikaansaamiseksi tarvitaan sellaista tietoa, sen välittämistä yleisölle, että toiminnan

suunta voi muuttua. Tämä edellyttää jännitteen muodostumista siten, että sen
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purkautuminen johtaa toiminnan suunnan muuttumiseen. Kun prinssi saa kuulla isänsä

murhaajan nimen, hänen toimintansa suunta muuttuu ystävyydestä kostoksi. Tilanne

voidaan muodostaa jännitteelliseksi monellakin tapaa; yleisö voi tietää murhaajan

ennen prinssiä; tai prinssi voi yhdistellä näytelmässä esitettyjä tietoja yleisön kanssa

samanaikaisesti; joku voi myös valehdella prinssille, omien tarkoitustensa

toteuttamiseksi, murhaajan nimen. Tällaista ilmiötä kutsutaan draaman ironiaksi41, se

merkitsee yksinkertaisesti sitä, että vastaanottajalla on enemmän tietoa kuin draaman

henkilöhahmoilla. Olennaista on toiminnan suunnan muuttuminen jännitteen

laukeamisen avulla, näin päästään esittämään ongelma ja ratkaisemaan sitä.

Draamassa päämäärän saavuttaminen tai ongelman ratkaiseminen toimivat sanoman

kantajina, niihin liittyvät tasot sisältävät varsinaisen sanoman, opetuksen, poliittisen

viestin, suosituksen tai kysymyksen. Käännepisteissä nämä kysymykset tulevat esille ja

niitä aletaan käsitellä draaman sisältönä. Tämä mekanismi on tekijälle käyttökelpoinen

apuväline draaman kehittämisessä esitykseksi.

Konfliktit

Draama perustuu asetelmiin joiden välillä vallitsee jännitteinen olotila, se voi olla

draaman sisäinen tai ulkoinen jännite. Ulkoisella jännitteellä tarkoitan tässä jännitettä

joka muodostuu draaman ja tulkintayhteisön välille. Vastakkainasettelu on keino saada

aikaan tilanne jossa vastakkaiset voimat mittaavat toisiaan, oikeutustaan tai muuta

sisällöllistä ainesta jota halutaan tuoda esille. Konfliktit draamassa ovat siten voiman ja

vastavoiman, protagonistien ja antagonistien, hyvisten ja pahisten tai oikea- ja

vääräuskoisten sekä ajatusrakenteiden välistä jännitettä. Gustaf Freytagin mukaan

draama on taistelua ja jännitettä, samanlaisia näkemyksiä oli muillakin edellä

käsitellyillä teoreetikoilla.

Sisäiset konfliktit ovat draaman sisälle rakennettuja tilanteita jotka vaativat ratkaisua tai

selvitystä, kannanottoa tai näkemyksen muodostamista. Näitä ristiriitoja ratkaisevat

tekstin henkilöt tai katsojat jotka joutuvat muodostamaan kantansa kyseessä olevaan

tilanteeseen nähden. Tällaisia tilanteita rakennetaan tietoa syöttämällä, antamalla

40 Teatteri ja sen tekijät 2005, 379. Helsinki 2005. Teatterin tiedotus keskus. Like
41 Rietala ja Heinonen 2001 Dramaturgioita. s. 38
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sellaisia vaihtoehtoja jotka ovat vastakkaisia tai kontrastisia toisiinsa nähden. Nämä

vastakkainasettelut saavat aikaan tilanteen jossa on tehtävä ratkaisuja vastakkaisten

voimien suhteen, käännepisteen. Käännepiste määrittää siten ratkaisua joka ohjaa

toiminnan suuntaa draaman sisällä. Katsojalle toiminnan suunta tarkoittaa suhdetta

esityksen sisäiseen toimintaan ja oman ajatuksen, suhtautumisen suuntaa ja sen

muuttumista. Käännepisteet ovat riippumattomia tarinan pääjännitteen toiminnasta,

jännite voi olla matala tai korkealla käännepisteessä, mutta sitä ei saada aikaan ilman

jännitteisiä rakennelmia.

Sisäisiä konflikteja esiintyy draamassa käännekohtien ulkopuolellakin, ne voivat olla

toiminnallisia tai sisältöä määrittäviä, esimerkiksi eettisiä kysymyksiä, mutta ne eivät

muuta toiminnan suuntaa. Prinssi voi joutua jännittäviin tilanteisiin kostaessaan isänsä

murhaajille, hänen toimintansa suunta ei silti muutu, se on edelleen kosto. Katsoja

voidaan johtaa tilanteeseen jossa hän saa selville prinssin kostavan väärälle henkilölle,

mutta prinssi ei tätä tietoa saa, käännepiste toteutuu vain katsojalle. Näin jännite

voidaan erottaa koskemaan esityksen eri tekijöitä ja siten kantamaan sisältöä eri

muodoissa ja monilla tasoilla. Nämä konfliktit ovat sikäli draaman sisäisiä, että niihin

otetaan kantaa esityksen keston aikana ja ne ovat muodon sekä sisällön kantajia ja

välittäjiä. Koska konfliktit perustuvat jännitteisiin, jännitteen voidaan sanoa näin ollen

kantavan näytelmän muotoa ja sisältöä. Sisältö ja muoto on pakattu jännitteellisiin

elementteihin, tarinan narratiiviin, siten että se välittyisi kiinnostavalla tavalla.

Draamatekstin ulkoiset konfliktit ovat niitä, joita teksti tai esitys muodostaa

tulkintayhteisön kanssa. Näitä konflikteja voi syntyä yksilötasolla tai yhteisötasolla.

Mikäli teksti loukkaa yksilöä tai yhteisön normeja, syntyy konflikti. Usein esitys haastaa

yhteisön keskusteluun tai uudenlaisen kannan muodostukseen jostakin asiantilasta tai

vaikkapa esityksen muodosta. Draamassa esitetty sisältö on tällöin jännitteinen yhteisön

normeihin nähden ja tekijät esittävät yhteisölle tilanteen uudelleen arviointia.

Brechtiläinen vieraannuttaminen esimerkiksi toimi tällaisena haastavana elementtinä, se

asetti katsojan pohdittavaksi esityksen sisällön, mahdollisimman vähäisellä esittäjien

emotionaalisella viestillä lastattuna. Käytännössä tämä ei silti tarkoittanut näyttelijäntyön

rappiota, päinvastoin, aikoinaan täysin uudenlaista näyttelemistä. Myös muoto toimi

näin haasteena joka sittemmin muutti teatterikäsitystä. Palatakseni taas prinssin

seikkailuihin, hänen toimintansa voisi aiheuttaa ulkoisen jännitteen vaikka siten, että
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hän surmaisi vanhemman veljensä, saisi kruunun, naisi tietoisesti äitinsä ja eläisi

onnellisena elämänsä loppuun saakka. Vääryys siis voittaisi ja sen tekijä palkittaisiin.

Tästä seuraisi konflikti yhteisön normien kanssa, vääryys tuhoaa yhteisön, sitä ei sallita,

ainakaan ideologisella tasolla tai taiteen sisältönä. Tällaisia kysymyksiä esitti juuri

Brecht, ja jätti ne sitten yleisön punnittaviksi, vaikkakin ratkaisun siemen oli jo kylvetty.

Draaman henkilöiden sisältämät jännitteet

Draama kuvaa ihmistä ja hänen toimintaansa ihmisluonnon, luonteen ja päämäärien

kuvaamisen kautta. Roolihahmoina käytetään kuvitteellisia tai todellisia henkilöitä, tässä

ovat äärirajat, usein hahmot on muodostettu stereotyyppien perusteella ja perustuvat

niiden luojan kokemukseen. Näin siis roolihahmot ovat sekoitus todellisten henkilöiden

ominaisuuksista ja muusta aineksesta jolla kuvataan henkilöhahmoa. Koska draama on

jäljittelyä, luotu hahmo jäljittelee jotakin, ei kuvaa sitä absoluuttisesti. Silti draaman

henkilöihin voidaan ladata kaikki inhimillisen elämän ja ihmisluonnon ominaisuudet, ne

eivät tee hahmosta esikuvansa täydellistä kopiota. Tämä mahdollisuus tekee draamasta

sellaisen välineen kuvata ihmistä ja tämän toimintaa, jonka avulla on mahdollista

käsitellä kaikkea ihmiseen ja elämään liittyviä kysymyksiä tekijän valitsemalla tavalla ja

muodossa. Näin ollen ne ominaisuudet ja jänniterakenteet, jotka draaman henkilöihin

voidaan liittää, ovat rajattomat. Ominaisuuksia voidaan kehittää äärettömästi. On

kuitenkin olemassa ominaisuuksia jotka määrittävät luotavia hahmoja, kuten sukupuolet,

rodulliset ominaisuudet, sosiaalinen asema, fyysiset ominaisuudet, tahto ja henkiset

ominaisuudet. Tosin näitäkin ominaisuuksia voidaan draamassa kehittää ja

manipuloida, ne ovat materiaalia. Sikäli kun draama koskee ihmisten välistä

kanssakäymistä nämä ominaisuudet rajoittavat hahmojen luomista. Teatterissa ei aina

esitetä ihmisten välistä toimintaa mutta silloinkin toiminnan kohteille on annettu ihmiselle

luontaisia ominaisuuksia, ne on inhimillistetty. Teatterissa nallekarhu on kiva, kodin

sohvalla se on tylsä nössö, luonnossa vaarallinen peto. Omalakisten ja

käsittämättömien objektien välinen draama voisi toisaalta olla kiinnostavaakin, mikäli

sen sisältö olisi ymmärrettävää.

Edellä kuvatuilla edellytyksillä draaman henkilöihin voidaan ladata monenlaisia

jännitteitä. Nämä jännitteet voivat perustua henkilöiden erilaisuudelle; eroille, henkilön
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sisäisiin ristiriitoihin tai henkilön ja yhteisön vuorovaikutukseen. Sukupuoleen liittyviä

jännitteitä liitetään henkilöhahmoihin lähes aina, tarkoituksella tai tarkoituksettomasti.

Seksuaalisuuden käsitteen laajentuminen antaa mahdollisuuden mitä erilaisempien

jännitteiden rakentamiseen, tosin näitä jännitteitä verrataan aina perinteiseen

biologiseen sukupuolijakoon, joten pelkkä sukupuolen käsite on itsessään

jännitteellinen. Henkilödraamassa jännitteet rakennetaan siten, että jonkun henkilön

tahtotila edustaa tekijöiden sisällölle asettamia tavoitteita, vastavoimana on

vastakkainen tahto, ajatusrakenne. Näin syntyy antagonisti – protagonisti tilanne jossa

jännite kantaa sisältöä ja sen laukeaminen määrittää tekijän esittämän ratkaisun

oikeutuksen. Sisäiset jännitteet; ristiriidat, voivat johtaa roolihenkilön itsemurhan

partaalle tai itsemurhaan, riippuen tekijän asettamasta viestistä, sisällöstä. Asioiden,

väitteiden tai mielipiteiden henkilöiminen roolihahmoihin on olennaista draaman

tekniikkaa, jonka avulla sisältö saadaan esille halutulla tavalla. Tämän henkilöimisen

tuloksena syntyvät ne jännitteet joiden avulla muodostetaan kannanotot esitettyihin

asioihin. Esitetään voima ja vastavoima joka johtaa valintatilanteeseen roolihahmon ja

katsojan todellisuudessa. Roolihahmon todellisuudessa syntyvä ratkaisu, olkoon se

mikä vaan tai kenen tahansa tekemä, on tekijöiden asettama. Se määrittää myös

roolihahmon toiminnan. Toiminta ja dialogi sekä kerronta ovat ne keinot joiden avulla

roolihenkilö toteuttaa tekijöidensä tarkoittaman kuvan itsestään.

Draaman kielellinen perusmuoto on kuitenkin dialogi, toisin kuin epiikassa, jossa

dialogia voi esiintyä kerronnan ohella… Dialogi kannattaa draaman. Dialogin

mahdollisuudesta riippuu draaman mahdollisuus ylipäätään. Näin on todennut

Peter Stonzi. (Palmgren 86,397.)

Katsojan todellisuudessa voimaa ja vastavoimaa käsitellään tekijöiden esittämässä ja

katsojan itsensä asettamassa kontekstissa. Jännite siirtyy näin katsojan ja myös

yhteisön normeja koskevaksi arvoasetelmaksi. Tämän mekanismin avulla tekijät voivat

tuoda asiansa esille, esittää ratkaisuja ja herättää keskustelua draaman piirin

ulkopuolella. Draamahenkilö vertautuu näin todellisuuden henkilöön, vaikka onkin vain

jäljittelyn tulos, ja saa todelliselle henkilölle kuuluvia oikeuksia sekä velvollisuuksia.

Tähän ilmiöön näyttelijät törmäävät kaduilla ja kapakoissa. Nämä ovat ominaisuuksia

jotka kyseisiin näyttelijöihin on ladattu esitysten sanoman välittämiseksi, ne ovat vain

jääneet esittäjiensä ja yhteisön välisiksi jännitteiksi, leimattuna esittäjäänsä. Julkisen
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kuvan rooliensa kautta saanut näyttelijä siis kantaa rooleista periytyviä jännitteitä

julkisuuskuvassaan. Luotu rooli ja sen sisältämä jännite jatkuu esityksen jo kadottua.

Moniin näyttelijättäriin liitetään yleisesti äidin, vaimon, mummon tai sukupuolineutraalin,

leima, heidän töidensä kautta.

Roolihahmoihin liittyvät jännitteet ovat draaman kannalta olennaisia edellytyksiä tekstin

sisällön; tekijöiden intention, välittymiselle ja välittämiselle katsojalle. Huomattavaa on

etenkin roolihahmojen edustavuus asioiden tai välitettävän sisällön suhteen, hahmoon

sisällytetyt jännitteet kantavat merkityksiä joista muodostetaan käsitteiden kautta käsitys

tekijöiden tarkoituksista.

Roolihahmoihin liittyvä ihmiskuvaus liittää hahmot yhteen tai erottaa ne halutulla,

tekijöiden määrittelemällä tavalla, jonka läpikäyvänä yhteisenä tekijänä on jännite

näiden hahmojen välillä. Hahmojen potentiaali joko täydentää toisiaan, omaa saman

toiminnan suunnan, tai erottaa ne erilaisen toiminnan suunnan avulla. Tätä mekanismia

käyttäen voidaan henkilöiden karaktääriä säädellä ja asettaa henkilöt toimimaan

tarkoituksenmukaisella tavalla päämäärän kannalta. Päämääränähän ei aina ole

saumaton henkilögalleria vaan sisällön kannalta toimiva kokonaisuus jonka avulla

haluttu viesti, sisältö saadaan välitettyä.

