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SUOMALAINEN TYOLAISRETORIIKKA
KAURISMAEN MUKAAN - argumentaatio

ja vakuuttavat puheenvuorot elokuvassa

Varjoja paratiisissa

Suomalaista puhekulttuuria pidetdin usein vaatimat-
tomana. Yksi tillaisen puhekulttuurin tunnetuimmista
ilmentymisti on Aki Kaurismdien niin kutsuttu tyo-
ldistrilogia. Artikkeli tarjoaa analyysin vakuuttavista ja
argumentoivista dialogeista elokuvan Varjoja paratii-
sissa -kdsikirjoituksesta. Metodinen lihestymistapa
perustuu Searlin puheakteihin, Gricen maksiimeihin ja
argumentaation analyysiin. Tuloksena on kuvaus ur-
baanista suomalaisesta tyovienluokan arjen retoriikasta
siten kuin se kuvataan Kaurismden ensimmdisessii
kansainvilistd huomiota saaneessa elokuvassa.

Aki Kaurisméki ohjasi tuotteliaalla kaudel-
laan 1986-1990 kolme elokuvaa, jotka tun-
netaan tyoldistrilogiana: Varjoja paratiisissa
(1986), Ariel (1988) ja Tulitikkutehtaan tytto
(1990). Tyoléistrilogiassa Kaurisméaki kuvaa
tyovdenluokan ymparistdd ja henkil6ita Hel-
singissd. Peter von Bagh on huomauttanut,
ettd Kaurismédki keskittyi teemaan aikana
jolloin “tyoldisistd” ei puhuttu (von Bagh
2002, 138). Pdinvastoin, 1980-lukua kuvasi
nopea talouskasvu: it-buumi, kasinotalous ja
Nokian kehittyminen maailman suurimmak-
si kdnnykoiden valmistajaksi. Kaurisméki
on itse kuvannut niitd kolmea elokuvaa
"hévidjien trilogiaksi” huomauttaen samal-
la, ettd hadvidjat perivdt maan (SKF 10, 135).
Elokuvien arvosteluissa nousee erityisesti
esille erdanlainen realismi, vaatimattomuus
ja tyylillinen selkeys, jotka yhdessa aikaan-
saavat kokonaisuuden joka on epdtavallinen
tamédn ajan elokuville ja radikaali irtiotto
taloudellisten intressien ajamista tuotannois-
ta yleensd. Peter von Bagh kuvaile ndiden
kolmen elokuvien tunnelmaa:

Melkein suurinta ovat paikat, jopa ohitse sen
henkildiden. Kaikki koreus puuttuu. Paikkojen
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ilmettd hallitsevat anonymiteetti ja valjuus, kos-
ketuskédrking toisaalta se mika nitistdd ja toisaalta
se jokin pieni, ldhes ndkyméton ja henkiliden
periaatteellisuudesta heijastuva, johon kaikki toivo
tdytyy perustaa. Kun télld silmalla katsoo Varjojen
valintamyymalad, Arielin vankilaa tai Tulitikkute-
htaan tyton kotia, on samojen veitsenterdvien arkea
ja triviaa koskevien observaatioiden virrassa jota
merkittdvimmat taitelijat, Kafkasta tai Joycesta
lahtien, ovat padttyneen vuosisadan ajan pyrkineet
piirtdmaén (von Bagh 2002, 141-142).

Alun perin tarkoituksenani oli analysoida
tassd katsauksessa koko tyoldistrilogiaa.
Lahempi tarkastelu kuitenkin osoitti, ettd
ainoastaan yksi ndistéd elokuvista sopii argu-
mentaation ja vakuuttavien puheenvuorojen
tarkasteluun. Ariel ei sisélld paljon dialogia
ylipddtddn, eikd miltei yhtddn argumentaa-
tiota tai vakuuttamaan tarkoitettua puheen-
vuoroa. Tulitikkutehtaan tyttéi puolestaan
vérittdd erddnlainen sadunomainen tunnel-
ma, jossa “suuri sanattomuus hallitsee” (von
Bagh 2002, 143). Ndistd kolmesta, Varjoja
paratiisissa on ainoa, joka kuvaa todellisuutta
jotenkin uskottavastija tavalla, johon paédsee
kasiksi pragmaattisen analyysin avulla. Ndin
ollen pdddyin analysoimaan ainoastaan tata
trilogian ensimmaisté elokuvaa.

Varjoja paratiisissa -elokuvan tapahtumia
voi lyhyesti kuvata seuraavasti: Nikander
tyoskentelee jatehuoltofirman roskakuski-
na. Han pyytdd valintamyymaéldn kassaa,
Ilonaa, treffeille, jotka eivdt onnistu kovin-
kaan hyvin. Ilona jaa ty6ttomaéksi, ja vaikka
hénen suhteensa Nikanderiin on epavar-
ma, hdn muuttaa timan luokse asumaan.
Ilona saa kuitenkin uuden tyon ja muuttaa
omaan asuntoonsa eikd saavu sovittuun
tapaamiseen. Erdédna iltana Nikanderia pa-
hoinpidellddn matkalla kotiin, ja hdn joutuu
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sairaalaan. Nikander paéttéd, ettei halua eldd
yksin, ja hakee [lonan hidmatkalle. Ilona on
silld vélin ehtinyt arvioida suhteensa Nikan-
deriin uudelleen, ja hdn myo&ntyy kosintaan
jattden tyonsd haamatkan takia.

Elokuvan visuaalinen kieli on vdhéeleistd
ja sama pétee dialogeihin ja tapahtumien
tempoon. Tuotantotukihakemuksen taiteel-
lisessa selvityksessd Kaurisméki mééaritteli
elokuvansa ”jonkinlaiseksi realistiseksi
rakkaustarinaksi”, ja tavoitteekseen “jollakin
epdmaadrdiselld tavalla aistittavan rosoisuu-
den, joka tunnetusti on runollisen realismin
aiti” (SKF 10, 135).

Varjoja paratiisissa kerdsi monia palkintoja
kotimaassa, ja se merkitsi myos alkua Aki
Kaurisméden kansainviliselle ldpimurrol-
le: elokuva esitettiin Cannesin festivaalin
”Ohjaajien sarjassa” (Quinzaine des Réalisa-
teurs) toukokuussa 1987 ja se sai Pariisin
ensi-iltansa huhtikuussa 1988, molemmissa
tapauksissa hyvén vastaanoton saattelemana
(SKF 10, 136; Connah 1991, 468—471).

Huomion kohteena verbaalinen viestinti

Kaurisméden dialogin tutkimus on toistaisek-
si ollut vahaista. Ainoastaan yksi teksti liittyy
aiheeseeni, Sanna Maskulinin (1999) artikkeli
kaurismakeldisen dialogin erityispiirteista.!
Maskulin kirjoittaa (1999, 35-36):

Kaurismakeldisessa elokuvailmaisussa dialogilla
on vahva tyylid maérittava funktio. [- -] Kau-
risméden elokuvissa dialogi sekd tukee (draamal-
liset funktiot) ettd haastaa (tyylillinen funktio)
kerronnan jatkuvuutta ja fiktiivisen maailman
yhtendisyyttd. Kaurisméen elokuvien itserefle-
ktiivisyys, samoin kuin dialogin omintakeinen
huumori, lepdavét vahvasti dialogin varassa ja
kasvavat keskeisesti juuri tastd tukemisen ja haas-
tamisen vélisestd jannitteesta.

Artikkelissaan Maskulin analysoi yhtd
lyhyttd dialogia elokuvasta I Hired a Contract
Killer (1990). Analyysinsa perusteella hdn
toteaa (1999, 41):

Elokuvadialogia ei ole mielekistd, eikd edes mah-
dollista, tulkita erillisend muusta ilmaisusta. Sen
[dialogin] merkitys rakentuu yhdessd auditiivisen
(puheensorina, hély, hiljaisuus), visuaalisen (val-
aistus, lavastus, ilmeet, eleet) ja intertekstuaalisen
kontekstin kanssa.

Téssd katsauksessa poikkean tdstd pe-
riaatteesta huomattavasti. Kiinnostukseni
kohteena on nimenomaan verbaalinen
viestintd, joten auditiivinen ja visuaalinen
konteksti jda tdssd vdhemmalle huomiolle.
Minua kiinnostaa Kaurisméden tapa kuvata
vakuuttavaa verbaalista viestintdd tyoldis-
kontekstissa. Puhtaimmin tdma ilmenee elo-
kuvan késikirjoituksessa, ja olenkin paatynyt
analysoimaan elokuvan kasikirjoitusta. Talla
tavalla elokuvadialogia on mahdollista tul-
kita erillisend auditiivisesta ja visuaalisesta
kontekstista (intertekstuaalinen ulottuvuus
puolestaan toki sdilyy kasikirjoituksessakin).
Koska késikirjoituksessa ei ole kédytettavissa
tai edes kuvattavissa kaikkia elokuvan kéyt-
tdmid keinoja, késikirjoituksessa kirjoittajan
(alkuperdinen) tarkoitus on pelkistetympi,
ehkd jopa selkedmpi, kuin itse elokuvassa.
Tatd edesauttaa erityisesti se, ettd kasikir-
joituksessa esiintyy kertoja, joka kuvailee
ja tulkitsee tapahtumia. Kasikirjoituksen
dialogi ilmentdd usein sanallisesti enemman
kuin elokuvassa koska elokuvassa osa vies-
tinndstd tapahtuu kehon kielelld, vilkaisuilla,
kosketuksilla ja elokuvan suomilla erilaisilla
audiovisuaalisilla keinoilla kuten sommitte-
lulla ja &&nimaailmalla.

