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Tarkastelen	
   ranskalaisen	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Paris	
   (1998)	
   musikaalin	
   kautta	
   sekä	
  

tuotannon	
   problematiikkaa	
   että	
   musikaalifaniutta	
   tapaustutkimuksena.	
   Käyn	
   läpi	
  

musikaalin,	
   erityisesti	
  megamusikaalin,	
   omimaispiirteitä	
   ja	
   pyrin	
   valottamaan	
   tien	
  

tuotantoprosessien	
   läpi.	
   Samalla	
   pyrin	
   määrittelemään	
   millainen	
   on	
   juuri	
   tämä	
  

megamusikaali.	
   Selvitän	
   myös	
   miten	
   musikaalituotanto	
   tuottaa	
   ja	
   popularisoi	
  

musikaalin	
  aihetta	
  ja	
  miten	
  se	
  markkinoi	
  musikaalia	
  ja	
  myös	
  ottaa	
  huomioon	
  tulevat	
  

katsojat.	
  Tuottaako	
  se	
  tietoisesti	
  yleisölle	
  valmista	
  kuvaa	
  musikaalista?	
  	
  

Tutkielmaani	
   määrittää	
   myös	
   kaksi	
   erilaista	
   näkökulmaa	
   yleisöön;	
   ajatus	
  

aktiivisesta	
   yleisöstä	
   ja	
   aktivoidusta	
   yleisöstä.	
   Tarkastelen	
  musikaalin	
   herättämää	
  

fanikulttuuria,	
   jossa	
   fanius	
   on	
   aktiivinen,	
   oma-­‐aloitteinen	
   ja	
   itsetuottava	
  

yhteisöllinen	
  ilmiö.	
  Tarkastelen	
  millainen	
  on	
  musikaalifani	
  toimintaympäristössään	
  

internetin	
  sosiaalisen	
  median	
  yhteisöissä.	
  

Tarkastelen	
   musikaalin	
   tuotantoa	
   Professori	
   Jessica	
   Sternfeldin	
  

megamusikaalikäsitysten	
  mukaisena.	
   	
   Käsittelen	
  Kathryn	
  M.	
   Grossmanin	
   ajatuksia	
  

Victor	
   Hugon	
   tuotannon	
   pohjalta	
   tehtyjen	
   musikaalien	
   tuotteistamisesta	
   sekä	
  

yleensä	
  megamusikaalin	
  asemoinnista	
  nykyajan	
  kentällä.	
  Fanitutkimuksesta	
  nojaan	
  

pitkälti	
   Kaarina	
   Nikusen	
   ajatuksiin	
   fanikulttuurista	
   ja	
   faniuden	
   erilaisista	
  

määritelmistä.	
   	
   Myös	
   kulttuurintutkija	
   Lawrence	
   Grossberg	
   sekä	
   viestintätutkija	
  

John	
  Fiske	
  tulevat	
  tutuiksi	
  tekstini	
  kautta.	
  

	
  

Avainsanat:	
  musikaali,	
  megamusikaali,	
  tuotanto,	
  popularisointi,	
  fanius,	
  internet	
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1.	
  Johdanto	
  

Musikaalista	
   tulevat	
   ensimmäiseksi	
   mieleen	
   Laulavat	
   sadepisarat	
   ja	
   onnellisesta	
  

rakkaudestaan	
  vesisateessa	
  laulava	
  nuorimies	
  tai	
  Sound	
  of	
  Musicin	
  rakastava	
  ja	
  niin	
  

kauniisti	
   laulava	
   nunna	
   Maria.	
   Nämä	
   ovat	
   vain	
   kaksi	
   esimerkkiä	
   kirjavasta	
  

musikaalimaailmasta.	
  Musikaali	
   on	
   teatteriesitys,	
   teos,	
   jossa	
  mukana	
  on	
  musiikki-­‐,	
  

laulu-­‐	
   ja	
   tanssinumeroita	
   ja	
   ne	
   ovat	
   useimmiten	
   perustunteeltaan	
   ja	
  

ominaispiirteiltään	
   juuri	
   komediallisia	
   ja	
   iloisia.	
   Niitä	
   pidetään	
   usein	
   jopa	
  

juonellisesti	
  yliromanttisina,	
  mutta	
  ne	
  voivat	
  käsitellä	
  myös	
  vaikeita	
  teemoja.	
  	
  

Musikaalit	
   ovat	
   katsojien	
   mieleen	
   ja	
   siksi	
   myös	
   menestyksiä	
   ympäri	
   maailman,	
  

kuten	
  esimerkiksi	
  Sir	
  Andrew	
  Lloyd	
  Webberin	
  Phantom	
  of	
  The	
  Opera	
   -­‐musikaali	
   jo	
  

hyvin	
   kertoo.	
   Oopperan	
   kummituksen	
   rakkaudesta	
   kertovaa	
   tarinaa	
   on	
   esitetty	
  

Broadwaylla	
   yhtämittaa	
   jo	
   23	
   vuotta	
   ja	
   se	
   onkin	
   kautta	
   historian	
   Broadwaylla	
  

pisimpään	
   pyörinyt	
   musikaaliesitys	
   (Welcome	
   to	
   the	
   Phantom	
   of	
   the	
   Opera	
   New	
  

York!).	
  	
  

Näitä	
   suuria	
  menestysmusikaaleja	
   kutsutaan	
  monilla	
  nimillä,	
   jotka	
  kaikki	
  pyrkivät	
  

kuvaamaan	
   musikaalin	
   suuruutta	
   ja	
   visuaalisuutta.	
   Musikaaleja	
   tutkinut	
  

amerikkalainen	
   professori	
   Jessica	
   Sternfeld	
   (2006,	
   1)	
   puhuu	
   käsitteistä,	
   kuten	
  

Spectacle	
   show	
   ja	
   Blocbuster	
   musikaali.	
   Spectacle	
   show	
   käsitteellä	
   hän	
   viittaa	
  

musikaalin	
   spektaakkelipiirteisiin,	
   kuten	
   esimerkiksi	
   valtaviin	
   lavasteisiin.	
  

Blocbuster	
   käsitteellä	
   Sternfeld	
   taas	
   tarkoittaa	
   hyvin	
   menestynyttä	
   musikaalia.	
  

Usein	
   musikaaleista	
   puhutaan	
   myös	
   populaarioopperoina	
   eli	
   pop-­‐oopperoina	
  

(poperas),	
   joilla	
   tarkoitetaan	
   pop-­‐	
   tai	
   rockmusiikilla	
   sävytettyjä	
   suurmusikaaleja.	
  

Sternfeld	
   (2006,	
   1)	
   kuitenkin	
   toteaa,	
   että	
   käsite	
  megamusikaali	
   kuvaa	
   parhaiten,	
  

vain	
  yhdellä	
  etuliitteellä,	
  kaikkia	
  eri	
  ominaisuuksia	
  näissä	
  suurissa	
  ja	
  merkittävissä	
  

musiikkiteatteriesityksissä.	
   Nämä	
   musikaalit	
   ovat	
   elämää	
   suurempia	
  

spektaakkeleita,	
  joissa	
  todellakin	
  kaikki	
  on	
  suurta.	
  	
  

Sternfeld	
   (2006,	
   1)	
   ajoittaa	
   suurten	
   menestysmusikaalien	
   ilmestymisen	
   1970-­‐	
   ja	
  

erityisesti	
  1980-­‐luvuille,	
  jolloin	
  megamusikaalit	
  olivat	
  aikansa	
  mukaisia	
  ja	
  näköisiä.	
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Varsinkin	
   juuri	
  1980-­‐luvun	
  musikaalit,	
  kuten	
  esimerkiksi	
  Andrew	
  Lloyd	
  Webberin	
  

Cats	
   ja	
   Claude-­‐Michel	
   Schönbergin	
   ja	
   Alan	
   Boublilin	
   Les	
   Misérables,	
   olivat	
  

vaikutusvaltaisia,	
   suuria	
   menestyksiä	
   ja	
   edustavat	
   siksi	
   parhaiten	
   juuri	
  

megamusikaalia.	
  (Sternfeld	
  2006,	
  1)	
  

Näissä	
   megamusikaaleissa	
   on	
   tyypillisesti	
   menneeseen	
   aikaan	
   sijoittunut	
  

läpilaulettu	
  suuri	
   juoni,	
  suuria	
  tunteita	
   ja	
  vaikuttavat	
   lavasteet	
  (Sternfeld	
  2006,	
  5).	
  

Musikaalin	
  markkinointi	
   tekee	
  sen	
  ensi-­‐illasta	
  suuren	
  tapahtuman,	
  mikä	
  tarkoittaa	
  

suurta	
  etukäteismyyntiä.	
  Musikaalista	
  tulee	
  tunnettu,	
  ajaton	
   ja	
  sen	
  teema,	
   laulut	
   ja	
  

logot	
  mahdollistavat	
  uudelleentuotantoja	
  ympäri	
  maailman	
  samalla	
  formaatilla.	
  	
  

Megamusikaalin	
   tuotteistaminen	
   ja	
   markkinointi	
   pyrkivät	
   luomaan	
   uudenlaisia	
   ja	
  

miellyttäviä	
   mielikuvia	
   teatteriesityksistä	
   ihmisille	
   ja	
   siten	
   houkuttelemaan	
  

yleisöihin	
  uusia	
  katsojia.	
  Tuotantoyhtiöiden	
  tarkoitus	
  on	
  tuottaa	
  suuri	
  ja	
  menestyvä	
  

musikaali,	
   jolloin	
   se	
   menestyksen	
   lisäksi	
   tuottaa	
   siihen	
   panostetut	
   rahat	
   takaisin.	
  

Samalla	
   tämä	
  menestys	
   tuo	
   tekijöille	
   ja	
   esiintyjille	
   kuuluisuutta	
   sekä	
   katsomoihin	
  

jatkuvasti	
  suuret	
  yleisöt	
  ja	
  innokkaat	
  katsojat,	
  fanit.	
  

Menestysmusikaalit	
   tuovat	
   siis	
   väistämättä	
   ympärilleen	
   myös	
   fani-­‐ilmiön	
   ja	
  

musikaalifanit.	
  Fanius	
  on	
  ilmiö,	
  jossa	
  fani	
  eli	
  ihailija	
  intohimoisesti	
  ihailee	
  ja	
  seuraa	
  

säännöllisesti	
   ihailunsa	
   kohdetta,	
   kohteen	
   tekemisiä,	
   työtä	
   tai	
   tapahtumia.	
   Tämän	
  

faniuden	
  ja	
  ihailun	
  kohteena	
  voi	
  olla	
  kuka	
  tai	
  mikä	
  tahansa,	
  pääasia	
  on,	
  että	
  ihailun	
  

kohteesta	
   saadaan	
   lisää	
   tietoa	
   ja	
   sen	
   toimintaa	
   voi	
   seurata	
   esimerkiksi	
   yhdessä	
  

muiden	
   samanmielisten	
   kanssa.	
  Merkittävää	
   on,	
   että	
   fanit	
   ovat	
   aktiivisia	
   ja	
   tuovat	
  

erilaisten	
  käytäntöjen	
  ja	
  kanavien	
  kautta	
  aktiivisesti	
  esille	
  omaa	
  ihailuaan.	
  	
  

Viestintätieteiden	
  ja	
  kulttuurintutkimuksen	
  professori	
  ja	
  kulttuurintutkija	
  Lawrence	
  

Grossberg	
   (1995,	
   49)	
   liittää	
   faniuden	
   ja	
   fanit	
   nimenomaan	
   populaarikulttuuriin.	
  

Myös	
  musikaalit	
   ja	
  niiden	
  kaupallisuus	
  käsitetään	
  useimmiten	
  populaarikulttuurin	
  

ilmiöiksi.	
   Sternfeldin	
   (2006,	
   75)	
   mukaan	
   kulttuurillemme	
   onkin	
   tyypillistä	
   jakaa	
  

musiikkiteatteri	
   kahteen	
   eri	
   kategoriaan:	
   viihdyttävä	
   populaari	
   viihde	
   ja	
  

korkeakulttuurinen	
  älykäs	
  taide,	
  joka	
  täydentää	
  luovasti	
  aikaisempaa	
  tietoutta.	
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Usein	
   ajatellaan	
   korkeakulttuurin	
   katsojan	
   tarkastelevan	
   teosta	
   tai	
   kohdetta	
  

kriittisesti	
   ja	
   objektiivisesti	
   (Hirsjärvi	
   ja	
   Kovala	
   2007,	
   247	
   -­‐	
   248).	
  

Populaarikulttuurin	
   katsoja	
   taas	
   vastaavasti	
   koetaan	
   enemmänkin	
   aktiiviseksi	
   ja	
  

tunteitaan	
  vapaasti	
   ilmaisevaksi	
  katsojaksi,	
   joka	
  ei	
  välttämättä	
  osaa	
  hillitä	
   itseään.	
  

Toisin	
   sanoen	
   yleisesti	
   oletetaan,	
   että	
   populaarikulttuuri	
   kierrättää	
   ja	
   toistaa	
  

vanhoja	
  mielikuvia	
  ja	
  stereotypioita,	
  eikä	
  luo	
  tarpeeksi	
  haastetta	
  yleisöille.	
  

