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I Teoreettinen konteksti

“Jokaisen draamaa suunnittelevan kirjailijan ensisijainen tehtdvd

on kiinnittdd yleison huomio esitykseen ja pitdd se siind.”

Martin Esslin



JOHDANTO

Kiinnostukseni Harold Pinterin (s. 1930) The Dumb Waiter —néytelméd (1957) kohtaan
alkoi yli yksitoista vuotta sitten, syksylld 1990, kun niin sen ensimmiistd kertaa
esitettynd Pohjois-Karjalan Opistolla Niittylahdella. Jokin ndytelmén selittiméttoméssé
ja tiiviissd tunnelmassa, sen ainutlaatuisen pitdvissd jénnitteessd, teki minuun
vilittomasti 1dhtemittdmin vaikutuksen.

Toinen merkittiva sysdys titd pro gradu —tutkielmaa ajatellen tapahtui syksylld 1994,
kun suoritin Jyviskyldn avoimessa yliopistossa draaman tekstianalyysikurssia. Niinpé
minusta tuntuu ainoastaan luonnolliselta yhdistdd pro gradu —tutkielmassani
mielenkiintoni sekdi Harold Pinterin absurdeja draamoja (erityisesti juuri The Dumb
Waiter -ndytelmis) ettd dramaturgiaa, niiytelmien rakenteellista analysointia, kohtaan.

Pinterin ndytelmistd eniten tutkittuja ovat hinen muutamat kokoillan niytelménsi.
Pinterin lukuisat pienoisndytelmit (kuten The Dumb Waiter) ovat jdéineet valitettavaan
ja perusteettomaan tutkimukselliseen katveeseen. Harmillista se on siksikin, ettd
pienoisndytelmissi Pinterille tyypilliset teemat ja kirjailijanlaadulliset piirteet padsevét
hyvin kiteytyneessd muodossa esille.' Osaltaan tim# pro gradu -tyd pyrkii
paikkaamaan titéd tutkimuksellista aukkoa.

Pinterin tutkimiseen minua innoittaa my6s hieman poleeminen motiivi. Ns. absurdia
draamakirjallisuutta — jonka tunnetuimpiin edustajiin kuuluvaksi Harold Pinter luetaan
— pidetdéin usein hyvin painokkaalla tavalla “mielettdémyyden” teatterina. Talloin ei
vilttimittd nihdd “jarjettdmyyden” taakse: Ei havaita absurdiuden nienndisyyttd eikd
vertauskuvallista kdyttotarkoitusta. Aina ei huomata riittdvissi maérin sité, ettd absurdit
niiytelmit ovat vertauskuvallisia — joskin aluksi kenties oudoksuttavia — keinoja esittéd
kirjailijoiden sinédnsd hyvin jirkeenkdypié huomioita eri eldménilmi6ista.

Jos absurdi teatteri olisi silkkaa “mielettomyyttd”, niin silloinhan absurdien
niytelmien kirjoittamiseksi riittdisi pelkéstédin se, ettd kirjailija kasaa niytelmén téyteen
ensimméisend mieleen tulleita irrationaaleja yksityiskohtia ja episodeja. Télld tavoin
luotu teos tuskin kuitenkaan olisi siséisesti ehed ja kiehtova taideteos, jollaisia ainakin

parhaat absurdit ndytelmét ovat.

! Esimerkiksi maineikas teatterintutkija Martin Esslin pitii 7he Dumb Waiter —niytelmdd yhtend
Pinterin suurimmista saavutuksista teatterin alueella. (Esslin 1982, 275). Itse olen luonnollisesti samaa
mielts.



Martin Esslinin mukaan absurdien niytelmien tuleekin kdyd4 l&pi suurimuotoinen
muodonmuutos, jossa silkka negatiivinen ominaisuus, logiikan tai todellisuuden tunnun
puute, muunnetaan positiiviseksi piirteeksi, uudeksi maailmaksi, joka on jdrkeenkdypé
omilla ehdoillaan” (Esslin 1961, 310). Saman johtoajatuksen mukaisesti mielesténi
tutkijankin on syvennyttivd absurdien niytelmien maailmaan ja pyrittévd 16ytdméén
niiden sisdinen logiikka ja merkitys — se viesti, joka niistd on uloskoodattavissa.

Absurdin teatterin Kirjallisuustieteellinen tutkimus on ylldttdvin vdhéisessd méérin
kohdistunut tyylisuuntaan Katsottujen ndytelmien rakenteelliseen poikkeavuuteen
perinteisestd dramaturgiasta. Edes kelvollista kokonaiskésitystd, saati mééritelmas,
siitd, mitd absurdi dramaturgia oikeastaan on, on perin vaikea muodostaa. Niinpd olen
pyrkinyt kokoamaan aihetta valaisevat keskeiset fragmentaariset peruslihtokohdat
tdmin tutkimuksen lukuun ”Absurdin teatterin erityispiirteitd”.

Toisaalta absurdin dramaturgian (mikéli sellaista yleistystd voidaan edes kiyttdd)
eroavuutta perinteisestd — ts. suljetusta ja Aristoteleesta johdetusta — dramaturgiasta
voidaan pitdd jonkinasteisena paradoksina. Vaikka perinteiset dramaturgiset mallit ja
kisitteet eivdt vilttimittd suoraan pidde absurdeihin niytelmiin, voidaan niitd
nikemykseni mukaan kuitenkin ki#yttdd jonkinlaisina hyddyllisind tyokaluina
”absurdiin dramaturgiaan” pureuduttaessa.

Juuri timi on pro gradu —tutkielmani keskeinen metodi ja hypoteesi. Uskon, ettd
esimerkiksi Harold Pinterin yleisesti absurdina pidettyd The Dumb Waiter -niytelméai
voidaan analysoida my®s perinteisen dramaturgian viélinein. Oletan Pinterin olevan
kiitollinen tutkimuskohde tillaiseen tutkimukselliseen ldhestymistapaan siksikin, ettéd
hinen niiytelmissién yhdistyvit ainutlaatuisella tavalla realismi ja absurdismi.

Kansojen kirjallisuus 12 — Sodanjdilkeinen aika (1945-1970) —teoksen (1979) mukaan
Pinterin draamoissa “tapahtuu asioita, joita voimme pitdd perinteisend teatterina:
henkiloiden vililli ja p#ddhenkilon sisimmissd tapahtuu kehitystd, ja juonella on
alkunsa, kehittelynsd, jota voimme seurata, ja selvd loppunsa” (Kansojer kirjallisuus 12
— Sodanjilkeinen aika (1945-1970) 1979, 265). Niinpd juuri noita seikkoja aion tutkia.

Lis#ksi tarkoituksenani on tehdd absurdina pidetyn ndytelméin erittelystd perinteisen
dramaturgian kisitteilli erdfinlaista analyyttistd leikkii. Koska kirjallisuuden
tutkimuksessa ei kuitenkaan ole mahdollista — eikd varmaan toivottavaakaan —
saavuttaa objektiivista “totuutta”, voi tutkija mielestéini yhtd hyvin my6ntdd avoimesti

tutkimuksensa subjektiivisuuden ja suhteellisuuden.



Jos tutkija t#lloin vapaaehtoisesti luopuukin ehdottomuuksien esittdmisestd, pyrkien
niiden sijaan tarjoamaan nikokantoja ja tulkintamahdollisuuksia, ei se tietenk&dn silti
tarkoita sitd, ettd tutkimiseen saisi suhtautua huolettoman vilinpitdmittomasti. Sen
sijaan tutkija tekee tdlloin tuskin havaittavasti ja kiistanalaisesti pilkahtelevat ainekset
niikyviksi, nostaa ne osaksi kokonaisndkemystaén. Uskonkin, ettd tdllaisen analyyttisen
leikin lihtokohdakseen myontdvin tutkimuksen johtop#itokset saattaisivat olla
hyvinkin kiintoisia ~ ja yll4ttévia!

Tutkielmani teoriaosassa kdydiin padkohdittain ja timén tutkielman aiheen kannalta
tarkoituksenmukaisin osin l4pi koko linsimaisen dramaturgian historia Aristoteleesta
Brechtin ja absurdismin kautta Hollywood-elokuvaan. Niin merkittivd teatterin
uudistaja kuin Bertolt Brecht olikin, en kuitenkaan laajasti késittele héinen eeppisen
teatterinsa perusteita, silld niistd en usko olevan liiemmin hydtyd The Dumb Waiter —
néytelmén dramaturgisessa ruodinnassa.

Jos Pinterin absurdismi voikin aluksi vaikuttaa kaukaiselta aristoteeliseen, suljettuun
dramaturgiaan nihden, niin sen etdisyys brechtildisestd eeppisestd teatterista antaa
mielesténi vield vihemmin aihetta yhtenevien vertailujen tekoon. Kuitenkin Brechtin
vieraannuttamisefekti tarjoaa samantyyppisen, perspektiivid luovan ja etéfinnyttévin
todellisuuden tarkastelukulman kuin absurdin teatterin keinot, joskin menetelmilld
pyritdén eri vaikutuksiin — ja padstdén siten myos eri johtopaatdkstin.

Tamin tutkielman jdlkimmaisessd osassa The Dumb Waiter —néytelmén dramaturgiaa
puretaan osiinsa sekd perinteisen dramaturgian vilinein etté suhteessa absurdin teatterin
tunnuspiirteisiin. Ensin mainitussa katsannossa kiinnitetéiin huomiota p##asiassa juonen
sommittelun peruskisitteiden ja —periaatteiden ilmenemiseen niytelméssd. Témiin
tarkastelun tavoitteena on tutkia milld tavoin aristoteelisen dramaturgian laht6kohdat
ilmenevit tai varioituvat absurdissa The Dumb Waiter —ndytelméassd.

Jalkimméisessd erittelyssd puolestaan keskitytdén etenkin absurdin késitteeseen
niytelméin maailman ominaisuutena. Viistimittakin tutkielmassa pohditaan jonkin
verran niytelmén tematiikkaa: sekd sitd miten sitd on tulkittu ettd sitd kuinka niytelmén
keskeinen sisiltdé on hahmotettavissa rakenteellisista ratkaisuista. Mys ndytelmdin
siséltyvd huumori saa dramaturgisen késittelynsé.

Pro gradu —tyoni aihetta ei ole samoin asetettuna aiemmin tutkittu. Pinteristd, kuten

my0s dramaturgiasta, on toki julkaistu mitd lukuisimpia tutkimuksia, varsinkin



ulkomailla®, mutta yksikiiin niistd ei ole yhdistinyt niitd kahta LihtSkohtaa silld tavoin
kuin olen kaavaillut. Tistikin syysti katson aiheeni olevan tutkimuskohteena mielekis.

Tutkielmani teoreettinen osio pohjaa pidasiassa Heta Reitalan ja Timo Heinosen
toimittamaan, viime vuonna ilmestyneeseen teokseen Dramaturgioita. Néakokulmia
draamateorian, dramaturgian ja draama-analyysin ongelmiin, Ari Hiltusen
tutkimukseen Aristoteles Hollywoodissa. Menestystarinan anatomia (1999), Aarne
Kinnusen Draaman maailma. Villiintynyt puutarha —teokseen (1985), Martin Esslinin
teokseen Draaman perusteet (1980) sekd Aristoteleen Runousoppiin (1982 ja 1997,
molemmat kdinnokset).

Lihinni faktatietojen ja teatterihistorian osalta tukeudun John Russell Taylorin
teokseen Dictionary of the Theatre ja Glynne Wickhamin Teatterihistoriaan. Harold
Pinterin tuotannon ja yleisemmin absurdin teatterin erityisluonteen tuntijana nojaan
puolestaan valtaosin Martin Esslinin tutkimuksiin Pinter. The Playwright (1982) ja The
Theatre of the Absurd (1968).

Vihdisemmissd médrin olen kiyttinyt lihteenini my0s erditdi muita Pinterin
draamatuotantoa Kdisittelevid tutkimuksia, kuten Guido Almansin ja Simon
Hendersonin, Ronald Haymanin, Arnold P. Hinchliffen, James R. Hollisin, John
Russell Taylorin ja Walter Kerrin teoksiin (joiden kaikkien nimenéd on Harold Pinter)
sekd Ray Orleyn viitdskirjaan The Separated Self: Alienation as a Major Theme in the
Plays of John Osborne, Arnold Wesker, and Harold Pinter, 1956-1971 ja Arthur
Ganzin toimittamaan artikkelikokoelmaan Pinter. A Collection of Critical Essays.

% Yliopistokirjastojen yhteisluettelokanta Linda tuotti 67 nimekettd asiasanahaulla “Pinter, Harold”.
Haku “dramaturgia™ tuotti puolestaan 30 nimekettd, mutta yhdistetty haku ei yhtéiin (18.2.2002). Vain
yhdessd tutkimuksessa mainittiin otsikossa The Dumb Waiter, mutta sekin kisitteli erdiden Pinterin
ndytelmien (The Dumb Waiter niistd yhtend) tematiikan yhtymikohtia kyseisten néytelmien
lavastusratkaisuihin. Aiemmat Pinter-tutkimukset kisittelevit pidasiassa joko Pinterin ndytelmien kieltd
tai tematiikkaa tai ovat yleisluontoisia kirjailijatutkimuksia.



HAROLD PINTERIN KIRJAILIJAKUVASTA

Harold Pinter syntyi vanhempiensa ainoaksi lapseksi Lontoossa 10.10.1930. Hénen
isinsd, Hyman, oli juutalainen raatili, didin nimi oli Frances Mann. Ennen kirjailijan
uraansa Pinter toimi ammattimaisena n#yttelijind. (Hinchliffe 1981, 15.) Kirjailijan
tyonsi ohella hin onkin jatkanut niyttelemisti teatterissa, elokuvissa, tv:ssd ja radiossa.
Pinter toimii aktiivisesti myds ohjaajana — 27 teatteriohjausta, 6 televisiolle ja yksi
elokuva, Simon Grayn ndytelméin pohjautuva Butley (1974).
(http://www haroldpinter. org/biography/index.shtml, 27.2.2002.)

Pinter on kirjoittanut 29 nidytelmii (joista useat olivat alkujaan kuunnelmia tai tv-

ndytelmid), 13 sketsid, 21 elokuvakisikirjoitusta (joista useimmat pohjautuvat toisten
kirjailijoiden romaaneihin), runoja, novelleja, yhden romaanin (The Dwarfs, 1990) ja
yhden kokoomateoksen (Various Voices: Prose, Poetry, Politics 1948-1998, 1998),
johon sisdltyy myés hidnen poliittisia kirjoituksiaan (http://www.haroldpinter.org,
27.2.2002).

Maailmankuulu Pinter on ennen muuta draamojensa ansiosta. Hintd pidetdnkin

laajasti yhtend tirkeimmistd eldvistd englantilaisista nidytelmékirjailijoista.
Kirjailijantyostdsin hinet on huomioitu lukuisilla merkittdvilld kansainvilisilld
palkinnoilla (ib.). Esimerkiksi vuonna 1995 Pinterille mydnnettiin David Cohen British
Literature Prize elinikiiisistd saavutuksista brittildisessé kirjallisuudessa (Pinter 1996,
numeroimaton esittelysivu).

Kolme vuotta sitten Pinter valittiin Theatre Hall of Fameen. Sen saavuttamiseksi
vaaditaan vihintdin viisi suurta teatteritekoa sekd vihintdén 25 vuoden ura Broadway

Theatressa. (http://www.interlog.com/~themall/pinter.htmi, 10.2.1999.) Royal National

Theatre jirjesti vuoden 1998 lopulla #dinestyksen 1900-luvun parhaista
englanninkielisistd niytelmistd. Adnestykseen osallistui yli 800 teatterin ammattilaista.
Kun kaikki ehdokkuudet laskettiin yhteen, oli niitd toiseksi eniten juuri Harold
Pinterilld. (Teatteri-lehti 1998, 14.)

Pinterin nimi kytketédsin usein ja melko automaattisesti absurdiin teatteriin. Kuitenkin
on myds toinen kirjallinen virtaus, jolla on katsottu olleen Pinteriin vaikutusta. Pinter
nimittdin tuli tunnetuksi samoihin aikoihin kuin er#s brittildinen kirjallinen ryhmittymad,
josta kdytettiin nimitystd “Angry Young Men” ja jotka kuvasivat sosiaalikriittisesti

tyovdenluokan oloja. (Contemporary Literary Criticism 1990, 368.) Pinterin
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yhtyﬁﬁkohdat heihin nikyvit mielesténi selkeimmin henkilohahmojen valinnassa, silld
usein Pinter kuvaa alempiin sosiaaliluokkiin kuuluvia ihmisid.

Sekd absurdin  teatterin  keinojen ettd vihaisten nuorten miesten”
yhteiskunnallisuuden vaikutuksen Pinteriin on Kkatsottu yhdistyvdin néytelméssd
Hothouse (Kasvihuone, 1980), miki kuvaa satiirisesti mielisairaalan henkildokunnan
sadistisia hoitomenetelmid avuttomia potilaita kohtaan. Néytelmilld Pinterin on tulkittu
kritisoivan kaikkia virallisia ja byrokraattisia yhteiskunnan organisaatioita, jotka
kohtelevat kansalaisia epiasiallisesti. (ib.)

Pinteriin ”vihaisten nuorten miesten” (John Osborne®, John Wain, Kingsley Amis,
John Braine ja Colin Wilson) tai toisaalta selke#isti vasemmistolaisen dramaatikon
Arnold Weskerin suora yhteiskuntakriittinen poliittisuus ei kuitenkaan tarttunut. Onkin
huomattava, ettd Pinter ei halunnut julkaista Hothouse-ndytelmédd kuin vasta 1980,
vaikka se oli kirjoitettu jo 1958 (Pinter 1996b, 186).

Pinter olikin leimallisen epépoliittinen verrattuna maansa muihin nuoriin
ndytelmikirjailijoihin. Pinterin teoksissa sosiaalis-poliittinen ulottuvuus j&# ldhinni
sithen, ettd ndytelmien henkilt puhuvat murretta ja ovat, varsinkin varhaistuotannossa,
usein tySliistaustaisia. MyOhemmin Pinterin “poliittisuus” on ilmennyt julkisena

ihmisoikeusaktivismina vuodesta 1973 lahtien (http:/www kirjasto.sci.fi/hpinter html

27.2.2002).* Pinterin ndytelmissd ihmisoikeuskysymykset ovat nousseet ndkyvimmin
esille 1980-luvulta alkaen (Paavolainen 1994, 321).”

Pinter on nihddkseni luontevampaa liittd4 absurdikkoihin kuin vihaisiin nuoriin
miehiin”, mutta absurdin teatterin keinoihin verrattuna Pinterin esittéimistapa on
mielestdni ollut aina realistisempaa kuin muilla ryhmédn luetuilla kirjailijoilla.

Kansojen kirjallisuus 12 — Sodanjdlkeinen aika (1945-1970) —teoksen mukaan Pinterin

3 Erityisesti John Osbornen (1929-1994) niytelmi Look Back in Anger (Nuori viha, 1956) on ollut
suuntauksen synnyn kannalta merkittiva. Liike nimettiin ulkoapiin juuri Osbornen menestyksen myoté
”vihaisiksi nuoriksi michiksi”. (Kansojen kirjallisuus 12 — Sodanjdlkeinen aika (1945-1970) 1979, 228-
229.) Nuori viha -niytelmilli oli myés suuri eldhdyttiva vaikutus koko aikansa brittildiseen draamaan
(Taylor 1983, 234-235).
* T4lloin hin arvosteli siti tapaa, jolla Chilen armeija sydksi laillisen presidentin, Salvador Allenden
(1908-1973), vikivalloin vallasta ja kuolemaan (http:/www.kirjasto.sci fi/hpinter.html, 27.2.2002).
Seuraavana vuonna Pinter kirjoitti 7he Timesiin kirjeen, jossa hiin vaati Neuvostoliittoa vapauttamaan
mielisairaaloihin sulkemansa toisinajattelijat (Almansi & Henderson 1983, 46). Kolme vuotta sitten
Pinter arvosteli drhikkidsti Naton pommituksia Kosovossa. (http://www kirjasto sci.fi/hpinter.htmi
27.2.2002). Viime vuonna Saksan P.E.N.-jdrjesté palkitsi Pinterin vainottujen kirjailijoiden oikeuksien
?uolustamisesta (http://www.haroldpinter.org.biographv/index.shtml, 27.2.2002).

Tamé tendenssi nitkyy esimerkiksi niiytelmiissi Mountain Language (1988), minkd kontekstina on
Turkin hallituksen sortotoimet kurdivihemmist6din kohtaan. Draaman nimi viittaa siihen, ettd Turkin
valtiojohto on kieltinyt kurdeja kayttimaisti didinkieltisn.




tuotantoon siséltyy samankaltaista realismia kuin Henrik Ibsenilli.® Varsinkin
myShemméissi tuotannossaan Pinter on puolestaan siirtynyt enemménkin psykologisen
draaman suuntaan kuin pysyttdytynyt absurdismissa, jos hén on sen puhdas edustaja
koskaan ollutkaan. '

Toisekseen Pinterin néytelmét késittelevit pikemminkin yksilon ongelmia (varsinkin
kommunikaatiota ja suhdetta valtaan) kuin absurdikoille tyypillistd ihmisen
metafyysisen olemassaolon pohdintaa. Kokonaisuudessaan Pinter on mielesténi
enemminkin oman tiensid kulkija (mm. koska hinen tuotantonsa on muuttunut varsin
paljon pitkdn uran aikana) kuin mink&#n kirjallisen ryhmittymén mukana marssiva ja
lippua heiluttava aateveli.

Pinterin dialogia — mikd on niin tunnettua, ettd sitdi kuvaamaan on kehitetty
adjektiivi “pinteresque” — leimaa kommunikaation hajaannus. Dialogi siséltdé runsaasti

painokkaita taukoja. Usein héinen ndytelmisséin tirkedmpéi on se mité ei sanota kuin

se mitd sanotaan. (http://www.geocities.com/Athens/Acropolis/1902/pinter.html,
18.4.2000.) Henkilot puhuvat pikemminkin toistensa ohi kuin toistensa kanssa
(Kansojen kirjallisuus 12 — Sodanjdlkeinen aika (1945-1970) 1979, 265). Simon
Trusslerin mielestd taas Pinter ei ole kiinnostunut siiti miti sanotaan, vaan miften
sanotaan (Hinchliffe 1981, 36).

Ensimméisen ndytelminsd, The Room (1957), Pinter kirjoitti 27-vuotiaana neljdssi
péivéssd (Esslin 1982, 19). Tdmin pro gradu —ty6n tutkimuskohde, The Dumb Waiter —
ndytelmd (Lauri Siparin suomennos Ruokahissi on vuodelta 1987), on myds
valmistunut 1957. Se on kirjoitusjéirjestyksessisin Pinterin ndytelmisti kolmas (ib., 19-
20; Pinter 1972, 19). Ensimmdisen kerran se esitettiin, saksaksi, 28.2.1959 Frankfurt-
am-Mainissa (Esslin 1982, 23).

Pinterin tunnetuimpiin niytelmiin kuuluvat erityisesti hinen kokoillan draamansa,
kuten The Birthday Party (1957), lipimurtondytelméd The Caretaker (1960), The
Homecoming (1965), Old Times (1971) ja Betrayal (1978). Pinterin viimeisin niytelmi
on nimeltdéin Celebration (1999). Hénen elokuvakisikirjoituksistaan tunnetuin lienee
John Fowlesin romaaniin pohjautuva The French Lieutenant’s Woman (1981)
(http://www haroldpinter.org, 27.2.2002.)

® Esimerkiksi kolmen ensimmdisen niytelmin (The Room, The Birthday Party ja The Dumb Waiter)
lavastukset ovat tiysin uskollisia todellisuudelle. Pinterin lipimurtonsytelmills The Caretaker
(Talonmies, 1960) puolestaan ei ole paljoakaan yhteyttd absurdismiin, muutoinkaan kuin lavastuksen
osalta. Sitd on pidetty jopa yhtend parhaista esimerkeistd “tiskiallasrealismista” (Kansojen kirjallisuus
12 — Sodanjdlkeinen aika (1945-1970) 1979, 267).



Toistuvia elementteji Pinterin ndytelmissd ovat mm. seki fyysinen ettd psyykkinen
uhka ja vikivalta (mm. kolme ensimmdistd ndytelmés The Room, The Birthday Party ja
The Dumb Waiter), kommunikaatiovaikeudet (esimerkiksi k#dy jokseenkin miki
hyviénsd Pinterin nidytelmi), identiteettien uudelleenmédrittely (mm. 4 Slight Ache, The
Homecoming, The Lover ja The Examination -novelli), seksuaalisuus (4 Slight Ache,
The Homecoming, Old Times), muisti (Old Times, Landscape, Silence, Night) sekd

valta ja auktoriteetti (osoituksena oikeastaan mik hyvénsi Pinterin ndytelma).
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DRAMATURGIAN PERUSLAHTOKOHTIA

1. Aristoteles ja Runousoppi

Eurooppalainen teatteri on ollut aristoteelista 2400 vuoden ajan: jopa nykyéén,
[...] aina kun menemme teatteriin [...] olimmepa taiteellisilta
mieltymyksiltimme ja poliittisita nidkemyksiltimme millaisia tahansa, me
arvotamme nautinnon ja pitkdveteisyyden, hyvin ja huonon, riippuvaiseksi
ikivanhasta etiikasta, jonka uskontunnustus kuuluu ndin: Mitd enemmiin yleisd
liikkuttuu, mitd enemmin se samaistuu pidhenkiloon; mitd enemmin draama
jédljittelee toimintaa, mitd todellisemmaksi néyttelija lihallistaa roolinsa, sitd
taianomaisempaa teatteri on ja sitd paremmasta nidytelmistd on kyse. (Barthes
1992, 37. Siteerattu nojalla: Reitala & Heinonen 2001, 62.)

Aristoteleella (384-322 eKr.) ja hinen teoksellaan Rumousoppi (kirjoitettu
todennikoisesti 330-320 luvuilla eKr.) on yhi niin keskeinen asema dramaturgian ja
yleisemminkin kirjallisuuden tutkimuksessa, etti Heta Reitalan ja Timo Heinosen
mukaan koko kirjallisuuden ja erityisesti draamateorian tutkimuksen kentté# voisi pitdé
vain sarjana reunahuomautuksia Aristoteleen esittimiin ndkoékantoihin (Reitala &
Heinonen 2001, 13). Vaikka Aristoteleen teos kisittelikin vain senaikaista ateenalaista
tragediaa, on sen vaikutus eurooppalaiseen kirjallisuuteen ja sen tutkimukseen ollut
kestiévid uuden ajan alusta nykypdiviin asti (Sihvola 1997, 234).

Kuitenkin Reitalan ja Heinosen mukaan on muistettava my0s se, etti Aristoteles
tarkasteli oman aikansa tragedioissa ilmenevid yleistettdvid piirteitd eikd niinkdin
pyrkinyt luomaan ohjeita niytelméikirjailijoille. Aristoteleen kuvailemia draamallisia
rakenteita on kuitenkin idealisoitu perusteetta ja niistd on myds muodostettu sitovia
normeja. (Reitala & Heinonen 2001, 14.)

Aristoteles padityi kanonisoinnin kohteeksi kuitenkin vasta 1500-luvulla. Runousoppi
oli linsimaissa melko tuntematon ennen kuin se kd#nnettiin latinaksi 1498 (Reitala &
Heinonen 2001, 14). Ki#innds oli jo toinen. Edellinen William de Moerbeken
latinannos jdi miltei tdysin vaille huomiota 1200-luvulla. Arabifilosofien keskuudessa

Aristoteles sen sijaan tunnettiin, varsinkin Averroéksen’ (1126-1198) Aristoteleen

7 Averrogksen hebreaksi ja latinaksi kafinnetyilld teoksilla oli merkittdvd vaikutus Euroopan
keskiaikaiseen filosofiaan, silld ne vilittivit Aristoteleen ajatuksia mm. Tuomas Akvinolaisen (1225-
1274) tietoon (Kodin suuri tietosanakirja 1 1975, 376; Kodin suuri tietosanakirja 14 1979, 152).
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tuotantoa kisittelevien selitysteosten kautta. (Kuisma 1991, 70. Siteerattu nojalla:
Reitala & Heinonen 2001, 67.)

My®és roomalaisella Horatiuksella (65-8 eKr.) ja hiinen vastaavantyyppiselld ja halki
vuosisatojen suosionsa séilyttineelld Ars Poetica ~teoksellaan® oli huomattava merkitys
Aristoteleen runousopillisten ajatusten leviimiseen linsimaissa. (Brockett 1991, 129.
Siteerattu nojalla: Reitala & Heinonen 2001, 14.)

Paitsi renessanssin aikana (erityisesti italialaisten teatteriteoreetikkojen Lodovico
Castelvetron, Antonio Minturnon [mm. teos L 'Arte Poetica, 1564] ja Julius Caesar
Scaligerin toimesta) aristoteeliset lihtdkohdat saivat osakseen suoranaista kanonisointia
my6s klassismin kauden Ranskassa, jossa erityisesti ndytelmékirjailijat Pierre Corneille
(1606-84) ja Jean Racine (1639-99) sovelsivat niitd kdytdntoon pitkdlti samassa
hengessé kuin missé teoreetikko ja kriitikko Nicolas Boileaun (1636-1711) teos L Art
poétiqgue (1674) niitd manifestoi. (Reitala & Heinonen 2001, 14-15; Wickham 1992,
156; Taylor 1993, 73, 259.)

Aristoteleen vaikutus alkoi heiketd vasta 1700-luvun loppupuolella. Romantiikan
kaudella Runousopin (samoin kuin uusklassismin ja aristotelismin yleensd) asema
horjui entisti enemmin. Saksassa Sturm und Drang -liike kritisoi 1770-luvulla
ranskalaista Runousopin tulkintaa vastaan, muttei niink##n arvostellut aristoteelista
draamaa. Dramaturgi ja draamateoreetikko Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781)
luopui siitd Aristoteleen ndkemyksestd, ettd tragedioiden henkilohahmojen tuli olla
syntyperiltddn ylhéisid. (Reitala & Heinonen 2001, 16-17.)

Avoimen draamamuodon ideaali esiintyi ensimméistd kertaa jo barokin aikakaudella,
1700-luvun taitteessa. Viime vuosisadan merkittivin draamateoreetikko, saksalainen
Bertolt Brecht (1898-1956) puolestaan kehitti 1930-luvulla oman avoimen, eeppiseksi
kutsumansa dramaturgisen mallin®, jonka hin loi pitkilti juuri aristoteelisen muodon
dialektiseksi vastakohdaksi. (ib., 17, 42-43.)

Kuitenkin Reitalan ja Heinosen mukaan vasta 1950-luvun absurdi teatteri kykeni
luomaan ensimmiisen tosiasiallisesti antagonistisen vaihtoehdon aristoteeliselle

draamalle, silli absurdismin maailmankuvassa ei ole sijaa ldnsimaiselle logiikalle,

8 Kuten sittemmin Aristoteleen Runousopilla, oli jo Horatiuksen Ars Poetica -teoksella
(suomennokset: Runotaide ja Runousoppi) itselldin ollut merkittéivi draamateoreettisten sdfintSjen
synnyttéimisen vaikutus varsinkin renessanssin Italiassa ja Ranskassa (Wickham 1992, 48-49, 101;
Kodin suuri tietosanakirja 4 1976, 295).

® Brechtin eeppisen teatterimuodon malli (verrattuna draamalliseen teatterimuotoon) 18ytyy liitteists,
liite 1.
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pitiville maailmanjérjestyksille ja kaikille ihmisille yhteisille moraalikésityksille,
joiden “vanki” Brechtkin oli. (ib., 45-46.)

2. Draamasta ja dramaturgiasta

Draaman ydin ilmenee kreikan kielen "drama’-sanan merkityksesté: toiminta. Draama
jaljittelee ja esittd# inhimillistd kdyttdytymistd. (Esslin 1980, 16.) Draamailmaisulle on
ominaista, ettd tapahtumat paljastuvat henkildiden toiminnan ja keskindisen dialogin
kautta, eivdt suoran kerronnan vilittiminid (Reitala & Heinonen 2001, 26). Myds
henkilohahmojen luonne ja tavoitteet vilittyvat heiddn toimintojensa kautta.
Aristoteelisessa dramaturgiassa luonteet ovat laajemmassakin merkityksessd jdfineet
juonelle alisteisiksi. (ib., 33).

Myds muutos on keskeinen draaman tai minki tahansa tarinan perusedellytys. Niinpd
minimaalisimmillaan tarina saa muodon “jotakin on ja sitten siti ei enéd ole”. Siihen jo
sisdltyy alku- ja lopputila seké niiden vélinen muutos, kaznnekohta.'® Erasissi mielessd
kaikki muut tarinat ovat vain timin mallin variaatioita. (ib., 47.) Draaman maailmassa
tdmé minimitarina merkitsee alussa vallitsevaa harmoniaa, sen menetysté ja useimmiten
vield sitd seuraavaa harmonian palautumista. (ib., 69.)

Juri Lotman puolestaan nikee saman asian normietiikan kontekstissa. Hinen
mukaansa juonellisessa tarinassa on aina kysymys sdfinndstd, sen loukkaamisesta ja
siitd koituvasta rangaistuksesta. (Lotman 1989, 69-70. Siteerattu nojalla: Reitala &
Heinonen 2001, 63.) Niin ollen juonta ei voisi olla, ellei sitd ennen ole lakia.
Niytelmin toiminnan tarkoitukseksi muodostuu titen ideologisen harmonian
palauttaminen tai yhteiskunnallisena jirjestyksend ilmenevd moraalinen ykseys.
(Barthes 1993, 27. Siteerattu nojalla: Reitala & Heinonen 2001, 63.)

Termille dramaturgia tuntuu olevan yllittivin vaikeaa 10ytdd tyhjentdvai
midritelmés, ainakaan timin tutkielman kannalta. Otavan Uuden sivistyssanakirjan

mukaan ‘dramaturgian’ merkitys on “draaman estetiikka, ndytelmiin (draaman)

1 Ttavaltalaisen psykoanalyysin kehittdjin Sigmund Freudin (1856-1939) mukaan kaikki kerronta
edellyttis menetyksen kokemusta ja siitd aiheutuvaa ahdistusta. Menetykset symboloivat
tiedostamattomalla tasolla lapsen kokemaa hetkellisti #idin menetysti. Niinpd harmonian
palautuminen (miki vertautuu #idin paluuseen) tuottaa lohdutusta ja mielihyvid. (Reitala & Heinonen
2001, 69.)
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olemusta, vaikutusta ja muotoa kisittelevd tiede. Myds tutkimus, joka kohdistuu
teatteritaiteen ongelmiin” (Uusi sivistyssanakirja 1998, 160).

Edelld esitelty dramaturgian mééritelmé on epdilemittd suuntaa-antava, mutta timén
tutkimuksen kannalta liian laaja. Mielestdni dramaturgia on yksinkertaisesti oppi
juonen sommittelusta ja néytelmén rakenteesta. Nidhdidkseni Martin Esslin osuukin
asian ytimeen teoksessaan Draaman perusteet (alkuteos An Anatomy of Drama, 1976),
kun hi#n pohtii n#ytelmikirjailijan pddhuolen kohdetta: “Jokaisen draamaa
suunnittelevan kirjailijan ensisijainen tehtévi on kiinnitt4s yleisén huomio esitykseen ja
pitéd se siind tarpecksi kauan” (Esslin 1980, 47).

Aarne Kinnunen puolestaan korostaa draamojen rakenteellisen pohdinnan merkitystd
mielesténi varsin osuvasti teoksessaan Draaman maailma. Villiintynyt puutarha (1985).
Siind Kinnunen jaottelee ensin draaman rakenteet sekii ndytelmén maailman ettd sen
konstruktion kuvauksiin. Sitten hin ilmaisee rakenteellisen tutkimuksen kentén ja
merkityksen: “Mitéd tarkemmin ndytelm# kaikkinensa halutaan kuvailla, sitd useampi
rakenne siind on ndhtivad”. (Kinnunen 1985, 108.)

Draaman perusta lepid konfliktissa, ristiriidassa. On jopa sanottu, ettei draamaa voi
olla ilman konfliktia. Aristoteleen mukaan tragedia koostuu ongelmasta ja sen
ratkaisusta. Niaytelmédn alussa esitetdéin ongelma, jonka ké#fntymistd ratkaisuun
draamassa seurataan. Draaman juoni rakentuu télle pohjalle. (Reitala & Heinonen 2001,
38.) Aristoteles myds katsoo ongelman syntyvén tavallisesti tragedian ulkopuolisista,
mutta jossain méirin sen sisdisistdkin tapahtumista (Aristoteles 1982, 49).

Konflikti edellyttdd vastavoimia, jotka kamppailevat n#ytelmén kuluessa toisiaan
vastaan. Draaman perusolemuksen, taistelun, luonne ilmenee lingvistisesti my6s
padhenkilod tarkoittavassa termissd protagonisti ja hinen vastustajassaan
antagonistissa, silld kreikan kielen sana ‘agon’ tarkoittaa kilpailua ja kamppailua.
(Reitala & Heinonen 2001, 38.)

Susanne Langer toteaa draaman ajan suuntautuvan aina eteenpiin, koska ”vain omaan
tulevaisuuteensa viittaava nykyisyys on dramaattista” (Langer 1981, 64-66. Siteerattu
nojalla: Reitala & Heinonen 2001, 20). Draaman aikarakenteeseen siséltyy siten
paradoksi, jossa toisaalta draama futuurin aikamuotoon perustuvana vaikuttaa olevan
jatkuvan kehitysprosessin ja dynaamisuuden vaikutuksessa, vaikka tosiasiallisesti
kirjailija on useimmiten etukiteen lukkoonlyonyt kaikki sen tapahtumat (Reitala &
Heinonen 2001, 20).



14

Draaman ajasta on syytid todeta my6s, ettd tarina on se “todellinen” jdrjestys, jossa
teoksen tapahtumat ovat fiktiivisen maailman kronologian kannalta edenneet. Juoni
puolestaan on se jérjestys, jossa kirjailija tapahtumat esittdi. Tapahtumien todellinen
jarjestys A, B, C voivat juonessa tulla vastaan esimerkiksi sarjana C, A, B. (Reitala &
Heinonen 2001, 24-25). Harold Pinterin Betrayal-néytelmin aikarakenne etenee
padsiintoisesti kidnnetyn kronologian mukaisesti, lopusta alkuun (Pinter 1996a, 159-
272). Ratkaisu lienee ainutlaatuinen draamakirjallisuuden historiassa.

Tarina ja juoni voivat olla periaatteessa tdsmilleen identtisidkin, mutta se on
harvinaista, koska my8s kronologiassa pitdytyvissd juonissa on ldhes aina ajallisia
hyppéyksid. Sen sijaan kronologinen jirjestys esiintyy melko usein myds juonen
tasolla. Hyvin tavallinen juoniratkaisu on ns. analyyttinen rakenne. (Reitala &
Heinonen 2001, 25.)

Tdssdi my0Os sofokleenisena draamana tunnetussa rakenteessa (koska Kuningas
Oidipus noudattaa sitd) menneisyys paljastuu vihittdin vihjausten ja aavistelujen kautta.
Niin tapahtuu usein myds Henrik Ibsenin (1828-1906) draamoissa. Samalle kaavalle
pohjaa lisiiksi salapoliisiromaani, jossa murha on tapahtunut jo ennen kuin tapahtumia
aletaan kuvata ja jossa arvoitukset murhaajineen lopussa paljastuvat. (ib., 25.)

Voitaneen siis ajatella, ettd yksi dramaturgian haasteista on hiivyttdd edelld kuvattu
nidytelmihenkildiden toiminnan paradoksi mahdollisimman huomaamattomaksi ja
luoda illuusio, jossa ndytelmihenkiloilld vaikuttaisi olevan mahdollisuus toimia
ndytelmin etukiiteen sommitelluissa tilanteissa vapaan tahtonsa mukaisesti. Ylipa#insi
myds draaman ajalliset ja sitd myotd muutkin rakenneratkaisut ovat mielesténi
nimenomaan dramaturgian kysymyksi.

Myds jatkuvat esityksen temmon ja rytmin vaihdokset kuuluvat keinoihin, joilla
draamallisissa esityksissd pyritddn vilttdmidn yksitoikkoisuutta (Esslin 1980, 47).
Paitsi ajalliseen rakenteeseen liittyvdt kysymykset, dramaturgian ydintd ovat ennen
kaikkea sellaiset narratiiviset pohdinnat kuin miti tarinasta juoneen valitaan, mité siitd
jatetddn pois ja miki kerrotaan muuten kuin niyttdmilld. Tahén liittyy ldheisesti myds
edelld avattu kysymys siitd miten valitut tarinan osat jérjestetéisin juoneksi. (Reitala &
Heinonen 2001, 26.)

Dramaturgian perusratkaisuja on mm. katkaista jokin kiehtova tapahtuma juuri silloin
kun se on kiinnostavimmillaan. Sitten siirrytéi#in toviksi muihin tarinan osiin, joissa on
meneilldZin  suvantokohta, mutta jotka puolestaan kiihtyvdt ajallaan omaan

maksimaalista mielenkiintoa her#ttdviin kohtaansa — jolloin taas leikataan toisaalle.
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Niin katsoja pyritddn pitdméin tdyttyméttdmyyden tunteen vallassa ja halukkaana
seuraamaan esitetty kertomus loppuun saakka. Dramaturgiaa onkin kutsuttu opiksi
viivyttdmisen strategioista. (vrt. Reitala & Heinonen 2001, 26.)

Téllaisissa tv-ohjelmissa (tai yhtd hyvin draamoissa ja elokuvissa) monisdikeinen —
useita juonipunoksia rinnakkain kuljettava — rakenne pohjautuu yhd aristoteelisen
draaman lineaariselle etenemiselle. Ne myos pohjautuvat kausaalisuhteisiin, vaikka eri
juonisdikeet rikkovatkin toiminnan ykseyden. (Reitala & Heinonen 2001, 70.)

Monisidikeiseen juonen kuljetukseen tv:n sarjaohjelmat pohjautunevat sen takia, ettd
niiden on voitettava katsojien mielenkiinto joka kerta uudestaan ja uudestaan, osasta
toiseen — ja pidettdvd se siind kunkin jakson loppuun saakka, jotta kdrsimétén (ja
ilmeisen keskittymiskyvyttomiksi oletettu) moderni viihteen kuluttaja ei pitkéstyisi ja
vaihtaisi toiselle kanavalle. (vrt. Hiltunen 1999, 139, 141.)

Dramaturgia tuntuukin hahmottuvan varsin kompleksiseksi, mutta kiehtovaksi
kokonaisuudeksi, jossa draamallisen esityksen kiinnostavuutta luovat ja ylédpitdvit
henkilshahmoihin, aikaan (tempo, rytmi, kronologian variaatiot) ja tarinan sekd juonen
rakenteeseen liittyvdt hienovivahteiset osatekijdt. Jatkossa pyrin esitteleméén niistd

eritoten viimeksi mainittuun liittyvii seikkoja.

3. Draaman rakennemalleja

Alku, keskikohta ja loppu sekd suljettu ja avoin rakenne

Aristoteles pitdd juonta tirkeimpdni draaman elementtind. Hénen mukaansa draaman
toiminta tapahtuu juonessa. T#std seuraa myGs ndytelmén sisdinen eheys: Juoni luo
tapahtumien rakenteen. Aristoteleen midritelmédn mukaan tragedian tulee kuvata
loppuun suoritettua, pituudeltaan rajoitettua ja kokonaista toimintaa. Tragedian juoni
jakaantuu alkuun, keskikohtaan ja loppuun, jotka kytkeytyvdt toisiinsa
todennikdisyyden tai vilttamittdmyyden sitomina. (Reitala & Heinonen 2001, 32.)

Médrittelemélld alun, keskikohdan ja lopun Aristoteles samalla hahmottelee ns.
suljetun draaman mallin (ib.).

Alulla tarkoitan sellaista, miki itse ei ole vilttdmiton seuraus jostakin, vaan
jonka seurauksena muut asiat kytkeytyviit tai syntyvit. Loppu sitd vastoin
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kehittyy jonkin toisen seurauksena, joko vilttdméittdméni tai useimmiten, eiké
sen jilkeen enid tule mitd4n. Keskikohta on se, miké itse on seurausta toisesta ja
josta seuraa toinen. Siksi hyvin rakennettujen juonien ei pidd alkaa
sattumanvaraisesti mistd tahansa eikd pédttyd mihin sattuu, vaan niiden tulee
noudattaa nditéd periaatteita. (Aristoteles 1997, 166.)

Aristoteelisen  dramaturgian bperinteelléi on vankka jalansijansa Hollywood-
elokuvassa, joka puolestaan muistuttaa 1700-luvun loppupuolen Saksasta ja Ranskasta
periytyvid melodraamatraditiota (Reitala & Heinonen 2001, 41; Wickham 1992, 184).
Yhdysvaltalaisen kisikirjoitusoppaan laatijan Syd Fieldin mukaan tyypillisestd
Hollywood-elokuvasta on erotettavissa kolme “niyt6std”, jotka vastaavat Aristoteleen
alkua, keskikohtaa ja loppua. Ne ovat valmistelu, kehittely ja purkava toiminta. Hinen
mukaansa malli on niin tarkka, ettd sen pohjalta voidaan tehdd laskelmia, joissa yksi
késikirjoituksen sivu vastaa yhtd elokuvan minuuttia. (Field 1982, 8. Siteerattu nojalla:
Reitala & Heinonen 2001, 41-42)

Niin kagnnekohdat voidaan sijoittaa harkitun tarkasti tiettyihin kohtiin elokuvan
kulussa. Jos kyseessd on kaksituntinen elokuva, ensimméinen kéinne tapahtuu 30-
minuuttisen valmistelujakson loppupuolella, 25-27 minuutin kohdalla. Toisen
kdznnekohdan paikka on tunnin pituisen kehittelyjakson loppuvaiheilla, kun elokuva on
kestdnyt 85-90 minuuttia. (ib.)

Jos kyseessd on 90-minuuttinen elokuva, kaksi kdénnekohtaa ja kolme ndytOstd”
sijoittuvat jaksoille 22 % minuuttia — 45 minuuttia — 22 % minuuttia. Vaikka mallia
pidetddn yhdysvaltalaisena, sitoutui esimerkiksi edesmennyt puolalaisohjaaja Krzystof
Kieslowski sithen. Hidnen mukaansa siini ilmenee luonnollinen rakenne, koska se
noudattaa biologista rytmid: aamu — pdivd — ilta; lapsuus — aikuisuus — vanhuus.
(Lundan 1985, 15.)

Niytelmén alussa annettujen ongelmien ja loppuratkaisun suhde médrittelee sen,
noudattaako niytelmd avointa vai suljettua rakennetta. Jos loppuratkaisu vastaa alussa
synnytettyihin ongelmiin kokonaan ja tyhjentédvisti eikd uusia ongelmia enidd heris,
kyseisen ndytelmin rakenne on suljettu (vrt. edellinen Aristoteles-sitaatti). Jos sen
sijaan ongelma jd4 ratkaisematta, nidytelmdn rakenne on avoin. Se, kumpi nédistd
dramaturgisista vaihtoehdoista toteutuu, vaikuttaa koko ndytelmén rakenteeseen alusta
loppuun. (Kinnunen 1985, 105-106.)

Aarne Kinnunen kéyttdi asian havainnollistamiseen draamahistorian todenndkdisesti

tunnetuinta ndytelm:is, William Shakespearen (1564-1616) tragediaa Hamlet, Prince of
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Denmark (Hamlet, n. 1600-1601). Draaman alussa murhatun kuninkaan haamu
ilmestyy pojalleen Hamletille ja kiiskee héntd kostamaan tapahtuneen rikoksen. Véhin
erin Hamlet toteuttaa isdnsé kéiskyn, johon ndytelmd pasttyy. Néin draaman muodosta
tulee suljettu. (ib., 105.)

My6s monisdikeisempi suljettu dramaturgia on mahdollinen. Shakespearen
néytelmissid King Lear (Kuningas Lear, n. 1605) esitetddn kaksi alkuongelmaa, jotka
kehittyvit monipolvisesti. Draaman kuluessa syntyy myds uusia ongelmia, mutta
loppuratkaisu selvittdd lopulta ne kaikki. (ib.) Alkuongelmien lukumiirille ei
oikeastaan ole muita rajoituksia kuin inhimillinen vastaanottokyky. (ib., 107.)