Silla, ettd elokuva ei kaikilta osin seuraa
késikirjoitusta, ei tdssd ole merkitystd. Elo-
kuva on kisikirjoituksen yleissavylle ja pu-
hekulttuurille uskollinen ja analyysin yleiset
johtopdatokset patevét siksi myds elokuvaan.
Havainnoin tdmén seikan artikkelin lopussa
vertaamalla yhtd kdsikirjoituksen dialogia
elokuvassa toteutuneeseen dialogiin. Ana-
lysoin siis elokuvan késikirjoitusta, joten
seuraavassa “elokuva” viittaa useimmiten
elokuvan julkaisemattomaan késikirjoituk-
seen (Kaurisméki 1985).

Keskityn puhujien diskursiiviseen yh-
teisty6hon, heiddn padamadariinsa ja heidan
puheensa vaikutuksiin. Teoreettisina ja
metodisina tydvélineindni toimivat John
R. Searlen versio John Austinin puheakti-
teoriasta (Austin 1976 [1962]; Searle 1975a,
1975b), Paul Gricen yhteistyOperiaate ja
teoria keskustelumaksiimeista ja keskus-
teluimplikatuureista (Grice 1989), Searlen
teoria epdsuorista puheakteista sekd prag-
madialektinen ldhestymistapa argumentaa-
tioon (van Eemeren & Grootendorst 1984).
Selitdn lyhyesti eri menetelmiin kuuluvia

Lshikuva « 2/2010 69



termejd silloin kun ne ensimmadisen kerran
esiintyvat.

Koska kiinnostukseni kohde on vakuut-
tava puhe ja argumentaatio, ei ole tarpeen
suorittaa yksityiskohtaisia analyyseja kon-
tekstista, tauoista tai vieruspareista. Huo-
mioin puheen kontekstin yleiselld tasolla
jokaisen kasitteleméni kohtauksen kohdalla.
Tauot on vain ajoittain merkitty elokuvan
kasikirjoitukseen ja silloinkin vain ellipseil-
l4. Vierusparit ovat melkein poikkeuksetta
yksinkertaisia: kysymys—vastaus, terveh-
dys—tervehdys, pyynté-suostumus/ ei-suos-
tumus ja niin edelleen (vrt. Levinson 1983).

Analysoimiani dialogeja yhdistda yritys
vaikuttaa toiseen henkilodn — yritys saada
toinen henkild ajattelemaan, sanomaan tai
tekemddn jotakin. Klassillisen retoriikan
ndkokulmasta tédllainen vaikuttaminen
kuuluu kategoriaan genus deliberativum,
eli puhetyyppiin, jonka tarkoituksena on
vakuuttaa kuulijjat tietystd pddtoksestd tai
toiminnasta. Aineisto ei kuitenkaan anna
tarttumapintaa retoriikan terminologiaan tai
kategorioihin. Elokuvan henkildiden verbaa-
linen viestintd on kaukana julkisen retorisen
puheen sommittelusta ja siihen kuuluvista
retorisista tekniikoista. Téstd syysta l1dhestyn
elokuvan dialogia modernin pragmatiikan
avulla. Searlin ja Gricen teorioiden avulla
voin kuvata kuinka dialogi toimii ja antaa
systemaattisen kuvauksen dialogien omi-
naispiirteistd. Suuri osa nédistd on sellaisia,
joita me ymmaérramme intuitiivisesti, mutta
joita olisi hankalaa kuvata ilman metodista
lahestymistapaa. Elokuvan kasikirjoitukses-
sa on 53 kohtausta.

Naistd 35 kohtausta sisdltdd puheen-
vuoroja. Yleisluontoisen analyysin jilkeen
olen valinnut ne kohtaukset joissa esiintyy
argumentaatiota, yritystd vaikuttaa toiseen
henkilodn tai Gricen yhteistyoperiaatteen
ndkokulmasta katsottuna kiinnostavia
keskustelun piirteitd. N&itd kohtauksia on
20. Olen analysoinut ndiden 20 kohtauksen
kaikki 234 puheenvuoroa. Timé on yli puolet
yhteensa 416 repliikistd ja antaa ndin ollen
edustavan kuvan puhemateriaalista.

Olen analysoinut kohtaukset kronologi-
sessa jarjestyksessd. Yksittdisten kohtausten
analyyseista syntyi kuva elokuvan paahen-
kildiden retoriikasta ja argumentaatiosta.
Jotkin piirteet nousivat toistuvasti esille, ja

70 Lihikuva » 2/2010

kaikkien dialogien analyysin jalkeen pystyin
kuvaamaan viestinndn paapiirteet kuuden
otsikon alla: Iyhyet puheenvuorot, episuora
viestintd, rikkomukset keskustelumaksiimeja vas-
taan, retoriset kuviot, argumentaatio ja huumori.
Nama otsikot ovat siis syntyneet analyysin
pohjalta.

Seuraavaksi esittelen tutkimukseni tu-
lokset edelld mainitsemieni viiden otsikon
mukaan. Tdmén jdlkeen kuvaan elokuvan
puhe- ja argumentaatio-kulttuuria tiiviste-
tysti.

1. Lyhyet puheenvuorot

Elokuvan dialogien erikoisin piirre on pu-
heenvuorojen lyhyys ja koruttomuus. Se,
ettd suuri osa elokuvan puheenvuoroista on
lyhyitd, vaikuttaa huomattavasti elokuvan
tyyliin. Ajoittain tdmd vdhdsanaisuus tekee
dialogeista toksdhtelevid mutta padsaantoi-
sesti tdimé aikaansaa elokuvan viehéttdvan
ominaispiirteen. Asiat pysyviat tarkasti
fokuksessa kun turhaa puhetta viltetddn.
Esimerkki dialogista 9:

NIKANDER: Ota nyt takki pois. Sd voit nukkua
tassa.

ILONA: Ei se kéy ...

NIKANDER: Miksei kdy, mihin s& oot sitten
matkalla?

ILONA: Ei kun mé nukun keittiossa.

NIKANDER: Jaa ... se on toinen juttu, sama se.
Mutta mé ldhden aikaisin ja herdtan turhaan ...
ILONA: Ei se mitaan.

NIKANDER: Ei vai?

ILONA: Ei.

Hén nousee ja riisuu takkinsa tuolin selkénojalle ja
alkaa sitten kaivella laukkuaan.

ILONA: Mulla on kaikki tavarat asemalla ... vois-
inko md lainata sun hammasharjaa?

NIKANDER: Mulla on toinen ... kdyttamaton.
Haetaan ne huomenna.

ILONA: Tannek6?

NIKANDER: Onko sulla sitten joku toinen paikka,
mita?

Ensin Nikander tarjoaa Ilonalle nukkuma-
paikan. Kun Ilona vastaa ”Ei se kdy”, Nikan-
der olettaa, ettd Ilona tarkoittaa yopymistd,
vaikka hdn tarkoittaakin yopymiskohtaa
asunnon sisdlld. Nikanderin olettamus
kuvastaa ehkd hdnen epdvarmuuttaan
heidédn suhteestaan. Dialogin kahdeksasta
puheenvuorosta viisi sisdltdd kieltosanan
"ei”, mika osaltaan valittad kuvan hankalasta



tilanteesta. Taméan jdlkeen Nikander kutsuu
vdhdsanaisesti Ilonaa asumaan kanssaan
yotd pitempddnkin, kdytdnnossda muutta-
maan hénen luokseen.

Puheenvuorojen vaihto on viestinnal-
lisesti niukkaa, mika valittda kuvan tuka-
lasta tilanteesta: Nikander ja Ilona eivét
ole vapautuneita keskenddn. Nikanderin
viimeinen puheenvuoro ilmentdd jonkin-
laista arkirealismin logiikkaa: ellei Ilonalla
ole toista paikkaa tiedossa, hdn muuttaa
tietysti Nikanderin luokse. Nikander olettaa
paljon eikd ota huomioon, ettd Ilona ehka ei
halua muuttaa hdnen luokseen vaikkei talla
olisikaan toista asuntoa tiedossa. Implisiitti-
nen viite: "Tulet tdinne asumaan.” Perustelu:
”Sinulla ei ole toista asuntoa.” Implisiittinen
perustelu: “Ellei sinulla ole toista asuntoa
tulet tinne asumaan.”

Kuva 1

Tyylillisesti dialogi on karu ja toksdhte-
leva. Puheenvuorot ovat lyhyitd, osa vain
yhden, kahden tai kolmen sanan pituisia.
Téastd — kuten muistakin elokuvan dialogeista
— puuttuu nauru tai hassutus, vélilauseet,
hermostuneet kommentit ynnd muu sellai-
nen mikd tekisi vuoropuhelusta sujuvam-
man ja mikd on tavallista luonnollisessa
keskustelussa. Valmis elokuva muistuttaa
tdssd suhteessa kasikirjoitusta.

Viimeinen dialogi (20), jossa Nikander
kosii Ilonaa, on elokuvan mieleenpainuvim-
pia ja my0s leimallinen esimerkki lyhyistad
puheenvuoroista.

Melartin pysiyttid jiteauton vaatekaupan
eteen ja Nikander hyppdd ulos ja kivelee muitta
mutkitta sisidn liikkeeseen, jossa Ilona parhail-
laan odottaa asiakastaan sovituskopista. Ilona
nikee peilin kautta kuinka Nikander tulee hinti
kohti ja kidntyy. Nikander ei koskaan ole ollut
erityisen edustava, mutta tillid hetkelld hinen

hahmossaan on kaikista siteisti ja ruhjeista
huolimatta jonkinlaista ylevyyttd, joka lihtee
hinen roskakuskin ylpeydestiin ja jota kontrasti
ympdriston kanssa jostakin syysti vain korostaa.
Hiin pysahtyy metrin pddhin llonasta.