Filosofi	
  Richard	
  Shusterman	
  esittää	
   ja	
   kritisoi	
   filosofi	
  Theodor	
  Adornon	
  ajatuksiin	
  

pohjautuvia	
   olettamuksia	
   populaarikulttuurin	
   asemasta	
   ja	
   tilasta.	
   Nämä	
   oletukset	
  

väittävät	
   ensinnäkin,	
   ettei	
   populaaritaide	
   voi	
   käsitellä	
   elämän	
   realiteetteja	
   tai	
  

ongelmia.	
   Tästä	
   syystä	
   oletetaan,	
   että	
   populaarikulttuurin	
   tarkoitus	
   on	
   ainoastaan	
  

viihdyttää	
   ja	
   tarjota	
   yleisölle	
   helppoja	
   ja	
   eskapistisia	
   ratkaisuja.	
   Toinen	
   olettamus	
  

väittää,	
   etteivät	
   populaarikulttuurin	
   teokset	
   ole	
   tarpeeksi	
   monipuolisia	
   tai	
  

monimutkaisia	
   ollakseen	
   tarpeeksi	
   haasteellisia	
   yleisölle.	
   Shusterman	
   käyttääkin	
  

käsitettä	
  populaaritaide	
  kuvaamaan	
  sitä,	
  että	
  populaari	
  viihde	
  voi	
  käsitellä	
  syviä	
  ja	
  

vakavia	
   sekä	
   yleisöille	
   haastavia	
   aiheita,	
   eikä	
   siksi	
   ole	
   aina	
   "helppoa"	
   viihdettä.	
  

(Shusterman	
  1997,	
  108	
  -­‐	
  119).	
  

Myös	
   Sternfeld	
   kritisoi	
   taiteen	
   ja	
   populaarin	
   luokittelua	
   ja	
   toteaa,	
   että	
   esitykset	
  

voivat	
   olla	
   yhtä	
   aikaa	
   sekä	
   viihdyttäviä	
   että	
   älykkäitä.	
   Näistä	
   samoista	
   syistä	
  

musiikin	
  ja	
  teatterin	
  tutkijat	
  ylimielisesti	
  jättävät	
  suositun	
  musikaaligenren	
  helposti	
  

huomioimatta	
   ja	
   edelleen	
   kyseenalaistavat	
   musikaalien	
   tutkimista	
   tieteellisen	
  

tutkimuksen	
   keinoin	
   (Sternfeld	
   2006,	
   5,	
   7).	
   Grossberg	
   (1995,	
   25)	
   puolustaa	
  

populaarikulttuuria	
   tutkimuskohteena,	
   eikä	
   halua	
   määrittää	
   korkeakulttuuria	
   ja	
  

populaarikulttuuria	
   toistensa	
   vastakohdiksi,	
   vaan	
   toteaa	
   ennemmin,	
   että	
   yhden	
  

korkeakulttuuri	
   voi	
   olla	
   toisen	
   populaarikulttuuria.	
   Kategorioinnit	
   ja	
   määritelmät	
  

eivät	
  siksi	
  ole	
  aina	
  niin	
  selviä	
  kulttuurin	
  alueella.	
  	
  

Kulttuurintutkimuksen	
   kentällä	
   fanius	
   ja	
   erilaiset	
   fanit	
   ovat	
   jo	
   muutaman	
  

vuosikymmenen	
   ajan	
   olleet	
   keskeisenä	
   tutkimuskohteena.	
   Fanius	
   nähdään	
  

postmodernille	
  populaarikulttuurille	
  hyvin	
  tyypillisenä	
  piirteenä,	
   joka	
  kuvaa	
  hyvin	
  

tämän	
   hetken	
   yleisöä	
   ja	
   vastaanottoa	
   (Hirsjärvi	
   &	
   Kovala	
   2007,	
   245).	
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Reseptiotutkimuksen	
  puolella	
  yleisöä	
  on	
  jo	
  kauan	
  tarkasteltu	
  aktiivisena	
  ja	
  tulkintaa	
  

tekevänä.	
   Reseptiotutkimus	
   näkee,	
   että	
   yleisöllä	
   on	
   erilaisia	
   malleja	
   tulkita	
  

näkemäänsä.	
  Tätä	
  näkemystä	
   fanitutkimus	
  edelleen	
   laajentaa	
  kontekstualisoimalla	
  

kohdetta	
   entisestään	
   eli	
   se	
   edelleen	
   vahvistaa	
   sitä,	
   että	
   yleisö,	
   katsoja	
   ja	
   ennen	
  

kaikkea	
   fanit	
   ovat	
   aktiivisia	
   ja	
   osallistuvia.	
   Fanitutkimus	
   jatkaa	
   media-­‐	
   ja	
  

yleisötutkimuksessa	
   ollutta	
   painotusta	
   vastaanoton	
   aktiivisuudesta,	
   mutta	
   tuo	
  

siihen	
   toisenlaisia	
   ajatuksia	
   yhteisöllisyydestä,	
   kriittisyydestä	
   sekä	
   utooppisista	
  

ajatuksista	
  (Hirsjärvi	
  &	
  Kovala	
  2007,	
  245).	
  	
  

Yhteisöllisyyden	
   syntymisen	
   mahdollistaa	
   internet,	
   jonka	
   kautta	
   fanit	
   löytävät	
  

kaltaisensa	
  aikaisempaa	
  helpommin.	
  Tästä	
  uudenlaisesta	
  ja	
  yhteisöllisestä	
  yleisöstä	
  

on	
   tullut	
   merkittävä	
   asia	
   musikaalien	
   tuotannon	
   näkökulmasta.	
   Tuotannon	
  

näkökulmasta	
   yleisöön	
   ja	
   sen	
   faniuteen	
   avautuu	
   uudenlaisia	
   reittejä,	
   jotka	
   tuovat	
  

esille,	
   kuinka	
   suuria	
   musikaaliproduktioita	
   tuotetaan	
   tietoisesti	
   faniyleisölle	
  

koukuttamalla	
  yleisö	
  jo	
  etukäteen	
  musikaalin	
  maailmaan.	
  	
  

Musikaalit	
   näyttävätkin	
   keräävän	
   nykyisin	
   muita	
   teatteriesityksiä	
   enemmän	
  

ympärilleen	
   muita	
   populaarikulttuurin	
   ilmiöitä.	
   Suomessa	
   Tampereen	
   työväen	
  

teatterin	
   menestysmusikaali	
   Vuonna	
   85	
   on	
   kerännyt	
   ympärilleen	
   ainutlaatuisen	
  

ihailija-­‐	
   ja	
   faniyhteisön.	
   (Elisa	
  uutiset).	
  Aktiiviset	
   fanit	
   ovat	
   järjestäneet	
   Facebook-­‐

sivustojen	
  kautta	
  tapaamisia	
  ja	
  käyneet	
  katsomassa	
  esityksen	
  lukuisia	
  kertoja.	
  Tämä	
  

fanitus	
  vaikuttaa	
  myös	
  teatterin	
  toimintaan	
  ja	
  teatteri	
  ruokkii	
  musikaalin	
  ympärillä	
  

olevaa	
   fanitusta	
   järjestämällä	
   muun	
   muassa	
   erikoisnäytäntöjä.	
   Toisin	
   sanoen	
  

musikaalin	
   tuotantokoneisto	
   saattaa	
   suorastaan	
   faniorientoitua	
   ja	
   tuoda	
  

markkinoille	
   runsaasti	
   oheistuotantoa,	
   kuten	
   esimerkiksi	
   kokoontumisia,	
  

lisänäytäntöjä,	
  dvd-­‐tallenteita	
  tai	
  muuta	
  lisämateriaalia.	
  

Tutkija	
  Mikko	
  Hautakangas	
  (2008,	
  166)	
  puhuukin	
  käsitteestä	
  aktivoitu	
  yleisö,	
  jonka	
  

takana	
   on	
   ainakin	
   osaksi	
   tuottajien	
   toteuttama	
   yleisön	
   koukuttaminen	
   ja	
  

faniuttaminen.	
  Hautakangas	
   ei	
   siis	
   ymmärrä	
  yleisöjä	
   tai	
   faneja	
   täysin	
  passiivisiksi,	
  

vaan	
  käsite	
  sisältää	
  sekä	
  yleisön	
  aktiivisen	
  oman	
  toimijuuden	
  että	
  tekstin	
  aktiivisen	
  

pyrkimyksen	
   kutsua	
   yleisöä	
   osaksi	
   tekstiä.	
   Aktivoitu	
   yleisö	
   siis	
   houkutellaan	
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mukaan	
   ja	
   samalla	
   se	
   itse	
   osallistuu	
   aktiivisesti	
   tekstien	
   tuottamiseen	
   ja	
   ilmaisee	
  

faniuttaan	
   vapaasti.	
   Joli	
   Jenson	
   (1992,	
   10)	
   ymmärtää	
   faniuden	
   ja	
   fanikäsitteen	
  

tähtijärjestelmän	
   seurauksena.	
   Tämä	
   järjestelmä	
   taas	
   olettaa	
   fanin	
   passiiviseksi	
   ja	
  

pyrkii	
  herättämään	
  fanin	
  tuotantokoneiston	
  ja	
  massamedian	
  avulla.	
  	
  

Toisin	
   sanoen	
   musikaalien	
   tuottajat,	
   kuten	
   myös	
   tuottajat	
   yleensä,	
   tiedostavat	
  

yleisön	
   passiivisuuden	
   ja	
   aktiivisuuden	
   ja	
   käyttävät	
   niitä	
   hyväkseen	
   entisestään	
  

rakentamalla	
   ja	
   tukemalla	
   yleisön	
   aktiivisuutta	
   ja	
   myös	
   faniutta.	
   Katsojat	
   entistä	
  

enemmän	
  osallistuvat	
  ja	
  myös	
  huomaamattaan	
  vaikuttavat	
  tuotantojen	
  luonteeseen.	
  	
  

Näiden	
  kahden	
  näkökulman;	
  aktivoidun	
  ja	
  aktiivisen	
  yleisön	
  lisäksi	
  on	
  syytä	
  tuoda	
  

esiin	
   muutamia	
   nykykulttuurin	
   piirteitä,	
   jotka	
   tulevat	
   esiin	
   varsinkin	
  

populaarikulttuurin	
  puolella.	
  Teknologinen	
  kehitys	
  ja	
  digitalisoituminen	
  ovat	
  olleet	
  

vahva	
   trendi	
   1990-­‐luvulta	
   lähtien	
   ja	
   internet	
   on	
   nykyään	
   osa	
   ihmisten	
   arkista	
  

mediakulutusta.	
   Tilastokeskuksen	
   tutkimuksen	
   mukaan	
   jo	
   86	
   %	
   suomalaisista	
  

käyttää	
   internetiä	
   ja	
   on	
   selvää,	
   että	
   tämä	
   nopea	
   kehitys	
   on	
   vaikuttanut	
   myös	
  

kulttuuriin,	
  taiteeseen	
  ja	
  tuotantoon.	
  	
  

Internetin	
  kasvava	
   suosio	
  ei	
  palvele	
  vain	
   tuotannon	
   tarpeita	
  vaan	
  myös	
   faniudelle	
  

tyypillistä	
   tiedon	
   janoa,	
   tarvetta	
   jakaa	
   kokemuksiaan	
   ja	
   keskustella	
   kiinnostuksen	
  

kohteista.	
   Internetympäristö	
   tarjoaa	
   faneille	
   niin	
   sanotun	
   diskursiivisen	
   kehyksen	
  

eli	
   julkisen	
   foorumin,	
   jossa	
   he	
   voivat	
   keskustella,	
   lisätä	
   omaa	
   fanitietouttaan	
   tai	
  

tuottaa	
   sitä	
   (Nikunen	
   2008,	
   191	
   -­‐	
   192).	
   Internetin	
   fanisivustot	
   ovat	
   julkisia	
   ja	
  

useimmiten	
  fanien	
  itsensä	
  tuottamaa	
  tekstiä,	
  esimerkiksi	
  fanitaidetta	
  tai	
  fanifiktiota.	
  

Nettituotanto	
   ei	
   koske	
   vain	
   faneja,	
   vaan	
   myös	
   yhä	
   suurempaa	
   osaa	
   internetin	
  

käyttäjistä.	
  Tämä	
  tekee	
  faniudesta	
  entistä	
   julkisempaa	
  ja	
  myös	
  fanisivustot	
   ja	
  siten	
  

itse	
  fanius	
  on	
  fanien	
  itsensä	
  hallittavissa	
  olevaa	
  julkisuutta.	
  	
  

Mediatutkija	
   ja	
   professori	
   Henry	
   Jenkins	
   (2007)	
   onkin	
   sanonut,	
   että	
   kulttuuri	
   on	
  

muuttumassa	
   entistä	
   osallistuvammaksi	
   ja	
   tämän	
   seurauksena	
   varsinkin	
   nuoret	
  

rakentavat	
   omia	
   nettisivustoja,	
   blogeja	
   yms	
   (Nikunen	
   2008,	
   194).	
   Erilaiset	
  

sosiaalisen	
   median	
   välineet,	
   kuten	
   esimerkiksi	
   Myspace,	
   Youtube	
   ja	
   Facebook	
  

toimivat	
  sosiaalisina	
  ryhminä,	
  	
  joiden	
  kautta	
  viestit	
  ja	
  maine	
  kulkevat	
  yllättävänkin	
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äkkiä.	
   Niistä	
   otetaan	
   mallia	
   myös	
   valtamedioiden	
   puolella.	
   Internet	
   toimii	
   eri	
  

tuotannoille	
  ja	
  faniuden	
  kohteille	
  kanavana,	
  jonka	
  kautta	
  ennakkotietoa,	
  mielikuvia	
  

yms.	
   saadaan	
   potentiaalisen	
   yleisön	
   saataville.	
   Lisäksi	
   nämä	
   kanavat	
   toimivat	
  

tuotannon	
   mielikuvia	
   tuottavina	
   markkinointikanavina.	
   Faniudesta	
   ja	
   myös	
  

faniuden	
   kohteen	
   tuotannosta	
   on	
   toisin	
   sanoen	
   tullut	
   viimeisen	
   parin	
  

vuosikymmenen	
  aikana	
  entistä	
  intermediaalisempaa	
  eli	
  sen	
  käytäntöjä	
  toteutetaan	
  

yli	
  mediarajojen	
  (Nikunen	
  2008,	
  186).	
  	