Jännityksen tiivistyminen esityksissä on jännitteen kasvattamista siten että

muodostetaan tilanteita joidenka ratkaisu vaatii äärimmäisiä keinoja. Jännitys on usein

huipussaan taistelukohtauksissa tai kohtauksissa joissa tapahtumat kärjistyvät

roolihenkilöiden suorittamiksi teoiksi jotka kohdistuvat toiseen roolihenkilöön. Näissä

kohdissa ratkaistaan roolihenkilöiden kantamien merkitysten kohtalot, häviöt, voitot ja

tasapelit, määrittävät tekojen kautta asioiden oikeutusta tai esittävät niiden välistä

arvorakennetta. Jos prinssi onnistuu kostamaan isänsä surmaajalle, hänen oikeutensa

kruunuun voimistuu. Jos hän taas anastaa kruunun veljeltään surmaamalla tämän, jää

epäoikeudenmukainen ratkaisu hänen kannettavakseen, koston kierre ehkä jatkuu?

Jännityksen huippukohdat eivät juuri koskaan satu juonen käännepisteiden kohdalle,

käännepisteet ovat pikemminkin tiedon maksimien kohtia joista jännittävyyttä

kasvattava toiminta saa alkunsa. Tämä on eräs draaman tekninen keino jonka avulla

toiminta voidaan motivoida ja pitää kiinnostavana koko esityksen keston ajan.

Jännityksen maksimit syntyvät kun ladattua tietoa aletaan käyttää esitetyn ongelman
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ratkaisemiseksi. Avioliittodraamassa jännitys saattaa olla huipussaan

makuukamarikohtauksessa, aviomies yllättää vaimonsa, mutta käännepiste, jossa

toiminnan suunta muuttuu, vasta kun vaimo päättää jättää liian uteliaan aviomiehensä ja

lähteä pölynimurikauppiaan matkaan. Jännitys siis muodostetaan riippumatta toiminnan

suunnasta ja kohdista joissa toiminnan suunta muuttuu.

Jännitys syntyy enimmäkseen roolihahmojen pyrkimysten toteuttamiseen liittyvistä

teoista ja aikomuksista. Nämä teot sisältävät merkityksiä joita tekijät haluavat välittää.

Draamassa ovelasti ja jännittävällä tavalla suoritettu murha osoittaa tekijän ovelaksi

tyypiksi jota kuka tahansa salapoliisin planttu ei saa käpälälautaan, tarvitaan The

Salapollari. Näin toisen hahmon ominaisuus, älykkyys, vertautetaan toisen vielä

fiksumman tyypin ominaisuuksiin, joka sitten nappaa kyseisen rosvon. Jännite

muodostuu näiden roolihahmojen ominaisuuksien välille. Pyrkimykset, suunnitelmat ja

erilaisten mahdollisuuksien ja ideoiden esittely, osana hahmon toimintaa luo myös

jännitteitä; miten roolihahmo toteuttaa suunnitelmansa, onnistuuko se? Näin tekijöiden

viesti siirretään roolihenkilön toiminnan tai intention tasolta yleisemmälle idean,

ideologian tai muun toivotun viestin tasolle.

Hyvä sivujuoni tukee pääjännitettä tai lisää tulkintavaihtoehtoja, jännitys kasvaa. Jos

prinssi juo tarjotun maljan tapettuaan ensin ystävänsä, viini saattaakin olla myrkytettyä,

hän tosin voisi yrittää tarjota sitä ensin äidilleen, dramatiikan lisäämiseksi.

Roolihenkilöiden ominaisuudet ja heidän asemansa sekä päämääränsä ovat sivujuonia

kantavia sisältöjä joita tekijä on ladannut tukeakseen pääjuonta. Sivujuonet rakentuvat

usein sellaisten roolihenkilöiden avulla joilla on jokin riippuvuus päähenkilöistä mutta ei

varsinaista merkitystä pääjuonen kannalta. Näin muodostuu helposti päälle liimattuja

roolihahmoja jotka ovat draaman tapahtumien kannalta turhia, mutta niillä on muita

arvoja kuten viihdyttävyys tai julkisuuteen perustuva huomioarvo. Jos prinssin äitiä

esittää vaikka kulttuuriministeri, esitys saa huomiota jo tämän roolivalinnan ansiosta,

syntyy jännite roolihenkilön esittäjän ja yhteisön välille.
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Kun keinot loppuu, konstit alkaa…

Konst, on sana joka ulkomailla tarkoittaa taidetta. Tässä yhteydessä käytän tätä,

otsikon, vanhaa ruotsalaista viisautta, kuvaamaan sitä, miten jännitteen lataaminen

draamaan ei ole riippuvainen keinoista, tekniikasta tai yleisistä käytännöistä, vaan

tekijöiden innovatiivisuudesta. Tietoa lataamalla saadaan aikaan miltei millaisia

jännitteitä vaan tarvitaan, se miten ne toimivat, on tekijöiden työn tuloksen mitta. Sitä

kutsutaan taiteeksi, esteettisten asetelmien luomiseksi, jotka draamassa muodostavat

esteettisiä ja eettisiä riippuvuuksia sekä kysymyksenasetteluja. Prinssimme kannalta

eettinen asetelma syntyy siitä, kenet hän tappaa kostaessaan, ja siitä onko teko jotenkin

oikeutettu? Esteettinen asetelma voi olla esimerkiksi se, miten ja millä, hän teon

suorittaa42.

Tiedon ja jännitteiden luominen draamaan on tärkeä osa taiteellista toimintaa, jonka

johdosta teos saa sellaisia arvoja että sitä aletaan pitää taideteoksena. Teoksen

ontologiset arvot syntyvät siihen syötetyn informaation funktiona, näin syntyneet

jännitteet ovat teokselle ominaisia karakteristisia piirteitä jotka erottavat sen muista ja

antavat sille sen yksilöllisen leiman jota se on asetettu välittämään. Jännite ei siis

tarkoita taiteessa vain jännittävyyttä vaan erilaisten osien, asioiden tai ideoiden, tapaa

olla yhteydessä toisiinsa ja vertautua. Jännite määrittää erilaisten näkökantojen ja

arvoasetelmien potentiaalia joko tekijöiden tai vastaanottajan näkökulmasta.

Teoksen sisäiset jännitteet näkyvät eri taiteissa eri tavalla, teatteri, draama, on

toteutuessaan kollektiivinen taideteos joka kantaa monien eri taiteen lajien jännitteitä,

siinä nämä jännitteet summautuvat ja tukevat toisiaan tulkinnan tasolla. Draamassa

jännite on keston funktio, tietoa ladataan lineaarisen ajan suhteen ja tulkinta syntyy

tiedon saannin myötä, tieto jää muistikuvaksi. Esimerkiksi kuvataiteessa kaikki tieto on

sisällytettynä kuvassa, aina uudelleen tulkittavissa ja aina samanlaisena. Draamassa,

teos omana ideanaan ja toimintana, katoaa esityksen loputtua. Tulkinta arvottaa saadun

tiedon ja koetut jännitteet kokemukseksi, syntyy näkemys teoksesta, arvostelma.

Taidekokemus on arvostelma saadusta informaatiosta.

42 Väkivallan estetiikka on noussut esiin erityisesti joidenkin elokuvien ansiosta.
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3.2 Jännite / informaatio malli

Tarkoitukseni on tässä osassa tutkimusta luoda malli jonka avulla tiedon ja jännitteen

suhde olisi mahdollista määritellä. Kuten edellä huomasimme, tällaista mallia en

kyennyt löytämään olemassa olevien mallien joukosta. Koska löysin etsimiäni yhteyksiä,

joka ei ole tietenkään mikään yllätys vaan lähinnä itsestäänselvyys, tiedon ja jännitteen

väliltä draamatekstissä, on mielestäni perusteltua laatia malli joka kuvaa tätä suhdetta.

Mekanismit, joiden varassa tutkimani ilmiö toimii, ovat draaman toiminnan kannalta

olennaisia, ilman tiedonvälitystä draama ei toimi. Näistä lähtökohdista on mielekästä

koettaa hahmotella malli, joka kuvaa käsittelemääni ilmiötä sellaisella tasolla, jolla on

mahdollista vertailla eri teoksia, niiden sisältämän informaation ja jännitteen toimintaa.

Taustasitoumuksina mallissani on, koska kyseessä on erään ilmiön, jännitteen ja tiedon

välisen kytkennän tutkiminen, fenomenologinen tutkimusmenetelmä sekä Dietrich

Steinbeckin määrittelemä tarkoitetun merkityksen taso. Sulkeistan mallin ulkopuolelle

osa-alueita jotka draamatekstissä ovat olennaisia, kuten yksilön subjektiivisen tulkinnan,

tulkintayhteisön toiminnan ja esteettisen arvioinnin. Taustasitoumuksena minulla on

näin ollen tekijän intentioiden toteutuminen ja sen seuraaminen draamatekstissä,

jännitteen ja sitä säätelevän tiedon kautta. Ilmiön ontologia on siis se sisältö ja

merkitysrakenne jonka tekijä on havaittavasti teokseensa sisällyttänyt. Koska havainnot

koskevat myös syntyviä käsitteitä ja arvoasetelmia, tulkinta on tietenkin sen

arvomaailman muokkaama joka minulla itselläni on. Jonkin asteiseen objektiivisuuteen

päästään kuitenkin mallissa toimivan yksittäisten tietojen koodaamisen kautta.

Parhaassa tapauksessa jokainen tieto voidaan koodata ja sen yhteys syntyviin

tapahtumiin, käsitteisiin tai arvoasetelmiin voidaan osoittaa. Kyseessä on kuitenkin malli

joka kuvaa todellisuutta vain abstraktion tasolla, se on siis kuvitelma siitä miten

tutkimani ilmiö toimii. Se voi toimia teorian muodostamisen apuvälineenä, mikäli sitä

voidaan testata ja saatavat tulokset ovat käsitettäviä sekä käyttökelpoisia. Jännite –

informaatio teorian muodostaminen vaatisi sellaista työ määrää ja lisätutkimusta joka

pro gradu-tutkielmassa ei ole mahdollista. Mallini tähtää käytännön teatterityön

tarpeisiin, teoksen hahmottamiseen sen sisältämän informaation kannalta. Se ei tähtää
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normatiivisen teorian tai näytelmän mallin luomiseen. Se on väline käytännön

työskentelyn näkökulmien laajentamiseksi. Ottamalla informaation ja jännitteen välinen

kytkentä huomioon draamassa, näiden ominaisuuksien käyttöä voidaan tehostaa sekä

laajentaa sitä muille draaman osa-alueille. Esimerkiksi audiovisuaalista ilmaisua tai

mimesiksen yhteyttä ilmiöön soveltamalla, draaman toteutus saa uusia ulottuvuuksia.

Tällaisen mallin luominen on mielekästä vain edellä määritellyllä tarkoitetun merkityksen

tasolla. Tämän tason ovat määritelleet kirjallisuuden tutkijat, itse käytin edellä Dietrich

Steinbeckin määritelmää. Tarkoitetun merkityksen taso kuvaa tekijöiden teokseen

lataamaa tietoa ja heidän intentiotaan teoksen suhteen. Tämän tason informaatio eroaa

välitetyn merkityksen tason ja todellisen merkityksen tason informaatiosta siten, että

siinä sisältö on tekijän tarkoituksellisesti muotoilemaa. Kyseessä on siten tekijän

teokseen lataamista arvoista joiden avulla hän lähettää sanomansa vastaanottajalle.

Välitetyn merkityksen tasolla tulkinta on kokijasta riippuvainen eikä sitä voida

normeerata, todellisen merkityksen taso ei sisällä tekijän intentiota siinä muodossa

jossa katsojan on tarkoitus se vastaanottaa. Mallin luominen tarkoitetun merkityksen

tasolla tekee siitä käyttökelpoisen työkalun draaman tekijöille, sekä mahdollistaa

vertailun miten pienellä resoluutiotasolla tahansa. Vertailu, esimerkiksi semioottisen

merkin tasolla, voi olla mielekästä tutkittaessa informaatioesteettisiä43 suureita,

työkalutasolla on riittävää saada näkyviin tiedon ja siitä seuraavan jännitteen muutoksen

suuruus ja paikka. Koska tarkoitetun merkityksen tasolla esiintyvät muuttujat ovat

identifioitavissa ja kvantitatiivisesti määriteltävissä yksiselitteisesti, tämä taso on

oikeastaan ainoa mahdollinen taso jolla mallin voi muodostaa.

Ongelmallista tällaisen mallin rakentamisen kannalta on kvalitatiivisten arvoasteikkojen

muodostaminen. Miten tiedon arvo, merkitys syntyvän jännitteen suhteen

muodostetaan? Tarkoitetun merkityksen tasolla tekijät ovat synnyttäneet ja perustelleet

jokaisen tiedon ja teon joka tekstiin sisältyy, jännitteet on rakennettu tekstiin jotakin

tarkoitusta varten. Miten arvottaa näitä suureita toistensa suhteen? Lisäksi jännitteet

rakentuvat draaman keston aikana, tiedolla ei ole merkitystä ennen kuin se saa jonkin

merkityksen ajallisessa jatkumossa, muodostaen käsitteen tai arvoasetelman. Tiedon

43 Informaatioestetiikassa tällaisia merkin esiintymisen frekvenssiin perustuvia tutkimuksia on tehnyt Wilhelm
Fucks. Hänen 1957 julkaisemansa tutkimus Gibt es mathematische Gesetze in Sprach und Musik sisältää
mielenkiintoisa jakoja ko. menetelmään perustuen. Olisi hyvä tutkia esim. kotimaista draamaa tällä menetelmällä.
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arvo ei näin ollen ole sitoutunut siihen hetkeen draamassa jossa se vastaanotetaan,

vaan tilanteeseen jossa se saa tarkoitetun käyttöarvonsa. Koska arvoasetelmat yleensä

muodostetaan useamman kuin yhden tiedon varassa, vertaamalla tai merkitykseen

liittyen, näiden käytettävien tietojen välillä on myös olemassa laadulliset arvottavat

määreet. Mikä on olennaista, mitä ilman haluttu asia ei välity? Mikä on se ratkaiseva

tieto jonka varassa jännitteellinen asetelma syntyy? Jännitteen mittaaminen draaman

sisällä on näin ollen riippuvaista tiedon määrästä ja sen vaikutuksesta, ja siitä ajallisesta

pisteestä jossa se vaikuttaa. Tarkoitetun merkityksen tasolla nämä ominaisuudet ovat

nähtävissä, mutta miten niitä voisi arvottaa?

Koska tiedon arvorakenne draamatekstissä, kuten muissakin taideteoksissa, on

komplisoitu, sen arvottamiseksi on löydettävä riittävä ja yksinkertaistettu malli jolla ko.

arvoja voidaan kuvata. Tällainen malli on johdettavissa siitä yhteydestä jonka avulla

tieto muodostaa käsitteitä tai arvoasetelmia, toisin sanoen jännitteitä jotka kantavat

merkityksiä tai vaikuttavat muuten olennaisesti draaman tulkintaan. Näin ollen yksiköksi

muodostuu tietoyksikkö (yksittäinen tieto) / syntynyt merkitys (yhteys merkityksen

määrittelyyn) / draaman kesto.  Nämä arvot on löydettävissä tarkoitetun merkityksen

tasolta, tekijän asettamina draaman osina, ja ne voidaan laskea. Saatu tulos kuvaa

siten informaation ja synnytettyjen käsitteiden suhdetta verrattuna draaman kestoon.