NIKANDER: Tulin hakemaan sinua.

ILONA: Mihin.

NIKANDER: Hadmatkalle. Sini et selvii ilman
minua.

ILONA: Vai en.

NIKANDER: Et.

ILONA: Taidat olla oikeassa.

NIKANDER: Tietty olen. Lahdetaanko?
ILONA: Minulla on tima tyo6 ...

NIKANDER: Hankitaan uusi myéhemmin.

Elokuvan padtoskohtauksessa Nikander
on voittanut itsensd ja pddttanyt saada Ilonan
takaisin. Rohkeassa yrityksessd hdan epdsuo-
rasti kosii Ilonaa sanomalla, ettd on tullut
hakemaan tiatd haamatkalle, koska Ilona ei
selvid ilman Nikanderia. Ilona esittdd ensin
tarkistuskysymyksen tai -toteamuksen (”Vai
en”), mutta myontyy nopeasti Nikanderin
vditteeseen ”Sind et selvid ilman minua”.
Ty6 on kuitenkin esteend ldhted haamatkal-
le, mutta Nikander tarjoaa tédsséd laajempaa
perspektiivid: uusi tyo voidaan hankkia
my6hemmin. Dialogin sanallinen niukkuus
seuraa muiden dialogien tyylia.

2. Epdsuora viestinta

Sen sijaan, ettd elokuvan henkil6t ilmaisisi-
vat tunteitaan suoraan tai kertoisivat miten
jokin asia on, he ilmaisevat tunteitaan epa-
suorasti, epidsuoran puheaktin avulla.* Kun
hyvéantuulinen Nikander vie llonan ajelulle
vanhalla Dodge Coronetillaan ja ehdottaa,
ettd he ajaisivat Hankoon (dialogi 11), hdn
valittdd tunteen assertiivina*:

NIKANDER: Ajetaan Hankoon.

ILONA: Menee my6hédan ...

NIKANDER: Huomenna on lauantai ... voitaisiin
jaada yoksi.

ILONA: Hullu ...

NIKANDER: Motelliin.

ILONA: Onko sulla niin paljon rahaa?
NIKANDER: Aina.

Otteen viimeinen puheenvuoro kuvaa
Nikanderin hyvéantuulisuutta, jonka han

ilmaisee hyperbolalla® ”aina”. Tédssd yhte-
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ydessd se ilmaisee, ettei Nikander halua
miettid tilanteessa rahankédyton jarkevyytta.
Puheenvuoro on siis toissijainen puheakti,
assertiivi, ensisijaisen puheaktin ollessa eks-
pressiivi (ks. edellinen viite), jonka sisdltd
on suurin piirtein “nyt en halua ajatella
rahatilannettani”.

Seuraavassa dialogissa toteamus esitetdan
kysymyksend, tunne kielteisen assertiivina
ja pyynto kysymyksend. Kohtaus alkaa siit,
kun Ilona tulee kotiin. Hén ei tullutkaan
sovittuun tapaamiseen vaan Nikander oli
yksin joutunut odottamaan hintd elokuva-
teatterin ulkopuolella (dialogi 14):

Nikander istuu keittion nojatuolissa ja tui-
jottaa Ilonaa, joka tulee ulko-ovesta, ripustaa

poydiin direen ja katsoo puolestaan Nikanderia
vakavasti

ILONA: M ldhden aamulla.

NIKANDER: Oikein hyva. Mutta miksi odottaa
aamuun.

ILONA: En mind voi teeskennelld tunteita joita ei
ole.

NIKANDER: Kuka tdssd on tunteista puhunut?
Tohvelit kapsékkiin eikd mitdan romantiikkaa ...
ILONA: M olen pahoillani ... musta ei ole tainnut
olla sulle paljon iloa ...

NIKANDER: Enemmain kun luuletkaan, mutta ei
puhuta siitd. Onko sun pakko ldhtea ...

ILONA: Ei kai ... mutta ei tdstd mitdan tule.
NIKANDER: Tietenkédn ei tule ... mitaan.

Kun Ilona ilmoittaa, ettd hdn lihtee
aamulla, Nikander ehdottaa epdsuoran
puheaktin avulla, ettd han voisi ldhted ai-
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kaisemminkin. “[M]iksi odottaa aamuun”
on kysymys (direktiivi®), jonka alta loytyy
ensisijainen puheakti, toteamus ”ei tarvitse
odottaa aamuun” (assertiivi). Nikanderin
kdyttdima tapa on epdsuorempi, muttei yh-
tddn ystavallisempi tai pehmedmpi. Ilona
menee suoraan asiaan: hdnell4 ei ole tunteita
Nikanderia kohtaan (“En mind voi tees-
kennelld tunteita joita ei ole”). Tamén hén
ilmaisee kuitenkin epdsuorasti kielteiselld
assertiivilla (toissijainen puheakti), jonka alta
l6ytyy ekspressiivi (ensisijainen puheakti).
Kysehin ei ole llonan kyvystd teeskennelld
tunteita, vaan siitd, mitd han tuntee.

Nikander haluaa ilmaista, ettd Ilona
on ollut héanelle tirked (“enemman kuin
luuletkaan”) ja pyytdd hdntd jaddmé&én, taas
kdyttden epdsuoraa puheaktia vélittimaan
tdméan pyynnon. Kysymys ”[o]nko sun pak-
ko ldhted” ei siis ole kysymys Ilonan pakosta
lahted, vaan valittdd Nikanderin toiveen etta
Ilona ei ldhtisi.

Henkil6t vélttavat sanomasta tunteitaan
suoraan myo6s muilla tavoilla. Seuraavassa
dialogissa Ilona yrittdd jarjestdd yopymisen-
sd ja soittaa ystdvéttarelleen (dialogi 7):

llona asettaa kantamuksensa nojalleen puhe-
linkoppia vasten, menee sisille ja alkaa veivata
numeroita.

llonan ystivittiren asunto; tdma seisoo etei-
sessii kuuloke kidessddn, taustalla nikyy keski-
ikiiinen mies, joka parhaillaan riisuu paitaansa.

Kuva 2.



TYTTO: ... totta kai muuten, mutta mulla on vieras
ja sd tieddt kuinka pieni tdd on ... niin ... md oon
pahoillani, mutta kai s& ymmarrit ... soita mulle
huomenna, jooko ... no hei, koita keksid jotain ...
hei.

Hin laskee kuulokkeen paikoilleen, niyttii
pari sekuntia melko syylliselti, mutta kohauttaa
sitten olkapditidin, kidntyy ja menee miehen
Luo.

Tyton vastauksen sisdlto Ilonan oletettuun
kysymykseen siitd, voisiko han yopya tyton
luona, on yksinkertaisesti ilmaistuna “et voi”
(peililukemisen” avulla ymmérrdmme mitd
Ilona on kysynyt). Kiinnostava on tapa, jolla
hén kielteisen vastauksen muotoilee. Vastaus
osoittaa, ettd hdn yrittdd sanoa “ei” mahdol-
lisimman pehmedlld tavalla, eli tavalla, joka
vihiten vahingoittaisi heidén ystavyyttaan.
Nain ollen hian vakuuttaa ensin, ettd “totta
kai” tarjoaisi hédnelle yosijaa, “mutta” juuri
nyt se ei ole mahdollista. Koska ongelmana
on “vieras”, tyttd pystyy siirtdiméan vastuun
asiasta toiselle henkillle. Vieras on syy sii-
hen, ettei llona mahdu yopymé&an. Saamme
kuitenkin vaikutelman, ettd vieras on tila-
pdinen miesvieras, joka tuskin jad yopymaéaan
yhtd y6td kauemmin. Ehka siksi tyttd ndyttad
pari sekuntia melko syylliseltd — hédn olisi
voinut auttaa enemman. Tyton runsassanai-
nen “ei” ja hdnen kehotuksensa, ettd Ilona
soittaisi hédnelle seuraavana pdivdnd, ovat
keinoja pehmentda kielteistd vastausta.

Toisessa dialogissa (13) Melartin rikkoo
vuorottelusddntdd vastaan osoituksena sii-
td, ettei halua kommentoida Nikanderin ja
Ilonan suhdeongelmia:

Nikander ja Melartin istuvat jiteauton tila-
vassa kopissa syomidssd evditddn. Toisin sanoen
heilld on ruokatunti. Kojelaudalla on leipdd,
maitoa, juustoa ja makkaraa ja molemmilla ki-
dessddn lyhyt puukko. Autoradio soi hiljaa, ilma
on kaunis ja kevit jo pitkdlld.

MELARTIN: Mita sa funtsaisit sellasesta, ettd
mentdis porukalla ulos illalla: Muijan sisko tulee
kattoon skidia.

NIKANDER: Siis ... kaikki nelja?

MELARTIN: Niin.

NIKANDER: Miksei ... paitsi mé en tied Ilonasta,
mitd se meinaa ... me ei viime aikoina ole paljon
nahty kuin 6isin ... eiké aina silloinkaan.

Melartin vilkaisee toista, mutta ei kysy mitdiin
vaan juo maitonsa loppuun ja rutistaa tolkin
kasaan.

NIKANDER: Silld on ollu aika paljon menoa sen
duunin takia missa se on. Mutta kai se lahtee. Jos
mé pyydan.

MELARTIN: Sellanen klassinen ilta; ensin leffaan ja
sitte kapakkaan.

NIKANDER: Okei.

