
 

1 

Laura Ulmanen 

VAPAUTTAVAT VAMPYYRIT 
Aikuistuminen, patriarkaatti ja vampyyrit modernissa gootti-

romanttisessa fiktiossa 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Yhteiskuntatieteiden tiedekunta 
Pro gradu -tutkielma 

Huhtikuu 2020  



TIIVISTELMÄ 
Laura Ulmanen: Vapauttavat vampyyrit: aikuistuminen, patriarkaatti ja vampyyrit modernissa 
goottiromanttisessa fiktiossa 
Pro gradu -tutkielma 
Tampereen yliopisto 
Kirjallisuustieteen maisteriohjelma 
Huhtikuu 2020 
 
Goottiromantiikan naishahmot elävät perinteisesti miesten hallitsemassa yhteiskunnassa ja miesten ehdoilla, 
mutta goottiromantiikassa piilee myös tästä patriarkaalisesta vallasta vapauttavia elementtejä ja keinoja nai-
selle hallita omaa elämäänsä. Tutkielmassani pohdin kolmen uudehkon vampyyrifiktion teoksen kautta, miten 
naiset ja goottiromantiikan feminiinisoidut miehet navigoivat patriarkaatin normien ja sääntöjen joukossa ai-
kuistuakseen ja itsenäistyäkseen. Tärkein kohdeteokseni on vuonna 1997 kantaesitetty saksankielinen musi-
kaali Tanz der Vampire, joka sekä parodioi goottiromantiikan ja vampyyrifiktion kliseitä että sallii hahmojensa 
manipuloida niitä saavuttaakseen päämääriään. Analysoin sekä musikaalin librettoa että Wienissä näkemääni 
teatteriesitystä niin feministisen kirjallisuudentutkimuksen, Dracula-tutkimuksen kuin musikaalitutkimuksenkin 
tarjoamista näkökulmista. Keskityn etenkin vampyyrin pureman symboliikkaan, vampyyritarinoiden stereotypi-
oihin ja sukupuoliroolien muuttumiseen. 
Kontrastina Tanz der Vampirelle hyödynnän yhtä tyyliltään perinteistä ja yhtä nykyaikaista romanttista vam-

pyyritarinaa, joissa on henkilöhahmojen kannalta sama asetelma kuin Tanz der Vampiressa. Elokuva Bram 
Stoker's Dracula (1992) tarjoaa perinteisen esimerkin populaarikulttuurin romantisoidusta, traagisesta vam-
pyyrihahmosta, joka herättää naishahmojen seksuaaliset vietit ja toisaalta käyttää heitä hyväkseen. Twilight-
romaani (2005) taas yhdistää suojelevan sankarin ja uhkaavan vampyyrin yhdeksi verta imeväksi satuprins-
siksi, joka sekä kontrolloi että voimauttaa rakkautensa kohdetta. Kaikissa kolmessa teoksessa vampyyri osoit-
tautuu keinoksi paeta ympäröivän yhteisön patriarkaalista valtajärjestelmää ja muuttua objektista itsenäiseksi 
subjektiksi. Samalla vampyyri kuitenkin myös omalla tavallaan edustaa patriarkaattia ja valtaa, joka kontrolloi 
uhrejaan.  
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1 Johdanto 

1.1 Aluksi 
 

Aikuistuva neito 1800- ja 1900-lukujen vaihteen transilvanialaisessa pikkukylässä 

unelmoi vapaudesta ja käy läpi mahdollisuuksiaan saavuttaa se samalla, kun katolla 

vaanii kiehtova vampyyri, pihalla odottaa herttainen nuorukainen ja tytön isä naulaa 

hänen ovensa umpeen. Toisaalla nuori englantilaisnainen joutuu valitsemaan kiltin 

aviomiehen ja aistillista, eroottista, kiellettyä rakkautta edustavan vampyyrin välillä. 

Modernissa amerikkalaisessa yhteiskunnassa kolmas nuori nainen pitää elämäänsä 

tylsänä kunnes rakastuu lähes pakkomielteisesti. Vampyyrin kanssa tekemisiin joutu-

essaan jokainen heistä joutuu miettimään uudelleen arvojaan ja rooliaan omassa elä-

mässään.  

 

Tutkielmassani pyrin kartoittamaan naishahmojen ja patriarkaatin suhdetta moder-

nissa goottiromanttisessa vampyyrifiktiossa liittyen aikuistumiseen ja seksuaaliseen 

kypsymiseen. Pohdin, mitä ympäröivän yhteisön asettamia haasteita naishahmot koh-

taavat aikuistuessaan ja mitä roolia vampyyrit tässä kaikessa näyttelevät. Erityisesti 

keskityn alistaviin rakenteisiin ja toimintatapoihin, joiden puitteissa henkilöhahmot te-

kevät valintojaan, sekä erilaisiin keinoihin joilla he voittavat kohtaamansa esteet. 

 

Pääkohdeteokseni on Tanz der Vampire -vampyyrimusikaali vuosituhannen vaih-

teesta, ja vertailukohtina hyödynnän kahta erilaista 1990- ja 2000-luvuilla julkaistua, 

maailmanlaajuisesti tunnettua vampyyritarinaa. Kaikissa näissä eri tavoin ylläpidetään, 

murretaan ja muokataan sukupuolistereotypioita ja goottiromantiikan perinteitä, ja tari-

noiden sankarittarilla on erilaiset suhteet vampyyreihin. 

 

Tutkielman aluksi luvussa 2 käyn pääpiirteittäin läpi goottiromanttisen fiktion vaiheita 

ja etenkin vampyyrihahmojen kehitystä 1700-luvulta nykypäivään. Sen jälkeen luvussa 

3 esittelen lyhyesti modernia musikaalia musiikkiteatterin genrenä ja asetan Tanz der 

Vampiren kontekstiinsa niin vampyyritarinana, goottiromanttisena fiktiona kuin musi-

kaalinakin. 
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Varsinaisessa aiheen käsittelyssä etenen musikaalin juonen tarjoamassa luontevassa 

järjestyksessä. Luvussa 4 käsittelen aikuistuvia naisia liminaalitilassa elävinä rajoitus-

ten, suojelun ja hillinnän kohteina ja toisaalta seksualisoituina ja objekteiksi nostettuina 

hahmoina. Tarkastelen etenkin Tanz der Vampiren kautta goottiromanttisen fiktion 

sankarittaria ja heihin liittyviä stereotypioita sekä niiden purkamista ja vahvistamista. 

Samalla käyn tarkemmin läpi erilaisia kohdeteosten naishahmoihin kohdistettuja kont-

rollin keinoja, henkilöitä jotka tätä kontrollointia harjoittavat sekä naishahmojen keinoja 

taistella kontrollia vastaan ja manipuloida kontrolloivia rakenteita omaksi edukseen. 

 

Luvussa 5 keskityn tarkemmin nimenomaan Tanz der Vampiren naispäähenkilön Sa-

rah’n hahmoon suhteessa vampyyriin. Samalla käyn hänen kauttaan esimerkinomai-

sesti läpi avioliittoa patriarkaalisen yhteiskunnan valtaa vahvistavana instituutiona ja 

defloraatioriittinä. 

 

Goottiromantiikka syntyi 1700-luvun lopun Englannissa, kun historiallinen romaani ja 

mielikuvituksellinen fantasia ottivat yhteisiä ensiaskeliaan kirjallisessa fiktiossa. Ann 

Radcliffen sukusalaisuuksilla herkutteleva The Mysteries of Udolpho (1794) ja Horace 

Walpolen romaani The Castle of Otranto (1764) on yleensä nähty goottiromantiikan 

esivanhempina, jotka loivat perustan stereotypioille kuten vanha sukulinna, selittämät-

tömän uhkaava tunnelma, eristyneisyys ja hiuksia nostattavan kauheat tapahtumat. 

Näiden lomassa salaperäiset aatelismiehet ja dominoivat isähahmot kohtaavat pu-

lassa olevat neidot ja nuorukaiset, jotka yrittävät kukin tavallaan pelastautua, aikuistua, 

rakastaa ja olla vapaita. Perinteinen goottiromantiikan nuori nainen on uhri, nuori mies 

naisen pelastava sankari ja vanhempi mies puolestaan tyrannisoiva patriarkaatin edus-

taja, jolta neito ja hänen hyveellisyytensä täytyy pelastaa. Tarinat ovat perinteisesti 

moraalisesti opettavaisia ja traagisia. 

 

Goottiromantiikkaa on tutkittu erityisen paljon feminististen näkökulmien kautta, ja 

nämä ovat pääosassa omassakin tutkielmassani. Genre on mielletty etenkin naisluki-

joiden suosimaksi, ja lisäksi monet jo varhaisistakin kirjailijoista olivat naisia, mikä luo 

hedelmällisen pohjan feministisen kirjallisuudentutkimuksen hyödyntämiselle. Gootti-

laisen kauhuromantiikan suosiota selittävät goottiromantiikan usein käsittelemät alita-

juiset vietit, pelot ja halut, joiden kautta lukija on voinut turvallisesti käsitellä omia kiel-

lettyjä tunteitaan ja ajatuksiaan. Uudempaa tutkimussuuntaa edustavat erilaiset queer-
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tutkimukset vampyyreistä ja kauhuromantiikasta sekä seksuaalisen vallan ilmenty-

mistä niissä. Lisäksi hyödynnän luonnollisesti sitä runsaslukuista tutkimusta, jota vam-

pyyreistä ja etenkin Draculasta on tehty niin kirjallisuuden- ja elokuvantutkimuksen 

(esim. Leatherdale 1985; Gelder 1994) kuin esimerkiksi folkloristiikankin alalla (Meurer 

2001). 

 

Tutkielmassa käyttämäni kolme vampyyritarinaa edustavat kolmea eri taidemuotoa: 

musiikkiteatteria, elokuvadraamaa ja romaania. Tanz der Vampire -näyttämömusikaali 

tosin perustuu elokuvaan, joka parodioi aiempien kauhutarinoiden ja erityisesti eloku-

vien vampyyrikliseitä. Lisäksi musikaalista on julkaistu musiikkilevytyksiä, käsiohjelmia 

ja painettu libretto. Bram Stoker's Dracula -elokuva puolestaan perustuu romaaniin, 

minkä lisäksi se on ottanut vaikutteita mm. kansanperinteestä, historiasta ja aiemmista 

vampyyrielokuvista. Siitä on myös julkaistu oma romaaninsa. Twilight-nuortenromaa-

nisarjan neljästä osasta taas on tehty yhtä lailla suosittu elokuvien sarja, elokuvakirjoja 

ja sarjakuvaromaaneja. 

 

Kohdeaineistoni ovat siten jo itsessäänkin monimediallisia kokonaisuuksia, jotka ovat 

saaneet vaikutteita samoista interteksteistä ja osin toisistaankin. Tämä ei ole lajityypille 

poikkeuksellista. Esimerkiksi Deborah Mutch (2013, 7) kuvaa vampyyritarinoiden kes-

kinäistä suhdetta aina 1800-luvun alusta lähtien jopa insestimäiseksi: kaikki kirjoittajat 

ovat imeneet vaikutteita toisiltaan ja jokainen uusi vampyyrihahmo elää väistämättä 

suhteessa edeltäjiinsä, oli suhde sitten tarkoituksella luotu tai pelkästään verenjuonnin 

kaltainen yhdistävä tekijä. 

 

Niinpä eräänlaista yleistä vertailukohtaa ja perinteisen goottiromanttisen vampyyrifik-

tion kiintopistettä tutkielmassani edustaa Bram Stokerin romaani Dracula (1897). Irlan-

tilainen Stoker on klassikossaan yhdistellyt siihenastisia fiktiivisiä ja kansanperinteen 

vampyyrejä kreiviksi, josta puolestaan on muodostunut länsimaisen vampyyrin arkki-

tyyppi. Toisaalta kreivi on myös eräänlainen länsimaalaisen vampyyrin esi-isä, josta 

myöhemmät verenimijät puolestaan ovat muovautuneet ja johon ne väistämättäkin ver-

tautuvat. Dracula muodostaa siten solmukohdan, johon aiemmat fiktiiviset kertomukset 

johtavat ja josta myöhempi vampyyrifiktio haarautuu eri suuntiin, joten romaania olisi 

vaikea ohittaa genreä käsitellessä. 
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1.2 Kohdeteokset 
1.2.1 Tanz der Vampire 
 

Tutkielmani pääkohdeteoksena on saksankielinen rockmusikaali Tanz der Vampire 

(1997), joka perustuu Roman Polanskin ohjaamaan elokuvaan The Fearless Vampire 

Killers, or, Pardon Me, But Your Teeth Are In My Neck (1966; tunnettu myös nimellä 

Dance of the Vampires), ja sen on kirjoittanut saksalainen Michael Kunze ja säveltänyt 

amerikkalainen Jim Steinman. Polanskin ohjaama musikaali sai maailmanensi-iltansa 

Wienissä vuonna 1997, ja tähän mennessä sen on nähnyt yli 9,4 miljoonaa katsojaa 

eri puolilla Eurooppaa ja Japanissa1. Polanskin alkuperäinen elokuva parodioi pääasi-

assa kauhuelokuvagenreä, mutta musikaalissa teemoja ja hahmoja on viety pidem-

mälle ja ne ovat kehittyneet osin lähes tunnistamattomiksi. Kauhuelokuvaparodiasta 

on teatteriesityksenä muovautunut yhteiskuntakriittinen goottilainen satu aikuisille. 

Tanz der Vampire hyödyntää satiirin ja parodian keinoja, ja musta huumori sävyttää 

niin lyriikoita kuin tapahtumiakin. Pohjalla on kuitenkin tarina kahden nuoren aikuistu-

misesta ja meissä jokaisessa asuvan pienen sisäisen vampyyrin heräämisestä. 

 

Tanz der Vampire on läpisävelletty ja lähes täysin läpilaulettu juonellinen musikaali, 

jossa pääpaino on juonessa ja libreton rakenteessa (Hakola 2007, 21). Olen nähnyt 

musikaalin lukuisia kertoja yhteensä neljänä eri ohjauksena, mutta tässä tutkimukseni 

kohteena on niin sanottu standardiversio. Nykyisin se tarkoittaa Roman Polanskin al-

kuperäisohjauksesta kopioitua, hänen pitkäaikaisen assistenttinsa Cornelius Baltuk-

sen ohjaamaa tuotantoa, jonka näin wieniläisessä Ronacher-teatterissa 29.10.2017. 

Koska juonellisessa musikaalissa nimenomaan teksti on korosteisessa asemassa, 

hyödynnän tutkimuksessa myös painettua saksankielistä librettoa. Tutkielman loppuun 

olen liittänyt näkemäni esityksen tarkemmat tiedot sekä luettelon musikaalin kohtauk-

sista ja niissä esiintyvistä lauluista. Tekstin lisäksi otan tulkintaani mukaan musiikin, 

ohjauksen, koreografian sekä skenografian eli lavastuksen ja puvustuksen. Myös ele-

mentit kuten äänisuunnittelu, yksittäisten näyttelijöiden omat tulkinnat ja musiikin johto 

vaikuttavat tulkintaani väistämättä, mutta näitä en muun muassa tilanpuutteen vuoksi 

eksplisiittisesti käsittele. 

 
1 https://www.vbw-international.at/home/dance-of-the-vampires  

Luettu 28.12.2019. 
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Musikaali kertoo nuoresta Alfredista, joka on professori Abronsiuksen uskollisena as-

sistenttina lähtenyt professorin kanssa Königsbergin yliopistosta Transilvanian vuoris-

toon tutkimaan vampyyrejä. Kaksikko löytää lumen läpi tiensä majataloon, jossa pai-

kalliset kyläläiset ylistävät valkosipulia, mistä professori päättelee heidän olevan lähes-

tymässä kohdettaan. Alfred on kiinnostuneempi majatalon isännän Chagalin tyttärestä 

Sarah’sta, joka flirttailee herttaisen nuorukaisen kanssa ja pian osoittautuu paikallisen 

vampyyrikreivi von Krolockin valitsemaksi uhriksi. Kreivi kutsuu Sarah’n daamikseen 

keskiyön tanssiaisiinsa, ja ylisuojelevaiseen isäänsä ja pikkukylän tarjoamiin tulevai-

suudennäkymiin kyllästynyt tyttö karkaa kotoa vampyyrin linnaan. Alfred ja professori 

seuraavat häntä ja puhuvat itsensä vieraiksi linnaan esittämällä paikalle sattumalta 

osuneita turisteja. 

 

Herättyään seuraavana aamuna linnan vierashuoneessa Alfred ja professori lähtevät 

etsimään linnan kryptaa tappaakseen vampyyrikreivin ja tämän pojan Herbertin. Krypta 

löytyy, mutta operaatio epäonnistuu vampyyrinmetsästäjien pelkuruuden vuoksi. Uutta 

suunnitelmaa hioessaan he osuvat linnan kirjastoon, jonka uumeniin tiedonjanoinen 

professori lähtee hurmioituneena vaeltelemaan. Alfred puolestaan löytää ylellisestä 

vaahtokylvystä nauttivan Sarah’n, joka kuitenkin kieltäytyy pakenemasta hänen kans-

saan, koska haluaa osallistua tanssiaisiin. Saatuaan rohkaisua kirjastosta löytämäs-

tään rakkausrunokirjasta Alfred palaa kylpyhuoneeseen puhumaan Sarah’n kanssa, 

mutta löytääkin sieltä kreivin pojan Herbertin, joka on ihastunut Alfrediin ja yrittää purra 

tätä. Professori ehti hätiin ja vaara on toistaiseksi torjuttu, mutta Alfred ja professori 

päätyvät salaa todistamaan, kuinka kreivin vampyyrialamaiset ryömivät ulos haudois-

taan kohti tanssisalia. Kreivikin viivähtää hetken hautausmaalla itsekseen suremassa 

menneitä uhrejaan ja elämäänsä, jossa hän tuhoaa kaiken mihin koskee, mikä herät-

tää Alfredin sympatiantunteet mutta ei tee vaikutusta professoriin. 

 

Tanssiaisten alkaessa Alfred ja professori soluttautuvat vampyyrien joukkoon valepu-

vuissa, mutta he eivät ehdi estää kreiviä puremasta Sarah’a. Tanssin pyörteissä he 

nappaavat verenhukasta kärsivän Sarah’n mukaansa ja onnistuvat livahtamaan pa-

koon vampyyreiltä. Professori on tyytyväinen todistettuaan vampyyrien olemassaolon 

tieteellisesti ja Alfred ja Sarah saavat vihdoin toisensa, mutta heidän rakkausduettonsa 
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päättyy suudelman sijaan puremaan, kun vampyyriksi muuttunut Sarah käy kiinni Al-

frediin. Tuore vampyyripari suuntaa vuoristosta suurkaupunkien sykkeeseen, ja niin 

professori tietämättään päästää vampyyrit valloilleen pahaa-aavistamattomaan maail-

maan. 

 

1.2.2 Bram Stoker’s Dracula 
 

Francis Ford Coppola ohjasi vuonna 1992 ensi-iltansa saaneen amerikkalaisen eloku-

van Bram Stoker's Dracula, joka juonen pääpiirteiltään perustuu Stokerin romaaniin. 

Charles V. Hartin käsikirjoittama elokuva luo kreivi Draculan (Gary Oldman) ja tämän 

uhrin Minan (Winona Ryder) keskinäisestä suhteesta romanttisen rakkaustarinan ja 

tuo tarinan keskiöön nimenomaan kreivin hahmon moniulotteisuutta ja traagisuutta, 

joita romaanissa ei ole havaittavissa. Tähtinäyttelijöillä roolitettu elokuva voitti kolme 

neljästä Oscar-palkintoehdokkuudestaan (paras puvustus, parhaat äänitehosteet, pa-

ras maskeeraus) ja oli vuoden 1992 kansainvälisesti kuudenneksi eniten tuottanut 

amerikkalainen elokuva2. Sen voineekin perustellusti sanoa olevan yksi maailman tun-

netuimmista vampyyrielokuvista ja teos, joka monille tulee ensimmäisenä Dracula-sa-

nasta mieleen.  

 

Viisi vuotta myöhemmin kantaesitetyn Tanz der Vampiren voi hyvällä syyllä katsoa 

hyödyntävän muun muassa parodiassaan suurelta osin nimenomaan Bram Stoker's 

Draculan katsojissa luomia mielikuvia esimerkiksi romanttisesta vampyyrikreivistä, tä-

hän rakastuneesta sankarittaresta, naisvampyyreistä, urheista sankareista ja muista 

yleisistä vampyyritarinan elementeistä. Jo musikaalin logo on väritykseltään ja kirjasin-

tyypiltään hyvin samankaltainen kuin elokuvan logo, mutta musikaalin logoon on lisätty 

muovisen oloiset vampyyritekohampaat antamaan katsojalle osviittaa musikaalin pa-

rodia-aspektista. 

 

Bram Stoker's Dracula on visuaalisesti sadunomainen ja fantasiaelementtejä hyödyn-

tävä epookkidraama, jonka liioitteleva tyyli paikoin lähentelee camp-henkisyyttä. Kreivi 

Dracula on kristinuskon nimissä turkkilaisia vastaan taisteleva transilvanialainen kes-

kiaikainen ruhtinas, joka menettää rakkaan vaimonsa traagisesti, kiroaa Jumalan ja 

 
2 https://www.the-numbers.com/box-office-records/international/all-movies/cumulative/released-in-1992  

Luettu 1.4.2020. 
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muuttuu vampyyriksi. Satoja vuosia myöhemmin hänen vieraakseen saapuu lontoolai-

nen asianajaja Jonathan Harker, jonka kihlattu Mina on kuin ilmetty Draculan edes-

mennyt puoliso. Dracula haluaa uudelleensyntyneeksi vaimokseen uskomansa Minan 

kumppanikseen epäkuolleeseen elämään ja tekee kaikkensa saadakseen hänet. Mina 

on hyveellinen ja viaton keskiluokkainen nuori rouva, joka tahtomattaan rakastuu tähän 

salaperäiseen Lontoossa vierailevaan itäeurooppalaiseen ruhtinaaseen. 

 

Siinä sivussa Minan ystävä, ilomielinen säätyläisneito Lucy alkaa sulhasensa ja tämän 

ystävien kauhuksi kärsiä selittämättömästä verenhukasta ja käyttäytyä omituisen riet-

taasti. Elokuvassa nähdään viisi naishahmoa, joista neljä muuttuu tai on muuttunut 

vampyyreiksi ja lopulta mestataan. Vampyyriys näyttäytyy elokuvassa hyvin voimak-

kaasti seksuaaliset estot poistavana ja etenkin miehissä kauhua herättävänä kirouk-

sena, jota vastaan he taistelevat pelastaakseen rakastamansa naiset moraaliselta rap-

piolta.  

 

Kreivi Dracula itse on ihmisen muotoisena ensin valkohiuksinen vanhus, sitten Lontoo-

seen saapuessaan nuori ja komea ruhtinas, ja välillä hän muuttaa muotoaan erilaisiksi 

ihmissuden kaltaisiksi hirviöiksi. Romaaniin verrattuna hän sekoittaa kauhufiktion pe-

rinteisiä hyvän ja pahan rajoja ja näyttäytyy ambivalenttina demonisena rakastajana eli 

sekä pelon että himon kohteena (Scott 2015, 114). Elokuvasta on tehty verrattain vä-

hän tieteellistä tutkimusta, joten sen suhteen hyödynnän pääasiassa yleistä Dracula-

tutkimusta. 