Näin saadaan määriteltyä jännite, kun se käsitetään käsitteiden välisenä

potentiaalierona. Tulos kuvaa näitä potentiaaleja, ei niinkään jännittävyyttä, vaikka

jännitteellä ja jännittävyydellä onkin selkeä yhteys, kuten edellä olevasta tekstistä

selvisi.

Toinen ongelma johon törmätään, on toiminnan suunnan ja käännepisteiden määrittely

jännitteen suhteen. Koska kyseessä on toisistaan riippumattomat seikat, jännite ei

seuraa toiminnan suuntaa, niitä ei voi mitenkään yhdistää saman arvorakenteen,

yhteisen kuvaajan avulla kuvattavaksi. Teknisesti, siis matemaattisesti, tämä on

tietenkin mahdollista, mutta syntyvä kuvaaja olisi vaikeaselkoinen. On

yksinkertaisempaa yhdistää jo olemassa oleva toiminnan linjaa kuvaava kuvaaja

jännitettä kuvaavan kuvaajan rinnalle, samaan koordinaatistoon. Toiminnan suuntaa

kuvaava kuvaaja on riippuvainen vain kahdesta tekijästä, ajasta ja toiminnan suunnasta,

se on siten helppo liittää mihin tahansa arvoasteikkoon. Sen saamat arvot ovat

normeerattavissa tietoon tai sen synnyttämään syntyneeseen merkitykseen. Ei ole edes
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välttämätöntä liittää toiminnan suuntaa tietoa ja jännitettä kuvaavaan malliin, mutta sen

liittäminen lisää huomattavasti kuvattavan informaatioprosessin ymmärrettävyyttä ja

käyttökelpoisuutta. Toiminnan suunta on helpointa sitoa niihin draamassa syntyneisiin

merkityksiin joiden avulla tätä suuntaa ohjaillaan, yksittäiset tiedot eivät itsessään muuta

toiminnan suuntaa vaan se syntyvä arvorakenne jonka varassa draaman sisäinen

päätöksenteko toimii. Toiminnan suuntaa draaman sisällä ohjaa siten merkitysrakenne,

tekijän rakentama todellisuus joka määrää draaman sisällön ja muodon. Yksiköksi

muodostuu näin ollen yksittäisen merkityksen intentio, se mihin suuntaa se draamaa

kuljettaa, kohti päämäärää vai pois siitä. Tämä on Harold Westonin kuvaama toiminnan

linjan periaate. Myös Freytagin kuvaajan ja Aristoteleen mallista tehdyn kuvaajan

tarkoituksena on kuvata nimenomaan toiminnan suuntaa. Tosin em. teoreetikot

käsittelivät malleissaan henkilön, eivät koko draamatekstin toiminnan suuntaa.

Merkityksen intentiota voi kuvata helpoiten kaksiarvoisena suureena, kohti tai poispäin,

draaman päämäärään nähden. Draaman päämäärä on tietenkin aina erilainen sen

roolihahmojen päämääristä. Näin syntyvä kuvaaja ei siten kuvaa toiminnan suuntaa

edellä mainittujen teoreetikkojen tarkoittamalla tavalla. Toiminnan suunnan

määritteleminen kokonaisen draamatekstin kannalta tarkoittaa tietenkin koko tekstin

tuntemista siten että sen oletettu päämäärä on tiedossa. Tämä tekee tulkinnasta aina

subjektiivisen, draaman päämäärän tajuaminen on erilaista eri yksilöiden välillä.

Selkeitä tekijän tarkoituksia löytyy vain tarkoitetun merkityksen tasolta, ne kuvaat

toimintaa siten että tulkinta voi muodostua. Näistä sisällytetyistä tiedoista on mahdollista

laatia kuvaaja, koodaamalla yksittäiset tiedot ja niiden synnyttämät loogiset kytkennät

toiminnan suuntaa kuvaavaksi arvoiksi. Käännepisteet löytyvät tältä kuvaajalta

automaattisesti, toiminnan suunta muuttuu!

Näiden edellä kuvaamieni suureiden varaan perustan siten mallin joka kuvaa jännitteen

ja tiedon suhdetta draamatekstissä. Kuvaaja toimii vain tarkoitetun merkityksen tasolla,

kuvaa tekijöiden draamaan syöttämää tietoa ja siitä rakentamia merkityksiä. Lisänä on

toiminnan suuntaa ja käännepisteitä kuvaava kuvaaja. Näitä kahta kuvaajaa

tarkastelemalla saadaan kuva tekstin informaatiorakenteesta sellaisella tasolla, että

mallia voidaan käyttää työkaluna tutkimuksessa tai työstettäessä tekstiä esitykseksi.

Tämä malli ei kuvaa täydellisesti draaman informaatioprosessia, sellaista mallia on



105

vaikea luoda, koska siinä tarvittaisiin suuri määrä muuttujia, mutta se antaa jonkinlaisen,

vertailukelpoisen, kuvan tiedon ja jännitteen käyttäytymisestä draamatekstissä.

Kuvaajat, joita mallissa tarvitaan, ovat siis jännitteen, tiedon ja keston välisiä suhteita

kuvaava kuvaaja sekä toiminnan suuntaa kuvaava kuvaaja. Ne voidaan sijoittaa

samaan koordinaatistoon niiden, merkityksiä koskevan, yhteyden välityksellä.

Toiminnan suuntaa kuvaava kuvaaja sisältää kaksi muuttujaa, jännitettä ja tietoa

kuvaava taas kolme. Tästä seuraa että tarvitaan kolmiulotteinen kuvaaja, x-, y- ja z-

akseli. X- akselille asettuu aika eli kesto. Sen yksikkö voi olla normaali ajan yksikkö

sekunti tai käsikirjoituksen osa, sivu, lause, sana tai merkki. Syd Fieldin ja Ola Olssonin

käyttämä yksikkö on sivu, se on käyttökelpoinen koska siihen liittyy draamatekniikassa

esiintyvä karkea mitta, sivu / minuutti, se kytkeytyy näin aikayksikköön. Y- akselilla

kuvattava suure on jännite, tiedon ja merkityksen suhde ja Z- akselilla yksittäisten

tietojen lukumäärä tekstissä. Näin syntyy kaksi käyrää jotka ovat riippuvaisia toisistaan

ajan sekä merkitysrakenteiden suhteen. Koska aika on toinen yhteinen tekijä, kuvaajista

voidaan helposti havaita informaation syötön määrä ja vaikutus (= jännite) kestoon ja

toiminnan suuntaan nähden. Nämä suureet ovat samalla aika-akselilla joten niiden

toimintaa voi suoraan verrata toisiinsa.

Tiedon ja merkityksen suhde määräytyy siten että tieto lisätään mallissa z-akselille

silloin kun se tekstissä ilmenee. Esimerkiksi punainen hattu, on tekstissä esiintyvä tieto.

Merkitys muodostuu vasta kun hatun väri liitetään johonkin toiseen ominaisuuteen,

vaikka murhaajaan, jolloin jännite y-akselilla kasvaa yhdellä yksiköllä. Nämä tapahtumat

voivat olla pitkänkin ajallisen etäisyyden päässä toisistaan, ne on silti mahdollista

koodata.

Jännite saa negatiivisen arvon purkautuessaan ja muuttuessaan neutraaliksi

lopputuloksen kannalta. Tiedon määrä ei silti laske, syötetty tieto säilyy tekstissä vaikka

se neutraloituisikin. Punahattuinen tyttö ei ollutkaan murhaaja; tiedolla oli jännitettä

nostava arvo, se neutraloitui kun oikea murhaaja selvisi muuta kautta, murhaaja ehkä

vain lainasi tytön hattua. Tytön syyttömäksi toteaminen laski jännitystä tämän

roolihahmon osalta tietyssä näytelmän pisteessä. Jännitteen kuvaaja saadaan tällä

tavoin, negatiivisten ja positiivisten arvojen avulla, seuraamaan sitä rakennetta jonka

tekijä teoksen sisällölle antaa. Kokonaisjännite ei silti välttämättä seuraa osajännitteiden
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purkautumista vaan niiden tuottamien merkitysten vaikutusta, summaa. Jos yksi

epäillyistä todetaan syyttömäksi, tämä saattaa nostaa jännitettä muiden epäiltyjen

osalta, tarkastelujakson kokonaisjännitekin kasvaa.

Draamassa tieto syötetään usein sisään eri ajankohtana kun se konkretisoituu

merkittäväksi draaman kannalta. Aika-akseli toisaalta hankaloittaa informaatioprosessin

kuvausta mutta on merkittävä, ja välttämätön, juuri esityksen aikasidonnaisuuden

kannalta. Ei lineaarisetkin tekstit esitetään tietyn keston puitteissa, niissä on

tapahtumajärjestys esityksen sisällä.

Tässä kuvattu malli toteutetaan taulukoimalla edellä kuvatut muuttujat suhteessa

sivumäärään ja muuttujat sijoitetaan niitä osoittaviin sarakkeisiin taulukossa. Kun

sarakkeet siirretään niitä kuvaaville koordinaatiston akseleille, syntyy kaksi kuvaajaa

jotka ovat keston suhteen yhteydessä toisiinsa.

Hamlet tulkinta

Tulkitsen seuraavassa William Shakespearen Hamlet näytelmän käyttäen edellä

kehittämääni mallia. Tämä on tarkoituksenmukaista koska saman näytelmän ovat

tulkinneet Gustaf Freytag ja Harold Weston omien malliensa mukaisesti aikaisemmin.

Nämä tulkinnat liitän tämän tutkimuksen liitteiksi, siten ne ovat vertailtavissa oman

tulkintani kanssa. Kuten jo edellä totesin Freytagin ja Westonin tulkinnat kuvaavat

päähenkilön toiminnan suuntaa, minun taas koko draaman toiminnan suuntaa.

Taulukoin aluksi tekstissä esiintyvät tiedot, jännitteen ja toiminnan suunnan sivumäärän

suhteen. Liitän taulukon44 tämän tutkielman liitteeksi. Sen jälkeen muodostan kuvaajat

jotka saamieni arvojen perusteella muodostuvat.

44 Liite 2. Hamlet taulukko
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Jännitteen ja tiedon yhteinen kuvaaja muodostuu kolmiulotteisesta käyrästä jonka arvot

sijaitsevat X, Y- ja Z- akseleilla. Näin käyrä muodostuu tasoista joidenka kulmakerroin

kuvaa jännitettä suhteessa kestoon ja pinta-ala kuvaa ladatun tiedon määrää.

 Hamlet jakautuu viiteen näytökseen ja näytökset kohtauksiin. Sivumäärien kannalta

kohtausten pituus näyttää sopivalta tarkasteluväliltä, tiedon ja jännitteen käyrän

piirtämiseksi graafiseen muotoon. Käytän materiaalina Veijo Meren suomennusta

vuodelta 1982.
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Toiminnan suuntaa kuvaava käyrä toimii samoin kuin Westonin toiminnan suuntaa

kuvaava käyrä, se on tässä asetettu samaan koordinaatistoon jännitteen käyrän

kanssa. Origosta päätepisteeseen, näytelmän lopputulokseen on suora toiminnan linja,

intention linjan nimellä Westonin mallissa, joka kertoo toiminnan suunnan päämäärään

nähden. Käytännössä suora linja origosta loppuun tässä tarkoittaa, että kaikki toiminta

näytelmässä tähtäisi suoraan lopputulokseen. Näin ei todellisuudessa ole, koska

näytelmissä käytetään sivujuonia ja jaksoja joissa ladataan tietoa, draaman

myöhempää kehittelyä varten. Näin ollen toiminnan linja ei ole suora, näytelmän

ongelmaa ja sen ratkaisua ei esitetä suoraan.

Tässä analyysissä toiminnan suunta saa arvoja nollasta kymmeneen, jotka

taulukoidaan samaan taulukkoon jännitteen, keston ja tiedon määrän kanssa. Samaan

taulukkoon voidaan sijoittaa myös käännepisteiden paikat keston suhteen.

Muodostettava käyrä saadaan toimimaan Westonin käyrän tavoin jos sadut arvot

kullakin laskentavälillä, esimerkiksi kohtauksittain tai sivumäärittäin, vähennetään

jostakin y- akselin vakioarvosta. Näin käyrä osoittaa toiminnan suunnan suhteessa

kestoon. Vakiona tässä käytän kahtakymmentä, koordinaatiston huippuarvot määräävät

tämän vakion arvon. Tässä on siis kyseessä normeeraaminen koordinaatistoon

sopivaksi.

Käyrän lähestyessä x- akselia, toiminnan suunta on kohti päämäärää, sen loitotessa x-

akselista toiminta suuntautuu pois päämäärästä. Siis sama periaate kuin Westonin

mallissa. Käännepisteet sijaitsevat kohtausjaosta riippumattomissa kohdissa joten

toiminnan suunnan käyrä ei seuraa kohtausjakoa. Näytelmän kulkua kaaviossa on

helpointa seurata juuri käännepisteiden avulla, ne ovat kohtia joilla on selkeä merkitys

toiminnan kannalta.

Toiminnan suunnan kuvaajassa esiintyvät käännepisteet tässä tulkinnassa selityksineen

ovat seuraavat:

KP 0 Kummituksen olemassaolosta päätetään kertoa nuorelle Hamletille.



110

KP1 Hamlet saa koston idean vaatimat tiedot isänsä haamulta, koston vaatimus

kuningasta kohtaan.

KP2 Fortinbras ei uhkaa Tanskaa, sivujuoni menettää merkityksensä, tässä

näytelmässä ei ole kysymys sodasta.

KP3 Hamlet aloittaa käytännön toimet kostoa varten. Hän koettelee kuningasta ja

kuningatarta näytelmällä ja saa aikaan reaktion jossa kuningas paljastaa itsensä.

Kuningas aloittaa toimet Hamletia vastaan.

KP4 Kuningas ymmärtää että Hamlet tietää hänen rikoksensa kokonaisuudessaan.

KP5 Hamlet paljastaa äidille tietävänsä petoksen laadun ja tekotavan.

KP6 Kuningas ja kuningatar aikovat käyttää Laertesta hyväkseen taistelussa Hamletia

vastaan. Uusi sivujuoni joka tähtää Hamletin tuhoon.

KP7 Kuningas punoo juonen Hamletin tappamiseksi myrkkymiekalla ja myrkkypikarilla.

Järjestetään taistelu Hamletin ja Laerteen välillä.

KP8 Hamlet saa haavan miekasta, kuolema on varma, hän kostaa kuninkaalle tämän

juonet. Kuningas, kuningatar, Hamlet ja Laertes kuolevat. Kosto on suoritettu mutta

sankari kuolee. Kenestä nyt kuningas?