Epavarmuus Nikanderin vastauksissa
kuvastaa hdnen epdvarmuuttaan hdnen
suhteestaan Ilonaan. Vuorottelujisennyksen®
oletuksen mukaan Melartinin tulisi kédyttda
puheenvuoro Nikanderin toisen puheenvuo-
ron jdlkeen, mutta hdn on hiljaa. Tdlld tavalla
héin osoittaa, ettei aio udella Nikanderin yk-
sityiseldmdd kyselemaélld tarkemmin hidnen
suhteestaan Ilonaan. Kun hdn Nikanderin
kaksoispuheenvuoron jilkeen puhuu, hdn
sivuuttaa tdysin Nikanderin puheenvuorot,
pitdytyy tiukasti ehdotuksensa teemassa ja
tarkentaa millainen ilta hénelld on mieles-
sddn. Melartinin viimeinen puheenvuoro on
rikkomus suhteen maksiimia vastaan koska
se ei liity Nikanderin edeltdvaan puheenvuo-
roon. Néin syntyva keskusteluimplikatuuri
on jo aiemmin hiljaisuudella viestitetty:
Melartin ei aio kommentoida Nikanderin ja
Ilonan suhdetta.

3. Rikkomukset keskustelumaksiimeja
vastaan

Useassa kohtaa henkil6t rikkovat keskus-
telumaksiimeja vastaan (tdstd saimme jo
esimerkin dialogissa 13). Ndin syntyviét
keskusteluimplikatuurit eivdt aina ole aivan
selvid. Kun Ilona palaa kotiin Nikanderin
luo saatuaan tyo6td, Nikander ilmaisee mie-
lentilaansa suhdemaksiimia rikkoen (dialogi
10):

ILONA: M sain tyota.

NIKANDER: Nyt jo?

ILONA: Niin ... vilityksen kautta.

NIKANDER: Ei huonosti. Mista?

ILONA: Yhdesta vaatekaupasta, myyjana tai kas-
sana ...

NIKANDER: En moiti.

ILONA: Saa nyt ndhda. M voin tiskata.
NIKANDER: En esta.

Lshikuva « 2/2010 73



Viimeinen lause on tassd keskusteluimpli-
katuuri koska puheenvuoro on rikkomus
suhdemaksiimia vastaan.’ Tietysti Nikanderin
mielestd on hyvé asia, ettd Ilona tarjoutuu
tiskaamaan. Han ei kuitenkaan halua osoit-
taa kiitollisuuttaan, mutta koska sosiaaliset
konventiot — vuorottelusiannot — vaativat,
ettd Nikander sanoo jotain, hdn valitsee
lauseen, joka ei sisdlld yhtaan kiitosta, mutta
joka kuitenkin antaa Ilonan jatkaa ehdotuk-
sensa mukaisesti. On vaikeata tarkemmin
sanoa, mitd Nikander epdsuorasti viestittdd
puheenvuorollaan (“En estd.”), mutta se
liittyy hdnen mielentilaansa, hdan on jotenkin
onneton.

Nikanderin tapa viestid on erikoinen
ensinndkin vidhdsanaisuutensa takia ja toi-
seksi vdhdisen tunteellisuutensa takia. Olisi
voinut olettaa, ettd Ilonan tydnsaanti olisi
antanut aihetta hieman laajempiin puheen-
vuoroihin. Ekspressiivien sijaan héin reagoi
Ilonan tyonsaantiin seké tiskaustarjoukseen
assertiiveilla. Han kdyttdd assertiivia ”[Se]
[e]i [ole] huonosti [tehty]”, eikd “Onneksi
olkoon!” tai vastaavaa ekspressiivid. Samaa
suhteen maksiimia rikkoen Melartin ilmaisee
kohteliaasti, ettei halua sekaantua Nikande-
rin suhdeongelmiin (dialogi 13).

My®s hiljaisuus voi olla epésuoraa vies-
tintdd (dialogit 6, 13, 14), kuten epdonnistu-
neessa dialogissa 19:

PAA: Kuule urpo, mikset s vastaa ku sulle
puhutaan?

Kun Nikander on edelleen hiljaa pdd menee viahan
hamilleen ja hakee tukea naamoilta.

PAA: Taitaa olla mykka ... ootsd mykké? Vastaa!

Vuorottelujasennyksen oletuksen mukaan
keskustelija odottaa toiselta osapuolelta pu-
heenvuoroa paitettyddn oman puheenvuo-
ronsa. Mies vihastuu kun Nikander ei tayta
tatd odotusta. Tosin olisi kohtuutonta vaatia,
ettd vuorottelusdantoa pitdisi seurata silloin,
kun dialogi alkaa solvauksella. Mies ("pdd”)
ei tunnu ymmartavan tatd vaan vaatii Nikan-
deria osallistumaan dialogiin.

Nikander olisi todennékoisesti selvinnyt
tilanteesta vastaamalla miehelle. Se, ettei han
vastaa, kuvaa samaa vilinpitdiméttomyytta
eldmédansd kohtaan, jota Nikander on jo ai-
kaisemmin tarinassa ilmentédnyt.
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4. Retoriset kuviot

Tekstissd esiintyy joitain yleisid retorisia ku-
vioita: hyperbola (4, 11, 14, 16, 18), litoteesi
(10), analogia (14) ja metafora (15). Hyperbo-
lan kéyttod voidaan selittdd yhtaalta tyyling,
toisaalta tapana esittdd ajatus tavalla, jossa se
ilmenee selkeammin. Esimerkki tdstd on kun
Nikander kdyttdd sanaa “rangaistussiirtola”
omasta kodistaan (ja hédnen ja Ilonan viélises-
td suhteesta) (dialogi 14):

ILONA: Mi ldhden kuitenkin aamulla.
NIKANDER: Selva se ... asia on jo kasitelty. Kylla
tadltd voi lahted, ei tdd ole mikdan rangaistussiir-
tola, vaikka siltd tuntuisikin.

Dialogi 16 sisdltdd eniten hyperbolaa.
Kaurisméaen tarkoituksena lienee osoittaa,
kuinka liioittelu on tietyn tyyppisten henki-
16iden tapa viestittdd. Téssa Ilona ja toinen
vaatekaupan myyja keskustelevat Nikande-
rista ja miehista:

MYYJA: Mi en kesti enad, pidetddn tauko ...
miksei ne pysy kotonaan jos ei ne kerran aiokaan
ostaa mitdan.

ILONA: Ehki ne on kodittomia, niinku ma.
MYYJA: Naisen koti on sielld missd sen puuterira-
sia on.

ILONA: Misté toi on.

MYYJA: M3 keksin sen ihan ite. Just dsken.
ILONA: Jaa ... miné olen idiootti.

MYYJA: Luultavasti ... muuten si et olisi taalla ...
kuinka niin?

ILONA: M asuin yhden roskakuskin kanssa,
mutta ldhdin pois sen luota.

MYYJA: Miksi?

ILONA: Kun tietdisi ... se oli aina niin avuton. Tai
ei avuton, mutta jotenkin onneton ...

MYYJA: No nyt kai se on sitten onnellinen.
ILONA: En usko. Luulets&?

MYYJA: Kylld se dkkid uuden 16ytéa ... miehet
16ytad aina. Koska ne ei pohjimmiltaan valita.
ILONA: Kylla Nikander valitti ... kai.

MYYJA: Oliksen nimi Nikander.

ILONA: Joo ... Uolevi Nikander.

MYYJA: Sopiko se nimi sille?

ILONA: Sopi jotenkin.

MYYJA: Sit m& ymmirrén, ettd si hdivyit.

Tdamén dialogin ominaispiirre on puheen-
vuorojen ehdottomuus. Kyse on erddnlai-
sesta hyperbolasta. Ensin myyjd sanoo “mé
en kestd endd” vaikka todenndkdisesti vain
tarkoittaa, ettd han on vasynyt sellaisiin asi-
akkaisiin, jotka eivit osta mitdén, ja ettd han
tarvitsee tauon. “Naisen koti on sielld missa



sen puuterirasia on” on sentenssinomainen
assertiivi — hyperbola sekin. Ilona sanoo
”"mind olen idiootti” vaikka tarkoittaa, ettd
hénen olisi pitdnyt ymmartdd, ettd myyjd
keksi edellisen lauseen itse. Tamédkin pu-
heenvuoro on siis hyperbola.

Myyjéan paételma siitd, ettd Nikander olisi
onnellinen, ei ole jarkevéa johtopditds. Kun
Ilona kysyy tdstd tarkemmin, myyja tarken-
taa, ettd “miehet 16ytdd aina” uuden koska
"ne ei pohjimmiltaan vélitd” — varsin yleis-
tavd ja ehdoton lausahdus. Toinen dkkivaara
johtopédétds on, ettd on ymmarrettdavaa, ettd
Ilona jétti Nikanderin koska hdnen nimensa
oli Uolevi.

5. Argumentaatio

Elokuvan henkil6t eivit juuri argumentoi ja
kun he sen tekevit, argumentaatio on yksin-
kertaista ja siind mielessd puutteellista, ettei
se vakuuta vastapuolta. Myymalanhoitajan
argumentaatio (dialogi 4) on epdsuhtaista ja
puutteellista:

MYYMALANHOITAJA: Te tieditte, ettd me

piddmme teitd kaikkia suurenmoisina tyontekijéina

... ja siksi halusimme, ettd saatte itse pdattaa ketka
kolme lahtevat.

Argumentti on kausaalinen argumentaa-
tio. Viite: "Saatte itse paattdd ketkd kolme
lahteviat.” Perustelu: "Piddmme teitd kaikkia
suurenmoisina tyontekijoind.” Implisiittinen
perustelu: "Me emme pysty padttdmaan ketkd
kolme suurenmoista tyontekijdd lahtevat.”
Lopputulos on outo: tydntekijdiden on itse
keskuudestaan valittava ketkd jadvat ty5tto-
miksi. Todellinen syy siihen, ettd tyontekijdt

Kuva 3.

itse saavat paittdd, lienee se, ettd johto ei
sithen kykene. Tamé kykenemattémyys puo-
lestaan tuskin johtuu siitd, ettd johto pitdisi
tyontekijoitd “suurenmoisina” — hyperbola
— vaan siitd, ettd johdon pétevyydessd on
puutteita.