  	
  

Nettifaniuden	
   kautta	
   digitalisoituminen	
   vaikuttaa	
   musikaalin	
   tuotannon	
   lisäksi	
  

kaikkeen	
   tuotantoon	
   kuten	
   esimerkki	
  Vuonna	
   85	
   -­‐musikaalista	
   kertoo.	
   Tuotannon	
  

tulee	
  ottaa	
  huomioon	
  fanien	
  aktiivisuus	
  ja	
  oma	
  tuotanto.	
  Tämä	
  kehitys	
  hämmentää	
  

entisestään	
  tuotannon	
  ja	
  kulutuksen	
  rajaa.	
  	
  

Fanius	
  on	
  entistä	
  nopeammin	
  reagoivaa,	
  samalla	
  se	
  edelleen	
  myös	
  kansainvälistyy	
  

ja	
  tavoittaa	
  entistä	
  suurempia	
  joukkoja.	
  Jos	
  internet	
  edelleen	
  yhdistää	
  faniutta	
  ja	
  luo	
  

uudenlaisia	
   kansainvälisiä	
   käytäntöjä,	
   luo	
   se	
   silti	
   samalla	
   myös	
   itsenäisiä	
   ja	
  

kansallisia	
  ryhmiä,	
  jotka	
  säilyvät	
  yksityisinä	
  oman	
  kielensä	
  ansiosta.	
  	
  

Henry	
   Jenkins	
   onkin	
   pitkään	
   jo	
   nähnyt	
   internetin	
   fanikulttuurit	
   uusien	
  

katsojuuksien	
   edelläkävijöinä.	
   Internetin	
   tarjoamat	
   mahdollisuudet	
   katsoa	
  

uudelleen	
   esimerkiksi	
   tv-­‐sarjoja	
   ovat	
   edelleen	
   lisänneet	
   keskustelua	
  

fragmentoituvasta	
  katsomiskäytännöistä	
  (Nikunen,	
  2008,	
  191).	
  Nämä	
  jakautuneen,	
  

toisteisen	
   ja	
   uudelleentuottavan	
   sukupolven	
   ihmiset	
   ovat	
   siis	
   nykypäivän	
   ja	
  

tulevaisuuden	
  katsojia.	
  	
  

1.1	
  Musikaali	
  Notre	
  Dame	
  de	
  Paris	
  

Tutkimuksessani	
   tarkastelussa	
   on	
   ranskalaisen	
   megamusikaalin	
   Notre	
   Dame	
   de	
  

Parisin	
   tuotanto	
   ja	
   sen	
   fanit.	
   Musikaalin	
   libretto	
   on	
   dramatisoitu	
   Victor	
   Hugon	
  

romaanista	
  Pariisin	
  Notre-­Dame	
   (Notre-­Dame	
  de	
  Paris	
   18311)	
   ja	
   se	
   sai	
   ensi-­‐iltansa	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
1	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Paris	
   on	
   suomennettu	
   nimellä	
   Pariisin	
   Notre-­Dame	
   vuonna	
   	
   1915;	
  
tarkistettu	
   versio	
   1954.	
   Teos	
   on	
   suomennettu	
   myös	
   nimellä	
  Notre	
   Damen	
   kellonsoittaja;	
  
suomentaja	
  Sohlberg,	
  Anna-­‐Liisa	
  1945,	
  Lehtipaino	
  Helsinki.	
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syyskuun	
  18.	
  päivä	
  vuonna	
  1998	
  Palais	
  des	
  Congresissa	
  Pariisissa.	
  Libreton	
  teokseen	
  

on	
   tehnyt	
   kanadalainen	
   Luc	
   Plamondon	
   vuonna	
   1994	
   ja	
   Plamondin	
   aloitteesta	
  

musiikin	
   teokseen	
   sävelsi	
   ranskalais-­‐italialainen	
   laulaja	
   ja	
   lauluntekijä	
   Richard	
  

Cocciante.	
   Musikaalin	
   tuottivat	
   Victor	
   Bosh	
   Loullin	
   production	
   ja	
   Charles	
   Talar	
  

(Pomme	
  music).	
   	
  Musikaali	
   oli	
  menestys	
   ranskankielisessä	
   Euroopassa,	
   ja	
   sillä	
   oli	
  

Palais	
  des	
  Congresissa	
  kaiken	
  kaikkiaan	
  126	
  esitystä,	
  joihin	
  lippuja	
  myytiin	
  570	
  000	
  

kappaletta	
   (Tesseyre	
   &	
   Dezzani	
   1999).	
   Tämän	
   jälkeen	
   musikaali	
   on	
  

menestyksekkäästi	
   toteutettu	
   myös	
   esimerkiksi	
   Italiassa,	
   Espanjassa	
   ja	
   Venäjällä	
  

vuonna	
  2002.	
  

Notre	
   Dame	
   de	
   Paris	
   musikaali	
   on	
   ranskalais-­‐kanadalainen	
   tulkinta	
   Hugon	
  

teoksesta.	
   Musikaali	
   on	
   tarina	
   rakkaudesta	
   ja	
   ulkopuolisuudesta	
   ja	
   niiden	
  

seurauksista.	
   Tarinan	
   tapahtumat	
   kietoutuvat	
   Pariisin	
   kuuluisan	
   kirkon	
   Notre	
  

Damen	
   ympäristöön	
   ja	
   kellotorniin.	
   Se	
   myös	
   lunastaa	
   paikkansa	
   myös	
   Hugon	
  

teokseen	
   perustuneen	
   suurmenestys	
   Les	
   Misérablesin2	
   (1985)	
   seuraajana,	
   mutta	
  

ennen	
  kaikkea	
   sillä	
  on	
  oma	
  paikkansa	
  musikaalien	
  elävöittäjänä	
   ranskankielisessä	
  

kulttuurissa.	
  

Sternfeld	
  (2001,	
  175)	
  toteaa,	
  että	
  Ranskassa	
  kotimaisen	
  musikaalin	
  tekeminen	
  ei	
  ole	
  

koskaan	
   ollut	
   kovin	
   muodikasta.	
   Teatterihistoriasta	
   kirjoittanut	
   professori	
   Judith	
  

Sebestan	
   (2008,	
   275)	
   mukaan	
   musikaaligenre	
   on	
   ollut	
   suorastaan	
   pannassa	
  

erityisesti	
  juuri	
  Pariisissa.	
  Amerikkalaiset	
  Broadway-­‐musikaalit	
  eivät	
  Ranskassa	
  ole	
  

menestyneet	
  ja	
  siksi	
  menestysmusikaaleja	
  ei	
  ennen	
  Pariisin	
  Les	
  Misérablesia	
  (1980)	
  

juurikaan	
  ollut.	
  

Huolimatta	
  Notre	
  Dame	
  de	
  Parisin	
  yli	
  kymmenen	
  vuotta	
  sitten	
  olleesta	
  ensi-­‐illasta,	
  

herättää	
   sen	
   alkuperäinen	
   esitys	
   edelleen	
   suuria	
   tunteita	
   ja	
   synnyttää	
   jatkuvasti	
  

uutta	
  faniutta.	
  Osa	
  musikaalin	
  nähneestä	
  yleisöstä	
  on	
  faneja,	
  jotkut	
  jopa	
  suorastaan	
  

hulluina,	
   fanaattisia	
   suhteessa	
   ihailunsa	
   kohteeseen.	
   Tästä	
   kertovat	
   lukemattomat	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
2	
   Les	
   Misérables	
   musikaalin	
   ensi-­‐ilta	
   oli	
   ensin	
   vuonna	
   1980,	
   Pariisissa,	
   mutta	
   sen	
  
menestyksekkäämpi	
  ensi-­‐ilta	
  oli	
  Lontoossa	
  1985	
  tuottajana	
  Cameron	
  Mackintosh.	
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faniyhteisöt	
   Facebookin	
   fanisivustoilla	
   ja	
   muualla	
   internetissä	
   sekä	
   Youtuben	
  

runsaat	
   musikaalin	
   esitystaltioinnista	
   ladatut	
   videot,	
   joita	
   katsomalla	
   aina	
   vaan	
  

uudet	
  katsojat	
  faniutuvat.	
  Esimerkiksi	
  musikaalin	
  suosituin	
  single	
  Belle	
  on	
  katsottu	
  

Youtuben	
  kautta	
  yli	
  5	
  miljoonaa	
  kertaa.	
   	
  Menestyksestä	
  kertovat	
  myös	
  musikaalin	
  

uudelleenesitys	
   vuonna	
   2005,	
   jolloin	
   se	
   teki	
   myös	
   kiertueen	
   Aasiassa.	
   Lisäksi	
  

konserttiuusinta	
  alkuperäismiehityksellä	
  marraskuussa	
  2010	
  Venäjällä	
  sekä	
  vuoden	
  

2011	
  joulukuussa	
  toteutuva	
  konsertti	
  Pariisissa	
  kertovat	
  valtavasta	
  menestyksestä.	
  	
  

Luultavasti	
   kuitenkin	
   vain	
   harva	
   Facebook-­‐ryhmien	
   faneista	
   on	
   todella	
   nähnyt	
  

vuoden	
  1998	
  alkuperäistä	
  esitystä.	
  He	
  ovat	
  nähneet	
  musikaalin	
  dvd-­‐tallenteelta	
  tai	
  

kokeneet	
   esityksen	
   toisten	
   tuotantojen	
   toteuttamana.	
   Kuitenkin	
   on	
   merkittävää,	
  

että	
   musikaalin	
   katsonut/nähnyt	
   yleisö	
   eripuolilla	
   maailmaa	
   on	
   reagoinut	
   ja	
  

kokenut	
  esityksen	
  omakseen	
  

Tutkimuksessani	
   tarkastelen	
   miten	
   yli	
   kymmenen	
   vuotta	
   vanha	
   esitys	
   edelleen	
  

herättää	
  tai	
  synnyttää	
  voimakkaita	
  tunteita	
  ja	
  affekteja	
  (Lawrence	
  Grossberg)	
  sekä	
  

siten	
   uusia	
   faneja.	
   Millaista	
   on	
   tämä	
   musikaalifanius	
   ja	
   millainen	
   on	
   internetin	
  

musikaalifani?	
  	
  

Fanitutkimuksen	
   aineistona	
   ovat	
   internetistä	
   etsityt	
   musikaali	
   Notre	
   Dame	
   de	
  

Parisin	
   fanisivustot.	
   	
   Musikaalilla	
   on	
   internetissä	
   useita	
   eri	
   maissa	
   syntyneitä	
  

faniryhmiä	
   ja	
  sivustoja.	
  Myös	
  sosiaalisen	
  median	
  parissa	
  esimerkiksi	
  Facebookissa	
  

ja	
  Myspace	
  sivustoilta	
  löytyi	
  useita	
  kymmeniä	
  erilaisia	
  musikaaliin	
  liittyviä	
  ryhmiä.	
  	
  

Tutkimuksessani	
   rajaan	
   tarkasteluni	
   Facebookin	
   eri	
   faniryhmien	
   tarkasteluun.	
  

Tämän	
  rajauksen	
   ja	
  valinnan	
   tein	
  siitä	
  syystä,	
  että	
  Facebook	
  on	
  suuri	
   ja	
  vielä	
   tällä	
  

hetkellä	
   kasvava	
   ja	
   kehittyvä	
   sosiaalinen	
   yhteisö	
   ja	
   merkittävä	
   piirre	
   nykypäivän	
  

kulttuurissa.	
   Tästä	
   kertoo	
   muun	
   muassa	
   The	
   Guardian	
   lehden	
   Sarah	
   Phillipsin	
  

(2007)	
  artikkeli,	
  jossa	
  todetaan,	
  että	
  vuonna	
  2004	
  helmikuussa	
  avattu	
  Facebook	
  oli	
  

vuoteen	
   2007	
   mennessä	
   saavuttanut	
   jo	
   30	
   miljoonaa	
   profiilia.	
   Tämän	
   vuoden	
  

tammikuussa	
   uutinen	
   taas	
   kertoo,	
   että	
   aktiivisia	
   Facebook-­‐profiileja	
   on	
   jo	
   yli	
   600	
  

miljoonaa	
  kappaletta	
  (Carlson	
  2011).	
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Populaarinen	
  ja	
  sosiaalisessa	
  mediassa	
  syntynyt	
  aineisto	
  on	
  nykyhetken	
  kulttuurin	
  

aineistoa	
   parhaimmillaan.	
   Aineiston	
   tarkoitus	
   viihdyttää	
   antaa	
   sille	
   epäilemättä	
  

myös	
   haastavuutta	
   tutkimuskohteena.	
   Juuri	
   tämän	
   näkökulman	
   kautta	
   pyrin	
  

tuomaan	
   esille	
   kokonaan	
   uutta	
   tutkimusta,	
   koska	
   tutkin	
   fanitutkimusta	
   sekä	
  

musikaalitutkimusta	
   yhdistämällä	
   ne	
   internetin	
   sosiaalisen	
  median	
   avulla	
   yhdeksi	
  

tutkimukseksi.	
   Näin	
   tuen	
   myös	
   populaarikulttuurin	
   ilmiöiden	
   asemaa	
  

tutkimuskohteena.	
  