Aristoteles ei hyviksynyt (varsinkaan tragedioissa) sen kaltaista avointa rakennetta,
jossa loppu merkitsee moraalisesti hyville henkiloille eri asioita kuin pahoille. Hin ei
myOskéddn pitdnyt oikeana ratkaisuna pé#ittdd ndytelm#ii ns. deus ex machina —
ratkaisuun'’, jossa jokin yliluonnollinen jumalhahmo puuttuu tilanteeseen ja selvittad
ongelmat suopeasti. (Reitala & Heinonen 2001, 35).

Avoimen rakenteen ideaalin hiivihdys juontaa juurensa jo barokin kaudelta, noin
1700-luvun taitteesta, vaikkei se silloin pysyvid jilkid teatterihistoriaan vield
jattanytkddn. (ib., 17.)) Avointa rakennetta edustavana modernina esimerkkind
Kinnunen pitdd Samuel Beckettin (1906-1989) niytelmidd En Attendant Godot
(Huomenna hdn tulee, 1953), absurdin teatterin keskeisti teosta. (Kinnunen 1985, 107.)

Siind odotetaan (kuten sen alkukielinen nimi jo kertoo) koko sen keston ajan Godot-
nimistd herraa saapuvaksi sovittuun tapaamiseen — turhaan. Tapaus on sikilikin
dramaturgisesti kiinnostava, ettd kun katsoja alkaa epdilld, ettei Godot koskaan tule —
jos hiintd on olemassakaan — huomio kiinnittyy muihin seikkoihin kuin alussa esitettyyn
ongelmatilanteeseen, kuten siihen kuinka ndytelmén kulkurit alkavat joutilaina kuluttaa
aikaansa. (Kinnunen 1985, 107; Beckett 1990, 7-88.)

Reitalan ja Heinosen mukaan avoin draamamuoto on suljettua eeppisempi ja se
saattaa koostua sattumanvaraisiltakin tuntuvien tapahtumien yhteen nivomisesta.
Heiddn mukaansa avoimen draaman rakenteeseen ei myoskddn kuulu yhtd selkedd

huippukohtaa kuin suljetuissa tavallisesti on. Téllaisina draamoina he pitdvit

" Deus ex machina tarkoittaa sananmukaisesti ‘jumala koneesta’. Se viittaa sithen tapaan, jolla
néytelmén ongelmat parhain pdin oikovaa jumathahmoa esittivi niytteliji laskettiin nfiyttimolle
erityiselld tekniselld nostolaitteella. (Brockett 1991, 34. Siteerattu nojalla: Reitala & Heinonen 2001,
35.) Myohemmin kdsitteelld on alettu tarkoittaa kaikenlaisia mekaanisia ja vikindisid loppuratkaisuja
(Reitala & Heinonen 2001, 35). Deus ex machina —ratkaisua on tragedioissaan Kdyttinyt mm.
Euripides. (Taylor 1993, 103.)
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Shakespearen ndytelmis sekd Georg Biichnerin (1813-1837) niytelmis Woyzeck', joka
on myShemmin vaikuttanut suuresti moderniin, fragmentaariseen néiytelmémuotoon.
Siing tapahtumat eivdit seuraa toisiaan sen enempidd kausaalisen logiikan kuin
konfliktirakenteenkaan mukaisesti. (Reitala & Heinonen 2001, 29.)

Suljetun ja avoimen rakenteen ero ei ole aina tdysin yksiselitteinen. Itse asiassa
Reitalan ja Heinosen mielesti avoin ja suljettu rakenne esiintyvétkin vain harvoin
puhtaana (ib.). Esimerkiksi asian suhteellisuudesta Kinnunen nostaa Anton Tsehovin
(1860-1904) Vanja-eno-niytelmidn (1899). Siind loppuratkaisu, vastaus esitettyyn
ongelmaan, siirtyy kauas tulevien polvien arvioitavaksi: Kévikd niin, ettd jos uutteruus
ja sivistys liittyvét yhteen, maailmaan tulee valo? (Kinnunen 1985, 106.)

Kysymys on siten asetettu, ettd siihen tuskin koskaan on mahdollista saada vastausta.
Ellemme sitten vastaa jo nyt, kuten Kinnunen, ettei ndin ole kdynyt (ib.). Silloin taas
sama esimerkki kuvaisi suljettua rakennetta, joskin hyvin poikkeuksellisella tavalla.
Tsehovin niytelméssd Kolme sisarta (1901) herdtetty kysymys eldmén ja kérsimyksen
tarkoituksesta selvids vasta tuonpuoleisessa, mikili sellainen ylip#itdsn on olemassa
(ib., 194-195).

Draaman jdnnitteet

Draaman kaarten perusta on siind, ettd ndytelmikirjailija luo draamallaan yleis6ssi
odotuksia, joita ei kuitenkaan tyydytetd ennen kuin esitys on kokonaan loppunut.
Draaman kaariin liittyvdt liheisesti my0s kysymykset draamaan sisdltyvistd
hierarkkisista jinnitteistd."> Niistd jokaisella on oma laajuutensa ja sen myoti myds
oma luonteensa ja tehtavinsi. (vrt. Esslin 1980, 47-54.)

Laajimmillaan draaman kaari on se matka (tapahtumaketju, tarina, juoni), miki

nidytelméssd kuljetaan sen alusta sen loppuun. Tétd kaarta Esslin nimittds draaman

12 Reitala ja Heinonen eivit mainitse, etti Woyzeck -niiytelmiin fragmentaarisuus on miti luultavimmin
kirjailijan taholta tahatonta, silld Biichner kuoli ennen kuin hin sai sen vaimiiksi. Painettuun (ja sitd
kautta esitettiiviin) mmotoonsa Woyzeck on voitu koostaa vain useammasta kirjailijalta keskenerdiseksi
jddneestd versiosta (Pohjola 1984, 277-279). Néytelmi esitettiinkin ensimmiistd kertaa vasta 1913,
Max Reinhardtin ohjaamana (Wickham 1992, 200).

3 Martin Esslin (tai hinen suomentajansa Sirkka Heiskanen-Mikeld) kiyttddi termeji jinnite ja
jannitys varsin huolettomasti toistensa synonyymeini. Mielestdni niilli on kuitenkin selked
merkitysero ja niiden kdytossi on sen tdhden syyti olla tarkkana. Jannitettd pidéin dramaturgisena
ilmiénd, miki syntyy ndytelmiin sisilti, sen rakenteesta ja taitavasta juonen sommittelusta. Jannitys
sen sijaan on niiytelmin toivottu psyykkinen vaikutus katsojassa, mik4 syntyy draaman intensiivisest
seuraamisesta, siihen eldytymisestd ja sen henkiléhahmoihin samastumisesta.
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juonenkehittelyn paskaareksi.* Taissd kaaressa katsojien huomio suuntautuu niytelméin
lopputulokseen. Katsojaa kiinnostaa mitd kautta, millaisen juonen avulla,
loppuratkaisuun  paidytdsin. Péddkaari kuvaa ndytelmén teemaan kytkeytyvad
padjannitettd. (Esslin, 49.)

Tété ennen katsojien ja lukijoiden on kuitenkin hahmotettava mikd on se kysymys tai
ongelma (aihe, teema), jota ndytelmd kisittelee. Talld kysymykselld katsojien
mielenkiinto heritetdsin jo niytelmén alussa ja sithen tukeutuen draaman myos
toivotaan pitdvin katsojat otteessaan. Tavallisesti ndytelmén padkaaren jannitteen voi
kiteyttdd sen tyyppisiin kysymyksiin kuin “kuka teki murhan, saako poika lopulta
tyttonsd tai aviomies selville vaimonsa rakastajan”. (ib., 48-49.)

Tamd yksi jdnnitysmomentti ei kuitenkaan vield riitd, koska Kkatsojien
keskittymiskyky on varsin rajallinen. Siksi on kehiteltdvi juonen piddkaarta tukevia
lisdjénnitteitd, apukaaria. Katsojat eivit tdlloin suinkaan unohda niytelmin keskeistd
kysymystd (olkoon se vaikka “kuka oli murhaaja”), mutta sen lisdksi heidén
mielenkiintonsa kohdistuu johonkin pienempéddn kysymykseen, johon ndytelmin
odotetaan piakkoin vastaavan. Nyt pddkysymyksen lisdksi saatetaan haluta tietdd
vaikkapa n#kiko kuulusteltavana oleva puutarhuri murhaajan. (ib., 49-50.)

Esslinin mukaan pé#ijénnite ikééin kuin kannattelee lisdjénnitteitd seldssdéin. Ne taas
sisidltyvit nidytelmiin jokaiseen kohtaukseen tai toiminnan osaan ja niitd voidaan
ilmaista apukaarilla.'> Mahdollista my®s on, ettd lisdjénnittect saattavat ilmetd jo ennen
kuin pédjénnitteen ainekset on annettu. (ib., 50.)

Esimerkiksi Hamletissa ensimmiinen seikka, jota odotetaan (ilmestyykd kuninkaan
haamu uudelleen), on varsinaisen teemaan kannalta epdolennainen. Kun haamu sitten
ilmestyy, herdd seuraava lisdjénnite: Mité asiaa aaveella on? Vasta kun tdhén on saatu
vastaus, hahmottuu niytelmén kostoteema. Talloin pédjannitteen ndytelmén loppuun
asti kuljettama kysymys kuuluu: Onnistuuko Hamletin kosto? (ib.)

Samanaikaisesti vaikuttavien ja toisiaan tukevien strategisten pédjénnitteiden ja
taktisten, yksittdisid kohtauksia motivoivien lisdjénnitteiden liséksi Esslin erottaa vield
kolmannen jinnitetyypin. Tdmi on “jokaiseen vuorosanaan tai ndyttelijdiden véliseen

toimintoon liittyvé pienoisjinnite’®, joka ylta# vain hetkestd toiseen”. Esslinin mukaan

' Pasikaaren graafinen esitys loytyy liitteists, liite 2.
'3 Apukaaret esitetiifin mySs graafisesti liitteissd, liite 3.
' Graafinen esitys pienoisjinnitteesti 16ytyy liitteistd, liite 4.
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jokaisesta hyvistd nidytelmistd voidaan milld hyvénsé hetkelld todeta kaikkien ndiden
kolmen jinnitteen rinnakkainen ldsnéolo. (ib., 51-53.)

Sekd pagdjannitteelld ettd lisdjdnnitteelld on oltava ainakin kaksi mahdollista ratkaisua
alussa esitettyyn ongelmaan. Pédjénnite ratkeaa esimerkiksi siten, ettd joko murhaaja
16ytyy tai ei ja poika saa tyttonsd tai ei. Hamletin yksittidiseen kohtaukseen sisdltyvd
lisdjénnite péityy joko haamun ilmestymiseen tai ilmestyméttdmyyteen. (ib., 51)

Saman periaatteen mukaan myds pienoisjinnite perustuu sille, ettd on olemassa useita
mahdollisia vastineita jokaiseen dialogissa esitettyyn kysymykseen tai véitteeseen.
Myés toiminnan tasolla jokainen ele, ilme ja teko voi johtaa erilaisiin reaktioihin. Seki
dialogin ett# toiminnan tulisi lisdksi olla ennalta-arvaamatonta. (ib.)

Erilaisia jénnitteiden muotoja voitaisiin Esslinin mukaan erotella vield lukemattomia
muita, koska ne voivat esiintyvdit mitd moninaisimman suhdeverkon kautta. Eris
esimerkki siitd, miten ndytelmén esitykseen voi saada sellaisia jénnitteitd, joita sen
késikirjoituksessa ei eksplisiittisesti esiinny, on tapa, jolla niytteliji voi jonkin
merkityksettoméltd tuntuvan repliikin aikana vaikka vilkaista toista roolihenkilod
ladattujen merkitysten luomiseksi. (ib., 52.)

Draamallista jdnnitettd voidaan synnyttdd useammalla eri tavalla. Hyvin tavallisesti se
on tyyppid: "Mitd tapahtuu kohta?’ Se voi mySs pohjautua osittaiseen tietoon ja olla
luonteeltaan toteavaa: “Tieddn kylld mitd tapahtuu, mutta tahtoisin tietdd mifen se
tapahtuu”. Jannitys voi my0s kohdistua erityisesti johonkin tiettyyn henkilo6n: *Tiedén
mitd tapahtuu ja vieldpa miten, mutta milld tavoin X tulee reagoimaan sithen?” Jannitys
voi myds kohdistua kokonaisuuteen ja sen tulkintaan: “Mitd oikeastaan niden
tapahtuvan?” tai: "Ndilld tapahtumilla tuntuu olevan jokin pohjakaava — millainen se
on?” (ib., 48.)

Esslinin mukaan jinnitettd voi herittdd jo pelkéstién jonkin tietyn teeman toteaminen
ja sen taitavasti esitetyt muunnelmat, edellyttien tietenkin ettd timi teema on itsessdén
riittdvin mielenkiintoinen, Esslinin mielestd se, ettd Huomenna hdn tulee —niytelmin
kulkurit koko ajan vakuuttelevat itselleen ettei mitééin tule kuitenkaan tapahtumaan eika
mitddn ole tehtdvissi, luo jénnitteen, jossa yleisd nimenomaan odottaa jotain
tapahtuvaksi, koska se ei voi uskoa nikevénsd niytelm#s, jossa ei tapahtuisi mitédén.
Kun katsojat sitten huomaavat, ettei mitdin todellakaan tapahtunut, ovat he kuitenkin
kokeneet ndiytelmiin, jossa tistd huolimatta oli “monia mielenkiintoisia episodeja, joista

jokainen on herittinyt huomiota ja jinnitystd omalla tavallaan™. (ib, 48.)
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Reitala ja Heinonen kytkevit rytmin ja temmon'’ Kisitteet tiiviiseen yhteyteen
jénnitteen kanssa. Esimerkiksi toisto on eris tillainen rytmid luova tekiji. Kun tiettyi
teemaa tai rakennetta toistetaan, se tuottaa rikkaan dramaturgisen kokonaisuuden.
Variaatioon liittyneend toisto voi toimia asioita ristivalottavana ja siten niitd
selventivini ja peilaavana keinona. Rytmi ja tempo korostuvat erityisesti komedioissa.
(Reitala & Heinonen 2001, 27.) |

Jénnitettd voidaan rytmisesti luoda myds koomisten ja traagisten kohtausten
vuorottelulla. Tragedian keskelld humoristiset kohdat sekd korostavat tragediaa ettd
antavat katsojalle pienen helpotuksen. T#td ns. ‘comic relief' -keinoa on kiyttdnyt
tragedioissaan usein mm. Shakespeare.'® Lisiksi rytmid synnyttsi mm. toiminnan
kiihdyttdmisen ja hillitsemisen vuorottelu. Rytmi onkin juuri toiminnan nousun ja
laskun, jdnnitteen ja sen laukeamisen vaihtelua. (Holm 1981, 186-187. Siteerattu
nojalla: Reitala & Heinonen 2001, 27.) Comic relief —keinon avulla voidaan myds
luoda ironiaa, kontrasteja ja rinnastuksia suhteessa nidytelmén teemaan (Reitala &

Heinonen 2001, 27).

Freytagin pyramidimalli

Draaman lukuisista aristoteelisista rakennemalleista juuri Gustav Freytagin (1816-
1895) luoma pyramidimuotoinen kaava on saavuttanut vakiintuneimman aseman. Sekin
pohjaa aristoteeliselle lihtokohdalle draaman luonteesta loppuunsaatettuna toimintana.
Kirjailijana ja toimittajana tydskennellyt Freytag julkaisi kaavansa teoksessaan Die
Technik des Dramas (1863). (Reitala & Heinonen 2001, 39.)

Malli pohjautuu nousevalle ja laskevalle toiminnalle. (ib.) Ne syntyvit pidhenkilon
toiminnasta (jota Freytag kuvaa ilmaisulla “virrata ulos”) ja vastustajan
vastatoiminnasta (“virrata sisddn”). Niinpd pyramidimalliin sovellettuja draamoja on
kahdenlaisia: niitd, joissa piihenkilo toimii ensin ja niitd, joissa vastustaja aloittaa

toiminnan. (Salosaari 1991, 139.)

"7 Tempoa Reitala ja Heinonen pitivit yhtens rytmis luovista elementeistd. Rytmi ja tempo eroavat
dramaturgiassa toisistaan siten, ettd rytmi on laaja ylikisite, kun taas tempo ilmenee rajallisesti, jolloin
se tarkoittaa toiminnan osien lukumiifirii4 tiettya ajanjaksoa kohden. (Reitala & Heinonen 2001, 27-28.)
' Tillainen comic relief —fumktiota toteuttava hetki on ymmirtiskseni esimerkiksi Hamlet —tragedian
loppupuolelle sijoittuva kohtaus (V, 1), jossa haudankaivaja (alkupergistekstin mukaan henkil on jopa
nimetty klovniksi, First Clown) viskoo haudoista pizkalloja kdydessidsn samaan aikaan Hamletin kanssa
syvillistd keskustelua elimin katoavaisuudesta (Shakespeare 1994, 901).
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Ensin mainittua mallia noudattaa Sofokleen Antigone (n. 442 eKzr.), jossa nimihenkil6
jarkyttaa yhteisonsd harmoniaa ja saa siten osakseen Kreonin rankaisutoimet. Sen sijaan
Shakespearen Othello, The Moor of Venice ~tragediassa (Oftello, Venetsian mauri, n.
1604) vastustaja, Jago, toimii ensin, saaden Otellon vakuuttumaan vaimonsa
Desdemonan uskottomuudesta. Sen jidlkeen draama etenee Otellon johtaessa toimintaa,
miki “virtaa hiinestd ulos” (ib.; vrt. Shakespeare 1994, 943-976.)

Niytelmi alkaa nousevalla toiminnalla, mik# alkaa draaman alussa esiintyvilld
johdatuksella. Siitsi edetdiin kiithottavaan kohtaan ja aina edelleen huippukohtaan, jonka
jilkeen seuraa laskevan toiminnan jakso nidytelm#n loppuun saakka. Huippukohta
johtaa traagiseen kohtaan, josta puolestaan paddytdéin viimeisen jannityksen kohtaan ja
siitd viimein niytelmin paiitepisteeseen, katastrofiin.'” (Reitala & Heinonen 2001, 39.)

Tédssd vaiheessa on huomattava, ettd vaikka Freytagin mallin tavoitteena olikin
yleispdtevyys ja normatiivisuus, soveltuu se parhaiten puhtaasti aristoteeliseen
draamaan eli antiikin tragedioihin sek# saksalaisen ja ranskalaisen klassismin kauden
ndytelmiin. Malli ei péde edes komedioihin eikd pakottamatta my6skésin Shakespearen
tragedioihin. Niistd puutteista huolimatta Reitala ja Heinonen katsovat mallilla olevan
kayttoarvoa “klassisen dramaturgian dynamiikan kuvaajana”. (ib., 39.)

Malli perustuu nidkemykselle draaman lineaarisesta etenevyydestd, jossa konfliktin
valmistelua seuraa jannityksen ja sen laukeamisen vuorottelu. Mallin mukaan néytelmét
etenevit aina kaavalla: johdatus, huippukohta ja katastrofi. (ib., 40.) Ei ole siten
vaikeata havaita Freytagin mallin yhtédldisyyttd Aristoteleen kolmijakoiseen
dramaturgiaan: alku, keskikohta, loppu.

Naytelmin alkuun sisdltyvissi johdatuksessa eli ekspositiossa katsoja tutustutetaan
ndytelmin alkutilanteeseen ja mahdollisesti my6s sen esihistoriaan. Johdatuksesta
siirrytdén kiihottavaan kohtaan, jota Freytag piti kaikille niytelmille vélttiméttodméni.
(ib.) Kriitikko William Archerin (1856-1924) sanoin télloin “ensimméinen pilvi
ilmaantuu idyllin taivaalle” (Holm 1981, 176. Siteerattu nojalla: Reitala & Heinonen
2001, 40).

Niytelmén konflikti laukeaa vasta kiihottavassa kohdassa, mutta sitd on pohjustettu jo
ekspositiossa. Kiihottavasta kohdasta nouseva toiminta etenee juonen komplikaation

(mutkistuminen, kehittely) kautta huippukohtaansa (kriisi, kliimaksi, peripetia), minkd

' Freytagin malli on liitteens 5. Jo Aristoteles kuvasi nousevaa ja laskevaa toimintaa: *Ongelma
asetetaan jaksossa ndytelmin alusta sithen kohtaan, missé kéfinne onneen tai onnettomuuteen tapahtuu;
ratkaisu kestia kéfinnekohdan alusta niytelmé#n loppuun” (Aristoteles 1982, 49).
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ei tarvitse vilttdmiittd olla traaginen. Yleensd huippukohta on jokin tapahtuma tai
kohtaaminen, johon siséltyy runsaita odotuksia. (Reitala & Heinonen 2001, 40;
Heiskanen-Mikeld 1980, 137.)%°

Traaginen kohta seuraa usein pian huippukohdan jilkeen siihen tiiviisti kytkeytyen.
Se ¢i ole kuitenkaan vilttimitén, mutta sen k#ytto usein lisdd draaman tehoa.
Traaginen kohta tulee eteen yllittden, mutta sen tulisi samalla olla fiktion maailmassa
uskottava kéddnne. (Reitala & Heinonen 2001, 40.) Siitd tragedia etenee laskevan
toiminnan mukaisesti kohti lopullista onnettomuutta. Vastaavasti komediassa ja
tragikomediassa timi loppuratkaisu (dénouement) on onnellinen ja sovitteleva.
(Heiskanen-Mikel4d 1980, 137.)

Freytagin kaava perustuu pé#dhenkilon, mahdollisen “sankarin”, vaiheiden
seuraamiselle. Tavallisesti padhenkils tavalla tai toisella kdynnistdd huippukohtaansa
etenevét tapahtumat. Huippukohdan jélkeen puolestaan péddhenkilon vastavoimat
padsdintoisesti kuljettavat ja kithdyttévit tapahtumia eteenpdin. Néin ollen pddhenkilon
toiminta k&intyy aktiivisuudesta passiivisuuteen, misti johtuu mallin jako (padhenkilon
ndkokulmasta) nousevaan ja laskevaan toimintaan. Té&mid ei suinkaan tarkoita
nédytelmén intensiteetin kéfintymistd laskuun. (Reitala & Heinonen 2001, 40.)

Huippukohta on kéénteellinen sikilikin, ettd juuri siitd alkaa suunta lopun katastrofia
kohti. Tistd edespidin tapahtumat kéyvit padhenkilon kannalta toistuvasti tappiollisiksi.
Huippukohta on my6s “viimeinen tasapainon hetki [...], jonka jilkeen toiminta
peruuttamattomasti kulkee kohti katastrofia traagisen voiman vieméni” eikd ndytelmén
alkutilanteeseen voida enid palata. (ib.)

Ennen néiytelméin loppua saatetaan vield kdydd ldvitse viimeisen jénnityksen kohta,
jossa viridd toivo tukalasta tilanteesta pelastumisesta. Tam# hetki tehostaa katastrofin
vaikutusta entisestdin, silld tdlloin viimeinenkin toivo kovalta kohtalolta vilttymisestd
katoaa lopullisesti pian herdttydéin. Freytagin mukaan viimeisen jinnityksen kohta ei

kuitenkaan ole vilttimiton nidytelmin rakenneosa. (ib.)

? Mielestani valaiseva esimerkki kiihottavasta kohdasta, huippukohdasta ja traagisesta kohdasta 16ytyy
Tennessee Williamsin (1911-1983) lipimurtondytelmistd The Glass Menagerie (Lasinen eldintarha,
1944). Siind kdyhyydessi eldviin perheen luo on saapumassa vakavarainen, poikamieheksi luultu
vieras. Tilanne on kutkuttava (niytelmin kiihottava kohta), koska jos miesvieras sattuisi
kiinnostumaan avioaikeissa perheen naimaikiisesti rammasta tyttirestd, merkitsisi se onnea ja
taloudellista turvallisuutta myds muulle perheelle. Niytelmin runsailla odotuksilla ladatussa
huippukohdassa miesvieras kohtaa Lauran ja alkaa n#yttid siltd, etti kaikki kéintyy parhain pdin. Pian
kuitenkin kiy ilmi, ettd miesvieras onkin jo kihloissa (traaginen kohta), jolloin sekd Lauran etti hinen
#itins# ja veljenss unelmat paremmasta eliméstd murskautuvat hetkessd. (Williams 1974, x-xiv, 1-63)
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b Myos

Freytagin mallin osat kuvaavat perinteisti viisindytoksistd draamaa.’
Aristoteleen niikemys tragedian rakenteesta on hyvin vastaavanlainen. Aristoteles jakaa
ndytelmdn prologiin ja sitd seuraaviin viiteen episodiin. Prologi sisdltid tilanteen
esittelyn ja ensimmdinen n#ytds pddhenkilon kdynnistimén toiminnan. Toisessa
néytoksessd toiminta kiihtyy tilanteen mutkistuessa, kolmannessa puolestaan tapahtuu
kdinnekohta tai tunnistaminen. Neljinnessd nadytoksessé kohdataan vadjaimiton

katastrofi ja viidenness# niytGksessd, ndytelmin lopussa, se sovitetaan. (ib., 41.)

4. Dramaturgian keskeisiii kisitteiti

Kolme ykseytti: toiminta, aika ja paikka

Aristoteleen Runousoppi kddnnettiin italiaksi 1549. Tami johti uusklassismin kauden
Italiassa yleisiin draamaopillisiin pohdintoihin. Niiden seurauksena muotoiltiin tiukan
sédfinnellyt ideaalit niytelmien muotoseikoista. T#lloin, 1500-luvun Italiassa, kehitettiin
myds aikaa, paikkaa ja toimintaa koskeva kolmen ykseyden sdént6nd tunnettu ideaali.
Toiminnan ykseydestd kirjoitti jo Aristoteles Runousopissaan. Ajan ykseys
hahmoteltiin 1543 ja paikan ykseys 1570. Teatteriteoreetikko Lodovico Castelvetro
(15057-1571) piti kaikkia kolmea vilttimittomini edellytykseni draamalle.” (Brockett
1991, 129-130. Siteerattu nojalla: Reitala & Heinonen 2001, 14.)

Toiminnan ykseydesti Aristoteles kirjoittaa useaan otteeseen epdsuorasti, koska
sellaista késitettd ei hinen aikanaan vield tunmettu. Aristoteleen tragediaméiritelmi

kuuluu seuraavasti: *Tragedia jiljittelee loppuunsuoritettua ja kokonaista toimintaa,

2 Viisindytdksinen draama oli antiikin Kreikan ja Rooman ideaalirakenne. Timin ihanteen
roomalainen runoilija Horatius muutti jyrkéksi vaatimukseksi 4rs Poetica —teoksessaan. Renessanssin
aikaisessa Italiassa ja Ranskassa (sielld myos klassismin kaudella) Horatiuksen s#dnnéstd tehtiin
kyseenalaistamaton. Viisindytoksinen malli siilyi toki pitkiin (ja muuallakin) tavanomaisena
rakenneratkaisuna painetuissa niytelmissd. (Wickham 1992, 49, 126, 133, 150; Kodin suuri
tietosanakirja 4 1976, 294-295; vrt. Heiskanen-Mékeld 1980, 136.) Esimerkiksi Englannissa vuonna
1623 (kirjailijan kuoleman jilkeen) kootut ja painetut Shakespearen néytelmét (ns. ensimmainen folio)
jakaantuvat poikkeuksetta viiteen niiytokseen (Shakespeare 1994, ”Preface”, 1-1072).

*2 Italialaiset teatteriteoreetikot Julius Caesar Scaliger (1484-1558) ja Lodovico Castelvetro kirjoittivat
kumpikin kommentaarinsa Runousoppiin. Yhdessd he saivat juurrutettua ajan, paikan ja toiminnan
ykseyden kiyttamisen chdottomana siéinténi, kirjoitettiinpa tragediaa tai komediaa. Ndmi tiukat
sdsnnét luonnollisesti kavensivat ajan niytelmikirjailijoiden mielikuvituksellista ja ilmaisullista
liikkkumavapautta. Englannissa Scaligerin ja Castelvetron tdydelliset teoreettiset teokset julkaistiin
1500-luvun loppupuolella. Heiddn nikemyksensi tulivat laajempaan tietoisuuteen, vaihtelevalla
menestykselld, ndytelmakirjailija Ben Jonsonin (1572-1652) toimesta. (Wickham 1992, 101, 128).
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jonka pituus on rajoitettu [...]. Kokonaista on se, jolla on alku, keskikohta ja loppu”
(Aristoteles 1982, 27). Aristoteles my6s pitié néilld ehdoilla sommiteltua juonta eléivén
organismiin kaltaisena ja nautintoa tuottavana. (ib., 63).

Asiaa selventdd my6s Aristoteleen huomautus juonen yhteniisyydesté: ”Juonen, joka
on toiminnan jdljittelyd, [tdytyy] jdljitelld yhtd ja kokonaista toimintaa, ja sen
sommittelun on oltava sellainen, ettd jonkin osan vaihtaminen tai poistaminen muuttaa
ja sérkee kokonaisuuden; se miki voidaan liittd4 kokonaisuuteen tai poistaa siitd ilman
nékyvid seurauksia, ei ole kokonaisuuden osa”. (ib., 29.) Toiminnan ei siis tule
harhautua sivupoluille varsinaisesta k&silld olevasta aiheesta, sen synnyttineestd ja
yllépitamistd konfliktista (vrt. Reitala & Heinonen 2001, 28).

Sopivana juonen pituutena Aristoteles pitdd sellaista, jonka muisti pystyy
hallitsemaan. Pian héin tdsmentid nidkemystddn: “Pituus on sopiva silloin, kun se sallii
todenndkoisyyden tai vilttiméttomyyden sitoman tapahtumaketjun, jonka kuluessa
siirtyminen onnettomuudesta onneen tai onnesta onnettomuuteen tapahtuu”.
(Aristoteles 1982, 27-28.)

Kinnunen pitddi tavoitetta yhdestd ja yhtendisestd toiminnasta hankalana. Hinen
mukaansa néytelmissd on tavallisesti monta toimintaa, jotka “haarovat eri suuntiin”.
Hén my6s laajentaa toiminnan ja eheyden kysymyksid liittdmélld nithin tapahtuman
kasitteen: “Beckettin niytelmien hallitseva yhtendisyyden luoja on tapahtuma, joka
etenee hitaasti ja vaikuttaa kaikkeen toimintaan: hidas vajoaminen ja rappeutuminen,
tylsistyminen, vanheneminen, maailman viimeinen saastuminen ja tuho, kdyminen
elinkelvottomaksi. Tdm# mé4rdd voimakkaasti niytelmén yhtendisyyttd, jolloin
toiminnat voivat olla irrallisia, sattumanvaraisia, padmaarittomid, merkityksettomii,
joutavaa puuhailua joutavien asioiden parissa”. ** (Kinnunen 1985, 130.)

Kinnunen péityykin kahteen erilaiseen toiminnan ykseyteen: 1. Kklassiseen, jota
edustavat esimerkiksi Shakespearen Hamlet ja Sofokleen (496-406) tragedia Kuningas
Oidipus (n. 425) sekd 2. moderniin toiminnan ykseyteen, josta hin nostaa esimerkiksi
sekd Anton TSehovin etti ennen kaikkea Beckettin ndytelmit, joissa “tapahtumisen

voima on niin suuri, ettd kaikenlainen toiminta on irrallista ja jérjetontd” (ib., 131).

¥ Kinnusen kuvauksista on helppo tunnistaa miti Beckettin niytelmii hin kulloinkin tarkoittaa,
vaikkei hédn niitd yksiloikdin. *Hidas vajoaminen” kuvaa Happy Days-niytelméi (suom. Onnelliset
paivdt/Voi, miten ihana pdivd), “rappeutuminen ja vanhentuminen™ sopii mm. Endgame- (Leikin
loppw/Loppupeli) ja Krapp's Last Tape (Viimeinen ddninauha) —niytelmiin, “tylsistyminen” edustaa
mm. Waiting for Godot —nidytelmid (Huomenna hiin tulee/Godot) ja "maailman viimeinen saastuminen
ja tuho, kiiyminen elinkelvottomaksi” kuvaa mySs Endgame -ndytelmin tilannetta. (Beckett 1990, 7-
168, 213-223.)



26

Vaikkei Aristoteles varsinaisesti ajan ykseyttd muotoillutkaan, toteaa jo hén
Runousopissa yleisesti ajan suhteesta tragedioihin seuraavaa: “Tragedia pyrkii
késittelemédn ainakin suurin piirtein vain yhteen vuorokauteen siséltyvid tapahtumia”
(Aristoteles 1982, 21). Kinnunen mainitsee kehitetyn my6s 12-ja 6 tunnin saddnnét.
August Strindberg (1849-1912) on jopa asettanut kellon tikittdméfin niytelméinsd
Froken Julie (Neiti Julie, 1888) osoittamaan reaalisen ajan samanaikaista kulkemista
ndytelméiin tapahtuma-ajan kanssa. Samoin hinen mukaansa voitaisiin tehdéd kaikissa
yksindytoksisissd tai yhtdjaksoisesti etenevissd draamoissa. (Kinnunen 1985, 132.)

Kinnunen muotoilee selkedn sd@nndn ajan ykseyden kiytolle. Han perustaa
nikemyksensi toiminnan ja tapahtuman luonteeseen: ”Jos toiminta tai tapahtuma on
monotoninen tai sen suunta alusta alkaen selvi tai sovinnainen [...] voidaan ajan yhteys
katkaista, ajassa voidaan edetd hyppdyksin. Mutta jos toiminta on ylldtyksellistd,
samoin kuin tapahtuma, on tdmin monimutkaisuuden ja vaihtelevuuden vastapainoksi
noudatettava ajan yhteyttd”. (ib., 133.) Kinnusen mukaan aikarakenne on aina tirked,
mutta erityisesti silloin, kun se poikkeaa tyylikauden yleisesti tavasta. (ib., 135.)

Paikan ykseydelld tarkoitetaan yksinkertaisesti sitd, ettd kaikki nidytelmééin sisiltyvd
toiminta tapahtuu samassa paikassa (ib., 122). Ottaen huomioon, ettd jo Shakespeare
luopui paikan ykseydestd, on sitd vield viime vuosisadalla noudatettu huomiota
heréttévin jarjestelmillisesti absurdin teatterin piirissd, samoin kuin eksistentialistisessa
ja 1800-luvun lopun naturalistisessa draamassa. (Reitala & Heinonen 2001, 30, 56)

Paitsi paikan, rikkoi Shakespeare draamoissaan my0s ajan ykseydet. Niissé siirrytdin
kohtausten vilissi hyvinkin jyrkisti ajasta ja paikasta toiseen. Shakespearen
nédytelmissi klassisen dramaturgian ajan ja paikan ykseydelld luodun koherenssin —
usein illusorisen — ovat korvanneet muut yhtendisyyttd luovat tekijét. Shakespearen
ndytelmissd koherenssi syntyy metaforisen kielen ja teeman varioivan toiston avulla
sekd draaman pitdytymiselld toiminnan ekonomiassa. (Harvey 1994, 247. Siteerattu
nojalla: Reitala & Heinonen 2001, 56.)

Toiminnan, ajan ja paikan ykseyksien suhteen draamakirjallisuudesta tapaa mité
erilaisimpia konventioita ja niiden erilaisia yhdistelmid. Téten esimerkiksi toiminnan
ykseyttd noudattavissa nidytelmissd aika ja paikka voivat olla eri asteisesti avoimia.
Vaikkei Aristoteles siis hahmotellutkaan ajan ja paikan yhteyttd, ilmeni niitd kuitenkin
jo hénti edeltéineissd niytelmissi — ja on ilmennyt aina siitd ldhtien. (Reitala &
Heinonen 2001, 29-30.)
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Hamartia, peripetia ja pathos

Aristoteleen  tragediantulkinnan keskeiset avainkisitteet hamartia, peripetia,
anagnorisis, pathos ja katharsis [6ytyvét kaikki Runousopista. Yhteistd niille on se, ettd
ne ovat Keinoja, joita kdyttamilli taitava tragedian Kirjoittaja saa teoksestaan
vaikuttavamman. Niilld on myds tiivis yhteys toisiinsa juonen sommittelussa ja niiden
tuottamassa tunnevaikutuksessa.

Termin hamartia merkitys selvidd jilleen kreikan kielen avulla. Verbi “hamartano’
tarkoittaa kreikassa harhaan osumista, erehtymisté ja epdonnistumista. Hamartia on siis
erchdyksestd tai tietdmittdmyydestd tehty virheteko, jolla on traagiset seuraukset.
Aristoteles pitdd hamartiaa yhtend kolmesta hyvin juonen ominaisuuksista. (Kaimio
1977, 92-93.)

Hamartiaa Aristoteleen mukaan kiytetddn taitavasti esimerkiksi Sofokleen
tragediassa Kuningas Oidipus, jossa Oidipus huomaa virheensd — tappaneensa iséinsé ja
naineensa #itinsd — vasta kun teot ovat jo tapahtuneet eikd asialle ole enid tehtdvissd
mitddn. Tatdkin parempana juoniratkaisuna Aristoteles kuitenkin pitdi sitd, ettd teon
virheellisyys huomataan ajoissa. (Aristoteles 1982, 42.)

Aristoteleen juonioppien Hollywood-sovellutuksia tutkinut Ari Hiltunen uskoo
Aristoteleen korostaneen hamartiaa siksi, etti se on erinomainen keino esittidi
epdoikeudenmukaista kirsimystd ja siten tehdd tragediasta tunnevaikutukseltaan
tehokas. Kun hyvé henkilé (jollainen Oidipus rikoksistaan huolimatta on) tekee hyvésséd
uskossa teon, joka osoittautuu kohtalokkaaksi virheeksi, rikoksentekijin kérsimys
tuntuu ansaitsemattomalta. (Hiltunen 1999, 48-49.)

Téami taas avaa mahdollisuuden herdttds katsojissa sympatiaa, sddlid ja pelkoa
suhteessa pddhenkiloon ja pddhenkilon kautta. Liséksi hamartian kautta on mahdollista
tehdd epdoikeudenmukainen kirsimys uskottavaksi. Samoin sen avulla uskottavaksi
kédyvit myGs juoneen mahdollisesti sisdltyvit tunnistaminen ja dkkikddnne. (ib.)

Peripetia on varsin selked kisite. Runousopin suomentanut Pentti Saarikoski toteaa
teoksen Selityksid-osassa peripetian (kreikaksi peripeteia) tarkoittavan “tdyskadnnostd’
ja ‘#killistd muutosta’ (Saarikoski 1982, 76). Aristoteleen oma mééritelmé on seuraava:
“Peripetia merkitsee [...] toiminnan suunnan k#intymistd vastakkaiseksi” (Aristoteles
1982, 35). Freytagin mallin huippukohta, pyramidin kirki, vastaa Aristoteleen
peripetiaa (Reitala & Heinonen 2001, 40).
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Aristoteles ilmoittaa peripetian olevan hamartian ja tunnistamisen ohella niit4 juonen
osia, joihin tragedian lumousvoima pi#dasiassa pohjaa. Aristoteles myds jaottelee
tragedioiden juonet yksinkertaisiksi ja monisdikeisiksi siten, ettd ne juonet, joihin
peripetia tai tunnistaminen tai molemmat kuuluvat, ovat moniséikeisid. (ib., 24, 33)

Lis#ksi Aristoteles painottaa sité, ettd seké peripetian ettd tunnistamisen téytyy johtua
juonen rakenteesta “niin ettd ne ovat joko vilttdméiton tai todenndkdinen seuraus siité,
mitd aikaisemmin on tapahtunut”. Aristoteleen mielestd on tdysin eri asia tapahtuuko
jotain pelkistdsn jonkin jdlkeen vai dramaturgisesti perustellummin jonkin vuoksi.
(Aristoteles 1982, 33.)

Ari Hiltunen lisd4 peripetiaan liittyviin voimakkaan tunnelatauksen ja ettd parhaiten
se onnistuu yhdessi tunnistamisen kanssa. Aristoteles itse antaa tdstd esimerkin
Kuningas Oidipuksen avulla. Sanansaattaja kertoo Oidipukselle, ettd Oidipuksen
isdkseen luulema Polybos on kuollut luonnollisesti. Oidipus on helpottunut, koska
aiemmin hénelle oli ennustettu, ettd hin tulisi tappamaan isénsi ja naimaan #itinsi. Ilo
muuttuu dkkid tuskaksi kun Oidipus saa samalla kuulla, ettei Polybos ollut hinen oikea
isdnsd. Nyt paljastuu Oidipuksen todellinen identiteetti ja kohtalo (anagnorisis) ja
toiminta saa dkkikdinteen onnesta onnettomuuteen. (Hiltunen 1999, 46-47.)

Kirsimystd tarkoittava pathos on Aristoteleen mukaan yksi kolmesta juonen
osatekijistd (kaksi muuta ovat peripetia ja anagnorisis). Siitd hén toteaa yksikantaan
vain seuraavaa: “Kirsimys on tuhoava tai tuskaa tuottava teko, esimerkiksi murhat
néyttimolld, kidutukset, pahoinpitelyt ja muut sellaiset.” (Aristoteles 1982, 35-36.)

Kuitenkin Ari Hiltunen on p#iitynyt sithen niikemykseen, ettd pathos on nimenomaan
yleison kérsimystd silloin kun se draaman ndytelmihenkil6itd paremmin tuntevana
tietsd sen henkiloitd lihestyvin tuhon.?* Pathos on yleison pelkoa odotettavissa olevasta
uhkaavasta pahasta. Niin pathos merkitsisi yleisossd vallitsevaa jannityksen tilaa, mikd
johtuu siitd, ettd katsojat kokevat “parhaimmillaan sietdmitontd tuskaisuutta ja
levottomuutta, johon kuitenkin kuuluu toiveikkuus asioiden oikean laidan selvidmisestd
ennen katastrofia”. (Hiltunen 1999, 45-46)

* Tahin Littyy ldheisesti draamallisen ironian kisite, miki tarkoittaa sitd, ettd katsoja tuntee
niytelmahenkilditd paremmin sen tapahtumakulun, jossa henkilét ovat. Sen takia katsoja mielessdin
ennakoi niytelmiin tapahtumia ja niikee niytelmihenkiliden toimet oikeassa valossa, ennen kuin
asioiden todellinen laita valkenee heillekin anagnorisiksessa. (Reitala & Heinonen 2001, 38.)
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Anagnorisis ja katharsis

Edelld jo pohjustettiin anagnorisiksen kisitettd. Saarikoski méérittelee termin sekd
englannin kielen etti hamartia-kisitteen avulla. Kreikan kielen sanan ‘anagnoorisis’
hin on kéintéinyt tunnistamiseksi ja mainitsee englannin kielen ilmaisun ‘recognition’
olevan tarkka vastine. Anagnorisis kytkeytyy hamartiaan juonen tasolla suoraan.
Saarikoski selventdd yhteyden seuraavasti: ”Hamartia on rangaistava teko, jonka
sankari tekee siksi, ettd hiin ei tiedd jotakin asiaa tai ei tunne olosuhteita; anagnorisis on
se hetki, jolloin totuus paljastuu ja kohtalo k#fintyy”. (Saarikoski 1982, 76.)

Aristoteles erottelee viisi tunnistamisen lajia. Ensimmiinen on tunnistaminen
ulkoisten merkkien avulla, jota Aristoteles pitdd epéataiteellisimpana. Seuraavana tulevat
“runoilijan itsensd keksimit ja sen vuoksi epétaiteelliset” tunnistamiset, jollainen voi
tapahtua vaikka kirjeen avulla. Kolmas tapa on tunnistaminen muistin avulla
esimerkiksi niin, ettd henkilon tunteet kdyvét ilmi kun bén nikee jotain. (Aristoteles
1982, 45.)

Neljds ja Aristoteleen toiseksi parhaana pitdmé tunnistamisen muoto perustuu
paattelyyn. Parhaimpana anagnorisiksen lajina Aristoteles pitdéd sellaista, joka liittyy
suoraan tapahtumiin, T#lloin myds yllatys seuraa todennikdisyyden perusteella.
Esimerkiksi tistd Aristoteles nostaa Ifigeneian kirjeen, jonka ldhettdminen on
tapahtumien johdosta todennidkdinen tuleva teko Euripideen Ifigeneia Tauriissa —
tragediassa (414 eKr.). (Aristoteles 1982, 46; Sihvola 1997, 250.)

Tunnistaminen tapahtuu Aristoteleen mukaan silloin kun “outo havaitaan tutuksi ja
sen johdosta siirrytdin joko rakkaudesta vihaan tai vihasta rakkauteen”. Tehokkain
anagnorisis on silloin kun se kytkeytyy peripetiaan, kuten on asianlaita Oidipuksessa:
”Liittyneeni peripetiaan se heréttds siilid ja pelkoa, ja médritelmén mukaan tragedia on
juuri nditd tunteita heréttivien tapahtumien jaljittely”. (Aristoteles 1982, 35.)

Hiltunen summaa Aristoteleen nikemyksid hyvistd juonen sommittelusta siten, ettd
hyvd juoni edellyttdd voimakasta katastrofin ubkaa. Katsoja pitdd katastrofia
todenniikdisend tai vilttdmittomiini, kunnes tunnistaminen estdd viime hetkelld
odotetun kdrsimyksen toteutumisen. (Hiltunen 1999, 46.)

Yleiso6n taitavasti laadittu juoni vaikuttaa siten, ettd katsojat eldytyvéit ndytelmén
tarinaan ja samastuvat sen henkiloihin, tuntevat heitd kohtaan sympatiaa. Katsojat

haluaisivat varoittaa nidytelmidhenkiloitd, koska he ovat tietoisia ansaitsemattomasta
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13hestyviistd katastrofista. Yleis6 toivoo moraalisesti hyvien henkildiden selvidvin
uhkaavasta tuhosta. (ib.)

Yleis6n kokeman samastumisen kautta anagnorisista ldhestyy myds Juha Sihvola
uuden Paavo Hohdin Runousoppi —suomennoksen (1997) selitysosassa. Kun katsoja
huomaa n#yttimélld jonkin ihmisen tai asian yllattdvan ndyttdytymisen joksikin
muuksi, hiin voi samalla tunnistaa omassa eldmissdéin ilmenevid vastaavia yllattavid
yht#ldisyyksid. Niin tragedia voi lisétd katsojan itsetuntemusta. (Sihvola 1997, 237.)

Runousopin kiainnOksensd esipuheessa Saarikoski mainitsee katharsis-kisitteen
synnyttineen estetiikan sisdlld enemmén erimielisyyksid kuin mik&in muu termi
(Saarikoski 1982, 8). Eri ndkemyksille jd4 sijaa jo siitdkin syystd, ettd Aristoteles itse ei
mirittele katharsista, vaikka hén pitdd sen tuottamista jopa tragedian padmééréni. (vrt.
Reitala ja Heinonen 2001, 30). Sen johdosta katharsiksen merkitystd on haettava
Runousopissa esiintyvien sdilin ja pelon késitteiden sekd Aristoteleen esittelemien
juonirakenteiden avulla. (Hiltunen 1999, 42).

Katharsiksen merkitystd voi kuitenkin selvitelli myds termin etymologian kautta.
Kreikan kielessi sanalla katharsis on sekd lafketieteellinen ettd uskonnollinen
ulottuvuus: “ruumiin tyhjentyminen myrkyllisistd aineista’ ja “puhdistus’. Saarikoski on
péadtynyt kdintdméiin termin tervehdyttdmiseksi. (Saarikoski 1982, 8.) Runousopissa
ajatus kuuluu lauseyhteydessidén seuraavasti: “Heréttdmélld sddlid ja pelkoa tragedia
tervehdyttdi nimé tunteet” (Aristoteles 1982, 23).

Vuosisatoja kestiineen viittelyn kuluessa katharsis on ymmérretty mm. tunteiden
jalostumiseksi ja moraaliseksi paranemiseksi. Hiltunen kuitenkin tuo asian mieluummin
juonen sommittelun synnyttimien arkisten emootioiden tasolle ja ilmaisee asian
nykykielisemmin: Samastuminen ja jénnitys tuottavat tragedian tunnehuipentuman,
josta vapautumisen katsoja kokee mielihyvin tunteena. (Hiltunen 1999, 42.)

Saarikoski huomauttaa, ettei Aristoteles suinkaan pitényt sdilid ja pelkoa véltettivini
tunteina, joten tragedian ei tule pyrkid vapauttamaan ihmistd niistd tunteista, vaan
tervehdyttimisin ne. Sadlin tunne syntyy pashenkilon suistumisesta onnesta
onnettomuuteen, pelko puolestaan on ldhtdisin ajatuksesta ettd minullekin voisi kdyd4
samoin. (Saarikoski 1982, 8.)