KP9 Fortinbras saapuu ja perii valtakunnan, vai periikö? Loppu jää tämän osalta ilmaan.

Jännite ei kokonaan katoa näytelmän loputtua, kysymys kruunun perimisestä jää auki,

vaikka Fortinbras onkin vahvoilla sen suhteen. Miksi Shakespeare jätti tämän asian

auki? Emme tiedä, ehkä näytelmällä aikoinaan oli valtapoliittinen sanoma? Englannin

silloinen tilanne, niin on arveltu. Totuutta on vaikea saada selville.

Hamlet on sen tyyppinen tragedia jossa tapahtumat huipentuvat viimeisillä sivuilla.

Melkoinen osa ladatusta tiedosta muuttuu toiminnaksi vasta näytelmän viimeisessä

kohtauksessa. Tämä näkyy hyvin syntyneestä kuvaajasta. Toiminnan suunnan kuvaaja

on sen sijaan hyvin tyypillinen näytelmälle jossa on sivujuonia, paljon henkilöitä tai

tiedon lataamista vaativia jaksoja. Käännepisteissä koko draaman toiminnan suunta

yleensä muuttuu, mutta se ei ole välttämätöntä, suunta voi muuttua myös pitkien

jaksojen aikana hitaasti. Aina ei ole selkeää käännepistettä, käänne on monen

toiminnan tai käsitteiden yhdistelemisen tulos. Roolihahmojen toiminnan suunta on

yksiselitteisempi, heidän kirjoitettu toimintansa draamassa määrää sen. Mikäli

draamassa on selkeä päähenkilö, hänen toimintansa suunta määrää usein koko

draaman toiminnan suuntaa.
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Kuvaajasta on nähtävissä ekspositio jakson suuri tiedon määrä ja se, tekemäni

havainto, että jännitteen jyrkästi noustessa, tiedon lataaminen draamaan lähes aina

vähenee. Osaltaan tämä johtuu siitä, että toiminnalliset jaksot nostavat jännitettä ja

niiden polttoaineena on edellä ladattu tieto. Tämä ajatukseni ei kuitenkaan pidä

paikkaansa Hamletin viimeisessä kohtauksessa, jossa tietoa ladataan vielä paljonkin.

Toisaalta loppuratkaisun aikaansaaminen Hamletissa, esimerkiksi Fortinbrasin

ilmestymisen ja kuningattaren ja Laerteen kuoleman osalta, vaativat lisää tietoa.

Kuninkaan ja Hamletin kuolema on jo aikaisemmin sisään kirjoitettu näytelmään, muut

kuolemat tulevat yllätyksenä viimeisessä kohtauksessa, tosin niilläkin on eettiset

perusteet aikaisemmassa tekstissä.

Hamletin tekstistä muodostetusta kuvaajasta näkyy hyvin, että näytelmään ladattu

jännite ei purkaudu ennen loppukohtausta, lukuun ottamatta Fortinbras sivujuonta,

Norjan ja Tanskan luuloteltua sotaa. Tämä tekee näytelmästä loppuun asti jännittävän

vastaanotetun merkityksen tasolla. Kaikki jännite ja myös jännittävyys, kasautuu ja

purkautuu, vasta ihan lopussa. Koston idean pohjalta syntynyt juoni toimii hyvin pitkään

nousevana kehityksenä ja sitä seuraavana nopeana ratkaisuna,45 Toiminta ja

vastatoiminta voivat kehittyä vastauksina toisilleen. Näin kaikki toimet voidaan

perustella vastapuolen toiminnalla, oletukset jäävät minimiin. Kaikkea jännitettä ei

pureta päähenkilön, Hamletin toiminnan kautta. Kuningas tunnustaa rukoillessaan

rikoksensa, epävarmuutta haamun olemassaolosta ja viestistä ei jää, vaikka Hamlet tätä

epäileekin. Näin jotkin osajännitteet jännitteet puretaan keston aikana, eri ajankohtina ja

eri tekijöiden kautta, jotka tekijä on määrännyt.

Saamani kuvaaja muistuttaa hyvin paljon Eino Krohnin esittelemää, draaman sisäistä

rakennetta, kuvaavaa mallia. Sisäisellä rakenteella Krohn tarkoittaa ilmeisesti juuri

tekijän tarkoittamaa merkitysrakennetta ilman katsojan subjektiivista tulkintaa. Tämä

viittaa Krohnin tarkoittavan sitä tasoa joka myöhemmin määriteltiin tarkoitetun

merkityksen tasoksi. Tämä mallin Krohn on nimennyt “salama-kaavaksi” sen muodon

perusteella. Oman, edellä esittelemäni mallin, kuvaaja on hyvin paljon samantyyppinen.

Molemmissa malleissa on sama perusrakenne. Niissä ladattu jännite ja tieto jäävät

45 Aristoteleen ja Freytagin suosittelema rakenne.
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vaikuttamaan koko draaman kehittymiseen. Tämä on tietenkin luonteenomaista kaikille

mediumeille, aikaisempi informaatio muodostaa pohjan jonka avulla asioiden käsittely

mahdollistuu. Näin kuvaajasta muodostuu nouseva, kunnes jännite laukaistaan.

Tietenkin jännite seuraa osajännitteitä Martin Esslinin edellä kuvaamalla tavalla, eli ne

eivät yksiselitteisesti muodosta pääjännitettä. Krohon kuvaa tilannetta seuraavalla

tavalla.

Mutta tämä kohoaminen tapahtuu jaksoittain nousuissa ja laskuissa, niin että
jokainen nousu samalla nostaa kokonaisuuden kannalta luonteen ilmenemisen
laajuuden astetta korkeammalle tasolle, joka taas muodostaa
uuden lähtökohdan seuraavalle nousulle. (Krohn 46, 118.)

Minun mallissani Krohnin tarkoittama, ”luonteen ilmenemisen laajuuden aste“, ilmenee

muodostuvan tason pinta-alana, tarkastelujakson aikana latautuneen tiedon määränä.

Tämä latautuva tiedon määrä antaa katsojalle mahdollisuuden muodostaa sellainen

käsitys asioiden tilasta, jonka pohjalta draama voi kehittyä tekijöiden toivomaan

suuntaan.

Koska draama on ajalliseen kestoon perustuva taidemuoto, se rakentuu katsojan

tulkinnaksi esityksen aikana, se on täydellinen vasta loputtuaan. Näytelmä ikään kuin

valmistuu katsojan seuratessa tapahtumia jotka johtavat johonkin lopputulokseen.

Samanlainen rakenne on kirjallisissa taideteoksissa, ne eivät kuitenkaan ole riippuvaisia

kokemuksen paikasta tai ajankohdasta eikä niiden tulkitsemisen kestoa ole määrätty.

Tällainen draamallinen muoto siten edellyttää jännitteiden olemassaoloa koko esityksen

keston ajan. Katsojan tulkinnasta ja tekijöiden intentioista riippuu, miten jännite

esityksen loputtua käyttäytyy. Se voi purkaantua katharsiksen tapaan tai jäädä voimaan

esimerkiksi yhteisöllisenä jännitteenä. Tästä syystä Krohnin, ja minun, esittelemissä

malleissa kuvaajat ovat nousevia. Jännite ja tieto lisääntyvät koko esityksen ajan,

katsojan tulkinta muodostuu niiden pohjalle.

Jännityksen kokemukset ovat subjektiivisia, vaikkakin tekijät pyrkivät niitä

manipuloimaan, niiden mittaaminen ei ole mielekästä tai edes mahdollista, sellaisessa

muodossa josta voisi päätellä jotakin näytelmästä. Tällaistakin on yritetty, on mitattu

katsojan sykettä tai tallennettu yleisöreaktioita. Nämä tulokset ovat esityskohtaisia,

yleisöreaktiot ja jännitteet vaihtelevat suuresti saman näytelmän eri esityksissä.
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Katsomalla saman esityksen kymmeniä kertoja ja osallistumalla siihen samalla tekijänä,

tämä ilmiö tulee voimakkaasti esille. Tilastoimalla em. mittaustuloksia ja sovittamalla ne

tekijöiden intentioihin, saadaan aikaan kuva tekijöiden intentioista. Näin jännite ja

jännittävyys toimivat omilla tasoillaan, jännite tarkoitetun merkityksen tasolla ja

jännittävyys vastaanotetun merkityksen tasolla.

Anna-Liisa analyysi

Seuraavaksi analysoin Minna Canthin näytelmän Anna-Liisa oman mallini perusteella.

Tästä näytelmästä on myös olemassa Rafael Koskimiehen analyysit, Freytagin ja

Westonin malleja käyttäen. Liitän nämä analyysit mukaan tähän tutkielmaan vertailujen

mahdollistamiseksi. Nämä Koskimiehen laatimat mallit on esitelty Eino Krohnin kirjassa

Draaman estetiikka (1946), josta ne kopioin, samoin kun Freytagin ja Westonin, omilla

metodeillaan, laatimat Hamlet analyysit. Materiaalina käytän WSOY:n vuonna 2001

julkaisemaa painosta ko. näytelmästä. Liitän tähänkin analyysiin toiminnan suuntaa

seuraavan kuvaajan, joka määrittää koko draaman toiminnan suuntaa, ei yksittäisen

roolihahmon. Myös taulukon46, jonka perusteella kuvaaja syntyy, sisällytän liitteisiin.

46 Liite 3. Anna-Liisa taulukko
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Anna-Liisa

Minna Canthin kolminäytöksinen näytelmä Anna-Liisa näyttää, minun tulkintamallillani

kuvattuna, hyvin samanlaiselta kuin Hamlet jonka tulkitsin aikaisemmin. Ratkaisu

tapahtuu tässäkin näytelmässä aivan lopussa. Toinen huomattava samankaltaisuus on

havaittavissa voimakkaasti nousevissa jaksoissa, samoin kuin Hamletissa, tässäkin

näytelmässä ladataan paljon tietoa näissä jyrkissä nousuissa. Jyrkissä nousuissa on

myös paljon toimintaa, tämä on Aristoteeliseen rakenteeseen perustuvalle tekstille

tyypillinen piirre, samoin näiden jaksojen ajallinen kesto. Nousut ovat jyrkkiä mutta

kestoltaan lyhyitä, näin ne “kestävät” paremmin esityksessä. Ne kuvaavat tapahtuman

taloudellisesti siten, että katsojat eivät ehdi kyllästyä esitettyyn toimintaan. Liian pitkät

toimintajaksot aiheuttavat turtumista kuvattuun toimintaan tai tekevät seuraamisen

vaikeaksi liiallisen informaation syötön vuoksi. Tämä ei niinkään koske tekstiä, vaikka

onkin siitä lähtöisin, vaan draaman esitystilannetta, jossa on monen tason informaatiota.

Anna-Liisassa toimintajaksot on suhteutettu näytelmän rytmiin siten, että

ensimmäisessä näytöksessä luodaan ekspositio lähtötilanteen muodossa, toisessa

näytöksessä katastrofi, kolmannessa ratkaisu. Jos toiminnan suuntaa ajatellaan tässä

Freytagin malliin perustuvana, tämä näytelmä toimii siten, että se toteuttaa ko. mallin

mukaisen rakenteen näytösjaon perusteella. Myöhemmin tulemme huomaamaan että

Koskimiehen tulkinta, Freytagin mallin avulla, ei seuraa tätä kohtausjakoa. Omassa

mallissani toiminnan suunta näyttää hyvin samalta kuin Koskimiehen, Westonin mallin

avulla, muotoilema kuvaus. Ne käännepisteet jotka tulkinnassani löysin ovat seuraavat.

KP 1. Husso kertoo Mikon palaavan ja kiristää Anna-Liisaa lapsen murhalla. Anna-

Liisan toiminnan suunta muuttuu, hän yrittää välttää katastrofin.

KP 2. Husso saa selville kuulutusten ajankohdan, hänen toimintansa suunta muuttuu.

Husso yrittää estää Johanneksen ja Anna-Liisan liiton

KP 3. Mikko saapuu neljän vuoden poissaolon jälkeen ja vaatii Anna-Liisaa itselleen.

KP 4. Mikon toiminta liiton perumiseksi alkaa, hän siirtyy tekoihin liiton estämiseksi.
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KP 5. Husso ja Mikko kertovat lapsenmurhasta A-L:n vanhemmille ja Johannekselle.

Koko draaman ja erityisesti Johanneksen toiminnan suunta muuttuu.

KP 6. Kortesuo ja Mikko sopivat Mikon ja Anna-Liisan liitosta, Mikon toiminnan suunta

muuttuu.

KP 7. Anna-Liisa tulee uskoon ja hänen toimintansa suunta muuttuu.

KP 8. Anna-Liisa kertoo hääväelle lapsenmurhasta, Husson ja Mikon toiminnan suunta

muuttuu..

KP 9. Johannes toteaa että A-L olikin juuri se jota hän rakastaa. Draaman toiminnan

suunta muuttuu.

KP 10. Yhteisö hyväksyy A-L:n ratkaisun ja draaman toiminta purkautuu.

Tässä näytelmässä toiminnan suuntaa säätelevät usean roolihahmon intentiot. Koko

draaman suuntaa muutetaan aina jonkun roolihahmon toiminnan perusteella. Voima ja

vastavoima ovat olemassa, mutta niiden toiminta, varsinkaan Anna-Liisan taholta, ei ole

selkeään viholliskuvaan perustuvaa. Anna-Liisa koettaa rakentaa sovintoa useaankin

kertaan peittääkseen rikoksensa ja saavuttaakseen onnen Johanneksen kanssa.

Eettinen vaatimus on rangaistus nuoruuden hairahduksesta sekä tuomio myös

nurkanvaltausta yrittävälle Husso & pojalle. Tämä toteutuu siten, että Anna-Liisa saa

synninpäästön, hyvyytensä takia, yhteisöltä ja Johannekselta sekä saavuttaa henkisen

rauhan uskonnon kautta.

3.3 Freytagin ja Westonin tulkinnat Hamletista

Gustav Freytag analysoi Hamletin seuraavalla tavalla kirjassaan Die Technik Des

Dramas. Käytän tässä Eino Krohnin kääntämää mallia joka löytyy hänen kirjastaan

Draaman estetiikka. Krohnin kirjassa on omistettu kokonainen luku, ”Freytagin ja

Westonin teoriojen vertailua”, näiden kahden teorian vertailuun.
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Gustav Freytag, Hamlet analyysi

D

            E

                   F

              B

A G

A. Johdanto: Kummituksen ensimmäinen esiintyminen. Hamletin mielentila ja suhde

kuninkaaseen ja kuningattareen (kohtaus valtiosalissa)

B. Kiihottava kohta: Kohtaus jossa Hamletin isän haamu esiintyy Hamletille ja paljastaa

murhan.