Myymaldnhoitajan argumentaation tar-
koituksena ndyttdd olevan itse asian valttd-
minen — sekd pédatoksen, ettd asian kunnol-
lisen késittelyn. Varsinaista argumentointia
tdssa ei tarvita koska myymaldnhoitaja on
suvereenin tyonantajan roolissa. Nain teksti
valittdd kuvan myymalanhoitajasta epavar-
mana ja epdreiluna johtajana.

Dialogissa 9 Nikander esittdd bindarista
arkilogiikkaa: ongelma on muka yksinkertai-
nen, joko tai (joko Ilonalla on toinen asunto
tai sitten hdn jdd Nikanderin luo). Yhdessa
ainoassa dialogissa esiintyy erilaisia peruste-
luja (dialogi 11): kun Nikander haluaa vieda
llonan Hankoon, Ilona esittdd nelja vasta-
argumenttia (logos-, eetos- ja paatos-argu-
mentteja). Ensin hén esittdd asiaperustelun
("Menee myohddn ...”), sitten eefos-perus-
telun ("Hullu ...”), sitten toisen asiaperus-
telun ("Onko sulla niin paljon rahaa?”), ja
viimeksi paatos-perustelun ("No sama se
sitten?”).!? Viimeinen on perustelu, mikéli
sen ymmartad siten, ettd Ilona on ehdotuk-
selle vélinpitdiméaton. Siksi Nikander reagoi
tdhén toivoen tarkennusta (“Sama?”), jolloin
llona peruuttaa edellisen puheenvuoronsa
muokkaamalla sitd: jos sieltd saa ruokaa,
ehdotus kuulostaakin mukavalta.

Nikanderin analogia kodistaan “rangais-
tussiirtolana” on kaukaa haettu (dialogi
14), ja Melartinin analoginen argumentaatio
ontuu — Nikander on mennyt ”sekaisin”
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koska hédn on erilainen kuin Melartin (dia-
logi 17). Argumentaatiossa esiintyy myos
epdjohdonmukaisuutta. Tyontekijat ovat
“suurenmoisia” mutta heitd irtisanotaan
(dialogi 4), Melartin ei halua ldhted t6ihin
mutta ldhtee kuitenkin (dialogi 15), ja myyja
antaa dkkivaarid neuvoja, jotka eivit perustu
jarkevddn argumentaatioon ja jotka ovat
selvasti hyperbolisia (dialogi 16).

Seuraavassa esimerkissd (dialogi 5), toinen
roskakuski, Rahikainen, antaa deittivinkkeja
Nikanderille:

RAHIKAINEN: Siita tyylista vield; yritd olla sillai
cool, oot sen ndkonen, ettet vélitd paskaakaan mis-
tadn etka kestdin, ettei mikdan vois liikuttaa sua
vahempaa ... hetken perdstd ihmiset alkaa epdilld,
ettd niisséd on itsessddn jotain vikaa ... niitten syyl-
lisyydentunne herda ja ne alkaa kattoa sua ylospdin
kun sulla nédyttdd olevan kaikki niin hyvin ...
NIKANDER: Mulla?

Argumentti on seuraavanlainen. Viite:
”Yritd olla sillai cool, oot sen ndkonen, ettet
vélitd paskaakaan mistddn etkd kestddn,
ettei mikdén vois liikuttaa sua vidhempaa.”
Perustelu: “"Thmiset alkaa epailld, ettd niissa
on itsessddn jotain vikaa ... niitten syylli-
syydentunne heréd ja ne alkaa katsoa sua
yl6spédin kun sulla ndyttaa olevan kaikki niin
hyvin.” Implisiittinen perustelu: "On yritet-
tava olla silla tavalla, ettd ihmiset katsovat
sinua ylospdin.”

Nikander havahtuu siihen, etti hidnella
olisi “kaikki niin hyvin”. Hanen kysymyk-
sensd “Mulla?” viestii siitd, ettei tima kuvaus
sovi hdnen omaan kuvaansa tilanteestaan.
Tastdhdn ei kuitenkaan Rahikaisen ajatuk-
sessa ole kyse, vaan siitd, ettd ulkoisesti voi
antaa kuvan, ettd kaikki on hyvin. Rahikai-
sen mielestd tima on oikea asenne deitissa.
Rahikainen ei oikein onnistu vakuuttamaan
Nikanderia neuvonsa varteenotettavuudesta
koska implisiittinen premissi olisi vaatinut
selityksen. Muutenkaan argumentoinnin
elementit eivét resonoi Nikanderin tilanteen
kanssa. Voisimme sanoa, ettd materiaaliset
lihtokohdat ovat Rahikaisella ja Nikanderilla
erilaiset."

Toisenlainen esimerkki ongelmallisesta
argumentaatiosta 16ytyy dialogista 12. Tassa
Ilona ja Nikander keskustelevat suhteestaan
illallisella Hangon kasinolla:

ILONA: Kuule ... mitd s oikein haluat musta?
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NIKANDER: Miten niin ... en yhtddn mitdan tai
kaiken ... typerd kysymys.

ILONA: Ei kun vakavasti.

NIKANDER: Paskat ma mitdan halua ... olla vaan,
ei ole hyva olla yksinkdan.

Tah&n osioon sopisi psykologinen analyy-
si. Pragmaattisen analyysin ndkokohdasta
voimme kuitenkin todeta miten Nikande-
rin puheenvuorot osoittavat, ettd Ilonan
kysymys heiddn suhteestaan on hénelle
hankala. Ensin Nikander valttdd kokonaan
vastaamasta ja julistaa Ilonan kysymyksen
typerdksi. Tdma on epdsuora argumentum
ad hominem, ja selva rikkomus pragmadia-
lektista vapaussddntod kohtaan.”> Kun Ilona
tivaa vastausta, Nikander sanoo, ettei halua
mitddn, mutta jatkaa, ettei ole hyva olla yk-
sin. Epdsuorasti hén tulee ndin sanoneeksi,
ettd hdn haluaa olla Ilonan kanssa. Tatd
puheenvuoroa on siis tulkittava siten, ettd
“mitddn” tarkemmin sanottuna tarkoittaa
“mitdédn erityistd”.

Argumentaatio voi my0ds ontua pragmaat-
tisista syistd, eli kun teot eivdt soinnu yhteen
sanojen kanssa, kuten kun Melartin hakee
Nikanderia t6ihin (dialogi 15):

Melartin seisoo keskellid huonetta ja katselee
Nikanderin hahmoa siingyn pohjalla.

MELARTIN: Ootsé sairas?

NIKANDER: Olen ... henkisesti.

MELARTIN: Kylla paskat pitaa silti kerata.
NIKANDER: Ei onnistu.

MELARTIN: Ootséd boon aut?

NIKANDER: Hih?

MELARTIN: Ei mitdén ... onko sulla kahvia, ma
keitan.

NIKANDER: Tuo viinaa ... polttohautaus ...

Melartin visyy seisomaan ja istuu.

MELARTIN: S tiedét pirun hyvin, ettd pitda olla
ladkarintodistus tai saa fudut.

NIKANDER: Ei sellasta lddkarid ole vield synty-
nytkdan.

MELARTIN: Léhetsd vai et?

NIKANDER: Totta helvetissa tulen ... kuka
muukaan ne hoitais ... ajattele nyt; cowboy kuolee
ja mitd sitten tapahtuu; yhteiskunnan toiminta
pysahtyy, se ajautuu kaaokseen, joka paikka on
tdynnd jatettd, toolonlahdessa ajelehtii kuolleita
rottia ... miksei menna?

Hiin nousee, menee eteiseen, ottaa takkinsa



ja painuu ulos niin nopeasti, ettei Melartin ole
PYsyi perdssi.

Ilonan Idhdettyd Nikander on masentunut
eikd halua ldhted toihin. Tyopartneri Melar-
tin tulee hakemaan hénté kotoa. Ensin Me-
lartin tarkistaa, onko Nikander sairas. Tama
olisi hyvaksyttavd syy olla poissa tyostd,
muuten patee se, ettd roskat on kerdttava.
Kun selvidd, ettd Nikander ei ole fyysisesti
sairas, Melartin toistaa molempien hyvin
tunteman tilanteeseen liittyvan narratiivin:
"pitdd olla lddkdrintodistus tai saa fudut” jos
on poissa tyostd. Viimein Melartin tiivistad
asian (“Ldhetsd vai et?”) jolloin Nikander
ylldttden pitdd lyhyen puheen jdtehuollon
tarpeellisuudesta. Han kayttdd metaforaa,
jossa roskakuski on kuin cowboy, joka hoitaa
pois roskat. IIman hanté yhteiskunta ajautuu
kaaokseen.

Dialogin jannite syntyy siitd, ettd Nikan-
der sanoo ensin, ettd roskien kerddminen
tdnd aamuna “ei onnistu”, mutta hetken
pdastda kysyy “miksei mennd?” ja ldhtee
ulos niin nopeasti, “ettei Melartin ole pysyéa
perdssd”. Nikanderin yhtdkkinen mielen-
muutos johtaa pragmaattiseen epdjohdon-
mukaisuuteen.

Dialogissa 18 Nikander kohtaa Ilonan ja
pyytdd hdantd mukaan siskoaan tapaamaan.
Dialogin alussa esiintyy erikoinen argu-
mentaatio:

NIKANDER: Moro.