Téss# erottuvat myOs taitavat ja heikommat kirjailijat: Huono tragedia saa ainoastaan
peldstymién, jarkyttyméin ja itkemédn, mutta hyvd tragedia “vakavoittaa ihmisen,

saattaa hinen mielensd tasapainoon”. Saarikoski nikee tragedialla olevan jopa
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yhteiskunnallinen tehtidvd, koska hyvd yhteiskunta koostuu henkisesti tasapainoisista
ihmisisté. (ib., 8-9.)

Aristoteleen mukaan pelkoa ja si#lid on syytd pyrkid herdttimdén toiminnan
kokoonpanolla, ei esimerkiksi niyttimollepanolla, vaikka se mahdollista onkin.
Aristoteles katsoo tragediakirjailijan tehtéviksi nautinnon tuottamisen jéljittelyn avulla
heritetystd sdilistd ja pelosta. Siksi hdnen mukaansa on selvii, ettd ndiden tunteiden
tdytyy nousta tapahtumista itsestdéin. (Aristoteles 1982, 41.)

Niyttdmollisin keinoin luotua pelkoa ja sidilii Aristoteles pitii paitsi epitaiteellisena
myds ulkonaisia apuneuvoja vaativana. Sen sijaan parhaimmat juonet ovat Aristoteleen
mielestd niin vaikuttavia, ettd tapahtumat esittdmittdkin saavat kuulijjan tuntemaan
kauhua ja s#dlid. Tillainen teho hinen mukaansa on esimerkiksi Sofokleen Kuningas
Oidipuksella. (ib.)

My6s silli on merkitystd millaisia ndytelmédhenkildiden tulee maksimaalisen
vaikutuksen tuottamiseksi olla. Aristoteleen mielestd kdrsimystd aiheuttavan rikoksen
on tapahduttava ystévien, esimerkiksi perheenjdsenten, kesken. S#ilid ei synnytd se, jos
henkils tekee tai aikoo tehdd pahaa vihamichelleen, ellei kérsimys itsessdfin synnytd
séilid. Sama laimea vaikutus on silld jos kyseessd olevat henkil6t suhtautuvat toisiinsa
vilinpitaméttomisti. (ib.)

Lis#ksi katsojan on Hiltusen mukaan tunnettava niin vahvaa myotituntoa vaaran
kohteena olevaa kuvitteellista henkilod kohtaan, ettd hiinestid tuntuu melkein kuin vaara
uhkaisi hénts itsedsin. Lihestyvin uhan on my0s oltava riittdvin vakava, esimerkiksi
kuolemanvaara. Jos nidmid ehdot toteutuvat, voi katsoja kokea samankaltaisia
fysiologisia tuntemuksia kuin jos hdn kohtaisi uhkaavan tilanteen todellisena ja
omakohtaisesti: pulssi kiihtyy, hengitys tihenee, pupillit laajenevat. Kun vaara viistyy,
katsojan jdnnitystila haihtuu nopeasti elimistostd. (Hiltunen 1999, 42-43.) Eradssd
mielessid nédin katsojassa todellistuu siis myos katharsiksen fysiologinen etymologia.

Sihvolan mielestd myos katharsis — anagnorisiksen tavoin - lis#3 katsojan
itsetuntemusta. Ensin katsoja tuntee mielihyvéd seuratessaan niyttimon sélittdvid ja
pelottavia tapahtumia, jotka hén tunnistaa myds itsessédiin ja eldiméssdin. Hin ymmértas
aiempaa paremmin “vastaavien asioiden, sattumien, erehdysten ja onnettomuuksien
merkityksestd omassa elimissdin” ja “oppii tuntemaan s#ilin ja pelon tunteita entistd
asianmukaisemmalla tavalla”. (Sihvola 1997, 237.)

Hiltunen puolestaan selvittdd kuinka katharsis ja anagnorisis kytkeytyvit toisiinsa.

Anagnorisiksen tehtdvi on johdattaa katsojat turvallisesti ulos séélin ja pelon tunteista —
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intensiivisestd jdnnityksestd ja tarinaan eldytymisests. Talldin tapahtuu katharsis, jonka
katsoja kokee riemullisena ja helpotusta tuottavana. Juonen tasolla tdmi ilmenee siten,
ettd kun p#dhenkilon katastrofi vaikuttaa vidjaamittomaltd, aivan viime hetkilld
tapahtuu tunnistaminen, jossa tilanteen oikea laita paljastuu. Katsojien emootioiden
osalta kaava etenee seuraavasti: samastuminen, jénnitys ja &killinen jénnityksestd
vapautuminen. (Hiltunen 1999, 46.)

Asiaan liittyy myds moraalinen aspekti: Tarinassa siirrytdéin epdoikeudenmukaisesta
kérsimyksestd lopussa toteutuvaan moraaliseen oikeudenmukaisuuteen. Juonessa
ilmenevd moraalinen véfiryys saa katsojan kokemaan s#élid, josta hin vapautuu — kokee
katharsiksen -~ kun moraalinen epdoikeudenmukaisuus poistuu. Moraalisen
oikeudenmukaisuuden toteutuminen tehostaa katsojan kokemaa jénnityksestd
vapautumisen tuottamaa mielihyvéi. (ib., 46.) Mitd voimakkaampi oli draamassa ensin
esitetty  epdoikeudenmukaisuus, sitd voimakkaampi on lopussa  koettu

oikeudenmukaisuuden voiton tuottama moraalis-emotionaalinen mielihyva (ib., 43).

Aristoteles nykyajassa

Hiltunen oikoo yleistd vadrinkisitystd siitd, ettd Aristoteles olisi suosinut onnettomia
loppuja. Vaikka Aristoteles tuntuu pitdvin Kuningas Oidipusta mestarillisimpana
draamana, pité8 hén kuitenkin esimerkiksi Euripideen tragedioiden Ifigeneia Tauriissa
ja Kresfontes loppuratkaisuja Kuningas Oidipuksen loppua parempina. Mainituissa
Euripideen tragedioissa onnettomuudelta viime hetkelld viltytdsin, toisin kuin
Sofokleen tunnetuimmassa tragediassa. (Hiltunen 1999, 43-44.)

Niin ymmaérrettynd ristiriitaa ei synny siitdkéén, ettd Aristoteleen mukaan tragedian
tulee edetd onnesta onnettomuuteen. Hiltusen mukaan Aristoteleen mielestd
tunnevaikutukseltaan tehokkain kehityskulku on sellainen, jossa tragediassa edetésin
kohti katastrofia, mutta silti viltytdsin viime hetkelld. (Hiltunen 1999, 44.)

Kun Kuningas Oidipuksen tapauksessa timinkaltaiseen loppuun ei kuitenkaan olisi
voitu mitenkdfin pHityd, ei ristiriitaa Aristoteleen yleisen tragedianikemyksen ja
loppuratkaisujen tunnevaikutusten hierarkian vililld esiinny. Hiltunen epdileekin, ettd
Aristoteleen mielestd ideaalisessa draamassa yhdistyisivit “Ifigeneia Tauriissa —
tragedian lopun tunnevaikutus ja Kuningas Oidipuksen sdilin ja pelon tuottamisen
mestarillisuus”. (ib.)
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Aristoteelisia malleja ja termejid sovellettaessa on kuitenkin syytd pitdd mielesss
niiden yleispitevyyden rajoitukset. Ne nimittdin tulevat vastaan jo komedioissa.
Ensinndkéén niistd ei 16ydy puhdasta hamartiaa. Anagnorisis niissé puolestaan on
muuntunut pikemminkin antianagnorisikseksi: komedioiden péadhenkils ei tajua sité,
kuinka asiat todellisuudessa ovat. Peripetia niissé taas voi saada antiperipetian sédvyn:
pahaa tarkoittavasta teosta saattaakin seurata moraalisesti hyvd loppu, siis juuri
péinvastoin kuin tragedioissa kdy (Kinnunen 1985, 199-206).

Muutoinkin aristoteeliset termit ovat lnonnollisesti menettéineet ajankohtaisuuttaan tai
ainakin muuttaneet muotoaan 2300 vuodessa. Esimerkiksi peripetia ilmenee
realistisessa draamassa hyvin eri tavoin kuin aristoteelisessa tragediassa. Brecht taas on
luonut uudenlaisen anagnorisiksen kuuluisan vieraannuttamisefektinsd myotd. (Reitala
& Heinonen 2001, 14.)

Vieraannuttamisefektin (tai lyhyemmin: v-efektin) Brecht kehitteli tekniikaksi, joka
kuvaa tapahtumia huomiota herittdvisti, selityksid vaativaksi ja luonnollisuudesta
poikkeavaksi. Brechtin mukaan “efektin tarkoituksena on antaa katsojalle mahdollisuus
suhtautua nidkemiénsd yhteiskunnalliselta kannalta rakentavan Kkriittisesti” (Brecht
1991, 121).

Vieraannuttamisella pyritd4n estimizn katsojia eldytyméstd ndytelméin tapahtumiin
(Wickham 1992, 233). Janelle Reineltin mukaan brechtildinen vieraannuttaminen
”sisdltdd aina yhteiskunnan taloudelliseen, materiaaliseen ja ideologiseen perustaan
viittaavan ulottuvuuden ja toiminnan ja sen sosiaalisten kytkent6jen tunnistamisen”
(Reinelt 1999, 8-9, siteerattu nojalla: Reitala & Heinonen 2001, 44).

Tuohon tunnistamiseen Reitalan ja Heinosen mukaan sisdltyy vieraannuttamisen
uudenlainen anagnorisis: toisin kuin aristoteelisessa dramaturgiassa, brechtildinen
anagnorisis jdttdd katsojan “ristiriitaisten kysymysten dérelle pohtimaan vaihtoehtoja”.
Téalld tavoin sitd voidaan heiddn mielestésin myds pitédd avoimen muodon mééritelmén
tayttdvind. (Reitala & Heinonen 2001, 44-45.)

Absurdien niytelmien anagnorisis on niin ikd&n luonteeltaan erilainen kuin Klassista
konstruktiota noudattavissa nédytelmissd. Beckettin Huomenna hdn tulee —ndytelmin
kulkurit tiennevit viimeistdin ndytelmin lopussa pohjimmiltaan, ettei Godot koskaan
tule, ilman ettd asia olisi kidynyt heille selviksi #killisen aristoteelisen tunnistamisen,
totuuden valkenemisen, ansiosta. (vrt. Kinnunen 1985, 195.)

Beckettin voi katsoa kiyttineen kyseisessd tragikomediassa jopa ironista

antianagnorisista, silld kulkureiden tietom#drid on néytelmdn kuluessa itse asiassa
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vihentynyt, silld he eivit muista menneisyyttédin eivitkd tunnista aiemmin kohtaamiaan
henkiloitd. (vrt. Kinnunen 1985, 195; vrt. my6s Beckett 1986, 7-88.) Tillaista
niytelmdhenkiloiden tietomdfrdn vihentymistd tuskin 16ytd3 mistdsin muusta
ldnsimaisesta draamasta (Kinnunen 1985, 195).

Tunnistamisen sijaan on astunut tietimittémyys myds Beckettin Leikin loppu —
niytelmissd (1957), jossa kumpikaan sen henkiloistd ei tunnu kisittdvin alun
alkaenkaan edes sitd tilannetta ja laajemmin sitd maailmaa, jossa he koko niytelmin
ajan ovat. Vield vihemmin heilld on mahdollisuuksia ymmaérti4 tapahtumia, joissa ovat
tahtomattaan ja passiivisina osallisina. (ib., 195-196.)

Maailman tunnistamisen vaikeus tai mahdottomuus aiheuttaa Beckettin henkiloiden
toimintojen vdhenemisen (ib., 196). Voi miten ihana pdivd -niytelmissi nummeen
vajotaan lopulta kokonaan, Leikin lopussa jiiddin avuttomana pyorituoliin,
Viimeisessd ddninauhassa ikd rappeuttaa kehon ja mielen, Huomenna hdn tulee —
ndytelmén kulkureilla on entistd vihemmin syytd edes Godot'n odottamiseen ja ajan
kuluttamiseksi kehitellyt keinot kidyvit muutenkin vihemmiksi, jne. (Beckett 1986, 7-
168). Perinteisissd ndytelmissi sitd vastoin tavallisesti toimitaan ja selvitetddn ongelmia
tehokkaasti.

Luonnollisesti Aristoteles ja hdnen Runousoppiinsa pohjaava dramaturginen muoto
on saanut kanonisoinnin lisdksi osakseen mybhempini aikoina my06s ankaraa kritiikkii.
Roland Barthesin (1915-1980) mukaan aristoteelinen dramaturgia pohjautuu tietylle
maailmankuvalle ja ideologialle. T#min implisiittisen maailmankuvan Barthes
médrittelee moderniksi mytologiaksi, jossa ei anneta sijaa moniselitteisyydelle eiki
mahdollisuuksien moneudelle. (Reitala & Heinonen 2001, 62.)

Barthesin mielestd mydskddn mikéin sellainen tarina, jonka loppu tunnetaan, ei ole
aidosti dramaattinen. Tdminkaltaista klassista dramaturgiaa, jolla on pakonomainen
tarve saattaa tarina loppuun, Barthes pitd4 perverssind. (Barthes 1990, 47-48. Siteerattu
nojalla. Reitala & Heinonen 2001, 64.) Niin ollen klassista dramaturgiaa ei voida
my$skédn aidolla tavalla pit#4 ristiriitaisena — vaikka se pohjautuukin konfliktille — silld
koko timénlaatuisen dramaturgian mukainen rakenne tdhtd# juuri ristiriidan
tukahduttamiseen ja jérjestyksen palauttamiseen. (Reitala & Heinonen 2001, 64.)

Aristoteelinen dramaturgia tuntuisikin perustuvan jonkinlaiseen nienndisyyteen.
Suljettu — ja siksi my0s kausaalinen ja lineaarinen - juoni ensin tuottaa

mahdollisuuksia, jotka se sitten yksi kerrallaan, edeten mahdollisesta todennikdisen
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kautta vilttamittomadin, eliminoi. T4ll4 tavoin loppu saadaan nidyttdméién ehdottomalta
ja luonnolliselta. (ib., 62-63.)

Patrice Pavisin mukaan Brechtii ja Beckettid voidaan pitdd viimeisind suurina
modernisteina. Samalla he ovat tavallaan ennakoineet epdyhteneviistd, jalkiklassistista
dramaturgiaa. Siten he ovat viitoittaneet tietd postmodernistiselle draamateorialle ja
epdjatkuvalle draamalliselle kerronnalle. (Pavis 1987, 75. Siteerattu nojalla: Reitala &
Heinonen 2001, 47.) Terry Eagleton puolestaan ndkee heiddn tuotannossaan
vaihtoehtoisten tapahtumakulkujen dramaturgiaa: Se, mitd ndytelmissd tapahtui, olisi
yhtd hyvin voinut ja4id4 tapahtumatta tai tapahtua toisin (Eagleton 1991, 210).

Talld tavoin ymmirrettyni Brechtin ja Beckettin néytelmét tuntuisivat siis vilttdvin
kirjailijan etukdteen lukkoonlyémin tapahtumakulun ongelman, jossa ndytelmin
henkil6illd ei tosiasiassa ole vapaata tahtoa ja jossa draaman rakenne itsessdén purkaa
sen sisélle asetetun ndenndiseksi osoittautuvan konfliktin.

Mielestédni voidaan kuitenkin kysy4: Missd méérin ja missi mielessd juuri Brechtin ja
Beckettin néytelmissi sitten olisi voinut kéydi toisin kuin miten kirjailija oli pdattinyt?
Fik6 tdmid toisin tapahtumisen mahdollisuus (jos tdméd olettamus hyvéksytéddn
lahtokohdaksi) pdde yhtd hyvin kaikkiin ndytelmiin?

Postmodernille muodolle on Jacques Derridan mukaan ominaista rinnakkaisuudelle
perustuvat kollaasi- ja montaasitekniikat (Harvey 1994, 51). Teatteriin sovellettuna
tekniikan yhteydessi ei pitdisi Arnold Aronsonin mukaan puhua endé ndytelméstd vaan
teatteritapahtumasta. Niissi esityksissd muoto hajoaa ja sattuma sekd likimidrdisyys
korvaavat kausaalisuhteet. Myoskidfin esityksen kesto ei ole téllaisessa teatterissa
yksiselitteinen.?’ (Reitala & Heinonen 2001, 57.)

Ankarasta arvostelusta, vuosisatojen kulumisesta ja niiden mukanaan tuomista uusista
sovelluksista huolimatta aristoteelinen tapa ymmértdd ja tuottaa draamaa ei ole
mihinkdin hdvinnyt. Pikemminkin se voi hyvin, vieldpd melko puhtaana, mm. aina niin
suosituissa Hollywood-elokuvissa sekd monisdikeisessd muodossa tv:n sarjaohjelmissa.

(vrt. Reitala & Heinonen 2001, 17, 70).

% Jtse muistan nihneeni ainakin yhden tillaista “muotoa” edustaneen teatteriesityksen, jonka ohjaaja oli
ilmeisesti Juha Hurme (k#siohjelmaa ei yleisolle jaettu). YOvieraat-teatteri esitti Jyviskylin Kesid —
tapahtumassa heinikuussa 1993 Ambroce Biercen Koiradljyd —tekstiin muodollisesti pohjaavan
esityksen, joka loppui silloin kun kukin katsoja piti sité osaltaan péittyneend. Esityksen “lopussa” kaikki
n#yttelijit makasivat pitkin aikaa maassa liikkkumattomina, ilmeisesti niin kauan kunnes viimeinenkin
katsoja oli poistunut. (Y&vieraat 1993.)
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ABSURDIN TEATTERIN ERITYISPIIRTEITA

Martin Esslin yleisti, vakiinnutti ja médritteli termin “absurdi teatteri” vuonna 1961
teoksessaan The Theatre of the Absurd (Spectrum tietokeskus 1976, 56). Esslin
korostaa, ettd absurdismi ei ole yhtendinen koulukunta tai liike. Pikemminkin kullakin
absurdikolla on omat juurensa, lihteensi ja taustansa. (Esslin 1968, 22.)

Absurdia teatteria Esslin pitds tyShypoteesina, johon hén liittdd 16ytdmidéin yhteisid
piirteitd etenkin Samuel Beckettin, Arthur Adamovin (1908-1970) , Eugéne Ionescon
(1909-1994) ja Jean Genet'n (1910-1986) niytelmistd. Vasta pinnalle noussut Pinterkin
esitelldéin. Esslinin mukaan edelld mainitut niytelmakirjailijat eivit ole valttimétts itse
tietoisia yhteisisté piirteistdidn (Esslin 1968, 10.)

Absurdi teatteri syntyi Pariisissa 1950-luvulla®®, jolloin niin Beckett, Adamov,

Ionesco kuin Genetkin loivat enimmiin osan tunnetuimista toistiin. Genet'td lukuun

* Kuitenkin absurdin teatterin juuret ovat moninaiset ja sen alkumuotoja voidaan jiljittis aina
kirjoitetun teatterin syntyajoista 1ghtien, antiikin Kreikasta. Jo Aristofaneen (445-385 eKr.) komedioissa
on uniaineksia ja hallusinaatioiden esitystd. Antiikin miimus-niytelmit sen sijaan ovat vaikuttaneet
absurdin teatterin elekieleen. Miimuksista tim3 traditio on jatkunut keskiajan narriperinteeseen ja
edelleen William Shakespearen (1564-1616) narreihin sek# Commedia dell’arten henkilshahmoihin.
Samaa ainesta, hirtehishuumorilla vahvistettuna, on esiintynyt myos sirkusten ja revyiden ilveilijoissi,
englantilaisessa music-hall -perinteessi, varieteissa ja mykéin elokuvan tyyppikomiikassa.

Shakespearen n#ytelmissi esiintyy usein tunnetta olemassaolon tyhjyydestd. Niiss# kiytetiin myds
runsaasti unikerrontaa (kuten Kesdyon unelma, 1595). Lisiksi Shakespearelta 16ytyy useita kuvauksia
mielenhdiridistd. Espanjalaisen Calderonin (1600-1681) tuotannossa ilmenee ajatus siité, etti thmiset
néyttelevit roolinsa eléimissd. Erds Calderonin ndytelmi onkin nimeltééin Eldmd on unta (n. 1638).

Italialaisen Luigi Pirandellon (1867-1936) ajatus siité, ettd jhmiset kiytti#ivit aina naamioita, joiden
taakse he kitkeytyvit, eivitki siksi koskaan opi tuntemaan edes itse itseddn, on sukua Calderonin
ajatuksille. Pirandellon mukaan ihmiset kiyttivat kahdenlaisia naamioita: sisdisid ja ulkoisia. Sisdisestd
naamiosta on tietoinen vain ihminen itse, ulkoista naamiota taas kiytetdin muiden ihmisten seurassa ja
se voi olla ihmisen itsenséi luoma tai muiden héinelle antama.

Georg Biichnerin Woyzeckia pidetisin ensimmdiisend modernina draamana. Siin# on omat absurdit
aineksensa, kuten tohtorin Woyzeckille suorittamat ndyryyttdviit lddketieteelliset kokeet. Myds
Woyzeckin mielenharhat edustavat tavallaan varhaista absurdismia. Absurdin teatterin edeltijisti
mainittakoon myos Christian Dietrich Grabbe (1801-1836), Frank Wedekind (1864-1918), dadaistit,
Saksan ekspressionistit, Bertolt Brechtin varhaistuotanto ja ns. nonsense-lyriikka.

Ruotsalaisen August Strindbergin (1849-1912) merkitystd absurdille teatterille ei voi vilheksy4. Hiinen
ekspressionistiset ja symbolistiset niytelménsd, kuten Tie Damaskoon 1-3 (1-2 1898, 3 1901),
Unindytelmd (1902) ja Aavesonaatti (1907) ovat keskeisid absurdismin edeltdjid. Myds James Joycen
(1882-1941) romaanit Odysseus (1922) ja Finnegans Wake (1939) ovat merkittdvid absurdin teatterin
kannalta. Romaanikirjailijoista myds Franz Kafka (1883-1924) kuuluu absurdin teatterin esikuviin.

Alfred Jarry (1873-1907) on térke# nimi absurdin teatterin synnyn kannalta. Jarrya voidaan pitia
edelldkdvijind koko avantgardistiselle teatterille, jossa absurdismi on vain yksi monista timin
kokeilevauteen pyrkivén ajattelutavan suuntauksista. Jarry ja erityisesti hinen ndytelmiinsi Kuningas
Ubu eli puolalaiset (1896) on ollut merkittivi niin surrealisteille, dadaisteille kuin ekspressionisteillekin
ja ndmi taas ovat vaikuttaneet absurdismiin. Guillaume Apollinairen (1880-1918) Teiresiaan tissit -
nédytelmi (1917) oli my6s aikanaan hyvin maineikas esitys, jossa Jarryn vaikutus nikyi selvisti.

Mykkielokuvien tihdilld, tirkeimpini Charles Chaplin (1889-1977) ja Buster Keaton (1895-1966), on
ollut oma merkityksensd absurdille teatterille. Absurdismia 16ytyy myds Marx-veljesten elokuvien
huumorista ja ranskalaisen elokuvaohjaaja Jacques Tatin (1907-1982) tuotannosta, joissa ihmiset ja#vit
orjan asemaan nykyaikaisen tekniikan ottaessa vallan sen luoneelta ihmiselti. (Esslin 1961, 229-289.)
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ottamatta kukaan heistd, vaikka he kaikki kirjoittivatkin ranskaksi, ei kuitenkaan ollut
syntyjdin ranskalainen. Pariisista ldhtenyt ja kansainvéliseksi suuntaukseksi levinnyt
absurdismi alkoi menettdd merkitystdin 1960-luvulla (Spectrum tietokeskus 1976, 57).

Absurdismi on Esslinin mukaan kokonaisvaltaisesti uutta kieltd, uusia ideoita,
lahestymistapoja ja uusi eldvoitetty filosofia” (Esslin 1968, 14). Absurdin teatterin
mielettdmyys ilmenee toisin sanoen seké teatterillisina keinoina (uusi kieli seki uudet
lahestymistavat ja ideat) etti niytelmien fiktiivisten maailmojen jirjettOmyytend
(néiytelmien pohjalla oleva tapa nidhdd maailma). “Eldvoitetylld filosofialla” Esslin
tarkoittaa ldhinnd Albert Camus'n (1913-1960) ja Jean-Paul Sartren (1905-1980) toisen
maailmansodan aikaisia ja jédlkeisié eksistentialistisia kirjoituksia (Spectrum tietokeskus
1976, 57).

Ajankohta selittéinee teosten maailman- ja eldménk&sitysten pessimismin. Sité, ettd
absurdismi etsi ihmisen olemassaolon tarkoitusta sodan jilkeisessd kaaoksessa, on
pidetty yhtend tirkeimmistd syistd suuntauksen menestykseen (ib.). Esslin piti
absurdismia yhtend onnistuneimmista Iinsimaisen ihmisen silloisen tilanteen
kuvauksista. (Esslin 1968, 14.)

Reitalan ja Heinosen mielestd 1950-luvun absurdi teatteri halusi ”johdonmukaisesti
kieltdd tdmén maailman, sen pahuuden ja logoksen, koko modernin projektin, joka johti
totalitarismiin, keskitysleireihin ja Hiroshimaan” (Reitala & Heinonen 2001, 45). André
Malraux puolestaan kiteytti ihmisen osan maailmassa seuraavasti: “Eurooppalaisen
ihmisen sisdlld, halliten suurta osaa hinen elimistdéin, eldd perustavaa laatua oleva
jarjettomyys”. (Hinchliffe 1969, numeroimaton mottosivu).

Sisyfos-myyttid kisittelevissi kirjoituksessaan (Le Mythe de Sisyphe, 1942) Camus
luo eldvin vertauskuvan siitd, mitd absurdilla tarkoitetaan. Kreikkalainen taruhenkild
Sisyfos tuomittiin rangaistukseksi rikkomuksistaan tyOntdméin valtavaa kivenjarkéletts
vuoren huipulle. Aina kun hiin on saamassa kiven sinne, vierdhtdi se alas ja hinen on
aloitettava alusta. (Kodin suuri tietosanakirja 12 1978, 358.)

Niin turhana, tarkoituksettomana ja kérsimystd tuottavana absurdissa teatterissa
ndhdéén ihmisen olemassaolo, eksistenssi. Camus kuitenkin nikee ihmisen rajallisen
elinajan velvoittavan kanssaihmisten k#rsimysten lievittdmiseen. Téten hdn péityy,
kenties paradoksaalisesti, ankaraan yhteisdmoraaliin. (Spectrum tietokeskus 1976, 57.)

Olennainen ero eksistentialistisen filosofian ja absurdin teatterin vilill on kuitenkin
siind, ettd jalkimméiisen sisilld ei viitelld siitd onko maailma jérjetdn vai ei; absurdi

teatteri esittdd tdmin mielettdmyyden konkreettisiksi hahmottuneina kuvina ja
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tapahtumina niyttamolld (Esslin 1968, 25). Téstéd johtuen absurdin késitteessd on syyté
erottaa absurdi eliménkatsomus ja absurdin teatterin konkreettiset ilmaisukeinot.
Irving Wardle tdydentsi Esslinin hahmottelemaa absurdismin kuvaa nédin:

Sen tunnusomaiset piirteet ovat: ulkoisen maailman korvautuminen sisdiselld
sielunmaisemalla; fantasian ja faktan selkedn erottelun puuttuminen; vapaa
suhtautuminen aikaan, mikd voi laajeta tai supistua subjektiivisten vaatimusten
mukaisesti; liukuva milj66, miki heijastaa mielentiloja visuaalisten metaforien
muodossa; ja ehdoton tarkkuus niin kielessd kuin sommittelussa kirjailijan
ainoina puolustuskeinoina eldmén kokemisen kaaosta vastaan. (Wardle 1968.
Siteerattu nojalla: Hinchliffe 1969, 6-7.)

Mielestdni Wardlen esittdmi liukuva milj6o, ainakaan kirjaimellisesti kisitettyni, ei
kuitenkaan ole absurdeissa niytelmissi mitenkédfin sddnnonmukainen ominaisuus,
pikemminkin p#invastoin. Esimerkiksi Beckettin useat tunnetut niytelmit tapahtuvat
jopa pitkéveteiselld tavalla ja korostetusti samassa paikassa: Huomenna hdn tulee —
ndytelmin maantie, Leikin lopun ja Viimeisen ddninauhan huoneet, Voi miten ihana
pdivd —néiytelmén hiekkakumpu, jne. Sen sijaan varsinkin Ionescon niytelmissd miljo6
on toisinaan hyvinkin muuntuvainen.

Franz Kafkaa kisittelevissd esseessddn Ionesco kirjoittaa kaikista ihmisen toimista
tulevan jdrjettémid ja hyodyttomii, jos hinet kiskotaan uskonnollisista ja yliaistillisista
juuristaan. Ionescolle absurdi merkitseekin nimenomaan tarkoituksettomuutta.
Luonteenomaista absurdille teatterille on liséksi kisitys siitd, ettei ole olemassa kaikille
yhteisid yleisesti hyvéksyttidvid arvoja (Esslin 1968, 23, 392). Eksistentialistisen
filosofian my&td absurdismiin on vaikuttanut kisitys maailmasta ilman Jumalaa.
Téllaista maailmaa ja eldmié kuvataan usein “karkean ja vapauttavan hirtehishuumorin
keinoin”. (Kodin suuri tietosanakirja 1 1975, 33.)

Esslinin n#kemyksen mukaan absurdien ndytelmien kuvaama sisdinen visio on
Pvilittomadmpi ja ldhemp#nd kokemuksen ydintd” kuin mikdiin objektiivisen
todellisunden kuvaus. Kuvauksen tavat ovat Esslinin mukaan yht# realistisia, mutta ne
koskevat todellisuuden eri puolia. (Esslin 1968, 413.) Néytelmien ongelmanasettelua
kuvaavat parhaiten kysymykset “mité tapahtuu, mit4 esitetty edustaa”; ei tavanomaisen
teatterin herdttdma kysymys “mité tapahtuu seuraavaksi” (ib., 406).

Absurdit ndytelmit ovat usein yksindytoksisid (Hinchliffe 1969, 81). Reitalan ja
Heinosen mukaan absurdissa maailmassa vallitsee usein “perspektiiviton nykyhetki”
(Reitala & Heinonen 2001, 46). Tunnistettavien henkildiden sijaan ndytelméhenkilst
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vaikuttavat 1dhes mekaanisilta nukeilta. Néytelmien dialogi koostuu usein hajanaisista
lorpotyksistd. (Esslin 1968, 22.)

Absurdit niiytelmit ovat usein draamallistettuja heijastumia unista ja painajaisista.
(ib.) Esslinin mielest4 tdmén subjektiivisen mielenmaiseman kuvauksesta syntyy myds
absurdin teatterin muoto. Lineaarisesti kehittyvéin tarinan sijasta absurdi teatteri
pikemminkin esittdd niytelmiin laajuiseksi levinneen tilannekuvan ihmisen
olemassaolosta. (ib., 394.)

Esslinin mukaan absurdeissa niytelmissé ei ole selke#d tarinaa tai juonta eik# niiden
dramaturgisella rakenteella ole alkua tai loppua (ib., 22). Eriissd absurdeissa
draamoissa on kehdmiinen rakenne: Ne saattavat loppua, kuten ovat alkaneetkin. Jotkin
ndytelmit etenevit yksinkertaisesti kasvattamalla alkutilannetta yhd huikeammaksi.
(Esslin 1968, 405-406).

Esslinin mukaan absurdeista draamoista puuttun jinnite tai se on luonteeltaan
omalaatuista. My&s ndytelmien dramaturginen kehittely voi olla hyvin poikkeuksellista.
Absurdeissa draamoissa ei esimerkiksi useinkaan ole konfliktia, jonka ratkomiseen ja
siitd syntyvdn toiminnan loppuunsaattamiseen rakenne perustuisi. (Esslin 1961, 305-
306.) Reitalan ja Heinosen mukaan taas teatteritila on voinut korvata niissd juonen
hallitsevan ja koossapitédvidn aseman (Reitala & Heinonen 2001, 57).

Reitala ja Heinonen médrittelevit absurdin dramaturgian aluksi negaation kautta, sit4
kautta mitd siini ei ole: “Traagisen finaalisuuden ohella teoksista puuttuvat
perinteisessd merkityksessd niin ekspositio, kehittely, kéddnne, konflikti kuin
katastrofikin ja sen my6td rakenteen symmetria”. Heiddn mukaansa absurdien
ndytelmien anagnorisis ilmenee “olemassaolon perustavan absurdiuden ymmértdmisend
ja tiedostamisena” (Reitala & Heinonen 2001, 46.)

Absurdia dramaturgiaa leimaa my0s sellainen erittdin epiddraamallinen piirre kuin
staattisuus. Néin absurdit ndytelmét tuntuisivat siis kumoavan edelld esitellyn ajatuksen
muutoksesta tarinan perusedellytyksend. Kun klassisissa tragedioissa tapahtumat
etenivit henkildiden toiminnan kautta, absurdien draamojen henkildiden toiminta on
samantekevdd ja merkityksetontd, jolloin ndiden ndytelmien tapahtumat etenevit
pikemminkin henkil6iden toiminnoista huolimatta (Reitala & Heinonen 2001, 47).

Kuitenkin, kuten aiemmin jo mainittiin, Kinnusen mukaan toiminnan ykseys toteutuu
esimerkiksi Beckettin niytelmissi (Kinnunen 1985, 131). Niille on tyypillistd myos se,

ettd katastrofi on tapahtunut jo ennen kuin néytelmé on alkanut, jolloin mitéén ei ole
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endd tehtdvissd. Klassisen tragedian alkuasetelmassa péddhenkild sen sijaan on
saavuttanut kaiken. (Reitala & Heinonen 2001, 46.)

Esslinin mukaan absurdilla teatterilla on kaksoistehtdvi ja -luonne. Ensimméinen ja
ilmeisin on satiirinen. Se kritisoi pikkumaista ja epéaitoa yhteiskuntaa. Liséksi se kuvaa
elimid, jota ihmiset eldvit tietimittdmind perimmdisestd todellisuudesta. Toinen,
Esslinin mukaan “positiivisempi”, absurdin teatterin tehtdvd on jhmisen pakottaminen
kohtaamaan eliménsé perimméinen ja karu luonne. (Esslin 1968, 390-391.)

Esslinin mukaan esittdmilld ihmisen pelot paljaana absurdi teatteri vapauttaa
katsojansa niistd tuntemuksista (ib., 404). Télld tavoin my6s absurdi teatteri tarjoaa
hiinen mielestésin katharsiksen, puhdistumisen. Tdmén kokemuksen tarkoituksena on
“vapauttaa ihminen illuusioistaan, jotka tuottavat jatkuvaa sopeutumattomuutta ja
pettymystd” (ib., 418).

Esslinin mielestd absurdi teatteri on Bertolt Brechtii paremmin onnistunut tdmén
omassa tavoitteessa: yleistn vieraannuttamisessa ja kriittisen katsomistavan
herattamisessd (ib., 400). Yleis6 ei samaistu absurdin teatterin henkilohahmoihin, koska
heiddn toimintojensa vaikuttimet jafivit kéisittdméttomiksi. Yleis6 nikee henkilot
ulkoapidin ja pitdd heitd siten huvittavina. (ib., 401.) Tdm# ei Esslinin mukaan
kuitenkaan esti yleis64 suhtautumasta nikemaiénsi kriittisesti (Esslin 1961, 300).

Teoksessaan Landmarks of Contemporary Drama (1965) Joseph Chiari erottelee
erilaisia absurdin lajeja kristillisestd nikokulmasta. Beckettilld ja Kafkalla absurdius on
mielikuvituksessa ja sen tunnistamisessa, ettd Jumalasta osattomaksi jddneend ihminen
paityy toivottomuuteen. lonescolla ja Adamovilla absurdius puolestaan ilmenee
fantasiana ja mahdollisuutena toimia miten hyvinsid. Jean-Paul Sartren mukaan
ihminen, joka myontdid maailman absurdiuden ja joutuu kohtaamaan siitd seuraavan
vapauden vastuuntuntoisesti, lopulta valitsee vapaachtoisesti Sisyfoksen roolin.
(Hinchliffe 1969, 90.)

Esslinin mukaan yhdistdessidéin kauhun ja naurun absurdi teatteri hdivyttis tragedian
ja komedian rajat. (Esslin 1968, 401.) Esslin pasttidkin The Theatre of the Absurd -
teoksensa ensimmdisen painoksen juhlavaan johtop#itokseen:

Thmisen omanarvontunto perustuu hénen kykyynsé kohdata todellisuus kaikessa
sen jirjettdomyydessd; hyvdksyd se vapaaehtoisesti, ilman pelkoa, ilman
illuusioita — ja nauraa sille. Télle tavoitteelle, kukin erilaisilla yksilollisilld,
vaatimattomilla ja idealistisilla tavoillaan, absurdikot ovat omistautuneet. (ib.,
419)



11 The D&umb Waiter —

dramaturginen tapaustutkimus

”Mitd tarkemmin ndytelmd kaikkinensa halutaan kuvailla,

sitd useampi rakenne siind on nahtdvd.”

Aarne Kinnunen
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FREYTAGIN PYRAMIDIMALLIN SOVELLUS

1. Nouseva toiminta

Ekspositio ja konfliktin pohjustus

Jo ndytelmin alussa, erédénlaisessa ekspositiossa (ndytelméhenkildiden, Gusin ja Benin
esittelyssd) kdy ilmi Benin hallitseva asema Gusiin nihden. Dialogi osoittaa Benin
dominoivan heidén vilistdsin keskustelua: "BEN. Listen to this!” Benin puheensivy
Gusille on hyvin kéiskevd. Myohemmin Gusin repliikit ilmaisevat mySntyvéisyyttd
Benin esittdmille impulsseille.

BEN. A man of eighty-seven crawling under a lorry!
GUS. It’s unbelievable!

BEN. It's down here in black and white.

GUS. Incredible. (Pinter 1996b, 114.)

Hetkisen kuluttua Ben hiljentdd Gusin, kun tdmé aikoo kysyd jotain ja komentaa
héinet sen sijaan keittdmién teetd. Ben ei antanut Gusille edes mahdollisuutta esittdd
asiaansa. Ben siis hyvin méirédtietoisesti pyrkii olemaan sekd heidédn vilisten
keskusteluidensa ettd myos laajemmin, kuvatun tilanteen ja tyOsuhteen, johtava
osapuoli. T4ssd vaiheessa Gus vield alistuu hangoittelematta Benin tahtoon.

GUS. I want to ask you something.
BEN. What are you doing out there?
GUS. Well, I was just —

BEN. What about the tea?

GUS. I'm just going to make it.
BEN. Well, go on, make it.

GUS. Yes, I will. (ib.)

Esimerkeiksi nostetuissa dialogipétkissi  pohjustetaan  yhtd  néytelmén
peruskonflikteista, Gusin ja Benin vilistd ilmassa vireilevdd ja kehittyvdd ristiriitaa,
henkilokemiallista kitkaa. Siind on my6s ensimmdisté kertaa havaittavissa myohemmin
nikyvimmaiksi kdyvd Benin pyrkimys nujertaa alkuunsa ne Gusin esittdmiit
kysymykset, jotka koskevat joko heiddn johtajaansa, salaperdistd Wilsonia, tai tiettyjd

osia heidédn tydnsi luonteesta.
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Ben osoittaa ylemmyydentuntoaan Gusiin nihden myds olemalla huomioimatta ja
kommentoimatta Gusin puhetta. Seuraavassa esimerkissd ilmenee my0s toisen tulevan
konfliktin itu: sen, ettd Gus tuntee tarvetta arvostella gangsteripomoaan Wilsonia,
samalla kun Ben haluaa ehdottomasti pidéttdytyd minkéadnlaisista johtajaansa
kohdistuvista kritiikeistd. Ben ei mielelldsn edes keskustele asiasta.

GUS. He's laid on some very nice crockery this time, I'll say that. It's sort of
striped. There's a white stripe.

BEN reads.
It's very nice. I'll say that.

BEN turns the page.
You know, sort of round the cup. Round the rim. All the rest of it's black, you
see. Then the saucer's black, except for right in the middle, where the cup goes,
where it"s white.

BEN reads.
Then the plates are the same... (ib., 114-115.)

Katkelmasta on my6s loydettdvissi Gusin ensimméiinen pieni verbaalinen piikki
Wilsonia kohtaan, kun hiin toteaa “He's laid on some very nice crockery this time”.
Pieni huomautus “tilld kertaa” osoittaa siis sen, ettd yleensd Wilson ei ole huolehtinut
alaistensa ty6oloista niinkd4n hyvin kuin missi olosuhteissa Gus ja Ben nyt, karussa
kellarihuoneistossaan, ovat. (ib., vrt. Pinter 1996b, 113.)

Benin midriddvi asema suhteessa Gusiin alkaa kdydd yhd ilmeisemméksi seuraavien
replitkkien aikana, jolloin Benin jokaiseen vuorosanaan sisidltyy komentava sivy. Hén
tietdd auktoriteettinsa Gusiin nihden niin ehdottomaksi, ettei hin aluksi vaivaudu
késkyji jakaessaan edes katsomaan Gusiin pdin.

BEN (still reading). What do you want plates for? You're not going to eat.
GUS. I've brought a few biscuits.

BEN. Well, you'd better eat them quick.

GUS. I always bring a few biscuits. Or a pie. You know I can't drink tea
without anything to eat.

BEN. Well, make the tea then, will you? (Pinter 1996b, 115.)

Gusin ja Benin orastava konflikti alkaa saada lisdd aineksia, kun Gus toisen kerran
yrittdd saada Benid vastaamaan johonkin mieltéinsd askarruttavaan kysymykseen.
Esimerkki my6s osoittaa Benin vastahakoisuuden kommentoida heidén senhetkistd
tyotehtavadnsa.

GUS. I hope it won't be a long job, this one.
Aiming carefully, he flips the packet under his bed.

Oh, I wanted to ask you something.

BEN (slamming his paper down). Kaw!
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GUS. What's that?
BEN. A child of eight killed a cat! (ib., 115.)

Talla kertaa Ben viistdd Gusin kiusalliseksi kokemansa kysymykset ryhtymilld
kommentoimaan lukemaansa lehted. Samalla ndytelms alkaa antaa viitteitd Gusin ja
Benin erilaisesta suhtautumistavasta ty6honsd. Gus haluaa puhua siiti tyStoverinsa
kanssa, joka puolestaan haluaa vaieta aiheesta tdysin. Tdmaé ei voi olla pitemmén paille
hiertdmittd heidén tyosuhdettaan. Téssd vaiheessa ndytelmén katsojat eivit vield tiedi
Gusin ja Benin olevan palkkatappajia, mutta kuitenkin tyon askarruttavuus varsinkin
Gusin mielessé alkaa niky4.

Seuraavaksi ndytelmédn voisi katsoa tai olettaa siirtyvin kiihottavaan kohtaansa,
koska “ensimmadiset pilvet idyllinen taivaalle” ovat jo ilmestyneet (vrt. Holm 1981,
176). Aivan Freytagin kaavan mukaisesti draama on jo tdhén mennessé kerinnyt kdydi
lapi eksposition, jossa henkilshahmot eroavuuksineen esiteltiin (vrt. Reitala &
Heinonen 2001, 40).

Myds kaksi konfliktia on virinnyt: 1. Benin ja Gusin vilinen tyGsuhteen hierto
(dominoiva ja vaitelias Ben seki alistuva, mutta tiedonhaluinen ja mielipiteiti omaava
Gus) sekd 2. Gusin aavistuksenomainen kapinamieli ty6nsé luonnetta ja siihen liittyvid
olosuhteita kohtaan. Kaksoiskonfliktin asetteluiltaan The Dumb Waiter muistuttaa
Shakespearen Kuningas Lear -ndytelmidn kahdelle alkuongelmalle pohjautuvaa
rakennetta (vrt. Kinnunen 1985, 105).

Kiihottava kohta ja konflikti

Ensimmdistd kertaa Gus purnaa avoimesti, kun hén valittaa huonoa yduntaan ja
Wilsonin heiddn majoituspaikkaansa jittdméan singyn kehnoutta. “GUS (wanders to his
bed and presses the mattress). I didn't have a very restful sleep today, did you? It's not
much of a bed. I could have done with another blanket too.” (Pinter 1996b, 117.) Tésti
voisi katsoa alkaneen niytelmén kiihottavan kohdan.

Samalla paljastuu, ettei ndytelma yksiselitteisesti asetu Freytagin malliin. Nimittdin
sen jdlkeen kun timi kiihottava kohta on esitelty, nidytelmi ei suinkaan siirry suoraan

juonen komplikaatioon, vaan ik#sin kuin palaa hetkeksi dramaturgisesti taaksepiin tai
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ainakin keventdi tunnelmaa, koska seuraavaksi Gus ja Ben alkavat keskustella
kellarihuoneiston sein#lti oytyvistd krikettijoukkueen valokuvasta.?’

Toisekseen Gusin valitusta huonosta sidngystd voi yhtd hyvin pitdd vasta
ensimméisend merkkind orastavasta hinen ja hinen palvelemansa organisaation
vilisestd konfliktista. Joka tapauksessa Gusin purnaus jatkuu pian, tilld kertaa hyvin
avoimena. Viimeistisin sen my&td molemmat konfliktit on asetettu nz'ikyviksi.

GUS wanders downstage, looks out front, then all about the room.
GUS. I wouldn't like to live in this dump. I wouldn't mind if you had a window,
you could see what it looked like outside.
BEN. What do you need a window for?
GUS. Well, I like to have a bit of a view, Ben. It whiles away the time.

He walks about the room.
I mean, you come into a place when it's still dark, you come into a room you've
never seen before, you sleep all day, you do your job, and then you go away in
the night again. (Pause.) I like to get a look at the scenery. You never get the
chance in this job.
BEN. You get your holidays, don't you?
GUS. Only a fortnight.
BEN (lowering the paper). You kill me. Anyone would think you're working
every day. How often do we do a job? Once a week? What are you complaining
about?
GUS. Yes, but we've got to be on tap though, haven't we? You can't move out
of the house in case a call comes. (ib., 117-118.)

Sitaatti ndytelmistd osoittaa selkeésti sekd Gusin kapinamielialan ettid Benin Gusin
rauhoittelemiseen téhtd4vén suhtautumistavan Gusin turhautuneisuuden ilmauksiin.
Samalla henkilohahmot syvenevit ja eriytyvdt. Gus puhuu mielelldin avoimesti
mieltddn askarruttavat asiat julki, on omanarvontuntoinen ja kyseenalaistaa saamansa
kohtelun, jos pitdi sitd kehnona. Ben mieluummin vaikenee pitiden ajatuksensa itsellddn
ja pyrkii tukahduttamaan Gusinkin avoimuuden ja itsendisen kriittisen ajattelun. Naméi
luonteenerot johtavat viistdméttoméan konfliktiin.

Henkil6iden ulkoisesti nidkyvin kdyttdytymisen pinnan alla kyteneet ristiriidat voivat
saada osittain huvittaviakin ilmentymid. Sellainen on esimerkiksi kiista, jossa Gus ja
Ben viittelevit erdéin jalkapallo-ottelun kulusta. Titdkin selvempi esimerkkitapaus
ilmenee silloin kun gangsterit viittelevat siitd mik& on oikea ilmaisu puhuttaessa veden

keittimisesti.

27 Intensiteetin 18ystyminen on epéilemtti tarkoituksellista. Timénkaltaisilla jannitteen suvantokohdilla
néytelmin dramaturgiasta tulee vivahteikas, silldi ne tekevdt intensiteetin nousukohdista
kontrastisuudessaan entistiikin tehokkaampia (vrt. Reitala & Heinonen 2001, 27).
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Niytelmén jénnite vaihtelee kiihottavaan kohtaan siirtymisen jélkeen melkoisesti.
Téssd mielessd draama ei seuraa suoraviivaisen, lineaarisen dramaturgian mukaisesti
intensiteetin kasvattamisen menetelmdd, jollainen on tyypillistd aristoteeliseen
suljettuun dramaturgiaan pohjautuvissa niytelmissd. Asiaa toiselta kannalta katsoen
taas ndytelmin voi hyvinkin nihd4 etenevan konfliktin ja sen laukeamisen vuorottelun
metodin mukaan ja olevan siten dramaturgialtaan lineaarinen (vrt. Reitala & Heinonen
2001, 40).