 

1.2.3 Twilight 
 

Amerikkalainen Stephenie Meyer julkaisi vuonna 2005 ensimmäisen osan vampyyri-

kirjasarjastaan nimellä Twilight (suom. Houkutus). Nimi on sittemmin alkanut tarkoittaa 

myös koko neliosaista niin kutsuttua saagaa, jonka seuraavat osat ovat New Moon 

(2006, suom. Uusikuu), Eclipse (2007, suom. Epäilys) ja Breaking Dawn (2008, suom. 

Aamunkoi). Romaanit ja niistä tehdyt elokuvat tuovat vampyyrit goottiromanttisista lin-

noistaan tavalliseen pohjoisamerikkalaiseen pikkukaupunkiin ja sen high schooliin, os-

tareille ja kahviloihin. Kohdeyleisönä ovat ennen kaikkea teini-ikäiset tytöt, mutta 100 
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miljoonaa myytyä romaania ja käännösoikeudet 37 kielelle3 tarkoittavat, että kirjasar-

jasta ovat epäilemättä nauttineet muutkin lukijat. Twilight nousi nopeasti maailmanlaa-

juiseksi ilmiöksi, vaikka kriitikoiden arviot eivät aina olleet kovin mairittelevia (Murphy 

2011, 57). Merkittävänä populaarikulttuurin ilmiönä saagaa on tutkittu muun muassa 

juuri feministisen kirjallisuudentutkimuksen parissa (esim. Groper 2011 ja Heaton 

2013), mistä itsekin tässä tutkielmassa siihen näkökulmia ammennan. 

 

Romaanisarja kertoo amerikkalaisesta, tarinan alkaessa 17-vuotiaasta Bella Swanista, 

joka muuttaa uuteen pikkukaupunkiin ja kohtaa paikallisessa high schoolissa vampyy-

reitä. Itsestään epävarma ja mielestään tylsä Bella rakastuu palavasti vampyyriin ja 

vampyyrien kauneuteen ja voimakkuuteen, ja tahtoo itsekin sellaiseksi. Minäkertojana 

toimivan Bellan ja vampyyriyhteisön suhdetta käsitellään neljässä romaanissa, joiden 

edetessä Bellasta tulee ensin virallisesti vampyyrin morsian ja sitten vaimo ja lapsen 

äiti. 

 

Twilightin päähenkilövampyyri, 17-vuotiaalta nuorukaiselta näyttävä Edward Cullen, 

edustaa 2000-luvun goottiromantiikkaa, josta on kauhua vähentämällä saatu salonki-

kelpoista myös nuorten- ja lastenkirjoihin (mm. Murphy 2011, 57). Edward vampyyri-

perheineen on päättänyt olla purematta ihmisiä ja elää osana nykyaikaisen pikkukau-

pungin yhteiskuntaa, joskin vampyyriytensä piilottaen. Cullenit voi laskea osaksi kau-

hutarinoiden kevytversioiden kehitystä, jota 2020-lukua lähestyttäessä ovat vieneet pi-

demmälle lapsille suunnatut kauhukirjallisuuden hahmot kuten suosittu, hirviöiden high 

schooliin sijoittuva Monster High -animaatiosarja (2010) oheisleluineen. 

 

Edward Cullen on vampyyrien oma Disney-unelmaprinssi, jolla on prinsessanaan kuo-

levainen, vampyyriksi haluava teinityttö. Vaikka kaksikon tarina muistuttaa alkupe-

räistä goottiromantiikkaa enää etäisesti, siihen pätee monia samoja sosiaalisia raken-

teita kuin vaikkapa Draculaankin. Feministinen tutkimus on usein kritisoinut Bella Swa-

nia naisten alisteista ja passiivista käytösmallia lujittavaksi neito pulassa -roolimalliksi, 

mutta saagan edetessä hänestä ja Edwardista on löydettävissä aineksia moniulottei-

sempiinkin tulkintoihin. 

 
3 https://stepheniemeyer.com/bio/ 

Luettu 28.12.2019. 
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Yhdessä nämä kolme fiktiivistä vampyyrien maailmaa tarjoavat kattavan otoksen mo-

derneista goottiromantiikan henkilöhahmoista, joista keskityn etenkin nuoreen viatto-

maan naispäähenkilöön, nuoria päähenkilöitä rajoittamaan pyrkivään isähahmoon 

sekä uhkaavaan mutta kiehtovaan vampyyriin. Seuraavassa esittelen lyhyesti nämä 

käsittelemäni hahmojen arkkityypit. 

 

1.3 Goottiromanttisen fiktion arkkityypit 
 

Goottiromanttisen fiktion keskiössä on yleensä viaton, avuton nuori nainen hämmen-

tävän aikuistumisen kynnyksellä, epäkypsyyden ja kypsyyden välisessä liminaaliti-

lassa. Häntä uhataan niin kodin turvassa kuin sen seinien ulkopuolellakin, mutta lähis-

töltä löytyy yleensä myös nuori mies hänen pelastajakseen, ja onnellinen loppu tarkoit-

taa avioliittoa näiden kahden välillä. Uhka on usein enemmän tai vähemmän suorasti 

seksuaalista tai muuten moraalia uhmaavaa, kuten vaikkapa vampyyri yliluonnollisin 

keinoin taivuttelemassa naista voidakseen tehdä tästä itsensä kaltaisen jumalanhyl-

käämän olennon. Toisaalta nainen saattaa haluta tai alitajuisesti kaivata vapautusta 

esimerkiksi patriarkaalisen yhteiskunnan normeista, jolloin hän on uhka itselleen ja pe-

lastajan täytyy pelastaa hänet sekä ulkoisilta voimilta että häneltä itseltään. (Jones 

2013, 53–54; Priest 2013, 70.) 

 

Dracula-romaanin Mina on tuore aviovaimo, jonka kreivi Dracula yrittää muuttaa vam-

pyyriksi kostoksi siitä, että Minaa suojelevat miehet yrittävät estää Draculaa pääse-

mästä valloilleen Lontoossa. Romaanissa Dracula langettaa Minan lumouksenkaltai-

seen tilaan, jossa hän ei pysty vastustelemaan puremista, mutta Bram Stoker’s Dra-

cula -elokuvassa kreivi edustaa kiellettyä, aistillista rakkautta verrattuna Minan kilttiin 

aviomieheen Jonathaniin. Minan ystävä Lucy puolestaan muuttuu romaanin herkästä 

ja iloisesta nuoresta naisesta elokuvan elämäniloiseksi ja flirttailevaksi seurapiiriper-

hoseksi, joka molemmissa tapauksissa houkuttaa Draculaa alitajuisella herkkyydel-

lään tämän viettelykselle. Naisia ympäröivät miehet pyrkivät henkensä kaupalla suoje-

lemaan heitä ja pitämään heidät ”puhtaina” ja hillittyinä. Kun Lucy kuoltuaan muuttuu 

vampyyriksi, yrittää avoimesti vietellä sulhasensa ja vahingoittaa pikkulasta imemällä 
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tästä verta, miehet mestaavat hänet puhdistaakseen hänen sielunsa. Goottiromantii-

kalle tyypillinen varoitus on selvä: vain kiltti, siveästi ja puhtaasti käyttäytyvä aviovaimo 

ja äiti on hyvä nainen, ja kaikki siitä poikkeava, kuten avoin seksuaalisuuden toteutta-

minen, on tuomittavaa. (Groper 2011, 136; Murphy 2011, 62; Schumann 2017, 217.) 

 

Tanz der Vampiren transilvanialaisen Sarah’n tapauksessa neidon siveyden vartija on 

hänen isänsä Chagal, jota huolettavat tyttärensä kypsyvä naiseus ja ympäristön sika-

maiset miehet. Elokuvan Minan tavoin Sarah valitsee vampyyrikreivin tietoisesti ja hä-

net yritetään pelastaa muuttumasta vampyyriksi, mutta Sarah’n onneksi häntä pelas-

tavat nuori sankari  Alfred ja vampyrologian professori Abronsius eivät ole pätevyydel-

tään samaa tasoa kuin Minan tehokas ystäväjoukko apunaan professori van Helsing. 

Tarinan tapahtumien kontekstissa Alfred on jossakin määrin jopa laskettavissa gootti-

romanttiseksi sankarittareksi, ja Tanz der Vampire hämärtääkin Sarah'n ja Alfredin 

kohdalla goottiromanttisen fiktion sukupuoliroolien rajoja. Sarah lähtee vampyyrikreivin 

luo tavoitteenaan vapaus ja sen hän myös saa, joskin sillä on hintana Sarah’n elämä 

ja oletettu sielu. 

 

Twilightissa 2000-luvun amerikkalainen Bella Swan rakastuu elokuvan Minan tavoin 

vampyyriin, mutta hän on rakkaudessaan Minaa määrätietoisempi ja voimakastahtoi-

sempi eikä suostu luopumaan Edwardista, vaikka sekä Edward itse että ympäröivä 

yhteisö yrittävät heidät erottaa. Heidän seurustelussaan on ylä- ja alamäkensä, mutta 

lopulta pariskunta menee onnellisesti naimisiin. Vasta naimisiinmeno tarkoittaa heidän 

tapauksessaan myös Bellan haluamaa seksiä, jonka tuloksena Bella tulee raskaaksi 

ja ryhtyy lopulta onnelliseksi kotiäitivampyyriksi. Bella on siinä mielessä stereotyyppi-

nen goottiromanttinen sankaritar, että hän tarvitsee jatkuvasti suojelua ja pelastamista, 

mutta Bella näkee nimenomaan vampyyrissä ja patriarkaalisessa järjestelmässä suo-

jelijansa. Hän haluaa Edwardin vampyyrivaimoksi saavuttaakseen ja säilyttääkseen 

”supervoimia” kuten nuoruuden, kauneuden ja voimakkuuden, joista osa on avuksi ni-

menomaan naista seksualisoivassa yhteiskunnassa. 

 

Toinen tutkielmani päärooleista on varattu Draculalle ja hänen kollegoilleen, manipu-

loiville ja ikiaikaisille vampyyrimiehille, joilla on voimaa ja valtaa muihin omien tarinoi-

densa henkilöhahmoihin. Usein he ovat niin kutsuttuja byronilaisia mieshahmoja, joi-
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den silmiinpistävin ero eri aikakausien vampyyritarinoissa on suhde heidän sympaatti-

suutensa ja hirviömäisyytensä välillä. (Mutch 2013, 7.) Heissä kulminoituu tarinoiden 

yliluonnollisuus, salaperäisyys, voima ja seksuaalisuus, jotka kietoutuvat toisiinsa ja 

luovat goottilaisen kauhuromantiikan tunnusomaisen uncanny-tunnelman eli yliluon-

nollisen, sekä ihailua että pelkoa herättävän vaikutelman (Heiland 2004, 6). 

 

Kreivi Dracula on vielä Stokerin romaanissa karvainen ja haiseva miehenkaltainen 

olento (Stoker 1997, 25) joka ikään kuin lumoaa uhrinsa toimimaan tahtonsa mukai-

sesti, mutta 1900-luvun mittaan ja etenkin elokuva-adaptaatioiden kautta Draculasta 

on mielikuvissamme tullut mustaan oopperaviittaan ja frakkiin pukeutuva herrasmies, 

jonka käsivarsille naiset pyörtyilevät muutenkin kuin inhosta. Vuoden 1992 elokuvaan 

mennessä kreivistä on jo kehittynyt traaginen, komea ruhtinas, joka välillä muuttaa 

muotoaan lepakoksi tai raiskaavaksi ihmissudenkaltaiseksi hirviöksi. Tanz der Vampi-

ren enigmaattinen kreivi von Krolock pysyy (konventionaalisen komeassa) ihmismuo-

dossa ja käy tarinan taustalla omaa sisäistä taisteluaan liminaalitilaan jumiutuneen 

murhaajan ja tunteilevan ihmisen välillä. Siinä missä Alfredia leimaa musikaalissa 

useimmiten kevyt, sankarille sopiva popmusiikki, kreivi von Krolock puolestaan edus-

taa kapinallisuutta viestivää tummasävyistä, klassista rockmusiikkia. Twilightin Edward 

Cullen puolestaan muistuttaa tarinan antagonistin sijaan jo pikemminkin satuprinssiä 

ja perheelle esiteltävää poikaystävää: ikuinen 17-vuotias nuorukainen pidättäytyy niin 

ihmisveren imemisestä kuin esiaviollisesta seksistäkin ja tarjoaa syvästi rakastamal-

leen neidolle ennemminkin turvaa kuin lankeamista. Hänessä ovat yhdistyneet tarinan 

sankari ja pahis, joista yhdessä on tullut yliluonnollisen voimakas, turvallinen ja/mutta 

jatkuvasti tyttöystävänsä hyvinvointia valvova poikaystävä. 

 

Nähdäkseni vaarallisen kiehtovat byronilaiset vampyyrihahmot osaltaan lujittavat pat-

riarkaattia ja sen naisille perinteisesti varaamaa osaa alistuvina uhreina. Monet vam-

pyyritarinoiden avainelementit muistuttavat romantisoitua, glorifioitua ja eroottisessa 

valossa esitettyä lähisuhdeväkivaltaa. Fyysisesti ja henkisesti voimakkaat vampyyrit, 
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joilla usein on vielä yhdellä tai useammalla tavalla sosiaalinen valta-asema, nähdäk-

seni ottavat osaa heille monin tavoin alisteisten naisten (nykytarinoissa myös miesten4) 

hyväksikäyttöön. Useimmissa vampyyrigenren tutkimuksissa uhrin pureminen, ihon lä-

vistäminen pitkillä kulmahampailla ja veren imeminen nähdään seksin vertauskuvana 

(esim. Gelder 1994, Aldana Reyes 2017), ja esimerkiksi vastentahtoisen uhrin puremi-

nen rinnastuu sitä kautta raiskaukseen. 

 

Vampyyrit eivät suinkaan ole ainoita valta-asemassa olevia hahmoja vampyyritari-

noissa. Toinen goottiromantiikassa usein esiintyvä arkkityyppi on tyrannimainen isä, 

johon usein liitetään myös epämääräistä seksuaalisuutta ja jopa viitteitä insestiin. Isä-

hahmossa voi olla myös lempeyttä ja positiivista isällisyyttä, mutta usein hän jollakin 

tavoin rajoittaa päähenkilön vapautta. (DiPlacidi 2018, 11.) 

 

Bram Stoker's Draculassa tällaiseksi isähahmoksi voi jossain määrin laskea professori 

van Helsingin, joka yrittää pelastaa tarinan naiset vampyyrikreivin mukanaan tuomalta 

viattomuuden menetykseltä. Twilightissa Bellan isä on vetäytyvä mutta teini-ikäistä ty-

tärtään suojeleva yksinhuoltajaisä, minkä lisäksi Edwardilla on oma isähahmonsa Car-

lisle, vampyyri joka on monin tavoin Edwardille positiivinen roolimalli mutta joka myös 

kontrolloi ympärilleen keräämää vampyyriperhettä. Tanz der Vampiressa isähahmoja 

on kolme. Sankarittaren ylisuojeleva isä, majatalonpitäjä Chagal, pyrkii koomisuuteen 

asti pitämään kaikki miehet kaukana tyttärestään, ja samaan aikaan hän itse ahdiste-

lee tyttärensä ikäistä piikaansa. Professori van Helsingiin vertautuva vampyrologian 

professori Abronsius toimii esikuvana ja isähahmona nuorelle assistentilleen Alfredille, 

jota hän toisaalta myös jatkuvasti sättii ja kohtelee alentuvasti. Kolmantena isähah-

mona toimii vampyyrikreivi von Krolock, joka vaivihkaa houkuttelee Alfredia eroon pro-

fessorista ja tarjoutuu itse toimimaan tarinan nuoren sankarin opastajana elämässä. 

Kreivillä on itselläänkin poika, korostetun homo vampyyrinuorukainen Herbert, joka in-

nostuu ahdistelemaan Alfredia. 

 

 
4 Transsukupuoliset tai sukupuolettomat hahmot ovat uusimmissakin vampyyritarinoissa hyvin harvinaisia, minkä 
voi nähdä korostavan niiden konservatiivista maailmaa. Seksuaalinen suuntautuminen sen sijaan vaihtelee vam-
pyyrihahmojen parissa arvioni mukaan enemmän kuin kauhuromantiikassa keskimäärin, mikäli mieltymykset uh-
rin sukupuolen suhteen lasketaan seksuaaliseksi kiinnostukseksi. 
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Suomessa musikaaleista ei tähän mennessä juurikaan ole tehty tieteellistä tutkimusta 

tekstintulkinnan näkökulmasta, ja teatterin- ja draamantutkimuksenkin tutkimukset var-

sinaisista teoksista ovat melko harvinaisia ja yleensä korkeintaan pro gradu -tasoisia. 

Marika Hakola (2007) on käännöstieteen saksan pro gradu -tutkielmassaan käsitellyt 

intertekstuaalisuutta Tanz der Vampiressa, ja hyödynnänkin omassa tutkimuksessani 

joitakin hänen näkemyksiään. Maailmanlaajuisesti musiikkiteatterin tutkimus on kes-

kittynyt lähinnä Broadwayn kultakauteen 1900-luvun puolivälissä, oopperaan ja jonkin 

verran operettiin, mutta moderni eurooppalainen musikaali on vähän tai ei ollenkaan 

tutkittu aihe etenkin tekstinäkökulmasta. 

 

Usein varsin kevyenä ja viihteellisenä pidetty musikaaligenre voi parhaimmillaan tar-

jota katsojalle (ja lukijalle!5) monitasoisen tarinan ja henkilöt, ja suomalaisetkin teatterit 

ovat viime vuosina löytäneet myös Kunzen teokset. Viime vuosina ilmestyneistä tutki-

muksista päätellen tieteellinenkin kiinnostus musikaaleja kohtaan on nousussa, joten 

kirjallisuudentutkimuksen on nähdäkseni korkea aika kiinnittää huomiota myös tähän 

näytelmäkirjallisuuden osa-alueeseen.  

 
5 Genrelle tyypilliseen tapaan kahdeksan Michael Kunzen kirjoittamaa omaa musikaalia on julkaistu suurelle ylei-
sölle myös painettuina librettoina. Libretto sisältää laululyriikat, puherepliikit ja olennaisimmat kohtauskuvaukset 
ilman nuotteja. Useimmista Kunzen libretoista on otettu tähän mennessä vähintään kaksi painosta. 
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2 Goottiromantiikka ja vampyyrit kirjallisuudessa 

 

2.1 Goottilaisen romaanin ja vampyyrifiktion historiaa 
 
Ensimmäiseksi goottilaiseksi romaaniksi katsotaan yleensä englantilaisen Horace 

Walpolen kirjoittama The Castle of Otranto (1764). Jo siinä esiintyvät monet sittemmin 

goottilaiselle kirjallisuudelle tyypillisiksi muodostuneet elementit kuten vanha ja laby-

rinttimäinen sukulinna, tyrannimainen isä, avuton ja pyörtyilevä neitonen ja häneen ra-

kastunut nuori sankari. Tavallisia teemoja ovat yliluonnollisuus, seikkailu, melodra-

maattisuus, rakkaus ja seksuaalinen uhka. (Savolainen 1992, 10; Botting 1996, 2.) 

 

Romaani sinälläänkin oli 1700-luvulla melko uusi kirjallisuuden muoto. Vuosisadan 

edetessä viihteellisen ja kevyen romaanin lajityyppi alkoi saavuttaa suosiota etenkin 

nousevan keskiluokan keskuudessa. Useimmiten goottiromanttiset tarinat sijoittuivat-

kin yläluokan piiriin ja kuvasivat sen rappiota ja degeneroituneita aatelisia, joita alem-

paan yhteiskuntaluokkaan kuuluva puhdassydäminen sankari nousi vastustamaan. 

Samalla tarinat vahvistivat keskiluokan käsitystä itsestään ja arvostaan yhteiskun-

nassa. (Sarjala 2007, 171.) 

 

Goottilainen romaani oli alkuvaiheessaan 1700-luvulla nimenomaan naisten suosima 

lajityyppi. Sitä kirjoittivat ja lukivat naiset, ja se on feministisessä kirjallisuudentutkimuk-

sessa tulkittu naisten kanavaksi purkaa ahdistustaan patriarkaalisessa yhteiskunnassa 

(kts. esim. Gilbert & Gubar 1984). Tästä tunnetuin esimerkki on Ann Radcliffe, jonka 

1700-luvun lopulla kirjoitetuissa romaaneissa kuten The Mysteries of Udolpho (1794) 

neidot kokevat järkyttäviä tapahtumia synkeissä linnoissa. Goottilaisen romaanin sul-

jetut, labyrinttimäiset tilat, joissa päähenkilöä vaanii vaara kuten seksuaalisesti uh-

kaava vanhempi mies, on helppo lukea symboleina kodin ja perheen ahdistavuudelle 

(DiPlacidi 2018, 11). Naisten rooli yhteiskunnassa oli pysyä kotona ja omistautua äitiy-

delle, ja goottilaisen romaanin nähdään usein olleen hiljaista kapinaa tätä passiivista 

osaa vastaan (mt. 12). Tunnetuimpia naisten gotiikan perinteen edustajista nykyään 

on Mary Shelleyn Frankenstein (1831), jonka myöhemmät tutkijat ovat nähneet mm. 

äitiyden vaiettujen negatiivisten puolten manifestina (Gilbert & Gubar 1984, 443). 
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Varhainen goottilainen romaani ei kuitenkaan mennyt niin pitkälle, että olisi lopullisesti 

vapauttanut naisen patriarkaalisesta vallasta, ja vielä 2010-luvullakin esimerkiksi vam-

pyyrifiktio keskittyy pohjimmiltaan enimmäkseen heteroseksuaaliseen romantiikkaan. 

Alitajuisina pakoyrityksinä nähdyt naisten seikkailut päättyivät useimmiten hyvään 

avioliittoon ja kodin turvaan, vaikka nainen sitä kautta vapautuikin esimerkiksi ahdiste-

levan vanhemman aatelismiehen tai tyrannisoivan isän vallasta. (Jones 2013, 54.) 

 

Goottilaiselle romaanille tyypilliset yliluonnolliset elementit antoivat kirjailijalle ja luki-

jalle kuitenkin mahdollisuuden käsitellä kaikessa hiljaisuudessa yhteiskunnan tabuai-

heita kuten naisten yhteiskunnallista asemaa ja seksuaalisuutta. Aiheet projisoitiin eri-

laisiin toiseutta symboloiviin elementteihin kuten vampyyreihin, jotka olivat turvallisen 

irrallaan arkitodellisuudesta ja tavallisesta ihmisestä. Tabuja voitiin näin tarkastella nä-

ennäisesti ihmiseen kuulumattomina ominaisuuksina, joita lukijan ei tarvinnut tiedostaa 

itsessään pystyäkseen ajattelemaan niitä. (Ovaska 1992, 127.) 

 

Myyttisiä verta imeviä hahmoja on esiintynyt lähes kaikkialla maailmassa niin suulli-

sessa kuin kirjallisessakin perinteessä jo vuosituhansien ajan. Ne ovat voineet olla esi-

merkiksi pahoja henkiä, haudasta rakkaittensa luokse palanneita kuolleita tai muita 

yliluonnollisia olentoja. Useissa eri kulttuureissa ja uskonnoissa on omat hahmonsa ja 

niitä tarkoittavat sanansa kuten kreikan lamia tai romanian strigoi (Farkas 2010, 175). 

Myös esimerkiksi Suomen kansanperinteessä on pyritty eri tavoin pakottamaan vai-

naja pysymään haudassaan, mutta Pohjoismaissa ei yleensä ole uskottu varsinaisiin 

verta juoviin vainajiin tai henkiin (Hovi 2015, 95–96). 