1.2	
  Tutkimuskysymys	
  

Tutkielman	
  keskiössä	
  on	
  ranskalainen	
  musikaali	
  Notre	
  Dame	
  de	
  Paris,	
   jonka	
  avulla	
  

etsin	
  vastauksia	
  tutkimuskysymyksiini.	
  Tarkastelen	
  Notre	
  Dame	
  de	
  Paris	
  musikaalin	
  

kautta	
  sekä	
  tuotannon	
  problematiikkaa	
  että	
  musikaalifaniutta	
  tapaustutkimuksena.	
  

Käyn	
   läpi	
   musikaalin	
   ja	
   megamusikaalin	
   piirteitä	
   ja	
   pyrin	
   valottamaan	
   tien	
  

tuotantoprosessien	
   läpi.	
   Tahdon	
   selvittää	
   miten	
   musikaalituotanto	
   tuottaa	
   ja	
  

popularisoi	
   musikaalin	
   aihetta	
   ja	
   miten	
   se	
   markkinoi	
   musikaalia	
   ja	
   myös	
   ottaa	
  

huomioon	
   tulevat	
   katsojat.	
   Tuottaako	
   se	
   tietoisesti	
   yleisölle	
   valmista	
   kuvaa	
  

musikaalista?	
  	
  

Tutkielmaani	
   määrittää	
   myös	
   kaksi	
   erilaista	
   näkökulmaa	
   yleisöön;	
   eli	
   ajatus	
  

aktiivisesta	
   yleisöstä	
   ja	
   aktivoidusta	
   yleisöstä.	
   Tarkastelen	
  musikaalin	
   herättämää	
  

fanikulttuuria,	
   jossa	
   fanius	
   on	
   aktiivinen,	
   oma-­‐aloitteinen	
   ja	
   itsetuottava	
  

yhteisöllinen	
  ilmiö.	
  Lisäksi	
  huomioin	
  internetin	
  toimintaympäristönä.	
  	
  

Tapaustutkimus	
   tarkastelee	
   tapausta	
   tai	
   ilmiötä	
   ja	
   sen	
   kontekstia;	
   rajattua	
   ja	
  

rajautunutta	
   yksittäistä	
   tapausta.	
  Tutkimuksessani	
   on	
  kuitenkin	
  myös	
   etnografisia	
  

piirteitä,	
   koska	
   siinä	
   seurataan	
   fanien	
   toimintaa	
   heidän	
   ympäristössään	
   eli	
   ns.	
  

faniyhteisöissä;	
   fandomeissa.	
   Etnografisuus	
   toisin	
   sanoen	
   edellyttää	
   nimenomaan	
  

fyysistä	
  läsnäoloa	
  ja	
  vuorovaikutustilannetta	
  tarkastelun	
  kohteen	
  kanssa.	
  	
  

Näistä	
  seikoista	
  johtuen	
  tutkimuskysymykseni	
  jakautuu	
  kahtia	
  seuraavasti:	
  

1.	
   Mikä	
   ja	
   millainen	
   on	
   megamusikaali?	
   Miten	
   klassikkokirjasta	
   toteutetaan	
   ja	
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tuotetaan	
  menestyvä	
  megamusikaali?	
  	
  

2.	
  Millainen	
  on	
  musikaalifani?	
   Ja	
  millainen	
  on	
  musikaalifani	
   internetympäristössä?	
  

Miten	
  toimivat	
  nämä	
  aktivoidut	
  tai	
  vapaaehtoisesti	
  aktiiviset	
  fanit	
  ?	
  	
  

Toisin	
   sanoen	
   tarkastelen	
   klassikkoteoksen	
   popularisointia	
   markkinoille	
   ja	
   miten	
  

yleisö	
   saadaan	
   kiinnostumaan	
   siitä.	
   Lyhyesti	
   sanottuna	
   tutkimus	
   kertoo	
   teoksen	
  

tien	
  klassikosta	
  fanituotteeksi.	
  

Tarkastelen	
  megamusikaalin	
   ja	
  musikaalin	
   tuotantoa	
  Professori	
   Jessica	
  Sternfeldin	
  

megamusikaalikäsitysten	
  mukaisena.	
   	
   Käsittelen	
  Kathryn	
  M.	
   Grossmanin	
   ajatuksia	
  

Victor	
   Hugon	
   tuotteistamisesta	
   sekä	
   yleensä	
   megamusikaalin	
   asemoinnista	
  

nykyajan	
   kentällä.	
   	
   Fanitutkimuksessa	
   nojaan	
   pitkälti	
   Kaarina	
   Nikusen	
   ajatuksiin	
  

fanikulttuurista	
   ja	
   faniuden	
   erilaisista	
   määritelmistä.	
   	
   Myös	
   kulttuurintutkija	
  

Lawrence	
  Grossberg	
  sekä	
  viestintätutkija	
  John	
  Fiske	
  tulevat	
  tutuiksi	
  tekstini	
  kautta.	
  

Käytän	
  myös	
  muita	
  musikaalitutkijoita	
  sekä	
  kulttuurintutkijoita	
  tekstissäni.	
  

Luku	
  kaksi	
  tarkastelee	
  megamusikaalin	
  ominaispiirteitä	
  käsitellen	
  erityisesti	
  Jessica	
  

Sternfeldin	
   ajatuksia.	
   Luku	
   kolme	
   on	
   seurausta	
   juuri	
   näistä	
   ominaispiirteistä	
   eli	
  

käsittelen	
   siinä	
   musikaalin	
   tuotteistamista	
   ja	
   popularisointia.	
   Musikaalista	
   tulee	
  

tuote,	
   jota	
   myydään	
   ja	
   markkinoidaan	
   yleisöille	
   suurella	
   rahalla.	
   Luku	
   neljä	
  

keskittyy	
  tarkastelemaan	
  musikaalin	
  yleisöä,	
  ennen	
  kaikkea	
  musikaalifaneja.	
  Nämä	
  

fanit	
   käyttävät	
   internetin	
   sosiaalisen	
   median	
   kanavia	
   tuodakseen	
   esiin	
   omaa	
  

faniuttaan.	
   Luvussa	
   käsittelen	
   myös	
   faniuden	
   eri	
   käytäntöjä	
   sekä	
   uudenlaista	
  

tuottavaa	
  faniutta.	
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2.	
  Notre	
  Dame	
  de	
  Paris	
  

Lähes	
  poikkeuksetta	
  musikaalit,	
  elokuvamusikaalit	
  ja	
  suurmenestykset	
  teattereissa,	
  

ovat	
   viime	
   vuosituhannella	
   olleet	
   englanninkielisen	
   kulttuurin	
   tuotteita.	
   Jo	
  

vuosikymmenien	
   ajan	
   musikaalikentällä	
   ovat	
   hallinneet	
   New	
   Yorkin	
   Broadway	
   ja	
  

Lontoon	
  West	
   End	
   ja	
   sellaiset	
   tekijät	
   kuin	
   esimerkiksi	
   säveltäjä	
   Richard	
   Rogers,	
  

säveltäjä	
   Sir	
  Andrew	
  Lloyd	
  Webber,	
   tuottaja	
   Sir	
   Cameron	
  Mackintosh,	
   säveltäjä	
   ja	
  

sanoittaja	
   Stephen	
   Sondheim	
   ja	
   säveltäjä	
   Leonard	
   Bernstein,	
   vain	
   muutamia	
  

mainitakseni.	
  

Amerikkalaisen	
   tutkijan	
   Rebecca-­‐Anne	
   Do	
   Rozarion	
   (2004,	
   125)	
   mukaan	
  

musikaaliperinne	
   on	
   kuitenkin	
   jakaantunut	
   eri	
   suuntiin	
   jo	
   1960-­‐luvulta	
   lähtien.	
  

Musiikkihistorioitsija	
  Scott	
  Warfield	
  toteaa	
  rockmusiikin	
  ilmestyneen	
  musikaaleihin	
  

juuri	
   samoihin	
   aikoihin.	
   Tuolloin	
   syntyi	
   sellaisia	
   rockmusikaaleja	
   kuten	
  

hippimusikaali	
   Hair	
   (1968)	
   ja	
   The	
   Whon	
   Tommy	
   (1969),	
   joita	
   voi	
   hyvällä	
   syyllä	
  

kutsua	
  rockmusikaaleiksi	
  tai	
  rock/pop-­‐oopperoiksi.	
  Warfieldin	
  (2008,	
  235)	
  mukaan	
  

termiä	
  rockmusikaali	
  on	
  käytetty	
  paljon	
  viimeisten	
  vuosikymmenten	
  aikana,	
  mutta	
  

sitä	
   ei	
   juuri	
   ole	
   määritelty.	
   Warfield	
   näkee	
   rockmusikaalin	
   ja	
   rockoopperan	
   vain	
  

toisenlaisina	
  musikaalimuunnoksina,	
   joiden	
   kielenä	
   toimii	
   rockmusiikki	
   (Warfield	
  

2008,	
   235).	
   Sternfeldin	
   (2006,	
   2)	
   mukaan,	
   jotkut	
   pitävät	
   megamusikaaleja	
   juuri	
  

rockoopperoina.	
  	
  

Levottomalla	
   ja	
   uudistuvalla	
   1960-­‐luvulla	
   tehtiin	
   rohkeita	
   kokeiluja	
   myös	
  

teatterituotannoissa	
  (Coleman,	
  2008,	
  296).	
  	
  Näistä	
  yksi	
  oli	
  amerikkalaisen	
  tuottajan	
  

David	
   Merrickin	
   innovaatio	
   roolittaa	
   musikaalit	
   kuuluisuuksilla	
   ja	
   vaihtaa	
   näitä	
  

tiettyjen	
  aikojen	
  välein	
  (Coleman	
  2008,	
  297).	
  	
  Näin	
  Merrick	
  sai	
  katsomoon	
  erilaisia	
  

katsojia	
   ja	
   esiintyjien	
   vaihtuessa	
   yleisö	
   sai	
   myös	
   syyn	
   tulla	
   katsomaan	
   esitys	
  

uudestaan.	
   Esimerkiksi	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Parisin	
   esityksissä	
   kuuluisat	
   laulajat	
  

toivat/tuovat	
  varmasti	
  uudenlaisia	
  katsojia	
  musikaaligenrelle.	
  

Vaikuttaakin	
   siltä,	
   että	
   rock-­‐musiikkiperinne	
   on	
   antanut	
   erilaisia	
   piirteitä	
  

musiikkiteatterille	
  ja	
  juuri	
  se	
  olisi	
  vaikuttanut	
  merkittävästi	
  varsinkin	
  ranskalaiseen	
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musikaaliin	
   (Do	
  Rozario	
  2004,	
  125	
   -­‐	
  126).	
  Tämä	
  näkyy	
  ennen	
  kaikkea	
  musiikissa,	
  

mutta	
  myös	
  etukäteismarkkinoinnissa	
  sekä	
  etukäteen	
  julkaistuista	
  lauluista	
  ja	
  jopa	
  

kokonaisista	
  levyistä.	
  	
  

Ensimmäisenä	
   megamusikaalina,	
   joka	
   yhdisti	
   kaikki	
   Sternfeldin	
   määrittelemät	
  

ominaispiirteet,	
   voidaan	
   pitää	
   Lloyd	
   Webberin	
   Jesus	
   Christ	
   Superstar	
   (1967)	
  	
  

musikaalia	
   	
   (Sternfeld	
   2001,	
   6).	
   Se	
   toimi	
   suunnanantajana	
   tuleville	
   musikaaleille.	
  

Tämän	
   esimerkin	
   mukaisesti	
   tuottaja	
   Cameron	
   Mackintosh,	
   Lloyd	
   Webber	
   sekä	
  

ohjaaja	
   Trevor	
   Nunn	
   tekivät	
   yhteistyötä	
   musikaalissa	
   Cats3	
   (1981),	
   joka	
   oli	
  

tuotteistamisen	
  ja	
  markkinoinnin	
  kautta	
  valtava	
  menestys.	
  Se	
  muun	
  muassa	
  rikkoi	
  

vuonna	
   1989	
   juuri	
   Jesus	
   Christ	
   Superstarin	
   ennätyksen	
   ja	
   nousi	
   pisimpään	
  

ohjelmistossa	
   olleeksi	
   musikaaliksi	
   Brittein	
   saarilla	
   (Sternfeld	
   2001,	
   170).	
   Syntyi	
  

uusi	
  käsite:	
  menestysmusikaali	
  eli	
  megamusikaali.	
  

Megamusikaaleissa	
  oli	
  merkittävää,	
  että	
  1980-­‐luvulla	
  ensimmäistä	
  kertaa	
  Amerikan	
  

musiikkiteatterihistoriassa	
   hallitseva	
   musikaalityyli	
   tuotiin	
   Broadwayn	
   lavoille	
  

Amerikan	
  ulkopuolelta	
  (Sternfeld	
  2006,	
  1).	
  Megamusikaalien	
  tie	
  kulki	
  nyt	
  Lontoon	
  

West	
   Endistä	
   New	
   Yorkin	
   Broadwaylle	
   eikä	
   toisin	
   päin.	
   Toki	
   vaikutteita	
   oli	
   tuotu	
  

New	
   Yorkiin	
   ennenkin	
   ja	
   ne	
   olivat	
   vahvoja	
   varsinkin	
   1800-­‐luvulla	
   ja	
   vielä	
   1900-­‐

luvun	
   alussa,	
   mutta	
   ennen	
   1980-­‐lukua	
   Broadway	
   oli	
   ollut	
   ennen	
   kaikkea	
  

amerikkalainen	
   ja	
   amerikkalaisuutta	
   kuvaava	
   instituutio,	
   jossa	
   toimivat	
  

amerikkalaiset	
  taiteilijat.	
  Megamusikaalien	
  tulon	
  kautta	
  kaikki	
  kuitenkin	
  muuttui.	
  