Dialogin osalta The Dumb Waiter ei vield tdssi vaiheessa etene tiukkaan
ekonomisuuteen pohjautuen. Henkil6t puhuvat paljon epéolennaisuuksia, jotka ainakin
kirjaimellisella tasollaan irtoavat kauas n#ytelmén teemasta, jolloin dramaturgian
jénnitteellisyyteen tulee eriiinlaisia katkoksia tai suvantoja. Toisaalta tilld tavoin
nidytelméssd toteutuu viivyttdmisen strategia (vrt. Reitala & Heinonen 2001, 26).

Avointa muotoa niytelmé on tdhén asti noudattanut siind mielessé, ettd se on nivonut
yhteen sattumanvaraisilta vaikuttavia tapahtumia — tai téssé tapauksessa keskusteluja
(vrt. Reitala & Heinonen 2001, 29). Kuitenkaan tdmé#kdin asia ei ole aivan niin
yksiselitteinen. Nimittdin sattumanvaraisuutta niytelméssd on dialogin tasolla erittédin
vihiin, jos ollenkaan. Ep#olennaisuuksia siséltdessddnkin dialogi on pinnanalaisten

jannitteidensd osalta tiiviissd yhteydessa naytelméan konflikteihin.

Juonen komplikaatio

Aluksi pelkistdidn Gusin ja Benin vilisen tyosuhteen vivahteisiin keskittyvaltd nayttavi
juoni mutkistuu (komplikaatio) huomattavasti ja #kisti, kun kellarihuoneiston oven alta
liukuu siséén tulitikkuja sisiltidva kirjekuori. Silld hetkelld paljastuu, etteivit Gus ja Ben
olekaan ndytelmidn maailmassa kaksin. Jokin ulkopuolinen on tunkeutunut heidén
“reviirilleen” ja se ilmoittaa lisndolostaan vaivihkaisesti sisddin sujautetun kirjeen
vilitykselld. (vrt. Pinter 1996b, 122.)

Kirjekuoren my6td nidytelmd muuttuu toiminnallisemmaksi. Sithen asti melko
toimettomina olleet Gus ja Ben joutuvat #kkis tilanteeseen, jossa heidén on toimittava
jotenkin, reagoitava kirjeeseen ja sen ldhettineeseen tahoon. Samalla niiytelméssi
tapahtuu jyrkki tyylilajin muutos. Tietyssd mielessd ndytelmd muuttuu téstd hetkesté
lukien absurdiksi ndytelméaksi.
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Aiemmin vain fragmentaarisina ja miltei piilevind esiintyneet absurdin teatterin
piirteet ottavat nyt vallan. Kirjeen sisdltimilld 12 tulitikuilla ei ole mitééin yhteytté
niytelmissi ajemmin ndhtyyn.”® Niiden my6ti draama siirtyy tuntemattoman ja
ennalta-arvaamattoman ldsnfolon piiriin. Nyt Gusin ja Benin maailma alkaa vasta
erottua reaalimaailmasta poikkeavaksi absurdiksi ja fiktiiviseksi todellisuudeksi.

Talloin viimeistdsin paljastuu myds, ettd Gusin ja Benin tyé on 'jollain tavoin
poikkeuksellinen, silld Gus hakee revolverin tyynynsé alta kun héin ldhtee tavoittamaan
kirjeen huoneeseen sujauttanutta henkildd (Pinter 1996b, 124). Hinchliffen mukaan
katsojille alkaa pian selvitd, ettd Gus ja Ben ovat gangstereita, jotka matkustavat ympari
maata tappamassa ihmisid rahasta (Hinchliffe 1981, 56-57).

Kirjekuoren kautta katsojien mielenkiinto sekd tdsmentyy tiukemmin ja uudesta
nikékulmasta nidytelmin henkildihin ettd toisaalta myds eriytyy Gusista ja Benistd
koskemaan enenevissd méirin my6s sithen salaperdiseen tilanteeseen, jossa he ovat.
Télld tavoin juonen voi nihdid mutkistuvan — tai tarkemmin sanoen kahdentuvan. Nyt
katsojien kiinnostus nidytelmii kohtaan on arvattavasti lisésintynyt merkittéviasti kun he
tietdvit faktuaalisesti hieman, mutta kuitenkin uteliaisuuden herdéimisen kannalta
ratkaisevasti enemmin seké ndytelméin henkiloistd ettd draaman maailmasta.

Kirjekuoren my6té katsojat esitténevit joukon seuraavia kysymyksid: Keitd gangsterit
ovat, mikd on heidin tehtivinsi, kuka on uhri, tapahtuuko murha t4alid, miksi murha
tulee tapahtumaan, millainen on se organisaatio, joka murhan on suunnitellut? Toisaalta
vastausta vailla ovat mm. sellaiset seikat kuin mikd yhteys tulitikuilla on tdhin
tilanteeseen ja ndihin henkil6ihin, kuka tulitikut lihetti ja miksi, miksi kirjeessa ei ollut
mitdin selkeitd viestid gangstereille, onko tulitikuilla jokin salattu, mutta jatkossa
paljastuva konkreettinen tai symbolinen merkitys.

Tuodessaan nidyttimolle periikkdin kaksi tdminkaltaista ylldtystd Pinter vapauttaa
itsensd kirjoittajana lukuisiin erilaisiin mahdollisuuksiin jatkaa ndytelmddnsd tdstd
eteenpdin. Samalla katsojat on saatu kiinnostuneiksi saamaan selville mitd niiden
yllitysten takana on: Kysymiin sekd mitd parhaillaan tapahtuu ettd mitd seuraavaksi

tulee tapahtumaan.

2% Olennaista on juuri kirjekuoren sisillon absurdi irrallisuus ja selittiméttomyys. Gangsterit reagoivat
sithen kuin se olisi koodattu viesti, vaikka kirjekuoresta nimenomaan puuttuu tavanomainen sisalt§ eli
viesti sen vastaanottajalle. Myos lahetettyjen tulitikkujen pian saama “selitys™ (se, ettd ne olivat Gusilta
loppuneet) pikemminkin herdttdd lisdd Kysymyksid ja korostaa tapahtuman absurdia ja suorastaan
mystisen yliluonnollista luonnetta kuin olisi kausaalinen (aristoteelisesti ilmaisten “todennikdinen tai
vilttimitdn™) seuraus aiemmin esitetysti.
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Ensimmdinen Kysymys saa katsojat — parhaiden absurdien n#ytelmien tavoin —
ldhinngd #lyllisen uteliaisuuden valtaan, jalkimméinen tekee teoksesta emotionaalisen
jénnitysndytelmén. Nidin The Dumb Waiter noudattaa ja rikkoo kiinnostavalla ja
omintakeisella tavalla sekdi absurdin draaman etti perinteisen niytelmin
kysymyksenasettelua (vrt. Esslin 1968, 406).

Néytelmé on kiehtova my6s suhteessa salapoliisiromaanin muotoon, jossa murha on
jo tapahtunut ja jossa jdnnite pohjautuu sille kuka on murhaaja ja saadaanko hinet
kiinni ja jos niin k#y, miten se tapahtuu. Pinterin dramaturgiassa tiedimme murhaajat,
mutta emme sitd kuka murhataan, milloin timéi tapahtuu ja miksi tekoon on ryhdyttévi.

Niilld keinoilla Pinter luo aivan ainutlaatuisen dramaturgisen otteen katsojista.

2. Peripetiat

Voidaan myds ajatella niin, etti kirjeen ilmaantuminen gangstereiden asuttamaan
kellarihuoneistoon on juonen komplikaation lis#ksi ndytelmdn kddnnekohta, peripetia.
Téstd hetkestd eteenpdin draaman suunta nimittdin muuttuu toiminnallisemmaksi ja
gangstereiden ja heiddn ulkopuolisen voiman suhdetta kisitteleviksi. Asetelma muuttuu
Gus vastaan Ben —konfliktista enemménkin Gus ja Ben vastaan heidén ulkopuolinen
voima ~kamppailuksi.

Kun kirjekuori liukuu kellarihuoneistoon ja kiy ilmi, ettd se sisdltdd 12 tulitikkua,
Gus ihmettelee tapausta, mutta Ben ei yhdy Gusin hammistykseen.”> Sen sijaan Ben
haluaa tavoittaa tulitikkujen ldhettdjan ja kdskee siksi Gusin katsomaan kaytdvédn.
Sielld ei kuitenkaan ndy ketddn. Tuntuu melkein siltd kuin jokin &4net6n ja hahmoton
yliluonnollinen voima olisi lihettényt tulitikut gangstereille.

Sen, kuinka hermostuneeksi tulitikkuvilikohtaus Gusin ja Benin tekee, ilmenee
vilittdmisti tapahtuman jilkeisessd dialogissa, joka on tidynnd toistoa. Koko
keskustelun ylls, kdyden ilmi kummankin henkilon repliikeistd, on erdilld tavalla
henkisen ja molemminpuolisen poissaolon tuntu. Kumpikin on selvistikin uponnut
omiin ajatuksiinsa, vaikka he ovatkin kiyvindin keskustelua. Hajamielinen keskustelu
jatkuu, vaikka kummallakaan ei ole mitd#n tosiasiallista sanottavaa.

GUS takes the matches from his pocket and looks at them.

% Reaktiot ilmentdvit Gusin ja Benin luonteen eroavuuksia: kyselevi Gus, toimiva ja johdon nopeasti
kisiinsi ottava Ben.
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GUS. Well, they'll come in handy.

BEN. Yes.

GUS. Won't they?

BEN. Yes, you're always running out, aren't you?

GUS. All the time.

BEN. Well, they'll come in handy then.

GUS. Yes.

BEN. Won't they?

GUS. Yes, I could do with them. I could do with them too.
BEN. You could, eh?

GUS. Yes.

BEN. Why?

GUS. We haven't got any.

BEN. Well, you've got some now, haven't you? (ib., 124-125.)

Dialogikatkelma osoittaa kuinka tukalaksi gangstereiden maailma on kiyméssd.
Selittimitén kirjekuori on saanut gangsterit henkisen epédtasapainon tilaan. Kumpikin
on vajonnut ajatuksiinsa ja arvatenkin miettii ankarasti mitd heille on tapahtumassa,
mikd merkitys kirjekuorella on ja viestiikd se piilotetuin merkityksin jotain heille
heidén tulevasta tehtdvistdin,

Niytelmin tiivis tunnelma kasvaa lisdd, kun selittiméttémiin tapahtumiin osallisiksi
joutuneet gangsterit alkavat purkaa sisdlldsin voimistuvaa ahdistusta toisiinsa.
Seuraavaksi gangsterit alkavat nienndisesti keskustella siitd, mité ilmaisua tulee kéyttaa
veden keittdmisestd. Tosiasiassa siind kuitenkin pddsevdt verhotussa muodossa
valloilleen Gusin ja Benin sisilld kuohuvat keskindiset ristiriidat seké vain hetki sitten
tapahtuneen kirjekuoren ilmaantumisen kdynnistdm# ahdistus siitd, ettd gangsterit
tulevat tietoisiksi jonkin tuntemattoman ja toimissaan kisittdméttomén voiman heihin
kohdistuneesta tarkkailusta.

Pian, tuskin ehdittydén toipua tulitikkukirjekuoren aiheuttamasta salaperéisen voiman
ldsndolon tuottamasta levottomuudesta, gangsterit kohtaavat toisen yllatyksen. Tdysin
odottamatta heidin sénkyjensd vilissi huomaamattomana ollut ruokahissi laskeutuu
ensimmdisen kerran dinekkiisti.’® Alkaa nayttas siltd, ettd Gusia ja Benid pommitetaan
selittdmittomilld tapahtumilla hetkelld, joka muutoinkin on stressaava, murhatehtévin

suorittamista odoteltaessa.

3% Freytagin ilmaus siitd, ettii vastustajan vastatoimet “virtaavat sisd4n”, on erityisen kohdalleen osuva
juuri The Dumb Waiter -niytelmin kohdalla, koska gangstereiden ulkopuolisen tahon toimet
nimenomaan ty6ntyvit Gusin ja Benin maailmaan: Kirjekuori liukuu kellarihuoneistoon, déinettémdt ja
nopeat vierailijat poikkeavat lihettyvilld havaitsematta ja ruokahissi laskeutuu huoneeseen ylh#alts (vrt.
Salosaari 1991, 139).
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Arthur Ganzin mukaan The Dumb Waiter -niytelmd siirtyy ruokahissin
kédynnistymisen hetkelld realistisesta, joskin pahaenteisestd kahden tehtdvéd suorittavan
gangsterin maailmasta maailmaan, jossa kahta syyllistd olentoa uhkaavat
kohtuuttomasti toimivan ja rajattoman vahvan voiman vaatimukset. Siti voimaa
gangsterit voivat vain yrittdd lepyttdd. (Ganz 1972, 7.) Tétd ndkemystd voi pitdd
lihtskohtana niiytelmin toisen peripetian sijainnille.’’

Toiminnan kannalta The Dumb Waiter jakaantuu selkeiisti kahteen osaan: nousevan
toiminnan muodostavaan ndytelmidn alusta alkaneeseen kehittelyjaksoon seki
ruokahissin ensimmiisests kdynnistymisesté eteneviin laskevan toiminnan vaiheeseen.
Vaikkei The Dumb Waiter olekaan aristoteelisessa mielessé perinteinen juonindytelma,
on siind kuitenkin selvisti havaittavissa toiminnan suunnan jyrkkd ké#fintyminen
ruokahissin toimiessa jakajana.

Siihen asti niytelmi on kuvannut Gusista ja Benistd ldhtevds toimintaa, olkoonkin,
ettd se on ollut luonteeltaan hyvin passiivista. Kédnteen jilkeen puolestaan kerronnan
keski6on nousevat gangstereiden reaktiot heidin ulkopuoleltaan tuleviin impulsseihin,
péiasiassa ruokahissin kautta vilittyviin ruokatilauksiin. T#std toiminnan painopisteen
muuttumisesta johtuen ruokahissin kdynnistyminen on huomattavasti selkedmpi
peripetian hetki kuin kirjekuoren tuoma kéénne.

Niiden kidnnekohtien erona pidin, Ganzin ajattelusta poiketen, lihinnd sitd, etti
mielestédni ndytelmén kuvaama maailma muuttuu realistisesta astetta absurdimmaksi jo
kirjekuoren ilmaantuessa. Jo ulkopuolisesta maailmasta kertova kirjekuori vaikuttaa
jonkin verran gangstereiden toimintaan, mutta ei vield ratkaisevasi. Gus ja Ben eivit
ndytd tdysin edes ymmirtineen mité kirjekuori itse asiassa merkitsee. Sen sijaan vasta
ruokahissi késkyineen kiéntéi toiminnan suunnan sisdsyntyisestd ulkoaohjautuvaksi.

Aristoteelisesta rakenteesta The Dumb Waiter —niytelmén peripetia eroaa siten, ettd
siind  vastavoimat puuttuvat kuvattuihin tapahtumiin  aktiivisemmin vasta
kadnnekohdassa. Sitd vastoin perinteisessd dramaturgiassa vastavoimat osallistuvat
toimintaan alusta alkaen, mutta peripetia muuttaa niiden osuuden tapahtumissa

toimintaa synnytt#viksi ja suuntaaviksi.

! Sen sijaan myShemmin tapahtuva puhetorven I0ytyminen ei ole juonen sommittelun kannalta
késinnekohta, vaikka se onkin lshes yhtd ylldttivd tapahtuma kuin kirjekuoren liukuminen huoneeseen
tai ruokahissin ensimméinen k#ynnistyminen. Puhetorvi myds lis## gangstereiden tietdmystd siitd
fyysisesti tilasta, jossa he ovat ja se mahdollistaa verbaalisen kommunikoinnin ylikertaan. Kuitenkaan
puhetorven huomaaminen ei tuo gangstereiden toimintaan tai The Dumb Waiter —néytelmén maailmaan
mitiin varsinaisesti uutta tai kii4inteellista.
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3. Laskeva toiminta

Vastavoimat kuljettavat tapahtumia

Ruokahissin kdynnistyttyd toimintaa johtavat vastavoimat. Gangsterit alkavat parhaan
kykynsd mukaan reagoida ruokahissin kautta vilittyviin ruokatilauksiin. Tdmé
muodostaa niytelmén toiminnan perustan joksikin aikaa. MyShemmin Gus ja Ben
alkavat noudattaa myés 16ytdménsd puhetorven kautta kuulemiaan méérdyksid. Tamé
valtasuhde néyttdytyy ehdottoman hierarkkisena ja yksisuuntaisen vertikaalisena:
méérdyksien antajat ovat havainnollisesti yldpuolella, gangsterit alhaalla kellarissa.>
Sekd kirjekuoren ilmaannuttua ettd ruokahissin kdynnistyttyd gangstereiden on
ensimméiseksi otettava selvid, mistd oikein on kysymys. Gangstereihin nihden valtaa
pitévd ulkopuolinen maailma néyttdytyy heille arvaamattomana ja vaarallisena. Niinpd
kummallakin kerralla tySparin johtaja Ben ldhettdd Gusin ensimmadiseksi tutustumaan

33

uusiin tilanteisiin.”> Aseen esille ottaminen paljastaa gangstereiden suhtautuvan

molempiin ennakoimattomiin tapahtumiin kuin ne edustaisivat fyysist4 uhkaa.

32 Pystysuuntainen valtasuhde on synnyttinyt erilaisia tulkintoja. Ronald Haymanin mukaan
nakymittomissd pysyttelevi ja yldpuolelta kdskyjd jakava henkilé muistuttaa Jumalaa, varsinkin kun
Gus ja Ben lihettdvit ruokatilauksia tiyttessifin ylos kaiken mitd heilld on eikd yldkerran asukas silti
ole tyytyviinen (Hayman 1968, 18).

James R. Hollis jatkaa Haymanin ajatusta siten, etté he, jotka pelaavat Jumalan pelid kuin Ben, tulevat
toimeen, mutta ne, jotka kyseenalaistavat Hanen tahtonsa, pyyhkéistddn pois. Pienet olennot kipittdvit
edestakaisin maan pinnalla ja yrittiviit arvailla mitdi pomo heiltd haluaa. Hinen lakinsa ovat
mielivaltaisia ja niiden rikkojia teloitetaan summittaisesti. Hinen villiintulonsa ovat joko salaperdisid tai
kohtuuttoman vaativia. (Hollis 1970, 50.)

Tdten Gus ja Ben edustavat huolestunutta ihmiskuntaa vihaisen ja vilinpitimdttomén Jumalan
armoilla. Kun Gus sanoo ruokakaappien olevat typotyhjid (“larder’s bare”) ja ettei heilld ole ends mitifin
annettavaa, hin tarkoittaa, etti ihmiset ovat hivinneet ja ovat loppuun asti uupuneina haluttomia
jatkamaan pelig, jota he eivit aloittaneet ja mitd he eivit voi padittis. (ib.)

Hollis kuitenkin huomauttaa, ettei ylikerran asukasta tarvitse tulkita Jumalaksi. Nimittiin
yleisemmi#lli tasolla ihmiselld on kaksi mahdollisuutta suhtautua siihen, ettei hiinen kysymyksiinsi
16ydy vastauksia. Hin voi pitkittdd turhautumistaan kysymilld itseltdsin vield lisds, kunnes hin on
ajautunut pohjattomaan kuiluun, tai héin voi jatkaa pelid ja toivoa, ettei tee korjaamattomia virheitd. Gus
ja Ben personoivat titi keskeistd dilemmaa. (ib.)

John Russell Taylor puolestaan niitkee vertikaalisen valtasuhteen maallisen byrokratian ja hierarkian

ndkokulmasta. Hanen mukaansa ylikerrasta kiiskyja jakavalla henkil6lld — jos me koskaan edes voimme
tietdd kuka hiin on — voi my®&s olla yliipuolellaan joku hiinelle tuntematon médriyksid antava taho. Tamai
kafkamainen hierarkkinen ketju voi olla loputon. (Taylor 1969, 11.)
33 R.F. Storchin mukaan Pinterin niytelmissi on usein kaksi kontrastista mieshahmoa, joista toinen on
vahva, toinen heikko (Storch 1967, 140). The Dumb Waiter -ndytelmissi voimakkaampi ja rohkeampi
hahmo on selviisti Gus, vaikka Ben onkin hintd ylempénd jérjeston hierarkiassa. Gusin henkinen
vahvemmuus ilmenee sekd suorina Benille esitettyind kysymyksind ettd hinen moraalis-tlyllisend
rehellisyytend itselleen ja h#nen tavassaan pyrkid ottamaan itse pelottomasti — ja impulsiivisesti —
asioista selvid.
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An envelope slides under the door, right. |...]
They stare at it.

BEN. Pick it up.

GUS. What do you mean?

Ero nikyy mm. siing kuinka Ben suuntaa aseensa ruokahissid kohti vield silloinkin kun se laskeutuu jo
toista kertaa, vaikka se on osoittautunut vaarattomaksi. Pian Gus menee kurkistamaan yl6s ruokahissin
kuiluun — asia, jota Ben ei rohjennut tehda. Tami toiminta saa jo Benin pelistyméin.
The box descends with a clatter and bang. BEN levels his revolver. GUS goes to the box and
brings out a piece of paper.
GUS (reading). Soup of the day. Liver and onions. Jam tart.
A pause. GUS looks at BEN. BEN takes the note and reads it. He walks slowly to the hatch.
GUS follows. BEN looks into the hatch but not up it. GUS puts his hand on BEN's shoulder.
BEN throws it off. GUS puts his finger to his mouth. He leans on the hatch and swiftly looks up
it. BEN flings him away in alarm. (Pinter 1996b, 132-133.)

Erityisen selvisti Gus ja Ben eroavat siini kuinka he suhtautuvat ylikerrassa olevaan tahoon. Jo
heidéin tavassaan kommunikoida ylikertaan piin on merkittivid eroja. Gus toimii tunteidensa ja
mielijohteidensa varassa, kun taas Ben osoittaa #irimmdistd noyryyttd — suorastaan noyristelyd ja
mielistelyd — ja varovaisuutta. Samaa hiin vaatii ehdottomasti my6s Gusilta.

GUS goes to the hatch and shouts up it.
GUS. Wait a minute!
BEN. Don't do that! (ib., 133.)

GUS puts the plate in the box.
GUS (calling up the hatch). Three McVitie and Price! One Lyons Red Label! One Smith’s
Crisps! One Eccles cake! One Fruit and Nut!
BEN. Cadbury's.
GUS (up the hatch). Cadbury's!
BEN (handing the milk). One bottle of milk.
GUS (up the hatch). One bottle of milk! Half a pint! (He looks at the label ) Express Dairy! (He
puts the bottle in the box.)
The box goes up.
Just did it.
BEN. You shouldnt shout like that.
GUS. Why not?
BEN. It isnt done. (ib., 136.)

BEN. Speak into it!

GUS looks at BEN, then speats into the tube.
GUS. The larder’s bare!
BEN. Give me that!

He grabs the tube and puts it to his mouth.
(Speaking with great deference.) Good evening. I'm sorry to — bother you, but we just thought
we'd better let you know that we haven't got anything left. We sent up all we had. There's no
more food down here.

He brings the tube slowly to his ear. [...]
Oh, I'm very sorry to hear that. [...] Well, we're very sorry about that. [...] Yes certainly.
Certainly. Right away. (ib., 139-140.)

GUS crumbles the note, picks up the tube, takes out the whistle, blows and speaks.
GUS. WE'VE GOT NOTHING LEFT! NOTHING! DO YOU UNDERSTAND?
BEN seizes the tube and flings GUS away. He follows GUS and slaps him hard, back-
handed, across the chest.
BEN. Stop it! You maniac!
GUS. But you heard!
BEN (savagely). That's enough! I'm warning you.
Silence.
BEN hangs the tube. (ib., 146.)
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BEN. Pick it up.
GUS slowly moves towards it, bends and picks it up. [...]
BEN. It came under the door?
GUS. Must have done.
BEN. Well, go on.
GUS. Go on where?
BEN. Open the door and see if you can catch anyone outside.
GUS. Who, me?
BEN. Go on!
GUS stares at him, puts the matches in his pocket, goes to his bed and brings
a revolver from under the pillow. He goes to the door, opens it, looks out and
shuts it. (Pinter 1996b, 123-124.)

There is a loud clatter and racket in the bulge of wall between the beds, of
something descending. They grab their revolvers, jump up and face the wall.
The noise comes to a stop. Silence. They look at each other. BEN gestures
sharply towards the wall. GUS approaches the wall slowly. (ib., 131.)

Walter Kerrin mielestd késky “nyt” kuohuttaa Gusia ja Benid enemmién kuin ”sitten”.
Niinpd gangsterit saattaisivat ampua kenet hyvdnsi joka sattuisi koputtamaan ja
astumaan siséfin siitd ovesta, josta uhrin on ilmoitettu saapuvan. Tésséd tilanteessa
gangsterit ovat niin levottomia, ettd kun mikd hyvénsd késky annetaan nykyhetkessi —
vaikka sen antajasta ei olisi tdytt4 varmuutta ja vaikka tappajat eiviat ymmérrikain mikd
velvoittaisi heidét toteuttamaan ruokatilauksia — he ovat kauhuissaan. (Kerr 1967, 17.)

Kerr myds huomioi, ettd mik##n ei suoranaisesti osoita, ettd ruokahissin kautta
vilittyvien tilausten takana olisi juuri Wilson tai joku muu hiinen johtamansa jirjeston
jésen. Itse asiassa ei ole mitdédn suoraa yhteyttd ruokatilausten ja etukéteen ilmoitetun
murhatehtdvén vililld. (ib.). Kuitenkin gangsterit alkavat sokeasti toteuttaa ruokahissin
tilauksia kuin ne olisivat jonkinlaisia koodattuja kiskyjd murhaan liittyen.

Vaihtoehtoisesti ajatellen, kuten Esslin esittdd, gangsterit yksinkertaisesti pyrkivit
vilttimédn epdilyksid — sitd ettd huomattaisiin, ettd juuri he oleskelevat nyt entisen
kahvilan keittiossd (Esslin 1961, 202). Kerrin mielests “tunkeileva ja huomiotta jaéinyt”
sekd kerronnan etenevyyttd hiiritsevd ruokahissi ei pelkéstdfin valtaa ndytelmin
keskiosaa, vaan myos merkittidvasti lisdd ndytelméin intensiteettid (Kerr 1967, 17).

Se taas on ainoastaan yhteensopivaa sen kanssa, ettd néytelmin laskevan toiminnan
alkaminen ei suinkaan johda intensiteetin kddntymiseen laskusuuntaiseksi (vrt. Reitala
& Heinonen 2001, 40). Omintakeista pinterildistd dramaturgiaa edustaa puolestaan se
seikka, ettd samalla kun ruokahissin mukaantulo ndytelmin tapahtumiin kasvattaa

draaman intensiteettid, se tuo sithen my&s lisd4 erikoislaatuista komiikkaa.
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Pddhenkilon toiminta kédntyy laskuun

Tarinan pédhenkild on se, joka kokee kertomuksen aikana selvdsti havaittavan
kehityskulun (Miki 1994). Siten - toisin kuten varsin yleisesti tunnutaan ajateltavan —
padhenkild ei ole aina ja vilttdmittd se henkildhahmo, jota matemaattisesti ottaen
kuvataan eniten ja joka on kertomuksessa nékyvimmin esilld. Téstd johfuen my6skédédn
mainoksissa esiintyviid “pddosaa” elokuvassa tai niytelméssd niyttelevd henkils ei
vilttdmétta ndyttele tarinan sisdistd padhenkilod.

Esimerkiksi Ken Keseyn (s. 1935) romaanissa One Flew Over the Cuckoo's Nest
(Yksi lensi yli kdenpescn, 1962) ja Milos Formanin (s. 1932) sen pohjalta tekemiissi
elokuvassa (1975) — jossa todellista padhenkiléd kuvataan ajallisesti vield vihemméin
kuin romaanissa — péddhenkilo ei ole suinkaan r#dvdkédn kapinallinen rangaistusvanki
McMurphy, vaan kuuroksi luultu intiaani, P#illikké Bromden, johon McMurphyn
vastarinta mielisairaalan ep#inhimillisid hoitomenetelmii ja kieltoja kohtaan vaikuttaa
henkisen itsendistymisprosessin kynnistédjdni (ib.).

Samanveroisia padhenkil6itd voi olla tarinassa myds kaksi, mutta se on harvinaista.
Luonnollisesti on olemassa my6s kertomuksia, joiden henkilohahmoista yhtdki#in ei
voida kiistatta nimetd pédhenkiloksi. (ib.) Téllainen on tilanne erityisesti ns.
episodielokuvissa, joissa kuvataan rinnakkain monia — usein lopussa toisiinsa
kytkeytyvid — tasaveroisia fragmentaarisia kertomuksia.**

Vaikka niyttdisikin siltd, ettd Gus ja Ben ovat The Dumb Waiter —ndytelmissé varsin
tasaveroisia pddhenkiloitd (olkoonkin, ettei niytelmédssd muita henkilditd olekaan), on
Gus kuitenkin selkedsti médriteltdvissd padhenkiloksi, silld niytelmé kuvaa juuri héinen
mentaalista muutosprosessiaan jirjestén kuuliaisesta alamaisesta itselleen, omalle
sisdiselle dénelleen, lojaaliksi kédyvéksi itsendiseksi ihmiseksi.

The Dumb Waiter -nidytelmin suhteuttaminen aristotecliseen dramaturgiaan
padhenkilonsd osalta on ristiriitaista. Yhtd4ltd Gusin omaehtoinen toiminta kéintyy
laskuun, reagoivaksi, kun vastavoimien toiminnallisuus lisdfintyy ruokahissin
kéynnistyttyd. Tdssd mielessd draama siis noudattaa aristoteelista dramaturgiaa, koska
huippukohdan jilkeen vastavoimat kuljettavat ja kiihdyttdvit tapahtumia (vrt. Reitala &
Heinonen 2001, 40).

** Niits elokuvia ovat mm. Raymond Carverin novelleihin pohjautuva Robert Altmanin Short Cuts
(Oikopolkuja), Todd Solendzin Happiness (Onni) ja Jarmo Lampelan Joki.
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Toisaalta Gusin psyykkinen itsendistymiskehitys jatkuu kéidnnekohdan jidlkeenkin,
sen tuottaman pienen notkahduksen peréin, yhtendisend ja voimistuvana. T4t ajatellen
taas ndytelmissd ei varsinaista kdidnnekohtaa olekaan, vaan se etenee luotisuoraan
alusta loppuunsa intensiteetin kasvattamisen menetelméalld. Nédin ymmérrettynd The
Dumb Waiter on dramaturgiselta lihtokohdaltaan niiden absurdien niytelmien
kaltainen, jotka kasvattavat alkutilannetta yhi pitemmadlle (vrt. Esslin 1968, 406).

Sen sijaan niytelmin loppupuolella Gusin toiminnallisuudessa on havaittavissa selked
ja Beckettin niiytelmid muistuttava hiipuminen. Muutos on erittéin jyrkka ja pikainen,
silld se tapahtuu muutaman minuutin kuluessa. Se my6s johtaa jopa Gusin 4inen
hiljenemiseen lihes kuulumattomaksi. Ensin Gusin kapina saavuttaa lakipisteensd
hetkelld, jolla niytelmin sisiltimit jénnitteet ovat voimakkaimmillaan. Sitten Ben
onnistuu taltuttamaan Gusin yhi avoimemmaksi kédyvin vastarinnan, jolloin Gus ikdin
kuin peréiintyy ja luovuttaa lopullisesti kapinassaan jérjest6d kohtaan.

GUS re-enters and stops inside the door, deep in thought. He looks at BEN,
then walks slowly across to his own bed. He is troubled. He stands, thinking. He
turns and looks at BEN. He moves a few paces towards him.

(Slowly in a low, tense voice). Why did he send us matches if he knew there was
no gas?

Silence.

BEN stares in front of him. GUS crosses to the left side of BEN, to the foot of
his bed, to get to his other ear.

Ben. Why did he send us matches if he knew there was no gas?
BEN looks up.
Why did he do that?
BEN. Who?
GUS. Who sent us those matches?
BEN. What are you talking about?
GUS stares down at him.
GUS (thickly). Who is it upstairs?
BEN (nervously). What's one thing to do with another?
GUS. Who is it, though?
BEN. What's one thing to do with another?
BEN fumbles for his paper on the bed.
GUS. I asked you a question.
BEN. Enough!
GUS (with growing agitation). 1 asked you before. Who moved in? I asked you.
You said the people who had it before moved out. Well, who moved in?
BEN (hunched). Shut up.
GUS. I told you, didn't I?
BEN (standing). Shut up!
GUS (feverishly). 1 told you before who owned this place, didn't I? I told you.

BEN hits him viciously on the shoulder.

1 told you who ran this place, didn’t I?

BEN hits him viciously on the shoulder.
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(Violently). Well, what's he playing all these games for? That’s what I want to
know. What's he doing it for?

BEN. What games?

GUS (passionately, advancing). What's he doing it for? We've been through
our tests, haven't we? We got right through our tests, years ago, didn’t we? We
took them together, don't you remember, didn't we? We've proved ourselves
before now, haven't we? We've always done our job. What's he doing all this
for? What's the idea? What's he playing these games for?

The box in the shaft comes down behind them. The noise is this time
accompanied by a shrill whistle, as it falls. GUS rushes to the hatch and seizes
the note.

(Reading). Scampi!

He crumples the note, picks up the tube, takes out the whistle, blows and
speaks.

WE'VE GOT NOTHING LEFT! NOTHING! DO YOU UNDERSTAND?

BEN seizes the tube and flings GUS away. He follows GUS and slaps him
hard, back-handed, across the chest.

BEN. Stop it! You maniac!
GUS. But you heard!
BEN (savagely). That's enough! I'm warning you!

Silence.

BEN hangs the tube. He goes to his bed and lies down. He picks up his paper
and reads.

Silence.

The box goes up.

They turn quickly, their eyes meet. BEN turns to his paper.

Slowly GUS goes back to his bed, and sits.

Silence.

The hatch falls back into place.

They turn quickly, their eyes meet. BEN turns back to his paper.

Silence.

BEN throws his paper down.

BEN. Kaw!
He picks up the paper and looks at it.
Listen to this!
Pause.
What about that, eh?
Pause.
Kaw!
Pause.
Have you ever heard such a thing?
GUS (dully). Go on!
BEN. It's true.
GUS. Get away.
BEN. It's down here in black and white.
GUS (very low). Is that a fact?
BEN. Can you imagine it.
GUS. It's unbelievable.
BEN. It's enough to make you want to puke, isn't it?
GUS (almost inaudible). Incredible. (Pinter 1996b, 145-147.)
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Viimeisen jannityksen kohdat

Edellinen pitk3 sitaatti antoi jo vaikutelman niytelmén ldhestymisestd loppuaan kohti.
Siind kdydisn suoraan kisiksi draaman synnyttimiin ja Gusin sekd katsojien mielisséd
kyteneisiin kysymyksiin ja tuntoihin. T4ss4 sijaitsee myds viimeisen jénnityksen kohta.
Siind vield viriid toivo katastrofilta pelastumisesta, vaikka se pian haihtuukin ja
korostaa siten tragediaa tehokkaammin (Reitala & Heinonen 2001, 40).

Téllainen hetki esiintyy The Dumb Waiter —ndytelmissi silloin kun Gus alkaa kyselld
Beniltd tulitikkujen lihettimisen mielekkyyttd ja niiden ldhettdjdd. Pian Ben késkee
kahdesti Gusia vaikenemaan. Voidaan ajatella, ettd jos Gus todella olisi siind vaiheessa
lakannut tuomasta julki turhautumistaan, hiin olisi ehkd voinut vilttdd kohtalonsa.
Tarkalleen ottaen viimeisen jannityksen kohta sijoittuisi tissi ndytelméssa siis tdhén.

Gus ei kuitenkaan rauhoitu, vaan piinvastoin menee jopa niin pitkille, ettd purkaa
raivoaan myds puhetorven vilitykselld yldkertaan. Ndhddkseni viimeistédin silloin — ja
sen johdosta — hinen kohtalostaan lopullisesti pddtetéédn. Sen jalkeen mitddn ei ole endd
tehtidvissd. Se nikyy siinikin, ettd kun ruokahissi viimeisen kerran laskeutuu, gangsterit
eivit endd kdy edes katsomassa onko sielld uusi ruokatilaus tai jokin muu viesti
odottamassa. Niytelmiin alkutilanteeseen ei voida endé palata® — ja sen tuntuu Guskin
vaistonvaraisesti tiedostavan, péitellen hinen kéyttdytymisensd jyrkéstd muutoksesta
raivosta dirimmiiseen passiivisuuteen ja sisdénpéin kdéntymiseen.

Gusin raivonpurkauksella on sekin vaikutus, ettd viimeistééin tdlloin hén arvatenkin
saa myds Benin nikemiin tilanteensa kokonaisuudessaan. Benin kannalta tdmé hetki
on mahdollinen anagnorisis, ellei sitten ajatella, ettd Ben on kaikessa hiljaisuudessa
tunnistanut tilanteensa jo aiemmin. Vaikka Ben yhé teeskentelee Gusille, ettei ymmirra
mistd Gus puhuu, tdytyy hinen tosiasiassa tietds se tarkalleen. Muutoin ei olisi
selitettivissd hénen kiihked tarpeensa Gusin hiljentdmiseen.

Mahdollisesti Gusia oltiin aikeissa varoittaa puhetorven vilitykselld kapinan
jatkamisesta, mutta hin itse ottaa puhetorven késiinsd ja huutaa yldkertaan. Kyse on
ensimmaisesti Kerrasta kun ylikerrasta otetaan yhteyttd kellarihuoneistoon puhetorven
kautta. Kun ylikerrasta seuraavan kerran vihelletdén puhetorveen, merkillepantavasti

vilittomisti sen jilkeen kun Gus poistuu hetkeksi vettd juomaan, Ben saa tappokéskyn.

3% Titskin hetkedi voitaisiin pitdd The Dumb Waiter —ndytelmin peripetiana juuri siitd syystd, ettd
k#dnnekohdalle on ominaista se, etti sen jilkeen niytelm4n toiminta muuttuu niin paljon, ettei
alkutilanteeseen voida enid palata (vrt. Reitala & Heinonen 2001, 40).
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GUS. I'm going to have a glass of water.

He exits. BEN brushes dust off his clothes and shoes. The whistle in the
speaking-tube blows. He goes to it, takes the whistle out and puts the tube to his
ear. He listens. He puts it to his mouth.

BEN. Yes.

To ear. He listens. To mouth.
Straight away. Right.

To ear. He listens. To mouth.
Sure we're ready.

To ear. He listens. To mouth.

Understood. Repeat. He has arrived and will be coming in straight away. The
normal method to be employed. Understood. (Pinter 1996b, 148.)

Niytelmistd on loydettivissd myJs toinen viimeisen jénnityksen kohta. Se esiintyy
aivan lopussa, jossa Benin on péitettivd ampuako Gus vai ei. On olemassa pieni
mahdollisuus sille, ettei Ben tapa Gusia. Tdmi mahdollisuus synnyttdsd viimeiselle
jinnitykselle ominaisen toivon Kkatastrofilta pelastumisesta kriittiselld hetkelld.
Kuitenkin on hyvin oletettavaa, etti Ben murhaa Gusin, joten toivo ei ole kovin
todenniik6inen eiki pitkdaikainen.*®

Hetki on ratkaiseva my0s Benin itsensi kannalta. Jos hin séfistdd Gusin hengen, hin
joutuu itse hengenvaaraan, silld jérjestd ei oletettavasti suvaitsisi sen kaltaista kiskyjen
noudattamatta jéttdmisti, kun — tai jos — se ei sietidnyt Gusin kapinaakaan. Jos ajatellaan
Benin péityvin sithen ylldttdviin ratkaisuun, ettei hiin ammu Gusia, voisi tdmé hetki
toimia kuvitteellisena kifinnekohtana Gusin ja Benin tarinassa. Voitaisiin ajatella, etti
The Dumb Waiter -—niytelmin kuvitteellinen jatko-osa késittelisi sitd, miten
organisaatio suhtautuisi nyt ilmenneeseen my6s Benin uhmakkuuteen.

Jos Ben sen sijaan ampuu Gusin — niin kuin tuntuu todennikdiseltd — noudattaa The
Dumb Waiter —nidytelmé ironisesti sellaista minimitarinaa, jossa tapahtuu muutos
ndytelmidn maailmassa: Ensin vallitsee harmonia, sitten se rikkoutuu, mutta lopussa
harmonia palautuu jilleen (vrt. Reitala & Heinonen 2001, 69). Ironisesti Pinter
kisittelee tillaista rakennetta sikili, ettei The Dumb Waiter —néytelmin maailmassa
tosiasiassa vallitsee harmoniaa missééin vaiheessa.

Jo niytelmiin alussa vallitsee piilevid jannitteitd henkildiden vililld. Lisdksi Gus ja
Ben ovat suorittamassa murhatehtivdd, mikd ei itsessddn sovellu idylliseen

3% The Dumb Waiter —naytelma loppuu hieman samalla tavalla kuin Beckettin Huomenna han tulee —~
draama. Kummassakin n#ytelméssi loppu on teknisesti ottaen avoin, mutta todennik®disesti suurin osa
yleisdstd kokee ne samalla tavalla. Oletettavasti tuskin kukaan Huomenna hdn tulee —niytelmin nihnyt
katsoja uskoo Godot'n todella saapuvan huomenna, seuraavana péivini niytelmén loppumisesta. Lhes
yhti epitodennikdiseni pidin siti mahdollisuutta, ettd Ben jittdisi ampumatta Gusin.
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maailmanjirjestykseen, vaan on pikemminkin luomassa tai yllépitiméssd hiiriGtilaa.
Kun Gus sitten alkaa kapinoida, voi sen moraalisessa mielesséd pikemminkin néhdé
draaman maailmaa eheyttdvind ja tervehdyttivind toimintana kuin harmonian tilaa
rikkovana. Ainoastaan jérjeston nidkokulmasta Gusin toiminta on hajottavaa ja
epitoivottavaa. ' "

Jos Gus niytelmin lopussa kuolee, poistaa se organisaation toiminnan héiridtekijén ja
siten mustanpuhuvan ironisesti palauttaa "harmonian”, normaalitilan. Kuitenkaan viime
kédessd jérjeston kiskystd tapahtunut teknokraattinen korjaustoimi, Gusin eliminointi,
pikemminkin ylldpitdd hajaannuksen ja epidharmonian tilaa kuin normalisoi toimintaa,
koska Gusista voisi muodostua jérjestén kulttuuriin erééinlainen sankarihahmo, suurta
koneistoa vastaan taistellut marttyyri. Vdhintdsinkin se uusintaa jérjeston toimintaa
leimaavaa pelon ilmapiirié ja vikivaltaista ongelmanratkaisumallia.

Néytelmén loppu viime kidessd ratkaisee kuuluuko draama suljetun vai avoimen
dramaturgian piiriin. Suljetussa muodossa loppuratkaisu vastaa draaman alussa
herdnneisiin ongelmiin tyhjentéivésti, kun taas avoin muoto jéttdd ne selkeds vastausta
vaille. (Kinnunen 1985, 105-106.)

Nailld perusteilla The Dumb Waiter —niytelmin voidaan katsoa noudattavan avointa
dramaturgiaa, vaikka siitd I0ydettiin — joskin Kkiistanalaisesti ja persoonallisesti
sijoiteltuina — kaikki muut Freytagin mallissa esitetyt suljetun dramaturgian
rakenneosat. Avoimelle dramaturgialle ominaista draamassa on sekin, ettei siind ole
yhtéd ja selkedd huippukohtaa, ellei sellaiseksi katsota Gusin turhautumisen ilmausta,
joka pédtyy sithen, ettd hiin huutaa puhetorven kautta yldkertaan (vrt. Reitala &
Heinonen 2001, 29).

The Dumb Waiter —niytelmistd olisi helposti voitu tehdd suljetun dramaturgian
mukainen: Olisi riittéinyt, ettd draama kestdisi sekunnin kauemmin, jonka aikana
kuuluisi laukaus. T#lloin Gusin kohtalosta ei jdisi epdselvyyttd. Kuitenkin télld tavoin
avoimena, ilman dénouementia (loppuratkaisua), ndytelmd tuntuu dramaturgisesti

tehokkaammalta, mieleen jadvimmiltd, pitkdkestoisemmin askarruttavammalta.
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JANNITTEET

1. Padjéinnitteet

The Dumb Waiter -ndytelmin pidjdnnitteet syntyvit alussa virinneistd konflikteista:
gangstereiden tyosuhteen ongelmista ja Gusin kapinasta palvelemaansa mafiamaista
organisaatiota kohtaan. Jinnitteet myos kytkeytyvdt sikdli toisiinsa, ettd Gusin
(mahdollisesti jo ennen niiytelmin alkua mielessi kyteneen) kapinan ensisijaisin kohde
ei voisi kukaan muu ollakaan kuin Ben, hiinen ldheisin esimichensi, silld Gusilla ei
edes ole mahdollisuutta ilmaista tyytyméttomyyttéin suoraan Wilsonille. Tést4 johtuen
Ben joutuu ikdviin sijaiskohteen asemaan Gusin turhautuneisuuden rySpsédhdellessé.
Kolmas pédijénnite syntyykin siitd, kuinka Ben téssd kiperdssd tilanteessa toimii:
Kuinka hén saa taltutettua Gusin kapinamielen, jotta he voivat suorittaa tydnsé loppuun,
mikd vaikuttaisi olevan Benin ainoa tavoite. Gus myds aiheuttaa Benille — luultavasti
tarkoittamatta — vaikeuksia ammatillisen auktoriteettiasemansa séilyttdmisessi.
Luultavasti Benin on hillittivd Gusia my0s pitdidkseen tyonsé ja jopa sdilyttddkseen

henkensd. Wilsonin johtama jirjest®” — oli kyseessi sitten rikollisorganisaatio mafian

37 Jo varhaisessa vaiheessa niiytelmin alettua kiy ilmi Gusin ja Benin tyon salamyhk&inen luonne, vaikka
katsojat eivit vield tissd vaiheessa tieddkd#n, ettd he ovat palkkamurhaajia. ”GUS. You come into a
place when it's still dark, you come into a room you've never seen before, you sleep all day, you do your
job, and then you go away in the night again. (Pause.) I like to get a look at the scenery. You never get
the chance in this job.” (Pinter 1996b, 118.) Tydn keikkaluonteisuus ja yolliset siirtymét vaikuttavat
Gusiin jopa siind miirin, ettei hiin aina tiedd miss3 kaupungissa kulloinkin on. ”GUS. What town are we
in? I've forgotten.” (ib., 121.)

Gusin jatkuvasta valittamisesta pdiitellen jirjestd on lisiiksi kdynyt entistd ikiviimmaksi tydnantajaksi.
Se tuntuu sitovan Gusin ja Benin entisti tiukemmin otteescensa ja tarjoavan yhd vihemmin
rentoutumisen mahdollisuuksia, kuten kiydi katsomassa jalkapalloa ennen tySkeikkaa. Jalkapallo n#ytt4s
olevan erityisen tirkedsi ja rentouttavaa varsinkin Gusille. Ty6n sitovuuden lisifintymiselld on
epdilemdtts osansa Gusin kasvavaan drsyyntyneisyyteen.

GUS (snaps his fingers). Eh, it's Friday today, isn't it? It'1] be Saturday tomorrow.

BEN. What about it?

GUS (excited). We could go and watch the Villa.

BEN. They re playing away.

GUS. No, are they? Caarr! What a pity.

BEN. Anyway, there's no time, We've got to get straight back.

GUS. Well, we have done in the past, haven't we? Stayed over and watched a game, haven't
we? For a bit of relaxation.

BEN. Things have tightened up, mate. They've tightened up. (ib., 121.)

Jalkapallofanatismissaan Gus vaikuttaa hyvin brittiliiiselts. Jalkapallo-otteluiden katsomistilaisuuksien
menetys tuntuu vaivaavan Gusia melkoisesti, péitellen siitdkin, ett4 hin palaa asiaan pian uudestaan. Hin
ei siis tunnu helposti luovuttavan mahdollisuudesta kiydd ty6n sallimissa puitteissa katselemassa
kohdalle osuvia pelejd, vaikka Ben on ilmoittanut, ettei niin voida en#3 menetelld. *GUS. Yes, I'd like to
see another football match. I've always been an ardent football fan. Here, what about coming to see the
Spurs tomorrow?” (ib., 122.)