 

Länsimaisen kristillisen perinteen vampyyreihin lienee eniten vaikuttanut juutalaisen 

kabbalan Lilith, joka oli Aatamin ensimmäinen vaimo, joka luotiin maan tomusta kuten 

Aatamikin. Lilith kuitenkin halusi olla tasa-arvoinen kumppaninsa kanssa eikä suostu-

nut makaamaan tämän alla, joten hänet kirottiin verta janoavaksi pahaksi hengeksi ja 

korvattiin Aatamin kylkiluusta luodulla Eevalla. (Meurer 2001, 16; Farkas 2010, 174.) 

Osassa myyteistä Lilith muuttuu succubus-demoniksi, ja toisissa succubus taas on 

oma erillinen hahmonsa. Kummassakin tapauksessa succubukseksi kutsuttu naisde-

moni yleensä ilmestyi miesten uniin viettelemään heidät ja esimerkiksi varastamaan 

heidän siemennestettään (Meurer 2001, 20; 26). Usein vampyyrihahmot ovat varasta-

neet ihmisestä tavalla tai toisella elämää ja elämännesteitä (esim. Hovi 2015, 197), 
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mutta succubuksen tavoin moniin on liitetty myös yhteiskunnassa epätoivottuja (tai 

epätoivotun) seksuaalisia piirteitä. Hahmot liitetään eri kulttuureissa yleensä yöhön, 

maahan, pimeyteen, kuolemaan, kuuhun, noituuteen ja naiseuteen, eli patriarkaalisten 

uskontojen pahoiksi miellettyihin vastavoimiin (esim. Meurer 2001, 20). 

 

Kaakkois-Euroopan kansojen parissa vampyyriusko on kaikenlaisen taikauskon ohella 

ollut erityisen eläväistä, eikä liene sattumaa, että Stoker sijoitti romaaninsa vampyyrin 

kotipaikan juuri sille suunnalle Transilvaniaan. Romanttisen fiktion vampyyri-innostus 

Euroopassa sai alkusysäyksensä, kun Itävalta ja Osmanien valtakunta solmivat Pas-

sarowitzin rauhan vuonna 1718. Tällöin nykyisen Serbian ja Romanian alueita siirtyi 

Itävallalle ja moniin syrjäisiin kyliin saapui itävaltalaisia miehittäjiä. He alkoivat rapor-

teissaan kirjoittaa paikallisten asukkaiden omituisesta tavasta kaivaa ruumis haudasta 

ja tappaa se uudelleen tietynlaisin menetelmin. Kuvaukset eri tapauksista levisivät eu-

rooppalaisessa lehdistössä ja innoittivat kirjailijoita aikana, jolloin yliluonnollinen alkoi 

ylipäätään kiehtoa ihmisiä vastapainona valistusajan järjen ylistykselle. (Mutch 2013, 

5; Hovi 2015, 121–122.) Vampyyrikuume levisi 1700-luvulla halki Euroopan6 ja ilmeni 

muun muassa yleisenä pelkona tulla vahingossa haudatuksi elävältä, minkä varalta 

hautoihin asennettiin erilaisia mekanismeja avun hälyttämiseksi epäonniselle arkussa 

heräävälle haudatulle (Meurer 2001, 32). 

 

Myös fiktiivisiä eurooppalaisvampyyrejä on ollut jo antiikin Kreikassa. Esimerkiksi Eu-

ripideen ja Aristofaneen näytelmissä esiintyi lamia, joka kauniin naisen muodossa kävi 

imemässä miesten verta. Ovidius taas kirjoitti striga-hahmosta, joka joi lasten verta, ja 

Filostratoksen kirjoittamassa vampyyritarinassa esiintyi ensimmäinen professori van 

Helsingin kaltainen vampyyrinmetsästäjä nimeltä Appollonios. (Farkas 2010, 174–

176.) Runoudessa ensimmäiset fiktiiviset vampyyrit syntyivät 1700-luvun Saksassa, 

kun Heinrich August Ossenfelderin runo Der Vampir ilmestyi vuonna 1748. Sitä seura-

sivat esimerkiksi Gottfried Bürgerin balladi Lenore (1773) ja Johann Wolfgang von 

Goethen Die Braut von Korinth (1797). Näissä balladeissa vampyyrit muistuttavat vielä 

 
6 Vampyyri-innostus sai paikoin absurdejakin piirteitä. Haudastakaivuiden jatkuessa Itävallan keisarinna Maria Theresia lopulta 

lähetti henkilääkärinsä Gerard van Swietenin vuonna 1755 ottamaan selkoa hämmentävästä vampyyri-ilmiöstä. Van Swietenin 

raportin seurauksena keisarinna päätyi erillisellä asetuksella kieltämään vampyyreihin uskomisen Itävallan alueella ja määräsi 

ohjaamaan ilmoitukset haudoista nousseista ruumiista kirkon sijaan lainvalvojille. (Meurer 2001, 54.) 
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ennemminkin vainajaa, joka on palannut haudan takaa rakastettunsa luo, kuin varsi-

naista verta imevää elävää kuollutta. (Hovi 2015, 123–124.) 

 

Hiljalleen vaikutteet ajautuivat Keski-Euroopasta myös Isoon-Britanniaan, jossa ne yh-

distyivät vastikään muotiin tulleeseen goottiromanttiseen kauhukirjallisuuteen (mt. 

124). Vampyyreitä nähtiin 1800-luvun alussa etenkin ranskalaisissa oopperoissa ja 

näytelmissä, jollaisen kirjoitti mm. Alexandre Dumas (Farkas 2010, 201), ja adaptaati-

oiden päätyessä naapurimaiden näyttämöille ne levittivät ilmiötä entisestään.  

 

Ensimmäiseksi modernin kertomakirjallisuuden vampyyritarinaksi katsotaan yleensä 

lääkäri John Polidorin kirjoittama pienoisromaani The Vampyre (1819), jossa ensias-

keleensa otti ns. byronilainen vampyyri, traaginen ja kyyninen mutta romanttinen ylä-

luokan miespäähenkilö, joka jossain määrin on yhteiskunnan ulkopuolinen (Groper 

2011, 141; Mutch 2013, 7). Tätä ennen vampyyrit olivat olleet etenkin kansanperin-

teessä pitkälti naisia, joihin yhdistettiin demonisia ja vähemmän romanttisia piirteitä. 

Polidorin vampyyri lordi Ruthven muistuttaa monin tavoin Polidorin ystävää lordi Byro-

nia, jonka kirjoittamaksi The Vampyrea pitkään epäiltiinkin (Mutch 2013, 6) ja jolta hah-

motyyppi sai nimensä. Yksi tärkeimmistä 19. vuosisadan vampyyrifiktioista, James 

Malcolm Rymerin liki tuhatsivuinen jatkokertomus Varney The Vampire (1845–47), 

esitteli lukijoille varsin inhimillisen Sir Francis Varneyn. Hahmo potee itseinhoa ja 

omantunnontuskia vampyyriytensä vuoksi ja lopulta tekee itsemurhan hyppäämällä 

Vesuviuksen tuliseen kraatteriin. Rymer oli myös ensimmäinen, jonka tarinassa vam-

pyyrin nuori naisuhri itsekin muuttuu vampyyriksi ja lopulta mestataan asianmukaisin 

menoin. (Beresford 2008, 121–24.) 

 

Goottilainen romaani koki toisen tulemisen 1800-luvun lopulla, jolloin nykyisin klassi-

kon asemaan nostetut romaanit kuten Dracula, Oscar Wilden The Picture of Dorian 

Gray (1890) (suom. Dorian Grayn muotokuva) ja Robert Louis Stevensonin The 

Strange Case of Dr Jekyll and Mr Hyde (1886) (suom. Tohtori Jekyll ja herra Hyde) 

veivät lukijoitaan syvemmälle ihmismielen ja alitajunnan pimentoihin. Joseph Sheridan 

le Fanun novelli Carmilla (1872) luotasi vampyyriaiheen kautta naisten välistä rak-

kautta ja erotiikkaa ja nosti kohtalokkaan kauniit femme fatale -vampyyrit fiktion keski-

pisteeseen (Leatherdale 1985, 54; Mutch 2013, 7), nyt sivistyneempinä versioina suc-

cubuksista. 
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Vahvimmin länsimaiseen vampyyrikäsitykseen lienee kuitenkin vaikuttanut Bram Sto-

ker, joka kokosi kreivi Draculansa erilaisista eurooppalaisista kansanperinteen ainek-

sista ja aiemmasta vampyyrifiktiosta kuten Carmilla ja Varney the Vampire. Deborah 

Mutch (2013, 4–7) kuvaakin romantiikan ajan vampyyrifiktion luonnetta insestiseksi: 

kirjailijat 1700- ja 1800-luvuilla lainasivat jatkuvasti vaikutteita toisiltaan ja vaikuttivat 

puolestaan uusiin vampyyritarinoihin. Tämä kaikki lähdemateriaalinaan Bram Stoker 

loi kreivi Draculan, ultimaattisen vampyyrihahmon. 

 

Stokerin romaania ja vampyyrikäsitystä sekä kreivi Draculan hahmoa on sittemmin tut-

kittu monista erilaisista näkökulmista7. Etenkin kreivin itsensä, vampyyrin pureman ja 

vampyyriksi muuttumisen suhde seksuaalisuuteen on saanut runsaasti huomiota niin 

psykoanalyyttisestä, uskontotieteellisestä kuin feministisestäkin tutkimussuuntauk-

sesta. Vampyyreitä ylipäätään on koko niiden olemassaolon ajan käytetty symboleina 

kaikenlaiselle toiseudelle, oli se sitten poliittista, uskonnollista tai sosiaalista. Esimer-

kiksi kreivi Draculan on tulkittu edustavan niin vastakolonialismia, juutalaisuutta kuin 

homoseksuaalisuuttakin. 

 

Vampyyrit symboloivat usein nimenomaan ihmisen alitajuista, kiellettynä pidettyä 

puolta, joka käsittää muun muassa seksuaalisuuden ja muut vietit. (Gelder 1994, 14; 

Mehtonen 1992, 70.) Tämä puoli, jonka Hans Meurer (2001, 45) kirjassaan rinnastaa 

Sigmund Freudin id-käsitteeseen, nousee alitajunnasta esiin, kun henkilöhahmo alkaa 

seurata järjen ja yhteiskunnan normien sijasta alitajuisia, tukahdutettuja viettejään, ku-

ten esimerkiksi Tanz der Vampiressa käy. Vampyyri toimii ihmiskunnan peilinä, jonka 

avulla yleisö voi turvallisesti käsitellä omia salattuja pelkojaan ja halujaan (esim. Meu-

rer 2001, 45; Mutch 2013, 8). 

 

 
7 Yksi suurista tieteen kiistakapuloista on se, onko keskiaikainen transilvanialainen ruhtinas Vlad "Drakul" "Seivästäjä" Tepes 

kreivi Draculan esikuva vai ei. Raymond MacNally ja Radu Florescu yhdistivät ensimmäisinä tutkimuksessaan Tepesin kreiviin 

1970-luvulla ja käsitys elää sitkeästi niin populaarikulttuurissa kuin turisminedistämisessäkin. Esimerkiksi Stokerin jäämistöä tut-

kineen Elizabeth Millerin mukaan mikään Stokerin muuten perusteellisissa muistiinpanoissa ei kuitenkaan viittaa siihen, että hän 

olisi kuullut legendoja lohikäärmeen (drakul) ritarikuntaan kuuluneesta Vlad Seivästäjästä. Tieto olisi ollut Stokerin saatavilla esi-

merkiksi Vladista englanniksi julkaistuina kertomuksina ja hän olisi voinut lukea aiheesta, mutta muistiinpanojensa perusteella hän 

ei ole niin tehnyt. (Farkas 2010, 221; Miller 2005.) 
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Nykyinen populaarikulttuurin vampyyristereotypia on saanut paljon vaikutteita teatteri-

esityksistä ja varhaisista elokuvista, joita Draculasta tehtiin 1900-luvun alkuvuosikym-

meninä ja joiden myötä hahmon maailmanvalloitus lähti liikkeelle (Heaton 2013, 79). 

Valtaosa 1900-luvun vampyyreistä joko selkeästi perustuu Draculaan tai – myöhem-

min vuosisadan loppupuolella – irrottautuu stereotypiasta selvästi epädraculamaisiksi, 

ajoittain jopa viitaten suoraan Draculaan ja kertoen etteivät vampyyrit ole lainkaan ro-

maanissa kuvatun kaltaisia.  

 

Varney The Vampire ja Carmilla olivat ensimmäiset teokset, jotka pyrkivät luomaan 

myös vampyyristä edes jossakin määrin sympaattisen hahmon lukijan näkökulmasta 

(Beresford 2008, 125). Stokerin romaanin kreivi Dracula puolestaan on karvakämme-

ninen ja haiseva yksiulotteinen hirviö, joka ei osoita mitään merkkejä tunne-elämästä 

tai hahmokehityksestä, mikä on jokseenkin yllättävää 2000-luvun romantisoidut Dra-

cula-stereotypiat huomioiden. Vasta myöhemmissä 1900-luvun adaptaatioissa krei-

vistä kehittyi se salonkikelpoinen ja viettelevä aatelismies, jollaisena hänet nykyään 

yleensä ajatellaan. Esimerkiksi unkarilaissyntyinen näyttelijä Béla Lugosi näytteli kreivi 

Draculaa 1920-luvulla teatterissa, toisti roolin vuoden 1931 Dracula-elokuvaklassi-

kossa ja syventäessään tulkintaansa elokuvaa varten toi hirviöhahmoon myös erotiik-

kaa ja viettelevyyttä, joka sittemmin jäi erottamattomaksi osaksi Dracula-tulkintoja. 

(Farkas 2010, 312.) Vuosisadan mittaan byronilaisen traaginen herrasmiesvampyyri ja 

Hammer-yhtiön kauhuelokuvien hirviövampyyri elivät rinta rinnan ja harvakseltaan sa-

massa hahmossakin, kuten esimerkiksi Bram Stoker's Dracula -elokuvan vampyyri-

kreivissä. 

 

2.2 Inhimillistyvät hirviöt 
 
Vuosikymmenten kuluessa välimatka ihmisen ja vampyyrin välillä on jatkuvasti kaven-

tunut, kun vampyyrit ovat hiljalleen muuttuneet yhä inhimillisemmiksi (Mutch 2013, 8) 

eivätkä ihmiset enää automaattisesti ole tarinan hyveellisiä sankareita. Samalla raja 

ihmisen ja pedon välillä on hämärtynyt, ja vampyyri voi toimia myös moraalisena pei-

linä lukijalle ja kritisoida ihmisyhteiskuntaa ulkopuolisesta näkökulmastaan. (Mutch 

2013, 178.) 
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Inhimillistymiskehityksen suurimmaksi käännekohdaksi katsotaan yleensä Anne Ricen 

kirjoittaman The Vampire Chronicles -kulttiromaanisarjan ensimmäisen osan The In-

terview with the Vampire (suom. Veren vangit) ilmestyminen vuonna 1976 (esim. Scott 

2015, 113). Bestselleriksi nousseessa romaanissa nuori nimetön toimittaja haastatte-

lee parisataavuotiasta vampyyriä, joka on tuskastunut tappamiseen perustuvaan elä-

määnsä ja haluaa kertoa jollekulle elämäntarinansa. Kertomuksessaan vampyyri kä-

sittelee moraalisia pohdintojaan, pelkojaan, kuolemanjälkeiseen elämäänsä liittyviä 

traagisia tapahtumia ja suhtautumistaan muihin vampyyreihin. Vampyyrikronikoista on 

vuoteen 2018 mennessä julkaistu 13 romaania. 

 

Ricen minäkertojavampyyrit ovat inhimillisiä, voimakkaita ja voimakkaasti tuntevia 

olentoja, jotka elävät moderneissa suurkaupungeissa, ja lukija pääsee kurkistamaan 

ja samastumaan heidän tunne-elämäänsä heidän omasta näkökulmastaan. Romaa-

nien painopiste onkin nimenomaan vampyyrien välisissä ihmissuhteissa, siinä missä 

useimmat 1900-luvun vampyyritarinat keskittyvät Draculan tapaan sankari-ihmisten 

yritykseen pelastaa toinen ihminen vampyyriltä ja tuhota vampyyri. 

 

Inhimillistymisen myötä – kuin Draculan juonta toisintaen – vampyyritarinoiden tapah-

tumat ovat samalla siirtyneet menneisyyden eksoottisista kaukomaista lähemmäs lu-

kijan arkitodellisuutta, lähiöiden kotipihoille ja ostareille. Anne Ricen nykyaikaiset vam-

pyyrit pukeutuvat kuin ihmiset ympärillään ja asuvat ihmisten keskellä juoden verta 

kaupunkien kodittomista, humalaisista ja syrjäytyneistä. He ovat silti useimmiten enti-

siä yläluokan jäseniä, plantaasinomistajia ja aatelisia ja asuvat vampyyreinäkin ylelli-

sissä ympäristöissä, jotka he ovat täyttäneet luksuksella ja modernilla teknologialla. 

Suurin osa The Interview with the Vampiresta on takaumia 1800-luvulle rappioromant-

tisiin paikkoihin kuten Pariisi, Louisianan plantaasit ja New Orleans, ja vielä siinä vai-

heessa vampyyriä on etäännytetty lukijasta vähintäänkin ajallisesti. 

 

Esimerkiksi 2000-luvun Twilight-saagassa vampyyrit asuvat edelleen varakkaasti, 

mutta he myös esittävät aktiivisesti ihmisiä ja osallistuvat pikkukaupunkinsa ihmisyh-

teisön toimintaan osana sitä muun muassa käymällä päivätöissä. Painopiste on ihmis-

suhteissa ja nykyaikaisessa arkitodellisuudessa, jonka keskellä sattuu salaa elämään 

myös vampyyrejä. Yksi ensimmäisen Twilight-romaanin romanttisista avainkohtauk-

sista ihmistyttö Bellan ja Edward-vampyyrin välillä tapahtuu keskellä päivää vilkkaalla 
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high schoolin parkkialueella, joka vampyyritarinoiden miljöönä on banaaliudessaan lä-

hes vallankumouksellinen, kuten Heather Anastasiu (2011, 49) toteaa. 

 

Bram Stoker's Dracula -elokuva noudattelee romaanin asetelmaa, mutta siihen on 

luotu kreivi Draculalle traaginen taustatarina ja pyritty selittämään hänen asemansa 

vampyyreistä voimakkaimpana. Osmaneja vastaan taistellut ruhtinas Vlad palaa kotiin 

ja löytää rakkaan vaimonsa kuolleena, sillä osmanien juoni on huijannut tämän teke-

mään itsemurhan. Koska kirkko ei salli itsensä tappaneen hautaamista kirkkomaahan, 

ruhtinas raivostuu ja kiroaa Jumalan ja siinä ohessa muuttuu vampyyriksi. 

 

Draculan vampyyriyden pohjalla onkin siten traaginen rakkaus, joka vaikuttaa koko 

muuhun juoneen, sillä Mina sattuu näyttämään täsmälleen kreivin kuolleelta vaimolta. 

Kreivi uskoo kohdanneensa vaimonsa inkarnaation, ja Minakin rakastuu surumielisen 

hurmaavaan aatelismieheen. Tarina sijoittuu 1800-luvun loppuun kuten alkuperäinen-

kin, mutta elokuvan vampyyrikäsitys on jälleen vampyyritarinoiden tapaan sekoitus 

Stokerin romaania ja monia 1900-luvun vampyyrielokuvia. Käsikirjoitus vetää vahvat 

implisiittiset yhtäläisyysmerkit Vlad Seivästäjän ja kreivi Draculan välille8 ja ajanmukai-

sesti inhimillistää samalla Draculan kärsivän byronilaisuuden. 

 

Tanz der Vampire puolestaan on niin vuoden 1966 elokuvana kuin musikaalinakin 

vampyyristereotypioiden parodia, joka leikittelee ylempänä läpi käydyillä populaarikult-

tuurin vampyyrikäsityksillä ja haastaa niiden pohjalta muodostuneet  katsojan odotuk-

set. Sankareilla on vaikeuksia pelastaa neito vampyyriltä, koska neito karkaa vampyy-

rin matkaan omasta tahdostaan. Transilvanialaisessa linnassa nuorta sankaria ei uh-

kaa seksualisoitu naisvampyyri vaan seuraa kaipaava homovampyyri. Krusifiksilla ei 

voi suojautua vampyyriltä, jos vampyyri sattuu olemaan juutalainen. Musikaaliversio 

sukeltaa kuitenkin myös parodiaa syvemmälle ja luo katsojan silmien eteen yhteiskun-

takriittisen aikuisten sadun, jossa unelmien toteutumisella on aina hintansa. 

 
 

 

  

 
8 Vladista ja Draculasta lisää esim. Miller 2005 ja Hovi 2015. 
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3 Tanz der Vampire musikaalina 

 
3.1 Modernin musikaalin perusolemus 
 
Tanz der Vampire on läpilaulettu juonellinen musikaali (englanniksi book musical tai 

integrated musical), joka kantaesitettiin Itävallan Wienissä Raimund Theaterissa loka-

kuussa 1997. Saksankielisellä kielialueella sitä kutsutaan myös termillä Grusical, jossa 

yhdistyvät sanat Grusel (kauhu) ja Musical (musikaali) ja josta on sittemmin muodos-

tunut oma musikaalien alalajinsa. Juonellinen musikaali on kokonaistaideteos, jossa 

kaikki elementit kuten juoni, laulut, tarina, tanssi, orkestroinnit, lavastus ja puvustus 

muodostavat saumattoman kokonaisuuden (Kulmanen 2013, 6). Juonellisen musikaa-

lin rinnalla erilaisia musikaalin alalajeja ovat esimerkiksi konseptimusikaali, jossa yhtä 

aihetta kuten kissoja käsitellään kohtauksissa eri näkökulmista (mm. Cats) ja juke-

boxmusikaali, jossa esimerkiksi tietyn pop-artistin jo aiemmin levyttämät kappaleet lii-

tetään osaksi löyhää juonta (mm. Mamma Mia!). 

 

Tanz der Vampiren on Roman Polanskin ja Gérard Brachin The Fearless Vampire Kil-

lers -elokuvakäsikirjoituksen pohjalta kirjoittanut saksalainen kääntäjä, libretisti9 ja oi-

keustieteen tohtori Michael Kunze. Kunze on kääntänyt saksaksi monia angloamerik-

kalaisia musikaaleja ja ryhtyi 1990-luvulla kirjoittamaan myös omiaan, jotka kuuluvat 

juonellisiin musikaaleihin. Vuonna 1992 sai Wienissä kantaesityksensä hänen kirjoit-

tamansa ja Sylvester Levayn säveltämä megamusikaali Elisabeth, joka kertoo Itäval-

lan kuuluisan Sissi-keisarinnan elämäntarinan vapaudenkaipuun, masennuksen, kuo-

lemankaipuun ja individualismin näkökulmasta. Elisabethin on sittemmin nähnyt maa-

ilmanlaajuisesti yli 11,4 miljoonaa katsojaa10, ja Suomessa sitä on esitetty Turun kau-

punginteatterissa vuosina 2005–2006. Tunnetuimpia Kunzen kirjoittamia musikaaleja 

Tanz der Vampiren ja Elisabethin ohella ovat säveltäjäneron elämäntarina Mozart! 