C. Kohoava toiminta neljässä asteessa:

a) Ensimmäinen aste: Vastapelaajien suhtautuminen: Polonius arvelee että Hamlet

on tullut hulluksi rakkaudesta Ofeliaan.

b) Toinen aste: Hamlet päättää koetella kuningasta näytelmän avulla.

c) Kolmas aste: Vastapelaajat urkkivat Hamletia, jonka seurauksena kuninkaassa

herää epäilys.

d) Neljäs aste, joka johtaa kukkulaan: näytelmä järjestetään jolloin Hamletin

epäilyksen oikeutus tulee varmennetuksi.

D. Kukkula: Hamlet epäröi aikoessaan tappaa rukoukseen vaipuneen kuninkaan.

E. Traagillinen kohta: Hamlet pistää Poloniuksen kuoliaaksi keskustellessaan äitinsä

kanssa, ja kuningas päättää murhauttaa Hamletin.
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F. Laskeva toiminta:

a) Ensimmäinen aste: Hamlet lähetetään Englantiin, Ofelian mielisairaus, josta

seuraa Laerteksen kostovaatimus.

b) Toinen aste: Hamletin paluu; Laertes ja kuningas valmistavat Hamletin kuolemaa.

Ofelian kuolema.

c) Kolmas aste: Ofelian hautaus. Hamletin ja Laerteksen näennäinen sovinto.

G. Katastrofi: Hamletin ja Laerteksen kaksintaistelu.

Harold Weston Hamlet analyysi

A       B

     F

               C                E              G                                    I

             D              H

AB = Intention viiva: Hamlet asettaa päämäräkseen kostaa isänsä kohtalon

AC = Intention este: Hamletin epäröinti. ( Hän epäilee haamua. )

CD = Toisarvoinen tapahtuma. Kuningas käskee hovimiehensä urkkia Hamletia.

DE  = Esteen kumoaminen: Hamlet saa juonellaan kuninkaan paljastamaan

syyllisyytensä

EF = Kriisi: Hamlet huomaa kuninkaan polvillaan rukoilemassa.

FG = Kriisin kumoaminen: Epäröinti heikentää Hamletin tahtoa.

GH = Katastrofi: Hamlet lähtee Englantiin
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HI = Katastrofin kumoaminen: Hamlet joutuu merirosvojen laivaan.

IB  = Toteutuminen: Hamlet tappaa kuninkaan ja saavuttaa tarkoitusperänsä.

(Intentionsa).

Tulkintojen vertailu

Näissä kahdessa analyysissä on tarkoituksena valottaa näytelmän intention

toteutumista ko. tekijöiden luomien teorioiden pohjalta siten, että toiminnan motiivit,

draaman kannalta saadaan näkyville. Erot malleissa ovat huomattavat joka tietysti

johtuu tekijöiden erilaisista lähtökohdista.

Ratkaiseva ero Freytagin ja Westonin teoriojen välillä on niiden erilaiset
lähtökohdat. Freytagin tarkoitus on osoittaa, mitkä toiminnan vaiheet johtavat
päähenkilön välttämätöntä tuhoisaa katastrofia. – – Weston taaskin lähtee
päähenkilöiden todellisista psykologisesti todettavista päämääristä ja häntä
kiinnostaa sen toteutumismahdollisuudet. (Krohn 46, 113.)

Krohn arvioi malleja niiden erilaisen toiminnan perusteella. Hän ottaa huomioon sen

tavan, kuinka tekijät käsittelevät tietoa malleissaan. Freytag käyttää hänen mukaansa

päähenkilön toimintaa ohjaavana arvona, Weston taas päähenkilön toiminnan

toteutumismahdollisuutta. Näihin arvoihin niiden tekijät perustavat mallinsa myös

omissa kuvauksissaan. Varsinaisissa tulkinnoissa näkyy kuitenkin sellaisia eroja,

molemmilla tulkitsijoilla, jotka eivät diskreetisti vastaa heidän malleilleen asettamia

oletuksia. Freytag ottaa esille asioita jotka eivät kuvaa Hamletin intentiota, esimerkiksi

Poloniuksen epäilyn Hamletin hulluuden syystä ja ”vastapelaajien” urkkimisesta, jotka

eivät kuvaa Hamletin omaa toimintaa. Weston taas näkee kuninkaan hovimiesten

suorittaman urkinnan esteenä Hamletin toiminnalle, se vie hänen mukaansa, Hamletin

intention toteutumisen mahdollisuutta poispäin päämäärästä. Nämä eroavaisuudet ovat

tietenkin pieniä, draaman intention toteutumisen kannalta, mutta ne osittavat että

tulkintamallit eivät täysin seuraa alkuoletuksiaan. Kuten edellisistä malleista, ja niiden

käännepisteiden määrittelystä, selviää, tekijät ovat erimielisiä käännepisteistä.

Molemmat asettavat tärkeäksi käännepisteeksi näytelmän kohdan jossa kuningas

rukoilee ja Hamletilla on mahdollisuus tappaa tämä. Tässä kohdassa Shakespeare
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esittelee eettisen ratkaisun, Hamlet ei voi tappaa kuningasta salakavalasti ja siten että

kuningas ei ole tietoinen kuolemansa syystä ja aiheuttajasta, eikä hänellä ole

mahdollisuutta puolustautua, esittää vasta-argumenttiaan. Freytag pitää tätä kohtaa

draaman taitepisteenä, siitä alkaa laskeva toiminta, Westonilla draaman intentio on

tässä kohdassa lähellä toteutumistaan. Hamletin epäily tässä kohdassa muodostaa,

molemmilla tekijöillä, draaman käännepisteen josta laskeva toiminta alkaa. Freytagilla

se tarkoittaa kukkulan huippua, Westonilla toiminta suuntautuu sen jälkeen poispäin

draaman päämäärästä, jona hän pitää Hamletin koston toteutumista. Minun

tulkinnassani tällä kohtauksella ei ole niin suurta merkitystä draaman intention kannalta,

Hamlet on asettanut koston tehtäväkseen, mutta epäily ei muuta hänen

suunnitelmaansa, ainoastaan pitkittää toimeenpanoa. Toiminta ei tässä mielestäni

muutu laskevaksi Hamletin tai draaman intention kannalta, suunnitelma ei muutu,

toiminta suuntautuu edelleen koston toteuttamiseen. Draaman intentio ei mielestäni

myöskään ole koston toteutuminen tai Hamletin kuolema, vaan se eettinen sisältö joka

kostamiseen liittyy. Etiikka tässä on sellainen, että vallananastaja ja murhaaja saa

rangaistuksen, kostaja saa myös rangaistuksen ja ympäristökin kärsii. Kyseessä on

siten kostamisen oikeutus ja siihen liittyvä eettinen ongelmakenttä, jota Shakespeare

näytelmässään tutkii. Hamletin sisäinen kamppailu koston oikeutuksesta on

olennaisempaa kuin draaman yksittäiset tapahtumat.

Katastrofina Weston näkee Hamletin lähdön Englantiin, se on katastrofi Hamletille

koska kostaminen vaikeutuu ja sen mahdollisuus saattaa poistua kokonaan jos hänet

saadaan murhattua, kuten kuningas suunnittelee. Näin Hamletin intentio jäisi

toteutumatta. Freytagilla katastrofi on, hyvin hänen teoriaansa myötäillen, loppuratkaisu

jossa Hamlet ja kuningas kuolevat. Sanatarkasti Freytag pitää katastrofina Hamletin ja

Laerteen kaksintaistelua, siinä sankari kuolee ja se on draaman esittämä katastrofi.

Tämä viittaa Aristoteleen mallin mukaiseen ratkaisuun ilman katharsista, sankarin

kuolema nousee Freytagilla ohi draaman intention, puhdistumisen. Krohn tulkitsee

eroavaisuudet seuraavalla tavalla.

Katastrofilla on myös eri merkitys molemmissa teorioissa. Edellisessä (Freytag) se
tarkoittaa traagillista loppuratkaisua, jolloin sankari sortuu, jälkimmäisessä
(Weston) sitä toiminnan suuntaa, joka ratkaisevasti johtaa pois päähenkilön
toiminnan toteutumisesta. Eräässä mielessä Freytagin kaava viittaa ulkonaisimpiin
seikkoihin kuin Westonin erittely, koska loppuratkaisun suhteen siinä ensi sijassa
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kysytään, mitkä teot ja toimintajaksot johtavat päähenkilön ulkonaiseen
sortumiseen.
(Krohn 46, 117.)

Informaation välittymisen kannalta Freytagin ja Westonin valitsemat käännepisteet ovat

olennaisia draaman kannalta, näissä pisteissä tiedot yhdistyvät ja niitä ladataan lisää.

Näissä pisteissä myös jännite muuttuu, kohoaa tai laskee. Tämä on mielestäni vahva

näyttö siitä, että tiedon lataamisen ja jännitteen välillä on yhteys, jonka avulla draama

toimii.

Omassa tulkinnassani toiminnan linja näyttää olevan yhdistelmä Westonin ja Freytagin

rakentamista käyristä, vaikka se kuvaakin koko draaman intention toteutumista.

Päähenkilön toiminnan suunta Hamletissa määrittää voimakkaasti koko draaman

toimintaa, tämäkin on hyvin Aristoteelinen rakenne. Minun mallissani huomattavin ero

Freytagin ja Westonin malleihin on lopun kohtauksessa jossa haudankaivajat ja Hamlet

keskustelevat. Tätä kohtausta Freytag ja Weston eivät noteeraa lainkaan. Minun

mallissani se vie toiminnan suuntaa pois kostosta, se on hyvin erillinen kohtaus jossa

käsitellään kuoleman tematiikkaa ja yhteiskunnallista epätasa-arvoa. Tässä

kohtauksessa ladattavalla tiedolla ei ole suurtakaan merkitystä draaman toteutumisen

kannalta, jännite on siinä pieni, ehkä tarkoituksella, ennen loppunousua.

3.4 Rafael Koskimiehen analyysit

Rafael Koskimies on laatinut seuraavanlaiset mallit Minna Canthin Anna-Liisa

näytelmästä käyttäen Freytagin ja Westonin malleja.

Westonin mallin mukainen tulkinta.

                           A                                                                                             B

                                                                             E

                                                                       D          F

                                                  C                                                     G
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AB = Intention viiva: Anna-Liisa pyrkii saavuttamaan onnen ja mielenrauhan menemällä

naimisiin Johanneksen kanssa.

AC = Este: Mikon paluu ja vaatimus saada Anna-Liisa.

CD = Esteen kumoaminen: Mikko ja Husso koetetaan pitää loitolla.

DF = Kriisi: Kuulutus

FG = Katastrofi: Anna-Liisan ilmitulo ja vangitseminen.

GB  = Toteutuminen: Anna-Liisan loppuratkaisuun sisältyy kuitenkin mahdollisuus

intention toteutumiseen. Johanneksen viimeinen repliikki: ”Sinä olet kumminkin se, joksi

sinua alunpitäen luulinkin”, antavat aavistaa, että katastrofi voidaan voittaa. Joka

tapauksessa Anna-Liisa saa mielenrauhan, joten intention sisäinen puoli toteutuu.

Freytagin mallin mukainen tulkinta

                                                          D

            E

 C                    F

              B

                                                                                                             G

A H

A. Johdatus: Anna-Liisan suhde sulhaseensa Johannekseen. Aavistus siitä että jokin

häntä painaa.

B. Kiihottava kohta: Anna-Liisan viettelijä, Mikko palaa takaisin ja vaatii tytön

omakseen.

C. Kohoava toiminta: Edellä mainittu kohta pakottaa kuulutuksen kiirehtimiseen, jolloin

Mikko ja hänen äitinsä yritetään pitää loitolla.

D. Kukkula: Anna-Liisan ja Johanneksen kuulutus.

E. Traagillinen kohta: Mikko ja Husso uhkaavat ilmiannolla, jollei Anna-Liisa suostu

menemään Mikolle.

F. Aleneva toiminta: Anna-Liisa tunnustaa rikoksensa vanhemmilleen, kun Mikko häntä

siitä syyttää.

G. Viimeinen jännitys: Rikos päätetään salata ja Anna-Liisa naittaa Mikolle
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H. Katastrofi: Anna-Liisa antaa rikoksen ilmi ja vangitaan.

Koskimiehen analyysit Anna-Liisasta perustuvat olettamukseen että päähenkilön

intentiona on saavuttaa mielenrauha menemällä naimisiin Johanneksen kanssa. Minna

Canthin tarkoituksena laatia naiskuvaus jossa naisen itsenäisyys, halu ja oman

ruumiinsa hallinta asettuu vastakkain tuolloisen yhteiskunnallisen järjestyksen kanssa.

Uskonnollisuus, pelastava usko, lienee tullut mukaan Canthin tuolloisesta

Tolstoilaisesta vaiheesta kirjailijana. Teknisenäkään olettamuksena Koskimiehen

lähtökohta ei toimi, Anna-Liisan ja Johanneksen rakkaus näytelmässä kuvataan

pyyteettömänä, ilman laskelmointia mielenrauhan saavuttamisesta naimakaupan avulla.

Westonin mallin mukaisessa tulkinnassa Koskimies ottaa käännepisteiksi Mikon paluun,

Kuulutukset, Anna-Liisan paljastumisen ja lopun käänteen jossa annetaan mahdollisuus

onnelliseen ratkaisuun. Tämä mahdollisuus, joka jätetään auki, on todellakin

käännepiste viimeisellä sivulla, viimeisimmissä repliikeissä, jossa koko näytelmän

toiminnan suunta muuttuu. Ladatut tiedot yhdistetään, yllättävälläkin, tavalla joka antaa

näytelmälle lisää yhteiskunnallista sisältöä. Anna-Liisa ottaa siinä kohtalonsa omiin

käsiinsä ja saa teolleen yhteisön hyväksynnän.

Katsoja tai lukija olettaa, että Anna-Liisan teko johtaa traagiseen loppuun, jossa

hän menettää järkensä ja hukuttautuu. Mutta Anna-Liisa pelastuu ja oppii

ottamaan kohtalonsa omiin käsiinsä. (Marja-Liisa Nevalan esipuheesta Anna-Liisa

näytelmään 12.1.1998.)

Nevala painottaa Anna-Liisan toimintaa, mutta unohtaa Johanneksen mielenmuutoksen,

joka voi Anna-Liisan todellisuudessa myöhemmin johtaa hän tavoittelemaansa onneen.

Asia jätetään avoimeksi mahdollisuudeksi. Myös uskonnollisen heräämisen merkitys jää

Nevalan tulkinnassa vähäiseksi. Näin eri tulkitsijat tulkitsevat ladattua tietoa erilaisten

arvostusten pohjalta. Kommentissaan Nevala ottaa myös kantaa jännitteeseen,

esittämällä olettamuksen katsojan suhtautumisesta draaman kulkuun.