61

tapaan tai vaikkapa valtion turvallisuudesta vastaava salainen organisaatio — tuskin
jattdisi Benid rauhaan, ellei tyd ei tule késkyjen mukaan tehdyksi. Organisaatio
vaikuttaa sellaiselta, ettd ellei Ben saa pidettyd Gusia kurissa, hénetkin luultavasti
murhattaisiin Gusin tavoin epédluotettavana tyontekijénd ja turvallisuusrisking.

Niytelmén loppu, jossa tapettavaksi joutuukin juuri Gus, tuntuisi nimittdin viittaavan
sithen, ettei kuvattu jérjestd suvaitse minkéfnlaisia tyytyméttdmyyden ilmauksia, saati
tydbn huonoa hoitamista. T#td taustaa ajatellen Benin tilanteen tukaluus johtaa
néytelméissd maksimaalisen voimakkaaseen jinnitteeseen. Aivan ndytelmin lopussa,
jossa Benin on késketty tappaa Gus, virittyy dirimmilleen vield neljéskin padjénnite:
Kummalle Ben p#iittdi olla lojaali, palvelemalleen hiikdileméttomille ja kieroutuneen
sadistiselle organisaatiolle vai hangoittelemaan ryhtyneelle tyStoverilleen Gusille?

Tdmé jénnite ei kuitenkaan koskaan laukea, silli Benin valintaa ei ndytetd. Siten
padjannitteen kaari katkeaa niytelméin kuvaaman ajan lopussa niin, ettd sen péfitepiste
jdd n#kymittdmiin. Esirippu laskeutuu, kun asetta kisissdéin pitdvi Ben ja
puolustuskyvytén Gus tuijottavat toisiaan hiljaisuuden vallitessa (Pinter 1996b, 149).

Tédten ndytelmd ei tédytd aristoteelista loppuunsuoritetun ja kokonaisen toiminnan
ideaalia (vrt. Reitala & Heinonen 2001, 32). Silld taas on katsojiin piinaava vaikutus.
Néytelmd ei tietyssd mielessd koskaan lopu. Katsojien kannalta Ben ji4 ikuisiksi ajoiksi
osoittamaan Gusia aseella. Roland Barthes sen sijaan arvatenkin iloitsisi siitd, ettei
Pinterilld selvéstikién ole “perverssid pakonomaista tarvetta” saattaa tarinaa pifitékseen
(vrt. Barthes 1990, 47-48).

Neljdnteen jénnitteeseen kytkeytyy kiintedsti lisdksi Arnold P. Hinchliffen esille
nostama kysymys: Tiesiko tai aavistiko Ben sen, ettd Gus tulisi olemaan seuraava uhri?
Benin dkéisyys selittyisi suurelta osin sillé, ettd hin olisi koko ajan tiennyt tai osannut
jollain tasolla ennakoida joutuvansa eliminoimaan ty6parinsa. (Hinchliffe 1981, 57.)

Tdmi selittdisi my6s Benin haluttomuuden vastata Gusin esittdmiin kysymyksiin
tulevasta tehtdvéstd. Tdtd mahdollisuutta voisi pitdd jopa ndytelmidn viidentend
padjannitteend. Kuitenkaan sen olemassaolosta ei voida olla varmoja, silld sitd missd
midrin Ben on tietoinen (jos ollenkaan) tulevasta uhrista, ei voida kuin yrittas péastelld
hatarista johtolangoista.

Eris vihje sen puolesta, etté Ben tietdisi uhrin henkil6llisyyden voisi olla kohta, jossa
Gus ottaa asian puheeksi. Ben ei kommentoi asiaa mitenk#lin ja tuntuu my6s

haluttomalta vastaamaan Gusin muihin kysymyksiin. Toisaalta se, ettd Ben ei vastaa
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kysymykseen, voi johtua my0s siitd, ettei Ben tiedd murhattavan nimed. Jokin Gusin
kysymyksissd kuitenkin drsyttds Benid huomiota herittévén ja epdilyttdvin paljon.

GUS. I wonder who it'1l be tonight.
Silence.
Eh, I've been wanting to ask you something.
BEN (putting his legs on the bed). Oh, for Christ’s sake.
GUS. No. I was going to ask you something.
He rises and sits on BEN's bed.
BEN. What are you sitting on my bed for?
GUS sits.
What's the matter with you? You're always asking me questions. What's the
matter with you?
GUS. Nothing.
BEN. You never used to ask me so many damn questions. What's come over
you?
GUS. No, I was just wondering.
BEN. Stop wondering. You've got a job to do. Why don’t you just do it and
shut up?
GUS. That's what | was wondering about.
BEN. What?
GUS. The job.
BEN. What job?
GUS (tentatively). 1 thought perhaps you might know something.
BEN looks at him.
I thought perhaps you — I mean — have you got any idea — who it’s going to be
tonight?
BEN. Who what's going to be?
GUS (at length). Who it's going to be.
Silence.
BEN. Are you feeling all right?
GUS. Sure.
BEN. Go and make the tea.
GUS. Yes, sure. (Pinter 1996b, 127-128.)

Epdilyttdvasd dialogikatkelmassa on sekin, etti Ben tekeytyy niin tietiméttomiksi,
ettel muka ymmérrd edes mitd Gus hineltd kysyy. Han uskottelee Gusille, ettei tajua
témén puhuvan heidédn tdménkertaisesta tappokeikasta ja tulevasta uhrista. Lopuksi Ben
myds suhtautuu alentuvasti Gusiin kysymalld hdneltd, voiko hén aivan hyvin. Benin
vilttelyt, vastakysymykset ja holhoava suhtautuminen herittivit epdilyksen, ettd Ben
joko tietdd enemmin kuin haluaisi Gusille myontéi tai ettd hinkin tietd4 aivan yhti
vihin kuin Gus. Molemmat vaihtoehdot ovat epéileméttd Benille kiusallisia.

Sen puolesta, ettd Ben tietédisi Gusin joutuvan seuraavaksi uhriksi tuntuisi puhuvan se
Benin lipsahdus, jossa hidn rutiininomaisia ja erittdin yksityiskohtaisia ohjeita

antaessaan unohtaa mainita Gusin ottavan aseen esille kun tuleva uhri saapuu
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kellarihuoneistoon. Gus huomauttaa, ettei Ben ole koskaan aiemmin unohtanut
kummankin ulkoa osaamaa listaa ldpikdydessd aseen esille ottoa. Kuten niytelmén
lopussa paljastuu, uhri on Gus ja hineltd on liséksi otettu ase pois.

BEN. If he turns round —
GUS. If he turns round ~
BEN. You're there.
GUS. I'm here.
BEN frowns and presses his forehead.
You've missed something out.
BEN. I know. What?
GUS. I haven't taken my gun out, according to you.,
BEN. You take your gun out —
GUS. After I've closed the door.
BEN. After you've closed the door.
GUS. You've never missed that out before, you know that? (ib., 143-144.)

The door right opens sharply. BEN turns, his revolver levelled at the door.
GUS stumbles in.
He is stripped of his jacket, waistcoat, tie, holster and revolver. (ib., 149.)

Kuitenkin aiemmin Ben on kiskenyt Gusia puhdistamaan aseensa: “BEN. Have you
checked your gun? You haven't even checked your gun. It looks disgraceful, anyway.
Why don't you ever polish it?” (ib., 137). Ben ei vilttdmittd kehottaisi Gusia
ryhtyméisn aseensa puhdistukseen, jos tietdisi ettei Gus tule tarvitsemaan sitd. Toisaalta
Ben saattaa komentaa Gusin aseen huoltoon vilttdikseen tdmén epdilyt. Vihjeet ovat
siis ristiriitaisia — ja satunnaisia — eiké niistd siten voida péételld mitd4n varmaan.

Lisdksi ndytelméstd voi 1oytdd vield kuudennenkin pidjdnnitteen. Se perustuu sille
millaiseksi draaman arvaamaton maailma lopulta osoittautuu ja miten Gus ja Ben siihen
suhtautuvat. Beckettin Leikin loppu —ndytelmin tavoin kumpikaan mydskddn The
Dumb Waiter —niytelmén henkildistd ei ymmérrd sitd maailmaa, jossa he ovat tai niité
tapahtumia, joita he joutuvat kohtaamaan (vrt. Kinnunen 1985, 195-196).

Témi jénnite, samoin kuin spekulointi siit4, tiesiko tai aavistiko Ben Gusin joutuvan
seuraavaksi uhriksi, kohdistuu yhti paljon katsojiin kuin ndytelmén henkil6ihin, silld
my0s katsojat ovat samassa miirin epétietoisuuden vallassa kuin Gus ja Ben. Talld
tavoin, tarjoten vihin, mutta ei riittdvisti tietoa, niytelmé ikdin kuin imaisee katsojat
osaksi selittimittdmin maailmansa mysteerejé.

Kaikkien niiden jinnitteiden rinnakkainen kuljettaminen mielesténi osoittaa Pinterin
erinomaisen kyvyn tunnelmaltaan latautuneen ja dramaturgisesti moni-ilmeisen

ndytelméin  hallitsijana.  Yksityiskohtaisemmin kuvatut jénnitteet ilmenevét
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lisdjdnnitteind — kaikkina niind tilanteina, joissa ne puhkaisevat ndin voimakkaiden
impulssien rinnalla hauraaksi osoittautuvan psyyken hallintakyvyn ja pulpahtavat
tahtomattakin nékyviksi.

Jannite Gusin ja jérjeston vililld voi jossain médrin olla Gusin puoleita myds
henkilokohtaista antipatiaa Wilsonia kohtaan. Joka tapauksessa Gusin tyytyméttomyys
jarjestdon ja hiinen sille tekemdiinsd tyShon on alkanut jo ennen niytelmin alkua,
edellisen tySkeikan aikana, jolloin Gus ja Ben ovat murhanneet jonkun tytén. Vaikuttaa
siltd, ettd Gus purkaa omia syyllisyydentunteitaan verhotusti valittamalla ulkoisista
olosuhteista ja Wilsonin vaikeasta lihestyttivyydesti.

GUS. He's not even laying on any gas now either. [...] All you do is wait, eh?
Half the time he doesn't even bother to put in an appearance, Wilson.
BEN. Why should he? He's a busy man.
GUS (thoughtfully). 1 find him hard to talk to, Wilson. Do you know that, Ben?
BEN. Scrub round it, will you?
GUS. There are a number of things I want to ask him. But I can never get round
to it, when I see him.
Pause.
I've been thinking about the last one.
BEN. What last one?
GUS. That girl.
BEN grabs the paper, which he reads. (ib., 129-130.)

Jarjestdn kuuliaisena kiskyldisend Ben asettuu oitis puolustamaan Wilsonia. Lisdksi
h#in tekeytyy ymmirtdmittoméksi siitd, mistd Gus yrittds hénelle puhua, kun timi

johdattaa keskustelua heidéin viimeiseen uhriinsa, joka oli tytt.”® Ben ei nde Wilsonissa

3% Gusin suhtautuminen tyton tappamiseen vaikuttaa varsin ristiriitaiselta. Seuraavan tekstikatkelman
kohta *but still”, mutta kuitenkin”, viittaa siihen, etti tytén murhaaminen vaivaa Gusia. Sitten hin
kuitenkin alkaa kertoa teknisen kylmisti inhorealistisia yksityiskohtia murhatapahtumasta — kuin
héneen ei asian eettinen puoli vaikuttaisikaan.
GUS. She wasn't much to look at, I know, but still. It was a mess though, wasn't it? What a
mess. Honest, 1 can't remember a mess like that one. They don't seem to hold together like
men, women. A looser texture, like. Didn't she spread, eh? She didn't half spread. Kaw! (Pinter
1996b, 130-131.)

Myos silloin kun Gus mainitsee tytén seuraavan kerran, liittyy se hinelld enemmiinkin tydn veriseen
kuin epdeettiseen luonteeseen. “GUS. What if they never clear anything up after we've gone. [...] It was
that girl made me start to think.” (ib., 131.) Kuitenkin Gus myshemmin kysyy Beniitid toimivatko he
samojen ohjeiden mukaan, jos seuraavakin uhri on tytt§. Tauko ennen kysymyksen esittimisti viestittid
siitd, ett# asia on Gusille merkityksellinen. Kun Ben vastaa heidin toimivan tismailleen samoin, Gus saa
fyysistd inhoa osoittavan puistatuksen. Tuntuisi siis siltd, ettd Gusin mielestd ainakin tytén tappaminen
on vastenmielisti.

Pause.
GUS. What do we do if it's a girl?
BEN. We do the same.
GUS. Exactly the same?
BEN. Exactly.
Pause.
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eikd hinen heille antamissaan kiskyissd mitddn moitittavaa. Niinpd se, ettd Gus
uskaltaa puhua kielteiseen sidvyyn — edes Benille — Wilsonista ja jérjestén toiminnasta,
saa Benin pian hyvin hermostuneeksi. Benin haluttomuus keskustella Gusin mieltd
vaivaavista asioista, kun timi vetdytyy kiusallisesta keskustelusta taas lehtensé suojaan,
puolestaan &rsyttdd Gusia, silld hén ryhtyy nyt tekeméén Benin naurettavaksi.

GUS (rising, looking down at BEN). How many times have you read that
paper?
BEN slams the paper down and rises.
BEN (angrily). What do you mean?
GUS. I was just wondering how many times you'd —
BEN. What are you doing, criticizing me?
GUS. No, I was just —
BEN. You'll get a swipe round your earhole if you don't watch your step.
GUS. Now look here, Ben —
BEN. I'm not looking anywhere! (He addresses the room.) How many times
have I —! A bloody liberty!
GUS. 1 didn't mean that.
BEN. You just get on with it, mate. Get on with it, that’s all.
BEN gets back on the bed.
GUS. I was just thinking about that girl, that's all.
GUS sits on his bed. (ib., 130.)

Autoritaarisena ihmisend Ben arvattavasti kokee Gusin kdyt6ksen uskomattomana
royhkeytend. Ben, joka on hyvin tarkka omasta auktoriteettiasemastaan ja on aulis
puolustamaan omaa esimiestdfin Wilsonia, kokee Gusin suorapuheisuuden ja hinen
psyykkisen suojatoimintansa paljastamisen (Gusin huomautus Benin saman lehden
moneen kertaan lukemisesta), ldhestulkoon sodanjulistuksena. Vain Gusin
perddntyminen ehk&isee avoimen fyysisen yhteenoton.

Arlene Sykesin mukaan Pinter kiyttdd sanomalehteé kerronnan apuvilineend, koska
se on “’yksi tehokkaimmista ihmisen suunnittelemista kommunikaation esteistd” (Sykes
1970, 79. Siteerattu nojalla: Almansi & Henderson 1983, 37). Miesten vuoroittaiset
vetdytymiset istumaan séingyilleen puhuvat puolestaan sanatonta kieltdén siité, ettd Gus
ja Ben tekevit ikddn kuin toistaisen aselevon éskeisen yhteenoton jilkeen.

Kuvatussa asetelmassa on hieman isén ja pojan vilienselvittelyn tuntua. Ben ottaa
ikddn kuin iséin roolin uhatessaan Gusia fyysiselld rangaistuksella, jos hin ei lopeta

kuritonta k#yt6stéddn ("You'll get a swipe round your earhole if you don't watch your

GUS. We don't do anything different?
BEN. We do exactly the same.
GUS. Oh.

GUS rises, and shivers. (ib., 144.)
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step). Toisaalta Ben itse tavallaan taantuu inttéviksi lapseksi, joka uhmaiké#isesti vaittaa
ojentavalle Gus-isille vastaan ("GUS. Now look here, Ben — BEN. I'm not looking
anywhere!”) ja vaatii lisdd vapautta (“BEN. How many time have [ — ! A bloody
liberty!”).

Useampikin p#djinnite saa ilmaisunsa kohdassa, jossa Gus hyvin avoimesti valittaa
tyonsd olosuhteita Benille. Benin on siind tyynnyteltdvd Gusia pyrkien samalla
kyseenalaistamaan Gusin tyytymiittdmyyden syyt: "BEN. What do you want a window
for?” ja repliikissi “BEN. You get your holidays, don't you?” sekd ennen kaikkea
viimein malttinsa menettden: “BEN (lowering the paper). You kill me. Anyone would
think you're working every day. How often do we do a job? Once a week? What are
you complaining about?” (Pinter 1996b, 118.)

T#lloin Gus ja Ben asettuvat ensimméisti kertaa selkedsti vastakkain suhteessa sithen
miten Wilson kohtelee heitdi alaisinaan. Siten samassa dialogikatkelmassa, yhdessd
ndytelméin avainkohdista, esiintyvit rinnakkain Kkiteytyneind kolme ensimmadistd
pagjannitettd: 1. Gusin erimielisyys esimiehensi Benin kanssa, 2. Gusin kapinamieliala
sen perimméistd, mutta tavoittamatonta kohdetta, palvelemaansa jérjestéd kohtaan sekd
3. Benille koituva haaste siitd, kuinka hin saa vaiennettua Gusin tyytymittomyyden,
jotta hinestd tulee jdlleen jérjeston konemainen ja kyseenalaistamaton kiskyjen
toteuttaja ja he voivat yhi tyskennelld tehokkaana tydparina.

Siten jo tdssd vaiheessa ilmenevi moniulotteinen ristiriitatilanne johtaa Benin osalta
vield ndytelmin lopussa myos neljinnen pédjdnnitteen virittymiseen: Kummalle Ben
paattad ratkaisevalla hetkelld olla lojaali, jérjestolle vai Gusille? Néytelmén kuluessa
kaikki pédijannitteet risteilevdt esiintyen milloin piilevind, milloin avoimina, joko
rinnakkain tai vuorotellen.

Viimeksi mainittu péfjinnite testaa Benin moraalikdsitykset. Onko hiinestd
arvokkaampaa suorittaa samalla teknokraattisella kylmyydelld kaikki organisaation
antamat tehtiiviit, olivat ne luonteeltaan millaisia tahansa ja kohdistuivat ne kehen
hyvénsi vai kokeeko hiin, ettd on olemassa tehtdvinantoja, joita hén ei halua suorittaa,
kuten tyStoverinsa tappamista.

Valintaan vaikuttaa myos se, ettd pdités on peruuttamaton. Joko Gus kuolee Benin
ampumana tai sitten Ben joutuu itse vakavasti vastaamaan saamansa késkyn
uhmaamisesta. Jos jilkimmidinen vaihtoehto toteutuisi — mik#d tosin on mielesténi
epitodennidkdisempid — olisi Gus draaman kuluessa tehnyt Benistd, siithen tosin

luultavasti tihtidfimittd, itsensd kaltaisen kriittiseen ajatteluun ja mydtétuntoon
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kykenevéin ihmisen, joka ei sisfisen d#nensd pakottamana voi muuta kuin kapinoida

sadlimatonts vikivaltakoneistoa vastaan.’’

2. Lisdjénnitteet

Pagjannitteen konfliktiasetelmaa kantava lisdjdnnite ilmenee yksittdisissd kohtauksissa
tai tilanteissa (Esslin 1980, 50). Tillainen on nihtdvissd mm. kohdassa, jossa Gus
jatkaa purnaustaan tySolojaan kohtaan. Nyt Gus myds ensimmadistd kertaa kohdistaa
krititkkkinsd avoimesti Wilsonin suuntaan (seuraavassa katkelmassa “he”, hin”,
tarkoittaa Wilsonia), olkoonkin ettei verbaalista purkausta ole kuulemassa kuin Ben.
Lisdjdnnite syntyy siitd saako Ben hillittyd Gusin tyytyméttdmyyden ilmaukset ja jos
saa, millaisiin keinoihin hiinen on turvauduttava.

GUS. I say the crockery's good. It is. It's very nice. But that’s about all I can
say for this place. It's worse than the last one. Remember that last place we
were in? Last time, where was it? At least there was a wireless there. No,
honest. He doesn't seem to bother much about our comfort these days.

BEN. When are you going to stop jabbering?

GUS. You'd get rheumatism in a place like this, if you stay long.

BEN. We're not staying long. Make the tea, will you? We'll be on the job in a
minute. (Pinter 1996b, 119.)

Hyvin pian edellisen katkelman jilkeen nidytelméss# seuraa hieman erityyppisen
jannitteen kohta. Seuraava sitaatti osoittaa, ettd dialogiin siséltyy erittdin voimakas
jénnite, mutta sen luonne jii vield ndytelmin tdssi vaiheessa epédselviksi. Jdnnite
syntyykin juuri siitd, ettd katsoja vaistoaa, ettd jostain merkityksellisestd asiasta on
kyse, mutta héin ei vield tiedd tismilleen mista.

Kuten tdssd kohtaa, myds yleensikin The Dumb Waiter —n#ytelmén jénnitteet
syntyvit siten, ettd Gus kysyy Benilt4 jotain asiaa mihin tdmé ei halua vastata. T&lloin
Gus ei aina kuitenkaan lopeta Kkyselemistdsin, jolloin Ben kiy entistikin
hermostuneemmaksi ja vaiteliaammaksi tai aggressiiviseksi. Se taas ainoastaan saa

sitkedin Gusin yhi tiedonhaluisemmaksi, joten tdméintyyppiset tilanteet kérjistyvit usein

® Myos Hinchliffe olettaa Benin, laajemman koneiston lihes tdydellisen rattaan, lopussa ampuvan
Gusin, josta on tullut yksilo. Hinchliffe kuitenkin spekuloi, etti Ben saattaisi vuorostaan jirkytty4 Gusin
tappamisesta ja joutua seuraavaksi uhriksi. (Hinchliffe 1981, 58.) Niin organisaatio vaikuttaisi olevan
mekanistisen julmalla tavalla itsediin korjaava koneisto, joka viipymittd poistaa vioittuneen” osan.
Toisaalta jirjestdn toimintamenetelmit tekevit siitd myds itse itsefidn sisiltd hajottavan organismin.
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lisdd. Myos se, ettd Ben tietdd jotain, josta ei kerro Gusille — tai ainakin Gusin oletus
téistd — kiristdd jannitteits.
GUS. Eh, I've been meaning to ask you.
BEN. What the hell is it now? _
GUS. Why did you stop the car this morning, in the middle of that road?
BEN (lowering the paper). I thought you were asleep.
GUS. I was, but I woke up when you stopped. You did stop, didn't you?
Pause.
In the middle of that road. It was still dark, don't you remember? I looked out. It
was all misty. I thought perhaps you wanted to kip, but you were sitting up dead
straight, like you were waiting for something.
BEN. I wasn't waiting for anything.
GUS. I must have fallen asleep again. What was all that about then? Why did
you stop?
BEN (picking up the paper). We were too early.
GUS. Early? (He rises.) What do you mean? We got the call, didn't we, saying
we were to start right away. We did. We shoved out on the dot. So how could
we be too early?
BEN (quietly). Who took the call, me or you?
GUS. You.
BEN. We were too early.
GUS. Too early for what?

Pause.
You mean someone had to get out before we got in? (ib., 119-120.)

Tietyssd mielessd katsoja on samassa tilanteessa kuin Gus, joka ei myoskéin tdysin
vield tiedosta mikd merkitys silld on, ettd Ben pyséytti auton y61ld ennen kuin he tulivat
perille ndytelmiéin tapahtumapaikalle. Tyypillistd ndytelmén salaperdiselle tunnelmalle
on, ettd vastaus ainoastaan her#ttdd lisdd kysymyksid. Télld tavoin jdnnite pysyy koko
ajan ylld. Ensin Ben kieltdd odottaneensa y6lld autossa mitdéin, mutta kertoo pian
heidin olleen mydhiissi. Miksi Ben siis yrittas aluksi kiist4s asian?*

Katkelma korostuu my&s sen takia, ettd Gus saa nyt viimein tilaisuuden esittdd sen
mieltddn askarruttaneen kysymyksen, jonka héin on halunnut tehdé jo useaan otteeseen
aiemmin.*' Benin kiukkuinen huudahdus “what the hell is it now?” paljastaa, ettd hin

4 Myshemminkin n#ytelméssi ilmenee vastaavantyyppinen arvoituksellisuudelle ja katsojien
tietAimittdmyyteen pohjautuva jénnitteen luonnin kohta, kun Gus ja Ben puhuvat siitd kuka muutti
yldkertaan. T#lld kertaa erona edelliseen katkelmaan on kuitenkin se, ettd nyt Benk#4n ei tiedd vastausta.
joten niin katsojat kuin kummatkin gangsterit ovat tietojensa vihyyden osalta samassa tilanteessa.
*! Ensimmdisen kerran Gus yritti4 kysyd asiaa hyvin pian niytelmin alettua, kun dialogia on kiyty
arviolta vasta minuutin verran: ”GUS. 1 want to ask you something. BEN. What are you doing out
there?” (Pinter 1996b, 114). T#lldin Ben torjuu Gusin kysymyksen vastakysymykselld. Ei kulu kauaa
sithen, ettd Gus yrittid kysyd asiaa toistamiseen. Silloin Ben turvautuu sanomalehdesti 15ytyvin pikku-
uutisen raportointiin vilttyikseen vastaamasta Gusin kysymykseen.

Nyt huomiota herittid myds Gusin teenndisen huoleton tyyli mennd asiaan kuin silli ei niin suurta
merkitysts olisikaan (vapaasti suomennettuna: ”Ai niin muuten, minunhan piti kysyméni...”). “GUS.
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on osannut odottaa, ettei Gus jitd asiaa sikseen, vaan vaatii vastausta niin kauan,
kunnes on sen saanut. Ennemmin tai myé6hemmin Benin on vastattava jotenkin.

Edellisilld kerroilla Ben on torjunut jo kysymysyritykset eri tavoin, mutta t4lld kertaa
Ben viimein vastasi. My0s Benin elekieli, lehden laskeminen kisistd, kertoo hinen
kérsiméttomyydestidn Gusin kiusallisen kysymyksen takia. Vain vaivoin onnistunutta
itsehillintdd puolestaan osoittaa se, miten Ben hiljentd4 déinté4n korostaessaan sitd, ettd
juuri héin otti pubelun vastaan ja tietdi siksi asian Gusia paremmin.

Sen sijaan Benin itsekontrolli pettii sen jilkeen, kun salaperdinen tulitikkuja siséltivi
kirjekuori on sujautettu gangstereiden kellarihuoneistoon. Seuraavan pitkdhkén
dialogipétkin aikana himmdistyttivin kiihkedksi kdyvi viittely kertoo tosiasiassa siit4,
ettd siind kumpikin gangstereista purkaa toiseen osapuoleen sisdlldfin syvenevii
ahdistusta, mik# johtuu siitd selittdmittomisti tilanteesta, johon he salaperdisen voiman
esittdytymisen (kirjekuori) jilkeen ovat vajonneet. Viittelyyn oikeasta ilmaisumuodosta
katkeytyy my0s gangstereiden keskindisen aggression pifiseminen valloilleen.

GUS. I can light the kettle now.
BEN. Yes, you're always cadging matches. How many have you got there?

Oh, I wanted to ask you something. BEN (slamming his paper down). Kaw! GUS. What's that? BEN. A
child of eight killed a cat!” (ib., 115.)
Kolmas kysymys seuraakin viistimattd ajallaan.
GUS. Well, I was going to ask you something,
BEN. What?
GUS. Have you noticed the time that tank takes to fill?
BEN. What tank?
GUS. In the lavatory.
BEN. No. Does it?
GUS. Terrible.
BEN. Well, what about it?
GUS. What do you think's the matter with it?
BEN. Nothing, (ib., 116-117.)

Tassd kohtaa kdy ilmi, ettd ehkd Gus onkin koko ajan halunnut vain kysyd mikd WC:n vesisiilioti
vaivaa. Kuitenkin Benin dkéiset reaktiot jo Gusin aikeeseen esittid jokin mieltdin askarruttava kysymys
osoittavat, etti Ben suhtautuu Hrsyyntyneesti Gusin tiedonhahmm. Mahdollista on my®&s, ettei Gus
kuitenkaan rohjennut kysyi todellista mieltéfin vaivannutta kysymystsi, kun Ben vaikuttaisikin nyt
vastaavan, vaan perdintyy toisen ja epiolennaisemman kysymyksen taakse.

Gus pidsee viimein todelliseen asiaan, tyytymittdmyyteensd, kun hiin kysyy Benilti suoraan eiko
t4m4 ole koskaan tympadntynyt tydhonsi: “GUS. Don't you ever get a bit fed up? BEN. Fed up? What
with? Silence.” (ib., 118.) Gus ei saanut vastausta melko suoraan kysymykseensi, joten hén arvattavasti
drsyyntyy itsekin ja p4ittas kysyi toisenkin kysymyksen, jota hiin on luultavasti miettinyt jo viime y6sti
lahtien: "GUS. Eh, I' ve been meaning to ask you. BEN. What the hell is it now? GUS. Why did you stop
the car this morning, in the middle of that road?” (ib., 119.)

Kohdassa on ainakin kolme seikkaa mitkd puhuisivat sen nikemyksen puolesta, ettd kysymys WC:n
vesisiiliostd ei ollut se perimmaiinen asia, johon Gus haluaa vastauksen. Ensinnikin, Gus ei lopettanut
kysymystensa esittdmists saatuaan Beniltéd vastanksen WC:n vesisiilion toimimattomuuteen. Toisekseen
Gus aloittaa kysymyksensi “eh”-tyyliselld epdvarmuutta osoittavalla kohdisyllsi, kuin viestien ettd hin
on aikeissa kysyd jotain oikeasti merkittivis, mutta ei oikein tiedd rohkenisiko. Lisiksi Gus aloittaa
kysymyksen muodossa ”I' ve been meaning to ask you”, “minun oli tarkoitus kysyd...” Nédin héin on nyt
pédsemdssi todelliseen asian ytimeen, siihen miti hin on koko ajan halunnut tiet4s.
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GUS. About a dozen.
BEN. Well, don't lose them. Red too. You don't even need a box.
GUS probes his ear with a match.
(Slapping his hand). Don't waste them! Go on, go and light it.
GUS. Eh?
BEN. Go and light it.
GUS. Light what?
BEN. The kettle.
GUS. You mean the gas.
BEN. Who does?
GUS. You do.
BEN (his eyes narrowing). What do you mean, I mean the gas?
GUS. Well, that's what you mean, don't you? The gas.
BEN (powerfully). If 1 say go and light the kettle I mean go and light the kettle.
GUS. How can you light a kettle?
BEN. It's a figure of speech! Light the kettle. It's a figure of speech!
GUS. I've never heard it.
BEN. Light the kettle! It's common usage!
GUS. I think you've got it wrong.
BEN (menacing). What do you mean?
GUS. They say put on the kettle.
BEN (tauf). Who says?
They stare at each other, breathing hard.
(Deliberately). 1 have never in all my life heard anyone say put on the kettle.
GUS. I bet my mother used to say it.
BEN. Your mother? When did you last see your mother?
GUS. I don’t know, about —
BEN. Well, what are you talking about your mother for?
They stare.
Gus, I'm not trying to be unreasonable. I'm just trying to point out something to
you.
GUS. Yes, but —
BEN. Who's the senior partner here, me or you?
GUS. You.
BEN. I'm only looking after your interests, Gus. You've got to learn, mate.
GUS. Yes, but I've never heard -
BEN (vehemently). Nobody says light the gas! What does the gas light?
GUS. What does the gas — ?
BEN (grabbing him with two hands by the throat, at arm’s length). THE
KETTLE, YOU FOOL!
GUS takes the hands from his throat.
GUS. All right, all right. (Pinter 1996b, 125-126.)

Erikoislaatuista jannitettd luo kohta, jossa gangstereilta on tilattu tectd, vaikka he
eivit voi sitd keittdd. Tamd hetki myds osoittaa havainnollisesti sen kuinka
gangstereiden suhtautumistavat organisaatiota kohtaan eroavat. Gus on raivoissaan siitd
pilailusta, jonka osaksi on joutunut. Lopuksi hin himméstyy omaa alistuvuuttaan ja
ajatuksissaan kysyy itseltésin ”miksi mini ldhetin sen ylos?”.
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Ben sen sijaan musertuu tdysin ja salamannopeasti, kun hén huomaa ettei kykene
tiyttdimiin teetilausta. Hin ei tunnu ollenkaan huomioivan tehtdvin mitdtontd
merkitysti. Benille kaikki kiskyt ovat ehdottomia ja velvoittavia. Han nihtévisti kokee
pettineensi koko jérjestén. Mahdollisesti héin on jopa peloissaan. Ndmi tuntemukset
kéyvit ilmi Benin kehon kielestd, dénensivyistd ja vaikenemisesta.

BEN. You know what he said? Light the kettle! Not put on the kettle! Not light
the gas! But light the kettle!*?
GUS. How can we light the kettle?
BEN. What do you mean?
GUS. There's no gas.
BEN (clapping hand to head). Now what do we do?
GUS. What did he want us to light the kettle for?
BEN. For tea. He wanted a cup of tea.
GUS. He wanted a cup of tea! What about me? I've been wanting a cup of tea
all night!
BEN (despairingly). What do we do now?
GUS. What are we supposed to drink?
BEN sits on his bed, staring.
What about us?
BEN sits.
I'm thirsty too. I'm starving. And he wants a cup of tea. That beats the band,
that does.
BEN lets his head sink on to his chest.
I could do with a bit of sustenance myself. [...] We send him up all we've got
and he's not satisfied. No, honest, it's enough to make the cat laugh. Why did
you send him up all that stuff? (Thoughtfully.) Why did I send it up?
Pause. (ib., 140-141.)

Koko ndytelmén rakenteen ja tematiikan kannalta voimakkaimmilla jannitteilld on
ladattu kohta, joka alkaa siitd kun Gus kysyy Beniltd tulitikuista. Taméin keskustelun
my6td hahmottuu heidéin alistettu asemansa jirjestssd ja heidén vilisensd konflikti
virittyy ddrimmilleen. T#lld hetkelld mySs Gusin ja Benin vilinen ero sekkiytyy
nékyvimméksi. Gus pohtii asioita ja tuo myds oivalluksensa julki, kun taas Ben pyrkii
vaimentamaan sekd oman ettd Gusin ajattelun ja aidon itseilmaisun.

Aluksi Gus yrittds saada Benin huomaamaan kuinka heiddn kanssaan on pilailtu.
Heille on ldhetetty tulitikkuja, jotka ovat osoittautuneet hySdyttdmiksi, koska kaasua ei
ole ollut saatavilla. Kuitenkin heiltid on tilattu teetd, ilmeisen tietoisina siitd, etteivét he
mitenk#éin voi sitd keittdd. Ben ei joko aidosti ymmérré asiaa tai sitten hin ei halua

nihdi asiaa sen kaikessa paljaudessaan eik# voi sietéd sitd ettd Guskaan tuo asian esille.

“2 Benin riemu tissid kohdassa johtuu siitd, ettd ylikerrassa, puhetorven toisessa pifissd oleva taho
kayttdd hiinen ilmaisutapaansa. Niinpd autoritaarisena ihmisend Ben katsoo kiistan ratkenneen hénen
edukseen: Kaikesta pidtellen Benin mielests se, jolla on ylin valta, on aina oikeassa.
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GUS (slowly in a low, tense voice). Why did he send us matches if he knew
there was no gas?
Silence.
BEN stares in front of him. GUS crosses to the left side of BEN, to the foot of
his bed, to get to his other ear. ‘
Ben. Why did he send us matches if he knew there was no gas?
BEN looks up.
Why did he do that?
BEN. Who?
GUS. Who sent us those matches?
BEN. What are you talking about?
GUS stares down at him.
GUS (thickly). Who is it upstairs?
BEN (nervously). What's one thing to do with another?
GUS. Who is it, though?
BEN. What's one thing to do with another?
BEN fumbles for his paper on the bed. (ib., 145.)

Parenteeseihin merkityt ohjeet niyttelijoiden dénensdvyisti ja kehon kielesté kertovat
selvdsti siitd kuinka jidnnittynyt tilanne on. He puhuvat toisilleen kiredlid #finelld,
tuijjottavat toisiaan tiiviisti ja Gus jopa puhuu suoraan Benin korvaan. Benin
mekaaninen tapa vastata Gusin kysymyksiin vastakysymyksilld synnyttdd epdilyksen
siitd, ettd Benkin tosiasiassa on tajunnut heididn kustannuksellaan pilailtavan, muttei
siedd siitd puhuttavan, Niinpd hiin pakenee tilannetta jéilleen sanomalehden pariin.

Ben ei kuitenkaan saa n#illd keinoilla vaimennettua Gusin tarvetta tuoda avoimesti
julki havaintojaan, joten hiinen on turvauduttava kovempiin toimiin Gusin
hillitsemiseksi. Samalla viimeistiiin alkaa ndyttdd selviltd, ettei Ben tule katsomaan
heiddn tilannettaan rehellisesti, joten hiin varmaankin pysyy jérjestélle kuuliaisena
loppuun saakka, kohteli se héntd miten hyvénsé.

Niin ollen on my&s oletettavaa, ettd Ben tulee ndytelmin loputtua ampumaan Gusin.
Kuten aiemman puhetapoja koskeneen kiistan yhteydessd, myds nyt Ben osoittaa
turvautuvansa vaikka vékivaltaan voittaakseen Gusin vastarinnan, ellei verbaalinen
voimankdytto riits.

GUS. I asked you a question.

BEN. Enough.

GUS (with growing agitation). I asked you before. Who moved in? I asked you.
You said the people who had it before moved out. Well, who moved in?

BEN (hunched). Shut up.

GUS. I told you, didn't I?

BEN (standing). Shut up!

GUS (feverishly). 1 told you before who owned this place, didn't I? I told you.
BEN hits him viciously on the shoulder.
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I told you who ran this place, didn’t 1?
BEN hits him viciously on the shoulder. (ib., 145-146.)

Kun Ben lyo Gusia hdn ikd#in kuin pyrkii siten vaimentamaan kiusallisen ja
sinnikk#dn totuuden &dinen itsessddn. Gus ei kuitenkaan vaikéne, vaan péinvastoin
puhuu yltyneelld ja turhautuneella raivolla julki loputkin mieltdnséd kaihertavat asiat
osoittaen samalla Benillekin millaista sadistista pelid heiddn kustannuksellaan on
pelattu. Tdmi on selkedsti hetki, jolloin nédytelmiin jinnitteet ovat kiristyneimmilldén.

GUS (violently). Well, what's he playing all these games for? That's what I
want to know. What's he doing it for?

BEN. What games?

GUS (passionately, advancing). What's he doing it for? We've been through
our tests, haven't we? We got right through our tests, years ago, didn't we? We
took them together, don't you remember, didn't we? We've proved ourselves
before now, haven't we? We've always done our job. What's he doing all this
for? What's the idea? What's he playing these games for?

The box in the shaft comes down behind them. The noise is this time
accompanied by a shrill whistle, as it falls. GUS rushes to the hatch and seizes
the note.

(Reading). Scampi!

He crumples the note, picks up the tube, takes out the whistle, blows and
speaks.

WE'VE GOT NOTHING LEFT! NOTHING! DO YOU UNDERSTAND?

BEN seizes the tube and flings GUS away. He follows GUS and slaps him
hard, back-handed, across the chest.

BEN. Stop it! You maniac!
GUS. But you heard!
BEN (savagely). That's enough! I'm warning you!

Silence. (ib., 146.)

Saavutettuaan raivonsa lakipisteen, huudettuaan ylékertaan puhetorven vilitykselld,
Gusin k#ytés muuttuu. Tdméi hetki my6s rinnastuu sen aiemman tilanteen kanssa, jossa
Ben kidvi epitoivoiseksi, kun ei voinut toimittaa ylikertaan tilattua teetd. Nyt
vastaavanlainen nidkyvd kdyttdytymisen muutos kohdistuu Gusiin. Vihin erin alkaa
tuntua siltd, kuin Gusin raivo olisi ikd4dn kuin ammentanut hinet tyhjiin, muuttunut
vihasta alistuneeksi epétoivoksi, kunnes Gusista tulee voimaton ja sdysed.

Samalla Gus vaikenee ldhes tdysin. Hénen #énettdmyytensd ilmentdd lopullista
tappiota, jonka hin tuntuu vaieten mydntdvan. Tilléin Gusin ja Benin vilille kehkeytyy
jélleen rauhallinen tunnelma. Ben palaa taas lukemaan lehtesifin ja Gus kommentoi sitéd

kuin néytelmén alussa. Saavutettu rauha on kuitenkin pikemmin n#enniistd ja
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pahaenteistd kuin toverillisen idyllist4, silld se pohjautuu sille, ettd Gus on menettényt
tdysin kapinansa ja sitd mydté toivonsa.

Samalla Gus on iki#n kuin kadottanut lupaavan alun saaneen itsenéistyskehityksensé
suunnan, jopa identiteettinsi. Ilman oikeutettua vastarintaansa Gusia ei erdfissd mielesséd
enii ole olemassa. Kadotettuaan uhmansa Gusista ei enié olisi ollut jérjestolle vaaraa,
joten hinen teloittamisensa niytelmin lopussa on tosiasiallisesti turha tapahtuma:
pelkkid varotoimenpide, varoittava esimerkki.

Gusin uuden rauhallisuuden groteskia luonnottomuutta ilmentdd sekin, ettd Gus
ilmaisee innottomia himmistyksen reaktioita Benin sanomalehden uutisiin, vaikkei
Ben edes ole lukenut niitd viels dineen.* Gus on palannut alamaisen rooliinsa ja Ben
tydsuhteen johtajaksi, mutta heidin kommunikaationsa on entistéikin luonnottomammin
mekaanista. Gus on Kkapinansa laannuttua jo kdynyt henkisesti tdydellisen
poissaolevaksi, joten hinen ampumisensa draaman lopussa endd pelkéstédin
symbolisesti konkretisoi hiinen persoonallisuutensa katoamisen.

BEN throws his paper down.
BEN. Kaw!
He picks up the paper and looks at it.
Listen to this!
Pause.
What about that, eh?
Pause.
Kaw!
Pause.
Have you ever heard such a thing?
GUS (dully). Go on!
BEN. It's true.
GUS. Get away.
BEN. It's down here in black and white.
GUS (very low). Is that a fact?
BEN. Can you imagine it.
GUS. It's unbelievable.
BEN. It's enough to make you want to puke, isn't it?
GUS (almost inaudible). Incredible. (ib., 147.)

# Ray Orleyn mielestd taas sama tilanne kuvaa sitd, kuinka vakavasti vieraantuneita gangsterit ovat
kaikista todellista merkitystd omaavista tapahtumista. Orleyn mukaan Gusin reaktiot Benin lukemiin
triviaaleihin uutisiin ovat kaiken aikaa olleet automaattisia ja ne voidaan saada aikaan lopulta jopa ilman
4fineen luettua uutista. (Orley 1976, 204.)
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3. Pienoisjinnitteet

Pienoisjidnnite pohjautuu dialogin tasolla paikallisesti esiintyvddn pédjdnnitteeseen.
Pienoisjannitteitd ilmenee henkildiden vilisessd dialogissa ja toiminnassa koko ajan.
(Esslin 1980, 51.) Eris tillainen havainnollinen ja merkityksellinen pienoisjénnite
esiintyy ndytelmissd seuraavassa kohdassa: "GUS. Don’t you ever get a bit fed up?
BEN. Fed up? What with? Silence.” (Pinter 1996b, 118.)

Tuohon lyhyeen ohikiitiviin hetkeen sisdltyy paljon. Siind Gus tunnustelee Benin
suhtautumista tyohonséd. Oletettavasti Gus toivoo saavansa Beniltd vahvistusta omille
epdilyksilleen ja tyytymittomyydelleen. Ben kuitenkin torjuu kysymyksen ja pakenee
sitd kierteleviéin vastakysymykseen, jolla hén pyrkii antamaan vaikutelman, ettei muka
olisi ymmirtéinyt mitd Gus ajaa takaa ja ettei hiin ainakaan ole ollenkaan tyytymaton.

Gusin kysymykselli ja varsinkin Benin sithen antamalla vastauksella on
kauaskantoinen vaikutus. Silli hetkelldi molemmat implisiittisesti ilmoittivat kantansa
tyohonsd. Asetelmat eividt tdsti muutu ndytelmin kuluessa, vaan ne pelkéstddn
voimistuvat: Gus sdilyttdd tyytymittomyytensd ja se tulee kasvamaankin, Ben taas
torjuu mielestdin kaikenlaisen arvostelun tynantajaansa kohtaan ja joutuu kayttdiméain
kovempia keinoja my6s hillitikseen Gusin vastarintaa.

Gusin ohimennen lausuma, mutta merkityksilld ladattu kysymys oli hetki, jolloin he
olisivat voineet saavuttaa yhteisymmérryksen eikéd heiddn vililldsin siihen asti melko
piilevéind ilmennyt kitka olisi vilttiméttd endd voimistunut. Tilanteesta olisi saattanut
muodostua heidén tydsuhteensa kdinnekohta. Ben kuitenkin torjuu Gusin epésuorasti
tarjoaman tilaisuuden olla rehellinen seki itselleen ettd Gusille — ja heiddn vélisensd
konflikti lyddidn lukkoon. Uusia ehdotuksia “rauhanneuvotteluiksi” ei enidé esitetd.

Hetken merkittdvyyttd korostaa tekstuaalisella ja néyttelijintydlliselld tasolla
késikirjoitukseen merkitty painokas hiljaisuus. Sen aikana kumpikin henkildistd
epdilemittd suorittaa mielessiiin tilannearvion, jossa médritellddn riitakumppani ja
suhteutetaan “vastustajan” aikeet omiin n#kékantoihin. Olennaista on kuinka Ben
reagoi hiinelle esitettyyn tunnustelevaan “rauhantarjoukseen”.

Gus on nimittdin juuri “paljastanut” todelliset ajatuksensa Benille, osoittaen
luottamusta hintd kohtaan. Hin on saanut viimeinkin — joskin edelleen epésuorasti
kysymyksen kautta — ilmaistua tyytymittomyytensd tyoténsd kohtaan ja odottaa nyt
Benin olevan vuorostaan avoin. Tdhéin luottamukseen ja tilaisuuteen olla vuorostaan

rehellinen Ben vastaa pakenemalla, torjuen siten sekd Gusin ilmaisemia ettd arvatenkin
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myds itsessddin havaitsemiaan pelottavia ajatuksia: rehellisyyttd omille tunteille ja
mahdollisesti myds ty6n aiheuttamalle huonolle omalletunnolle.

Hiljaisuuden jidlkeen keskustelu etenece hetkeksi toisarvoisiin seikkoihin, mikd kdy
esimerkiksi dialogista, joka on saanut kuvaavan mééreen “pinteresque”. Siind dialogi

peittdd henkiloiden vililld (ja Benin kohdalla myds héinessd itsessdéin) vallitsevat

todelliset jédnnitteet. (vrt. http.//www.geocities.com/Athens/Acropolis/1902/pinter. html
18.4.2000, 1/3.) Ep#olennaisuuksista puhumisen avulla syntyy myds dramaturginen
suvanto, mikd pitd4 draaman dynamiikaltaan vaihtelevana (vrt. Holm 1981, 186-187.
Siteerattu nojalla: Reitala & Heinonen 2001, 27).

Viittelyssd  ilmaisumuodoista on havaittavissa myds Kkiintoisia seikkoja
pienoisjinnitteen tasolla, jos niit4 erittelee repliikki repliikiltd. Aluksi kysymyksessi on
vain erimielisyys sanontatavoista. "BEN. Go and light it. GUS. Light what? BEN. The
kettle. GUS. You mean the gas.” (Pinter 1996b, 125.) Sitten asiasta aletaan inttéa:
“BEN. Who does? GUS. You do.” (ib.)

Seuraavaksi Ben alkaa jo suuttua, mikd ndkyy hdnen yltyvéistd vihasta siristyvistéd
silmistdin. Gus puolestaan on vield rauhallinen, mutta taipumaton omassa
nikemyksessddn. "BEN (his eys narrowing). What do you mean, I mean the gas? GUS.
Well, that's what you mean, don't you? The gas.” (ib.) Tilanne kidy yhd enemmin
Benin hermoille, jolloin hin alkaa k#yttd4 voimakkaampia #dnenpainoja. “BEN
(powerfully). If I say go and light the kettle I mean go and light the kettle.”