 
9 Musikaalin libretto sisältää näyttämöllä puhutut ja lauletut repliikit sekä parenteesit, jotka ovat lyhyitä kuvauksia kohtausten 

tapahtumista. 

10 https://www.vbw-international.at/home/elisabeth 
Luettu 20.4.2020. 
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(1999) sekä Daphne du Maurier'n romaaniin pohjautuva Rebecca (2006), jota Suo-

messa on esitetty Helsingin kaupunginteatterissa 2008–2009 ja Kouvolan teatterissa 

2010–2011. 

 

Kunze on kehittänyt juonellisesta musikaalista oman, draamamusikaaliksi kutsumansa 

version, jossa draamallinen kerronta dominoi (mega)musikaalin muita elementtejä. 

Kunzen internetvideoluentoja läpikäyneen teatterintutkija Mari Kulmasen (2013, 7) mu-

kaan Kunze käyttää tarinankerronnassaan esimerkiksi brechtiläisiä vieraannuttamisen 

keinoja, mutta toisin kuin Brecht, Kunze katsoo myös eläytyvän tunnekokemuksen ole-

van ajatuksia herättävä tekijä ja katsojien kaipaavan juuri elämyksestä syntyvää tun-

netilaa. 

 

Tanz der Vampire luetaan niin sanottujen megamusikaalien joukkoon, eli sitä esitetään 

yleensä suurissa teattereissa näyttävin lavastein ja puvuin, esiintyjämäärä on suuri ja 

spektaakkelimainen visuaalisuus tärkeässä osassa. Jessica Sternfeld kuvaa kirjas-

saan Megamusical (2006, 1–3) megamusikaalia myös tarinaltaan suureksi: usein ro-

mantisoituun menneisyyteen sijoittuva tarina kertoo elämästä ja kuolemasta, suuresta 

rakkaudesta, sodasta ja suurista tunteista. Aiheet ovat yleismaailmallisia ja katsojan 

on helppo samastua niihin, vaikka tarina sijoittuukin toiseen maahan ja aikaan ja ta-

pahtumat saattavat olla hyvinkin melodramaattisia. Sternfeldin kuvauksen perusteella 

megamusikaaleilla on paljon yhteistä goottiromanttisen fiktion kanssa varsinkin sen al-

kuvuosikymmeninä (vrt. esim. Heiland 2004, 4). Molemmat tarjoavat lukijalle tai katso-

jalle samastumisen kohteita ja tuttuja aiheita siirrettynä toisenlaiseen ympäristöön ja 

aikaan. 

 

Tunnetuimpia megamusikaaleja ovat muun muassa Andrew Lloyd Webberin säveltä-

mät The Phantom of the Opera (1986) ja Cats (1981) sekä Alain Boublil'n ja Claude-

Michel Schönbergin musikaalit Les Misérables (1985) ja Miss Saigon (1989). Termi 

megamusikaali syntyi Amerikassa 1980-luvulla, kun teatterikriitikot pyrkivät kuvaile-

maan etenkin Lloyd Webberin massiivisia musikaalituotantoja ja niihin liittyneitä näyt-

täviä, monimediallisia mainoskampanjoita (Sternfeld 2006, 3), joita 2020-luvulla voisi 

kutsua brändin luomiseksi ja jotka 1980-luvulla olivat teatterimaailmassa uusi ilmiö. 
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Universaalien aiheittensa ansiosta megamusikaalit ovat yleensä siirrettävissä ohjauk-

sellisesti ja visuaalisesti lähes sellaisinaan maasta toiseen (mt. 4), ja niinpä esimerkiksi 

The Phantom of the Opera näyttää useimmiten samalta niin Broadwaylla, Ruotsissa, 

Japanissa kuin Australiassakin. Tanz der Vampirelle on nähdäkseni sallittu enemmän 

liikkumavaraa, mutta Polanskin alkuperäistä ohjausta käytetään edelleen laajasti mm. 

Saksassa, Venäjällä, Unkarissa ja Itävallassa. Polanski ei kuitenkaan enää itse ohjaa 

tuotantoja, vaan vuodesta 2009 alkaen häntä on edustanut työryhmissä apulaisohjaaja 

Cornelius Baltus. Isoista ammattiteattereista ainoastaan Japanissa (2006–), Sveitsissä 

(2017) sekä Suomessa Seinäjoella (2011–2012) ja Helsingissä (2016) Tanz der Vam-

piresta on tehty niin sanottu non-replica-versio, jossa teksti11 ja musiikki pysyvät sa-

moina mutta ohjaus ja visuaalisuus luodaan kutakin tuotantoa varten erikseen paikal-

lisen työryhmän voimin12. 

 

3.2 Tanz der Vampiren musiikki ja draama 
 

Amerikkalaisen Jim Steinmanin sävellykset yhdistelevät dramaattiseen rockiin niin 

klassista musiikkia, jazzia kuin operettiakin – ohjaaja Roman Polanskin sanoin musiikki 

on "sekoitus Wagneria ja Rolling Stonesia" (Haydn 2016a, 54). Juonelliselle musikaa-

lille tyypillisesti Tanz der Vampire koostuu muun muassa varsinaisista erillisistä lau-

luista niin yksittäisille henkilöhahmoille kuin koko ensemblellekin, tanssikohtauksista, 

resitatiivin kaltaisesta dialogista ja kohtauksia linkittävistä erilaisista siirtymämusii-

keista (Sternfeld 2006, 2). Melodiat, musiikkityylit ja niiden toistuminen läpi teoksen 

muodostavat eri hahmoille omia johtoaiheitaan, joita kerronta hyödyntää kokonaisuu-

den luomisessa ja hahmojen kuvaamisessa (Taylor 2012, 66). 

 

Poikkeuksellisesti lähes kaikki musikaalin sävelletty materiaali on esiintynyt jo aiem-

missa Jim Steinmanin projekteissa kuten hänen soololevytyksellään Bad for Good 

 
11 Musikaalin on suomentanut FM Marika Hakola, joka on myös kirjoittanut sen kääntämisestä käännöstieteen pro gradu -tutkiel-

mansa. 

12 Musikaali tuotettiin myös Broadwaylla vuonna 2002 nimellä Dance of the Vampires, mutta Michael Kunzen ja muiden oikeu-

denomistajien tietämättä paikallinen työryhmä muokkasi käsikirjoitusta radikaalisti ja esimerkiksi huumorin painopisteet ja tyyli 

muuttuivat täysin. Tuotannosta tuli yksi Broadwayn historian surullisenkuuluisimmista epäonnistumisista ja sitä esitettiin yhteensä 

vain 56 kertaa. (Haydn 2016, 67-68.) 
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(1981), muille artisteille sävelletyissä kappaleissa13 tai Steinmanin omissa pienimuo-

toisissa musikaalikokeiluissa. Varsinaiseksi jukeboxmusikaaliksi sitä ei kuitenkaan voi 

nähdäkseni laskea, koska sävellykset ovat muuttaneet muotoaan niin paljon, eikä sa-

noituksissa muutamaa harvaa poikkeusta lukuun ottamatta ole viitteitä Steinmanin al-

kuperäisiin englanninkielisiin lyriikoihin.  

 

Libretisti ja käsikirjoittaja Michael Kunze kuvailee musikaalin syntyä dokumentoivassa 

haastattelussa heidän hyvin poikkeuksellista työtapaansa: Steinman toimitti hänelle 

demonauhoja ja Kunze poimi ja yhdisti niiltä eri melodioita käsikirjoituksensa hahmoi-

hin ja tilanteisiin. Lopulta Steinmanin orkestroija Michael Reed sovitti ja täydensi mu-

siikista yhtenäisen kokonaisuuden, ja lopputulos hyväksytettiin Steinmanilla ja Polans-

killa. Kunze itse kuuli vasta ensi-illan jälkeen, että lähes kaikki musikaalin musiikki oli 

itse asiassa Steinmanin omista aiemmista töistään kierrättämää. (Haydn 2016b, 63.) 

Draaman kannalta katsoen juuri Kunze ja Reed näyttävät luoneen Tanz der Vampi-

resta wagneriaanisen kokonaistaideteoksen, jossa eri johtoaiheet liittävät kohtauksia 

ja hahmoja muihin ja luovat oman merkitysten verkostonsa. Voidaankin sanoa, että 

musikaalista on vampyyritarinoille tyypillisesti muodostunut kierrätyselementeistä yh-

distetty uudenlainen kokonaisuus – myös musiikillisesti. Goottilaiseen kauhuromantiik-

kaan sopivasti tekotapa muistuttaa eri osista kokoon kursittua Frankensteinin hirviötä, 

joka herää elämään omana uutena entiteettinään. 

 

Tanz der Vampiren draamalliset käännekohdat ovat myös musiikillisia, ja musiikki si-

sältää esimerkiksi omaa intertekstuaalisuuttaan, intratekstuaalisuutta, draamaa palve-

levaa epäkongruenssia ja kokonaistaideteokselle tyypillisiä johtoaiheita (Kulmanen 

2013, 9; Taylor 2012, 74). Bonnie Tylerin levyttämä kappale Total Eclipse of the Heart 

vuodelta 1983 lienee tunnetuin musikaalissa esiintyvä sävellys, ja sen tunnistaminen 

edistänee katsojan mielikuvaa liioitellun dramaattisesta 1980-luvun camp-tunnel-

masta, jolla musikaali leikittelee parodioidessaan kevyesti muun muassa megamusi-

kaaleja. Näistä ilmeisin parodiankohde lienee Andrew Lloyd Webberin säveltämä The 

 
13 Tunnettuja Jim Steinmanin (s. 1947) säveltämiä populaarimusiikin kappaleita ovat esimerkiksi Bonnie Tylerin levyttämät Total 

Eclipse of the Heart (1983) ja Holding Out For a Hero (1984), Meat Loafin levyttämät Objects in the Rear View Mirror May Appear 

Closer Than They Are (1994) ja Paradise by the Dashboard Light (1977) sekä Céline Dionin levyttämä It's All Coming Back to Me 

Now (1996). 
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Phantom of the Opera (1986), joka on tilastojen perusteella musikaalimaailman me-

nestynein14 goottiromanttinen tarina. Musiikki itsessään toimii myös parodian ja ironian 

välineenä Tanz der Vampiressa. Siten esimerkiksi vampyyrit synkässä linnan kryp-

tassa laulavat iloisen jazzin sävelin, ja tarinan lopussa sankarin ja sankarittaren rak-

kausteema jatkaa soimista vielä silloinkin, kun sankaritar puree sankaria brutaalisti ja 

muuttaa tämän vampyyriksi. (Taylor 2012, 75.) 

 

Amerikkalaisessa Broadway-musikaaliteoriassa, jota valtaosa aiheen tutkimuksesta 

on, musikaali jaetaan yleensä tarinankerronnan pysäyttäviin lauluihin ja tarinaa kuljet-

tavaan puhuttuun dialogiin (mm. McMillin 2006; Taylor 2012). Malli päteekin esimer-

kiksi 1900-luvun puolivälissä kantaesitettyihin eli niin sanotun Broadwayn kultakauden 

teoksiin kuten My Fair Lady (1956) ja Sound of Music (1959). Musikaali on kuitenkin 

2000-luvulle tultaessa muuttunut yhä monimuotoisemmaksi genreksi, joten dualismiin 

nojaavia teorioita ei nähdäkseni voi katsoa soveltuviksi vaikkapa läpilaulettujen teosten 

tutkimukseen. Esimerkiksi Scott McMillin (2006, 9) näkee musikaalin draaman synty-

vän juuri laulun ja puheen murroskohdasta, mutta tilanne nähdäkseni muuttuu, jos te-

oksessa ei lähtökohtaisesti edes ole näitä murroskohtia. Tässä mielessä läpilauletut 

musikaalit muistuttavat tutkimuskohteena ennemminkin oopperaa. Siinä missä ooppe-

rassa mielenkiinnon pääkohteena on yleensä musiikki ja laulu, läpilauletussa musikaa-

lissa esityksen eri osat ovat kuitenkin tasa-arvoisemmassa asemassa keskenään ja 

tarinalla on kokonaisuudessa suurempi paino. Tämä vaikeuttaa tarinan ja sen kerron-

nan tutkimusta oopperanäkökulmasta. Moni läpilaulettu teos on lisäksi megamusikaali, 

jota ei draamantutkimuksessa välttämättä ole pidetty tutkimuksen arvoisena genrenä 

sen kevyeksi oletettujen juonien vuoksi, samaan tapaan kuin vaikkapa Harlekiini-ro-

maanit eivät ehkä ole kirjallisuudentutkimuksessa olleet vakavasti otettava tutkimus-

aihe. 

 

Tässä tutkielmassa viittaan esitykseen, jonka näin Wienissä Ronacher-teatterissa 

29.10.2017 (kts. liite 1), ja siitä tekemiini muistiinpanoihin. Ohjaajana on silloinkin toi-

minut Cornelius Baltus noudattaen Roman Polanskin alkuperäistä ohjausta. Ainoas-

 
14 Maailmanlaajuisesti noin 140 miljoonaa katsojaa oikeudenomistaja Really Useful Groupin mukaan: 

https://uk.thephantomoftheopera.com/ Luettu 15.3.2020. 
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taan visuaalisuudeltaan tuotanto erosi jonkin verran alkuperäisestä vuoden 1997 tuo-

tannosta: tässä tuotannossa puvustuksesta, lavastuksesta, maskeerauksesta ja pe-

ruukeista vastasi unkarilainen skenografi ja kuvataiteilija Kentaur (oik. László Erkel). 

Hän loi Budapestin tuotantoon (2007–) uuden visuaalisen ilmeen, jota tämä Wienin 20-

vuotisjuhlatuotantokin noudatteli. Lavasteisiin kuuluvat elementit ja tapahtumapaikat 

olivat kuitenkin samoja kuin vuoden 1997 alkuperäistuotannossa, eli ohjaukseen kuu-

luvien majatalon, linnanportin, tanssiaissalin ja muiden suurten näyttämökuvien visu-

aalista ilmettä oli Kentaurin lavastuksessa ainoastaan muokattu transilvanialaisem-

paan suuntaan. Sama pätee puvustukseen, jossa oli runsaasti vaikutteita itäunkarilai-

sista kansallispuvuista ja muista alueen perinteisistä asuista. 
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4 Seksualisoinnin kohteet: sankaritar, sankari ja seksuaalinen ah-

distelu 

 

4.1 Male gaze ja manipuloiva sankaritar 
 

Ensisilmäyksellä Tanz der Vampiren majatalonisäntä Chagalin ainoa tytär, 17-vuotias 

Sarah vastaa monin tavoin goottilaisen romaanin sankaritarta. Hän viettää aikansa lu-

kittuna huoneeseensa, hänen maailmaansa hallitsevat patriarkaaliset miehet ja hän 

päätyy lopulta perigoottilaiseen linnaan sallitun ja kielletyn rajamaille. Kun nuori Alfred 

professoreineen saapuu majataloon ja löytää Sarah'n tämän isän kielloista huolimatta 

tapansa mukaan kylvystä, Chagal laudoittaa Sarah'n huoneen ja kylpyhuoneen välisen 

oven umpeen. Isä haluaa suojella tytärtään seksuaalisuudelta ja himokkailta miehiltä, 

koska miehenä hän tietää, että "jokainen mies on jollain lailla sika" (TdV 19, kohtaus 

1.315). Kun Sarah jälleen livahtaa kylpyyn ja vampyyrikreivi von Krolock käy kattoikku-

nan kautta kylpyhuoneessa kutsumassa neidon keskiyön tanssiaisiin, Chagal antaa 

Sarah'lle isällisen selkäsaunan, joka sinetöi tytön päätöksen seurata omaa tahtoaan ja 

vapautua isän hallinnasta. Alfredin vastusteluista huolimatta Sarah karkaa lumisen yön 

läpi kreivin linnaan. Kun sankaruudesta haaveileva Alfred lopulta löytää hänet sieltä, 

hän nauttii vaahtokylvystä kreivin ylellisessä kylpyhuoneessa ja kieltäytyy lähtemästä 

Alfredin mukana turvaan. Kreivin kohtalokkaiden tanssiaisten jälkeen kummankaan 

nuoren elämä ei enää palaa ennalleen. 

  

Perinteisen goottiromanttisen tarinan sankaritarta määrittävät usein sanat kuten avu-

ton, hämmentynyt ja pelokas (Jones 2013, 53), ja feministisen kirjallisuudentutkimuk-

sen mukaan perinteinen gotiikan naisuhri on samanaikaisesti rohkea mutta pelokas, 

toisten armoilla mutta vastuussa itsestään (Ovaska 1992, 163). Sarah poikkeaa erityi-

sesti pelokkuuden kuvauksesta monin tavoin. Hän on omatoiminen, määrätietoinen ja 

flirttaileva katalysaattori musikaalin tapahtumille, eikä hän vaikuta missään vaiheessa 

varsinaisesti pelkäävän vampyyriä. Aikuisuuden kynnyksellä oleva tyttö ja hänen va-

paudenkaipuunsa aiheuttavat epäsuorasti sen, että useampi tarinan hahmoista kuolee 

 
15 Lista kohtauksista ja niissä esitettävistä musiikkinumeroista liitteessä 2. 
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ja muuttuu vampyyriksi, mutta samalla se vaikuttaisi voimauttavan heitä ja vapauttavan 

heidät muun muassa yhteiskunnallisten rooliensa kahleista. 

 

 John Allen Stevenson käsittelee artikkelissaan A Vampire in the Mirror: The Sexuality 

of Dracula (1988) sitä, kuinka vampyyriksi muuttuminen vaikuttaa esimerkiksi naisen 

sukupuolirooliin: 

 

Female vampires are not angels turned into whores but human 
women who have become something very strange, beings in whom 
traditional distinctions between male and female have been lost and 
traditional roles confusingly mixed. 
(Stevenson 1988, 146) 

 

Stevensonin mukaan naisista puolestaan paljastuu vampyyrin vaikutuksesta maskulii-

nisia puolia, sillä vampyyri on kokenut seksuaalisuuden molemmat puolet, ensin pe-

netroitavan ja vampyyriksi muututtuaan penetroijan. Nykytermein vampyyriksi muuttu-

van ihmisen voisi sanoa muuttuvan samalla androgyynimmäksi. Penetroiva vampyyri-

nainen on passiivisen ja siveän sijaan avoimen seksuaalinen ja päällekäyvä olento, 

joka herättää miesuhreissa himonsekaista kauhua. Seksuaalisesti aktiivinen naisvam-

pyyri uhkaa patriarkaatin järjestelmää, jossa naiselle on varattu passiivisen objektin 

rooli, joten patriarkaatti pyrkii kaikin keinoin rankaisemaan fiktion naisia avoimesta sek-

sin haluamisesta ja harrastamisesta sekä leimaamaan heidät häpeällisiksi. (Priest 

2013, 69; Schumann 2017, 218.) Sankaritar näyttäisi siten useimmiten päätyvän joko 

täysin passiivisen kuolleeksi rangaistuksena yrityksestään vapautua patriarkaatin val-

lasta tai sitten turvallisesti naimisiin turvallisen miehen kanssa (Groper 2011, 136). 

 

Sarah sen sijaan välttää moraaliset rangaistukset, houkuttelee nuoren sankarin mu-

kaansa ja saa kaipaamansa vapauden nähdä maailmaa. Sen hintana on kuolla ja 

muuttua vampyyriksi, mutta Sarah näyttää olevan valmis maksamaan tämän hinnan 

vapaudestaan. Tavallaan hän toki noudattaa goottiromantiikan lainalaisuuksia, joskin 

sekä kuolemalla että päätymällä yhteen sankarinsa kanssa. Vampyyritarinan yhtey-

dessä pelkkä kuoleminen ei toisaalta vielä ole passivoiva rangaistus, eikä sankarin 

suutelemista ja vetämistä perässään uhrinmetsästykseen voine laskea konventionaa-

liseksi avioliitoksi, jossa sankari suojelee sankaritarta. 
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Sarah'n rooli musikaalissa on yllättävänkin pieni siihen nähden, että hän on tarinan 

naispäähenkilö. Musiikillisesti hänellä on ensimmäisessä näytöksessä yksi lyhyt soolo-

osuus ja kaksi duettoa Alfredin kanssa sekä toisessa näytöksessä kaksi duettoa kreivi 

von Krolockin ja kaksi Alfredin kanssa. Musikaaleille on edelleen 2000-luvulla tyypil-

listä, että naishahmo määrittyy miesten kautta ja ainoa naisista kerrottu onnellinen ta-

rina on rakkaustarina (Barnes 2015, 9; 41). Päällisin puolin Sarah'n laulama musiikki 

on sankarittarelle tyypillistä kirkassävyistä, kepeää ja korkeaa popmusiikkia, joka liite-

tään romantiikkaan ja vainottuihin uhreihin (Taylor 2012, 30). Hänen laululyriikkansa 

jopa duetoissa kuitenkin käsittelevät etupäässä hänen omia ajatuksiaan, kaipuutaan 

ja unelmiaan eivätkä niinkään esimerkiksi miehiä tai rakkautta, mikä olisi tyypillistä mu-

sikaaliduetoille (Barnes 2015, 41). 

 

Siinä missä esimerkiksi Humisevan harjun Catherine, eräs goottifiktion sankaritarten 

arkkityypeistä ja Bella Swanin Twilight-saagassa ihailema hahmo, antaa kaikkensa 

rakkauden palolle, Sarah näyttäytyy ennemminkin janeaustenmaisen pragmaattisena 

ja laskelmoivana neitona (Groper 2011, 144). Hänellä on valittavanaan elämä transil-

vanialaisessa vuoristokylässä, nuori länsieurooppalainen tiedemiehen assistentti Al-

fred tai vampyyrikreivi von Krolock, ja hän vaikuttaa laskeneen, että näistä kreivi pystyy 

juuri tällä hetkellä tarjoamaan hänelle sitä mitä hän eniten kaipaa: vapautta. 

 

Yksi esityksen toistuvista vitseistä on Sarah'n intohimoinen suhde kylpemiseen. Maja-

talon kylpyhuoneesta muodostuu ensimmäisessä näytöksessä Sarah'n vapaudenkai-

puun symboli ja liminaalitila, jossa hän kommunikoi esityksen mieshahmojen kanssa. 

Kylpyhuone on Sarah'n makuuhuoneen ja Alfredin ja professorin huoneen välissä, ja 

molemmissa on ovi kylpyhuoneeseen. Lisäksi kylpyhuoneessa on kattoikkuna, jonka 

kautta vampyyrikreivi tekee näyttävän sisääntulonsa ja kutsuu Sarah'n tanssiaisiin. 

 

Sarah esitellään katsojille ensimmäisen kerran juuri kylpyammeessa istuvana pin-up-

tyylisenä naishahmona, joka nauttii vaahtokylvystään selin yleisöön, vain hartiat, käsi-

varret ja pää näkyvissä ammeen reunan takaa (kohtaus 1.3). Professorille ja Alfredille 

huonetta esitellessään Chagal avaa oven kylpyhuoneeseen ja epähuomiossa tarjoaa 

vierailleen näkymän alastomaan tyttäreensä nousemassa vaahdon keskeltä. Tämä on 

Alfredin ensisilmäys Sarah'an ja yleisön ensimmäinen kokovartalonäkymä hänestä. 
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Myös myöhemmät kylpykohtaukset (1.7; 2.5) näyttävät Sarah'n selin riisuutumassa ja 

laskeutumassa nautiskellen kylpyammeeseen tai vilauttelemassa säärtään vaahdon 

seasta. 