Englanninkielisen	
   ja	
   ranskankielisen	
   musikaaliperinteen	
   ja	
   myös	
   maiden	
  

kulttuurien	
  eroa	
  kuvaa	
  hyvin	
  se,	
  että	
  ranskalainen	
  Les	
  Misérables	
   (1980)	
  menestyi	
  

maailmanlaajuisesti	
   vasta	
   Lontoon	
   ensi-­‐illan	
   jälkeen	
   vuonna	
   1985	
  

englanninkielisissä	
   maissa	
   sekä	
   myöhemmin	
   myös	
   muualla	
   (Sternfeld	
   2006,	
   17;	
  

Sebesta	
  2008,	
  275,	
  279;	
  Do	
  Rozario	
  2004,	
  126).	
  Mackintoshin	
  tuottamana	
  musikaali	
  

pääsi	
   vasta	
   todelliseen	
   menestykseen;	
   Les	
   Misérablesin	
   innoittamana	
  

ranskankielinen	
   musikaali	
   tuli	
   esiin	
   1990-­‐luvun	
   loppupuolella	
   ja	
   seuraavalla	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
3	
  Cats-­‐musikaalin	
  libretto	
  on	
  T.S	
  Eliotin	
  teoksesta	
  Old	
  Possum´	
  s	
  Book	
  of	
  Practical	
  Cats.	
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vuosituhannella.	
  Tehtiin	
  muun	
  muassa	
  sellaisia	
  musikaaleja	
  kuin	
  Romeo	
  et	
  Julietta:	
  

De	
   la	
   Haine	
   á	
   l´Amour	
   (2001),	
   Les	
   dix	
   Commadements	
   (2000),	
   ja	
   kanadalainen	
  

Dracula	
  Entre	
  L´amour	
  et	
  la	
  Mort	
  (2006).	
  	
  

Rebecca-­‐Anne	
   C.	
   Do	
   Rozario	
   (2004,	
   135)	
   toteaa,	
   että	
   ranskalainen	
   musikaali	
  

vähyytensä	
   takia	
   pyrkii	
   juuri	
   käsittelemään	
   yleisölle	
   tuttuja	
   aiheita	
   ja	
   siksi	
   usein	
  

nimenomaan	
   ranskalaisia	
  klassikkoteoksia.4	
  Tämä	
   takaa	
  paikallista	
  kiinnostusta	
   ja	
  

yleisöä	
  teatteriin.	
  Les	
  Misérablesin	
   tekijät	
  Alain	
  Boublil	
   ja	
  Claude-­‐Michel	
  Schönberg	
  

päätyivät	
   ranskalaiseen	
   klassikkoon	
   juuri	
   siitä	
   syystä,	
   että	
   se	
   olisi	
   lähellä	
  

ranskalaista	
   luonnetta;	
   he	
   eivät	
   ajatelleet	
   että	
   se	
   menestyisi	
   myös	
   ulkomailla	
  

(Sternfeld	
   2001,	
   177).	
   Tarkoitus	
   oli	
   ottaa	
   kansaa	
   lähellä	
   oleva	
   aihe,	
   jolloin	
   se	
  

herättäisi	
  katsojat	
  ja	
  takaisi	
  tekijöille	
  yleisöä	
  teatterisaliin.	
  

Alain	
   Boublil	
   sanoi	
   itse	
   aihevalinnasta	
   seuraavasti	
   sanomalehti	
  New	
   York	
   Timesin	
  

haastattelussa:	
  	
  

In	
  order	
  to	
  be	
  able	
  to	
  have	
  musical	
  theater	
  performed	
  in	
  France,	
  a	
  country	
  where	
  the	
  genre	
  

does	
  not	
  exist,	
  you	
  have	
  to	
  touch	
  something	
  that	
  is	
  deep	
  in	
  the	
  heart	
  of	
  the	
  people.	
  

(Sternfeld	
  2001,	
  177;	
  Leslie	
  Bennetts:"	
  Les	
  Miserables"Ready	
  for	
  Its	
  American	
  Debut"	
  New	
  

York	
  Times,	
  20	
  May	
  1986).	
  

Ranskalainen	
  musikaali	
  myös	
  pyrkii	
  muuttamaan	
   tasapainoa	
   tarinan	
  kerronnan	
   ja	
  

esittämisen	
   välillä	
   (Do	
   Rozario	
   2004,	
   135).	
   	
   Siten	
   sen	
   tavoitteena	
   on	
   aina	
  

uudenlainen	
  ja	
  nykyaikainen	
  musiikillinen	
  tulkinta	
  klassikkoteoksesta	
  siten,	
  että	
  se	
  

kuvastaa	
   tämän	
   ajan	
   elämänrytmiä	
   ja	
   kulkua.	
   Tarkoitus	
   siis	
   ei	
   olekaan	
   luoda	
  

realistista	
  kuvaa	
  esimerkiksi	
  tarinasta	
  tai	
  Notre	
  Damen	
  ulkomuodosta.	
  

2.1	
  Klassikkoteos	
  

Victor	
  Hugo	
  (1802	
  -­‐	
  1885)	
  on	
  romantiikan	
  ajan	
  kirjailija	
  ja	
  poliitikko	
  ja	
  yksi	
  aikansa	
  

kirjallisen	
  elämän	
  merkittävimmistä	
  hahmoista.	
  Hugo	
  henkilönä	
  yhdistetään	
  usein	
  
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
4	
  Ranskalaisista	
  klassikoista	
  poiketen	
  Gérard	
  Presgurvicin	
  Romeo	
  et	
   Julietta:	
  De	
   la	
  Haine	
  á	
  
l´Amour	
  perustuu	
  William	
  Shakespearen	
  teokseen	
  Romeo	
  ja	
  Julia.	
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sosiaaliseen	
   vallankumoukseen,	
   koska	
   hän	
   puuttui	
   rohkeasti	
  

epäoikeudenmukaisuuksiin	
  ja	
  oli	
  väsymätön	
  ihmisoikeuksien	
  puolustaja	
  (Grossman	
  

2001,	
  484).	
  Hugo	
  oli	
  kuitenkin	
  pääasiassa	
  kirjailija.	
  Hänen	
  tunnetuimmat	
  teoksensa	
  

ovat	
  Notre	
  Dame	
  de	
  Paris;	
  Pariisin	
  Notre	
  Dame	
  1482	
  (1831)	
  ja	
  Les	
  Miserables;	
  Kurjat	
  

(1862).5	
  Hugon	
  teokset	
  olivat	
  aikanaan,	
  kuten	
  vielä	
  nykyäänkin,	
  suuria	
  menestyksiä	
  

ja	
   klassikoita.	
   Kathryn	
   M.	
   Grossman	
   (2001,	
   484)	
   toteaakin,	
   että	
   Hugosta	
   tuli	
   jo	
  

omana	
   aikanaan	
   kulttihahmo,	
   suorastaan	
   tasavallan	
   ikoni,	
   jonka	
   suosio	
   tavoitteli	
  

jopa	
  nykyajan	
  fanaattista	
  Madonna	
  faniutta.	
  

Hugon	
  teos	
  Pariisin	
  Notre-­Dame	
  kuvaa	
  visuaalisesti	
  keskiajan	
  Pariisia	
  ja	
  Notre	
  Dame	
  

-­‐kirkkoa.	
   Juoni	
   kietoutuu	
   kirkon	
   kellonsoittaja	
   Quasimodon	
   ja	
   mustalaistyttö	
  

Esmeraldan	
   ympärille.	
   Kirjan	
   päätapahtumat	
   alkavat	
   vuonna	
   1482	
   keskiaikaisena	
  

juhlapäivänä	
  Narrien	
  juhlana.6	
  	
  

Narrien	
   juhlissa	
  epämuodostunut	
  Quasimodo	
  valitaan	
  narrien	
  kuninkaaksi.	
  Kaunis	
  

ja	
   kaduilla	
   elantonsa	
   eteen	
   tanssiva	
   Esmeralda	
   ihastuttaa	
   lempeydellään	
   ja	
  

kauneudellaan	
   ihmisiä.	
  Häneen	
   ovat	
   ihastuneet	
   sekä	
  Quasimodo	
   että	
  Quasimodon	
  

ottoisä	
   kirkon	
   arkkidiakoni	
   Frollo.	
   Esmeralda	
   kuitenkin	
  menee	
   naimisiin	
   runoilija	
  

Gringoiren	
  kanssa	
  pelastaakseen	
  tämän	
  kuolemalta.	
  	
  

Frollo	
   halujensa	
   ohjaamana	
   käskee	
   Quasimodon	
   sieppaamaan	
   Esmeraldan.	
  	
  

Sieppauksen	
   kuitenkin	
   estää	
   sotilas	
   Phoebus,	
   johon	
   Esmeralda	
   silmittömästi	
  

rakastuu.	
   Sotilaat	
   vangitsevat	
   Quasimodon	
   ja	
   hän	
   saa	
   julkisen	
   rangaistuksen	
  

kaappausyrityksestä.	
   Esmeralda	
   säälii	
   sidottua	
   ja	
   janoista	
   kellonsoittajaa	
   ja	
   antaa	
  

hänelle	
  juotavaa,	
  jolloin	
  Quasimodo	
  lopullisesti	
  rakastuu	
  Esmeraldaan.	
  	
  

Phoebus	
   yrittää	
   hyötyä	
   tilanteesta,	
   huolimatta	
   kihlauksestaan	
   nuorelle	
   Fleur-­‐de	
  

Lyesille,	
   hän	
   kosiskelee	
   Esmeraldaa	
   ja	
   houkuttelee	
   tämän	
   kahdenkeskiseen	
  

tapaamiseen.	
   Frollo	
   seuraa	
   nuortaparia	
   ja	
   mustasukkaisuudessaan	
   puukottaa	
  

Phoebusta.	
   Myöhemmin	
   Esmeraldaa	
   syytetään	
   Phoebuksen	
   murhayrityksestä	
   ja	
  
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
5	
  Victor	
  Hugo	
  on	
  kirjoittanut	
  useiden	
  romaanien	
  lisäksi	
  runoja	
  sekä	
  useita	
  näytelmiä.	
  

6	
  Narrien	
  juhla	
  eli	
  Fête	
  des	
  Fous	
  ajoittuu	
  nykypäivänä	
  loppisen	
  tienoille	
  eli	
  6.	
  tammikuuta.	
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hänet	
   tuomitaan	
   kuolemaan	
   hirttämällä,	
   jolloin	
   Quasimodo	
   pelastaa	
   Esmeraldan	
  

kirkkoon/turvapaikkaan.	
   Gringoire	
   ja	
   mustalaisjohtaja	
   Clopin	
   ja	
   hänen	
   joukkonsa	
  

haluavat	
  pelastaa	
  Esmeraldan	
  ja	
  hyökkäävät	
  kirkkoon.	
  Quasimodo	
  kokee	
  joukkojen	
  

hyökkäyksen	
   uhkana	
   rakkaalle	
   Esmeraldalleen.	
   Frollo	
   mustasukkaisuudessaan	
  

vaatii	
  Esmeraldaa	
  antautumaan	
  itselleen,	
  mutta	
  tämän	
  kieltäytyessä	
  paljastaa	
  hänet	
  

joukoille,	
  jotka	
  hirttävät	
  hänet.	
  	
  

Arkkidiakoni	
  Frollo	
  ei	
  ole	
  läpeensä	
  paha	
  vaan	
  ajautuu	
  pakkotilanteeseen,	
  jossa	
  hän	
  

valitsee	
   oman	
   pelastumisensa	
   ja	
   uskonsa.	
   Frollo	
   toimii	
   tapahtumien	
  

katalysaattorina	
   saattamalla	
   tapahtumat	
   käyntiin	
   niin,	
   että	
   lopulta	
   hänen	
  

himoitsemansa	
   Esmeralda	
   hirtetään.	
   Quasimodo	
   hurjistuu	
   ja	
   ymmärtää	
   vihdoin	
  

kuka	
  on	
  hänen	
  todellinen	
  vastustajansa	
  ja	
  viimeisenä	
  esteenä	
  todellisen	
  muutoksen	
  

tiellä.	
  Quasimodo	
  surmaa	
  Frollon	
  työntämällä	
  tämän	
  rakastamansa	
  kirkon	
  portaita	
  

alas.	
   Lopuksi	
   Quasimodo	
   kuolee	
   joukkohautaan	
   Esmeraldan	
   ruumis	
   syliinsä	
  

puristettuna.	
  	
  

Tarinan	
  pääasiallinen	
  tapahtuma-­‐aika	
  on	
  vuosi	
  1482,	
  mutta	
  mukana	
  on	
  väistämättä	
  

myös	
   alkuperäisen	
   teoksen	
   kirjoittamisajankohta,	
   joka	
   tuo	
   omia	
   näkemyksiään	
  

mukaan	
   1840-­‐luvun	
   kirjoittajan	
   omasta	
   Pariisista.	
   Musikaalin	
   esitysajankohta	
  

vuodesta	
  1998	
  eteenpäin	
  tuo	
  teokseen	
  ilman	
  muuta	
  vuosisadan	
  lopun	
  tunnelmia	
  ja	
  

teemoja	
  mukaan.	
  	
  

2.2	
  Megamusikaalipiirteet	
  Notre	
  Dame	
  de	
  Parisissa	
  	
  

Jessica	
  Sternfeld	
  on	
  kirjassaan	
  The	
  Megamusical	
  (2006)	
  luonut	
  kattavan	
  katsauksen	
  

megamusikaalin	
   historiaan	
   ja	
   sen	
   tyypillisiin	
   ominaispiirteisiin.	
   Hänen	
   mukaansa	
  

megamusikaalissa	
   kaikki	
   on	
   suurta;	
   musikaalin	
   läpilaulettu	
   juoni	
   on	
   usein	
   suuri	
  

eeppinen	
   tarina	
   menneisyydestä	
   ja	
   se	
   ja	
   synnyttää	
   katsojissa	
   suuria	
   tunteita	
  

(Sternfeld	
   2006,	
   3	
   -­‐	
   5).	
   Myös	
   esityksen	
   puitteet	
   kuten	
   lavastus,	
   puvustus	
   ja	
  

esityspaikka	
  ovat	
  vaikuttavia	
  ja	
  suuria.	
  	