Ben ei pysty perustelemaan nikemystddn eikid esittimidn viittelyyn mitisin uutta
ndkdkantaa. Toisin on Gusin laita, joka alkaa kyseenalaistaa Benin kdyttimia sanontaa.
"GUS. How can you light a kettle?” (ib). Ben huomauttaa ilmaisunsa
kielikuvallisuudesta ja perustelee sitd — ilmaisun kielikuvallisuudella. Hén esittdd
saman perustelun pian eri sanoin vield uudestaan. Alkaa ndyttdi siltd, ettd Benin
argumentit alkavat kiydi vihiin. Toisaalta toisto ilmaisee Benin kasvavaa drtymyst4.

BEN. It's a figure of speech! Light the kettle. It's a figure of speech!
GUS. I've never heard it.
BEN. Light the kettle! It's common usage! (ib.)

Kun Gus vield rohkenee olla Benin kanssa eri mieltd, ei Ben kykene muuhun kuin
uhkaamaan hintd. Ilmeisesti hidn on alitajuisesti jo tajunnut, ettei pérjdd Gusille
verbaalisesti, joten hiinen on turvauduttava voimaan, sitten suostutteluun ja kun sekéin
ei auta, auktoriteettiin. Viimein my6s Gus alkaa menettdd malttinsa, mikd nikyy

molemminpuolisessa tuijotuksessa ja raskaassa hengityksessa.
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GUS. I think you've got it wrong.
BEN (menacing). What do you mean?
GUS. They say put on the kettle.
BEN (tauf). Who says?
They stare at each other, breathing hard. |...] v
Gus, I'm not trying to be unreasonable. I'm just trying to point out something to

you. |...]
Who's the senior partner here, me or you?
GUS. You. (ib.)

Koska Gus ei nidytd taipuvan uhkauksen (“menacing: what do you mean?”),
suostuttelun ("Gus, I'm not trying to be unreasonable. I'm just trying to point out
something to you.”) eikd esimiesasemaan vetoamisenkaan jdlkeen (“who's the senior
partner here?”), Ben yrittd4 vield viimeisen kerran kidyttdd taivuttelua — kunnes on
kédyttdnyt kaikki keinonsa eikd osaa enidd toimia vihassaan muutoin kuin fyysiseen
vikivaltaan turvautumalla.

BEN. I'm only looking after your interests, Gus. You've got to learn, mate.
GUS. Yes, but I've never heard —

BEN (vehemently). Nobody says light the gas! What does the gas light?

GUS. What does the gas — ?

BEN (grabbing him with two hands by the throat, at arm’s length). THE
KETTLE, YOU FOOL! (ib.)

Viittely itsessddn muodostaa erddnlaisen ndytelmdn ndytelm#n sisilld. Siind on
osoitettavissa alku, keskikohta ja loppu. Siitd voi l6ytdd esittelyn, kehittelyn ja
ratkaisun tai vaihtoehtoisesti portaattomaan intensiteetin kasvattamiseen pohjaavan
rakenteen. Siini on myds omat suvantopaikkansa, jotka luovat kontrastia
jdnnitteellisemmille kohdille.

Koko ajan kiista myos kytkeytyy tiiviisti ndytelmin keskeiseen Gusin ja Benin
viliseen konfliktiin. Se on er#illd tavalla pienoiskuva Gusin ja Benin tySsuhteen
luonteesta, sen muuttumisesta erimielisyydestd avoimeen vihamielisyyteen. Kun se
sijoittuu ajallisesti pian kirjekuoren ilmaantumisen jilkeen, silldi on my®s yhteys
erddseen toiseen, joskin epdsuoremmin ilmenevédin konfliktiin: Gusin ja Benin
epétoivoiseen kamppailuun ymmirtds ymp#rdivéi maailmaa. Gangstereiden, varsinkin
Benin, vaikeneminen sisdisestd turhautuneisuudestaan ja peloistaan, johtaa henkisen
ylikuormittuneisuuden purkautumiseen sinfdnsd merkityksettomissé kiistassa.

Esslinin mukaan gangstereiden epdonnistuminen organisaation toimintatapojen
ymmirtimisessi sekd “heiddn turhautumisensa ja &rtymyksensd saa ilmaisunsa

dialogissa, mikd Kkipindi heidin kommunikaatiovaikeuksistaan.”  Viittely
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sanontatavoista on vain yksi monista vastaavista huvittavista ja paljastavista kohdista.
Siind “tahtojen, kahden erilaisen eldminndkemyksen ja temperamentin taistelu
muuntuu kahden erilaisen kielenkdyttGtavan kamppailuksi.” Kyseessd on my0s taistelu
auktoriteetista, valta-asetelmista. (Esslin 1982, 77-79.)

Havainnollinen esimerkki pienoisjénnitteestd siséltyy myds Gusin ja Benin
ilmaisumuotojen oikeellisuudesta kiiymin viittelyn jalkeen tulevaan dialogiin. Kun Ben
on saanut Gusin vikivalloin vaikenemaan ja luopumaan nikemyksestéddn, tarttumalla
tétd kurkusta, seuraa kohta, jossa niyttdd siltd, ettd viittely saattaa alkaa heti uudestaan.

BEN. What are you waiting for?
GUS. I want to see if they light.
BEN. What?

GUS. The matches. (ib., 126.)

Esslin toteaa, ettd Benin kysymys “what?” sisdltdd epiilyksen siitd, ettd Gus sanoisi
”if they light the gas”. Kun Gus sitten sanookin “The matches”, Ben tuntee
helpottuneisuutta. (ib., 79.) Téssi tilanteessa pienoisjénnite pohjautuu sille alistuuko
Gus Benin nikemykselle siitd, mit4 ilmaisua tulee kiyttdd. Koko kiistassa on paljolti
kyse siité, ettd Ben pelkdsi menettdvéinséd auktoriteettiasemansa Gusiin néhden ja hiinen
on mielestéin puolustettava sitd mitd pienimmissé asioissa.

Katsojat luultavasti vaistoavat ndytelmén lopun ldhestyvin, kun Ben mainitsee kellon
kéyvin ja haluavansa antaa Gusille toimintaohjeet tulevan murhan suorittamiseksi. Siti
hetked kohti, jolloin murhattava astuu ovesta sisédiin, niytelmi on edennyt véhin erin ja
nyt sen aika tuntuisi pian koittavan. Jénnite siitd, kuka murhattavaksi joutuu,
aktualisoituu ja kiristyy huolimatta gangstereiden osoittamasta pitkéstyneisyydesti.

BEN (in a low voice). Time's getting on.
GUS. I know. I don't like doing a job on an empty stomach.
BEN (wearily). Be quiet a minute. Let me give you your instructions.
GUS. What for? We always do it the same way, don’t we?
BEN. Let me give you your instructions.
GUS sighs and sits next to BEN on the bed. The instructions are stated and
repeated automatically. {...]
BEN. When the bloke comes in —
GUS. When the bloke comes in —
BEN. Shut the door behind him.
GUS. Shut the door behind him. [...]
BEN. I take out my gun.
GUS. You take out your gun. [...]
BEN. If he turns round -
GUS. If he turns round —
BEN. You're there.
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GUS. I'm here. (ib., 141-142.)

My®6s se, ettd Ben unohtaa rutiininomaisia, ilmeisestikin lukuisia kertoja toistettuja ja
siten kummankin gangsterin hyvin ulkoa osaamia ohjeita antaessaan mainita Gusin
ottavan aseensa esille ennen murhaa, tuntuu oudolta ja herittdd jinnitettd. Se synnyttdd
samantyyppisen jannitteen kuin ne kohdat, joissa katsoja ei vield tdsmilleen tiedd mika
dialogissa annettujen tietojen merkitys on.

Kuitenkin se, ettd molemmat gangsterit kiinnittdvit huomiota Benin ohjeiden annossa
sattuneeseen epédtodennikdiseen virheeseen, johtaa siihen epdilykseen, ettd asialla on
suuri merkitys ndytelmidn jatkon ja kokonaisuuden kannalta. Gusin aseesta
mainitsemattomuus luo heti arvailuja unohtamisen syystd. Oliko se tahaton, mutta

paljastava freudilainen lipsahdus? Miti se sitten merkitsisi?

4. Odotuksesta syntyvii jiinnite

The Dumb Waiter — arvostelussaan teatterikriitikko Michael Scott Moore kiinnitt4i
huomiota kolmeen seikkaan, joissa nidytelmi muistuttaa Beckettin Huomenna hdin tulee
~draamaa*: 1. Gusin Cockney-murre ja Benin puheen snobistisuus rinnastuvat
Beckettin parivaljakkoon typerys (Estragon) ja saivartelija (Vladimir). 2. Draaman
alussa Gusilla on samantyyppistd ylenméérdistd touhua kenkinsid kanssa kuin

“ Muutoinkaan Pinterin tyylin samankaltaisuus Beckettiin nihden ei ole yllittivis. Pinter on itse
kertonut Beckettin vaikutuksesta mm. Lawrence M. Benskylle 1967 antamassaan haastattelussa, jossa
hiin sanoi pitdvinsid Beckettii parhaana elivini prosaistina (Pinter 1972, 22). Pinter myés kigjoitti
esipuheen Beckettin juhlajulkaisuun Beckett at Sixty (1967). New York Times —sanomalchdelle
antamassaan haastattelussa (18.11.1971) Pinter puolestaan kertoi Beckettin olleen 1960-luvun
loppupuolella sdfinndénmukaisesti ensimmiinen henkild, joka sai luettavakseen hinen uudet
niytelmékisikirjoituksensa, koska Beckett "tekee miti ytimekk4impid huomioita” (Hinchliffe 1981, 37).

Pinterin tv-tOistd niyttelijind toiseksi viimeisin on hinen roolinsa ohjaajan osassa Beckettin
niytelméissd Catastrophe (1982), joka televisioitiin kaksi vuotta sitten. Asian merkityksellisyys
havainnollistuu sit4 taustaa vasten, ettd Pinter tekee niyttelijantSitd valikoidusti. Hinen titi edellinen
esiintymisensi tv:ssi niyttelijini tapahtui 1997. (http.//www.haroldpinter.org/biography, 27.2.2002.)

Ronald Hayman puolestaan huomauttaa The Dumb Waiter —niiytelmén perusidean olevan paljossa
velkaa Beckettin romaanille Molloy (1951), koska niiden kaava on samanlainen. Molloy -romaanissakin
on kaksi miestsi, joista toisella on auktoriteettiasema toiscen nihden ja jotka ajavat takaa kolmatta
miestd. Lisiksi kumpaankin juoneen sisiltyy suunnaton méif4rd tuntemattomia faktoja. My6s Molloyn
henkilshahmo Moran tietdd vain vihin siiti organisaatiosta, jolle hin tekee t6itd. Beckettin
romaanissakin suuri osa komiikasta pohjautuu sille yhteensopimattomuudelle, mikd vallitsee
epimidrdisen tchtivin vakavouden ja tydon suorittamista hankaloittavien hiiriGtekijéiden
vihidpitdisyyden vililld. (Hayman 1968, 16.)
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Estragonilla Beckettin ndytelmén avauksessa.*> 3. Kummassakin niytelméissi odotetaan
miestd, joka ei koskaan ndyttiydy, mutta jolla on selvistikin niin suuri valta kahteen
ndytelmihenkiloon ettd he odottavat hiintd, vaikka hidn toisinaan jdttdd heille vain
viestin.*® (Moore 1998, 1.)

Sekd The Dumb Waiter- ettd Huomenna hdin tulee —ndytelmissi kyseiset miimiset
toiminnat ovat ainakin osittain odottamisen aiheuttamia tarkoituksettomia ajan
kuluttamisrituaaleja. Seuraavassa pyrin muiden seikkojen ohella esittéimiién kuinka The
Dumb Waiter —niytelmd muistuttaa Beckettin Huomenna hdn tulee —tragikomediaa

my0s odotuksen jannitettd luovan ominaisuuden osalta.

* ltse asiassa The Dumb Waiter -ndytelmin avaus muistuttaa my6s muita Huomenna hin tulee —
nédytelmiin vastaavantyyppisid koomisia kenki- ja hattunumeroita. Koomisen miimisesti alkaa myds
Beckettin Leikin loppu —niytelmd, jossa Clov litkkuu pitkéin aikaa — hupaisan epétarkoituksenmukaisesti
ja mahdollisesti jopa tahallisen viivytellen — kahden ikkunan vililli, kaukoputkea kantaen, toistuvasti
tikkaille nousten ja niiltd laskeutuen. Beckettin Viimeinen ddninauha —n4ytelmin avauksessa puolestaan
monologihenkild Krapp kuljeskelee ajatuksissaan edestakaisin pitkin néyttimé4, availee pdytilaatikoita
ja napostelee banaania. Beckett on kirjoittanut myds kaksi kokonaan sanatonta miimists néytelm#s, Act
Without Words I ja I1. (Beckett 1986, 11, 64, 67, 92-93, 201-211, 215-216.)

 The Dumb Waiter: "BEN. You'll have to wait. GUS, What for? BEN. For Wilson. GUS. He might not
come. He might just send a message. He doesn't always come. [...] All you do is wait, eh? Half the time
he doesn't even bother to put in an appearance, Wilson.” (Pinter 1996b, 128-129.) Huomenna hdn tulee:
"BOY. Mr Godot... [...] VLADIMIR. You have a message from Mr Godot? BOY. Yes, sir.
VLADIMIR. Well, what is it? [...] BOY. Mr Godot — VLADIMIR. I've seen you before, haven't 1?7 [...]
BOY (in a rush). Mr Godot told me to tell you he won't come this evening but surely tomorrow.”
(Beckett 1986, 48-49).

Edellinen katkelma on ensimmiisen n#ytSksen loppupuolelta. Siind annetaan vihje, ettd poika on
tuonut samanlaisen viestin kulkureille jo aiemmin. Myds toinen niiytds sisiltdd pitk#lti samantyylisen
kohdan, jossa Godot taas jittiii pojan vélittdimén viestin. T4ll6in katsojat muistavat pojan vierailleen jo
edellisen niyt6ksen lopussa viestinsd kanssa, joten luultavasti héin on kiiynyt tuomassa saman viestin
my0s ennen néytelmiin kuvaamaa aikaa.

BOY. Mister...
VLADIMIR turns.
Mr Albert...
VLADIMIR. Off we go again. (Pause.) Do you not recognize me?
BOY. No, sir.
VLADIMIR. This is your first time.
BOY. Yes, sir.
Silence.
VLADIMIR. You have a message from Mr Godot.
BOY. Yes, sir.
VLADIMIR. He won't come this evening.
BOY. No, sir.
VLADIMIR. But he'll come tomorrow.
BOY. Yes, sir.
VLADIMIR. Without fail.
BOY. Yes, sir.
Silence. (ib., 85.)

Katsojat alkavat ajatella, ettei Godot koskaan saavukaan. Poika tulee taas seuraavana pdiviind
ilmoittamaan, etti Godot saapuu huomenna. Sama viesti tulee toistumaan ikuisesti, on ehkd jitettykin
ties kuinka useasti — ja kulkurit yhi odottavat. Vladimir on selvisti tiennyt timén jo pitkéisin, mutta
odottaa silti. Wilsonin ~ tai jonkun muun héineksi oletetun yldkerran asukkaan — kiskyjd sen sijaan
gangstereiden ei tarvitse odottaa turhaan, kuten The Dumb Waiter —niytelm4 tummasivyisesti osoittaa.



81

Suuri osa The Dumb Waiter —niytelmén dialogista perustuu myds sille seikalle, ettd
Gusin ja Benin on odotettava tappokisky4 kellarihuoneistossaan, mistd johtuen heidédn
on kehitettdvi tapoja kuluttaa aikaansa. Dialogi ilmaisee my6s epédsuorasti Gusin ja
Benin hermostuneisuutta sek# heidédn vilillddn vallitsevaa kitkaa. Kaikkia niitd ilmentés
edelld ollut katkelma (jota on jopa hieman lyhennetty), jossa Gus varsin monisanaisesti
kuvailee heiddn kdyttoonsi jatettyd astiastoa (Pinter 1996b, 114-115).

Astiaston esteettisilld ominaisuuksilla ei luulisi olevan niin suurta merkitystd Gusin
ja Benin kaltaisille palkkamurhaajille kuin missi méédrin Gus niistd puhuu. Tassd
kohdassa ilmenee selkeisti jélleen tyypillistd pinterildistd dialogia, jossa olennaisempaa
on se mité ei sanota d4neen kuin se mité sanatarkasti sanotaan.*” Astiastosta puhumisen
kautta Gus tosiasiassa haluaisi johdattaa keskustelua olennaisempiin seikkoihin, kuten
heidédn tyonsi luonteeseen, mutta on kyvyton tai pelokas tekemién sité.

Niytelméssd viitataan ajan kulumiseen ja sitd myo6td odottamiseen jo hyvin pian
ndytelmidn alettua. "BEN. Well, make the tea then, will you? Time's getting on” (ib,
115). Téssd vaiheessa Benin kiskevd sdvy Gusille puhuessa on vield suhteellisen
rauhallinen, tybn térkeydestd muistuttava. Piakkoin Benin &inenpaino kuitenkin
muuttuu ja odottamisen ja varuillaan olemisen samanaikainen luonne kiy selvéksi.

GUS. What time is he getting in touch?
BEN reads.
What time is he getting in touch?
BEN. What's the matter with you? It could be any time. Any time. (ib. 116.)

Vastaavalla tavalla Huomenna hdin tulee —ndytelmén kulkurit ovat sidottuina
sovittuun paikkaan ja sovittuun aikaan ja voivat vain odottaa Godot'ta saapuvaksi.
Odottaminen (kummassakin niytelmissd) on varmaankin melko stressaavaa, silld
odottamaan joutuva on aina tietyssd mielessd odotettavan armoilla. Odottaja ei voi
muuta kuin olla paikallaan ja odottaa milloin sovitun tapaamisen (Beckettin
niytelmiissd) tai Wilsonin késkyjen (The Dumb Waiter) aika viimein koittaa.

Jos tilanne hermostuttaa odottajia jo muutenkin — erityisesti Pinterin ndytelméssé,
silld kyseessd on suunnitellun murhan toimeenpano - odottaminen tekee siitd

varmaankin psyykkisesti vield rasittavampaa. Gus ja Ben ovat tilanteessaan arvattavasti

* Vastaavanlaisia ajan kuluttamisen ja toisarvoisista asioista puhumisen funktiota (tarkoituksellisesti
olennaisemmat asiat sivuuttaen) toteuttavia esimerkkeji 18ytyy niytelmistd muitakin. Esimerkiksi heti
draaman ensimmiinen keskustelu kdyddin Benin lukemasta sanomalehdestd 16ytyvin kertomuksen
pohjalita, jossa kuvataan siti kuinka 87-vuotias mies jii rekka-auton alle. MyShemmin taas edelleen
samaa lehtes lukeva Ben ottaa puheeksi kuolleen kissan tapauksen. (Pinter 1996b, 114, 115-116.)
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henkisesti ylikuormittuneessa tilanteessa, vaikka pyrkivitkin parhaansa mukaan
antamaan ulospéin tyynen vaikutelman.

Episuorana todisteena siitd, ettd odottaminen kiy ainakin Gusin hermoille voidaan
pitds sitd, ettd Gus kysyy Beniltd useampaan kertaan sitd milloin' Wilson ottaa yhteytti.
Edelld hin kysyi tétd perédtysten jo kahdesti. Kolmannen kerran hin kysyy samaa asiaa
arviolta kymmenen minuutin kuluttua. "GUS. When's he going to get in touch? Pause.
GUS. Yes, I'd like to see another football match...” (ib., 122.) Odottaminen — tai Gusin
toistuva kysymys, mahdollisesti molemmat — tuntuisi hermostuttavan myds Benid,
koska hén ei suostu vastaamaan.

Jatkuva varuillaan olo ja epétietoisuus tyon merkityksellisistd yksityiskohdista, sekd
tehtdvdn ajankohdasta ettdi murhattavan henkilollisyydestd, arvattavasti lisddvét
henkistid kuormitusta. Jo sekin osaltaan lisdd heidin henkilokemiallista kitkaansa ja
yleistd tyytymittdmyyttddn (johon he tosin suhtautuvat eri tavoin, Gus avoimesti
purnaten, Ben siirtden drtymyksensd Gusiin).

Vaikka gangstereilla saattaisikin nidenniisesti olla tySkeikoillaan paljonkin
passiivista aikaa, eiviit he voi silloin suinkaan rentoutua kokonaisvaltaisesti. He eiviit
voi pédttdd ajankéytOstddn ja olinpaikastaan, koska heiddn on koko ajan pdivystettivi
sovitussa paikassa odottamassa kiskyd, joka saatetaan antaa milloin hyvidnsid. Niin
heidén tydnsi stressaava luonne ei tiysin hellitd juuri koskaan.

BEN. How often do we do a job? Once a week? What are you complaining
about?

GUS. Yes, but we've got to be on tap though, haven't we. You can’t move out
of the house in case a call comes. (ib., 118.)
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ARISTOTELEEN SOVELLUS

1. Alku, keskikohta ja loppu sekii kokonaisrakenteen kysymyksii

The Dumb Waiter —niytelmisti on helppo erotella alku ja keskikohta. Alkua on kaikki
se, mikd tapahtuu ennen kuin kellarihuoneiston ulkopuoliset selittdmittoméit voimat
ilmoittavat ldsndolostaan kirjekuoren vilitykselld. Naytelmén alussa, ekspositiossa,
selvidd tapahtumapaikka ja niytelméin henkil6tkin kdyvit jonkin verran tutuiksi. Myds
useampikin orastava konflikti on havaittavissa jo tdssd vaiheessa, joskin vield hieman
epétidsmillisessd muodossa.

Niytelmén kestosta suurimman osan vievd keskikohta alkaa kirjekuoren myota.
Télloin alkaa hahmottua selkeimpi ja monipuolisempi kuva siitd maailmasta, jossa Gus
ja Ben ovat. Samalla saamme huomata kuinka alistettu — mutta katsojien silmissd ehké
myds mustanpuhuvan humoristinen — osa gangstereilla siind on. Tdsséd kohtaa
néytelmin konfliktit muotoutuvat ja henkilshahmojen osallisuus niihin selkiytyy.

Myo6s juoni on mutkistunut ja osoittanut poikkeuksellisen luonteensa ndytelmén
keskikohdassa. The Dumb Waiter —ndytelmédssi “juoni” alkaa yhd ratkaisevammin
tarkoittaa draaman kuvaaman maailman hahmottumisprosessia. Téssé katsojat kulkevat
samaa tahtia, samalla tietoisuuden tasolla, kuin niytelmin henkilshahmot. Jannitteet
kohdistuvat sek#d sithen, mitd tapahtuu seuraavaksi ettd siihen, mitd tapahtumat
merkitsevit.

Niytelmén loppu on ongelmallisempi, jo siitdkin syysté, ettei se ole selked. Draama
ikdsn kuin loppuu liian varhain. Nédyttdmittd jad ampuuko Ben Gusin. Emme mydskaén
saa tietdd, miten Ben suhtautuu siihen, jos hiin tappaa Gusin. Jos Ben taas sd#stédd Gusin
hengen, emme saa tietdsi kummankaan reaktioita. Naytelmé loppuu juuri silloin kun se
on jénnitteellisesti kutkuttavimmillaan.

Loppunsa vuoksi The Dumb Waiter —ndytelmén voi helposti sijoittaa avoimen
dramaturgian piiriin. Avoin loppu jétti ratkaisematta kaikki niytelmin kuluessa esiin
nousseet konfliktit. Tédssi kuitenkin piilee myds osittain sen voima. Kun niytelmi ei
koskaan ndyttimé1l4 pédty, se voi sitéd vahvemmin jatkaa eldmééinsd katsojien mielissa.
Tavallaan katsojien on itse tdydennettéivd niytelmi todennédkdisend tai vilttdmattdmand
pitdmall4sn lopulla.
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Avoimen loppunsa vuoksi ndytelmd mielestdni myds voimallisemmin ravisuttelee
katsojia eettiseen pohdiskeluun ndytelmin tematiikan viitoittamaan suuntaan. Kuinka
olisin itse Benin asemassa toiminut? Kuinka Gusin? Missé tilanteissa olen itse
luovuttanut péitdsvaltani auktoriteeteille ja omasta vastuustani luopuen toiminut
epieettisesti, tietoisena toimintani tuomittavuudesta? Olenko itse pelkuri, myGtéilijé,
auktoriteetteihin tukeutuva vai kapinallinen, kun huomaan ympérilldni julmuutta ja
epédoikeudenmukaisuutta? Olenko vaimentanut omatuntoni déinen?

Dramaturgiansa kautta nidytelmi voi heritelldi myds eksistentiaalisia kysymyksii.
Koenko eldméni pohjautuvan alistuvuudelle minua voimakkaampien voimien (Jumala,
kohtalo, sattuma, sosiaaliset realitectit jne.) tahtoon? Missd médrin minulla on
itsemddrddmisoikeus ja vaikutusmahdollisuuksia oman eléméni suhteen? Missd méirin
ymmérrdn sitd maailmaa, jossa elin? Eldnké (tai elddké koko ihmiskunta)
ikkunattomassa huoneessa, josta ei voi nihd4 ulospéin ja saada siten asioihin laajempaa
kokonaiskuvaa, josta voisi ndhda itsensd ulkopuolelta.

Kolmanneksi Pinterin niytelmidn avoin dramaturgia johdattelee mielestini myds
psykologiseen itsetutkiskeluun. Miten suhtaudun aggressiivisiin impulsseihini?
Patoanko tunteitani vai puhunko niistd avoimesti? Pelk#finkd minulle ennestédin
tuntemattomia asioita? Olenko tiedonhaluinen, autoritaarinen, sisdfinpdin ké#ntynyt,
alistuva vai dominoiva persoonallisuus?

Neljanneksi The Dumb Waiter voi innoittaa sosiologisiin allegorioihin. Martin
Esslinin mukaan armeija toimii hyvin samalla tavoin kuin Gusin ja Benin palkkaama
jérjest6. Armeijat ldhettivit sotilaansa kohteisiin, joissa he odottavat ampumiskéskyd.
Hénen mielestdsin myoskdin se tapa, jolla kiskyt jaetaan sotavoimissa, ei eroa
paljoakaan siitd, milld tavoin Gus ja Ben saavat omansa. Esslin my6s huomauttaa siité,
ettd Pinter itse on aseistakieltiytyjd ja ettd hidn vastustaa kaikkia jérjestojd, jotka
vaativat jdsenifiin kiyttimain vikivaltaa. (Esslin 1982, 77.)

Toisaalta Esslin hahmottelee abstraktimpaa sosiologista allegoriaa, mikd pohjautuu
vieraantumiseen. Esslinin mukaan vihemmén dlykkdilld ja alempien sosiaaliluokkien
ihmisilli ei ole todellisia mahdollisuuksia ymmértdd niitd tapoja, joilla pitkille
organisoitunut yhteiskunta toimii. Se synnyttdd turhautumista, miké tulee viistimittd
purkautumaan vikivaltana. (ib.)

Esslinin mielestd Gus ja Ben purkavat turvattomuuden ja syyllisyyden tunteita seké
kisittdméttomien asioiden tekemisestd aiheutunutta tylsistymistd toisiinsa. N&mé

tuntemukset johtuvat operoimisesta maailmassa, jonka toimintaa he eivdt ymmdérré,
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silld organisaatio, jonka palveluksessa he ovat, toimii tdysin heidédn ylépuolellaan. He
joutuvat toteuttamaan ohjeita, joissa ei tunnu olevan mitdin mieltd. Kaikesta téstd
johtuen heistd on tullut hyvin artyisii. (ib., 76.)

The Dumb Waiter —tuntuisi siis kuvaavan jirjestonséd kautta sitd byrokraattisuutta ja
vékivaltaisuutta, mikd kuuluu my6s modernien ja ldnsimaisten yhteiskuntien ytimeen.
Vallanpitdjit ovat ylhdilld tavoittamattomissa eikd heiddn ehdottomista ja toisinaan
mielivaltaisista kiskyistdin voida neuvotella. Jos pé#dtoksien perusteista ja
valtarakenteista haluaa itse ottaa selvdd, vallanpitdjii on yhtd vaikea ldhestyd kuin
Gusin Wilsonia. T#lld tavoin tarkasteltuna Pinterin teemat ja teosten maailma ovat
samansukuisia kuin erdén toisen varhaisemman juutalaiskirjailijan, Franz Kafkan.

Steven H. Galen mukaan ndytelmén luoma kuva jérjestdstd, jossa kullakin jisenelld
on oma spesifi tehtivinsd, johon hin on erikoistunut*®, vastaa modernin yhteiskunnan
toimintamekanismia. Télloin The Dumb Waiter —ndytelmisti muodostuu kuvaus herkén
thmisen kohtalosta. Hin (ndytelmissi selvéistikin Gus) edustaa yhteiskunnalle uhkaa,
koska hiin mieluummin kyseenalaistaa kuin tottelee*®, misti johtuen hénet on tuhottava
ennen kuin hin itse tuhoaa. (Gale 1977, 59. Siteerattu nojalla: Hinchliffe 1981, 59.)

Jattdmalld rakenteen avoimeksi Pinterin niytelmd mielestd jattdd vapaammat kédet
tulkintojen tekemiselle. Kun sekd draaman kokonaisrakenne (mm. loppu) ettd useat sen
yksityiskohdat jaavit epatdsmillisiksi, on katsojan tdydennettévd nditd aukkopaikkoja
omilla péitelmillddn. Juuri tdhin ndenkin parhaiden absurdien ndytelmien voiman
pohjautuvan. Ne esittdvit niytelmdan muotoa noudattavan vertauskuvan, jonka tulkinta

jai katsojan haasteelliseksi, mutta myés palkitsevaksi tehtdvaksi.

2. Ajan, paikan ja toiminnan ykseydet

Mitd néytelméin tapahtumapaikka, suljettu, ikkunaton kellarihuone edustaa? (vrt. Pinter
1996b, 113.) Mitd se vaikuttaa niiytelmidn dramaturgiaan? Ensinnékin, esityksen

*® Galen viittaus jokaisen organisaation jisenen omaan erikoistehtiviin pohjautuu niytelmissi
seuraavaan kohtaan: "BEN, Do you think we're the only branch of this organization? Have a bit of
common. They got departments for everything” (Pinter 1996b, 131).

“ My®s Hinchliffe nikee asian samansuuntaisesti. Hinen mukaansa Gus ei ole enisi uskollinen tappaja,
koska hidn on alkanut ajatella uhrejaan ja kyseenalaistaa saamansa kiskyt ja jirjeston tehokkuuden
(Hinchliffe 1981, 58). Ruby Cohn puolestaan on sitd mieltd, ettd Gus tapetaan, koska hidn ei tyydy
osaansa. Ehk# Gus on alkanut valittaa tystdidin, koska héin on niin alhaisessa asemassa jirjestdn
hierarkiassa. Lisdksi hin on aikonut esittfii joitain kysymyksié Wilsonille. Niistéi syistd organisaatio
késintyy hédntd vastaan ennen kuin hin alkaa tutkia sen rakenteita tai vaarantaa sen. (Cohn 1962, 86-87.)
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kuluessa huomataan, ettd kaikki draaman tapahtumat sijoittuvat tdhidn samaan tilaan.
The Dumb Waiter —ndytelmid noudattaa siis hyvin tiukasti paikan ykseyttd. (vit.
Kinnunen 1985, 122.)

Kun esitys on péittynyt, on huomattu myds, ettd ndytelmissd toteutui hyvin
harvinaisellakin ehdottomuudella myds ajan ykseys: Draama kuvaa tdsmélleen samaa
aikaa kuin sen esittiminen kestdd. Sen kerronnassa ei ole pienintdkdin ajallista
katkosta. Ben on koko ndytelmin ajan nikyvissd ndyttdmolld, Guskin suurimman osan,
eikd yht#kddn ajallista leikkausta tapahdu. (vrt. Kinnunen 1985, 132; vrt. my6s Pinter
1996b, 113-149.)

Tutkielman teoriaosassa todettiin ajan tdydellisen ykseyden (reaalisen ja nidytelmén
ajan simultaanisen etenemisen) olevan tyypillinen piirre nimenomaan yksingytoksisissi
draamoissa (Kinnunen 1985, 132). Strindbergin Neiti Julieen sisiltyvd molempien
aikatasojen kulkua ilmaiseva kello voitaisiin aivan hyvin sijoittaa myods The Dumb
Waiter —ndytelméén (vrt. Kinnunen 1985, 132).

Gus ja Ben eivit pigse pois kellarista.® He ovat jumissa sielld kuin kulkurit Beckettin
Huomenna hdn tulee —ndytelmissd. Kellarihuoneen ikkunattomuutta voi pitdi myds
vertauskuvallisena: Niytelmdhenkilst eivdt voi katsella ulos, he eiviit siis néde
ulkomaailmaa ja siten sit4 tilannetta, jossa ovat. He ovat suljettuja omaan eristyneeseen
pienoismaailmaansa, vailla yhteyttii ulkopuoliseen todellisuuteen. Kaikki nimi seikat
luovat ndytelméin my6s toiminnan ykseytti.

Néytelmén dialogi vaikuttaa ajoittain hyvin poukkoilevalta. Kuitenkin dialogin
irtonaisuuden ja katkonaisuuden tuntu on sikéli ndennéisté, ettd teemallisella tasollaan
vuoropuhelu toteuttaa toiminnan ykseyttd. Tdami koherenssi ilmenee ennen muuta
dialogin kirjaimellisen pintatason alapuolisten jénnitteellisten kerrostumien yhteisessi
pohjassa: niissd konflikteissa, jotka kytkeytyvit nidytelmén tematiikkaan,

The Dumb Waiter —nidytelmidssd toteutuvat siis kaikki kolme ykseyttd mitéd
tiukimmassa muodossa. Tédssd suhteessa tdmé absurdina pidetty ja sitd my6td avoimeksi
oleteftu draama on aivan yhtd kurinalainen kuin italialaisen teatteriteoreetikko
Lodovico Castelvetron mukaan niytelmien tuli 1500-luvun lopulla olla (vrt. Brockett

1991, 129-130. Siteerattu nojalla: Reitala & Heinonen 2001, 14).

% The Dumb Waiter muistuttaa jossain m#rin Jean-Paul Sartren eksistentialistista niytelmas Suljetut
ovet (Huis Clos, 1947), jossa kolme ihmistsi saapuu samaan huoneeseen. Néytelmin kuluessa kéy ilmi,
ettd he ovat helvetissi ja etti sen piinaavuus muodostuu juuri siité, ettd he joutuvat olemaan sielld toinen
toistensa riesana koko ikuisuuden, kirsien toistensa luonne-eroista ja keskindisestd téydellisestd
epdkunnioituksesta ja -luottamuksesta. (vrt. Sartre 1966, 137-184.) Hieman vastaavanlaista pakotetun
yhdess#olon tuntua suljetussa tilassa sisiltyy myés The Dumb Waiter —néytelméin.
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Nykyajan perspektiivistd katsottuna The Dumb Waiter on suhteellisen harvoin
tavatulla tavalla ykseysorientoitunut, silld Reitala ja Heinonen totesivat ajan ja paikan
ykseyden varioituvan usein eri asteisesti toiminnan ykseyttd noudattavissa niytelmissi
(Reitala 2001, 29). Toisaalta paikan ykseyden on hyvin luonteenomainen ominaisuus
juuri absurdeissa draamoissa (ib., 30.)

Yksindytoksinen rakenne puolestaan huomattiin tavanomaiseksi absurdien
niytelmien piirteeksi (Hinchliffe 1969, 81). Ykseyksid tarkastelemalla The Dumb
Waiter niyttdytyy siis yhtdiltd tyypilliseksi absurdiksi ndytelmiksi (paikan ykseys,
yksindytoksisyys), toisaalta huomiota herdttdvin kurinalaiseksi n#ytelmaksi, joka
toteuttaa kaikista tiukimmatkin renessanssin aikaiset ykseyksien ehdot.

Hollisin mukaan The Dumb Waiter —niytelméssi toteutuvat ykseydet ovat strategia,
jolla draama voidaan tiivistdd tarkentumaan keskeiseen jdnnitteeseensd. Se on keino,
jolla tehdddn nidkyviksi huoneessa olevien henkildiden tuskainen eristyneisyys. (Hollis
1970, 50-51.) Myds Ray Orleyn mukaan Pinter haluaa ndytelmidlldin osoittaa ne
kohtalokkaat seuraukset, joita eristiytyminen — olkoonkin, ettei se gangstereiden
kohdalla ole vapaaehtoista — aiheuttaa (Orley 1976, 208-209).

Orleyn mielestd gangstereiden eristyneisyys ulkomaailmasta johtaa my6s heiddn
keskindisen suhteensa rikkoutumiseen (ib.). Hiinen mukaansa Pinterin varhaisimmissa
ndytelmissi draamallinen toiminta syntyy siité, ettd todellinen (ulko)maailma ei suostu
pysyméin ulkopuolella, vaan tunkeutuu sisdfin ja valloittaa henkildiden itselleen
rakentaman turvapaikan — yleensd erakon kannalta tuhoisin seurauksin.”' (ib., 194).

Tamd epdilemiittd pitee myds The Dumb Waiter —draamaan.

3. Anagnorisis, peripetiat, hamartia, pathos ja katharsis

Ensimmiinen merkki Gusin anagnorisiksesta (tunnistaminen) esiintyy silloin kun héin
ajatuksissaan pohtii miksi on lghettdnyt kaikki evééinsd yldkertaan. Talloin hdn
ohikiitdviin hetken ajaksi oivaltaa alistuvuutensa ja toimintansa irrationaalisuuden. Hén
himmistyy sitd, ettd on alistunut Benin jdrjettomiin toimintatapaan ldhetti eviitén

heiltd tilattujen ruoka-annosten asemasta.

31 My6s James T. Boulton huomauttaa, ettd aina kun ulkopuolinen maailma tekee itsensé ldsndolevaksi
The Dumb Waiter -niiytelmissé (joko kirjekuoren tai ruokahissin vilitykselld), vaikutus on aina uhkaava
(Boulton 1963, 93).
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Kuitenkin The Dumb Waiter —niytelmin varsinainen anagnorisis tapahtuu kohdassa,
jossa Gus alkaa kyselld Beniltd miksi Wilson ldhetti heille tulitikut. Tallbin Gus vasta
tdydesti tunnistaa alistetun asemansa jérjestossd ja sen ettd Wilson — tai kuka hyvénsi
tulitikkujen ldhettdji ja ruokatilausten esittdji onkaan — pilailee hiinen ja Benin
kustannuksella. ‘

T4amé anagnorisis edustaa Aristoteleen luokituksessa sekd parasta etté toiseksi parasta
tunnistamisen muotoa, silli Gus p#ityy tunnistamiseensa sekd suoraan tapahtumien
vaikutuksesta etti oman péttelynsi tuloksena. Gusin anagnorisis ei kuitenkaan tuota
todenn#kdisyyden perusteella ilmennyttd ylldtystd, jota Aristoteles pitdd tapahtumista
seuraavan tunnistamisen vahvuutena. (vrt. Aristoteles 1982, 46).

Pikemminkin Gusin anagnorisis on tdysin odotettu ja yll4ttévéd siind on ainoastaan
se, etti se tapahtuu ndinkin mydh#idn. Vield kummastuttavampaa on, ettei Ben koe
anagnorisista vieldkain, huolimatta Gusin selvisti esittimésté tilanneanalyysistd. Benin
kohdalla samaa hetked voikin pitdi jopa antianagnorisiksena. Kuitenkin néytelmén
luonteen huomioiden on oletettavaa, etti kummatkin gangsterit ovat mielessiifin
oivaltaneet tilanteensa luonteen jo kauan aikaa sitten, mutta Gus tuo sen julki vasta nyt,
kun taas Ben ei vieldkéén.,

Reitalan ja Heinosen mukaan absurdien draamojen tunnistaminen ilmenee
”olemassaolon perustavan absurdiuden ymmirtdmisend ja tiedostamisena™ (Reitala &
Heinonen 2001, 46). Gusin anagnorisiksessa on kysymys nimenomaan tdstd. Hin
oivaltaa tdysin oman osansa jérjeston rattaissa ja tajuaa my0s entistd paremmin kuinka
sadistinen hiinen palvelemansa organisaatio on, kun sen julmuus ja kiittiméttomyys
kohdistuu nyt hineen itseensi. Hiinen olemassaolonsa absurdius on téllaisen jérjeston
armoilla olemista. Yhtd absurdeiksi osoittautuvat lopulta hanen kuolemansakin syyt.

Edelld jo kisiteltiin kahta ndytelmén kohtaa, joissa on ndhtdvissd ki#nnekohdan
tunnuspiirteitd: kirjekuoren ilmestyminen ja ruokahissin k#ynnistyminen. Kuitenkin
The Dumb Waiter ~niytelmissd on kolmaskin hetki jota voidaan pitdd peripetiana. Se
sijaitsee kohdassa, jossa Gus viimein malttinsa menettien seké asettuu avoimesti Benid
vastaan ett4 alkaa huutaa ylikertaan puhetorven valitykselld.

Timi hetki tdyttdd sen kiidnnekohdan olennaisimman ehdon, jonka mukaan
huippukohta on “viimeisen tasapainon hetki [...], jonka jdlkeen toiminta
peruuttamattomasti kulkee kohti katastrofia traagisen voiman viemind”. Tidmin
rajapyykin jilkeen nidytelmdssi ei voida endd palata alkutilanteeseen (Reitala &
Heinonen 2001, 40.).
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Kun Gus on ilmaissut peitteleméttomén raivonsa yldkertaan, ei niitd sanoja saada
enid takaisin. Silloin nikemykseni mukaan my6s viimeistdsn varmistuu se, ettd Gusista
tulee seuraava uhri. Tdssd esiintyy ndytelm#n hamartia, tietiméttémyydestd tehty
traagiset seuraukset saava kohtalokas erehdys. Ehkd Gus itsekin tajuaa tekonsa
peruuttamattomuuden ja kohtalokkuuden, koska hdn raivonsa tyynnyttyd lamaantuu
kuin halvaantuneena. Gusin poissaoleva kdytos antaa jopa sellaisen vaikutelman kuin
héin aavistaisi kohtalonsa ja my6s kapinoimatta hyviksyisi sen.

Aristoteleen mukaan anagnorisis on tehokkain silloin kun se liittyy peripetiaan, silld
télloin se herittdd séilid ja pelkoa (Aristoteles 1982, 35). Tésmilleen néin kéykin The
Dumb Waiter —niytelmissi. Siind anagnorisis suorastaan muodostaa peripetian. Juuri
se, ettd Gus tunnistaa olevansa pelkistéiin jarjeston koneistoon kuuluva hyvéksikdytetty
ja varsin mitdton osa, jonka kustannuksella vield huvitellaan, synnyttdsi niytelmén
kddnnekohdan. Peripetia ja anagnorisis myds seuraavat johdonmukaisesti — ovat
aristoteelisesti ilmaisten todenndkdinen seuraus — siitd mité aiemmin on tapahtunut (vrt.
Aristoteles 1982, 33).

Gusin anagnorisis herittds katsojissa myo6tédtuntoista sdfilid hintd kohtaan. Lisdksi
sama hetki saa Gusin emotionaalisesti vahvan, mutta vaikutusmahdollisuuksiltaan
voimattoman vihan hetkelld tekemiiin virheteon, joka puolestaan luo yleis6ssi pelkoa
Gusin kohtalosta. Nidmi sdilin ja pelon tunteet syntyvdt juuri ”toiminnan
kokoonpanosta”, kuten Aristoteles parhaana pitési. MyOs vékivalta ilmenee The Dumb
Waiter -ndytelmissd ldhinnd uhan ilmapiirissé, ei niink#dn tekoina ndyttdmolld, joita
Aristoteles kaihtoi. (vrt. Aristoteles 1982, 41.)

Lihestyvdin uhan tulisi olla riittivin vakava, esimerkiksi kuolemanvaara, jotta
katsojien mydtétunto ja jannitys herdisivat (Hiltunen 1999, 42-43). Juuri tillainen
tilanne onkin tulevan uhrin osalta. Katsojat tuntevat s#ilii ja pelkoa murhattavan
henkilén puolesta, mutta eivit oletettavasti arvaa Gusia sellaiseksi.

Néytelméin lopussa siis paljastuu, ettd yleisdn Gusia ja tulevaa uhria kohtaan tuntemat
myGtituntoiset emootiot liittyvitkin samaan henkilo6n. Yleisd arvatenkin odotti kahta
uhria: QGusia jédrjeston koston kohteena sekd oikeanpuoleisesta ovesta astuvaksi

odotettua alkuperaists ja tuntematonta surmansa kohtaavaa ihmisti.>

2 Pinterin loppuratkaisu tarjoaa samantyyppisen yllityksen kuin Agatha Christien (1890-1976)
tunnetuimpiin teoksiin lukeutuvat Ten little Niggers —jinnitysromaani (Kymimenen pientd neekeripoikaa,
1939) ja maailman pisimp#fin yhtijaksoisesti ohjelmistossa pysynyt ndytelmd, pian 50 vuotta esitetty
The Mousetrap —dekkaridraama (Hiirenloukku, ensi-ilta oli Lontoossa 25.11.1952). Christien teoksissa
murhaaja on yksi helposti epdilyjen ulkopuolelle jadvistd henkiloistd: Kymmenen pientd neekeripoikaa -
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Niin Pinter on sijoittanut lyhyen aikajakson sisdéin useita voimakasta eldytymistd
tuottavia aristoteelisia juonellisia tehokeinoja. Kuitenkin héin asettaa nidmi tragedian
juonielementit persoonalliseen jérjestykseen. Hénen dramaturgiassaan esimerkiksi
anagnorisis tuottaa peripetian, eikd pdinvastoin, kuten yleensé on tapana.

Lisdksi Pinter sijoittaa tavallisesti alussa ilmenevén hamartian narratiivisesti
viimeiseksi juonen tehokeinoksi. Normaalisti anagnorisiksessa tunnistetaan aiemmin
tehty hamartia (esimerkiksi Kuningas Oidipus tajuaa murhanneensa isénsé ja naineensa
ditinsd). The Dumb Waiter —niytelmissi jérjestys on pdinvastainen: Gusin anagnorisis
johtaa pikaistuksissa tehtyyn hamartiaan.

Pathokselle (kérsimys) sen sijaan ei The Dumb Waiter —ndytelméssé ole osoitettavissa
tarkkaa sijaintia. Pikemminkin pathos ikd#n kuin leijuu koko tapahtumaketjun ylld. Se
sisdltyy ennen kaikkea siihen turhautuneisuuteen, jota Gus ja Ben kokevat. Kuitenkin
voimakkaimmillaan pathos esiintyy juuri samalla hetkelld, jolloin Gus kokee
tuskallisen anagnorisiksen. Benille sama hetki taas tuottaa kérsimysté siksi, ettd hinen
tulisi kyeté hillitseméin Gusin kiihkoa.

Myos katsojien kokema pathos on tilloin hellittdmittomimmillddn, silld silloin he
alkavat pelitd Gusin puolesta. Sitd ennen katsojien eldytyva pathos on syntynyt ldhinnd
tulevan murhan odotuksesta. Hiltusen mukaan katsojat tuntevat pathosta, kun he
tuntevat niytelmdhenkil6itd uhkaavan tuhon ldhestyvidn (Hiltunen 1999, 45). Siten kun
Gus purkaa yldkertaan avointa ja katkeraa vihamielisyyttdén, katsojat vaistonvaraisesti
alkavat tuntea, ettd teko johtaa vakaviin seurauksiin, silld niin ylivoimaiselta ja
hiikdilemattomiltd on epésuorasti kuvattu jérjestd alkanut vaikuttaa, ettei voida olettaa
sen jattdavan Gusin purkausta rankaisematta.

Koska Gusin kohtalona on kuolla, joko niiytelmidn loputtua Benin tappamana tai
myGhemmin jonkun muun jérjestdn gangsterin toimesta, ei ndytelmén voida katsoa
tuottavan katharsista, s#ilin ja pelon puhdistumista. Pikemminkin nidytelm& nimenmaan
herdttdd nimé tunteet katsojissa antamatta niistd vapautusta. Téssd mielessd The Dumb
Waiter —ndytelmi ei tiytd Aristoteleen tragedialle asettamaa tehtivds katharsiksen
tuottamisesta (vrt. Reitala & Heinonen 2001, 30).