 

Elokuvateoreetikko Laura Mulvey esittää kehittämässään male gaze -teoriassa, että 

länsimainen visuaalinen kulttuuri on pitkälti miehen katseen mukaista ja näyttää maa-

ilman miehen katseen kautta: naishahmot on pelkistetty miehisen halun kohteiksi ja 

seksualisoitu (Barnes 2015, 85). Bram Stoker’s Dracula demonstroi tätä suorastaan 

kirjaimellisesti. Monissa elokuvan kohtauksissa kreivi Dracula kommunikoi psyykki-

sesti Minan tai Lucyn kanssa ja hänen seksuaalisesti vapauttava vaikutuksensa alkaa 

näkyä naisten käytöksessä, jolloin kuvassa joko näkyvät hänen silmänsä tai tilannetta 

on kuvattu ikään kuin ruumiittoman, eläimellisesti liikkuvan olennon silmin. Näyttää 

siltä kuin juuri tämä Draculan katse saisi ystävättäret yhtäkkiä suutelemaan toisiaan 

sateessa, joka liimaa heidän ohuet vaatteensa heidän ihoonsa, tai yöpaidan yläosan 

omia aikojaan avartumaan niin, että vampyyrin vaikutuksesta orgastisesti voihkivan 

naisen rinta paljastuu kameran etualalla. Toisaalta Draculan kolmen vampyyrimorsia-

men yritys vietellä Jonathan elokuvan alussa ei aiheuta hänessä samankaltaisia sek-

sualisoituja reaktioita, vaan tässäkin kohtauksessa visuaalisuus keskittyy naisten alas-

tomiin ylävartaloihin. 

 

Myös Sarah'n ensimmäinen kohtaus Tanz der Vampiressa on suorastaan stereotyyp-

pinen esimerkki maskuliinisesta katseesta. Sarah on enimmän osan kohtauksesta se-

lin yleisöön, joten kasvojen sijaan yleisö näkee hänestä alastoman ruumiin. Kohtaus 

näyttää olevan tehty tarkoituksellisen kiusoittelevaksi sekä esityksen fokalisoijana toi-

mivan Alfredin että yleisön katseelle. Tässä vaiheessa ohjaus – nuoren miehen oletet-

tua näkökulmaa ja prioriteetteja mukaillen – korostaa Sarah'a nimenomaan muodok-

kaana, alastomana nuorena naisena eikä niinkään persoonana. Katsominen on yksi 

patriarkaatin vallankäytön muodoista, sillä se olettaa miehen aktiiviseksi katsojaksi ja 

objektisoi naisen passiiviseksi katseen kohteeksi (mt. 86–87). Twilightissa Bella Swan 

toimii minäkertojana, ja tässä tapauksessa nainen on korostetusti katsova osapuoli ja 

mies objekti, sillä kerronta kommentoi jatkuvasti Edwardin ulkonäköä, hiuksia, silmiä 

ja ruumiinrakennetta: 
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Edward in the sunlight was shocking. I couldn't get used to it, though 
I'd been staring at him all afternoon. His skin, white despite the faint 
flush from yesterday's hunting trip, literally sparkled, like thousands 
of tiny diamonds were embedded in the surface. He lay perfectly still 
in the grass, his shirt open over his sculpted, incandescent chest, his 
scintillating arms bare. His glistening, pale lavender lids were shut, 
though of course he didn't sleep. A perfect statue, carved in some 
unknown stone, smooth like marble, glittering like crystal. 
(Meyer 2005, 228) 

 

Tanz der Vampiressa kylpeminen tarjoaa vuoden 1966 alkuperäiselokuvan tavoin 

mahdollisuuden pin-up-henkiselle alastomuuden vilauttelulle näyttämöllä, ja samalla 

se korostaa naisten asemaa esityksessä miehisen katseen objekteina. Ensimmäi-

sessä näytöksessä suunnataan humoristista huomiota majatalon piian Magdan ava-

raan kaula-aukkoon, jota sekä Alfred että Chagal eri otteisiin kommentoivat tai tuijot-

tavat. Ensimmäisen näytöksen yhdeksännessä kohtauksessa professori tunnustelee 

lakanan alla makaavan ruumiin sydämen sijaintia iskeäkseen siihen vaarnan, ja koska 

hän olettaa ruumiin olevan Chagal, hän yllättyy tuntiessaan kädessään lakanan alla 

makaavan Magdan rinnan. 

 

Toisaalta elokuva ja musikaali myös parodioivat pulp-kauhukuvaston vähäpukeisia 

naisia ja heitä tuijottamaan jääviä mieshahmoja. Alun kylpykohtauksia lukuun otta-

matta Sarah on yllättävänkin seksualisoimattomasti puettu siihen nähden, että jopa 

feministiset hahmot on fiktiossa usein puettu nimenomaan maskuliinista katsetta miel-

lyttäviksi (Jones 2013, 47; Barnes 2015, 86). Sarah’n enimmän aikaa käyttämä valkoi-

nen mekko on tyttömäinen ja käytännöllinen eikä korosta ruumiinmuotoja tai esittele 

esimerkiksi kaula-aukkoa. Myös toisen näytöksen leveähelmainen tanssiaispuku on 

ennemminkin näyttävä ja kaunis kuin seksikäs. 

 

Alun objektifikoinnin voikin tulkita olevan kauhuparodiaa ja nimenomaan yleisön ja Al-

fredin odotusten tekemistä naurunalaisiksi. Musikaali leikkii vampyyritarinasta oletuk-

sia muodostaneen katsojan odotuksilla, joita perinteiset genren teokset kuten Bram 

Stoker’s Dracula puolestaan vahvistavat. Twilight taas kääntää asetelman ympäri aset-

tamalla lukijan Bellan asemaan. Toisaalta myös Alfred on musikaalissa selkeästi sek-
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sualisoivan katseen kohteena: Sarah jää hetkeksi arvioivasti katselemaan kumartu-

neen Alfredin takamusta (kohtaus 1.7) ja myöhemmin Herbert kommentoi Alfredilla 

olevan "söpö peppu", kauniit silmät ja pehmeät ripset (kohtaus 2.7). 

 

Vampyyritarinan miespuolinen sankari on yleensä koodattu seksuaalisesti ku-

rinalaiseksi ja siveelliseksi. Periaatteellinen sankari kuten avioliittoa edeltävästä sek-

sistä pidättäytyvä Twilightin Edward Cullen kykenee itsekurinsa vuoksi kieltäytymään 

tyttöystävänsä pyynnöistä ja houkutuksista kolmen romaanin ajan. Draculan Jonathan 

Harkerin tapauksessa vampyyrinaiset joutuvat hypnotisoimaan hänet päästäkseen 

viettelemään häntä. Alfred sen sijaan olisi pienestä yllättyneisyydestä huolimatta lan-

keamassa välittömästi viehättävän nuoren naisen ehdotteluun (kohtaus 1.7). Edes hui-

jatuksi tuleminen ja ulos kylpyhuoneesta joutuminen ei vähennä Alfredin kiinnostusta, 

vaan pienen moraalisen epäröinnin jälkeen hän tyytyy kurkistamaan avaimenreiästä 

nähdäkseen kylpevän neidon. Seksuaalisuutensa ja katseen kohteena olemisensa tie-

dostava Sarah pystyy niiden vaikutusta hyväksi käyttäen manipuloimaan Alfredin käyt-

täytymistä (Priest 2013, 71). Näin Sarah saa haluamansa: vapaan kylpyhuoneen. 

 

Viimeistään tässä vaiheessa katsojalle paljastuu, että Sarah ei suinkaan ole vampyy-

ritarinan stereotyyppinen viaton ja korruptoitava impye, vaan sosiaalisesti älykäs ja ti-

lanteestaan hyödyn irti ottava nuori nainen. Hänen myöhemmistä toimistaankin käy 

ilmi, että hän ei suinkaan yritä suoraan kapinoida itseään ympäröivää patriarkaalista 

valtajärjestelmää vastaan. Sen sijaan hän on valinnut monien goottiromanttisten san-

karitarten tavan toimia: patriarkaatin sääntöjen rikkominen ja niitä vastaan nouseminen 

ei koskaan lopu naisen kannalta hyvin, joten naisen on usein parempi ryhtyä osaksi 

patriarkaattia ja manipuloida sitä sisältä käsin saadakseen edes jonkin verran valtaa 

omaan elämäänsä (Heiland 2004, 44; Barnes 2015, 90). Kuten monet goottiromantii-

kan sankarittaret, Sarah hakee vapauttaan patriarkaatin ehdoilla ja sitä hyödyntäen 

(Groper 2011, 136). 

 

Sarah sopii jossakin määrin goottiromanttisen fiktion sankaritarstereotypiaan, mutta 

musikaalin henkeä noudattaen hän myös parodioi sitä ja kääntää sen omaksi eduk-

seen. Hänen unelmassaan tanssiaisista tanssikohtauksessa Die roten Stiefel (1.8) hän 

suutelee komeaa vampyyrikreiviä eikä päinvastoin. Hän on lähes lapsekkaan uhmakas 
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Alfredille, joka yrittää estää häntä lähtemästä vaaralliselle matkalle vaarallisen vam-

pyyrin linnaan, mutta toisin kuin omapäisyydestään kärsivät sankarittaret usein, Sarah 

selviää patriarkaatin manipuloinnista voittajana ja ilman rangaistusta (Jones 2013, 53; 

Priest 2013, 65). Koska vampyyriksi muuttuminen on sitä mitä hän hakeekin, sitä ei 

voida katsoa hänen rangaistuksekseen, etenkään kun häntä ei mestata vaan hän saa 

toteuttaa vampyyrinä seksuaalisuuttaan vapaasti. 

 

Alfredin epäsankarillinen lankeaminen Sarah'n ansaan mahdollistaa vampyyrikreivin 

vierailun kylpevän Sarah'n luona, joten seksuaaliviettiään seuraamalla Alfred itse asi-

assa joutuu kauemmas halunsa kohteesta ja saattaa sankarittaren alttiiksi vastusta-

malleen vaaralle. Itsekontrolli sekä tunteiden ja halujen hallitseminen on goottilaisessa 

fiktiossa koodattu maskuliiniseksi hyveeksi (Heiland 2004, 73), mutta Alfred osoittau-

tuu hyvin varhain musikaalissa goottiromantiikalle tyypilliseksi queer-vaikutteiseksi 

hahmoksi, joka sumentaa rajaa maskuliinisen ja feminiinisen välillä. 

 

Ellen Brinksin (2003, 13) mukaan jatkuvuus, tapojen ja ideologioiden siirtyminen isältä 

pojalle sekä toisaalta niitä vastaan kapinoivat lapset ovat gotiikalle tyypillisiä element-

tejä. Brinks kuvaa tätä ainakin osittain alitajuista ja tahatonta kapinointia sanalla effe-

minization, jonka voi suomeksi kääntää vaikkapa feminiinistymiseksi. Brinksin teoria 

keskittyy miespuolisiin perillisiin, jotka eivät vastaa vanhemman sukupolven oletuksia 

sukupuolirooleista vaan edustavat tavalla tai toisella goottilaisessa romaanissa femi-

niinisinä pidettyjä ominaisuuksia kuten fyysistä ja henkistä heikkoutta, herkkyyttä sekä 

alistuneisuutta. 

 

[I]f a male subject can be inhabited, displaced, or self-alienated, 
even temporarily, by uncanny forces that unleash, precipitate, or co-
incide with effeminizing effects, in what sense does he possess a 
masculine identity? 
(Brinks 2003, 12) 

 

Brinksin mukaan siis nimenomaan yliluonnolliset elementit kuten vampyyrit goottilai-

sessa fiktiossa vapauttavat tämän feminiinistyneen puolen (nuorista) miehistä ja ky-

seenalaistavat heidän miehekkyytensä. Feminiinistyminen puolestaan johtaa siihen, 
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että perillinen ei ole enää sovelias jatkamaan suvun patriarkaalisia perinteitä ja johta-

maan sukua. (Mt. 13.) Modernissa goottilaisessa fiktiossa tämän konkreettisen perin-

nön voi mielestäni nähdä myös symbolisena jatkuvuutena, kuten Tanz der Vampiressa 

tieteellinen osaaminen, jota professori Abronsius yrittää feminiinistyneelle assistentil-

leen Alfredille turhaan välittää eteenpäin. 

 

Kreivi von Krolockin Alfredista kiinnostunut vampyyripoika Herbert on aineistoni ainoa 

liki eksplisiittinen homo. Miesvampyyri ahdistelemassa linnaan saapunutta nuorta san-

karia on selkeää parodiaa niin sanotuista Draculan morsiamista eli aiemmin mainituista 

vampyyrikreiville alisteisista vampyyrinaisista, joita usein ilmaantuu kolme kappaletta 

koettelemaan sankarin itsehillintää ja kykyä vastustaa heidän sulojaan. Useimmiten 

näitä naisia myöhemmin rankaistaan omatoimisuudestaan esimerkiksi laittamalla joku 

sankareista iskemään heihin vaarna, jolloin fallossymbolisella puutapilla penetrointi 

saa heidät taas kuolleiksi, passiivisiksi ja mieshahmojen kannalta turvallisiksi. 

(Leatherdale 1985, 147; Gelder 1994, 70.) Kun miespäähenkilö astuu sisään vampyy-

rin linnaan, katsoja voi 1900-luvun vampyyrifiktion kliseiden perusteella kohtalaisella 

varmuudella olettaa, että hän on ennen pitkää vaarassa joutua naisten ahdistelemaksi. 

 

Tanz der Vampire kääntää asetelmaa sijoittamalla kumpaankin osaan miehen. Yleinen 

populaarikulttuurin oletus usein on, että viettelevä ja ahdisteleva nainen on miehelle 

positiivinen asia ja ennemminkin kiusaus kuin ahdistelua. Vampyyritarinan parodian 

ohella kahden miehen asetelma nostaa esille tätä heterouteen ja miehen automaatti-

seen halukkuuteen liittyvää oletusta ja korostaa ahdistelun epämiellyttävyyttä. Toi-

saalta vaarana on, että homoudesta itsessään tulee stereotyypittelevän huumorin 

kohde, koska kreivin poika on Polanskin ja Baltuksen ohjauksessa heti ensimmäisistä 

askelistaan näyttämöllä tunnistettavissa populaarikulttuurin feminiiniseksi homostereo-

typiaksi. Myös häntä määrittelevä musiikki on valssipainotteista, korostetun romant-

tista ja kiihkeää sekä ylipäätään monin tavoin feminiinisyydestä viestivää (Taylor 2012, 

44). 

 

Herbert on omalla tavallaan tarinassa uhri ja alistettu, vaikka hänen kohdallaan ky-

seessä ainakin näennäisesti ennemmin yhteiskunnallinen kuin sukupuoliroolisidonnai-

nen valta. Siihen kytkeytyy kuitenkin myös queer-vivahteita. 
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Kuolemattoman aatelismiehen poikana Herbert ei koskaan tule perimään aatelisarvoa 

vaan pysyy ikuisesti perintöään odottavana perijänä ja vampyyrien hierarkiassa kak-

kossijalla. Vaikka asiaintilalla ei ole ainakaan eksplisiittisesti mitään tekemistä Herber-

tin seksuaalisen suuntautumisen kanssa, tilanne vertautuu kuitenkin Brinksin (2003, 

13) tutkimuksessaan käsittelemään feminiinistyneeseen ja joko implisiittisesti tai eks-

plisiittisesti homoseksuaaliseen perijään, joka ei patriarkaalisen miehekkyytensä me-

nettäneenä ole perintönsä, useimmiten sukulinnan, arvoinen. Brinksin (mt. 16) määrit-

telyn mukaan Herbert edustaa vanhaa homoseksuaalisuuden stereotypiaa, johon kuu-

luvat esimerkiksi naisellinen kevytmielisyys ja miehekkyyden tietoinen hylkääminen. 

Näitä piirteitä käytetään musikaalissa parodian ja huumorin keinoina. Alfred vertailu-

kohtana puolestaan on implisiittisemmin feminiinistynyt mutta silti Abronsiuksen mie-

lestä yhtä kelpaamaton jatkamaan hänen tiedemiehen jalanjäljissään. Nähdäkseni 

Herbertin voikin musikaalin lopussa ajatella pakenevan juuri koomisuutta ja toiseuden 

rooliaan, joista hänessä lopun suuressa vampyyrien tanssissa ei enää ole mitään viit-

teitä. 

 

Brinksin esimerkkitapauksissa perinnöttömyys liittyy myös kyvyttömyyteen saada pe-

rillisiä. Kreivi von Krolockin ja Herbertin isä-poika-suhdetta ei musikaalissa selitetä, 

mutta lisääntyminen sukusolujen kautta on perinteisesti vampyyrille ainakin teoreetti-

sesti mahdotonta (Leatherdale 1985, 146). Homoseksuaalina vampyyrinä Herbert on 

siis kaksinkertaisesti "sopimaton" jatkamaan sukua ja pitämään yllä patriarkaalista val-

taa. 

 

Sarah'n tavoin myös Herbert toteaa Alfredin tavatessaan vihdoin jonkun sellaisen saa-

puneen, joka pelastaa hänet pitkästymiseltä. Asuminen von Krolockin linnassa ei siis 

mahdollisesti lopulta eroa kovinkaan suuresti asumisesta majatalossa, ja Sarah'n mah-

dollinen tulevaisuus linnassa kreivi von Krolockin alamaisena näkyy hyvin Herbertin 

hahmossa. Toisin kuin Chagal, kreivi kyllä suvaitsee ja jopa kannustaa jälkeläisensä 

seksuaalisuutta. Pelkkä seksuaalinen vapaus ei kuitenkaan riitä linnassa omalla taval-

laan vankina olevalle Herbertille, jonka yhteiskunnalliseen asemaan von Krolockin 

vampyyrihovissa ei ole luvassa muutosta. 

 

Van Helsingin tapaan professori Abronsiuskaan ei katso hyvällä feminiinisiksi koodat-

tujen hahmojen seksuaalisten viettien ilmaisemista, mutta Abronsiuksen tapauksessa 
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paheksunnan kohde ei ole kukaan esityksen naisista, joista hän ei tunnu oikeastaan 

välittävän muuten kuin vampyyrien mahdollisina uhreina. Ahdistelukohtauksessa (2.7) 

professori Abronsius käskee sekä Herbertiä että Alfredia häpeämään käytöstään. Li-

säksi Abronsius demonstroi sivullisten usein uhria syyllistävää asennetta tiedustele-

malla Alfredilta happamasti, josko tämä oli kuitenkin jotenkin provosoinut Herbertiä. 

Alfred kieltää tämän, mutta professori ei vaikuta täysin vakuuttuneelta. Abronsius ei 

isällisesti rankaise Alfredia tästä oletetusta aktiivisesta seksuaalisesta käytöksestä 

muuten kuin yrittämällä herättää tässä häpeää16 ja kenties suojelemalla tätä omalla 

tavallaan vampyyreiltä – epäonnistuen. 

 

Musikaalin toinen seksuaalisen ahdistelun tapaus on majatalossa asuvaa työnteki-

jäänsä Magdaa jatkuvasti ahdisteleva Chagal, joka muun muassa näytetään Sarah’n 

ja Alfredin romanttisen dueton (kohtaus 1.4) aikana hiippailemassa vastentahtoisen 

Magdan makuuhuoneeseen. Etenkin tähän standardiohjaukseen usein liittyy se, että 

Chagalin vaimo Rebecca esitetään korostetun rumana, syyläisenä ja ylipainoisena pirt-

tihirmuna, millä mahdollisesti haetaan komiikan lisäksi perusteluja Chagalin taipumuk-

selle tuntea vetoa muita naisia kohtaan. Feministisestä näkökulmasta on sanottava 

teoksen kunniaksi, että Rebecca ei missään vaiheessa näytä syyttävän tilanteesta 

Magdaa, vaan suuntaa kiukkunsa ahdistelijaan eli Chagaliin. 

 

Kun kreivi von Krolock houkuttelee Sarah'n luokseen, tulee Chagalin mitta täyteen ja 

hän lähtee hakemaan tytärtään takaisin. Matkalla hän kuitenkin joutuu itse vampyyrin 

uhriksi, ja näin feodaalinen, alustalaisiaan orjuuttava linnanherra konkretisoi marxilai-

sen metaforan, jonka mukaan pääoma imee elinvoiman sitä palvelevista työläisistä 

kuin vampyyri17. Vampyyriksi muuttunut majatalonisäntä puolestaan jatkaa marxilaista 

sortoketjua imemällä palvelustyttönsä Magdan kuiviin. Selitykseksi hän toteaa: 

 

Was ist dabei? / Jeder saugt / jeden aus, / das ist das Gesetz dieser 
Welt. / Jeder nimmt sich von jedem das, / was ihm nützt und gefällt. / 
Wenn es kein Blut ist, / ist es Liebe / oder Geld. 
(TdV 69, kohtaus 2.3) 

 
16 Herbertiä Abronsius lyö sateenvarjollaan takamukselle. 
17 "Capital is dead labour which, vampire-like, lives only by sucking living labour, and lives the more, the more labour it sucks" 

(Karl Marx 1867: Pääoma; siteerannut Gelder 1994, 17). 
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Laulussaan Chagal jatkokehittelee Marxin ajatusta vastaamaan musikaalissa maail-

maa dominoivaa aikuisten yhteiskuntaa, jossa kaikki on vietävissä ja ostettavissa ja 

kovat arvot ulottuvat myös tunteisiin kuten rakkauteen. Lopulta vampyyri-Magdakin yh-

tyy entisen isäntänsä lauluun. Näin vampirismin levitessä myös kapitalistinen ahneus 

leviää. 

 

Magdan tapauksessa vampyyrinaisen seksuaalinen vapautuminen ilmenee yhtäkki-

senä viehtymyksenä Chagaliin ja vapaaehtoisena makaamisena tämän kanssa. Tä-

mäkin korostaa musikaalin melko nihilististä todellisuudentulkintaa, jossa mitä röyh-

keämpi ja ahneempi ihminen on, sitä enemmän hän saa rahaa ja positiivista huo-

miota.18 

 

4.2 Kylpyhuone liminaalitilana 
 

Majatalon kylpyhuone on myös fyysisesti liminaalitila Sarah'n huoneen ja ulkomaail-

man houkutusten välillä. Vaikutelmaa korostavat Sarah'n isän pontevat yritykset pitää 

tytär poissa kylvystä: kun toistuvat kiellot eivät tehoa, Chagal naulaa Sarah'n huoneen 

ja kylpyhuoneen välisen oven kiinni. Samalla hän valittaa kauniin tyttären olevan siu-

naus, joka saa isän hulluksi: isä huomaa tyttärensä alkavan kehittyä naiseksi ja alka-

van kiinnostua miehistä, ja miehenä isä tietää kaikkien miesten olevan sikoja (TdV 19, 

kohtaus 1.3). Kuin demonstraationa tästä Chagal näytetään jatkuvasti itse ahdistele-

massa piikaansa Magdaa, joka on osapuilleen Sarah'n ikäinen. Chagal näyttää siis 

rinnastavan kylpyhuoneen miehiin ja uhkaan tyttärensä viattomuudelle – eikä myö-

hempien tapahtumien perusteella ole siinä väärässä. 