  

Ranskalainen	
   musikaalispektaakkeli	
   ei	
   kuitenkaan	
   aina	
   vastaa	
   sitä	
   samaa	
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spektakkelimaisuutta,	
   jota	
   megamusikaaleissa	
   tarkoitetaan	
   mahtavilla	
   ja	
   kalliilla	
  

lavasteilla	
   (Do	
   Rozario	
   2004,	
   125).	
   Se	
   ei	
   myöskään	
   käytä	
   samalla	
   tavoin	
   hyväksi	
  

intertekstuaalisia	
   viittauksia	
   vanhempiin	
  musikaaleihin	
   tai	
   oopperoihin.	
   Ainakaan	
  

ne	
   eivät	
   ole	
   niin	
   selkeästi	
   luettavissa	
   kuten	
   esimerkiksi	
   Baz	
   Luhrmanin	
  

musikaalielokuvassa	
   Moulin	
   Rougessa	
   (2001),	
   jossa	
   musikaalin	
   juoni	
   lomittuu	
  

useaan	
   oopperaan	
   ja	
   johon	
   on	
   elokuvallisesti	
   tuotu	
   runsaasti	
   viitteitä	
   muista	
  

aikaisemmista	
  musikaaleista.	
  Ranskalainen	
  musikaali	
   luo	
  kuvauksen	
  Victor	
  Hugon	
  

Notre	
   Damesta	
   ja	
   pyrkii	
   tekemään	
   sen	
   aivan	
   omalla	
   yksilöllisellä	
   ehkä	
  

yksinkertaisemmalla	
  tavalla	
  luottamalla	
  tarinaan	
  ja	
  sen	
  kertojiin.	
  	
  

2.2.1	
  Juoni	
  ja	
  tarina	
  

Sternfeldin	
   (2006,	
   2)	
   mukaan	
   megamusikaalin	
   menneeseen	
   sijoittunut	
   juoni	
   on	
  

laaja	
   eeppinen	
   tarina.	
   Musikaalin	
   tarina	
   on	
   tunteellinen	
   kokonaisuus	
   ja	
   se	
   tuo	
  

katsojille	
  nähtäväksi	
   suuria	
   ja	
  merkittäviä	
  asioita	
  kuten	
   tarinoita	
   sodasta,	
  uskosta,	
  

rakkaudesta,	
   elämästä	
   ja	
   kuolemasta.	
   Tarinan	
   teemat	
   ovat	
   niin	
   yleisiä,	
   että	
  

musikaalista	
  tulee	
  ajaton	
  tarina,	
  joka	
  toimii	
  missä	
  tahansa	
  ajassa	
  ja	
  paikassa	
  tahansa	
  

(Sternfeld	
  2006,	
  3).	
  

Plamondonin	
  libretto	
  noudattelee	
  uskollisesti	
  Hugon	
  klassikon	
  pääjuonenkäänteitä.	
  

Kirjasta	
  ja	
  musikaalista	
  paljastuu	
  varsin	
  perinteinen	
  aristoteelinen	
  rakenne,	
  jossa	
  on	
  

selkeä	
   alku,	
   keskikohta	
   ja	
   loppu.	
   Plamondille	
   musikaalin	
   aihe	
   oli	
   juuri	
   modernia	
  

epiikkaa,	
  jossa	
  täytyi	
  ehdottomasti	
  säilyttää	
  tarinan	
  traaginen	
  loppu;	
  Esmeraldan	
  ja	
  

Quasimodon	
   kuolemat.	
   Do	
   Rozario	
   (2004,	
   135)	
   toteaakin,	
   että	
   tarinan	
   tuttuus	
  

yleisölle	
  antaa	
  mahdollisuuden	
  vaihtaa	
  tasapainoa	
  tarinan	
  kerronnan	
  ja	
  esittämisen	
  

välillä.	
   Tämä	
   tarkoittaa,	
   että	
  musikaalissa	
   esiintyminen	
   ja	
   laulut	
   voivat	
   dominoida	
  

esitystä	
   ja	
   itse	
   tarinan	
   kerronnasta	
   tulee	
   siten	
   toissijaista;	
   ainakin	
   jossain	
   kohtaa	
  

esitystä.	
  Tarinan	
  ollessa	
  jo	
  valmiiksi	
  tuttu	
  voi	
  yleisö	
  siis	
  keskittyä	
  johonkin	
  muuhun,	
  

vaikka	
  vain	
  nauttimaan	
  esiintymisestä.	
  	
  Tämä	
  tukee	
  myös	
  musikaalin	
  läpilaulantaa,	
  

kun	
   tarina	
   ja	
  esiintyjien	
   ilmaisu	
  keskittyy	
   lauluihin,	
  voi	
  yleisö	
  nauttia	
  musikaalista	
  

kuin	
  konsertista.	
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Notre	
   Dame	
   de	
   Parisin	
   juonen	
   pääteemana	
   on	
   rakkaus	
   ja	
   ulkopuolisuus.	
   Jokainen	
  

näytelmän	
  mies	
  rakastaa	
  Esmeraldaa	
  ja	
  jokainen	
  nainen	
  Phoebusta.	
  	
  

Teemallisesti	
  Hugon	
  kirjallinen	
   teos	
  Notre	
  Dame	
  de	
  Paris	
   ennakoi	
  Les	
  Misérablesin	
  

teemoja	
  vapautta	
  ja	
  oikeudenmukaisuutta.	
  Rikokset,	
  jotka	
  tehdään	
  hyvien	
  ihmisten	
  

toimesta	
   ja	
   hyvien	
   aatteiden	
   puolesta,	
   nuori	
   rakkaus,	
   jatkuva	
   ja	
   väsymätön	
  

oikeudenmukaisuuden	
   tavoittelu	
   ovat	
   keskeisiä	
   teemoja	
   molemmissa	
   teoksissa.	
  

Sama	
   teemoittelu	
   toistuu	
   musikaaleissa.	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Paris	
   korostaa	
  

ulkopuolisuutta,	
   joka	
   tulee	
   esiin	
   rujon	
   ulkomuotonsa	
   takia	
   kirkontorniin	
   suljetun	
  

Quasimodon	
  hahmossa.	
  Quasimodo	
  on	
  erilainen	
  kuin	
  muut	
  eikä	
  siksi	
  kuulu	
  muiden	
  

joukkoon.	
   Sama	
   ulkopuolisuuden	
   ja	
   epäoikeudenmukaisuuden	
   teema	
   toistuu	
  

Clopinin	
  mustalaisjoukossa,	
  jotka	
  hekin	
  ovat	
  ulkopuolisia	
  ja	
  syrjittyjä.	
  	
  

Siinä	
   missä	
   pääjuoni	
   keskittyy	
   Esmeraldan,	
   Quasimodon,	
   Phoebuksen	
   ja	
   Frollon	
  

tarinaan,	
   se	
   kuljettaa	
   mukanaan	
   alajuonta,	
   joka	
   keskittyy	
   seuraamaan	
   ainoastaan	
  

rosvopäällikkö	
  Clopinin	
   ja	
   hänen	
   joukkonsa	
   esityksen	
   edetessä	
   aina	
   vain	
   kasvavia	
  

vaatimuksia	
   oikeuksista,	
   turvapaikasta	
   ja	
   omasta	
   olemassaolosta.	
   Vaikka	
   tämä	
  

alajuoni	
  on	
  luettavissa	
  Hugon	
  kirjasta,	
  musikaali	
  korostaa	
  sitä	
  enemmän	
  ja	
  tuo	
  sen	
  

suorastaan	
  katsojan	
  silmille.	
  	
  

Kun	
  rosvojoukkojen	
  johtaja	
  Clopin	
  laulaa	
  Le	
  Sans	
  papiers	
  (paperittomat),	
  hän	
  laulaa	
  

passittomista	
   ja	
   kodittomista	
   ihmisistä,	
   joiden	
   määrä	
   aina	
   vaan	
   kasvaa	
   ja	
   kasvaa	
  

tässä	
   maailmassa.	
   Elementit,	
   kuten	
   ghettotynnyreiden	
   ympärillä	
   lämmittelevät	
  

ihmiset,	
   graffitit	
   ja	
   huonokuntoiset,	
   rammat	
   ja	
   sairaat	
   ihmiset,	
   kuvaavat	
  

musikaalissa	
   juuri	
   näitä	
   tunnelmia.	
   Clopinin	
   laulut	
   kertovat	
   tulevaisuuden	
  

tilanteesta,	
  johon	
  Euroopan	
  ja	
  lopulta	
  koko	
  maailman	
  täytyy	
  valmistautua:	
  

Nous	
  sommes	
  plus	
  de	
  mille	
  	
   	
   	
   Meitä	
  on	
  tuhansia	
  ja	
  enemmän	
  

Aux	
  portes	
  de	
  la	
  ville	
   	
   	
   	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  kaupungin	
  porteilla	
  

Et	
  bientôt	
  nous	
  serons	
   	
   	
   	
  kohta	
  meitä	
  on	
  

dix	
  mille	
  et	
  puis	
  cent	
  mille	
   	
   	
   10	
  000	
  ja	
  100	
  000	
  enemmän	
  

Nous	
  serons	
  des	
  millions	
  	
   	
   	
   Meitä	
  on	
  miljoonia	
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Qui	
  te	
  demanderons	
  	
   	
   	
   	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  anomassa	
  

Asile	
  	
   	
   	
   	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
   	
   turvapaikkaa	
  

Lisäksi	
   samaa	
   tulevaisuutta	
   ja	
   muutosta	
   ennustavaa	
   teemaa	
   tuo	
   esiin	
   kertojan	
  

runoilija	
   Gringoiren	
   musikaalin	
   ensimmäinen	
   laulu	
   Les	
   Temps	
   des	
   Catédrales	
  

(Katedraalien	
   aika),	
   jossa	
   Do	
   Rozariokin	
   (2004,	
   130)	
   tulkitsee	
   olevan	
   selviä	
  

viittauksia	
   pakolaisten,	
   ulkopuolisten	
   asemaan	
   globalisoituvassa	
   maailmassa.	
  

Gringoire	
  laulaa:	
  

La	
  foule	
  des	
  barbares	
  	
   	
   	
   	
   Barbaarijoukot	
  

est	
  aux	
  portes	
  de	
  la	
  ville	
  	
   	
   	
   	
   ovat	
  kaupungin	
  porteilla	
  

laissez	
  entrer	
  ces	
  païens,	
  	
  	
   	
   	
   	
   päästäkää	
  sisään	
  nämä	
  pakanat,	
  

ces	
  vandales	
  	
   	
   	
   	
   	
   	
   nämä	
  vandaalit	
  

la	
  fin	
  de	
  ce	
  monde	
  	
   	
   	
   	
   	
   	
  maailman	
  loppu	
  

est	
  prévue	
  puor	
  l´an	
  deux	
  mille	
  	
   	
   	
   on	
  ennustettu	
  vuodelle	
  2000	
  

Ulkopuolisuuden	
   teema	
   on	
   tärkeä	
   ja	
   tulevaisuudessa	
   sen	
   merkitys	
   on	
   entistä	
  

suurempi.	
   La	
   Cour	
   des	
   Miracles	
   (ihmeiden	
   aukio)	
   laulussa	
   Clopinin	
   teemana	
   on	
  

ulkopuolisten	
   samankaltaisuus	
   ja	
   yhdistyminen.	
   	
   He	
   eroavat	
   väreiltään,	
   mutta	
   he	
  

tanssivat	
  samalla	
  tavoin	
  ja	
  voivat	
  eroistaan	
  huolimatta	
  istua	
  saman	
  pöydän	
  ääressä.	
  	
  

Musikaalin	
  toisessa	
  näytöksessä	
  ulkopuolisuuden	
  teema	
  edelleen	
  kehittyy	
  ja	
  kasvaa.	
  	
  

Laulussa	
   Condamnés	
   (tuomitut)	
   Clopin	
   ja	
   muut	
   ulkopuoliset	
   vangitaan	
  

vaatimustensa	
   takia.	
   Libérés	
   (vapautetut)	
   laulun	
   aikana	
   he	
   vapauttavat	
   itsensä	
   ja	
  

väärin	
  perustein	
  vangitun	
  Esmeraldan	
  vankilasta	
   ja	
  alkavat	
  nyt	
   toden	
  teolla	
  vaatia	
  

oikeuksiaan	
  hakeutumalla	
  Notre	
  Damen	
  edustalle	
  vaatimaan	
  turvapaikkaa.	
  Tämä	
  on	
  

lopulta	
   myös	
   se,	
   joka	
   johtaa	
   omia	
   juuriaan	
   puolustavan	
   Esmeraldan	
   kohtaloonsa	
  

kun	
   Esmeralda	
   liittyy	
   kapinaan	
   ja	
   yhtyy	
   lauluun.	
   Lisäksi	
   kapinan	
   vahvuudesta	
  

kertoo,	
   kun	
   tarinan	
   kertoja	
  Gringoire	
   liittyy	
   ryövärijoukkoon	
   yhtymällä	
   lauluun	
   ja	
  

korostamalla	
  yleisölle:	
  	
  	
  

Ils	
  le	
  droit	
  d´asile	
   	
   	
   	
  He	
  vaativat	
  oikeutta	
  turvapaikkaan.	
  