Aristotelesta tuskin olisi miellyttényt Pinterin draaman loppukaan, koska se p#ittyy
eri tavoin hyville ja pahoille ihmisille (vrt. Reitala & Heinonen 2001, 35). Siind “hyvi”

romaanissa se on erds murhatuiksi luulluista uhreista, tuomari; Hiirenloukku -niytelméssi ja sen
pohjana olevassa Christien omassa Kolme sokeaa hiirtdi -rikosnovellissa (1948) taas murhaaja on rikosta
estimiiin saapuvaksi salapoliisiksi tekeytyvd huijari. (Christie 1974, 5-225; Ad*Astra-teatteri,
16.3.2001.) Pinterin niytelmiss4 puolestaan uhri on toinen oletetuista murhaajista.
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thminen, Gus, (mikili hyviksymme ldht6kohdan Gusista “hyvénd™) kuolee, kun taas
“paha” Ben jii henkiin ja todennikéisesti jatkaa Gusin murhattuaankin jérjeston
kuuliaisena palvelijana.

Sen sijaan rikos tapahtuu The Dumb Waiter —ndytelmissi “ystivien kesken” (mikaili
pidimme gangstereita tydtoveruuden nojalla “ystdvingd”), jollaista asetelmaa Aristoteles
pitdd ihanteellisena maksimaalisen dramaturgisen vaikutuksen tuottamiseksi (vrt.
Aristoteles 1982, 41).

Niytelmi on erdiinlainen antimoraliteetti siind mielessd, ettd kahdesta gangsterista
moraalisesti “parempi” tulee moraalisesti “pahemman” murhaamaksi. Ratkaisu sekd
tehostaa tragiikkaa ettd tuottaa Kkatsojille antikatharsiksen kaltaisen happaman
jalkimaun. Téssd vddryyden korjaamattomuudessa kuitenkin nden katsojille tarjoutuvan
tunnistamisen mahdollisuuden: Palkitaanko tosieldmissikéidn aina “hyvd” ja joutuuko
”paha” muka automaattisesti kohtaamaan ansaitsemansa rangaistuksen?

Tassd suhteessa The Dumb Waiter —draaman voi katsoa toimivan Brechtin
vieraannuttamisefektin kaltaisesti siten, ettd se antaa mahdollisuuden ”suhtautua
nikemdidnsd yhteiskunnalliselta kannalta rakentavan kriittisesti”. Jaankin mielelldni
Esslinin nidkemyksen siitd, ettd absurdi teatteri (ainakin parhaimmillaan, kuten
mielestini mm. The Dumb Waiter —ndytelmian kohdalla) on onnmistunut Brechtii
paremmin kriittisen katsomistavan heréttdmisessd (vrt. Esslin 1968, 400).
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HUUMORIN DRAMATURGISET ULOTTUVUUDET

1. Draamallinen ironia

Draamallinen ironia perustuu sille, ettd katsojat tietéivit ndytelmén tapahtumat draaman
sisdisid henkiloitd paremmin ja osaavat siksi asettaa heidén toimensa oikeaan valoon
(Reitala & Heinonen 2001, 38). Siten se seikka, cttd Ben paheksuu moraalisesti kissan
tappaneita lapsia ilmentdd draamallista ironiaa, koska Benin tuohtumus olisi
huomattavasti oikeutetumpaa mikali hén itse ei tappaisi ammatikseen ihmisia. >

BEN. What about that, eh? A child of eight killing a cat! [...] Her brother, aged
eleven, viewed the incident from the toolshed. |...]
GUS. Ibethe did it. {...]
BEN. 1 think you're right.

Pause.
(Slamming down the paper.) What about that, eh? A kid of eleven killing a cat
and blaming it on his little sister of eight! It's enough to —

He breaks off in disgust and seizes the paper. (Pinter 1996b, 116.)

Kyseiseen kohtaan sisdltyy myos sellainen humoristinen ulottuvuus, etteivit Ben, sen
enempéd kuin asian péitellyt Guskaan, mitenk#in voi tosiasiassa tietdsd kumpi lapsista
kissan tappoi. Siksi Benin suuttumus siité, ettd kissan olisi tappanut 11-vuotias poika ja
syyttinyt teosta nuorempaa siskoaan on, todisteiden puuttuessa, pelkkdd gangstereiden
pasttelyd. Ben kuitenkin esittii asian kuin se olisi kiistdméton fakta.

Ironiaa — ja moniselitteisyyttd — sisdltyy myos ndytelmin nimeen. Jos ldhdetéin siiti,
ettd Pinter on halunnut sisillyttdd ndytelmén nimeen siind kéytettdvin merkityksellisen
rekvisiitan, ravintolakeittividen varusteisiin kuuluvan ruokahissin, olisi hidn voinut
valita niiytelmilleen muunkin nimen kuin 7he Dumb Waiter. "Food lift’ nimittdin
tarkoittaa my6s ruokahissid, “serving-hatch' puolestaan tarjoiluluukkua (Uusi suomi-
englanti suursanakirja 1997, 1001; Englanti-suomi suursanakirja 1998, 1132).

Sen sijaan nimeksi valittu ‘the dumb waiter' tarkoittaa, sapat erillidn ja
kirjaimellisesti kédnnettynd, “mykkdid tarjoilijaa” (‘dumb’ = mykkd, ‘waiter’ =
tarjoilija) (Englanti-suomi suursanakirja 1998, 357, 1454). Termiin kytkeytyy niin
alistava ja ilmaisukyvyilistd rajoittuneisuutta ilmaiseva sdvy, mykkyys. Samalla alun

perin objektia, ruokahissii, tarkoittavaan termiin liittyy personointi, tarjoilijana

** Asiaan on kiinnittanyt huomiota my6s Hinchiiffe, joka asettaa kontrastisesti rinnakkain gangstereiden
moraalisen nérkistyksen ja heiddn oman tyénsi luonteen (Hinchliffe 1981, 58).



93

toimiminen. Siihen yhdistyy my6s alamaisuuden ja palkollisuuden vivahde, silld
vanhahtavassa kielenkdytossd ‘waiter’ merkitsee palvelijaa (Englanti-suomi
suursanakirja 1998, 1454).

Gus ja Benhiin ovat juuri mykkien tarjoilijoiden asemassa yldkerran késkyjé jakavaan
vikeen nihden.>* Hieman ennen niytelmiéin loppua Benid jopa kutsutaan viimeisti
kidskyd kuulemaan puhetorven halveksuvalla™ vihellykselld — kuin koiraa paikalle
késkettdessi tai kuin huonotapaisen ravintola-asiakkaan kutsuessa tarjoilijaa luokseen.
”BEN brushes dust off his clothes and shoes. The whistle in the speaking tube blows.
He goes to it, takes the whistle out and puts the tube to his ear. He listens.” (Pinter
1996b, 148.)

Lis#ksi Amerikan englannin slangissa ‘dumb’ tarkoittaa typeréd (Englanti-suomi
suursanakirja 1998, 357). Titen ndytelmdn nimi tuntuisi vihjaavan, ettd
alistuvuudessaan Gus ja Ben ovat paitsi mykki# — siis oman tahtonsa ilmaisukyvyn
kadottaneita — my0s typerid. Kirjaimellisesti “waiter’ puolestaan tarkoittaa odottajaa
(Englanti-suomi suursanakirjia 1998, 1454). Mitddn muuta taas “mykét ja typerdt”

gangsterit eivit voikaan tehdi kuin odottaa tilanteessa, johon ovat alistuneet.

2. Comic relief -kohdat

Irving Wardle luonnehti Pinterin varhaistuotantoon kuuluvia ndytelmid termilld
‘comedies of menace’, “uhan komediat” (Hinchliffe 1981, 38).>> Tami miritelms
sopii erityisen hyvin juuri The Dumb Waiter —nidytelmain, vaikkei termiin siséltyvéd

komediallisuutta tulekaan ymmirtié liian painokkaasti tai perinteisesti. Pinterildinen

** James R. Hoilisin mukaan taas Ben on mykka tarjoilija ja Gus puolestaan kysymyksia esittiva
kapinallinen. Toisaalta Gus on hiljainen odottaja siind mielessd, ettd hin odottaa sitd lopullista
hiljaisuutta, jossa hiinen kohtalonsa toteutuu. Ajateltuaan uhrejaan liian kauan, hénesti itsestiéifin tulee
Hollisin mukaan sopiva uhri. (Hollis 1970, 49.)

Merkillepantavaa on, etti pian kapinansa kulminaatiopisteen jilkeen Gusin &4dni héipyy vébhitellen

ldhes kuulumattomaksi. Ensin héin vaikenee Benin puhuessa (yleensd asetelma on niytelmin kuluessa
ollut pdinvastainen: puhelias Gus, vaitonainen Ben), sitten hdn puhuu poissaolevan tuntuisesti tylsilid
adnelld, seuraavaksi hiljaa ja lopuksi miltei 4dnettémisti. Hinestd siis tulee niytelmin lopussa
kirjaimelliseltakin tasolla miltei mykk#. Oletan timin olevan Pinterilti tietoinen ja vertauskuvallinen
viittaus nayteiman nimeen.
3 Wardle esitti luonnehdintansa Encore-julkaisun numerossa syyskuu 1958. Termin comedy of menace
Wardle poimi David Camptonin The Lunatic View —niytelmén (1957) alaotsikosta. Campton kiytti
absurdismia yhteiskuntakritiikkinsd esittamiskeinona, vilineend omahyviisyyden vastustamiseksi.
Pinterin  yhteydessd termilli wuhan komediat tarkoitetaan kirjaimellisempaa niytelmin
tapahtumapaikkojen, tavallisesti suijettujen huoneiden, uikopuolista nimeamatontd vaaraa, joka uhkaa
huoneen asukkeja. (Hinchliffe 1981, 38.)
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huumori on varsin hienovaraista, joten kaikki katsojat eivit varmaankaan koe tdssd
luvussa mainittuja asioita kovinkaan tai ollenkaan hupaisina.®® Toisaalta Pinterin
huumori on sdvyltdéin usein sangen mustaa ja absurdia.

Tietylld tapaa humoristisina yksityiskohtina voisi pitdd jo Benin lukeman lehden
uutisia. Kuten Orley huomauttaa, Benid lehdessd kiinnostavat triviaalit ja
sensaatiohakuiset uutiset (Orley 1976, 203). Sanomalehti, joka kirjoittaa makaabereja
vksityiskohtia kaihtamatta tapetuksi tulleesta kissasta tai dementoituneen vanhuksen
jédmisestd kuorma-auton alle (ndytelmin avaava sisdiskertomus), ei liene laadultaan
erityisen korkea.

Saattaa my0s olla, etti Benin lukema lehti sisiltdd tasokkaampaakin journalismia,
mutta Benin mielenkiinto koko sanomalehden tarjonnasta suuntautuu siind oleviin
journalistiselta painoarvoltaan varsin mitéttomiin pikku-uutisiin, jotka kuvaavat
erindisid sattumuksia. Kommenttiensa perusteclla Gus ei vaikuta juurikaan Benid
vaativammalta medioiden kuluttajalta.

BEN (refers to the paper). A man of eighty-seven wanted to cross the road. But
there was a lot of traffic, see? He couldn’t see how he was going to squeeze
through. So he crawled under a lorry.

GUS. He what?

BEN. He crawied under a lorry. A stationery lorry.

GUS. No?

BEN. The lorry started and ran over him.

GUS. Go on!

BEN. That's what it says here. (Pinter 1996b, 114.)

MyShemmin ndytelmddn sisdltyy hupaisa keskustelu karskien tappajien
harrastuksista. Koominen vaikutelma syntyy aluksi siitd, ettei Gus pysty nimedmésin
ainoatakaan harrastustaan, vaikka hin viittdd hénelld niitd olevan. Pian kidy ilmi
héikdilemittomin palkkamurhaaja Benin suosikkiharrastus — laivojen pienoismallit.
Hupaisaksi tiedon tekee nididen kahden tiedon yhteensovittaminen: Ihmisid rahasta

tappava aikuinen mies on ottanut harrastuksekseen lasten suosimat pienoismallit.”’

* Useiden tissd luvussa mainittujen kohtien humoristisuuden asteen masrazvit epilemdttd ohjauksen
ja niyttelijintiden taso. Taitava, nikemyksellinen ohjaaja ja ammattitaitoiset — tarkasti painottaen
rytmittivit sekd tismillisesti ja vivahteikkaasti ilmaisevat — nayttelijat uskoakseni kykenevit tekemiin
The Dumb Waiter —niytelmian sisiltyvin koomisen potentiaalin ndyttdmolia todentuvaksi.

57 Se, ettd Ben on aikuinen, ehkipi jo keski-ikdinen, on epasuorasti kdynyt ilmi dialogista jo naytelmén
tissd vaiheessa, vaikkei Benin ik#4 milloinkaan mainita. Myds Kenneth lvesin BBC:lle ohjaamassa The
Dumb Waiter -tv-versiossa (ldhetetty 23.7.1985) Benid ndyitelevd Colin Biakely on selvistikin keski-
ikdinen (Pinter 1996b, 112; Ives 1985). Siihen, ettei Ben ole endi erityisen nuori, viitiaa myos
nayteimaan sisiltyvd kohta: "BEN. Who's the senior partner here, me or you. GUS. You.” (Pinter
1996b, 126).
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BEN. You haven't got any interests.
GUS. I've got interests.
BEN. What? Tell me one of your interests.
Pause.
GUS. I've got interests.
BEN. Look at me. What have I got?
GUS. I don’t know. What?
BEN. I've got my woodwork. I've got my model boats. (ib., 118.)

Samantyyppistd, lihes psyykkisen taantumuksellista lapsekkuutta Ben osoittaa
myShemminkin, kun hiin loukkaantuu siits, ettd Gus on ostanut kakkua ja perunalastuja
pelkistiin itselleen. Ben on kuin pieni lapsi, joka kokee ettd vanhemmat ovat suosineet
hiinen velje#iin, koska Gusilla on hallussaan kakkua, mistd hin on jdfinyt osattomaksi.

Kaikki ne herkut, joita Gus on saanut (Benin ndkemyksen mukaan kavalalla
viekkaudella hankkien ja salaten), on Benin nikemyksen mukaan jaettava tasan, vaikka
Gus on varmaankin ostanut ne itselleen omilla rahoillaan. Ben menee jopa niin pitkélle,
ettd lahettdd Gusin hetkeksi pois voidakseen salaa tutkia hinen laukkunsa. Kun kiy
ilmi, ettd Gusilla on my6s perunalastuja, Ben ryhtyy vikivaltaiseksi kuin huijattu lapsi.

BEN. What else is there?
GUS (reaching into bag.) One Eccles cake.
BEN. One Eccles cake?
GUS. Yes.
BEN. You never told me you had an Eccles cake.
GUS. Didn't I?
BEN. Why only one? Didn’t you bring one for me?
GUS. 1 didn't think you'd be keen.
BEN. Well, you can’t send up one Eccles cake, anyway. [...]
GUS. Do you mean I can keep the Eccles cake then?
BEN. Keep it? [...] No, you can’t. Get the plate.
GUS exits, left. BEN looks in the bag. He brings out a packet of crisps. Enter
GUS with a plate.
(Accusingly, holding up the crisps). Where did these come from?
GUS. What?
BEN. Where did these crisps come from?
GUS. Where did you find them?
BEN (hitting him on the shoulder). You're playing a dirty game, my lad! [...]
I'll remember this. (ib., 133-134.)

Huomioon ottaen gangstereiden tilanteen ja heidin murhatyonsd verisyyden, joihin
Gusin ja Benin voisi olettaa tottuneen, tuntuu melko koomiselta antaa niin suurta
painoarvoa lakanoiden puhtaudelle kuin Gus tekee. Erdénlaisessa puolivastenmielisessd

naturalismissaan (viittely siiti kenen haju lakanoissa on) ja Gusin vakavamielisen,
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havainnoivan ja vertailuja tekevdn analyyttisen pohdiskelun mydtd dialogijakso
synnyttida humoristisen vaikutelman.

GUS (examines the bedclothes). 1 thought these sheet didn’t look too bright. I
thought they ponged a bit. I was too tired to notice when I got in this morning.
Eh, that's taking a bit of a liberty, isn't it? I don't want to share my bed-sheets. I
told you things were going down the drain. I mean, we've always had clean
sheets laid on up till now. I've noticed it.

BEN. How do you know these sheets weren't clean?

GUS. What do you mean?

BEN. How do you know they weren't clean? You've spent the whole day in
them, haven't you?

GUS. What, you mean it might be my pong? (He sniffs sheets.) Yes. (He sits
slowly on bed.) It could be my pong, I suppose. It's difficult to tell. I don’t
really know what I pong like, that’s the trouble. (ib., 120.)

Jo ndytelmén miimisessd alussa on eriiinlaista mykkéelokuvien tyyppistd fyysistd
komiikkaa, sen liséksi ettd se muistuttaa useita Beckettin absurdien niytelmien alkuja ja
miimisid jaksoja. James R. Hollisin mielestid Gus ja Ben muistuttavat Stan Laurelia ja
Oliver Hardya, Ohukaista ja Paksukaista, kun he pyrkivit epétoivoisesti miellyttdmiifin
yldkerran viked ja vilttdméin paljastumasta (Hollis 1970, 47).

Esslinin mukaan se, ettd gangsterit alkavat saada eksoottisia ruokatilauksia, kuten
”macaroni pastitsio, ormitha macarounada ja char sma” on “tolkuttoman hauskaa”. Niin
The Dumb Waiter hinen mukaansa toteuttaa loistavasti lonescon periaatteen siitd, ettd
tragedia tulee yhdistdd mitd hulvattomimpaan farssiin. Hianen mielestidfin nidytelmin
yliluonnollinen ainesosa samalla kasvattaa sen humoristisuutta. (Esslin 1961, 202.)
Juuri ndihin tilanteisiin sisdltyy Pinterin huumorin absurdi luonne.

Asetelman “murhamiehet Kkiireisind keittidmestareina” humoristisuutta voimistaa
sekin, ettd varsinkaan Ben itse ei koe heidin tilannettaan vihimmissikidin méiirin
hupaisana, vaan pikemminkin hin ottaa ruokatilaukset heiddn tehtiviinsd liittyvind
vakavina signaaleina tai koodeina, joihin tulee reagoida mahdollisimman
jarkiperdisesti. Luonnollisestikaan hiin itse ei huomaa, ettd juuri vastatessaan
jérjettdmidn impulssiin ndennidisen rationaalisesti (ja totisina) he toimivat tosiasiassa
tdysin absurdilla ja siten hupaisalla tavalla.

Disclosed is a serving-hatch, a ‘dumb-waiter’. [ ...} GUS brings out a piece of
paper. |...]
GUS (reading). Two braised steak and chips. Two sago puddings. Two teas
without sugar.
BEN. Let me see that. (He fakes the paper.)
GUS (to himself). Two teas without sugar.
BEN. Mmnn.
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GUS. What do you think of that?

BEN. Well —-{...]

GUS. That's a bit — that's a bit funny, isn't it?

BEN (quickly). No. It's not funny. [...] We'd better send something up.
GUS. Eh? _

BEN. We'd better send something up. (Pinter 1996b, 131-133.)

Télld tavoin nidytelmissd lisdéntyy samalla kertaa sekd koomisuuden ettd intensiteetin
aste. Juuri ndin ilmenee The Dumb Waiter —nidytelmdssi uhan koomisuus, joka on
tyypillinen piirre useissa Pinterin varhaistuotannon néytelmissi. Se mikd on ndytelmén
henkildille pelkistdin kisittimatontd ja sellaisena uhkaavaa, on katsojille myds
absurdiudessaan hupaisaa.

Kun ruokahissi laskeutuu kolmannen kerran, ovat ruokatilaukset kiyneet jo varsin
erikoisiksi. Jokseenkin hykerryttdvissd dialogissaan murhatehtdviin erikoistunet
gangsterit yrittivit parhaansa mukaan padtelld millaisia ruoka-annoksia heilté on tilattu.
Varsinkin Benilld on tarve esiintyd suurempana asiantuntijana myos kulinarismin
alueella kuin hin selvistikién on.

The box descends. They turn about. GUS goes to the hatch and brings out a
note.
GUS (reading). Macaroni Pastitsio. Ormitha macarounada.
BEN. What was that?
GUS. Macaroni Pastitsio. Ormitha Macarounada.
BEN. Greek dishes.
GUS. No.
BEN. That's right.
GUS. That's pretty high class.
BEN. Quick before it goes up.
GUS puts the plate in the box.
GUS (calling up the hatch). Three McVitie and Price! One Lyons Red Label!
One Smith's Crisps! One Eccles cake! One Fruit and Nut!
BEN. Cadbury's.
GUS (up the hatch). Cadbury’s!
BEN (handing the milk). One bottle of milk.
GUS (up the hatch). One bottle of milk! Half a pint! (He looks at the label.)
Express Dairy! (ib., 136.)

Dialogikatkelman lopussa gangsterit kiyvit yksityiskohtaisesti lipi ldhettdmiensd
elintarvikkeiden tuotemerkit ja mairit. Tdssd gangstereiden ddrimméisessd yldkertaan
kohdistuvassa miellyttdimishalussa ja tiedottamisen spesifisyydessd on tiettyd
humoristisuutta. Haymanin mukaan Pinter jakaa tdssd Beckettin mieltymyksen listata

yksityiskohtia (Hayman 1968, 17).
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My6hemmin Ben ottaa jilleen puheeksi Ormitha Macarounada —ruokalajin, jolloin
paljastuu, ettei hinkiiiin tiedd miten se valmistetaan. Dialogiin sisdltyvd huumori
noudattaa samaa tekniikkaa kuin ndytelmissd aiemmin esiintynyt kohta, jossa Ben
kysyy Gusin harrastuksia, eikd tdmi pysty nimedmiin yhtddn, vaikka vdittdd niitd
itselldéin olevan.

BEN. Do you know what it takes to make an Ormitha Macarounada?
GUS. No, what?
BEN. An Ormitha — ! Buck your ideas up, will you? (ib., 137.)

Seuraavassa katkelmassa on samantyyppistd loputtoman ja lapsellisen luetteloinnin
synnyttimiid humoristisuutta kuin aiemmassa sitaatissa, jossa gangsterit luettelevat
yldkertaan lihettimiensd elintarvikkeiden tarkat tuotemerkit ja méérdt. Gusin
valitusmonologin koomista vaikutelmaa tehostavat hidnen katkeran surkuttelevat
ddnenpainonsa, suorastaan verbaalinen méssiily silld mitd kaikkia ruokia hin kuvittelee
yldkerran vielld kdytossddn olevan.

T&lld kertaa my6s tauoilla on humoristinen vaikutus. Yleis6 luulee jokaisen tauon
kohdalla Gusin paittaneen valituksensa, mutta niiden jidlkeen se alkaa aina uudestaan.
Persoonallista pinterildistd dramaturgiaa mainittu katkelma edustaa siten, cttd siind on
samanaikaisesti aistittavissa sekd jannitteen kiristyminen ettd comic relief —efekti:
Gusin sisdisesti aito, mutta ulospdin hupaisalta néyttdvd vihastuminen. Gusin luettelo
lisdksi seuraa — comic relief —keinolle ominaisesti — pian jénnitteen nousun jélkeen, sen
perddn kun gangstereilta on vaadittu teetd, vaikka sen valmistaminen on mahdotonta.

GUS. Who knows what he's got upstairs? He's probably got a salad bowl. They
must have something up there. They won't get much from down here. You
notice they didn't ask for any salads? They've probably got a salad bowl up
there. Cold meat, radishes, cucumbers. Watercress. Roll mops.

Pause.
Hardboiled eggs.

Pause.
The lot. They've probably got a crate of beer too. Probably eating my crisps
with a pint of beer now. Didn’t have anything to say about those crisps, did he?
They do all right, don’t worry about that. You don't think they 're just going to
sit there and wait for stuff to come up from down here, do you? That'll get them
nowhere.

Pause.
They do all right.

Pause.
And he wants a cup of tea.

Pause.
That's past a joke, in my opinion. (ib., 141-142.)
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Niytelméssd on myds erditd kohtia, jotka ovat luonteeltaan aluksi osittain koomisia,
mutta saavat pian paljon vakavamman sdvyn. Sellaisia ovat mm. riidat jalkapallo-
ottelusta sekd siitd mitd ilmaisua tulee kayttdd veden keittdmisestd. Molemmissa
tapauksissa humoristisen tosikkomaisesti kdydyt viittelyt epdolennaisista seikoista
ndyttdvit saavan uskomattoman painoarvon ja pdittyvdt aggressiiviseen tunnelmaan.
Jalkimmdisessd tapauksessa Ben jopa kédyttdd lopuksi fyysistd vikivaltaa Gusia vastaan
tarttumalla t4td kurkusta kiinni.

Niytelméddn sisdltyvien humorististen elementtien dramaturgisena funktiona on
draamallisen jédnnitteen tarkoituksellinen varioiminen. Dramaturgisesti tiheiksi
virittyneiden tilanteiden vastapainoksi huumori luo sopivaa rytmistd vaihtelua. (vrt.
Reitala & Heinonen 2001, 27.) Niin ndytelmén jénnitteet eivit padse ylikuormittamaan
katsojaa eivitkd toisekseen laukea dramaturgian kannalta ennenaikaisesti. Tietyssd
mielessd The Dumb Waiter —ndytelmidn huumorilla voisi siis ndhdd olevan myds ns.
viivyttdmisen strategian mukainen tarkoitus (vrt. Reitala & Heinonen 2001, 26).

Edelld kuvattujen koomisten tilanteiden ja dialogijaksojen jilkeen Kkiristyvit
jannitteelliset asetelmat tuntuvat siten kontrastisuudessaan entistikin tehokkaammilta.
Vapauttava huumori myds ylldpitdd katsojan mielenkiintoa ndytelmin tapahtumiin ja
sen henkil6ithin. Niin ndytelmidn sisdinen rakenne pysyy joustavana. Jinnitteiden
kiristymisten ja vapautumisten vuorottelu synnyttdd eldviistd ja sisdisesti hengittdvdi

dramaturgiaa. (vrt. Reitala & Heinonen 2001, 27.)
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GUSIN JA BENIN ABSURDI MAAILMA

Edellinen luku kisitteli mm. The Dumb Waiter —niytelmissid ilmenevdd absurdiutta
humoristisena keinona. Lopuksi tarkastelen nidytelmin maailman absurdia luonnetta.
Tédten The Dumb Waiter ilmentdd nidytelmind absurdille teatterille ominaista
“mielettomyyttd” kahdella tasolla: sekd absurdeja teatterillisia keinoja hyodyntden
(eritoten ruokahissin tilausten epdtoivoiset ja  epdonnistumiseen tuomitut
toteuttamisyritykset) ettd niytelmin kuvaaman maailman jarjettomyytend.

The Dumb Waiter —ndytelmiin sisdltyy melko runsaasti epdloogisia detaljeja. Nailld
on luja yhteytensi sekd absurdiin teatteriin ettd The Dumb Waiter —ndytelmin
kuvaaman maailman karakterisointiin. Siind maailmassa, jossa Gus ja Ben eldvit,
mahdottomat ja ristiriitaiset seikat tuntuvat kiiyvin mahdollisiksi ja epdloogisuudesta
tulee siind méidrin itsestdéinselvyys, ettei sithen edes kiinnitetd erityisemp&d huomiota.
Téllaisilla keinoilla Pinter luo persoonallista dramaturgiaa.

Toisaalta varsin pian ndytelmin alettua varsinkin Gus pyrkii saamaan selvyyttid
sithen, millainen on se maailma, jossa he ovat osallisina: Millaisia ovat tdmin
maailman rakentumisen ehdot. Gus alkaa kysy# paikkaansa tdssd maailmassa ja etsid
sen sisdistd ja salaista logiikkaa. Tdti my6td hin joutuu myds katsomaan itsednsd
uudesta ndkdkulmasta, osana palvelemansa jarjeston vikivaltakoneistoa.

Draaman ensimmiinen merkki Gusin ja Benin maailman omalakisuudesta ilmaantuu
WC:n vesisiilidn kautta. Gus kdly WC:ssd ja vetdd vesisdilion hihnasta, mutta WC:n
pontté ei huuhtoudu. (Pinter 1996b, 114). Kuitenkin myohemmin pontté6 huuhtoutuu
omalla ajallaan, useita minuutteja sen jilkeen kun Gus on kdynyt WC:ssd (ib., 119).
Néytelmin loppupuolella WC ei taaskaan toimi (ib., 144). WC tuntuisi siis toimivan
satunnaisesti tai sen kéyttdjistd riippumatta — jopa heitd vastaan — kuin silld olisi oma
tahto ja temperamentti!

Vastaavanlaista fyysisen ympériston ylivoimaisuutta gangstereihin nidhden sisdltyy
sithen, miten teen keittoaikeet kdyvit mahdottomiksi, koska Gusilla ja Benilld ei ole
rahaa kaasumittariin (vrt. Pinter 1996b, 128). Niin gangstereilta on evitty sellainenkin
pieni mukavuus tyon lomassa kuin teekupillinen, koska Wilsonin heidédn kayttodnsd
jattdméssd asunnossa ei ole kaasua saatavilla. Gangstereiden palkkakin vaikuttaa jirin
kehnolta, silld teekupillisen ostaminen kahvilasta kévisi Gusille liian kalliiksi.

BEN. You'll have a cup of tea afterwards. |...}]
GUS. Well, I don't know, that's a bit much, you know, for my money. |...]
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I hope he's got a shilling, anyway, if he comes. He's entitled to have. After all,
it's his place, he could have seen there was enough gas for a cup of tea. (Pinter
1996b, 129.)

Niytelmin dialogiin sisdltyy ristiriitaisuuksia. Sellainen on esimerkiksi kohta, jossa
Ben ensin kiistdi olleensa Gusin seurassa katsomassa tdmén innokkaasti kuvailemaa
jalkapallo-ottelua Villa — White shirts. Sitten Ben kuitenkin korjaa Gusin kertomusta ja
alkaa viitelld hiinen kanssaan ottelun kulusta. Gus ei huomaa tissd mitién ristiriitaista.
(Epdloogisuus ei selity sitenkiéin, ettd Ben olisi ndhnyt ottelun tv:stéd tai lukenut siitd
lehdesti. Ainakaan hiin ei mainitse téllaisesta mitdén.)

Lopulta draaman katsojan on jokseenkin mahdotonta saada selvyyttd sithen, mikd on
totuus Benin ja Gusin kiistassa. Heidén viittelynsé alkaa lopulta muistuttaa verbaalista
kaksintaistelua. Ben myOs ottaa kiistan niin tosissaan, ettd selvdstikin aidosti
loukkaantuu, kun huomaa “hivinneensd” viittelyn Gusille. Benin loukkaantuneisuus
nikyy tuimassa katseessa Gusiin sekd tavassa, jolla hén palaa lukemaan lehtedén
“tappion” kérsineend.

GUS. I saw the Villa get beat in a cup-tie once. Who was it against now? White
shirts. It was one-all at half-time. I'll never forget it. Their opponents won by a
penalty. Talk about drama. Yes, it was a disputed penalty. Disputed. They got
beat two-one, anyway, because of it. You were there yourself.
BEN. Not me.
GUS. Yes, you were. Don't you remember that disputed penalty?
BEN. No.
GUS. He went down just inside the area. Then they said he was just acting. I
didn’t think the other bloke touched him myself. But the referee had the ball on
the spot.
BEN. Didn't touch him! What are you talking about? He laid him out flat!
GUS. Not the Villa. The Villa don't play that sort of game.
BEN. Get out of it.
Pause.
GUS. Eh, that must have been here, in Birmingham.
BEN. What must?
GUS. The Villa. That must have been here.
BEN. They were playing away.
GUS. Because you know who the other team was? It was the Spurs. It was
Tottenham Hotspurs.
BEN. Well, what about it?
GUS. We've never done a job in Tottenham.
BEN. How do you know?
GUS. I'd remember Tottenham.
BEN turns on his bed to look at him.
BEN. Don't make me laugh, will you?
BEN turns back and reads. (ib., 121-122.)
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Absurdiuden aste lisddntyy niytelmissi huomattavasti kun tulitikkuja siséltivi kirje
liukuu huoneeseen oven alta. Tapahtuma tuntuu mielettomiltd. Kuitenkin pian sen
jalkeen Gus ilmoittaa, etti heilti sattuikin puuttumaan tulitikkuja. Téllsin vaikuttaa jo
siltd, ettd tulitikut tulivat tarpeeseen eikid niiden ldhettdminen ollutkaan niin absurdi
yvksityiskohta kuin aluksi vaikutti. Kuitenkin tihdn sisdltyy paradoksi. Kumpikaan
gangstereista ei ollut nimittdin sanonut tulitikkujen loppuneen.

GUS takes the matches from his pocket and looks at them.
GUS. Well, they'll come in handy.

BEN. Yes. [...]

GUS. We haven't got any. (ib., 124-125.)

Jos siis jokin kellarihuoneiston ulkopuolinen taho ldhetti tulitikut gangstereiden
kayttoon, herdd kysymys mistéd tdmé ulkopuolinen voima tiesi, ettd he tarvitsivat niiti.
Tiedon on tidytynyt menn# perille yliluonnollisia véylid pitkin, silld se ei ole voinut
perustua esimerkiksi salakuunteluunkaan, silli kumpikaan gangstereista ei ollut
puhunut tulitikuista mitdin. Melkein vaikuttaa siltd, ettd ulkopuolinen elementti tietdd
gangstereiden asiat yhtd hyvin — ellei jopa paremmin — kuin ndm4 itse!

The Dumb Waiter -nidytelmiin sisiltyvit absurdit elementit ovatkin osittain
luonteeltaan yliluonnollisia. Sellaisena voi pitdd sitdkin, ettei Gus ehdi saada
tulitikkujen ldhettdjad kiinni, vaikka lihteekin pian hdnen perdinsid. Tuntematon
vierailija ei itse asiassa jitd kdynnistdin muita merkkejd kuin tulitikut. Hintd ei ndy
eikd hinen kdyntinsd tuota mink#iinlaisia #4nid. Syntyy vaikutelma, etti hin on
liikkunut kuin hinell3 ei fyysistd kehoa olisikaan.

GUS goes to the door, opens it, looks out and shuts it.
GUS. No one.
He replaces the revolver.
BEN. What did you see?
GUS. Nothing.
BEN. They must have been pretty quick. (ib., 124.)

Tietylld tavalla absurdia on my0s se kiihko, jolla Gus ja Ben viittelevit siitd miti
ilmaisua tulee kayttdsd veden keittdmisestd. Gus ja varsinkin kaiken mielipahan sisilldzin
pitivi Ben ovat ajautuneet henkisesti rasittavassa tilanteessaan sellaisen
himmennyksen ja raivonkin valtaan, etti se purkautuu lopulta tavalla, joka
kirjaimellisessa ilmenemismuodossaan vaikuttaa mielettGmalta.

Tarkemmin katsottuna kiista on turha sikilikin, ettd vaikka kummatkin tuntuvat

pitévén tiukasti kiinni omasta ndkemyksestdéin, molemmat myos tulevat kiyttaneeksi
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toistensa suosimia ilmaisuja ja siten mitdtdivin oman nikemyksensid oikeellisuuden.
Gusin mielesté tulee sanoa light the gas™ tai “put on the kettle”. Ben taas kéyttaisi
ilmaisua “light the kettle”. Kuitenkin ennen kuin riita on kerinnyt vield varsinaisesti
alkaakaan, Gus itse toteaa I can light the kettle now”. Kun taas viittely on jo lakannut,
puuskahtaa Ben Gusille spontaanisti "put on the bloody kettle”. (ib., 125-127.)

Melko kummastuttavalta tuntuu se jirjestelmillisyys, jolla Gusin ja Benin
organisaatio onnistuu peitteleméisin vikivaltaiset toimensa. Gus ja Ben kierteleviit
ympéri Englantia murhaamassa ihmisid eikd kukaan koskaan tee mitdin estiddkseen
heita.*® Joko jirjestd on ddrimmiisen huolellinen murhien etukiteisvalmisteluissaan tai
sitten ndytelmin kuvaaman maailman ihmiset ovat niin vilinpitdmdttomid tai
pelokkaita, etteivdt uskalla millddn tavalla puuttua ldhistolld tapahtuviin murhiin.
Néytelm#n maailma tuntuu kolkolta ja mydtétunnottomalta.

GUS. You go to this place, there’s a key there, there's a teapot, there's never a
soul in sight — (He pauses.) Eh, nobody ever hears a thing, have you ever
thought of that? We never get any complaints, do we, too much noise or
anything like that? You never see a soul, do you? — except the bloke who
comes. You ever noticed that? (ib., 129.)

Paitsi ettd organisaation voi rinnastaa moderniin yhteiskuntaan, kuten Steven H. Gale
tekee, voi sitd verrata my6s yksinvaltaiseen tuomioistuimeen. Silli on oma tuomarinsa,
Wilson, sekd jaettujen kuolemantuomioiden tdytintoOnpanijat, pydvelit Gus ja Ben.
Silld on my6s eriytynyt osastonsa jilkien peittelemiseen, ainakin mikili Benin sanoihin
on luottamista. Jos taas Ben todella tuntee jirjeston kokonaisrakenteen, sitd
tietimaAttdmiAmméltd ja alempiarvoiselta jérjestén hierarkiassa Gus vaikuttaa.

GUS. Who clears up after we've gone? I'm curious about that. Who does the
clearing up? Maybe they dont clear up. Maybe they just leave them there, eh?
What do you think? [...] What if they never clear anything up after we ve gone.
BEN (pityingly). You mutt. Do you think we're the only branch of this
organization? Have a bit of common. They got departments for everything. (ib.,
131)

Hayman toteaa, ettd vaikka gangsterit tietdvit mitd heidédn tiytyy tehdd, he eivit tiedd
miksi murhat tehdéiin, mitd hyotyd kustakin murhasta jérjestolle on. Heille ei my6skéin
kerrota etukiteen kuka tuleva ubri on. Hayman my6s huomauttaa, ettd vaikuttaa silti,

® Talts pohjalta onkin houkuttelevaa kysyi: Nikeekd Pinter kotimaansa niytelmin kuvaaman
organisaation kaltaisena lihimmdiisenrakkaudettomien ihmisten muodostamana yhteiskuntana? The
Dumb Waiter ei nimittdin kuvaa Gusia ja Benid ympdrsivii todellisuutta juuri muutoin kuin heidit
palkanneen organisaation kautta.
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etteivit Gus ja Ben tosiasiassa haluakaan olla paremmin tietoisia jérjestonsé luonteesta.
(Hayman 1968, 16-17.)

Talld tavoin jérjesto kayttdd tiedon valtaa jdseniinsi. Gusin ja Benin tietiméttomyys
saattaa mahdollistaa heiddn tyonsd jatkuvuuden. Jos he tietdisivit kulloisenkin uhrinsa
— ja varsinkin jos uhri olisi heille henkilokohtaisesti tuttu, kuten vaikkapa Gus Benille —
voisi ty6n suorittamiseen tulla hdiriditd. Ainakin ty0 muuttuisi psyykkisesti
ongelmallisemmaksi.

Tami saattaisi selittdd sen, miksi varsinkaan Ben ei osoita ainakaan dfineenlausuttua
mielenkiintoa sit4 seikkaa kohtaan, kuka heidin tulee tappaa — ellei hin sitten tiedd
koko ajan, eftd tdminkertainen uhri on juuri Gus. Pitemmén paille kuitenkin Gus,
mahdollisesti syyllisyydentunteidensa, yleisen tyytymittomyytensd tai (Benistd
poiketen) tiedonhaluisen luonteensa takia, ei tyydy tietimittdmén suorittajan osaansa.

Gus ja Ben ovat toivottoman tehtéivin edessi pyrkiessddn tyydyttiméin organisaation
vaatimukset. Vaikka he ovat tehneet lukemattomia murhia jarjestonsi késkystd ja olleet
aina luotettavia tyontekij6iti, testaa jirjesto edelleen heidin lojaalisuutensa venyvyytti.
Omanarvontuntoinen Gus kokeekin varsin perustellusti, ettd jirjest6 pitdd heitd
pelkistéin jonkinlaisina elivind pelinappuloina ja koekaniineina.

GUS. How many jobs have we done? Blimey, I can’t count them. (Pinter 1996b,
131.)

GUS. We've never let him down though, have we? We've never let him down. |
was thinking only the other day, Ben. We're reliable, aren’t we? (ib., 137.)

GUS (violently). Well, what's he playing all these games for? That's what 1
want to know. What's he doing it for?

BEN. What games?

GUS (passionately, advancing). What's he doing it for? We've been through
our tests, haven't we? We got right through our tests, years ago, didn't we? We
took them together, don't you remember, didn't we? We've proved ourselves
before now, haven't we? We've always done our job. What's he doing all this
for? What's the idea? What's he playing these games for? (ib., 146.)

Gusin mielenpurkausta ei voi pitdd yllattavina. Jarjestdo tuntuu suorastaan pilailevan
Gusin ja Benin kustannuksella. Erityisesti timi ilmenee niissd yhteyksissd, jossa tee
mainitaan niytelmissd. Heti nidytelmén alussa Gus ja Ben haluavat juoda teetid, joten
Gus menee keittdmiidn vettd. "BEN. What about the tea? GUS. I'm just going to make
it.” (ib., 114). Gangstereilla ei kuitenkaan ole tulitikkuja hellan sytyttimiseksi. Pian

niité ldhetetddnkin heille oven ali kirjekuoressa.
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An envelope slides under the door. |.. .}
BEN. What's in it? [...]
GUS. Matches. [...] Well, they'll come in handy. {...]
BEN. Yes, you're always running out. (ib., 122-124.)

Sitten kily ilmi, ettd teen keittAmistd varten tarvittaisiin kaasumittariin rahaa, koska
kaasu on poikki. Gangstereilla ei ole mittariin kolikoita, mutta niitd ei heille nyt
ldhetetd, toisin kuin tulitikkuja, jotka olivat loppuneet. Niinpd gangsterit eivit voi
tdssikdin asiassa tehdd muuta kuin odottaa johtajaansa Wilsonia. Gusilla ja Benilld ei
siis ole mahdollisuutta edes sellaiseen pieneen mukavuuteen kuin techen ilman
Wilsonin suopeutta.

GUS. The gas has gone out.

BEN. Well, what about it?

GUS. There's a meter.

BEN. I haven't got any money.

GUS. Nor have 1.

BEN. You'll have to wait.

GUS. What for?

BEN. For Wilson.

GUS. He might not come. He might just send a message. He doesn't always
come.

BEN. Well, you'll have to do without it. [...]

GUS. I hope he's got a shilling, anyway, if he comes. He's entitled to have.
After all, it’s his place, he could have seen there was enough gas for a cup of
tea. (ib., 128-129.)

Piakkoin gangsterit ldhettdvit heille turhaksi kdyneen teepaketin yldkertaan erdstd
ruokatilausta tdyttdessddn, Gusin vastusteluista huolimatta. Myohemmin tee palautetaan
heille. Sen jdlkeen heiltd tilataan teetd. Tétdk&4n sinéinsd helppoa tilausta he eivit voi
tayttdd, silld he eivit voi keittdd vettd, koska heilld ei ole sithen tarvittavaa kaasua.
Miksi heille siis alun alkaen ldhetettiin tulitikkuja? Miké tarkoitus on kaikella tilld
vaiherikkaalla toiminnalla teen kanssa? Onko se yldkerran véen pilailua?

BEN. We'd better send something up. |[...]
GUS examines the contents of the bag and brings them out, one by one. |...]
GUS. Packet of tea.
BEN. Good.
GUS. We can’t send the tea. That's all we’ve got.
BEN. Well, there's no gas. You can't do anything with it, can you?
GUS. Maybe they can send us down a bob. (ib., 133.)

The box descends. [...] GUS looks back at the box. The packet of tea is inside
it. He picks it up.
GUS. They ve sent back the tea. (ib., 138.)
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The voice has ceased. |...]
BEN. You know what he said? Light the kettle! Not put on the kettle! Not light
the gas! But light the kettle!
GUS. How can we light the kettle?
BEN. What do you mean? ,
GUS. There's no gas. [...] What did he want us to light the kettle for?
BEN. For tea. He wanted a cup of tea. (ib., 140-141.)

Pian Gus menettiikin hermonsa ja alkaa epiilld ettei yldkerrassa majaileva taho
tosiasiassa tarvitsekaan heiltd mit4én, joten kyse on vain jonkinlaisesta gangstereille
Jérjestetysti testistd. Vaikuttaisi siltd, ettd tulitikut ldhettényt taho tarkkailee Gusin ja
Benin toimintaa huvittuneesti jostain tavoittamattomista. Jdrjestd antaa gangstereille
mitdttémii ja mielivaltaisia tehtivid ja seuraa kuinka Gus ja Ben toimivat.

On oletettavaa, ettd tulitikkujen Idhettdjat tietdvit gangstereilta puuttuvan myds
kaasua hellasta, koska gangstereille ldhetettiin tulitikkuja, jotka heiltd olivat loppuneet,
vaikka he itse eivdt olleet asiaa maininneet. Nayttdd nimittdin siltd, ettd
kellarihuoneiston ulkopuolinen taho on himmistyttivin hyvin perilld gangsterciden
olosuhteista. Siksi vaikuttaa vahvasti siltd, ettd kaikki toiminta teen ympdrilli on
pelkistidn gangstereiden kiusaksi jarjestetty.

GUS (slowly in a low, tense voice). Why did he send us matches if he knew
there was no gas?
Silence.
BEN stares in front of him. GUS crosses to the left side of BEN, to the foot of
his bed, to get to his other ear.
Ben. Why did he send us matches if he knew there was no gas?
BEN looks up.
Why did he do that?
BEN. Who?
GUS. Who sent us those matches?
BEN. What are you talking about?
GUS stares down at him.
GUS (thickly). Who is it upstairs? (ib., 145.)

Mahdollista on, ettd ylikerrassa oleva henkild myos ikddn kuin kontrolloi Gusin ja
Benin keskusteluja tarkkaan ajoitettujen ruokahissin laskeutumisten avulla. Tilléin
gangstereiden huomio luonnollisesti kiinnittyy ruokahissiin ja “vaarallisiin aiheisiin
siirtyneet” keskustelut keskeytyvit. Ruokahissi nimittdin laskeutuu kolme eri kertaa
Joko vilittomiisti tai pian sen jilkeen kun Gus on ottanut puheeksi jonkin jirjeston

kannalta riskialttiin aiheen.
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Ensimmiisen kerran ruokahissi laskeutuu kun Gus ottaa puheeksi edelliselld
tySkeikallaan tappamansa tyton, mikd on jdfinyt vaivaamaan hintid. “GUS. It was that
girl made me start to think — There is a loud clatter and racket in the bulge of wall
between the beds, of something descending.” (ib., 131). Seuraavalla kerralla ruokahissi
keskeyttdd keskustelun, jonka Gus on avannut ylikertaan muuttaneista henkil6istd — siis
heistd, jotka ruokahissin laskua ja nousua s#itelevit.

GUS. Who's got it now? If they moved out, who moved in?
BEN. Well, that all depends —
The box descends with a clatter and bang. (ib., 132.)

Selkein yhteys Gusin uhmakkaiden puheiden ja tarkkaan ajoitetun ruokahissin
laskeutumisen vililli tapahtuu silloin kun Gus puhuu Benille painokkaasti heidin
suorittamistaan jdrjeston testeisti ja niistd peleistd, joita Wilson heiddn
kustannuksellaan Gusin mukaan pelaa. T&lld kertaa yldkerrasta myos puhalletaan
puhetorveen gangstereita kutsuen.

GUS (passionately, advancing). What's he doing it for? We've been through
our tests, haven't we? We got right through our tests, years ago, didn't we? We
took them together, don't you remember, didn't we? We've proved ourselves
before now, haven't we? We've always done our job. What's he doing all this
for? What's the idea? What's he playing these games for?

The box in the shaft comes down behind them. The noise is this time
accompanied by a shrill whistle, as it falls. (ib., 146.)

Murhakédskyd odottavien gangstereiden ryhtyminen ruokatilausten toteuttajiksi on
paitsi yllittiva ja koominen, myés erittdin absurdi kdinne. Sitd se on varsinkin siitd
johtuen, ettei Gusilla ja Benilld ole mitisin mahdollisuuksia tiyttdd tilauksia, silli he
eivit ole kokkeja eikéd heilld muutoinkaan ole mukanaan aineksia, joista tilatut ruoat
voitaisiin valmistaa. Tilanne my6s kehittyy koko ajan gangstereiden kannalta
vaikeammaksi, koska heiltd aletaan vaatia yhi eksoottisempia ruokia.