 

 
18 Tulkintamahdollisuus, että Magda onkin lopulta pohjimmiltaan viehtynyt raiskaajaansa ja raiskaukseen vertautuva purema saa 

hänet ymmärtämään sen, on kiinnostava siitäkin näkökulmasta, että alkuperäinen elokuvan käsikirjoitus ja ohjaus sekä musikaalin 

ohjaus ovat Roman Polanskin käsialaa. Polanski on tunnettu oikeusjutusta, jossa hänet vuonna 1978 tuomittiin 13-vuotiaan kali-

fornialaistytön seksuaalisesta hyväksikäytöstä eikä hän ole koskaan palannut Yhdysvaltoihin suorittamaan vankeusrangaistus-

taan. Magdan hahmokehityksen voi tästä näkökulmasta tulkita raiskauksen puolustamiseksi tai oikeuttamiseksi sillä, että uhri 

kuitenkin pohjimmiltaan haluaa raiskaajaansa. 

Oikeusjutusta mm. https://apnews.com/683568177ab04a7081dad4e3664b13aa  

Luettu 20.3.2020. 
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Moni yksityiskohta Tanz der Vampiren alussa on intertekstuaalinen viite Viulunsoittaja 

katolla -musikaaliin (1964), jossa köyhä juutalainen maitomies Tevje tuskailee yrittä-

essään naittaa kolmea kaunista tytärtään. Viulua soittava Chagal ortodoksijuutalaisen 

kiharoineen ja Tevjelle ominaisine vaateparsineen on ensimmäisiä asioita, jotka kat-

soja musikaalissa näkee, ja hieman myöhemmin seuraava laulu aikuistuvasta tyttä-

restä täydentää yhteyttä Tevjeen. Parodialle ominaisesti Tanz der Vampire herättää 

katsojissa odotuksia juutalaisisästä jonka tyttärellä on naimahuolia, ja tarjoaa sitten 

jotakin aivan muuta. Tevjen tyttäret unelmoivat hyvistä aviomiehistä ja perheestä ja 

onnistuvat lopulta naimaan itse valitsemansa sulhaset, joiden myötä heistä joko tulee 

yhteisönsä jatkuvuuden turvaajia tai yhteisön ulkopuolisia. Sarah hylkää täysin itseään 

todennäköisesti odottavan elämän kyläläisrouvana ja lähtee tavoittelemaan vapautta 

ulkomaailmaan pyörittäen sulhaskandidaattejaan sen kummemmin isältään kysele-

mättä. 

 

Vielä musikaalin alussa Sarah keskittyy flirttailemaan Alfredille ja kapinoimaan vain 

hiljaisesti isäänsä vastaan kylpemisellään. Sitten kreivi von Krolock ilmaantuu mukaan 

tapahtumiin ja astuu Sarah'n (ja yleisön) tietoisuuteen repliikillä "Jahrelang war ich nur 

Ahnung in dir. / Jetzt suchst du mich / und hast Sehnsucht nach mir" (TdV 23, kohtaus 

1.5). Vampyyri eli lauseen "minä", joka kreivin mukaan on vuosikausia elänyt aavistuk-

sena Sarah'n tietoisuudessa, voidaan tässä tapauksessa ymmärtää goottilaisen ro-

maanin symboliikan mukaisesti laajemmin Sarah'n heräävänä vapaudenkaipuuna, nai-

seutena ja seksuaalisuutena. Tämä johtaa lopulta niin isän kuin kiltin ja ujon Alfredinkin 

hylkäämiseen – jälkimmäisen tosin vain väliaikaisesti, mahdollisesti koska Alfred on 

herttainen muttei Sarah’n arvion mukaan ole kuitenkaan pelastava satuprinssi, joka 

valkealla ratsulla pystyisi viemään hänet pois isän hallinnasta. Sen sijaan Sarah päät-

tää tietoisesti seurata vapaudenkaipuutaan kreivi von Krolockin luo: 

 

Jetzt tu ich was ich will, / jetzt will ich was ich fühl. / Und ich fühl den 
Hunger nach Glück / und den Durst auf das Leben. / Ich will Musik, / 
ich will tanzen und schweben. 
(TdV 39, kohtaus 1.8) 
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Jo Sarah'n sanavalinnat (tunne, nälkä, jano, musikaalin kontekstissa myös tanssi) viit-

taavat osaltaan siihen, että hän seuraa sisäistä ahnetta vampyyriään eli vapaudenkai-

puutaan ja seksuaalista heräämistään, jonka olemassaolosta hän alkaa olla yhä enem-

män tietoinen. Alfredin kohtaaminen ja häneen ihastuminen saattavat olla viimeinen 

vaihe tämän tietoisuuden heräämisessä, mikä myös kreivi von Krolockin tuo paikalle. 

 

Liminaalitilankaipuun lisäksi kylpemisen voi nähdä keinona erottua rähjäisestä kylän-

väestä, yläluokkaisen hemmottelun ja vapaa-ajan kaipuuna sekä oman rauhan tar-

peena. Yksin vaahtokylvyssä istumisen alastomana voi ajatella viittaavan myös herää-

vään seksuaalisuuteen. Joskus esitetään historiallisena kliseenä käsky pojille pitää kä-

det peiton päällä, jotta nämä eivät hairahtuisi koskettelemaan itseään. Chagalin tiukka 

kylpemiskielto vaikuttaisi tulkintani mukaan olevan variaatio tästä. Esityksessä kiinni-

tetään myös seksualisoivaa huomiota Sarah'n pesusieneen, jolla tämä muun muassa 

hivelee itseään kylvyssä. Flirttaillessaan Sarah hivelee Alfredia sienellä ja lahjoittaa 

sen lopulta hänelle (kohtaus 1.7), ja myöhemmin kreivi von Krolock kiusoittelee Alfre-

dia Sarah'sta samaisella pesusienellä ja tarjoutuu tälle luotettavaksi aikuiseksi opasta-

jaksi (kohtaus 1.10). 

 

Toisessa näytöksessä Sarah kylpee kreivi von Krolockin ylellisessä kylpyhuoneessa 

ja on saanut kreiviltä lahjaksi omiaan huomattavasti suuremman pesusienen (kohtaus 

2.5). Kreivi siis konkreettisesti lahjoittaa hänelle sen, minkä isä häneltä on aiemmin 

väkivalloin kieltänyt, ja vampyyrien tapaan houkuttelee seksuaalisuuden löytämiseen 

(mm. Gelder 1994, 70). Kun esimerkiksi kreivi Dracula saa elokuvassa hypnoosin kal-

taisessa tilassa olevat naiset koskettelemaan itseään ajatustensa voimalla, hänen mu-

sikaalikollegansa näyttäisi luottavan naisen omaan vaistoon ja luovuuteen. 

 

Majataloon saapumisensa iltana Alfred valmistaa itselleen kuumaa kylpyä, kun veden 

ääniä kuullut Sarah hiipii kylpyhuoneeseen ja alkaa flirttailla hänen kanssaan hyvin 

seksuaalisesti vihjailevaan sävyyn (kohtaus 1.7). Sarah'n ensisijaisena päämääränä 

näyttäisi olevan saada ujo ja hämmentynyt Alfred tekosyyn varjolla pois kylpyhuo-

neesta, mutta kaksikon aiemman dueton perusteella hän on itsekin hieman ihastunut 

herttaiseen, sivistyneen oloiseen nuorukaiseen maailmasta kylän ulkopuolella. 
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Hannah Priest (2013, 65) kutsuu goottiromantiikan nuorta naispäähenkilöä liminaaliti-

lan määrittämäksi hahmoksi, joka tarinoissa on lapsen viattomuuden ja aikuisen kyp-

sän seksuaalisuuden välitilassa. Sarah'n kylpyhuone symboloi juuri tätä liminaalitilaa: 

kaivattua, kiellettyä, kiehtovaa porttia aikuisuuden maailmaan. Vaikka Sarah myöhem-

min flirttaileekin, ihastus Alfrediin vaikuttaa heidän duettonsa perusteella vielä melko 

viattomalta unelmoinnilta herttaisesta nuoresta miehestä ja hänen läheisyydestään: 

 

Ich fühl ein Sehnen, bin verwirrt / und ich will, wenn ich träum, / mich 
an dich lehnen. / Sicher wird mein Herz still / während ich neben dir / 
die Zeit versäum und verträum. 
(TdV 21, kohtaus 1.4) 

 

Kun kreivi von Krolock myöhemmin saapuu kylpyhuoneeseen kattoikkunan kautta ja 

kutsuu Sarah'n tanssiaisiinsa, tilan henki muuttuu erotisoidummaksi: 

 

Das Warten ist bald vorüber / denn ich lade dich ein. / Beim Ball des 
Jahres / tanzen wir durch die Nacht / bis deine Sehnsucht / eine Frau 
aus dir macht. 
(TdV 34, kohtaus 1.7) 

 

Kreivi julistaa profeetallisin sanankääntein (libreton raamatullisuudesta enemmän 

esim. Hakola 2007), että Sarah'n odotus on pian ohi, ja lupaa vuosittaisissa keskiyön 

tanssiaisissaan tanssia Sarah'n kanssa läpi yön, kunnes tämän kaipuu tekee tästä nai-

sen. Kreivi siis eksplisiittisesti lupaa aikuisuutta, naiseutta ja naisen seksuaalisuutta, 

siinä missä hänen vanhemman fiktion vastineensa esimerkiksi lumoavat uhrinsa yli-

luonnollisilla voimillaan. Kun Sarah vielä saa isältään kylpykiellon uhmaamisesta nöy-

ryyttävän selkäsaunan takamukselleen kuin pikkulapsi, hänen päätöksensä lähteä 

kreivin linnaan vahvistuu. 

 

Esimerkiksi Hannah Priestin (2013, 64–65) mukaan naisen nuoruus on korosteisessa 

asemassa goottiromanttisessa fiktiossa ja mieshahmot korostavat tätä omalla toimin-

nallaan asettamalla naisen usein lapsen asemaan. Twilightin Bella Swan on tästä räi-

keä esimerkki, sillä Edward kokee joutuvansa jatkuvasti valvomaan, ettei Bella köm-

pelyyttään satuta itseään tai joudu pulaan (Jones 2013, 40). Edward näyttäytyy suh-

teen vastuullisena aikuisena, joka tietää heidän välisensä seksin vahingoittavan Bellaa 
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ja kieltää sen siksi heiltä molemmilta. Bella on aiemmin keskittynyt huolehtimaan eron-

neista vanhemmistaan, mutta tutustuminen Edwardiin on herättänyt hänen minuu-

tensa ja seksuaalisuutensa, jota perinteisesti tässä roolissa olevan isän sijaan nyt Ed-

ward kontrolloi (Anastasiu 2011, 46). Vampyyriksi muuttuneena Bellasta tulee itsenäi-

sempi ja voimakkaampi, ja hän päätyy pelastamaan voimillaan vampyyriyhteisönsä, 

joten vampyyrinpureman voimauttava vaikutus kulminoituu tässä nimenomaan yhtei-

sön hyödyksi. 

 

Sekä Mina että Lucy kohtaavat Bram Stoker’s Draculan miesten taholta infantilisoivaa 

suojelua, joka olettaa goottiromantiikan piilevien asenteiden mukaisesti seksuaalisesti 

halukkaan naisen olevan manipuloitu ja uhri (DiPlacidi 2018, 14; 18). Miehet pohtivat 

täysin tajuissaan olevan Lucyn ylitse hänen terveydentilaansa ja tekevät hoidollisia 

päätöksiä hänen puolestaan. Etenkin professori van Helsing puhuttelee molempia nai-

sia hellittelynimellä ’child’ ja toisaalta käyttää avoimen seksuaalisista ja siten ilmeisen 

”huonoista” vampyyrinaisista ilmaisuja kuten ’bitch of devil’, ’whore of darkness’,’a wil-

ling recruit’ (vampyyri-Lucysta), ’the devil’s concubine’ ja ’whores of satan’. Kreivi Dra-

culaa hän toisaalta sanoo kunnioittavansa ja jopa ihailevansa tämän voiman ja sota-

päällikköyden vuoksi, mikä puhuu sen puolesta, että hänellä on vahvat kaksoisstan-

dardit miesten ja naisten seksuaalisuuden ja lapsenomaisen ”puhtauden” suhteen. 

 

Kreivi Dracula puolestaan johdattelee eroottista vetoa tuntevaa Minaa pimeyden puo-

lelle, saa tämän silittämään karannutta sutta ja esittelee tälle absintin, mutta lupaa Mi-

nan olevan turvassa hänen kanssaan: 

 

Absinthe is the aphrodisiac of the self. The green fairy who lives in 
the absinthe wants your soul. But you are safe with me. 

 

Sarahkin saa osansa alentuvasta, kurinpidollisesta ja infantilisoivasta kohtelusta. Cha-

gal ylisuojelee tytärtään ja antaa tälle selkäsaunan. Alfred elää mitä ilmeisimmin fiktion 

inspiroimassa kuvitelmassa, jossa hän on neidon pelastava sankari, vaikka neito tois-

taiseksi aktiivisesti kieltäytyy pakenemasta hänen kanssaan. Kun Alfred aamulla herää 

kreivin linnassa ja huomaa sängyn vieressä aamiaistarjottimen, hänen ensimmäinen 

ajatuksensa on se, että Sarah on käynyt tuomassa aamiaista (TdV 62, kohtaus 2.2), 
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vaikka Sarah ei ole siihen mennessä osoittanut (ainakaan katsojien nähden) taipu-

musta naiselliseen miehistä huolehtimiseen. Pelastettavan sankarittarensa sijaan Al-

fred löytääkin aamiaistarjottimen luota kreivin kyttyräselkäisen miespalvelijan. 

 

Goottiromanttisen fiktion sankarittarelle on tyypillistä nuoruuteen liittyvä lapsellinen uh-

makkuus ja itsepäisyydestä johtuva sokeus vaaroille, joten ulkoisten vaarojen ohella 

miehen on pelastettava nainen myös häneltä itseltään. Etenkin Bella Swan menee 

tässä niin pitkälle, että alkaa itsepäisesti hankkiutua kuolemanvaarallisin tilanteisiin he-

rättääkseen häntä välttelevän Edwardin huomion. (Priest 2013, 65.)  Päällisin puolin 

myös Sarah'n käyttäytymisessä on nähtävissä uhmakkuutta. Kun Alfred yrittää estää 

häntä lähtemästä linnaan varoittamalla, että metsässä on pimeää, kylmää ja susia, 

Sarah vastaa lähes yllyttävästi "Jos sinä pelkäät, jää tänne!" (TdV 38, kohtaus 1.8). 

 

Sarah ei kuitenkaan missään vaiheessa kiellä vaarojen olemassaoloa, hae Alfredilta 

suojelua tai väitä pystyvänsä puolustamaan itseään vampyyriä vastaan. Hän päinvas-

toin tekee tietoisen päätöksen lähteä turvallisesta mutta samalla ahdistavasta kodis-

taan kreivi von Krolockin linnaan tullakseen vampyyrin puremaksi. Hän vastustaa Al-

fredin yrityksiä kohdella häntä kuin goottilaisen romaanin passiivista sankaritarta. Al-

fredin pelastusretoriikkaan kuuluvat ilmaisut kuten "hän on vietellyt sinut" ja "pelastan 

sinut", vaikka todellisuudessa Sarah lähti omaa herännyttä kaipuutaan seuraten eikä 

Alfredin rukoiluista huolimatta halua palata. 

 

Tanz der Vampiressa kreivi von Krolock onkin ainoa nimetyistä mieshahmoista, joka 

ei kohtele Sarah'a lapsenomaisena suojeltavana vaan aikuisena naisena, jonka on jo 

korkea aika nähdä maailmaa, ja juuri se vetää Sarah'a hänen puoleensa. Sarah'a mää-

rittävä ominaisuus on nimenomaan kaipuu maailmaan omansa ulkopuolella, ja hän on 

myös valmis maksamaan vapaudestaan hinnan. 

 

Twilightia ja Bella Swania analysoiva Colette Murphy (2011, 61) kutsuu tätä melko 

tyypillistä piirrettä goottiromanttisessa fiktiossa Pieni merenneito -syndroomaksi, jossa 

aikuistuva nainen janoaa nähdä toisen maailman. Yleensä goottiromantiikan onnelli-

nen loppu edellyttää Pienen merenneidon ja muiden nykysatujen tavoin heteroavioliit-

toa, joka tuo naiselle kodin, romantiikkaa ja vakautta (Priest 2013, 54). Draculan Mina 

palaa avioliittoonsa kiltin Jonathanin luo – osin pakosta, koska hänen Jonathanin 



 44 

ohella rakastamansa kreivi Dracula tapetaan. Bella Swan puolestaan ei hae vampyy-

riltään seikkailua vaan seksiä, ikuista kauneutta ja korostetusti suojelua. 

 

Sarah taas tietoisesti hylkää ahdistavan kotinsa ja turvallisen suojelijansa. Kreivi von 

Krolock iskee suoraan hänen vapaudenkaipuuseensa ja, toisin kuin esimerkiksi turvaa 

ja vakautta Bellalleen tarjoava Edward Cullen tai lempeää rakkautta tarjoava Alfred, 

kutsuu neidon mukaansa seikkailuun. 
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5 Voimauttava, tuhoava tanssiinkutsu 

 
5.1 Sopimus vampyyrin kanssa 
 

Musikaalin toinen näytös alkaa Sarah'n ja kreivi von Krolockin rockballadiduetolla To-

tale Finsternis (TdV 54–58, kohtaus 2.1). Kappaleessa Sarah käy läpi pelkojaan ai-

kuistumisen, hallituksi tulemisen ja itsensä vapauttamisen suhteen ja toisaalta kasvaa 

yhä varmemmaksi päätöksessään, että vapaus vampyyriksi muuttumisen kautta on 

hänen päämääränsä. Taustalla kreivi myötäilee Sarah'n ajatuksia. 

 

Lyriikoissa on romanttinen alavire ja kappale on yleisemmin tunnettu Bonnie Tylerin 

levyttämänä rakkauslauluna Total Eclipse of the Heart, mutta musikaalissa kappale ei 

loppujen lopuksi näyttäydy rakkausduettona vaan vampyyrin ja uhrin eräänlaisena ta-

savertaisena sopimuksena siitä, että toinen puree toista. Säkeet "Einmal, dachte ich, 

bricht Liebe den Bann. Jetzt zerbricht sie gleich meine Welt" (TdV 56) viittaavat siihen, 

että Sarah on goottiromanttisten sankarittarien tapaan voinut odottaa ritaria valkoisella 

ratsulla vapauttamaan hänet isänsä vallasta ja viemään pois. Nyt rakkaus (kreiviin, 

Alfrediin, vapauteen?) murskaa vankilan sijasta koko hänen elämänsä – ja hän on val-

mis hyväksymään sen saadakseen vapautensa. 

 

Lyriikoista ja kohtauksesta ei käy ilmi, puhuvatko henkilöhahmot ääneen toistensa 

kuullen vai kuuleeko vain yleisö kummankin ajatukset. Kumpikin kuitenkin toteaa "Du 

wirst dich in mir erkennen. [---] Nichts und niemand kann uns trennen" (TdV 55), minkä 

voi nähdä jatkavan sitä ajatusta, että Sarah kohtaa oikeastaan oman sisäisen vampyy-

rinsä, joka on erottamaton osa häntä itseään. Toisaalta kreivikin on nykyvampyyrien 

tapaan inhimillisempi ja ihmismäisempi, eikä vampyyriä ja ihmistä välttämättä enää 

erota modernissa fiktiossa mikään muu kuin tarve juoda verta. 

 

Lopussa Sarah paljastaa kaulansa von Krolockille, joka on jo vähällä purra häntä mutta 

päättää kuitenkin lykätä puremaa illan tanssiaisiin, koska ei tahdo pilata nautintoa en-

nen aikojaan: "Nein, es wär verkehrt, den Kopf zu verlieren. Wir wollen nicht vor der 

Zeit den Genuss ruinieren" (TdV 58). Kreivin sanat viittaisivat siihen, että vampyyrin 
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verenhimossa nimenomaan himo, uhrin valloittaminen ja pureman odottaminen olisivat 

nautinto, kun taas purema päinvastoin pilaa nautinnon. Michael Kunze toteaa haasta-

tattelussa musikaalin vampyyrien olevan ihmiskunnan ahneuden, ylikulutuksen ja yltä-

kylläisyyden metafora (Haydn 2016b, 63). Jos tekijää haluaa tässä uskoa, niin sam-

mumattomaan verenhimoon yhdistettynä musikaalin filosofia näyttäisi olevan se, että 

asioiden haluaminen on nautinnollista mutta lopulta haluamansa saaminen ei tyydy-

täkään, vaan sen jälkeen ihminen tahtoo aina vain lisää. Aikuistuminen on tälle yltäkyl-

läisyyden ja jatkuvan himon vastaparille alistumista. 

 

Tämän puolesta puhuu myös se, että siinä missä Chagal demonstroi ahdistelua ja sek-

sin ja veren väkisin ottamista, kreivi von Krolock näyttää Le Fanun Carmilla-vampyyrin 

tavoin kaipaavan uhriltaan suostumusta ja sympatiaa. Sympatia, ymmärrys ja uhrissa 

herätetty kaipaus voivat jopa olla kreiville verta tärkeämpiä saatavia, jos kreivin myö-

hempää Die unstillbare Gier -monologia on uskominen (kohtaus 2.8). Ensimmäisessä 

näytöksessä professori Abronsius kertoo Alfredille, että vapaaehtoisen uhrin veri mais-

tuu paremmalta. Vapaaehtoisuuden kaipuun syy ei kuitenkaan välttämättä ole veren 

maussa vaan hyväksynnän hakemisessa: jopa verenhimoinen vampyyri tarvitsee ny-

kyään ihmisen myötätuntoa, anteeksiantoa ja rakkautta. Tähän viittaa myös Totale 

Finsternisin säe "Du bist das Wunder, das mit der Wirklichkeit versöhnt" (TdV 56), 

jossa kreivi toteaa Sarah'n olevan hyvitys (verenjanoiselle) todellisuudelle – mistä, sitä 

kreivi ei tarkenna, mutta pitkin musikaalia käy ilmi, että modernin vampyyrin tapaan 

hänkin potee syyllisyyttä tappamisesta, tai näin hän ainakin haluaa katsojan uskovan. 

Kunze itse toteaa kreivin olevan showmies, jonka Die unstillbare Gier -monologi (koh-

taus 2.8) on tarkoitettu ainoastaan esitykseksi Alfredille eikä kenenkään pitäisi uskoa 

häntä (Haydn 2016b, 64). Katsojan päätettäväksi kuitenkin jää, onko kreivin katumus 

aitoa vai vain moderni keino houkutella empaattisia uhreja. 

 

5.2 Kreivillinen lahjasymboliikka 
 

Enin osa musikaalista Sarah nähdään vitivalkoisessa yöpukumaisessa mekossa, joka 

korostaa hänen tyttömäisyyttään (vrt. esimerkiksi Magda-piian, emäntä Rebeccan ja 

muun kylänväen ruskeankirjavat vaatteet) ja viattomuuttaan. Kreivi von Krolock lähet-

tää hänelle etukäteislahjana punaisen hartiahuivin ja punaiset saappaat. Kun Sarah 
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on saanut Alfredin puijattua sisään majataloon, romanttinen melodia nopeutuu ja muut-

tuu kiihkeämmäksi. Sarah epäröi hetken ennen kuin pukee saappaat jalkaansa, mutta 

sekä symbolisesti, musiikillisesti että laululyriikoiden puolesta hetki on käännekohta 

Sarah'n tarinassa:  

 

Darf ich oder nicht? Einerseits wär' es verkehrt, / doch and'rerseits 
hab ich schon lang davon geträumt! / Was ist schon dabei? / Warum 
soll ich sie nicht tragen? / Ich bin alt genug und hab schon viel zu viel 
versäumt. (TdV 39, kohtaus 1.8) 

 

Ei voida kontekstin perusteella täysin varmasti sanoa, mihin Sarah kahdessa ensim-

mäisessä virkkeessä viittaa sanalla 'es'. Joka tapauksessa hän miettii, onko jokin sal-

littua hänelle vai ei, ja vaikka "se" olisi väärin ja kieroutunutta, hän on kuitenkin unel-

moinut "siitä" jo pitkään. Tämän moraalisen dilemman jälkeen Sarah kuitenkin toteaa 

olevansa jo tarpeeksi vanha ja tuhlanneensa jo liikaakin aikaa, joten miksi hän ei saisi 

pukeutua [saappaisiin]. Tässä vaiheessa musikaalia katsoja tietää vampyyrikreivin kut-

suneen Sarah'n tanssiaisiinsa, tarjonneen mm. naiseksi tulemista ja tuoneen lahjoja, 

joten todennäköisesti Sarah'n pohdinta liittyy näihin aiheisiin ja tanssiaisiin lähtemi-

seen. 