Donnez	
  leur	
  le	
  droit	
  d´asile	
  	
   	
   Antakaa	
  heille	
  oikeus	
  turvapaikkaan.	
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Clopinin	
   hahmon	
   tarkoitus	
   ei	
   ole	
   kuitenkaan	
   ainoastaan	
   yllyttää	
   kapinaan	
   lavalla	
  

olevia	
  joukkojaan.	
  Hänen	
  avoin	
  yhteytensä	
  yleisöön	
  ja	
  intensiviteetti	
  esiintymisessä	
  

sekä	
   ulkoinen	
   olemus	
   ovat	
   viesti	
   katsojalle;	
   tässä	
   yritetään	
   oikeasti	
   sanoa	
   jotain.	
  

Katsojat	
   pyritään	
  herättämään	
   siihen,	
  miten	
   epäoikeudenmukainen	
  maailma	
  on	
   ja	
  

pyritään	
   saamaan	
   heidät	
   ajattelemaan	
   ja	
   tekemään	
   jotain	
   asian	
   eteen.	
   Kapina	
   ja	
  

mellakka	
  voivat	
  olla	
  ihmisen	
  ainut	
  ja	
  viimeinen	
  keino	
  saada	
  äänensä	
  kuulluksi.	
  Myös	
  

Clopinin	
  kuolema	
  virkavallan	
  pamputtamana	
  musikaalin	
  lopussa	
  kuvaa	
  tätä	
  teemaa.	
  

Siten	
  Clopin	
  toimii	
  myös	
  yhteiskunnallisen	
  epäkohdan	
  paljastajana	
  ja	
  kritisoijana	
  ja	
  

pyrkii	
  herättämään	
  yleisön	
  toimintaan.	
  	
  

Grenoblen	
  yliopiston	
  professori	
  Sebastian	
  Rochén	
  (2006,	
  6)	
  mukaan	
  Ranskassa	
  on	
  

säännöllisesti	
   aina	
  1970-­‐luvulta	
   lähtien	
  ollut	
  mellakoita.	
  Nämä	
  mellakat	
   eivät	
   aina	
  

ole	
   selkeästi	
   poliittisia,	
   mutta	
   ne	
   ovat	
   hyökkäyksiä	
   ja	
   ilkivaltaa	
   ja	
   siten	
   selkeä	
  

mielipiteen	
   ilmaisu	
  (Roche	
  2006,	
  19).	
  Syinä	
  mellakoihin	
  ovat	
  usein	
   taloudelliset	
   ja	
  

yhteiskunnalliset	
   syyt	
   kuten	
   turhautuminen,	
   työttömyys,	
   köyhyys	
   ja	
   nuoruus	
   ja	
  

koulutuksen	
  puute.	
  Tämä	
  ryhmä	
  kokee	
  olevansa	
  epäoikeudenmukaisessa	
  asemassa	
  

ja	
   kapinoivat	
   siksi	
   virkavaltaa	
   vastaan.	
   He	
   tahtovat	
   pois	
   ja	
   parempaa	
   elämää	
  

niinkuin	
   Quasimodo,	
   Clopin	
   ja	
   mustalaiset	
   musikaalissa.	
   	
   Roche	
   (2006,	
   20)	
   myös	
  

osoittaa,	
   että	
   nykyajan	
   kapinoivat	
   joukot	
   ovat	
   suurimmaksi	
   osaksi	
   juuri	
  

vähemmistöryhmiä	
   eli	
   siirtolaisten	
   jälkeläisiä.	
   	
   Nämä	
   siirtomaavaltakauden	
  

siirtolaisten	
   jälkeläiset	
   laskevat	
   itse	
   itsensä	
   ranskalaisiksi	
   kun	
   taas	
   valtio	
   ja	
  muut	
  

katsovat	
  heidät	
  edelleen	
  siirtolaisiksi	
   ja	
  siten	
  yhteiskunnan	
  ulkopuolisiksi	
   ja	
  toisen	
  

luokan	
  kansalaisiksi	
  (Tervonen,	
  2002).	
  	
  

Ulkopuolisuuden	
  ja	
  oikeudenmukaisuuden	
  teeman	
  liittää	
  vuosituhannen	
  vaihteesta	
  

tähän	
   päivään	
   saakka	
   sen	
   ajankohtaisuus	
   edelleen.	
   Ulkopuolisuudesta	
   kertovat	
  

ympäri	
   Eurooppaa	
   nykypäivänä	
   tapahtuvat	
   mellakoinnit,	
   karkoitukset,	
   joissa	
  

yhteiskunnan	
  ulkopuolelle	
   joutuneet	
   ihmiset	
   vaativat	
   oikeuksiaan.	
  Myös	
  Helsingin	
  

tuomiokirkon	
   edustalle	
   ja	
   sisälle	
   karkotusta	
   paenneet	
   romanit	
   kuvaavat	
   tämän	
  

hetken	
   ulkopuolisuuden	
   teemaa	
   (Grünn	
   2011).	
   Nämä	
   ajankohtaiset	
  

ulkopuolisuuden	
  esimerkit	
  edelleen	
  aktivoivat	
  musikaalin	
  sanoman	
  uudestaan.	
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Clopin	
   ja	
   hänen	
   mustalaisjoukkonsa	
   edustivat	
   vuosituhannen	
   vaihteessa	
   ja	
  

edustavat	
   myös	
   tässä	
   hetkessä	
   näitä	
   kodittomia,	
   köyhiä	
   ja	
   värillisiä	
  

turvapaikahakijoita,	
  yleensä	
  sorrettuja	
   ihmisjoukkoja,	
   jotka	
  hakevat	
  turvaa	
   ja	
  apua	
  

ja	
   joilla	
   ei	
   ole	
   paikkaa	
   maailmassa.	
   Musikaalissa	
   he	
   ovat	
   laittomia	
   työntekijöitä	
  

rakennusalueella,	
   jotka	
  mellastavat	
   ja	
   vaativat	
   äänekkäästi	
   oikeuksiaan.	
  Kukaan	
  ei	
  

oikeastaan	
   ole	
   tyytyväinen,	
   vaan	
   he	
   kokevat	
   olevansa	
   ulkopuolisia	
   ja	
   tuntevat	
  

kaipaavansa	
  jotakin.	
  He	
  tahtovat	
  vielä	
  jotain	
  lisää	
  ja	
  tahtovat	
  muuttaa	
  asemaansa	
  ja	
  

paikkaansa	
   tässä	
   maailmassa.	
   Esityksessä	
   Clopinin	
   joukkojen	
   mellakointiin	
  

vastataan	
  mellakka-­‐aidoilla	
  ja	
  rajuilla	
  teoilla.	
  

Tällainen	
  yhteiskuntatilanne,	
  jolle	
  ei	
  vieläkään	
  ole	
  löydetty	
  kunnon	
  ratkaisua,	
  ei	
  voi	
  

mitenkään	
  olla	
   vaikuttamatta	
   siihen	
   kuvaan,	
   jonka	
  musikaali	
  Notre	
  Dame	
  de	
  Paris	
  

antaa	
  ulkopuolisuudesta.	
  Musikaalissakin	
  ulkopuolisten	
  viimeinen	
  keino	
  on	
  vallata	
  

vallan	
   symboli	
   eli	
  Notre	
  Dame	
  kirkko	
   ja	
   julistaa	
   se	
   turvapaikakseen.	
   Clopin	
   laulaa	
  

L´attaque	
  de	
  Notre	
  Dame	
  (Hyökkäys	
  Notre	
  Dameen)	
  laulussa:	
  

Nous	
  sommes	
  des	
  étrangers	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
   Me	
  olemme	
  ulkopuolisia	
  

Ces	
  sans-­papiers	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
   	
  Nämä	
  laittomat	
  siirtolaiset	
  

Des	
  sans-­papiers	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
   nämä	
  siirtolaiset	
  

Des	
  hommes	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
   	
   Miehet	
  

et	
  des	
  femmes	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
   	
   	
   	
  ja	
  naiset	
  

Sans	
  domicile	
   	
   	
   	
   	
   	
   kodittomat	
  

Oh!	
  Notre	
  Dame	
   	
   	
   	
   	
   	
  Oh!	
  Notre	
  Dame	
  

Et	
  nous	
  te	
  demanderons	
  	
   	
   	
   	
   ja	
  me	
  pyydämme	
  

Asile!	
  	
   	
   	
   	
   	
   	
   	
   turvapaikkaa!	
  

Asile!	
  	
   	
   	
   	
   	
   	
   	
   turvapaikkaa!	
  

Frollo	
   käskemät	
   sotilaat	
   rikkovat	
   vanhaa	
   turvapaikkasääntöä7	
   hyökätessään	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
7	
   Hugo	
   (1954)	
   kertoo	
   kirjassaan	
   kuinka	
   keski-­‐ajalla	
   kirkko	
   saattoi	
   toimia	
   rikollisen	
  
turvapaikkana.	
   Hänet	
   saatettiin	
   pidättää	
   vasta	
   kun	
   hän	
   astui	
   ulos	
   kirkosta.	
   Käytännössä	
  	
  
tämä	
   rikollinen	
   eli	
   vankina	
   kirkon	
   sisällä	
   loppuelämänsä.	
   Turvapaikka	
   toiminta	
   toimii	
  
käytännössä	
  myös	
   tänä	
   päivänä.	
   Lue	
   lisää	
   esim.	
   Suomen	
   ekumeenisen	
   neuvoston	
   sivuilta	
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kirkkoon	
   karkottamaan	
   sieltä	
   ulkopuoliset.	
   Samalla	
   Gringoire	
   muistuttaa	
   yleisöä,	
  

että	
  ulkopuolisia	
  on	
  yhä	
  enemmän	
  ja	
  enemmän;	
  maailma	
  on	
  muuttumassa.	
  

Laulun	
   aikana	
   Clopin	
   surmataan	
   ja	
   Esmeralda	
   ottaa	
   hänen	
   paikkansa	
   jatkamalla	
  

turvapaikkavaatimuksia.	
   Samalla	
   syntyy	
   myös	
   musikaalin	
   tarinassa	
   ero	
   Hugon	
  

alkuperäiseen	
   tarinaan.	
  Kirjassa	
  Esmeralda	
  uskoo	
   loppuun	
  saakka	
  Phoebukseen	
   ja	
  

heidän	
   rakkauteensa,	
   kun	
   taas	
  musikaalissa	
   Esmeralda	
   nousee	
   kapinoivan	
   joukon	
  

johtajana	
   vastustamaan	
   rakastamaansa	
   miestä	
   ja	
   tämän	
   mellakkapoliisijoukkoja.	
  

Lopulta	
  joukot	
  saadaan	
  hallintaan	
  ja	
  Esmeralda	
  tuomitaan	
  kuolemaan.	
  

Ulkopuolisuuden	
   teemaa	
   jatkaa	
   myös	
   musikaalin	
   roolivalinnat,	
   joissa	
   näyttelijän/	
  

laulajan	
   ulkoinen	
   olemus	
   ja	
   etniset	
   piirteet	
   otettiin	
   huomioon.	
   	
   Clopinin	
   rooli	
  

suunniteltiin	
   ja	
   kirjoitettiin	
   tarkoituksella	
   sen	
   esittäneelle	
   kanadalaiselle	
   Haitilta	
  

kotoisin	
  olevalle	
  tummaihoiselle	
  reggae-­‐artistille	
  Luck	
  Mervilille	
  (Do	
  Rozario,	
  2004,	
  

131).	
   Tämä	
   edelleen	
   kertoo	
   siitä	
  millainen	
  merkitys	
   ulkopuolisuuden	
   teemalla	
   on	
  

musikaalin	
   tekijöille.	
   	
   Vuosituhanteen	
   vaihteen	
   tulkinta	
   toisin	
   sanoen	
   korostaa	
  

suuresti	
   rodullisia	
   jännitteitä,	
   jotka	
   olivat	
   kuitenkin	
   läsnä	
   jo	
   tarinan	
   tapahtuma-­‐

aikana	
  ja	
  ovat	
  läsnä	
  edelleen	
  vuosikymmen	
  myöhemmin.	
  	
  

Myös	
  musikaalin	
  muun	
   esiintyjäryhmän	
  valinta	
   rooliin	
   on	
   tehty	
   joko	
  ulkoisten	
   tai	
  

äänellisten	
  kriteerien	
  perusteella.	
  Hyvä	
  esimerkki	
  on	
  Quasimodoa	
  näytellyt	
  Garou,	
  

jonka	
  matala	
  syvä	
  ja	
  karhea	
  ääni	
  kuvastaa	
  Quasimodon	
  tuskaa	
  ja	
  epämuodostunutta	
  

vartaloa.	
   Quasimodo	
   edustaa	
   grucical	
   elementtiä,	
   joka	
   tarkoittaa	
   tarinan	
   sankarin	
  

olemusta	
   joko	
  mieleltään	
   tai	
   ruumiiltaan	
  epämuodostuneena	
  päähenkilönä	
   (Gänzl,	
  

2004,	
   236).	
   Quasimodo	
   on	
   kuin	
   Notre	
   Damen	
   symboli.	
   Hahmo	
   edustaa	
   kirkkoa	
  

sellaisena	
  kuin	
  se	
  oli	
  Hugon	
  elinaikana,	
   jolloin	
  se	
  oli	
   surullinen	
  rappeutuva	
  raunio	
  

(Whitney	
   1996,	
   1).8	
   Lisäksi	
   roolin	
   esittäjän	
   nimi	
   Garou	
   tarkoittaa	
   ranskankielestä	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
osoitteesta:	
   http://www.ekumenia.fi/kirkot_ja_maahanmuuttajat/kirkko_turvapaikkana_-­‐
julkaisu/.	
  