Gangsterit tekevit parhaansa ja ldhettivat ylikertaan ruokatilausten asemasta kaikki
evadnsd, mutta silti yldkerran viki ei ole ldhetyksiin tyytyvidinen. Gus ja Ben alkavat
niyttdd olevan samalla absurdilla tavalla ylivoimaisen ja padttyméttomén tehtdviin
edessd kuin Sisyfos vierittdessddn kived yhd uudestaan ja uudestaan mien péille,
vaikka se vierii sieltd aina alas.

BEN grabs the tube and puts it to his mouth.
BEN (speaking with great deference). {...] We sent up all we had. There's no
more food down here. [...}

He brings the tube slowly to his ear. |...] He listens. To mouth.
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Oh, I'm very sorry to hear that.
To ear. He listens. To GUS.
The Eccles cake was stale.
He listens. To GUS.
The chocolate was melted.
He listens. To GUS.
The milk was sour.
GUS. What about the crisps?
BEN (listening). The biscuits were mouldy.
He glares at GUS. Tube to mouth.
Well, we're very sorry about that. (ib., 139-140.)

Gusin ja Benin tapauksessa Sisyfoksen kiven on korvannut ruokahissi, miki
laskeutuu aina alas uusine ja mahdottomine tilauksineen. Mahdollisesti, kuten Gus
epdilee, kyseessd voi olla myds vuosien jilkeen uudelleen jirjestetty testi, vaikka
gangsterit ovat ldpdisseet sellaisen jo aiemmin. Vaikuttaa myos siltd, ettd Gusin ja
Benin lojaaliutta koetellaan yhi, vaikka he ovat osoittaneet olleensa aina jérjeston
kuuliaisia tyoldisid.

Annetun tehtiivin toteuttamisen vaikeutta tehostaa my0s se, ettd usein ruokahissi
nousee niin nopeasti jilleen ylos, etteivdt gangsterit ehdi kahdella ensimmiiselld
kerralla reagoida sen kautta saamiinsa tilauksiin. Ylattiva Kkiireellisyys on
himmastyttivia sitd taustaa vasten, ettd muutoin — péitellen siitd, ettd Gus kysyy usein
milloin Wilson ottaa yhteyttd — gangsterit ovat odottaneet kiskyjdéin kellarihuoneistossa
toimettomina ilmeisen pitk#in. Vasta kolmannella kerralla he kerkidvit juuri ja juuri
ascttaa eviitiin ruokahissiin ennen kuin se nousee ylos.

The box goes up. |...]
GUS. Give us a chance! They're in a hurry, aren’t they? (Pinter 1996b, 132.)

BEN. We'd better send something up.
GUS. Oh! Yes. Yes. Maybe you're right. [...]
They pile everything on the plate. The box goes up without the plate.
BEN. Wait a minute!
They stand.
GUS. It's gone up.
BEN. It's all your stupid fault, playing about!
GUS. What do we do now?
BEN. We'll have to wait till it comes down. (ib., 134.)

GUS puts the plate in the box. {...] The box goes up.
GUS. Just did it. (ib., 136.)
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Jo ylipaiinsi se, ettd Gusille ja Benille ldhetetdén ruokatilauksia, on jérjen vastaista.
Ben piittelee heiddn nykyisen olinpaikkansa olevan entisen kahvilan keittis. Se
selittdisikin osittain sen miksi ruokatilauksia lihetetdin. Kuitenkin Kerr huomauttaa,
ettei entiseen kahvilaan ole mitiin syytd ldhettds endi tilauksia, joten gangstereiden
lupaavasti alkanut rationaalinen tilanneanalyysi jaé puolitichen. (Kerr 1967, 15.)

Gangsterit eivit siis tunnu itse oivaltavan sit4, miten absurdissa tilanteessa he ovat tai
sitd, ettd heiddn saamillaan ruokatilauksilla ei luultavastikaan ole mitdéin yhteyttd
heiddn tulevaan tehtiviinsi. He ovat kuitenkin joutuneet kohtaamaan niin oudon ja
yllittiavan viliintulon, ettd uskovat niilld asioilla olevan jonkin salatun, heille vield
kasittiméttomin yhteyden ja katsovat siksi olevansa velvoitettuja tdyttaméiin tilaukset.

Merkillepantavaa on, ettid kumpikaan heisti ei esimerkiksi ldhde ylikertaan ottamaan
suoraan selvdi siitd, mistd ruokatilauksissa on kysymys, vaikka Gus kysyykin
painokkaasti kuka ylidkerrassa nykydin on. Tilld tavoinhan asiat nopeasti ja
kokonaisuudessaan selvidisivit. Sitd paitsi olennaisempaa Gusin olisi kysyd miksi
heidin tulisi reagoida ruokatilauksiin mitenkién, oli ylédkerrassa kuka hyvénsa.

BEN. It probably used to be a café here, that's all. Upstairs. These places
change hands very quickly.
GUS. A café?
BEN. Yes.
GUS. What, you mean this was the kitchen, down here?
BEN. Yes, they change hands overnight, these places. Go into liquidation. The
people who run it, you know, they don’t find a going concern, they move out.
GUS. You mean the people who ran this place didn’t find it a going concern and
moved out?
BEN. Sure.
GUS. WELL, WHO'S GOT IT NOW?
Silence.
BEN. What do you mean, who's got it now?
GUS. Who's got it now? If they moved out, who moved in?
BEN. Well, that all depends — (ib., 132.)

Kuitenkin Gus, gangstereista tiedonhaluisempi ja &lykk#idmpi, alkaa pian pohtia
ruokatilausten jérjenvastaisuutta. Kellarihuoneistossa ei ole riittdvésti paistolevyji
kahvilan annostarpeiden valmistamiseksi. Siitd huolimatta tilauksia esitetdin
normaaliin tapaan — entisen kahvilan toimesta. Kuten Gus sanoo, ruokahissi on voinut
kulkea edestakaisin tyhjilliin vuosikausia. Koskaan ruokahissin kautta ei myoskiin
kysytd sitd, miksi ruokatilauksia ei ole toteutettu ja miksi gangsterit ovat ldhettineet

ruokien sijaan evitédin.
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Dialogi osoittaa selvisti kuinka paljon toveriaan heikompilahjainen Ben élyllisiltad
voimavaroiltaan on.>® Selittéiving tekijini on varmaan osaltaan sekin, ettei Ben tunnu
juurikaan vaivautuvan ajattelemaan kohtaamiaan kummastuttavia asioita. Gus sen
sijaan alkaa pian tehdd johtopéitoksid kokemastaan — ja hdnen kohdallaan toteutuu
sanonta “tieto lisd# tuskaa”, kuten niytelmin loppupuoli osoittaa.

GUS. Hey, Ben.
BEN. What?
GUS. What's going on here?
Pause.
BEN. What do you mean?
GUS. How can this be a café?
BEN. It used to be a café.
GUS. Have you seen the gas stove?
BEN. What about it?
GUS. It’s only got three rings.
BEN. So what?
GUS. Well, you couldn't cook much on three rings, not for a busy place like
this.
BEN (irritably). That's why the service is slow!
BEN puts on his waistcoat.
GUS. Yes, but what happens when we're not here? What do they do then? All
these menus coming down and nothing going up. It might have been going on
like this for years. (ib., 135.)

Mikédn ei tunnu kelpaavan Gusin ja Benin palvelemalle jirjestlle. He ovat
osoittaneet luotettavuutensa useita kertoja suorittamalla kehnoissa olosuhteissa
(ikkunattomissa ja kylmissi kellareissa yoaikaan) lukemattomia murhia, joista he
saavat ilmeisen huonon palkan. He pyrkivit toteuttamaan mitd jérjettomimmatkin
ohjeet vaillinaisilla resursseilla (ruokatilaukset) ja tulevat itse murhatuiksi pienistd
etikettivirheistd (Gusin mielenilmaisut). Ndin Gus rinnastuu Sisyfokseen myds jérjeston
langettaman rangaistuksen kohtuuttomuudessa suhteessa tehtyyn rikkeeseen.

Erds nidytelmin kausaalisuhteet rikkova yksityiskohta liittyy kellarthuoneiston oviin.
Jo draaman alussa kerrotaan kellarihuoneistossa olevan kaksi ovea, vasen ja oikea.
Vasen ovi johtaa keittioén ja WC:hen, oikea puolestaan kéytaviin: "4 door fo the
kitchen and lavatory, left. A door to a passage, right” (ib., 113). Ndytelméin lopussa
Gus poistuu vasemmasta ovesta, mutta ilmaantuukin vain hetked myShemmin oikeasta
ovesta aseettomana huoneeseen syséttyni.

GUS stands up. He goes towards the door on the left.

» Esslinin mielesti gangstereista alykkiimpini Gusia vaivaat voimakkaammat epiilykset ja
syyllisyydentunteet kuin Benii (Esslin 1982, 75).
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BEN. Where are you going?

GUS. I'm going to have a glass of water.
He exits. [...]
The door right opens sharply. BEN turns, his revolver levelled at the door.
GUS stumbles in. (ib., 148-149.)

Néytelmin tapahtumapaikkaa kuvaavien ndyttimoohjeiden mukaan vasen ovi ei
johda esimerkiksi minkiinlaiseen kdytidvdin. Kuinka Gus siis on mitenkiifin voinut
pdatyd ulosmenokiytidvdin oikealle, kuin ilmojen halki ja seinien lipi lentden?
Huoneen poikkikaan hin ei ole kulkenut. Kuinka Gusin aseesta riisuneet henkil6t ovat
voineet kaapata hinet — todennikdisesti raivokkaasti vastustelevana — vasemmalta ja
kuljettaa kaikessa d4nettdmyydessi oikealle ovelle, Benin huomaamatta mit4in?

Tuskin he (Gusin aseen riistimiseen ja kuljettamiseen oikealle on arvattavasti tarvittu
ainakin kaksi henkil6d) ovat voineet olla mySskiin koko niytelmin ajan tdydellisen
hiljaa véijyksissd vasemmalla, kellarihuoneiston sisilld, Gusin ja Benin tietdmiitti. Gus
on nimittdin k#viissyt monta kertaa vasemmalla, joten sielld piileskely ei liene voinut
mitenkiiin onnistua. Lisdksi gangsterit ovat olleet kellarihuoneistossa mahdollisesti jo

Objektiivisesti ottaen vaikuttaa siis silti, ettd jirjeston palkkalistoilla olevilla tahoilla
on yliluonnollinen kyky liikkua fyysisistd esteistd valittimittd sekd minkééinlaisia jalkid
ja #inid tuottamatta. Kaikki realistiset, kausaalisuhteisiin pitdytyvit selitykset kiyvit
nditd yksityiskohtia tarkastellessa riittdmittomiksi. Niinpd néitd absurdeja (tai
fantastisia) elementteji onkin tulkittava vertauskuvallisesti.

Sen sijaan niytelmin henkilohahmot ovat varsin realistisia, joskin pintapuolisia.
Vaikka he ovatkin nédytelmin perusidean mukaisesti mekaanisia sitkynukkeja, ei heitid
kuitenkaan voi pitdd staattisina, kehittyméttomind. Erityisesti Gus muuttuu ndytelmén
kuluessa; ei vilttimittd paljoa, mutta kuitenkin draaman maailmassa ratkaisevasti.
Héneen on myds tdysin mahdollista samastua.

Mybs Ben on psykologisesti tidysin uskottava hahmo. Siind molemmat gangsterit
kuitenkin eroavat tavanomaisesta henkilkuvauksesta, ns. pyoreistd henkil6istd, ettei
heidén taustojaan tai motiivejaan tuoda juurikaan esille. Téltd kannalta katsoen heité
voi pitéd absurdien ndytelmien kaltaisina henkilohahmoina sikéli, ettd heidét voi nihdd
luonnekuviensa kautta laajempia merkityksié kantavina vertauskuvallisina hahmoina.

Nimittdin mySs The Dumb Waiter —niytelmé esittdd omanlaisensa tilannekuvan

ihmisen olemassaolosta. Se tuo niyttimélle paljaan kuvan hierarkiasta, vallasta ja



112

tottelevaisuudesta sekdi erilaisista tavoista toimia ndissd olosuhteissa. Ben pyrkii
ainoastaan selviytymiin, mukautumaan osaksi jarjestelmdd. Gus puolestaan
himmdéstelee ja pohtii tapahtumia ympérilldsn, alkaa tuntea syyllisyyttd ja lopulta
kapinoi. Tillaisessa katsannossa Ben edustaa turruttavaa itsensd kieltdmisté, kun taas
Gus nousee orastavan omantunnon ja omanarvontunnon déneksi.

My6s ndytelmiin suljetun tilan kokonaisuudessaan voi nihdd yhteydessd absurdeihin
esittdmiskeinoihin. Ulkomaailmasta  eristetty  kellarihuoneisto alkaa  saada
vertauskuvallista ulottuvuutta, rinnastuen ihmispsyyken alitajuntaan. Freudin
kehittelemiissii psykoanalyysissid sieluneldmén tiedostamaton viettikasauma, Id tai Se,
esitetddn alimpana persoonallisuuden rakenteen kerroksena. Sielld wvallitsevat
tietoisuudesta torjutut ainekset, padotut tunteet, kuten seksuaalisuus (libido) ja
aggressio eli vikivaltavietti (Kyyronen et al. 1987, 81-83).

Freudin mukaan tiedostamaton persoonallisuuden kerros, siséltid “kesyttdméttomid
intohimoja” ja “viettivarauksia, jotka vaativat purkautumista”. Id on alkukantainen ja
irrationaalinen, “kaaosta ja yllykkeitd kuohuva kattila”. N#mé hallitsemattomat
yllykkeet eivit vanhene koskaan. (Freud 1981, 470-472.) Tiedostamattoman kuvaus
sopii jokseenkin suoraan Gusin ja Benin suljettuun pienoismaailmaan ja sielld
vallitsevaan réjihdysherkkéin padotun aggressiivisuuden atmosfifriin.

Niytelmén tapahtumapaikka, kellarihuoneisto, konnotoi myds varastoimiseen ja
sdilomiseen. Kellarissa sdilotdidn elintarvikkeita, jotta ne eivét pilaantuisi. Sinne
voidaan my0s varastoida tavaroita, joita emme kiytd jokapdiviisessd eldmissi, mutta
joita kuitenkin uskomme tarvitsevamme vield joskus. Vastaavalla tavallahan Gus ja
Ben ovat niytelmin esittiméill tavalla sdilossd odottamassa kiyttodé4n.

Alas kellariin sysddminen synnyttdd helposti my6s mielikuvan alistamisesta ja
tarpeettomuudesta. Gus ja Ben ovat epiilemiittd alistettuja palkollisia organisaatiossa.
Jo heidin huono palkkansa, ottaen huomioon heididn tyonsid henkisen rasittavuuden,
likaisuuden ja vaarallisuuden, tekee heistdi myos hyviksikidytettyjd. Kuten Gusin
kohtalo puolestaan niytelmiin lopussa osoittaa, voivat he kiydd jarjestélle milloin
hyviinsd myos tarpeettomiksi.

Gangsterit, mySs Ben, ovat epiilemittd kokeneet tdméinkaltaisia tuntemuksia, vaikka
eivit niitd julki toisikaan, Sisillddin heidin tiytyy tuntea voimakasta turhautumista ja
siitd syntyvdd hellittimatontd kiukkua. Niin kellarihuoneisto, kdytostd poistetun

kahvilan entinen keittid, muodostuu asukkaidensa mentaalisena kokemusmaailmana
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alitajunnan kaltaiseksi “kaaokseksi ja yllykkeitd kuohuvaksi kattilaksi”, miké saattaa
milloin hyvénsé “kiehua yli”.

Esslin pitddkin The Dumb Waiter —niytelmid juuri vékivaltavietin kuvauksena: "Ne
yliluonnolliset voimat, jotka saavat meididt murhaamaan l#himméisemme, ovat omia
alitajuisia aggressiivisia halujamme ja fantasioitamme™ (Esslin 1982, 79). Esslinin
mukaan The Dumb Waiter —draamassa liikkutaan unen kuvakielen alueella (ib., 76). Sitd
voikin pitdd ainakin osaselityksenid nidytelm#n maailman kausaalisuhteet rikkovalle
yliluonnollisuudelle (d4netén ja nopea vierailija kirjekuorineen kéytédvissd, Gusin
paidtyminen oikealle ovelle) ja painajaismaisuudelle.

Unen logiikan kéyttdmiselld kerronnan keinona selittyy uudelta kannalta myds se
absurdi, epdrationaaliset mittasuhteet saava ehdottomuus, jolla kummatkin gangsterit
antautuvat viittelyyn sanontatavoista. Lisdksi The Dumb Waiter -niytelmin
ymmirtiminen unen kaltaiseksi sisdistdi sielunmaisemaa kuvaavaksi liukuvaksi
tapahtumasarjaksi tekee draaman fantasia- ja “fakta-aineiston” sekoittumisesta
psyykkisesti perusteltua (vrt. Wardle 1968. Siteerattu nojalla: Hinchliffe 1969, 6).

Lisiksi The Dumb Waiter —niytelmissd voi ndhdi yhdistyvin sisdisen ja ulkoisen
todellisuuden kuvauksen. Niilli tuntuu olevan selked tyonjako. Absurdin teatterin
keinoin kuvataan sisdistd miclenmaisemaa (uni ja aggressiot), kun taas realismin kautta
ilmennetidin ulkoista todellisuutta, vertauskuvallisesti yhteiskunnan hierarkkisen
vikivallan ja harmaan byrokratian rakenteita. Téten The Dumb Waiter —niytelmisté voi
loytid yhtymikohdan my6s vihaisten nuorten miesten yhteiskuntakriittisyyteen.

Ruby Cohnin mukaan Pinterin ep#inhimillistdmistd késittelevét katkerat draamat
korostavat negaation kautta inhimillisyyden tirkeytti. Hinen niytelmissisin uskonto®
ja yhteiskunta, jotka perinteisesti ovat muovanneet moraalikésityksid, ovat
moraalittomia toimijoita, jotka tuhoavat yksilén. (Cohn 1962, 79).

Niin nidytelmén aluksi oudolta tuntuva absurdi maailma alkaa aueta ymmaérrettiavaksi
vertauskuvalliseksi esitykseksi valtasuhteissa ilmenevin vikivaltavietin synnysté,
patoutumisesta ja lopulta sen purkautumisesta ndkyviksi. Téten luettuna The Dumb
Waiter niyttiytyy seki tiedostamattoman — ja siten ennalta-arvaamattoman ja peitellyn
— psyykkisen todellisuuden paljastavaksi esitykseksi absurdin draaman keinoin ettd

sosiologisia pAdmairid omaavaksi tiedostavaksi teatteriksi.

% Muistamme edellii esitellyt Haymasin ja Hollisin uskontokriittiset allegoriat The Dumb Waiter —
niytelmasti, joissa ylikerran henkils rinnastuu vanhatestamentillisen julmaan Jumalaan.
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Arthur Ganzin mukaan katsojat lopulta oivaltavat sen tuskallisen tosiasian, ettd The
Dumb Waiter —niytelmi ei kuvaa vain kahta erikoista ja eksoottista henkilé,
palkkatappajia, vaan se koskettaa laajempaa piirii — johon kuuluvat implisiittisesti
myos kaikki katsojat. Gusin ja Benin symbolinen maailma on itse asiassa meiddn
kaikkien arkipdivdinen maailmamme: “Kukaan meistdi ei ole vapaa
syyllisyydentunnosta ja kaikista meistd tuntuu, ettd meille osittain kasittiméttomiksi
jadvit voimat ja olosuhteet asettavat meille kohtuuttomia vaatimuksia”. (Ganz 1972, 8.)

T4mi on yksi niistd anagnorisiksen hetkistd, jonka The Dumb Waiter —katsojissaan
tuottaa. Katsojista itsestddn, heididn valmiudestaan kisitelld asiaa tykondiin, lopulta
riippuu kokevatko he timin tunnistamisen yksinomaan tuskalliseksi vai voiko silld olla
raskaan psyykkisen itsetutkiskelun jilkeen myds vapauttava ja puhdistava -

aristoteelisen ihanteen mukaisesti katarttinen — vaikutus.
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PAATANTO

Freytagin mallia voidaan soveltaa The Dumb Waiter —néytelmiéin, mutta se on jossain
médrin ongelmallista. Ajoittain malli istuu nfytelm#dn kitkatta. Draamasta l6ytyy
osioita, jotka mukautuvat malliin helposti. Eksposition elementit ovat vaivattomasti
poimittavissa: henkilohahmojen erot ja molempien padkonfliktien idut alkavat siind
hahmottua.

Kuitenkin jo kiihottava kohta, jossa konfliktit esiintyvit selkeind, osoittaa, ettei
néytelmi etene yksiselitteisesti perinteisen, aristoteelisen ja lineaarisen dramaturgian
mukaisesti, silli sellaiseen verrattuna se sisdltid huomattavan paljon ndenndisesti
epédolennaista ja toiminnan suuntaa hajottavaa dialogia. Toisaalta tillaisessa dialogissa
toteutuu ns. viivyttimisen strategia. Toiminnan lineaarisuus puolestaan ilmenee
konfliktin ja sen laukeamisen vuorottelussa. Tédten ensimmiiiset viitteet siitd, ettd Pinter
luo omanlaistaan aristoteelisen ja avoimen dramaturgian hybridig, alkavat nékya.

Juonen komplikaatioon kuuluvassa osassa kirjekuori sujautetaan kellarihuoneistoon.
Téstd hetkestd lukien niytelmi paljastuu absurdiksi teatteriksi, silld tdlloin havaitaan
gangstereiden maailman epérationaalisuus. Toisaalta draama on saamassa perinteisen
murhaorientoituneen jannityskertomuksen piirteitd, kun Gus ja Ben osoittautuvat
tehtdvad suorittaviksi palkkatappajiksi. Niytelmistd 6ytyy useitakin mahdollisia
peripetioita. Nimittdin seké kirjekuori ettd ruokahissin ensimmdiinen k#ynnistyminen
muuttavat draaman toiminnan suuntaa (sekd tuottavat katsojien mielenkiinnolle uusia
kohteita) ja toimivat siten kdsinnekohtina.

Ruokahissin my&té nidytelméssd alkaa laskevan toiminnan jakso, koska gangstereista
tulee tdlléin ulkoaohjautuvia reagoijia ruokahissin kautta vilittyviin vastavoimien
toimiin. The Dumb Waiter -nidytelmidssd vastavoimat vaikuttavat tapahtumiin
poikkeuksellisen my6h#dn, silld aristoteelisessa dramaturgiassa vastavoimat ovat
tavoitteineen esilld jo draaman alussa.

Laskevan toiminnan jaksolla intensiteetti nousee entisestifin — myds The Dumb
Waiter —niiytelméssid. Gangsterit kiyviit levottomiksi ja absurdilla tavalla koomisen
innokkaiksi toteuttamaan ruokahissin tilaukset. Draaman loppupuolella Gusin
toiminnallisuus hiipuu jyrkdn nousun jilkeen suorastaan beckettmiiseen, miltei
tdydelliseen, staattisuuteen. Gusin toiminta ei siis pelkdstddn kidnny laskuun, kuten

aristoteelisissa niytelmissd péaihenkilon kohdalla kiy — se lakkaa ldhes kokonaan.
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Laskevan foiminnan kuluessa myos selvidd, ettd ndytelmén pédhenkild on juuri Gus,
koska hiin kypsyy draaman aikana itsendiseksi, omanarvontuntoiseksi ja omaatuntoaan
kuulevaksi ihmiseksi. Toisaalta yhteniisessd ja voimistuvassa itsendistymiskehityksessd
ei ole kiinnekohtaa ollenkaan, toisaalta Gusin aktiivisuutta tarkastellen muutos on
silminnihtdvd. Niissd subteissa Pinterin draama laskevan toiminnan jaksollaan sekd
noudattaa etté rikkoo perinteisen dramaturgian konventioita.

Myés viimeisen jinnityksen hetki on paikannettavissa. Se sijaitsee kohdassa, jossa
Gus purkaa turhautumistaan ja pétyy huutamaan ylidkertaan puhetorven kautta. Sama
tilanne voidaan tosin nihdd myos peripetiana (jo kolmantena), koska sen jidlkeen
niytelmin alkutilanteeseen ei voida enid palata.

Itse asiassa ndytelmidn lopunkin voi tulkita viimeisen jinnityksen kohdaksi, silld
silloinkin her#i teoreettinen toivo siitd, ettei Ben ampuisi Gusia. The Dumb Waiter
voidaan nihdi myds ironisena versiona minimitarinasta, jossa alussa vallinnut
harmonia rikkoutuu, mutta palautuu lopussa taas. Ironinen Pinterin sovellus on sikili,
ettei draamassa tosiasiassa vallitse harmoniaa missdsin vaiheessa. Sitid paitsi Gusin
kapina, jdrjeston kannalta hajottava riskitekijé, ndyttaytyy katsojien moraalikésityksissd
enemmiinkin toivottavana, niytelmin maailmaa eheyttévini, toimintana.

Avoin loppuratkaisu sijoittaa The Dumb Waiter —ndytelmin viime kédessd avoimen
dramaturgian piiriin, silli se jattdd vastaamatta alussa synnytettyihin kysymyksiin.
Draamasta on kuitenkin 16ydettdvissd, joskin tulkinnanvaraisesti ja poikkeavasti
lokalisoituina, kaikki muut Freytagin mallin mukaiset aristotecliseen dramaturgiaan
kuuluvat juonen sommittelun vaiheet.

The Dumb Waiter —ndytelmissi ilmenee periti kuusi erilaista padjénnitettd. Ne ovat:
1. Gusin ja Benin vilinen henkilokemiallinen ja ty6suhteellinen kitka, 2. Gusin kapina
palvelemaansa jirjestod kohtaan, 3. Benille koituva haaste auktoriteettiasemansa
sdilyttimisestd ja Gusin hillitsemisestd, 4. ndytelmén lopussa aktivoituva jénnite siité,
kummalle Ben péittid olla lojaali: organisaatiolle vai Gusille? 5. tiesiké tai aavistiko
Ben Gusin joutuvan uhriksi ja 6. millaiseksi draaman kuvaama maailma asteittaisesti
paljastuessaan osoittautuu? Jinnitteistd neljis ja viides jadvit ratkaisematta, kuudeskin
vain tulkinnanvaraisesti. Lisdksi odottaminen luo draamassa vastaavanlaista jannitettd,
jollaista esiintyy monessa muussakin suhteessa samansukuisessa Beckettin niytelméssi
Huomenna hén tulee.

Luetellut pdijannitteet, joista kolme ensimmdistd ovat keskeisimpid ja koko

ndytelmin Idpi rinnakkain virtaavia, ilmenevét yksittdisind tilanteina lis#jdnnitteissd
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sekd pienoisjannitteind dialogissa, jopa yksittéisissd repliikeissid. Tassdkéin suhteessa
The Dumb Waiter ei siis poikkea ratkaisevasti perinteisestd dramaturgiasta.
Pikemminkin lukuisat, voimakkaat ja varioidut jinnitteet ovat ndytelmin vetovoiman
olennaisena perustana.

Valaiseva esimerkki lisdjénnitteestsi 10ytyy kiistasta, jossa gangsterit viittelevat siitd
mitd ilmaisua tulee kiytt#i veden Kkeittimisesti. Sama tilanne on osoitus myds
pinterildisestid (“pinteresque”) dialogista, jossa vuoropuhelu peittid alleen keskustelun
todellisen merkityksen. Gusin ja Benin kiihke#issd riidassa péfsevit tosiasiassa
verbotusti purkautumaan heidéin keskindiset ristiriitansa sekéd se levottomuus, minka
selittiméttomin kirjekuoren ilmaantuminen kellarihuoneistoon on heissé aiheuttanut.

Niytelmiin kokonaisrakenteen ja teeman kannalta voimakkaimmilla jénnitteilld on
ladattu episodi, mikd alkaa Gusin kysymyksilld tulitikuista ja loppuu Gusin
raivostuneeseen huutoon ylikertaan puhetorven vilitykselld. Téssé tapahtumasarjassa
jannitteiden vahvuus johtuu siitd, ettd nyt Gus viimein ilmaisee avoimesti mieltinsd
askarruttaneet asiat, jolloin Ben joutuu vaientamaan hdnet keinolla milld hyvinsd
sdilyttiikseen niin tapansa kieltdytyd katsomasta tilannettaan rehellisesti kuin
auktoriteettiasemansa, tySpaikkansa ja ehki jopa henkensikin.

Kun Ben lopulta onnistuu Gusin kapinan laannuttamisessa, Gus ikd#in kuin menettis
identiteettinsd, uhmakkaan ja omanarvontuntoisen persoonallisuutensa. Psyykkisessd
mielessd Gusia ei endi ole olemassa. Niinpd nidytelmin lopussa oletettavasti toteutuva
Gusin rangaistusluonteinen teloitus on varotoimenpiteend turha, silli hénestd ei
toivonsa menettiineend olisi koitunut endid jarjestSlle todellista vaaraa. Gusin
ampuminen siten enid symbolisesti viimeistelee hiinen henkisen katoamisensa.

Niytelméin alku koostuu tapahtumista ennen kirjekuorta. Kaikki sen jélkeen seuraava
kuuluu keskikohtaan. Loppua aristoteelisessa mielessd The Dumb Waiter —draamassa ei
ole ollenkaan. Sen sijaan ndytelmd noudattaa kaikkia kolmea — toiminnan, ajan ja
paikan — ykseyttd tiukimpien renessanssin aikaisten ihanteiden ehdottomuudella. Niisté
paikan ykseys ja ajan ykseyden tuottava yksindytoksisyys ovat tyypillisid absurdin
teatterin ominaisuuksia.

Draamassa on kaksi anagnorisista. Ensimméinen tunnistaminen tapahtuu silloin kuin
Gus hetkellisesti kummastelee miksi on alistunut lihettimdin eviitdsin yldkertaan
ruokatilausten sijasta. T#lloin hin myds mahdollisesti oivaltaa toimintansa absurdiuden.

Huomattavasti ratkaisevampi anagnorisis kuitenkin sijoittuu siihen tilanteeseen, jolloin
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Gus alkaa kyselld Beniltd tulitikkujen ldhettdmisen mielekkyyttd. Gus tajuaa millaisen
ndyryyttavin pilailun kohteeksi hdn on joutunut.

The Dumb Waiter —niytelmin anagnorisis on sekd Aristoteleen parhaimman ettd
toiseksi parhaimman muodon mukainen, koska se seuraa suoraan tapahtumista ja
toisaalta Gusin péiittelystd. YlEittavyyttd tdhéin anagnorisikseen ei kuitenkaan sisilly
kuin korkeintaan siten, ettd se tapahtuu ndin myohién. Puolestaan se, ettd Ben ei osoita
vieldkddn minké#finlaisia viitteitd tunnistamisesta, tekee hetkestd hinen osaltaan jopa
antianagnorisiksen.

Sen sijaan Gusin kokema tunnistaminen on luonteeltaan juuri sellainen, millaisen
absurdit niytelmit Reitalan ja Heinosen mukaan tuottavat: olemassaolon perustavan
absurdiuden ymmértdmisen ja tiedostamisen. Tahén havaintoon Gus péityy kun héinen
palvelemansa jirjeston sadistisuus ja kiittdméttdmyys kohdistuu nyt héneen itseensi.
Hinen eksistenssinsd absurdius on téllaisen organisaation armoilla olemista. Yhtd
mielivaltaisiksi osoittautuvat my6hemmin hiéinen kuolemansakin syyt.

Juuri sama hetki on my0s nidytelméin sisiltyvistd peripetioista merkittdvin, koska se
on Reitalan ja Heinosen sanoin ”viimeisen tasapainon hetki [...], jonka jilkeen toiminta
peruuttamattomasti kulkee kohti katastrofia traagisen voiman viem#dnd”. Gusin
huudettua raivonsa julki ylikertaan gangsterit eivit voi endd palata ndytelmén
alkutilanteeseen. Gusin uhman ilmauksia ei ole mahdollista saada enii takaisin ja
samalla gangstereiden tyosuhdekin on muuttunut peruuttamattomasti.

The Dumb Waiter —niytelmin anagnorisis on Aristoteleen ideaalin mukainen
sikilikin, ettd se liittyy peripetiaan, herittden niien katsojissa s#ilid ja pelkoa. Pinterin
draamassa anagnorisis jopa muodostaa peripetian: Gusin oman vihipétdisen asemansa
tunnistaminen jérjeston hierarkiassa luo niytelmén kéddnnekohdan. Draaman peripetia ja
anagnorisis myJs seuraavat suoraan aiemmista tapahtumista — aivan aristoteeliseen
todennikoisyyden ihanteen mukaisesti.

Pinter on sijoittanut myds hamartian samaan tilanteeseen. Gusin raivonpurkaus on se
tietdmittémyydestd aiheutunut virheteko, joka johtaa hinen kuolemaansa. Katsojat
alkavat peldti Gusin puolesta, mutta tuskin kuitenkaan osaavat ennakoida hénti
seuraavan murhan uhriksi. S#dlid Gus puolestaan heréttdd yleisOssd anagnorisiksen
tuskaisuuden johdosta. Niytelmi siis synnyttdd s#dlin ja pelon tunteita katsojissa
aristoteelisen prinsiipin mukaisesti “toiminnan kokoonpanolla” eikd esittamilid

néyttimolla suoraa vakivaltaa.
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Pinter on sijoittanut lyhyelle aikajaksolle useita aristoteelisia juonen sommittelun
keinoja ~ mutta persoonalliseen jirjestykseen. Tavanomaisista ratkaisuista hin
poikkeaa mm. tavassa, jolla anagnorisis tuottaa peripetian, eikd pédinvastoin. Yleensd
nidytelmin alussa ilmenevin hamartian héin puolestaan sijoittaa loppuun ja lisdksi niin,
ettd Gusin anagnorisis johtaa hamartiaan. Tavallisesti anagnorisiksessa tunnistetaan
aiemmin tehty hamartia. My6s mentaalisesti voimakkaimman pathoksen Pinter asettaa
anagnorisiksen yhteyteen. Gusin kohdalla se tarkoittaa tuskaista eksistentialistista
havaintoa, Benille taas Gusin hillinnéin vilttiméttomyytta.

The Dumb Waiter ei tuota suoraan Aristoteleen tragedialta edellyttamés katharsista.
Pikemminkin se synnyttdd antikatharsiksen, koska siind néytelméhenkildistd
moraalisesti parempi kuolee pahemman murhaamana. Toisaalta asetelmana “ystidvien
kesken” tapahtunut rikos noudattaa aristoteelista dramaturgista oppia ja samalla
tehostaa draaman tragiikkaa.

Talld tavoin ndytelmistd muodostuu erddnlainen antimoraliteetti. Mielestédni The
Dumb Waiter -draama kuitenkin tarjoaa Katsojille tunnistamisen mahdollisuuden
tosielaméstd juuri siind, ettd se ei korjaa moraalista vddryyttd. Tédten sen voi ajatella
tuottavan jopa vieraannuttamisefektiltd toivotun yhteiskunnallisesti rakentavan
kriittisen katsontakannan. Naytelm#n implisiittisesti ja negaation kautta esittiméin
inhimillisyyden tirkeyden korostamisen puolestaan voi lopulta kokea my6s katarttisesti
vapauttavana. Se saattaa edellyttidd katsojalta rehellistd ja raskasta itsetutkiskelua.

Vakavista teemoistaan huolimatta The Dumb Waiter siséltdd paljon erityyppistd
huumoria, joka on useimmiten luonteeltaan absurdia tai kolkkoa. Draamallista ironiaa
ilmentd3d mm. kohta, jossa ihmisidi ammatikseen murhaava Ben paheksuu kissan
tappaneita lapsia. Niytelmin moniselitteiseen nimeen kytkeytyy my0s ironisia
vivahteita, kuten “mykkai tarjoilija/palvelija” ja “typerd odottaja”, jotka voidaan tulkita
ndytelmikirjailijan kommenteiksi gangstereiden alistuvuudesta.

Draaman lopussa Ben jopa kutsutaan viimeistd kiskyddn kuulemaan puhetorven
“halveksuvalla” vihellykselld. Samalla tavoinhan voidaan kidsked koira paikalle ja
viheltden saattaa Sykkiriméidinen ravintola-asiakas pyrkid kiinnittiméin tyotéidn tekevin
tarjoilijan huomion puoleensa. Vastaavasti hieman ennen ndytelmén loppua Gusin d4ni
vaimenee vihitellen lihes kuulumattomiin, samalla kun hin luopuu kapinastaan (ja
tulkintani mukaan menettdi persoonallisuutensa), joten hinestd tulee draaman nimen

osoittamalla tavalla miltei mykké.
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Pinterin varhaistuotantoa kuvataan usein termillé "comedies of menace’. Mi#ritelméin
mukaista “uhan komiikkaa” ndytelméén sisdltyykin runsaasti. Pdfasiassa se nousee
gangstereiden irrationaalisesta ja henkisen paineen alla pikaisesti tehdystd pédtoksesti
pyrkid tdyttimédin yhi eksoottisemmiksi kdyvit ruokatilaukset ldhettamilld ylikertaan
kaikki véhdiset eviinsi. »

Varsinkin Benin henkil6hahmoon liittyy myds hidnen ammattiinsa nihden hupaisan
lapsekkaita piirteitd, kuten pienoisveneiden rakentelu harrastuksena sekd kateellinen
halu saada osansa Gusin itselleen ostamista herkuista. Ben loukkaantuu siind méérin
Gusin aikeista sy6di itse herkkunsa, etti kdy titd kohtaan jopa vikivaltaiseksi.

Gusin osalta huvittavina hetkind voidaan pitd4 hinen esteettisti mielenkiintoaan
kellarihuoneiston astiastoa kohtaan sekd havainnoivaa ja vakavahenkistd pohdiskelua
siiti kenen haju hinen lakanoissaan on. Mykkéelokuvien tyyppistd komiikkaa
puolestaan esiintyy sekii niiytelmiin miimisessi alussa (jossa Gusilla riittii puuhaa
kenkiéinsid parissa ja Benilld sanomalehtensd kanssa) ettd gangstereiden epitoivoisessa
pyrkimyksessé esiintyd kokkeina vilttydkseen paljastamasta todellista ammattiaan.

Jilkimmdiseen enimmiltddn pohjautuu myds draaman komiikan absurdius.
Vaikutusta tehostaa se, efteiviit gangsterit itse oivalla totisen toimintansa hupaisaa
irrationaalisuutta. Se, mikd ndytelmin henkildille vaikuttaa kisittiméittémyydessiin
ubkaavalta, niyttidytyy Kkatsojille myds hitdisesti toimivien ihmisten absurdina
tohelointina. Jonkin verran draamaan sisaltyy my0s erityyppistd verbaalista komiikkaa.

Néytelmén kaikkien humorististen ainesten tarkoituksena on draamallisen jannitteen
varioiminen. Huumori luo rytmisti ja kontrastista vaihtelua dramaturgiaan, jolloin se
hengittédd jannitteellisesti latautuneiden ja koomisesti vapauttavien jaksojen vuorottelun
tahtiin.

The Dumb Waiter on absurdi ndytelmii kahdella tasolla: teatterillisina (osittain
humoristina) keinoina ja draaman kuvaaman maailman jirjettdmyytend. Ensimméinen
merkki gangstereiden maailman arvaamattomuudesta ilmenee WC:n omavaltaisena
toimimisena. Kuitenkin huomattavasti selvempi liukuma absurdiin todellisuuskuvaan
tapahtuu silloin, kun tulitikkuja sisdltinyt kirjekuori sujautetaan oven ali
kellarihuoneistoon. T#ll6in gangsterit tulevat tietoisiksi jonkin ulkopuolisen voiman
uhkaavasta ja selittiméttdmésté ldsnéolosta.

Tapaus myos johtaa monivaiheiseen teen ympirille kietoutuvaan tapahtumasarjaan,
joka pitai sisélldzin lukuisia absurdeja yksityiskohtia. Lisiksi monivivahteisia absurdeja

aspekteja sisdltyy ruokahissin toimintaan, mm. se peruslihtokohta, ettei ruokatilausten
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ldhettdmisessd kidytostd poistettuun keittioon ole mitdén mieltd. Ndiden tapahtumien
seurauksena Gus oivaltaa millaista leikkid yldkerrassa majaileva taho gangstereiden
kustannuksella harjoittaa.

Sen sijaan Gusilta ja Beniltd jdi ldhes tiysin huomiotta se seikka, ettd he tuntuisivat
elivin maailmassa, jossa esiintyy myds yliluonnollisia ilmi6itd. Nopea ja &ineton
vierailija kéviisee kiytdvissd gangstereiden havaitsematta. Vasemmalle poistunut Gus
ilmestyykin pian esiin oikeasta ovesta, kuin olisi liikkkunut seinien l4pi. Gangstereiden
maailmaan tunkeutunut ulkopuolinen voima vaikuttaa my6s olevan hdmmiéstyttivin
tarkoin perillé heidéin asioistaan.

Néytelmin synnyttdmi kuva ympédr6ividstd maailmasta on ldhes vainoharhainen:
todellisuus néyttds sekd mielettOmiiltd ettd myotdtunnottomalta. Jérjestd murhailee
ihmisid ympéri Englantia eiké se koskaan joudu sen vuoksi ongelmiin. Organisaatioon
kuulumattomat ihmiset eivit joko tiedd mitd heiddn maassaan kaikessa hiljaisuudessa
tapahtuu — tai eivit vilitd. Mahdollisesti he ovat yhtd pelokkaita puuttumaan asioihin
kuin Ben — tai osallisia.

Kuitenkaan pohjimmiltaan draama ei suoraan kerro gangstereita ympéroivisti
maailmasta juuri mitifin. Merkillepantavaa onkin juuri ulkomaailmaa koskevan
mielikuvan syntyminen ldhes pelkistéifin sitd kautta, mitd niytelmissé kerrotaan Gusin
ja Benin palkanneesta organisaatiosta. Symboloiko salamyhkiinen jérjestd siis koko
yhteiskuntaa? Kun néytelmi vield sijoituu Englantiin, Pinterin kotimaahan, herii
helposti kysymys: Téllaiseksiko lihimméisenrakkaudettomien ihmisten muodostamaksi
yhteenliittyméksi hin kokee brittildisen yhteiskunnan?

Vainoharhaisuuden tuntua niytelméin tuo my6s vaikutelma siitd, ettd jarjestd kayttas
Gusia ja Benid omaan huvittelutarkoitukseensa tai testaa taas heidédn luotettavuuttaan,
vaikka he ovat osoittaneet sen tySsséiin jo lukemattomia kertoja. Lisdksi ulkopuolisen
voiman tarkkailu vaikuttaa arvatenkin gangstereihin ahdistavasti. Tarpeessaan
miellyttdsi organisaatiota, mahdottomassa tehtdvissdin osoittaa kelvollisuutensa
kiittdmittomille jirjestolle, he rinnastuvat Sisyfokseen, joka kerta toisensa jidlkeen
turhaan vierittdd kived vuoren rinnetti pitkin ylos.

Myos tiedon valta korostuu ndytelmissid. Gus ja Ben eivét tiedd kuka heidén tulee
murhata, milloin teloitus tapahtuu ja mitd hyGty4 siitd on heidéin organisaatiolleen.
Toisaalta gangsterit, edes Gus, eivat vilttdmiittd ole aiemmin halunneetkaan tietdd
yhtééin enempéi palvemastaan jirjestostd. Kun Gus sitten alkaa kyselld, hinet raivataan
kylmisti tieltd. Raamatullisia kielikuvia kiyttien: Gus maistoi kielletyn, vddrin tiedon
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puun hedelmii, jolloin hiinen silménsd avautuivat, mutta hiin myds kohtasi jirjestostd
karkotuksen — kuolemansa.

Ollakseen absurdin ndytelmin henkilshahmoja Gus ja Ben ovat poikkeuksellisen
realistisesti kuvattuja. Absurdin teatterin figuureja heistd tekeekin 1dhinnd se, etteivit
heidén taustansa ja motiivinsa kéy ilmi. Heidét voikin sen johdosta tulkita vastakkaisten
eliminasenteiden personoitumina: mukautuvuutta ja vadras itsensikieltimisti edustava
Ben sekd omantunnon ja omanarvontunnon ilmentymé Gus.

My6s draaman suljettua tilaa voi tulkita vertauskuvallisesti Ulkomaailmasta
eristetyssd Kkellarihuoneistossa on useita alitajunnan elementteja. Kellari on
rakennuksen alin tila samalla tavalla kuin tiedostamaton viettikasautuma Id (tai Se)
esitetdéin persoonallisuuden alimpana kerroksena, jossa vikivaltavietti odottaa esiin
padsemistdin. The Dumb Waiter puolestaan kertoo keskeiseltd osaltaan juuri
vikivaltavietin synnysté, patoutumisesta ja purkautumisesta valloilleen.

Kellari synnytt44 assosiaatioita my0s varastoimisesta ja sdilomisesti. Jirjesto pitddkin
Gusia ja Benid alhaalla kellarihuoneistossa sdil6ssi” odottamassa kiyttod — hetked,
jolloin heidén tulee suorittaa seuraava murha. Kellari konnotoi myss tarpeettomuuteen:
viemme sinne tavaroita, joita emme arkipdiviisessd eldmissimme tarvitse. Niytelmin
loppu osoittaa Gus kidyneen organisaatiolle tarpeettomaksi, joten hinet yksinkertaisesti
“poistetaan kiytostd”. Ulkomaailmasta vieraantuneiden henkildidensé takia ndytelmii
on puolestaan tulkittu eristdytymisen kohtalokkaiden seurausten kuvaukseksi,

The Dumb Waiter —niiytelmisti on Ioydetty myOs unenomaisen mielenmaiseman
kuvausta. Téllainen tulkinta selittdiikin osaltaan ndytelmiéin sisiltyvidn absurdien (tai
fantastisten ja yliluonnollisten) elementtien ja fakta-aineiston (tiukan realismin)
liukuvan sekoittumisen unen logiikkaa noudattavaksi kerronnaksi.

The Dumb Waiter —niytelmi tuntuisikin kuvaavan vertauskuvin seki sisistd ettd
ulkoista todellisuutta. Absurdin teatterin keinoin se esittdd psyyken maailman ilmioiti
(unta ja aggressioita), realismin kautta ulkoista todellisuutta (yhteiskunnan hierarkioita,
byrokratiaa ja rakenteellista vikivaltaa). N#illd perusteilla The Dumb Waiter -draaman
voi liitt4d seké absurdismiin psyykkisen todellisuuden paljastamisen tavoitteessaan etti
vihaisten nuorten miesten yhteiskuntakriittisiin pyrkimyksiin. My6s dramaturgisesti
Pinterin ndytelméssd sekoittuvat sekd absurdin teatterin keinot ja padmadrdt ettd

aristoteeliseen suljettuun dramaturgiaan kuuluvat esittdmistavat.
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Liite 1: Eeppisen ja draamallisen teatterimuodon erot (Reit

ala & Heinonen 2001, 43).

mahdoflistaa hanelle tunteet

liitaa hanelle elamyksia

katso;a siiretaan tapahtuman keskelle
btyﬁs‘kennelléén suggestion avulla

-fapahtumat kulkevat lineaarisesti
natura non facit saftus (luonto ei salli
hyppayksial

maailma sellaisena kuin se on

::nu‘ks on thmisen osa -

ihmisen vietit

Draamallinen teatterimuoto Eeppinen teatterimuoto
Nayttdmd “ruumiillistaa” tapahtuman Nayttdamé kertoo tapahtuman
kietoo katsojan mukaan toimintaan tekee katsojasta tarkastelfijan
mutta
uluttaa loppuun hanen aktiviteettinsa herattdd hanen aktiviteettinsa

pakottaa hanet tekemaan ratkaisuja
valittad hanelle tietoja

katsoja asetetaan vastakkain sen kanssa
tydskennelldan argumentein
tehdaan tiedostettavaksi

ihminen on tutkimuskohde
muuttuva ja muuttava ihminen
tapahtumien kulku jannittaa

kukin kohtaus itsenaisena
mutkitellen

facit saltus Chyppaykset™ sallittujal

maailma sellaisena mika siitd tulee
mita ihmisen on tehtava
hanen vaikuttimensa

yhteiskunnallinen oleminen maaraa
ajattelua.




Liite 4: Pienoisjénnitteet (Esslin 1980, 52).




Liite 5: Freytagin pyramidimalli (Reitala & Heinonen 2001, 39).

Huippukohta

Traaginen kohta

Lasku / kdanne

Kiihottava kohta Viimeisen jénnityksen kohta

Johdatus Katastrofi

Gustav Freytag, Die Technik des Dramas (1863).