ILONA: Terve.

NIKANDER: Satuin kdvelemé&an ohi.
ILONA: Niin.

Nikander kiintyy miehen puoleen.

NIKANDER: Mit4 &ija?

MIES: Mités téssa ...

NIKANDER: Haluatko kuonoosi?

MIES: En.

NIKANDER: Ala vetia sitten, meilld on asioita.

Naissd puheenvuoroissa Nikander kdyt-
tdd kolme puheenvuoroa, joiden tarkoituk-
sena on saada olla hetken kahdestaan Ilonan
kanssa. Sen sijaan, ettd hén selittdisi timan
miehelle tai suoraan pyytdisi hantd antamaan
heille hetken, hédn kysyy: “Haluatko kuonoo-
si?” Kysymys ei tdlld kertaa ole ensisijaisen
puheaktin vilittdjand vaan toisen puheaktin
pari, hdn haluaa keskustella “asioita” Ilonan
kanssa kahden. Puheenvuoro “Haluatko

kuonoosi?” valmistaa puheenvuoroa ”Ala
vetdd sitten”. Ilman edellistd jalkimmaéinen ei
olisi yhtd voimakas. Nyt kehotus ldhted pois
saa pontta peitetylld uhkauksella. Puheen-
vuorot muodostavat modus tollens -tyyppisen
argumentin (jos P, niin Q; —Q; siis =P): Jos et
halua kuonoosi (P), niin alat vetda (Q); Et
ala vetda (—Q); Joten et (et halua kuonoosi)
[=haluat kuonoosi] (—P).

Argumentaatio rikkoo pragmadialektis-
ta vapaussddntod vastaan ja on ad baculum
-fallasia, eli virhepadtelmd, joka perustuu
uhkaukseen ja siksi edustaa virheellistd ar-
gumentaatiota. Tatd dialogia on tosin vaikea-
ta pitdd varsinaisena argumentaationa, koska
se ndyttdd toimivan ldhinnd erddnlaisena
urbaanina versiona (ldnnen)elokuvista tu-
tusta tilanteesta, jossa kaksi miestd uhittelee
naisesta. Nikander ei halua toimia kohteli-
aasti, koska ei pidd miehestd — koska tdmaé
on Ilonan kanssa — ja haluaa siksi esiintya
voimakkaasti. Tdhén tilanteeseen kohtelias
pyynto ei sovi.

6. Huumori

Huumoria syntyy elokuvassa kahdella
tasolla: elokuvan henkiléiden kesken seka
elokuvan ja katsojan valilla. Varjoja paratii-
sissa -kdsikirjoituksen henkildiden kesken
huumori on harvassa. Katsojalle tarkoitettuja
koomisia piirteitd 16ytyy enemmaén, mutta
nditd on hankalaa arvioida. Ainoa vitsi 16y-
tyy dialogista 2:

NIKANDER: Hyvad iltaa.

ILONA: M3 aina ihmettelinkin kuka noi roskat vie.
NIKANDER: Mini se vain olen.

ILONA: Si et ole kdynyt kaupassa aikoihin ...
NIKANDER: M3 olen dieetilla.

ILONA: Oikeesti?

NIKANDER: En. Lahtisitsd mun kanssa ulos joku
ilta?

ILONA: Miksei. Koska?

Kyse on romanttisista treffeistd, ja Ni-
kanderin vitsailu dieetistd voidaan tulkita
flirtiksi. Tdtd lahemmads flirttailua hidn ei
elokuvassa padsekdaan. Kysymys ei siis ole
tavanomainen eikd vastaus samantekeva.
Nikander kdyttda siksi konditionaalia. Hin
ei kysy “lahdetsd” vaan “ldhtisitsd”, mika
osoittaa yhtddltd, ettd kyseessd on toive
tai kutsu Nikanderin puolesta, ja toisaalta
osoittaa kohteliaisuutta Ilonaa kohtaan.
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Kiinnostava piirre dialogissa on se, kuinka
suoraan Nikander menee asiaan. Mink&an-
lainen toisiinsa ldhemmin tutustuminen tai
taustojen selvittdminen ei edelld kutsua.
Ainoa tausta on, ettid Ilona on aikaisemmin
pannut Nikanderin merkille. Nikander
yksinkertaisesti haluaa ldhted ulos Ilonan
kanssa ja kysyy haluaako tdma tulla. Ilona
vastaa kutsuun myontdvésti, joskin varsin
vahalla innolla ("Miksei. Koska?”).

Toinen dialogi, joka sisdltdd jonkinlaista
henkil6iden vélistd huumoria, on dialogi 14.
Kohtauksessa Nikander noutaa Ilonan tref-
feille. He istuvat autossa ja yrittdvat paattaa
minne ldhtisivat:

Kuva 4.

NIKANDER: No niin, mihin menndan?

ILONA: P4ata sind.

NIKANDER: M olen miettiny sitd koko pdivén,
mutta se on vaikeata.

ILONA: Mennéin sitten sinne mihin sd menisit nyt,
jos olisit yksin ...

NIKANDER: Kotiin.

ILONA: Sdhén pyysit mua ulos.

Keskustelussa Nikander ja Ilona heittavit
pallon toisilleen vuoron perddn. Kuinka
selittdisimme keskustelijoiden paattamat-
tomyyden? Onko kyse vain Nikanderin
saamattomuudesta, vai haluaako hin valttaa
paéllekdyvadd tyylid? Keskustelu muuttuu
absurdiksi kun Nikander ehdottaa, ettd he
lahtisivéat kotiin. Juurihan he ovat 1ahdossa
ulos treffeille. Tama kohta vilittdaa katsojille
Nikanderin ja llonan suhteen epdmaaréisyy-
den ja epdvarmuuden.

Elokuva suhteessa kasikirjoitukseen
- esimerkki

Palaan dialogiin 2 ja vertaan kasikirjoituksen
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dialogia elokuvassa toteutuneeseen dialo-
giin. Kohtaus tulee elokuvassa kohdassa 14’
27" jakestdd 1" 10”7 (ajat viittaavat analyysis-
sa kdytettyyn Artificial Eye:n DVD-editioon,
2007). Suluissa olen merkinnyt dialogissa
esiintyvien taukojen pituudet sekunneissa.
Ensimmadinen vuorolause tulee kohdassa
14’ 54” ja itse dialogi kestdd puoli minuuttia.
Kursiivilla kuvaan ei-verbaalista tietoa.

Nikander ja Melartin ovat sinisissi tyohaa-
lareissaan tyhjentdmissid valintamyymilin
takapihan roskasdilidita. Ilona istuu tupakalla
takaoven rappusilla, punaisessa valintamyy-
milin tyoasussaan. Nikander huomaa hinet,
ja heidin katseensa kohtaavat. Nikander epdirdi
hetken, jattid kisilli olevan roskalaatikon, kiivelee
kohti llonaa ja istuutuu hinen vierelleen. Hin
vilkuilee Ilonaa mutta ei pysayti katettaan tihin
vaan kohdistaa katseensa suoraan eteenpdin.
Hiin pitdi kiitensi yhdessi polviensa pdilld. He
keskustelevat matalalla dénelld.

NIKANDER: terve

Nikander ei katso Ilonaa. Ilona katsoo Ni-
kanderia.

ILONA: (2”) moi (3”) méd aina ihmettelinkin et
kuka noi vie
NIKANDER: (2”) mind se vaan olen
ILONA: (3”) onks kési parantunu
Nikander katsoo nopeasti Ilonaa.

NIKANDER: on (0.5”) se on ihan kunnossa.

llona katsoo eteenpiin ja vetiid henkiyksen
savukkeestaan.

NIKANDER: (5”) lahetsd mun kanssa huomenna
ulos

Ilona katsoo Nikanderia.

ILONA: (3”) mé pddsen vast kaheksalta
NIKANDER: (1”) ei se mitdan
ILONA: (4”) voin mé lahteekki

Nikander katsoo nopeasti llonaa.

NIKANDER: (3”) mé olen kaheksalta tdss edessa
hyvaa yota.

Nikander nousee ja kiivelee takaisin autolle.



Kuten useimpia muitakin, myds titd dia-
logia on elokuvassa muokattu. Suurin muu-
tos johtuu siité, ettd elokuvassa Nikander ja
Ilona ovat tavanneet jo kerran aikaisemmin,
Nikanderin asioidessa valintamyymaldssa.
Hénen kéddesséén oli silloin haava, jota Ilona
auttoi sitomaan. Tama antaa Ilonalle luon-
nollisen keskustelun aiheen, jolloin késikir-
joituksessa ollut vitsi jdd tarpeettomaksi.

Elokuvakohtaus antaa késikirjoitukseen
verrattuna lisdd tulkinta-avaimia. Tdmé&n
dialogin aikana ei kuulla musiikkia eika
muitakaan taustaddnid, mutta ndyttelijoiden
kehon kieli, katseet ja ddnenkdyttd antavat
tietoa tilanteesta. Katsoja saa kuvan tilantees-
ta, jossa Nikander hieman hermostuneesti ja
kompelosti, mutta médratietoisesti, pyytaa
Ilonaa ulos. Ilona on puolestaan hieman
varmempi ja hdnen katseensa viestii kiin-
nostuksesta.

Vaikka kisikirjoituksen ja elokuvan
tapahtumien kulku ja dialogien sisilto ja
sananmuoto monessa kohtaa eroavatkin
toisistaan, molemmissa on sama tunnelma,
sama tyyli ja sama kokonaisvaikutelma. Se,
ettd Kaurisméki on pystynyt ilmaisemaan
jo kasikirjoituksessa sen minkd valmis
elokuva kertoo, kertoo hdnen tavastaan
hahmottaa tarina ja dialogi “elokuvallisesti”
jo késikirjoitusvaiheessa. Kasikirjoituksen
lukijalle valittyy karkea versio lopullisesta
elokuvasta; kokonaisuutena se tyylillisesti
samankaltainen kuin toteutunut elokuva.