 

Laulaessaan Sarah pitelee käsissään kreivin lahjoittamia punaisia saappaita. Siteerat-

tujen säkeiden jälkeen Sarah tekee päätöksen ja vaihtaa kenkänsä punaisiin saappai-

siin, kietoo huivin harteilleen ja alkaa unelmoida tanssiaisista. Koska olisi epäuskotta-

vaa, että Sarah'n mainitsema "se" olisi pelkästään uusiin jalkineisiin pukeutuminen, 

voitaneen olettaa hänen pohtivan tanssiaisiin lähtöä ja sen kautta laajemmin astumis-

taan naiseuteen. Päätös lähteä syntymäkodista ja aikuistua tiivistyy kohtauksessa si-

ten nimenomaan punaisiin saappaisiin. 

 

Saduissa kenkiin voidaan liittää symboliikkaa kuten pakeneminen, tanssi, identiteetti, 

seksuaalisuus tai yhteiskunnallinen asema (Papachristophorous 2008, 858), joten pu-

naiset saappaat voidaan myös tätä kautta lukea symbolina esimerkiksi pakenemiselle 

kreivin matkaan, aikuistumiselle ja naiseksi tulemiselle, lankeamiselle, tanssiaisiin läh-

dölle ja elämänmuutokselle. Punaisiin naisten jalkineisiin ja sellaisilla tanssimiseen liit-

tyy myös runsaasti intertekstuaalisuutta, jota mm. Marika Hakola (2007) on käsitellyt 
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käännöstieteen pro gradu -työssään intertekstuaalisuuden kääntämisestä Tanz der 

Vampiressa. L. Frank Baumin tarinaan perustuvan kuuluisan Ihmemaa Oz -elokuvan 

(1939) Dorothy-tyttö vie pahalta noidalta punaiset kengät ja lähtee niillä tutustumaan 

uuteen ihmeelliseen maailmaan, johon pyörremyrsky on hänet heittänyt. Hans Chris-

tian Andersenin satu19 punaisista kengistä kertoo turhamaisesta tytöstä, joka pukee 

sunnuntaina punaiset kengät kirkkoon eikä pysty messussa keskittymään muuhun kuin 

niihin. Tyttö tulee kirotuksi niin, ettei pysty lopettamaan kengillä tanssimista eikä saa 

rauhaa tai pääse sisälle kirkkoon, ennen kuin hänen jalkansa hakataan poikki ja hän 

katuu aidosti. Satuun perustuu myös elokuvaklassikko The Red Shoes (1948), jossa 

balettitanssijatar joutuu valitsemaan miehen ja uran väliltä ja käytännössä tanssii it-

sensä hengiltä esittäessään baletissa Andersenin tarinan tyttöä. Grimmin veljesten Lu-

mikki-sadussa paha äitipuoli puolestaan joutuu tanssimaan häissä punahehkuisiksi 

kuumennetuilla rautakengillä kunnes kuolee uupumukseen, hänkin rangaistuksena 

turhamaisuudestaan ja siitä seuranneesta kateudesta Lumikkia kohtaan. 

 

Näiden intertekstuaalisten viitteiden kautta Sarah'n lähtö linkittyy yhtäältä nuoren nai-

sen kasvutarinaan ja sankaruuteen (seikkailujen jälkeen Dorothy pelastaa Ozin ihme-

maan tyrannilta) ja toisaalta rangaistukseen, joka seuraa antautumista perinteisesti fe-

miniinisiksi katsotuille paheille kuten turhamaisuus, hienostelu, ulkonäköön keskittymi-

nen, kateus ja materiaalisuus hengellisyyden sijaan. Dorothykin ottaa tarinan alussa 

punaiset kenkänsä ilkeältä noidalta, jonka päälle pyörremyrsky on rysäyttänyt talon 

tappaen tämän. Balettitanssijattaren kohtalo muistuttaa murskautuneen noidan ja 

mestattujen vampyyrien tavoin siitä, miten naiselle käy, jos hän ei mukaudu yhteiskun-

nan normeihin, ole vaatimaton ja hanki aviomiestä ja perhettä. 

 

Punainen väri taas liitetään länsimaisessa kulttuurissa usein esimerkiksi syntiin, sek-

suaalisuuteen, lankeemukseen, vereen ja toisaalta ylellisyyteen. Punaiset kengät vam-

pyyrikreivin lahjana maalaistytölle kantavat siten lukuisia merkityksiä, joista olennai-

simpia tässä lienevät pako uuteen maailmaan, naiseus, kiusaus, kaipuu omasta yh-

teiskuntaluokasta ylöspäin, uskonnollisuuden hylkääminen ja turhamaisuuden tuhoisa 

 
19 Satu luettavissa englanniksi The Hans Christian Andersen Centre -sivustolla: 
 https://andersen.sdu.dk/vaerk/hersholt/TheRedShoes_e.html (luettu 17.3.2020) 
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vaikutus, joka vie pois moraalisuuden polulta. Yhdistettynä Sarah'n valkoiseen, viatto-

muutta huokuvaan mekkoon punaiset saappaat ja hartiahuivi muodostavat oman limi-

naalitilasymboliikkansa viattomuuden ja seksuaalisuuden välillä (Vaz da Silva 2008, 

984).  

 

Satuviittaukset eivät siis lupaa hyvää Sarah'n tulevaisuudelle: punaisten kenkien hou-

kutukseen vastanneet huonot naiset saavat rangaistuksensa tavalla tai toisella, sekä 

saduissa että goottiromanttisessa fiktiossa. Kreivi on jo aiemmin tehnyt selväksi ai-

keensa Sarah'n tyttö/nainen-liminaalitilan suhteen, ja punaisten kenkien lahjoittaminen 

neidolle tanssiaiskutsun ohessa vahvistaa seksuaalisuuden pariin opastamisen vaiku-

telmaa. Ylellistä vapaa-ajanviettoa rakastavana maalaiskylän tyttönä Sarah voi hyvin-

kin olla kiinnostunut kreivistä myös nimenomaan rikkaana aatelisena. Toisessa näy-

töksessä (kohtaus 2.5) Sarah ilmoittaakin kreivin kylpyammeesta käsin Alfredille ole-

vansa nyt lady, jota ei sovi häiritä tämän kylpiessä. Sarah myös kutsuu Alfredin tans-

siaisiin ja lupaa tälle yhden tanssin, mikä musikaalin kontekstissa osoittautuu myöhem-

min kreivin kutsua Sarah'lle peilaavaksi lupaukseksi, jossa tanssiin kutsuminen sym-

boloi puremaa ja seksuaalista herättämistä. 

 

Kreivin näyttävin lahja Sarah'lle on kuitenkin punainen tanssiaispuku. Myös Bram Sto-

ker's Draculan Mina Murray ja Twilightin Bella Swan saavat vampyyreiltään upeat pu-

vut, jotka tyyliltään ja värimaailmaltaan eroavat heidän perusvaatetuksestaan ja kui-

tenkin sopivat heille täydellisesti. Miehen lahjoittama täydellinen mekko onkin jonkin-

asteinen klisee romanttisessa fiktiossa. Sarah Heaton kutsuu artikkelissaan (2013, 88) 

tätä täydellisesti naiselle sopivaa lahjapukua nimellä "the male gift": mies on sen kum-

memmin mittaamatta ja vain katsomalla löytänyt naiselleen eräänlaisen toisen ihon, 

joka kertaheitolla täydentää naisen ulkonäön kauniiksi. Puku symboloi hänen mu-

kaansa hallintaa ja kontrollia, joka miehellä on naiseen tämän olemusta myöten. 

 

5.3 Aikuistumisriitit, yhteisö ja defloraatio 
 
Musikaalin huipentava keskiöinen tanssiaiskohtaus (2.9) muistuttaa monin tavoin kris-

tillistä länsimaista hääseremoniaa. Näyttämöllä nähtävä linnan korkea, avara tanssisali 
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pylväineen, ruusuikkunoineen ja raskaine pariovineen tuo jo itsessään mieleen gootti-

laista arkkitehtuuria olevan kirkon. Tässä tuotannossa lavastukseen kuuluu lisäksi kor-

kea keskiaikainen saarnatuoli, josta kreivi aluksi julistaa alamaisilleen juhlan alka-

neeksi ja ilmoittaa illan ateriana olevan kolme kuolevaista, joista nainen kuuluu pelkäs-

tään hänelle itselleen. Kreivi laskeutuu saarnatuolin kierreportaita alas polvistuvien ala-

maistensa keskelle ja sulhasen tavoin asettautuu heidän eteensä odottamaan Sarah'a. 

Kyttyräselkäinen miespalvelija Koukol avaa salin perällä olevat pariovet paljastaen 

tanssiaispukuisen Sarah'n. Suntiomaisesti Koukol vielä asettelee neidon helmat pa-

remmin, ennen kuin Sarah astelee kreivin luo vieraiden muodostamaa käytävää pitkin 

ja tarttuu kreivin ojennettuun käteen. Kreivi vetää Sarah'n syliinsä ja kumartuu kuin 

suudellakseen, mutta kääntääkin Sarah'n pään sivuun ja sekunnin tai pari hetkestä 

nautittuaan puree tätä brutaalisti kaulaan. Kreivi nostaa tajuttoman Sarah'n käsivarsil-

leen ja kiertää esittelemässä hänen veristä kaulaansa vain vaivoin itsensä hillitseville 

vampyyrialamaisilleen, kunnes antaa hänen vajota lattialle ja keskittyy siistimään kas-

vonsa verestä. 

 

Puremineen tanssiaiskohtauksen voi nähdäkseni perustellusti lukea muun muassa 

hääseremonian ja avioliittoinstituution lihallisena satiirina, joka korostaa romanttisena 

nähdyn instituution, sitä ympäröivän yhteisön ja vihkiseremonian seksuaalista luon-

netta. Rocky Horror Picture Show -kulttimusikaalia käsittelevässä artikkelissaan (2008) 

Kristina Watkins-Mormino kirjoittaa defloraatiosta20 ja aikuistumiseen liittyvistä riiteistä 

länsimaisessa kulttuurissa. Kauhuparodiamusikaalina Rocky Horror Picture Show'n 

(1975) voi nähdä osana samaa Grusical-jatkumoa kuin Tanz der Vampiren, ja molem-

missa nuori nainen ja nuori mies muuttuvat itselleen uudessa ja uhkaavassa ympäris-

tössä viattomista nuorista seksuaalisiksi aikuisiksi. 

 

 
20 Neitsyys käsitteenä on jokseenkin ongelmallinen määriteltävä, puhumattakaan sen niin sanotusta menettä-
misestä, luovuttamisesta tai riistetyksi tulemisesta, joihin sanoina liittyy voimakkaita ja arvottavia konnotaati-
oita. Arkikielessä neitsyyden menettämisellä tarkoitetaan yleensä ensimmäistä seksikertaa tai immenkalvon 
puhkeamista, mutta seksin harrastaminen ei välttämättä liity mitenkään immenkalvoon, immenkalvo on voinut 
rikkoutua jo aiemmin täysin muussa yhteydessä tai sille ei tapahdu seksissä mitään. Paremman suomenkielisen 
ilmauksen puuttuessa käytänkin tässä tutkielmassa lainasanaa defloraatio (engl. defloration) tilanteesta, jossa 
nainen ensimmäisen kerran elämässään harrastaa yhdyntää miehen kanssa, vaikka tiedostankin, että myös eng-
lannin kielessä defloration-sanaan liittyy negatiivisia konnotaatioita pilalle menemiseen tai turmeltumiseen. 
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Etenkin konservatiivisissa yhteisöissä häät ovat initiaatioriitti defloraatioon ja seksiin, 

joka puolestaan on yksi riiteistä matkalla kypsään aikuisuuteen ja yhteisön täysival-

taiseksi jäseneksi (Watkins-Mormino 2008, 161). Lisäksi vihkiminen on vielä viktoriaa-

niseenkin aikaan merkinnyt naisen holhoojuuden ja omistusoikeuden siirtymistä isältä 

aviomiehelle (Wallace 2013, 2), ja morsiuspuvun voi nähdä eräänlaisena lahjapape-

rina, johon nainen pakataan aviomiestä varten (Heaton 2013, 89). Rocky Horror Pic-

ture Show'ssakin esiin tuleva stereotyyppinen oletus on, että hääpäivän vaihtokau-

passa morsian saa olla juhlittuna päivän kuningattarena, kun taas sulhanen saa mor-

siamen neitsyyden (Watkins-Mormino 2008, 161), minkä voi jossain määrin katsoa nä-

kyvän myös Tanz der Vampiressa. Sarah'n näyttävän punaisen tanssiaispuvun voi tul-

kita myös tämän hääseremonian veriseksi morsiuspuvuksi, joka on osa aikuiseksi 

naiseksi kasvamista. 

 

Kuten Watkins-Mormino (mt. 159) toteaa, itse defloraatioon ei Amerikassa liity sere-

monioita tai rituaaleja, mutta Euroopassa esimerkiksi morsiusparin saattaminen hää-

vuoteeseen koko juhlaväen voimin on ollut monin paikoin yleistä, samoin veritahraisen 

lakanan julkinen esittely hääyön jälkeisenä aamuna todisteena morsiamen neitsyy-

destä ja sulhasen mieskunnosta. Kreivi von Krolock esitteleekin purtua uhriaan hallit-

semalleen yhteisölle kuin lakanaa ikään: julkisesti yhteisön edessä penetroitavasta 

naisesta tulee vallan, maskuliinisuuden ja dominanssin osoitus. Koska Sarah hieman 

myöhemmin karkaa Alfredin kanssa, kohtauksessa voi myös nähdä viitteitä historialli-

sesta droit de seigneur -myytistä eli paikallisen feodaaliylimyksen "ensiyön oikeudesta" 

suorittaa alamaisensa tuoreen morsiamen defloraatio. 

 

Tanssiaiskohtaus koostuu varsinaista tanssimista säestävästä menuetista, joka on 

oma itsenäinen kappaleensa, sekä sitä edeltävistä kreivin ja Sarah'n teemamelodioi-

den toistoista, jotka luovat intratekstuaalisia viitteitä ja yhdistävät kohtauksia kokonai-

suudeksi (Taylor 2012, 59; 75). Alkuun kreivi von Krolock toivottaa saarnatuolista käsin 

tanssiaisvieraat tervetulleiksi Einladung zum Ball -kappaleen (kohtaus 1.7) melodian 

toistolla, jossa on ensimmäisen näytöksen versiota rockhenkisempi sovitus. Myös krei-

vin esiintyminen muistuttaa rocktähden tai muun idolin show'ta, ja hän mm. nostattaa 

laulaessaan vampyyrijoukon juhlahenkeä kysymällä kahdesti vereen liittyen "Haben 

wir je davon genug?", mihin vampyyrit vastaavat kummallakin kerralla "Wir haben da-

von niemals je genug" (TdV 86). Rockkonserttityyppisen "Onko meillä hyvä meininki?" 
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-tunnelmannostatuksen ohella vuorolaulu muistuttaa seremoniamaisella toistollaan 

kristillisen jumalanpalveluksen erilaisia vuorolauluja papin ja seurakunnan välillä muun 

muassa ennen ehtoollisen21 asettamista22. 

 

Sarah'n astuessa juhlasaliin musiikkina on lyhyt kreivin Gott ist tot -soolon (kohtaus 

1.5) toisto, jonka epäkuolleet tanssiaisvieraat laulavat Sarah'n häämarssina. Nietz-

scheläisen nihilistinen Jumala on kuollut -siteeraus morsiamen astellessa kuvitteellista 

alttaria kohti lisää kohtauksen hää- ja ehtoollistematiikkaan vielä yhden kerroksen iro-

niaa. Pureman jälkeen vampyyrikuoro laulaa "Sie ist zum Leben erwacht. Die Ewigkeit 

beginnt heut Nacht!" (TdV 87), missä kuoleman kautta elämään herääminen ja ikui-

suuden alkaminen muistuttavat nekin kirkon Kristus-retoriikkaa ja luvattua ikuista pe-

lastusta. 

 

5.4 Pako patriarkaatilta 
 
Hääseremonia on yksi yhteisön tavoista kontrolloida ja valvoa yksilön seksuaalisuutta 

(Watkins-Mormino 2008, 163), mutta Sarah'n toiminnalle tarinassa on leimallista hylätä 

yhteisön hänelle varaamat roolit ja paeta. Ensin hän käyttää hyväkseen kreivi von Kro-

lockin tarjousta ja hylkää todennäköisen tulevaisuuden aviovaimona pienessä vuoris-

tokyläyhteisössä. Totale Finsternis -kappaleessa hän tekee sopimuksen vampyyrin 

kanssa: minä tahdon täältä pois ja sinä tahdot purra minua, ja näin me saamme mo-

lemmat haluamamme. Tanssiaisissa kreivin voi tulkita omistushaluiseksi vampyyriyh-

teisön patriarkaksi, joka käyttää Sarah'a oman asemansa vahvistamiseen ja mielihy-

vän saamiseen. Pureman hetki ei tuo välitöntä tyydytystä kuin toiselle heistä ja vertau-

tuu lähinnä seksiaktiin, jossa vain toinen osapuoli saa tyydytyksensä. Toisaalta Sarah 

saattaa olla yksinkertaisesti pettynyt: tässäkö se kohuttu ja kielletty vaara nyt sitten oli? 

Kun juhlaan soluttautuneet Alfred ja professori tarjoavat tilaisuuden paeta kanssaan, 

 
21 Jumalanpalvelusten kirjan messukaavan kohdassa 24 pappi kutsuu seurakuntalaiset ehtoolliselle sanoen "Au-
tuaita ne, jotka on kutsuttu Karitsan hääaterialle. Tulkaa, kaikki on jo valmiina". Vertauskuva Karitsan hääateri-
asta on peräisin Ilmestyskirjasta (19:7-9), jossa riemuitseva seurakunta viettää ehtoollista taivaan ilossa iankaik-
kisesti. Ikuisesti verta "hääaterianaan" juovat vampyyrit ovat ilmeinen ehtoollisen vieton ja Kristuksen veren vas-
tavoima, kts. esim. Meurer 2001, 30–32. 
22 Esim. evankelisluterilaisen kirkon Jumalanpalvelusten kirjan messukaava, kohta 20: Ehtoollisrukous: 
Pappi: Herra olkoon teidän kanssanne. Srk: Niin myös sinun henkesi kanssa. Pappi: Ylentäkää sydämenne. Srk: 
Ylennämme sen Herran puoleen. 
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Sarah lähtee epäröimättä heidän mukaansa ja hylkää toisen mahdollisen tulevaisuu-

den vampyyriyhteisön osasena ja kreivin alamaisena. 

 

Päästyään pakoon vampyyreiltä Sarah, Alfred ja professori pysähtyvät lepäämään 

(kohtaus 2.10). Professori keskittyy muistiinpanojen tekemiseen, ja Sarah'n hengähtä-

essä Alfred aloittaa kaksikon toiston Draußen ist Freiheit -duetosta: 

 

Sarah, du bist schwach. / Ruh dich aus in meinem Arm. / Jetzt wird 
alles gut. / Wir sind in Sicherheit. / Ich bleib für dich wach / und 
beschütz dich vor Gespenstern. / Unser Alptraum ist vorbei. / Der 
Tag ist nicht mehr weit. 
(TdV 90) 

 

Alfred saa vihdoin toimia sankarina, jonka käsivarsilla heikko Sarah voi levähtää ja joka 

valvoo ja suojelee häntä. Kaksikko laulaa unelmiensa toteutumisesta, vapaudesta 

mennä minne haluaa (Sarah) ja näyttää tunteensa (Alfred) ja yhteisestä tulevaisuu-

desta. Toisto on intratekstuaalinen viittaus kaksikon ensimmäisen näytöksen duettoon 

kuunvalossa majatalon pihalla. Melodia ja asetelma ovat jälleen samat: öinen Transil-

vania, jossa lumen keskelle dominoivilta miehiltä karkuun livahtaneet Sarah ja Alfred 

laulavat tulevaisuudentoiveistaan, vapaudenkaipuustaan ja tunteista. 

 

Vaikka melodia ja ohjaus ovat molemmissa kohtauksissa romanttiset, sanoitusta tar-

kemmin kuunteleva katsoja saattaa panna merkille, että molemmissa kohtauksissa 

Sarah unelmoi vapaudesta ja kahleettomuudesta (ja kylvystä) ja nimenomaan Alfred 

on se, joka puhuu rakkaudesta ja tunteistaan. Toisto saattaa herättää katsojassa ole-

tuksen, että tällä kertaa duetto todella on romanttinen, sankari ja sankaritar saavat toi-

sensa ja laulu täydentää Sarah'n ja Alfredin keskinäisen tarinan kaaren. Jälkimmäinen 

pitääkin paikkansa ja tulkinnasta riippuen käsikirjoituksessa on myös romantiikkaa, 

mutta edelleen tarina vetää mattoa alta goottiromantiikan narratiivisilta kliseiltä. 

 

Dueton aikana Sarah kääntyy hetkeksi poispäin Alfredia syleillessään, ja hänen kään-

tyessään uudelleen laulamaan yleisö näkee hänelle kasvaneen vampyyrin kulmaham-

paat. Alfred ei tätä huomaa, ja kesken dueton Sarah puree Alfredia kaulaan brutaalisti. 
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Musiikki jatkuu edelleen romanttisena, aivan kuin kaksikko vain suutelisi ensimmäistä 

kertaa. 

 

Libreton parenteesi kuvailee kohtauksessa olevan ripaus Puccinia, mikä musikaaleja 

tuntevalle lukijalle on epäsuora mutta selkeä viittaus Andrew Lloyd Webberiin, joka 

yleisesti tunnetusti on lainannut Puccinilta runsaasti vaikutteita sävellyksiinsä. Tanz 

der Vampiressa on sekä asetelmallisesti, goottiromanttisen aiheen vuoksi että me-

gamusikaalikontekstissa runsaasti epäsuoraa parodiaa Lloyd Webberin Phantom of 

the Opera -musikaalista. Ilman Puccini-mainintaakin Alfredin ja Sarah'n romanttinen 

kohtaus vertautuu luontevasti yhteen musikaaligenren kaikkien aikojen tunnetuimmista 

romanttisista duetoista, Phantom of the Operan kappaleeseen All I Ask Of You. Siinä-

kin tarinan nuoripari on juuri paennut laulajatar Christineä vainoavaa byronilaista oop-

peran kummitusta oopperatalon katolle, ja sankari Raoul lupaa suojella Christineä: 

 

No more talk of darkness, / forget these wide-eyed fears. / I'm here, 
nothing can harm you, / my words will warm and calm you. / Let me 
be your freedom, / let daylight dry your tears. / I'm here, with you, be-
side you, / to guard you and to guide you. 
(PotO 153) 

 

Sitaatti tiivistää erinomaisesti varakreivi Raoul de Chagnyn hahmon luonteen stereo-

tyyppisenä esimerkkinä goottiromanttisen fiktion sankarista, joka haluaa suojella, var-

tioida ja opastaa rakkautensa kohdetta. Ylempänä siteerattujen Alfredin laulamien sä-

keiden sisältö muistuttaa huomattavan paljon Raoulin sanoja sankarittarelleen: puhe 

uudesta päivästä, unohdettavista peloista/painajaisista, suojelemisesta ja valvomi-

sesta on tarkoitettu rauhoittamaan ja lohduttamaan pelästynyttä naista. Lisäksi Alfred 

kirjaimellisesti lupaa suojella Sarah'a kummituksilta (saks. das Gespenst) ja lisää näin 

kohtauksen intertekstuaalisuutta. 