Omassa tulkinnassani käännepisteet sijaitsevat näissä samoissa kohdissa, Anna-Liisan

ja Mikon sekä Husson toiminnan osalta. Minun tulkinnassani on kuitenkin enemmän

käännepisteitä koska muidenkin roolihahmojen toiminta aiheuttaa käänteitä tässä



124

näytelmässä. Johanneksen ja vanhempien toiminta vaikuttaa myös suuresti draaman

kehittymiseen tässä näytelmässä.

Freytagin mallin mukaisessa tulkinnassa Koskimies on ottanut käännepisteiksi Mikon ja

Husson toiminnasta johtuvia käänteitä. Tämä on vastoin Freytagin teoreettista

olettamusta päähenkilön toiminnan suunnasta joka määrää draaman toiminnan

suunnan. Tämä on toisaalta ymmärrettävää, Freytag toimi itse samoin Hamletin

analyysissään, tätä draamaa ei määritä pelkästään päähenkilön toiminta. Koskimies

myös tekee suoranaisen virheen sen käänteen kohdalla, jossa hän väittää kuulutuksia

kiirehdittävän Mikon saapumisen johdosta. Mitään tähän viittaavaa ei näytelmän

tekstistä löydy. Asia on sinänsä pieni mutta koska se mainitaan käännepisteeksi, sillä

on merkitystä analyysin kannalta. Myöskään Husson ja Mikon loitolla pitäminen ei johdu

kiireestä saada kuulutukset voimaan, vaan siitä että kumpikaan heistä ei kertoisi

Johannekselle Anna-Liisan rikoksesta. Nämä väärinkäsitykset vaikeuttavat tiedon

lataamisen tarkastelua ko. analyysissä, mikäli sellainen tämän pohjalta nähtäisiin

tarpeelliseksi. Suurin ansio tässä analyysissä on mielestäni se että loppu jätetään

osittain avoimeksi. Tietysti se on suuri ansio Minna Canthillekin, tuon ajan draamat

olivat yleensä suljettuja, niissä oli yksiselitteinen loppu.

IV. Tulokset

Lähtiessäni tutkimaan tiedon ja jännitteen suhdetta draamassa, asetin tavoitteeksi

löytää ne yhteydet jotka tiedon ja jännitteen välillä vaikuttavat. Alkuasetelmana pidin

olemassa olevia teorioita ja malleja, joiden ajattelin käsittelevän jännitettä. Tämän

virheellisen oletuksen varassa muotoilin tutkimuskysymyksenikin. Perehtyessäni

tarkemmin ko. malleihin, suurin osa näistä paljastuikin toiminnan suuntaa käsitteleviksi

malleiksi joilla oli normatiivisia piirteitä. Jännite mainittiin useassakin mallissa ja sitä

käsiteltiin monella tasolla ja tavalla, ei kuitenkaan erillisenä ilmiönä.

4.1 Tärkeimmät tulokset

1. Useimmat mallit kuvasivat toiminnan suuntaa, ei jännitettä.

2. Jännitettä käsiteltiin malleissa yleisluontoisesti, sitä ei kuvattu eikä määritelty ilmiönä

tieteellisellä tasolla.
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3. Tiedon lataamisella ja toiminnan suunnalla on heikko sidonnaisuus. Kun toiminnan

suunta kohdistuu pois päämäärästä, tietoa ladataan tällaisten jaksojen aikana

4. Jännitteen ja tiedon lataamisen välillä on myös heikko sidos, jännitteen noustessa

hitaasti, tietoa ladataan yleensä paljon. Kyseessä on kehittelyvaihe tai ekspositio.

5. Jännite ja toiminnan suunta ovat erillisiä ilmiöitä vaikka niiden välillä onkin yhteys.

Yhteys liittyy tiedon lataamiseen sekä, toiminnallisten jaksojen aikana, sen

purkautumiseen.

6. Toiminnan suuntaa kuvaavista malleista on johdettu jännitettä kuvaavia malleja.

7. Olemassa olevat mallit kuvasivat ilmiötä vastaanotetun informaation tasolla, vaikka

osa niistä olikin normatiivisia työkaluja.

8. Laatimani malli kuvaa hyvin tiedon ja jännitteen toimintaa draamassa, mutta siinä on

ongelmia tiedon yhdistyvyyden ja jännitteen normeeraamisen kanssa. Jännitettä on

vaikea mitata, siksi mallia on kehitettävä.

9. Omat kehitelmäni tiedon ja jännitteen luonteesta draamassa perustuvat em. mallien

tarkastelussa esille tulleisiin asioihin sekä omiin havaintoihini, joten tämä alue vaatii

lisätutkimusta.

10.  Tiedon lataamisella on rajoituksia, vastaanotto ja käsittelykyky asettavat nämä rajat.

Nämä ovat ne huomiot joita pidän tärkeimpinä oman tutkimuskysymykseni kannalta. Ne

vastaavat tutkimuskysymykseeni olemassa olevien mallien osalta.

Tulosten analyysi

Tärkein havaintoni, olemassa olevien mallien osalta oli siis se, että lähes kaikki mallit

kuvasivat toiminnan suuntaa. Tämä havainto oli minulle yllättävä koska lähtiessäni

tekemään tutkimustani, olin siinä uskossa että kyseiset mallit kuvasivat nimenomaan

jännitettä. Ajattelin vain kytkeä informaation käsitteen jo valmiisiin, tai sovellettaviin,

malleihin. Näin ei sitten tapahtunutkaan, tajusin jännitteen kuvaamisen huomattavasti

oletettua monimutkaisemmaksi prosessiksi. Jännite koetaan subjektiivisesti ja sitä

aiheuttavat tekijät ovat havaitsijasta riippuvaisia. Kun sain määriteltyä jännittävyyden ja

jännitteen eri suureiksi, huomasin että voin muodostaa oman mallin kuvaamaan ilmiötä

Steinbeckin määrittelemällä tarkoitetun merkityksen tasolla, siis juuri tekstin tasolla.

Tämä sopi minulle hyvin koska tarkasteluni koskee nimenomaan draama tekstiin

latautuneita jännitteitä. Myöhemmin toivon voivani palata selvittämään jännitteen ja
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tiedon mekanismin toimintaa muillakin tasoilla. Tämä tarkoittaa jonkinlaisen draaman

informaatiovirtaa käsittelevän mallin tai jopa teorian muodostamista.

Se että kaikki tarkastelemani tekstit jotka koskivat jännitettä, olivat malleja, eivät

teorioita, ei ollut yllättävää, huomasin tämän jo aikaisemmin seminaarityössäni. Vasta

tässä tutkielmassa tajusin kunnolla näiden mallien historialliset yhteydet ja niiden

kehitykseen liittyvät ajalliset kontekstit. Mallit olivat draamanormatiivisia ja ne oli

tarkoitettu tekijöille lähinnä henkilöhahmojen luonteen sekä toiminnan suunnan

hahmottamiseksi sekä, joissakin tapauksissa, draaman säännöstöksi. Joissakin

edellisistä johdetuissa malleissa, oli toiminnan suunta ja jännite oli tulkittu samaksi

asiaksi. Näiden tulkintojen perusteella on myös laadittu graafisia jännitteen kuvaajia

joiden perusteella jännitettä on kuvattu. Koska nämä mallit, sikäli kun niiden lähtökohdat

perustuvat toiminnan suuntaa kuvaaviin malleihin, on siirretty draaman kestoa

kuvaavalle aika-akselille, ne eivät voi luonnollisestikaan kuvata jännitettä. Jännite ei ole

riippuvainen toiminnan suunnasta tai jännittävyydestä. Jännite ja jännittävyys on myös

usein tulkittu samaksi asiaksi. Jännite on vastakkainasettelun aiheuttama arvoristiriita,

jännittävyys subjektiivisesti koettu jännitteen / jännitteiden aikaansaama tila joka

pyritään laukaisemaan tilanteen normalisoimiseksi.  Toiminnan suunnan yhteys

jännittävyyteen ei perustu suuntaan, pois- tai kohti päämäärää, vaan itse toimintaan,

siihen mitä tapahtuu.  Näytelmässä voi olla pois ratkaisusta pyrkiviä jaksoja, ratkaisu

yritetään välttää tai saada muutetuksi, jotka ovat silti jännittäviä. Sankari taistelee

välttääkseen kohtalonsa mutta kuolee eettisen ratkaisun aikaansaamiseksi tai sattuma

aiheuttaa yllättävän käänteen.47 Tästä johtuu että siirtämällä toiminnan suunnan

kuvaaja kuvaamaan jännitettä, lopputulos ei ole mielekäs.

Osassa tarkastelemiani malleja oli kuvattu jännitettä myös tekstin tasolla, sanallisesti tai

graafisesti. Malleissa ei kuitenkaan kuvailtu sitä, mitenkä kyseiset kuvaajat olivat

syntyneet, eikä niitä liitetty kuvaavan koordinaatiston kaikkiin yksiköihin. Olsson, Field ja

Esslin liittivät kuvaajaansa kestoa kuvaavan x-akselin, itse jännitettä niissä ei mainittu y-

akselin arvona, vaikka sitä käyrillä kuvattiin. Esslinin malli kuvasi jännitettä ilmiönä, ei

tekstikohtaisesti mallinnettavana suureena. Tiedon lataamisen prosessin kuvasi vain

Krohn, esittämässään ”salama-kaavassa”·, mutta tämäkin kaava kuvasi toiminnan

47 Aristoteelinen tragedian muoto sisälsi käänteet ja sattuman osuuden toiminnan suunnan muuttamiseksi.
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suuntaa, ei jännitettä. Näin ollen päädyin siihen lopputulokseen että jännitettä ei

perustellusti, keston ja jännitteen osalta ole draaman teoriassa kuvattu. Perustelulla

kuvaamisella tarkoitan tässä sitä, että kesto ja jännite olisivat arvotetussa muodossa

esimerkiksi samassa koordinaatistossa. Tällaista kuvaajaa tai mallia en löytänyt,

tutkimissani malleissa jännitteen mallintaminen on hyvin suurpiirteistä. Ilmeisesti

draamaa tältä kannalta selvitelleet tutkijat ja tekijät ovat ajatelleet, ettei jännitettä voi

mitata, koska se on subjektiivisesti koettua. Kukaan ko. tutkijoista ei selosta asiaa

sanallisesti tai mainitse mitään jännitteen vaikutuksen arvioinnista.

Reseptiotutkimuksessa on tosin kuvailtu vastaanottajan reaktioita ja mitattu niitä

erilaisilla metodeilla, kyselyillä ja haastatteluilla sekä fyysisiä- ja psykofyysisiä

ominaisuuksia mittaamalla. Näistä tutkimuksista saadut tulokset kuvaavat

vastaanottajien reaktioita vastaanotetun informaation tasolla, eivätkä siten mallinna

jännitteen tai tiedon toimintamekanismia draamassa.

Myöskään jännitteiden syntymisen mekanismia kuvaavia malleja tai teorioita en

draamaa tutkivasta kirjallisuudesta löytänyt. Tämä on mielestäni yllättävää, informaation

toimintamekanismit draamassa ovat keskeisiä, niiden avulla rakentuu tarina sekä sen

sisältö. Se viesti jonka tekijät haluavat siirtää katsojalle on informaation muodossa,

ilman tiedon siirtoa viesti ei välity. Tämän ilmiön kuvaaminen draaman kaikilla tasoilla,

myös esityksen eri elementtien kannalta, olisi siis erittäin tarpeellista. Semioottinen malli

ei mielestäni riitä kuvaamaan tätä aluetta, tarvitaan informaatioteoreettista tai

mediakulttuurin tutkimusmetodeihin perustuvaa tutkimusta. Kyseinen ilmiö on sikäli

mediakulttuurinen että sillä on vahva kytkentä genreihin sekä historiallisiin aikakausiin,

ideologioiden ja aikakausiin liittyvien konventioihin. Mekanistisen aikakauden draama

eroaa postmodernista draamateknisesti sekä sisältöjen osalta. Eri aikakausina draama

käsittelee erilaisia ongelmakenttiä ja käyttää erilaisia näkökulmia. Näkökulmat ja asiat

joita käsitellään, liittyvät omaan aikakauteensa jonkin sellaisen sidoksen avulla, joka on

aikakauteen olennaisesti liittyvää tai sille ongelmallista. Informaatio ja jännite ovat

näiden sidosten ilmaisussa olennaisia.

Rakentamani hyvinkin puutteellinen malli kuvaa jännitteen ja tiedon latautumista

draamassa. Se on työkaluna riittävä mutta siinä on puutteita jotka tekevät siitä liian

karkean draaman tieteellisen analysoimisen kannalta. Suurin puute mielestäni on, ettei

malli selitä riittävästi yksittäisten tietojen yhdistymistä merkityksiksi. Merkitysten
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muodostuminen on oleellista kokonaiskuvan muodostumisen kannalta. Tietojen

yhdistyminen on myös tärkeätä jännitteen syntymisessä, jännite muodostuu erilaisten

merkitysten ja asiayhteyksien ristiriidoista. Työkalumetaforan kannalta tämä tarkoittaa

sellaista mallia jonka avulla draamaa voitaisiin arvioida siten, että siihen sisältyvä

tiedonvälityksen mekanismi saataisiin näkyviin. Tämän mekanismin hallinta ja tieto sen

toiminnasta auttaisi tekijöitä jäsentämään draamaa, sen toimintaa. Rytmityksen ja

sisällön välittymisen / välittämisen kannalta jännitteen ja tiedon välisen yhteyden

ymmärtäminen auttaa tekijää järjestämään draamaa ja sen osa-alueita suhteessa

toisiinsa. Tällä tiedolla on merkitystä myös suunniteltaessa audiovisuaalista ilmaisua.

Laatimani kuvaajat kuvaavat tiedon määrän, jännitteen ja toiminnan suunnan

kehittymistä draamassa. Niiden perusteella voidaan yksittäistä teosta tarkastella

hyvinkin tarkasti, vaikkapa sanan tai lauseen tasolla. Tällainen ei yleensä ole tarpeen,

ellei sitten tutkita juuri sanan tai lauseen sisältämää informaatiota ja siitä syntyvää

jännitettä. Itse näkisin hyvänä tarkasteluvälinä kohtausjaon, sen perusteella toimitaan

näytelmiä kirjoitettaessa ja näyttämöllepanossa. Draaman rytmi syntyy kohtausten

järjestämisellä sekä toiminnan suunnan määrittämisellä. Mallini on tarkoitettu juuri

tällaiseksi työkaluksi, sen avulla voi jäsentää draamaa jännitteiden ja informaation

jakautumisen perusteella. Mallin avulla voi myös karkeasti luokitella näytelmiä. Erilaiset

draaman lajit muodostavat erilaisia kuvaajia joilla on yhteneväisyyksiä kuvaajan

muodon suhteen. Aristoteelinen draama ja esimerkiksi Brechtin eeppinen draama,

muodostavat erilaiset kuvaajat. Kuvaajien muoto on riippuvainen kerrontatavasta ja

aikakausiin sidonnaisista draaman muodoista. Saatujen kuvaajien avulla voidaan myös

muodostaa uusia luokitteluita, joiden yhteisenä nimittäjänä voi olla esimerkiksi

informaation määrä tai sen virta, konkretisoituminen käsitteiksi. Olisi myös mahdollista

muodostaa tämän mallin mukainen kuvaaja, joka kuvaisi esittäjien ja yleisön välistä

jännitettä tai draaman aikaansaamaa sosiaalista jännitettä. Näiden sovellusten

aikaansaaminen vaatisi tietysti uusien soveltuvien arviointi perusteiden ja aika-akselin

määrittämistä vastaanotetun informaation tasolla. Kaikki draamassa toimivat aika-akselit

ovat tämän mallin käytössä mahdollisia.