Elokuvan puhe- ja argumentaatio-kulttu-
uri: analyysin tulokset

Lyhyet puheenvuorot. Dialogien puheenvuo-
roista suuri osa on lyhyitd. Tama on silmiin-
pistdva tyylipiirre. Syntyy vaikutelma etta
vdhdsanaisuus ei ole ensisijaisesti sanojen
puutetta vaan puhetyyli, joka kuuluu tietyn
ihmisryhmén puhekulttuuriin. Elokuvassa
Varjoja paratiisissa kaikki puhuvat tdssa suh-
teessa samalla tavalla, joten kyse ei ole vain
joidenkin henkildiden tyylistd. Vaikuttaa
siltd, ettd Kaurismaki pitdd vahdsanaisuutta
luonnollisena ja jopa kauniina kommunikaa-
tiotyylind. Elokuvan henkil6t puhuvat yti-
mekkééasti ilman turhia lauseita. Dialogeista
puuttuvat kaikenlaiset kohteliaisuusfraasit,
upotetut sivulauseet, selitykset ja muut

ekskurssit. Henkilot kuitenkin ymmarta-
vit toisiaan hyvin eikd kommunikaatiossa
yleensi ole ongelmia.

Ajoittain sanojen vahyys tekee dialogista
toksdhtelevan (esim. dialogi 9). Toisaalta
asiat pysyvat tarkasti fokuksessa kun turhaa
puhetta valtetdan. Analysoitujen 20 dialogin
234 puheenvuorosta 116 puheenvuorossa on
vain yksi, kaksi tai kolme sanaa. Kun puolet
puheenvuoroista on ndin lyhyitd, se antaa
koko elokuvalle tietyn tyylin. Viestintd on
tiivistd, ilman “tyhjdad puhetta” kuten vitsai-
lua tai tarinointia. Tyyli on sama, oli aiheena
sitten treffien sopiminen (dialogit 2, 8), yopy-
minen (dialogi 9) tai kosinta (dialogi 20).

Epiisuora viestinti. Useassa kohtaa henkilot
viestivdt sanottavansa epdsuorasti. Tama
tapahtuu useita kertoja epasuoran puheak-
tin avulla. Kutsu esitetddn kysymyksena
(dialogi 1), tunne assertiivina (dialogi 11),
toteamus kysymyksend (dialogi 14), tunne
kielteisend assertiivina (dialogi 14) ja pyynto
kysymyksend (dialogi 14). Henkil6t valttavat
sanomasta asiaansa suoraan myds muilla
tavoin. Ystdvidtdr sanoo “ei” kdyttdmatta
tdtd sanaa (dialogi 7) ystavyyden takia; suora
"ei” olisi liian kova vastaus. Vastaavasti Ilona
vaistelee Nikanderin treffiehdotusta (dialo-
gi 8) kommenteilla ja kysymyksilld, mikéa
ilmentdd hanen epavarmuuttaan. Nikander
julistaa Ilonan kysymyksen “typerdksi”
(dialogi 12) koska ei halua vastata siihen.
Melartin rikkoo vuorottelusddntdd vastaan
merkiksi siitd, ettei halua kommentoida Ni-
kanderin ja Ilonan suhdeongelmia (dialogi
13). Nikander kdyttdd uhkausta pyynnén
sijaan koska haluaa osoittaa asemansa suh-
teessa Ilonaan eikd halua vaikuttaa heikolta
(dialogi 18). Viimeisessa dialogissa hédn kosii
Ilonaa epésuorasti. Epdsuoraa viestintdd on
myds kun Nikander kayttaa tekoa sanojensa
jatkeena, vahvistamaan niitd (dialogi 14).
My®6s hiljaisuus voi olla epdsuoraa viestintaa
(dialogit 6, 13, 14).

Rikkomukset keskustelumaksiimeja vastaan.
Useassa kohtaa henkil6t rikkovat keskus-
telumaksiimeja vastaan. Ndin syntyvit
keskusteluimplikatuurit eivét aina ole aivan
selvid. Suhdemaksiimia rikkoen Nikander
ilmaisee vihastuneisuuttaan (dialogi 10).
Samaa maksiimia rikkoen Melartin ilmaisee
kohteliaasti, ettei halua sekaantua Nikande-
rin suhdeongelmiin (dialogi 13). Nikanderin
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ollessa vihainen hédn valehtelee tunteistaan
rikkoen laadun maksiimia vastaan (dialogi
14). Késikirjoittaja antaa Ilonan ja Nikande-
rin rikkoa mdardn maksiimia vastaan tietyn
tyylin saavuttamiseksi (dialogi 14).

Retoriset kuviot. Tekstissd esiintyy seuraa-
via retorisia kuvioita: hyperbola (4,11, 14, 16,
18), litoteesi (10), analogia (14) ja metafora
(15). Hyperbolan kéyttoa voidaan selittda
toisaalta tyylind, toisaalta tapana esittda
ajatus tavalla, jossa se ilmenee selkedimmin
liioittelun avulla. Hyvé esimerkki tdstd on
kun Nikander kédyttdd kodistaan (ja suh-
teestaan Ilonaan) sanaa “rangaistussiirtola”
(dialogi 14).

Argumentaatio. Henkilot eivét paljon ar-
gumentoi ja kun he sen tekevit, argumen-
taatio on yksinkertaista ja siind mielessd
puutteellista, ettei se vakuuta vastapuolta.
Myymalanhoitajan argumentaatio (dialogi
4) on epédsuhtaista ja puutteellista, Rahikai-
sen argumentaatio vaatii lisdd perusteluja
jotta se olisi vakuuttavaa — Rahikainen ei
nde materiaalisten ldhtokohtien erilaisuutta
keskustelukumppaniinsa nihden (dialogi
5). Nikander esittdd binddrista arkilogiikkaa
(dialogi 9): ongelma on muka yksinkertai-
nen, joko tai. Yhdessd ainoassa dialogissa
esiintyy erilaisia perusteluja: kun Nikander
haluaa viedd Ilonan Hankoon, Ilona esittda
nelja vasta-argumenttia (logos-, eetos- ja
paatos-argumentteja). Nikanderin analogia
on kaukaa haettu (dialogi 14), ja Melartinin
analoginen argumentaatio ontuu (dialo-
gi 17). Argumentoinnissa esiintyy myos
epdjohdonmukaisuutta. Tyontekijdt ovat
“suurenmoisia” mutta heitd irtisanotaan
(dialogi 4), Melartin ei halua ldhted t6ihin
mutta ldhtee kuitenkin (dialogi 15), ja myyja
antaa dkkivdarid neuvoja, jotka eivit perustu
jarkevddn argumentaatioon (dialogi 16) ja
jotka ovat selvésti hyperbolisia.

Huumori. Huumoria syntyy elokuvassa
kahdella tasolla: elokuvan henkildiden
kesken sekd elokuvan ja katsojan valilla.
Elokuvan henkildiden kesken huumori on
harvassa — ainoa vitsi 16ytyy dialogista 2.
Koomisia piirteitd elokuvasta 18ytyy toki
enemmankin, mutta titd on hankala arvi-
oida, koska se mikd koetaan koomiseksi
vaihtelee katsojasta toiseen.

Yhteenvetona Varjoja paratiisissa -kasikir-
joituksen puhe- ja argumentaatiokulttuuria
voidaan kuvata seuraavasti:
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— Puhe- ja argumentaatiokulttuurin omi-
naispiirre on sen verbaalinen niukkuus. Puo-
let puheenvuoroista koostuu vain yhdestd,
kahdesta tai kolmesta sanasta. Vdhdsanai-
suus koskee kaikkia teemoja.

— Dialogeista puuttuvat kaikki kohteliai-
suusfraasit, upotetut sivulauseet, selitykset
ja ekskurssit. Tyyli on ajoittain kompeld, ja
se on johdonmukaisesti finessiton. Vahasa-
naisuus ei kuitenkaan johda viestinnéllisiin
ongelmiin.

— Huomattavan osan siitd, mitd henkilot
haluavat viestid he viestivdt epdsuorasti
kdyttden epdsuoria puheakteja ensisijaisten
puheaktien viestimiseen. Hankalien asioiden
edessd kdytetddn myods vilttelyd, joka voi
johtaa ylimdardisiin puheenvuoroihin tai on-
gelmalliseen argumentaatioon. Varsinaista
argumentaatiota esiintyy kuitenkin varsin
véahén, ja silloin, kun sitd esiintyy, se on on-
gelmallista, tyypillisesti siten, ettd perustelut
ovat johtopddtokseen riittdimattomia.

—Hyperbola on tavallisin retorinen kuvio
ja sitd kdytetddn tavalla, josta ymméarramme,
ettd keskustelun osallistujat ovat tottuneet
liioitteleviin lauseisiin ja ettd he osaavat
tulkita niitd oikein.

—Osa dialogeista siséltédd katsojalle tarkoi-
tettuja koomisia piirteitd. Elokuvan henkil6t
eivit itse reagoi ndihin piirteisiin koomisina
vaan komiikka syntyy elokuvan ja katsojan
valilla.