 

Yleisön tavoin Alfredkin vaikuttaa olevan perillä goottiromantiikan ja vampyyritarinan 

konventioista ja yrittää kovasti sopia patriarkaatin hänelle varaamaan sankarin rooliin 

ja maskuliinisuuden vaatimuksiin. Siinä missä Raoulin isälliset lupaukset palkitaan 

suudelmalla, Alfred kuitenkin tulee purruksi. Mahdollisesti Sarah’n puremaan kulminoi-

tuvat kolmen vuosisadan ajan infantilisoitujen naishahmojen kollektiiviset näkemykset 
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kohtaamastaan alentuvasta suojelusta – joka tässä tapauksessa on sikälikin epäon-

nistunut, että pelastajien käydessä toimeen sankaritar on jo ehtinyt korruptoitua. 

 

Toisaalta Sarah'lla vaikuttaa etenkin vampyyriksi muututtuaan olevan lämpimiä tun-

teita Alfredia kohtaan. Hän kutsuu Alfredia kultasekseen, suutelee tätä intohimoisesti 

ja on ilmeisen ilahtunut Alfredin muuttumisesta vampyyriksi. Sarah'n tapauksessa 

vampyyriksi muuttuminen vaikuttaisi perinteisen seksuaalisen estottomuuden ohella 

herättäneen myös lämpimät tunteet ja niiden avoimen näyttämisen. Alfred taas näyt-

täisi vapautuneen ujoudestaan niin seksuaalisesti kuin auktoriteettien vastustamisen-

kin suhteen, sillä kieriskeltyään hetken maassa Sarah'n kanssa suutelemassa hän yrit-

tää turhautumisesta kumpuavalla raivolla hyökätä professori Abronsiuksen kimppuun. 

Sarah pidättelee häntä ja osoittaa sen sijaan yleisöä: tuolla jossain on enemmän uh-

reja. Sarah ottaa Alfredia kädestä ja vetää tämän mukanaan näyttämöltä katsomon 

käytävälle ja ulos salista. 

 

Professori on tästä kaikesta iloisen tietämätön, näyttää unohtaneen nuoret kokonaan 

ja julistaa voitonriemuisesti yleisölle, että hänen tutkimustuloksensa pelastavat maail-

man vampyyrien kiroukselta. Samalla hän on kuitenkin huomaamattaan tuonut vam-

pyyrit Transilvanian vuoristosta moderniin maailmaan. Alfred on oikeutetunkin pettynyt 

isähahmoonsa, jonka pelkuruutta ja arvojen toimimattomuutta tositilanteessa hän on 

saanut seurata aitiopaikalta, ja erkaantuminen tästä on osa hänen aikuistumiskehitys-

tään. 

 

Watkins-Mormino (2008, 165) näkee myös defloraation pidempänä seksuaalisen kyp-

symisen prosessina, sen sijaan että kyseessä olisi tietty yksittäinen tapahtuma. Hän 

liittää siihen ja sitä kautta defloraation riittiin Mark Siegelin edelleen kehittelemän Ar-

nold van Gannepin teorian initiaatioriitin kolmesta vaiheesta, jotka ovat separation, 

transition ja incorporation (mt. 166). Tässä tapauksessa separation, irtoaminen van-

hasta, voisi olla Sarah'n kohdalla päätös karata kotoa vampyyrin luo ja Alfredilla puo-

lestaan vampyyrikreivin kohtaaminen linnan portilla ensimmäistä kertaa kasvokkain 

(kohtaus 1.10). Transition, siirtymä, lienee tässä tapauksessa vampyyrin purema, ja 

incorporation eli yhdistyminen uuteen on samaa linjaa noudattaen muuttuminen vam-

pyyriksi, osaksi verta imevien epäkuolleiden joukkoa ja raakaa aikuisuuden maailmaa. 
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Sarah'n hahmokehitys on verrattavissa Watkins-Morminon analyysiin Rocky Horror 

Picture Show'n Janetista, joka musikaalin esittämässä tarinassa on seksuaalisen kyp-

symisen ja defloraation eräänlaisessa aktiivivaiheessa. Defloraatioprosessi on valmis, 

kun henkilö alkaa hakea omaa seksuaalista tyydytystään, eli Sarah'n tapauksessa sil-

loin, kun hän itse puree Alfredia saadakseen verta. (Mt. 164–165.) Näin hallinnan 

kohde muuttuu hallitusta objektista tilannetta hallitsevaksi subjektiksi. 

 

David Punterin (1980, 259) mukaan kreivi Dracula vampyyrinä symboloi naisuhrille 

fyysisyyttä ja eroottisuutta, kun taas kuolevaiset miehet edustavat eteeristä ja tukah-

dutettua rakkautta, mikä näkyy myös Bram Stoker's Dracula -elokuvassa. Professori 

van Helsing puolestaan edustaa "supermiesmäistä itsekuria ja järjestystä", jolla on so-

veliainta taistella kaaosta ja sukupuolisten halujen valtaa vastaan. Tanz der Vampire 

hyödyntää ja parodioi tätä symboliikkaa: Kreivi von Krolock todellakin edustaa fyysistä 

eroottisuutta mutta osoittaa samalla myös carmillamaista sympatiaa ja herkkyyttä uh-

riaan kohtaan. Nuori Alfred on rakkaudessaan eteerisempi ja viattomampi kuin tarinan 

neito eikä oikein kykene ilmaisemaankaan syvimpiä tunteitaan. Professori Abronsius 

puolestaan vie järjen ylistyksen äärimmilleen eikä enää kykene edes havaitsemaan 

tunteita. 

 

Toisen näytöksen alussa Alfred näkee painajaista, jossa hän itse muuttuu vampyyriksi 

ja puree von Krolockin kanssa Sarah'a. Tässä vaiheessa hän selvästi alkaa tunnistaa 

vampyyrin itsessään, mutta samalla hän pelkää vampyyrinsä vapauttamisen seurauk-

sia ja näkee vampyyrit verenhimoisina ja tunteettomina petoina. Musikaalin loppupuo-

lella, von Krolockin katkeruutta ja ikuisen olemassaolon epätoivoa tihkuneen Die 

unstillbare Gier -monologin (TdV 82–85, kohtaus 2.8) lopuksi Alfred hämmentyneenä 

toteaa professorille "Sie haben Gefühle! Wie wir!", jolloin hänen sympatiansa lopulli-

sesti jakautuvat myös vampyyrien puolelle eikä hän enää näe vampyyrejä pelkästään 

hirviöinä vaan myös ihmisen kaltaisina tuntevina olentoina. Tämä osaltaan auttaa 

häntä vapautumaan yhtäältä vampyyrien pelosta ja toisaalta vampyyriksi muuttumisen 

pelosta. 

 

Alfredin viimeinen toteamus "Ei hassumpaa" hänen maistaessaan verta sulkee hänen 

draaman kaarensa vampyyrinmetsästäjänä: hän löytää ja saa kiinni vampyyrin, mutta 
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vastoin hänen kaikkia odotuksiaan se löytyykin hänestä itsestään. Yhtäältä hän siis 

häviää taistelun vampyyreitä vastaan, mutta toisaalta hän myös voittaa omat estonsa. 

 

Musikaalin viimeisessä tanssinumerossa, Sarah'n ja Alfredin poistuttua katsomon 

kautta, Herbert ja Magda ryhtyvät johtamaan tanssivien vampyyrien maailmanvalloi-

tusta: 

 

Nichts wie raus aus der Nacht in die Sonne, / weil uns endlich keine 
Schranke mehr hält. / Unsere Ziele sind klar, / uns're Methoden 
bewährt. / Wir sind tot, doch wir leben, / solang ihr uns nährt! / Wir 
sind im Kommen, / und bald gehört uns die Welt. 
(TdV 92) 

 

Lopulta siis tarinan neljä alistetuinta hahmoa johtavat irrottautumista vampyyrigotiikan 

patriarkaalisista konventioista, sen kotimaasta Transilvaniasta ja koko gotiikan heille 

ahdistavasta tarinamallista ja lähtevät moderniin yhteiskuntaan. Heidät voisi ajatella 

Twilight-saagan esivanhemmiksi tai Carlisle Cullenin vampyyriperheen jäseniksi, 

mutta toisin kuin kohtauksessa lauletaan, heidän maailmanvalloituksensa on muuttu-

nut modernille vampyyrille tyypilliseksi sopeutumiseksi ihmisyhteiskuntaan. 
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6 Johtopäätökset 

 

Tutkielmassani olen pyrkinyt kartoittamaan naishahmojen ja patriarkaatin suhdetta kol-

messa modernissa goottiromanttisessa vampyyrifiktion teoksessa, jotka edustavat eri 

taidemuotoja. Goottiromantiikan naiset elävät perinteisesti miesten hallitsemassa yh-

teiskunnassa ja miesten ehdoilla, mutta goottiromantiikassa piilee myös tästä patriar-

kaalisesta vallasta vapauttavia elementtejä ja keinoja naiselle hallita omaa elämäänsä.  

 

Lukijoidensa maailmasta teemoja ammentava goottiromantiikka käsittelee usein erilai-

sia liminaalitiloja, siirtymiä ja muutoksia, jotka fiktiossa on siirretty etäälle lukijasta ro-

manttiseen menneisyyteen, kaukaiseen kulttuuriin tai mielikuvituksellisiin henkilöihin. 

Näissä vieraannutetuissa maailmoissa tapahtuvia asioita on helpompi hahmottaa kuin 

omaa lähiympäristöä, ja etäälle siirretty ongelma on vähemmän pelottava kuin omassa 

elämässä oleva. Sama pätee usein musiikkiteatteriin, jossa tavanomaisesta poikkea-

vat kerronnan keinot kuten laulu ja tanssi voivat ilmaista tunteita helpommin käsiteltä-

vällä tavalla ja samalla herättää pohtimaan niitä. Niinpä esimerkiksi nuori transilvania-

lainen nainen löytää itsestään vampyyrin, jonka kanssa hän laulaa duettona rockbal-

ladia goottilaisen linnan juhlasalissa, ja samalla katsoja tai lukija voi tarkastella omaa 

suhdettaan vaiennettuihin kaipuun ja pelon tunteisiin. 

 

Naishahmot aikuisuuden kynnyksellä pakenevat vanhaa elämäänsä ja siihen ilmaan-

tuneita uhkia, mutta myös edessä oleva kypsyys on jotakin pelottavaa ja vaikeasti kä-

siteltävää. Pelolle on aikojen saatossa kehittynyt muun muassa vampyyrin muoto, 

jossa sitä on helpompi hahmottaa ja käsitellä, ja jossa se ei enää ole kasvoton vaan 

tunnistettavissa, luokiteltavissa ja voitettavissa. Vampyyrin pureman kohde joutuu luo-

pumaan elämästään siirtyäkseen eteenpäin ja saadakseen jotakin uutta tilalle. Purema 

voimauttaa, mutta sillä on myös hintansa ja kääntöpuolensa, ja se vie aina askeleen 

lähemmäs kuolemaa. Vampyyriksi muuttuva purtu saa ehkä ympärilleen uuden yhtei-

sön johon kuulua, mutta tälläkin yhteisöllä on omat norminsa, hierarkiansa ja tabunsa. 

Parhaassa tapauksessa purtava voi kuitenkin valita vanhan ja uuden välillä ja tehdä 

tämän valinnan itsenäisesti ja omista lähtökohdistaan käsin.  
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Goottiromantiikan nainen on uhmakas ja hauras, lapsenomainen olento, jota on suo-

jeltava sekä ulkoisilta uhilta että naiselta itseltään. Hän on impulsiivinen, itsepäinen ja 

helposti manipuloitavissa mutta toisaalta myös puhdas, viaton ja hyvä. Hänessä piilee 

kuitenkin vaarallisen seksuaalisen dominoinnintarpeen siemen, jonka kasvu uhkaa 

koko yhteiskuntaa ja on naisen oman parhaan vuoksi tuhottava, vaikkapa lyömällä 

vaarna naisen sydämeen ja leikkaamalla hänen päänsä irti. Naisen seksuaalisuus on 

hyväksyttävissä niin kauan kuin se on passiivista, maskuliinisen katseen ohjaamaa ja 

tiukasti valvottua ja rajattua. Tällainen nainen ansaitsee goottiromantiikassa päästä 

avioliittoon sankarin kanssa ja perustaa perheen, mutta senkin jälkeen hän on yleensä 

suojelukohde. 

 

Toisaalta nuoren miehen osa ei ole tiukkoja stereotyyppejä noudattavassa yhteisössä 

sen helpompi. Hänen on oltava puhdassydäminen ja siveellinen sankari, jonka itse-

kontrolli suojelee häntä ulkoisilta viekoituksilta. Hän ilmaisee tunteita juuri sen verran 

kuin on romanttista ja on kontrolloidun siveyden ohella kuitenkin heterosuhteen seksu-

aalisesti aktiivinen osapuoli. Miesvampyyrin purema nainen on uhka itsenään, sillä 

vampyyriksi muuttunut nainen puremassa puolestaan miestä on luonnotonta feminii-

nistämistä ja hämärtää maskuliinisuuden ja feminiinisyyden rajoja, jotka yhteisö on 

määritellyt jäsenilleen ja joiden noudattamista se valvoo. Nykyaikainen vampyyritarina 

voi kuitenkin manipuloida näitä perinteisiä stereotyyppisiä sääntöjä ja sallia henki-

löidensä kiertää rajoituksia.  

 

Vampyyrit ovat 1800-luvulta asti pidelleet fiktiivistä peiliä ihmiskunnalle ja toimineet 

erilaisten pelkojen, uhkien, vaiettujen halujen ja tuntemattomien ihmismielen syvyyk-

sien ruumiillistumina. Vampyyri on edustanut milloin seksuaalisia viettejä, yhteiskun-

nan ulkopuolisuutta, yhteiskuntaa uhkaavaa vierasta voimaa tai tuntematonta ja sano-

matonta uhkaa. Kohdeteoksissani olen lukenut vampyyrejä ennen kaikkea seksuaali-

suuden ja aikuisuuden ruumiillistumina, mutta välinearvon ohella modernilla vampyy-

rillä on myös oma tunne-elämänsä ja draaman kaarensa. Se ei ole vain uhkaava peto 

vaan myös kiehtova ja houkutteleva persoona. Modernin fiktion ambivalentti vampyyri 

ryhtyy tarvittaessa kaikkivoipaksi turvaa tarjoavaksi isähahmoksi, romanttiseksi unel-

mapoikaystäväksi tai rocktähtimäisen kiehtovaksi esikuvaksi, joka lupaa arkeen kimal-

lusta. Kuvan kääntöpuolella on kuitenkin aina sammumaton, väkivaltainen verenjano 
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ja elämännälkä. Vampyyriä leimaakin kauhistuttava kiehtovuus, Freudin termein un-

canny. Se on kaunis mutta pelottavalla tavalla, samanaikaisesti luotaantyöntävä ja 

puoleensavetävä. 

 

Vampyyri on itsessään jo liminaalitilan ruumiillistuma, joka elää elämän ja kuoleman 

välissä. Se tappaa ja herättää uudelleen elämään: se pelastaa ja toisaalta tappaa pu-

remallaan, tai se tappaa viattomuuden ja herättää ihmisen sisimmässä uinuvat vietit ja 

himot, tai se tappaa arjen harmauden ja herättää aistit. Vampyyri elää myös sukupuo-

lisymboliikan ja -stereotypioiden välitilassa. Se on sekä penetroitu että penetroija, ja 

sitä kautta se on objekti, josta on kasvanut subjekti. Juuri vampyyriyden mukanaan 

tuoma subjektius on aikuistumisessa olennaista, kiehtovaa ja kauhistuttavaa – sekä 

subjektille itselleen että ympäröivälle yhteisölle, jos subjektina sattuu olemaan joku sel-

lainen, jonka yhteisön mielestä kuuluu pysyä objektina. Vampyyrin voikin Sarah'n ta-

paan nähdä keinona muuttaa asemaansa yhteisössä objektista subjektiksi ja jonkun 

sisälle lukitusta holhotista itsenäiseksi toimijaksi. Vampyyri voi olla keino muuttaa it-

sensä pelastavan sankarin odottelijasta itsenäiseksi ihmiseksi, joka ottaa sankaria kä-

destä ja vetää mukaansa uljaaseen uuteen maailmaan.  

 

Toisaalta vampyyri voi myös edustaa monenlaisia kyseenalaisia toimintamalleja, joka 

on kenties naamioitu ystävällisen käytöksen, kauniin ulkomuodon tai traagisen roman-

tiikan alle. Lumovoimia, suostuttelua ja syyllistämistä sisältävä viettely ei pohjimmiltaan 

ole romanttista, vaikka se sellaiseksi fiktiossa kehystettäisiin. Infantilisoiva, suojeleva 

ja valvova rakkaus muistuttaa pikemminkin Vladimir Nabokovin Lolitaa kuin tervettä 

ihmissuhdetta. 

 

Oman vampyyrin etsiminen ja löytäminen voi tilannekohtaisesti olla järkevääkin. Vam-

pyyrin avulla voi vapautua, löytää itsensä ja hyväksyä vaietut puolensa. Kömpelö ja 

onnettomuusaltis Bella Swan voi olla hyvinkin aktiivinen ja älykäs hakeutuessaan sel-

laisen yliluonnollisen voimakkaan olennon suojelukseen, joka antaa hänen olla juuri 

niin kömpelö kuin on vahingoittamatta silti itseään. Jos henkilökohtaisen vampyyrin 

kautta saa yhteiskunnallisia supervoimia kuten kauneutta, nuoruutta ja itsevarmuutta 

vastineeksi verestä, kyseessä ei välttämättä ole lainkaan huono sopimus maailmassa, 



 61 

joka arvostaa juuri näitä piirteitä. Parhaimmillaan fiktio herättää näkemään ja kyseen-

alaistamaan aikuisten aina vain lisää nuorta verta janoavan maailman arvot ja huo-

maamaan ongelmat pelaajien toiminnan sijaan pelin säännöissä. 

 

Sukupuolen ja genren kirjoittamattomat säännöt kulkevat henkilöhahmoissa mukana, 

mutta he nousevat aktiivisesti vastustamaan näitä sääntöjä ja hyödyntävät prosessissa 

gotiikan omia konventioita kuten vampyyrinpuremaa. Avoin kapina patriarkaattia vas-

taan päättyy usein huonosti, joten naisen tai muun feminiiniseksi altavastaajaksi julis-

tetun toimijan on keksittävä keinoja manipuloida järjestelmää sen sisältä käsin ja sen 

omien sääntöjen mukaan. Siten esimerkiksi katseen objektisoima nainen pystyy sek-

suaalisuudellaan ohjaamaan katsetta tai maskuliinisuuden dominoivassa maailmassa 

elävä nainen hakeutumaan sellaisen miehen luo, jolta hän todennäköisesti saa parem-

pia keinoja patriarkaalisessa maailmassa navigointiin. Se ei ole sama asia kuin itse-

näisyys, mutta se on askel matkalla kohti itsenäisyyttä, ja niin kauan kuin täysi itsenäi-

syys ei ole mahdollista, jostakin täytyy aloittaa voidakseen iskeä hampaansa todelli-

suuteen. 

 

Vampyyrit jatkavat elämäänsä fiktiossa muuntuen yhteiskunnan vallitsevien ideologi-

oiden ja normien mukaisesti, kuvastaen aikansa yhteiskuntaa ja reagoiden siihen. 

Vampyyrien nykygotiikassa sukupuolirajat ja -stereotypiat sekoittuvat, mikä tuottaa vai-

keuksia Alfredin tapaisille, vielä perinteisen gotiikan konventioiden mukaan toimiville 

sankareille. Goottilainen romaani on minän etsintää ja osittain myös minän kanssa 

taistelua. Tanz der Vampiressa tämä ihmisen sisäinen valtataistelu näkyy selvänä hah-

mojen löytäessä ja hyväksyessä pikkuhiljaa uusia puolia itsestään. Lopussa tarinan 

uhrit vapauttavat itsensä gotiikan konventioista ja siirtyvät eksplisiittisesti moderniin 

maailmaan, jossa nämä konventiot eivät enää pakota heitä tiettyihin rooleihin ja nou-

dattamaan goottilaisen romaanin maailman sääntöjä, joihin heidän perinteistä irtautu-

nut luonteensa ei sovi. 
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Liite 2/2 

Tanz der Vampiren kohtausluettelo (Wien, 2017) 

 

Kohtaus – Kohtauksen sisältämät laulut 
 

1. näytös: 

1.1 Irgendwo in der Wildnis Transsylvaniens – Ouvertüre / He Ho He 
1.2 Gaststube in Chagal's Wirtshaus – Knoblauch 
1.3 Obergeschoss von Chagal's Wirtshaus – Bitte, meine Herren! / Eine schöne 
Tochter ist ein Segen 

1.4 Querschnitt durch Chagal's Wirtshaus – Nie geseh'n 
1.5 Chagal's Wirtshaus von Außen – Gott ist tot 
1.6 Platz vor Chagal's Wirtshaus – Alles ist hell / Wahrheit 
1.7 Obergeschoss von Chagal's Wirtshaus – Du bist wirklich sehr nett / Einladung 
zum Ball 

1.8 Platz vor Chagal's Wirtshaus – Draußen ist Freiheit / Die roten Stiefel / Stärker 
als wir sind / Das Gebet 

1.9 Wirtstube – Trauer um Chagal / Tot zu sein ist komisch 
1.10 Platz vor dem Schlosstor – Vor dem Schloss / Wohl der Nacht / Wohl dem Mann 
 

2. näytös 

2.1 Schlosshalle – Totale Finsternis 
2.2 Schlafzimmer im Schloss Krolock – Carpe Noctem / Ein perfekter Tag / Für 
Sarah 

2.3 Die Gruft – In der Gruft / Geil zu sein ist komisch 
2.4 Bibliothek – Bücher, Bücher! 
2.5 Badezimmer – Gottseidank du lebst 
2.6 Spiegelbibliothek – Bücher, Bücher! (Reprise) 
2.7 Spiegel-Badezimmer – Wenn Liebe in dir ist 
2.8 Turm und Friedhof – He Ho He (Reprise) / Ewigkeit / Die unstillbare Gier 
2.9 Tanzsaal – Tanzsaal (Reprise: Einladung zum Ball / Gott ist tot / Totale Finsternis) 
/ Menuett 

2.10 Irgendwo in der Wildnis Transsylvaniens – Draußen ist Freiheit (Reprise) / Der 
Tanz der Vampire 