En täysin voinut pitäytyä valitsemassani metodissa, fenomenologiassa, kuten jo

tutkimuksen alussa arvelinkin. Mukaan tuli semioottista ja informaatioteoreettista

ainesta. Näitä laajennuksia ei voinut välttää, tutkimani ilmiö ei ollut kuvattavissa
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perustellusti vain fenomenologisella metodilla. Alussa mainitsemani monimetodisuus oli

siten oikeaan osunut arvaus. Erityisesti tutkimukseeni vaikutti Dietrich Steinbeckin

muotoilema fenomenologinen tarkastelutapa joka tuli mukaan tutkimukseni

analyyttisessa osassa.

4.2 Lopuksi

Uppouduin aiheeseen sen kiinnostavuuden vuoksi. Tutkimuskysymyksen ongelmat

selvisivät osittain ja löysin uusia kysymyksiä. Lisäksi sain rakennettua itselleni työkalun

jonka avulla voin hahmottaa draamaa käytännön työssä. Uusia ongelmia,

tutkimuskohteita, löytyi siinä määrin että lisätutkimus on perustellusti tarpeellista. On

tarpeellista tutkia informaation virtaamista draamassa, miten tieto yhdistyy käsitteiksi,

käsiteltävään muotoon. Lisäksi jännitteen ja tiedon tutkimusta on syytä laajentaa

koskemaan draaman muitakin osa-alueita kuin tekstiä. Uskon jopa että

informaatioteorioiden ja jännitteen ja tiedon käsitteistön pohjalta voidaan luoda

draamateoria, jonka avulla voidaan tutkia ja kehittää draaman ilmaisua sekä sisältöjen

käsittelyä käytännön työssä. Tosin tämän työn mielekkyyttä on syytä epäillä,

postmoderni diskurssianalyyttinen ja interrogatiivinen luenta / tulkintamalli tekevät

jännitteen tutkimisen turhaksi, ne selittävät draaman kokonaisvaltaisempana ” tilana”

jonka ominaisuudet ovat vapaasti rakentuvia ja rakennettavia sekä vastaanotettavia.

Vanhanpolven tekijänä en tätä enää täysin ymmärrä, nykyiset avantgardistit elävät

sellaisessa kyberneettisessä ja linkittyneessä assosiaatioiden verkostossa jota

perinteisen teatterin tekijöiden on mahdoton tavoittaa. Tulevaisuus luo omat

konventionsa?

Sovelsin malliani kolmeen ohjaamani näytelmään ja havaitsin sen toimivaksi työkaluksi,

malli kehittyi, ja tarkentui, näiden töiden johdosta jonkin verran. Tekstien siirtäminen

näyttämölle helpottui kun sen informaatio ja jänniterakenne tuli konkreettisesti

analysoitua kehittämäni mallin avulla. Jatkotutkimuksen, ja mallin kehittämisen, kannalta

onkin välttämätöntä päästä soveltamaan mallia käytäntöön, siis ohjaustöiden ja

mahdollisesti draaman kirjoittamisen avulla. Tämä työ on vasta alussa…

Huomaan myös että tutkimuksen edetessä nousi esiin paljon sellaisia tekijöitä, tutkijoita

ja käytännön tekijöitä, joita en ole voinut ottaa tässä tutkimuksessa huomioon. Näiden
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tekijöiden teoriat ja mallit on selvitettävä jatkotutkimusta silmälläpitäen. Oikeastaan

uuden mallin tai teorian muodostaminen edellyttää aikaisemman tutkimuksen,

tutkimussuuntien ja luotujen teorioiden ja mallien tarkastelua jännitteen ja informaation

kannalta. Myös informaatioteoriaa ja reseptiotutkimusta on tutkittava ja sovellettava

paremman mallin aikaansaamiseksi. Nykyisessä mallissani on näkyvissä vain vuoren

huippu siitä materiaalista joka jo nyt on olemassa ja sivuaa aihettani. Käytännön

tekijöiden, ohjaajien, valo- ja äänisuunnittelijoiden, lavastajien, muusikoiden ja

näyttelijöiden tai markkinoinnin ja tuottajien näkökulma puuttuu mallistani lähes

kokonaan. Koska teatteri tuottaa kollektiivisen taideteoksen, kaikkien osapuolien työ

vaikuttaa välitettävään informaatioon, se koostuu siitä. Näiden kaikkien edellä

mainittujen tahojen vaikutus olisi jollakin tavalla otettava huomioon mallissa. Uskon että

löydän vielä jännitettä ja tietoa käsittelevää tarkempaa tutkimusta draamantutkimuksen

piiristä. Tuntuu lähes mahdottomalta ettei aihetta olisi jo tutkittu. Tällaista tietoa löytyy

varmaan myös media- ja elokuvatutkimuksen kentältä. Ilmeisesti aihe on myös

jonkinlaisen itsestäänselvyyden asemassa, sen tutkimista ei ole katsottu tarpeelliseksi.

Koska mielestäni kysymyksessä on yksi draaman peruspilareista, katson sen

jatkotutkimuksen arvoiseksi.

Tämä tutkimus on niitä jotka eivät koskaan valmistu, tutkimuskohde on aina askeleen

edellä. Toivottavasti tämä tutkimus kuitenkin vaikuttaa tutkimuskohteeseen, se on

tarkoitukseni.
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Liite 1. Scriben säännöt

Scriben säännöt

Scribe established his formal five-act structure:

Act I: Mainly expository and lighthearted. Toward the end of the act, the antagonists are

engaged and the conflict is initiated.

Acts II & III: The action oscillates in an atmosphere of mounting tension from good

fortune to bad, etc.

Act IV: The Act of the Ball. The stage is generally filled with people and there is an

outburst of some kind--a scandal, a quarrel, a challenge. At this point, things usually

look pretty bad for the hero. The climax is in this act.

Act V: Everything is worked out logically so that in the final scene, the cast assembles

and reconciliations take place, and there is an equitable distribution of prizes in

accordance with poetic justice and reinforcing the morals of the day. Everyone leaves

the theatre bien content

1] The play follows a strict logic of cause and effect.

2] The plot is based on a secret known to the audience and withheld from the major

characters so as      to be revealed to them in a climactic scene.

3] The plot usually describes the culmination of a long story, most of which has

happened before the start of the play. This late point of attack requires that the

audience be informed of the antecedent material in exposition in the form of dialogue or

monologue. Scribe frequently used soliloquies and asides.

4] Action and suspense grow more intense as the play proceeds. This rise in intensity is

arranged in a pattern achieved by the contrivance of entrances, exits, letters,

revelations of identity, and other such devices.

5] The protagonist [hero] in conflict with an adversary, experiences alternately good and
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bad turns of fortune. This creates the emotional rhythm of the play.

6] The lowest point in the hero's fortune occurs just before the highest. The latter occurs

in a scene a faire or obligatory scene that characteristically hinges on the disclosure of

secrets.

7] The plot, or part of it, is frequently knotted by a misunderstanding, a quid pro quo, in

which a word or situation is understood in opposite ways by two or more characters.

8] The denouement--literally, the "untying"--(the resolution) is logical and, hence, clear.

It is not supposed to have any "remainder" or unsolved quotient to puzzle the audience.

9] The over-all action pattern of the play is reproduced on a small scale in each act. It is,

in fact, the principle according to which each minor climax and scene is constructed.

Thematic Characteristics of the Well-made Play

1] The well-made play is almost always topical or seems to be. (See above)

2] The well-made play scrupulously avoids metaphysical concerns and all suggestion of

radical, as opposed to merely incidental, evil in society. (A villain may be radically,

unchangeable evil, however.) The reason for these omissions is obvious: metaphysics

(in the realm of epistemology) and evil (in the realm of social morality) are

imponderables, at least within the two hours' traffic of the stage. Neither can be reduced

to logic, and when they are explored, they lead to fundamental questions of the nature

of reality. Such things would obviously play havoc with the structure of a well-made

play. Ergo, in substance, at least, the well-made play is anti-romantic.

3] Avoidance of metaphysical and radical social evil does not mean the well-made play

must avoid religion or conventional morality--quite the opposite. As long as the religious

or moralistic opinions and sentiments do not raise fundamental questions about the

given order of things, they may be usefully employed (whether sincerely or not is beside

the point) to put a gloss on the situation and lend it a guise of profundity. The plays

themselves must be a catalogue of middle class values centering on the family.

4} The well-made play almost invariably includes a difficulty between the sexes.

(http://www.wayneturney.20m.com/scribe.htm)
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Liite 2. Hamlet taulukko
Sivu Tieto / merkitys Tieto Jännite Toim.suunta Huom KP

1. Kohtaus
1 Olennon, haamun olemassaolo 1 1 1
1 Väitetään kuvitelmaksi 1 0 -1
2 Haamu on kuolleen kuninkaan näköinen 1 1 1
3 Haamu ei kommunikoi Horation kanssa 1 0 -1
3 Haamu haarniska on sama kuin ent.Tanskan

kuninkaan
1 1 1

4 Haamun ilmestyminen ennustaa jotakin Tanskan
maalle?

1 1 1

4 Maa varustautuu sotaan, sitäkö haamun
ilmestyminen enteilee?

1 2 -1 Kaksi tietoa yhdistyi

4 Kuninkaan nimi oli Hamlet 2 0 1 Kaksi tietoa yhdistyi
4 Kukisti Norjan Fortinbrasin 1 0 -1 Sotako tästä syystä?
4 Fortinbras menetti kuningas H: lle maansa 1 1 1
5 Nuori Fortinbras haluaa maat takaisin, kokoaa sota

joukkoa
1 2 -1 Tästäkö on kyse?

5 Marcellus ja Horatio vakuuttuvat että haamu
ennustaa Norjan ja Tanskan sotaa

2 1 -1 Marcellus ja Horatio

6 Haamu ilmestyy, muttei puhu. 1 1 1
7 Haamusta päätetään kertoa nuorelle Hamletille 2 0 1 On nuori Hamlet KP0

2. Kohtaus 16 11 2
8 Nykyisen kuninkaan asema, nainut veljensä vaimon 3 0 1
8 Kuningas iloitsee synkästi, mielihyvän määrä

vaa'assa tasan?
1 1 1

8 Kuningas tietää nuor. Fortinbrasin aikeista 1 1 -1
9 Kuningas lähettää kirjeen F:n sedälle, pyytää

varustelun keskeyttämistä
1 1 -1

9 Lerertes saa luvan palata Ranskaan ja saa luvan
kuninkaalta ja isältään

1 0 0

10 Nuorempi Hamlet esiin, suree edelleen isäänsä 1 0 1
10 Kuningatar esiin 2 0 0 Hamletin äiti
12 Kuningas pyytää Hamletia hautaamaan surun ja

jäämään Tanskaan
1 0 -1

13 Hamlet suree koska äitinsä petti kuolleen isänsä ja
nai Hamletin isän veljen

2 1 1
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14 Esitellään Horatio 1 0 0
14 Horatio kertoo Hamletille haamusta joka muistuttaa

tämän isää
2 2 1 Kaksi tietoa yhdistyi

17 Horation mukaan haamu oli surullisen näköinen 1 1 1
18 Hamlet haluaa myös nähdä ja tulee mukaan

vartioon seuraavana yönä
1 1 1

19 Hamlet uskoo isän hengen näyttäytymisen
ennustavan pahaa, salajuonia

1 1 2 Salajuoni, aavistus?

3. Kohtaus 19 8 6
19 Esitellään Ofelia ja Hamletin rakkaus tähän 3 1 1 Isä, veli rakkaus
19 Ofeliaa varoitetaan Hamletin lemmestä 1 0 1
24 Isä, Polonius, kieltää Ofelialta kontaktit Hamletiin 1 1 1

4. Kohtaus 5 2 3
25 Hamlet, Marcellus ja Horatio odottavat yöllä haamua 1 2 1 Ilmestyykö se?
26 Haamu ilmestyy, ja viittoo Hamletia mukaansa 2 1 1
29 Haamu kertoo Hamletille salajuonen, oman

kuolemansa ja vaatii kostoa
3 4 1 Veli, murha, kosto

29 Hamlet toteaa aavistaneensa murhan ja murhaajan,
setänsä

2 3 2 Kolme tietoa yhdistyi

29 Hamlet lupaa kostaa 1 3 2 Määr. Ham.t:n suunta KP 1 Koston idea
32 Haamu kieltää tappamasta äitiä, ei kostoa, taivas

kostaa äidille
1 1 -1

35 Hamlet vannottaa Horatiota ja Marcellusta mutta ei
kerro mitä haamu sanoi!

1 1 1

36 Hamlet kertoo tästälähin esittävänsä hullua, ja
kieltää sen paljastamisen

2 1 1

37 Toteaa syntyneensä tulevaa kostoa varten, suree
sitä

2 1 1

II NÄYTÖS 1.Kohtaus 20 17 9
38 Polonius ryhtyy vakoilemaan poikaansa Reynaldon

avulla
2 0 0

42 Ofelia kertoo Hamletin hullusta käytöksestä 2 2 1 Kaksi tietoa yhdistyi
42 Polonius tulkitsee Hamletin käytöksen rakkauden

hulluudeksi jonka kielto aiheutti
3 2 1 Kaksi tietoa yhdistyi

2. Kohtaus 7 4 2
43 Esitellään Rosencrantz ja Gyldenstern Hameltin

ystävinä
3 1 1

44 Heille annetaan tehtäväksi viihdyttää Hamletia 2 0 1
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45 Polonius kertoo Norjan lähettilään palaneen ja
tietävänsä mikä Hamletia vaivaa

2 2 -2 Väärä arvaus…

45 Kuningatar epäilee hoppuhäitään ja isän kuolemaa
täksi syyksi

2 2 2 Oikea arvaus

46 Fortinbras  lopettaa yrityksensä vallata maat
takaisin. Vannoo uskollisuutta

2 0 -1 KP 2 Sodan uhka väistyy

46 F:n setä vannoo ettei Fortinbras hyökkää ja maksaa
lunnaitakin

2 0 -1

46 Kerätyt joukot luvataan käyttää yhteiseen sotaan
Puolaa vastaan ja pyydetään kauttakulkua

2 1 -1 Voi olla juonikin?