Tislattu versio todellisuudesta

Kun késikirjoitusta vertaa toteutuneeseen
elokuvaan, voi huomioida seuraavaa: kisi-
kirjoitus ilment&d ainoastaan késikirjoittajan
ndkemystd, kun taas elokuva ndyttdd myos
néyttelijéiden tulkinnan késikirjoituksesta.
Koska tarkoituksenani oli tarkastella nimen-
omaan Kaurismien esitystd suomalaisesta
tyoldisretoriikasta, késikirjoitus on tdman
elokuvan kohdalla tarjonnut selkeimman
mahdollisen ldhtokohdan. Mitd elokuvan
puhekulttuurin kuvaukseen tulee, kokonais-
vaikutelma on kuitenkin hyvin samankaltai-
nen késikirjoituksessa ja elokuvassa.
Vaikka Varjoja paratiisissa on selkeédsti tyy-
liltdan “kaurismikeldinen”, se ei kuitenkaan
ilmennd tdimaén tyylin kaikkia ulottuvuuksia.
Néin ollen esimerkiksi Maskulinin (1999)
huomiot Kaurisméden elokuvien mykka-



elokuvamaisuudesta, kliseiden kdytosta
dialogissa, kerronnan itsereflektiivisyydestd,
ironisesta latauksesta ja kirjallisista vitseis-
td, eivdt pade yhtd hyvin tdhédn elokuvaan
kuin Kaurisméen tuotantoon yleensd. Var-
joja paratiisissa on tassd suhteessa elokuvana
viahemmaén epatavallinen kuin esimerkiksi
Hired a Contract Killer.

Entd kuvaako puhe- ja argumentaa-
tiokulttuuri Varjoja paratiisissa Helsingin
1980-luvun tydldisvdestdn todellista puhe-
kulttuuria? Elokuvan saama vastaanotto
Suomessa viittaa siithen, ettd Kaurisméaki on
onnistunut kuvaamaan tyoldiskulttuuria
tavalla, joka resonoi katsojissa. Mikéli hdnen
kuvauksensa olisi ollut aivan epérealistinen
tai vadristelty, elokuvan vastaanotto tuskin
olisi ollut yhtd suopea. Kuitenkin elokuvan
vdhdeleisyys ja vdhdsanaisuus eivdt anna
dokumentaarista kuvaa todellisuudesta.
Karsimalla turhat koristeellisuudet Kauris-
méaki on saanut aikaan ikddn kuin tislatun
version todellisuudesta. Mikéli tapahtumia,
kuvitusta tai dialogia onkin jossain méarin
liioiteltu, se on tehty tavalla joka pikemmin
korostaa ja vahvistaa kuin véadristdd sitd,
mitd Kaurismaki haluaa viestid. Kiinnostava
kysymys onkin, miksi henkil6t elokuvissa
puhuvat niin kuin puhuvat. Kysymyshén
on tekijan valinnasta. Tahdn on kuitenkin
hankalaa saada vastausta minké&&dnlaisen
analyysin avulla.

On myos huomattava, ettd kasikirjoituk-
sen lukija ei vdlttamatta reagoi sithen kirja-
kielisyyteen, jota esimerkiksi Maskulin (1999,
34) huomioi Kaurisméen dialogeissa. Lukija
ei odota, ettd teksti seuraisi puhekieltd yhta
luontevasti kuin puhuttu kieli. Itse asiassa
suomalaisen elokuvan katsoja on tottunut pa-
rempaan kielenkdyttoon elokuvissa —ja pitda
tatd luontevana — kuin mitd han hyvéksyisi
todellisuudessa, omassa lahipiirissddn. Ai-
nakaan Varjoja paratiisissa elokuvan dialogia
ei ole tarvetta pitdd erityisen kirjakielisina.
Suurin poikkeama luonnolliseen puhekie-
leen on ylld huomioimani tdytesanojen,
toistojen ja vastaavien puute. Sen sijaan, ettd
dialogi veisi huomion kuvista, puhe ja kuva
vahvistavat toisiaan.

Hyvéa ystdvani luki késikirjoitusluon-
noksen tastd katsauksesta ja kertoi matkalla
kotiin istuneensa linja-autossa erdan pa-
riskunnan vieressd, “joka oli kuin jostain
Kaurisméen elokuvasta”. Han valitti mi-

nulle osan heidén vuoropuhelustaan — eikd
tdméantyyppisid esimerkkejd ei ole vaikeata
suomalaisesta arjesta 10ytda:

NAINEN: erkki pitiks kaupasta ostaa jotain muuta
ku makkaraa

Tauko.
MIES: ei
Pitki tauko.

Viitteet

! Orimattilan kaupunginkirjasto yllapitdad Aki Kauris-
maki -verkkosivustoa, jossa on mukana myo6s luettelo
Kaurismaéestd kirjoitetuista kirjoista ja opinndytteista.
Tassd artikkelissa en ole ottanut julkaisemattomia
opinndytteitd huomioon. Ks. www.orimattila.fi/kirjasto
(”Aki Kaurisméki -sivut”; linkki tarkistettu 1.3.2009).
Elokuvadialogista ks. myds Rompétti 1999; Kozloff
2000.

2 Tama katsaus perustuu laajempaan artikkeliin “Fin-
nish Working-Class Argumentation: A Minimalist
Exercise”, [CD-ROM] Argument Cultures: Proceedings of
OSSA 09. Teoksessa Juho Ritola (toim.). Windsor, ON:
OSSA (Ontario Society for the Study of Argumenta-
tion), 2010.

3 Searle esitti jaon suoriin ja epdsuoriin puheakteihin,
joita voi kutsua ensisijaisiksi ja toissijaisiksi puheakteik-
si. Suorissa puheakteissa lausuman kielellisestd ilmaisusta
ndkee heti mitd puhuja tarkoittaa, eli puhuja sanoo
suoraan, mitd tarkoittaa. Episuorissa puheakteissa puhuja
tarkoittaa enemman kuin mitd lausuman kielellisesta
ilmaisusta olisi pdéateltdvissa eli puhuja tarkoittaa enem-
mén kuin sanoo. Ensisijainen puheakti on lausuman
niin sanottu illokutiivinen akti, funktio, ja toissijainen
puheakti, lokutiivinen akti, on lausuman kielellinen
muoto (Searle 1975a).

* Searle luokittelee puheaktit assertiiveihin, direktiiveihin,
komissiiveihin, ekspressiiveihin ja deklaratiiveihin. Assertiivi
on viitteenomainen lause ja ekspressiivilld puhuja vélit-
tdd tunteitaan (Searle 1975b, 354-361).

® Hyperbola — tehoa tavoitteleva liioittelu — on retoriikan
tavallisimpia trooppeja, eli kielellisid ilmaisuja, joissa
sanoja kdytetddn normaalista merkityksestd poikkea-
valla tavalla.

¢ Searlin puheaktiteoriassa direktiivit ovat sellaisia pu-
heakteja joilla yritetdan saada kuulija tekemééan jotain,
esimerkiksi vastaamaan kysymykseen (Searle 1975b,
355-356).

7 Peililukemisella (engl. mirror-reading) tarkoitetaan
menetelméd, jossa toisen puolen ei suoraan saatavilla
olevia sanomisia, mielipiteitd ynnd muuta sellaista
rekonstruoidaan toisen puolen sanomisista.
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8 Vuorottelujisennyksellii (engl. turn-taking) tarkoitetaan
sitd, miten keskustelijat ottavat puheenvuoronsa. Taval-
lisessa dialogissa tdimai tavallisesti tapahtuu vuorotellen
(Sacks 1992, 524).

? Gricen mukaan keskustelijat pyrkivit yhteistyohon
mm. seuraamalla mddrdn, laadun, suhteen ja tavan
maksiimeja. Suhdemaksiimin mukaan keskustelijan
puheenvuoron pitdé liitty4 asiaan, josta puhutaan. Kun
puhuja tarkoituksella rikkoo maksiimia vastaan, voi
syntyé keskusteluimplikatuuri, jolla tarkoitetaan sellaista
lauseeseen sisdltyvdd sanomaa, joka edellyttdd, ettd
kuulija ymmaértdd puhujan haluavan viestittdd jotain
muuta kuin mitd héan kielellisesti katsottuna sanoo
(Grice 1989, 22-40). Gricen keskustelumaksiimit ovat
eri tapa kuvata osittain samoja asioita kuin Searlen
epdsuorat puheaktit (vrt. viite 3).

10 Aristoteleen mukaan - ja sen jilkeen klassillisessa
retoriikassa yleensd — puhujan keksimét perustelut
jakautuvat kolmeen ryhmaan: logos- tai asiaperustelut,
eetos-perustelut ja paatos-perustelut. Asiaperustelut
perustuvat asia-argumentteihin, eefos-perustelut pu-
hujan uskottavuuteen tai henkilo6n ja paatos-perustelut
puhujan kuulijoissa heradttamiin tunteisiin (Aristotle,
1.2.3-8).

' Materiaaliset lihtokohdat viittaavat sithen, mita tietoja,
arvoja, periaatteita ynnd muuta sellaista keskustelijat
jakavat keskusteluun ldhtiessddn (van Eemeren &
Grootendorst 1992, 149-157).

12 Vapaussiinto on yksi kymmenestd pragmadialektiikan
kriittisen keskustelun sddnnostd, jotka kuvaavat ihan-
teita, joita seuraamalla keskusteljjoilla on parhaimmat
mahdollisuudet saavuttaa ratkaisu vaittelyssd. Se
kuuluu: “Osapuolet eivit saa estdd toisiaan esittdmasta
vditteitd tai kyseenalaistamasta véitteitd.” (van Eemeren
& Grootendorst 1992, 208). Argumentum ad hominem on
tyypillinen rikkomus vapaussadntod vastaan. Saantoa
rikotaan my®s silloin kun osallistuja yksipuolisesti rajaa
jonkin teeman keskustelun ulkopuolelle.
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