48 Kuningatar ja kuningas saavat tiedon Hamletin
toimista Ofelian suhteen

2 1 1

49 Polonius kertoo epäilevänsä syyn Hamletin
hulluuteen

1 1 -1 Väärä arvaus…

49 Laaditaan juoni asian selvittämiseksi 1 1 -1
50 Hamlet ja Polonius juttelevat, Hamlet esittää hullua 1 0 -1
53 R&G tapaavat Hamletin vanhan ystävänsä 2 0 -1
56 Hamlet arvaa että R&G toimivat kuninkaan käskystä 2 1 1 Kaksi tietoa yhdistyi
57 Näyttelijöiden tulosta ilmoitetaan 1 0 1
66 Hamlet keksii juonen koetella setäänsä näytelmän

avulla
2 3 2 Kolme tietoa yhdistyi KP 3 käyt.toimet kostoksi alulle

67 Hamlet epäilee kostoa ja haamua saatanaksi, luulee
saaneensa vääriä tietoja?

3 2 -1 Kolme tietoa yhdistyi

III Näytös 1. Kohtaus 30 23 3
69 Kuningas ja R&G toteavat ettei Hamletista saa

mitään irti
1 1 1

71 Kuningas ja kuningatar suostuvat tulemaan teatteriin 1 2 2
71 Polonius ja kuningas järjestävät Hamletin ja Ofelian

tapaamisen vakoillakseen näitä
3 1 -1

72 Kuningas on tunnontuskissa, tunnustaa murhan 2 2 2
73 Hamletin monologi, päätös toiminnan suunnasta 3 1 2
74 Kieltää lahjat ja rakkauden, esittäen hullua 2 2 1
77 Kuningas aavistaa jotakin, päättää lähettää Hamletin

Englantiin
3 2 2 Kolme tietoa yhdistyi

77 Pyydetään kuningatarta kysymään Hamletilta
suoraan mikä vaivaa? Polonius jää kuuntelemaan

2 2 2

2. Kohtaus 17 13 11
78 Hamletin ohjeet näyttelijöille 5 1 1
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81 Hamlet kertoo uudesta kohtauksesta näytelmässä
Horatiolle ja pyytää reaktioiden seuraamista

2 2 1

82 Hamlet liittyy Ofelian seuraan 1 0 1
85 Näytelmästä välittyy tietoja jotka kuvaavat Tanskan

oloja
4 2 2

90 Kuningas ja kuningatar tajuavat näytelmän viestin ja
poistuvat

1 2 2 KP 4 Kuningas tajuaa että Hamlet tietää

91 Kuningas sulkeutuu huoneeseensa ja kuningatar
kutsuu Hamletiin puheilleen,

2 2 2

95 Hamlet lähtee äitinsä puheille, ja vakuuttaa itselleen
ettei surmaa äitiä

2 2 2

3. Kohtaus 17 11 11
96 Kuningas antaa R&G käskyn seurata Hamletia

Englantiin.
1 1 1

97 Polonius piiloutuu kuuntelemaan Hamletin ja äidin
keskustelua kuninkaan tietäen

2 2 1

97 Kuningas tunnontuskissa, tunnustaa veljen murhan
ja rukoilee anteeksiantoa

1 1 1

97 Hamlet kohtaa kuninkaan rukoilemasta ja voisi
surmata tämän, ei kuitenkaan tee sitä.

3 2 2 Eettinen ratkaisu

4. kohtaus 7 6 5
100 Hamlet syyttää äitiään veljen naimisesta 0 1 1
100 Äiti luulee tulevansa tapetuksi ja huutaa apua 1 1 1
101 Polonius paljastuu ja Hamlet tappaa tämän 3 2 2
102 Äiti tunnustaa sielunsa tahrat 1 1 1
104 Hamlet toteaa äidin ja setänsä rikoksen 0 2 2 KP5 Paljastaa äidille tietävänsä
104 Haamu ilmestyy Hamletille mutta äiti ei näe sitä 2 1 1
107 Hamlet toteaa tappaneensa Poloniuksen ja

ottavansa vastuun teosta
2 1 1

107 Hamlet ehdottaa äidilleen että tämä kertoisi
Hamletin vain teeskentelevän hulluutta

1 1 2

IV Näytös 1. Kohtaus 10 10 11
109 Kuningatar kertoo miehelleen Hamletin tappaneen

Poloniuksen
1 2 1

110 Kuningas pelkää asiasta syntyvi huhuja 1 1 1
2. Kohtaus 2 3 2

111 R&G kyselevät Hamletilta ruumiin olinpaikkaa, hän
ei kerro

2 1 1
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112 Hamlet haluaa kuninkaan puheille 1 3 1 Suuri vaara Hamletille
3. Kohtaus 3 4 2

114 Hamlet tunnustaa kuninkaalle surmanneensa
Poloniuksen

1 2 2

115 Kuningas käskee Hamletin lähtemään Englantiin
heti

1 1 -1

115 Kuninkaan kirje, jossa Hamlet pyydetään
tappamaan, esitellään.

2 3 2

4. Kohtaus 4 6 3
116 Fortinbras joukkoineen pyytää lupaa läpikulkuun ja

saa sen
2 0 -3

117 Hamlet toteaa Puolan sodan merkityksettömäksi 1 0 -1
118 Hamlet epäilee itseään kostajana 1 1 -1

5. Kohtaus 3 1 -4
119 Ofelia on tullut hulluksi Hamletin teon takia ja tapaa

kuningattaren
1 1 -1

122 Ofelia suree isäänsä ja toteaa veljensä palanneen
ranskasta

2 2 2

123 Veli Laertes saapuu kapinajoukon kanssa
kostamaan isänsä kohtalo.

2 3 -2

126 Kuningas, Kuningatar ja Ofelia kertovat asian oikean
tilan, Laertes suostuu kompromissiin

4 2 -1 KP 6Hamlet hengiltä  L:n avulla

127 Kuningas antaa Laerteen kostaa Hamletille 1 2 1
6. Kohtaus 10 10 -1

128 Kirje Hamletilta, selostaa merirosvo episodin ja
lähettää kirjeen kuninkaalle.

4 1 1

7. Kohtaus 4 1 1
130 Kuningas ja kuningatar selittävät Hamletin tekoa

Laerteelle
1 1 1

131 Kirjeenkantaja tulee, kirjeessä Hamlet ilmoittaa
saapuvansa huomenna

1 1 1

131 Laertees ilmoittaa surmaavansa Hamletin 1 2 2
132 Kuningas punoo juonen Hamletin tappamiseksi

myrkkymiekalla ja myrkkypikarilla
4 3 2 KP 7 Murhan toteutus

136 Kuningatar ilmoittaa Ofelian hukkuneen, itsemurha? 2 2 -1
V Näytös 1. Kohtaus 9 9 5

139 Haudankaivajat toteavat aatelisten ja rahvaan eron 1 0 -1
143 Haudankaivajat ja Hamlet filosofoivat 0 0 -2
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148 Hautajaisväki saapuu Laertees mukana 2 2 1
149 Laerteksen ja Hamletin tappelu 1 2 2
150 Hamlet tunnustaa rakastaneensa Ofeliaa 2 1 -1 Todistaa Hamletin

näytelleen
151 Kuningas ja kuningatar päättävät kärjistää tilanteen 1 2 1

2. Kohtaus 7 6 0
152 Hamlet kertoo Horatiolle lukeneensa Kuninkaan

kirjeen Englantilaisille ja saaneen selville juonen
3 2 2

153 Hamlet kertoo Horatiolle väärentäneensä kirjeen niin
että R&G tapettaisiin Englannissa heti

2 2 2

154 Hamlet perustelee kostonsa Horatiolle 1 1 1
155 Hamlet toteaa Laerteksenkin muuttuneen kostajaksi 1 0 -2
159 Osric kertoo kuninkaan vale vedosta ja asettaa

"haasteen” Hamletille
1 2 2

160 Hamletilla on paha aavistus tulevasta
kaksintaistelusta

1 -2 -2

162 Laertes ja Hamlet sopivat mutta lupaavat silti käydä
veljesotteluun

3 -3 2 Kuninkaan juoni, myrkyt

165 Kuningatar juo erehdyksessä myrkkyä 1 -3 -2 Kaksi tietoa yhdistyi
166 Hamlet saa haavan myrkkymiekasta, miekat

vaihdetaan keskenään
3 4 1 Kuolee myrkkyyn? KP 8 Hamletin kuolema varma

167 Laertes saa haavan myrkkymiekasta ja tietää
kuolevansa..

1 2 1

168 Kuningatar kertoo Hamletille juoneensa myrkkyä 2 -2 1 Kaksi tietoa yhdistyi
168 Hamlet tajuaa kuninkaan petoksen myrkkypikarin 1 -3 2 Kaksi tietoa yhdistyi
168 Laertes kertoo myrkkymiekasta, Hamlet tajuaa

kuolevansa
3 0 2 Tieto oli jo katsojilla

168 Hamlet pistää kuningasta myrkkymiekalla ja juottaa
myrkkyä

2 -2 1

168 Laertes ja Hamlet sopivat ja kuolevat, Horatio saa
kertoa miten kävi ja antaa H:n äänen F:lle

5 1 1 Kaikki koston jännite
purk.

169 Fortinbras saapuu 1 1 -1 KP 9Loppu, miten sitten kävi?
170 Fortinbrasin oikeus kruunuun vahvistetaan ja Hamlet

saa sotilaan hautajaiset ja kunnian kostajana
2 1 -1 Norjan jännite purkautuu

Tiedot ,jäljelle jäävä jännite ja toiminnan suunta. 190 1 10 Luodut jännitteet
kumoutuivat
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Liite 3. Anna Liisa taulukko
I Näytös

Sivu Tieto / merkitys Tieto Jännite Toim.suunta Huom
1 Johannes ja Anna-Liisa kahden kuuluus ja naima aikeet 2 0 0 Toim.s.ei määrity
2 Anna-Liisa antaa ymmärtää että on jotakin mitä Johannes ei tiedä? 1 2 1
3 Johannes vakuuttaa ettei koskaan kadu 1 1 0

4 3 1
8 Husso tulee paikalle, Mikko palaa 2 1 1
10 Mikko vaatii Anna-Liisaa itselleen, vanha suhde paljastuu, A oli silloin 15 3 2 2
11 Husso kiristää Anna-Liisaa, lapsenmurha esille 2 3 2 KP 1 Anna Liisan toim.
11 Mikko isä ja häipynyt kun asia ole akuutti, Anna Liisa ilman tukea silloin 3 2 2
11 Lapsen hautasi Husso 1 2 1
12 Anna-Liisa ei suostu Mikolle 1 1 2
14 Jos A ei suostu, Husso uhkaa paljastaa koko jutun 1 2 2
15 A uhkaa itsemurhalla ennen kuin menisi Mikolle 1 2 2
16 Husso saa selville että kuulutukset ovat vireillä 1 2 1 KP2 Husson ts.

15 17 15
17 Anna-Liisa yrittää estää Husson vierailut Pirkon avulla 1 1 -1
19 Pirkko ottaa lapsen saamisen puheeksi, A:n heikko kohta 1 2 -1
22 Isä ja Anna-Liisa 1 0 -1
22-24 Kortesuo ja Johannes 0 0 -1

3 3 -4
24 Mikko tulee paikalle, poissa 4 vuotta, talon ent.renki 2 1 1 KP3 Mikko palaa
25-32 Mikko rehentelee 0 1 0

2 2 1
32-35 Johannes ja Anna-Liisa, Johanneksen lupaus 1 1 1
36-41 Kuulutukset otetaan, juhliin kutsutaan myös Mikko 2 1 1
41 Mikko ennustaa että Johannes vielä hylkää Anna-Liisan 1 1 1
43 Anna-Liisa pyytää Johannesta välttämään Mikkoa 1 1 -1
45 Esirippu/ II Näytös 4 3 2
47-48 Kuulutus kahville pyydetään vallesmanni, rovasti ja tohtori 3 0 0
49 Anna-Liisa odottaa ja pelkää Mikkoa tulevaksi.. 1 1 1

4 1 1
51 Mikko ja Husso tulevat, Anna-Liisa päästää heidät luokseen 3 2 2
52-62 Mikko kiristää Anna-Liisaa vaimokseen, todetaan lapsen murha.. 10 3 3 KP4 Mikon toiminta alkaa

13 5 5
62-69 Anna-Liisa, Mikko ja Johannes kiistelevät 0 2 1
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70 Mikko esittää Johannekselle haasteen, kenen Anna-Liisa tulee olemaan?
A-L saa ratkaista?

2 3 2

2 5 2
71-73 Kortesuo ja Pirkko tulevat paikalle 3 0 -1
74 Mikko kertoo hänen ja A-L:n väleistä 4v. Sitten 3 2 2 KP5 Mikko+Husso kertovat
75-77 Mikko kertoo lisää 1 2 2

7 4 3
77 Mikko kutsuu Husson sisään, A-L toteaa kaiken olevan lopussa 2 2 2
78-81 Husso kertoo kaiken, A-L tunnustaa 0 4 2

2 6 4
82-83 Kaikki paljastuu… vanhemmat reagoivat ja Johannes 0 3 2

Esirippu 1/ III Näytös 0 3 2
85-87 Vanhemmat pohtivat tilannetta, A-L:n itsemurhaa pelätään, Johannes

saapuu
1 1 -1

88 Johannes toteaa tilanteen, ei onnistunut liitto! 1 0 -1
89 Johannes lupaa ettei kerro asiasta, juoni laaditaan 2 0 -1

4 1 -3
90 Kihlajaiset pidetään 1 0 -1
91 Kortesuo ja Mikko sopivat A-L:n ja Mikon liitosta 1 0 -1 KP6 Mikon ts. vaihtuu

2 0 -2
92-93 A-L on toivoton ja hautoo itsemurhaa 1 0 1
94-95 A-L valaistuu, on ainakin suostuvinaan, ehkä suostuukin Mikkoon tai

ainakin kuulutusjuhliin..
2 1 -1

3 1 0
96-97 Husso ilostuu 2 0 -1
98-101 Husso ja Pirkko 2 1 -1

4 1 -2
102-107 Vieraat saapuvat, Mikko jo melkein isäntänä 3 0 -1

5 1 -1
108 A-L tulee paikalle, on hyvin uskossa jo. Ilmoittaa että ei ole morsian 3 3 2 KP7 A-L toim .suunta
109 Johannes ja A-L toteavat väelle että kihlaus purkaantuu Mikko yrittää

saada A-L:n kihlattua
3 3 2

110-113 A-L kertoo kaiken hääväelle 1 3 2 KP8 Husson ja Mikon ts.
7 9 6

114 Johannes peruu puheensa, A-L on se joksi hän luulikin 1 2 1 KP9 Johanneksen ts.
1 2 1

115 A-L Hyväksyy rangaistuksen, yhteisö hyväksyy ratkaisun 2 -131 1 KP10 Loppuratkaisu hyvä.
Jäljelle jää A-L:n vankilan joutumisen jännite, tieto toistuu 4 kertaa tekstissä 165 3
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