8	
   Pariisin	
   Notre-­‐Dame	
   teoksen	
   suomentaja	
   Hugo	
   Jalkanen	
   (1954,	
   111)	
   täydentää	
  
alaviitteessä,	
   että	
   noin	
   14	
   vuotta	
   kirjan	
   ilmestymisen	
   jälkeen	
   kirkon	
   korjaaminen	
   ja	
  
entistämistyö	
  aloitettiin	
  hyvin	
  pitkälti	
  juuri	
  Hugon	
  kritiikin	
  innoittamana.	
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suomennettuna	
   ihmissutta,	
   joten	
   esiintyjän	
   nimi	
   jo	
   itsessään	
   viittaa	
  

epämuodostuneeseen	
  grucical-­‐elementtiin.	
  	
  

Mielenkiintoista	
   on	
   myös,	
   että	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Parisin	
   esiintyjäryhmä	
   toimii	
  

ensemblena	
   eli	
   ryhmänä,	
   jossa	
   jokaisella	
   esiintyjällä	
   on	
   lähes	
   samanarvoinen	
   ja	
  

kokoinen	
   rooli	
   näytelmässä.	
   Kukaan	
   ei	
   nouse	
   toista	
   korkeammalle	
   ja	
   taidoiltaan	
  

ryhmä	
   on	
   hyvin	
   tasaveroinen.	
   Tämä	
   mahdollistaa	
   sujuvan	
   yhteistyön	
   ja	
   ryhmä	
  

toimii	
   kokonaisuutena	
   yhteisen	
   päämäärän	
   saavuttamiseksi.	
   Koska	
   ryhmä	
   toimii	
  

ensemblena,	
  ei	
  voida	
  oikeastaan	
  määritellä	
  kuka	
  on	
  musikaalin	
  protagonisti.	
  	
  

Silti	
  musikaalin	
   päähenkilön	
   rooli	
   olisi	
   helppo	
   asettaa	
  Quasimodolle	
  Hugon	
   kirjan	
  

mukaisesti.	
   On	
   kuitenkin	
   ensin	
   syytä	
   miettiä	
   tätä	
   ratkaisua.	
   Protagonistin	
   titteli	
  

riippuu	
  kuitenkin	
  siitä	
  kuinka	
  ja	
  kenelle	
  sen	
  haluaa	
  tulkita.	
  Onko	
  se	
  Esmeralda,	
  joka	
  

on	
  kaikkien	
  rakkauden	
  kohteena.	
  Onko	
  päähenkilö	
  Frollo,	
  jonka	
  toimesta	
  useimmat	
  

tapahtumat	
   saavat	
   alkunsa	
   vai	
   kertojana	
   toimiva	
   Gringoire,	
   jonka	
   avustuksella	
  

yleisö	
  pääsee	
  tarinaan	
  mukaan	
  ja	
  seuraamaan	
  näitä	
  tapahtumia.	
  Päähenkilö	
  voi	
  olla	
  

myös	
   Quasimodo,	
   joka	
   rakastaa	
   ja	
   pelastaa	
   ja	
   korvaa	
   rujon	
   ulkomuotonsa	
  

rakastavalla	
   olemuksella	
   kunnes	
   huomaa	
   petoksen	
   isäntänsä	
   puolesta	
   ja	
   tappaa	
  

hänet.	
  

Eri	
   aikakausien	
   kautta	
   päähenkilöksi	
   voi	
   nousta	
   myös	
   itse	
   kirkko,	
   Notre	
   Dame.	
  

Rakennus	
   on	
   ollut	
   paikallaan	
   jo	
   1400-­‐luvulla	
   kirjan	
   tapahtumien	
   aikana.	
   Se	
   seisoi	
  

paikallaan	
   myös	
   Victor	
   Hugon	
   elinaikana	
   ja	
   on	
   edelleen	
   pystyssä	
   ja	
   todistanut	
  

lukuisia	
   ihmiskohtaloita,	
   joiden	
   elämänteemana	
   on	
   ollut	
   rakkaus,	
   sen	
   vaikeus	
   ja	
  

ulkopuolisuus.	
  	
  

Jos	
  kriteerinä	
  käytetään	
  sitä,	
  että	
  päähenkilön	
   tulee	
  näytelmän	
  aikana	
  kokemiensa	
  

konfliktien	
  kautta	
  muuttua	
  ja	
  kasvaa	
  on	
  selvä	
  päähenkilö	
  Quasimodo.	
  Hän	
  on	
  ainut,	
  

joka	
   tarinan	
   aikana	
   todella	
   muuttuu.	
   Quasimodo	
   rakastuu,	
   kohtaa	
   pahimman	
  

kahlehtijansa	
   ja	
   saa	
   rakkaudestaan	
   Esmeraldaa	
   kohtaan	
   rohkeutta	
   kasvaa	
   ja	
  

vapautua.	
   Tästä	
   seuraa	
   väistämättä,	
   että	
   Frollo	
   on	
   antagonisti,	
   joka	
   myös	
   pysyy	
  

sisäisistä	
   ristiriidoistaan	
   huolimatta	
   samanlaisena.	
   Esmeralda	
   ei	
   suostu	
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muuttumaan	
   vaan	
   on	
   ylpeä	
   taustastaan	
   ja	
   rakastaa	
   Phoebusta	
   tämän	
   teoista	
  

huolimatta.	
  Gringoire	
  ei	
  edes	
  kohtaa	
  konfliktia	
  muuttuakseen.	
  	
  

Musikaali	
  kertoo	
  myöhäiskeskiajan	
  tapahtumista.	
  Ilmassa	
  on	
  haistettavissa	
  muutos,	
  

jolloin	
  edessä	
  on	
  rikas	
  renessanssi	
  ja	
  matkat	
  uusiin	
  maihin.	
  Muutos	
  on	
  väistämättä	
  

edessä	
  eikä	
  paluuta	
  vanhaan	
  enää	
  ole.	
  Samaan	
  aikaan	
  mustalaiset	
  ja	
  muut	
  värilliset	
  

riehuvat	
   kaupungin	
   porteilla	
   ja	
   vahvistavat	
   entisestään	
   muutoksen	
   ilmapiiriä.	
  	
  

Vuoden	
   1998	
   syyskuussa	
   musikaalin	
   esittämisajankohtana	
   tilanne	
   on	
   jokseenkin	
  

samanlainen.	
  Ilmassa	
  on	
  vuosituhannen	
  vaihteen	
  muutoksia	
  ja	
  pelkoja.	
  	
  

2.2.2	
  Musiikki	
  

Musikaalin	
   suuruudesta	
   kertoo	
   myös	
   sen	
   musiikki	
   (Sternfeld	
   2006,	
   2).	
  

Megamusikaali	
   on	
   useimmiten	
   läpilaulettu	
   ja	
   sisältää	
   vain	
   vähän	
   tai	
   ei	
   lainkaan	
  

puhuttua	
  dialogia.	
  Dialogin	
  sijaan	
  usein	
  käytetään	
  oopperan	
  tavoin	
  resitatiivilaulua	
  

eli	
  puhelaulua	
  yhdistämään	
  itsenäisiä	
  lauluesityksiä	
  ja	
  kokonaisuuksia.	
  	
  

Pop-­‐	
  tai	
  rockmusiikin	
  käyttö	
  musikaaleissa	
  antaa	
  niihin	
  uusia	
  piirteitä.	
  Popmusiikki	
  

tekee	
   esimerkiksi	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Parisista	
   popkonsertin,	
   joka	
   kertoo	
   yleisölle	
  

tarinan	
   menneisyydestä,	
   vaikka	
   se	
   on	
   kuitenkin	
   suurimmaksi	
   osaksi	
   musiikiltaan	
  

varsin	
   perinteinen	
   musikaali.	
   Verrattuna	
   esimerkiksi	
   Ranskalaisen	
   Gerard	
  

Presgurvicin	
   musikaaliin	
   Romeo	
   et	
   Julietta	
   (2000),	
   sen	
   pop-­‐elementtejä	
   joskus	
  

liikaakin	
   painotetaan.	
   Presgurvicin	
   musikaali	
   on	
   vielä	
   tarkemmin	
   suunniteltu	
   ja	
  

tuotettu	
  populaarituotteeksi	
  ja	
  sen	
  kohdeyleisönä	
  ovat	
  nuoret	
  katsojat.	
  	
  

Konsertinomaisuudesta	
   ja	
   rock/popmusiikin	
   käytöstä	
   huolimatta	
  

megamusikaaleissa	
  on	
  ominaisuuksia,	
   jotka	
  viittaavat	
  oopperaproduktioon.	
  Vaikka	
  

tämä	
   ranskalainen	
   musikaali	
   valitsi	
   rock-­‐oopperan	
   ja	
   popmusiikin	
   niin	
  

menestysmusikaalit	
   kuten	
   Les	
   Miserables	
   (1985)	
   ja	
   Phantom	
   of	
   the	
   opera	
   (1984)	
  

pyrkivät	
   juuri	
   enemmän	
   oopperamusiikin	
   pariin	
   ja	
   suureellisiin	
   lavastuksiin	
   (Do	
  

Rozario,	
  2004,	
  126).	
  	
  

Sternfeld	
   (2006,	
   2)	
   vertaakin	
   megamusikaalia	
   varsinkin	
   1600-­‐luvun	
   italialaiseen	
  



	
   24	
  

oopperaan	
   ja	
   1800-­‐luvun	
   ranskalaiseen	
   grand	
   opéraan.	
   Myös	
   musiikkiteatterin	
  

tutkijat	
  Paul	
  Prece	
  ja	
  William	
  A.	
  Everett	
  (2008,	
  250)	
  tekevät	
  selviä	
  yhteyksiä	
  grand	
  

opéran	
   ja	
  megamusikaalin	
   välille.	
  Grand	
   opéra	
   käsitettä	
   käytettiin	
   jo	
   1700-­‐luvulla	
  

Ranskassa	
   ja	
   se	
   vakiintui	
   1800-­‐luvulla	
   kuvaamaan	
   romantiikan	
   ajan	
   vakavaa	
   ja	
  

romanttista	
   ranskalaista	
   oopperaa.	
   Grand	
   opérassa	
   käytettiin	
   valtavia	
   loisteliaita	
  

lavastuksia	
   ja	
   muita	
   tehokeinoja,	
   kuten	
   esimerkiksi	
   oopperan	
   baletin	
   tanssijoita	
  

(Bacon	
   1995,	
   247).	
   Tuolloin	
   oopperaan	
   kehitettiin	
   myös	
   resitatiivilaulu	
   eli	
  

puhelaulu,	
   jolla	
   pyrittiin	
   hälventämään	
   rankkaa	
   eroa	
   puheen	
   ja	
   laulun	
   välillä	
  

(McMillan	
  2006,	
  3).	
  

Sekä	
  megamusikaali	
   että	
  grand	
  opéra	
   ovat	
   suuria	
   tapahtumia	
   ihmeellisissä	
   ja	
   jopa	
  

mielikuvituksellisissa	
   paikoissa	
   eli	
   ne	
   ovat	
   spektaakkeleita	
   suuressa	
   lavastuksessa	
  

ja	
   eeppisessä	
   tarinassa.	
   Esimerkki	
   perinteisestä	
   grand	
   opérasta	
   on	
   muun	
  muassa	
  

Aleksandr	
   Dargomyžskin	
   Notre	
   Damen	
   kellonsoittajaan	
   perustuva	
   ooppera	
  

Esmeralda	
  (1847).	
  	
  Grand	
  opéran	
  ja	
  megamusikaalin	
  yhteiset	
  piirteet	
  ovat	
  siis	
  varsin	
  

selvästi	
  nähtävissä.	
  

Megamusikaalin	
   ja	
   oopperan	
   tiet	
   kohtaavat	
   myös	
   toisaalla.	
   Tarinan	
   kertominen	
  

ainoastaan	
   laululla	
   on	
  mielenkiintoinen	
   ominaisuus,	
   jossa	
   ilmaisu	
   ja	
   laulun	
   esitys	
  

ovat	
  etusijalla.	
  Itäsaksalainen	
  musiikkiteatterin	
  uranuurtaja	
  Walter	
  Felsenstein	
  tutki	
  

musiikkiteatteria	
   omassa	
   teatteriryhmässään	
   Komische	
   Operassa9	
   ja	
   hänen	
  

näkemyksensä	
   oli,	
   että	
   musiikki	
   on	
   puheilmaisun	
   veroinen	
   ilmaisukeino	
   ja	
  

lähestymistapa.	
   Musiikki	
   on	
   myös	
   keino	
   ilmaista	
   tunteita	
   ja	
   viedä	
   tapahtumia	
  

eteenpäin.	
  Laulu	
  ja	
  musiikki	
  lavalla	
  ovat	
  kommunikaatiota,	
  joka	
  on	
  erilaisin	
  keinoin	
  

saatava	
  vakuuttavaksi	
  ja	
  uskottavaksi.	
  Musiikki	
  toimii	
  siten	
  kommunikointikeinona,	
  

jossa	
  laulajat	
  luovat	
  kuvan	
  siitä,	
  että	
  he	
  laulaessaan	
  spontaanisti	
  keksivät	
  laulun	
  sitä	
  

lainkaan	
  harjoittelematta.	
  	
  (Långbacka,	
  1982,	
  266	
  -­‐	
  267).	
  	
  

Kaikenkaikkiaan	
   tämä	
   tarkoittaa,	
   että	
   laulu	
   saadaan	
   näyttämään	
   siltä	
   kuin	
   sitä	
   ei	
  

olisi	
   opeteltu	
   ulkoa,	
   vaan	
   esiintyjän	
   tunne	
   loisi	
   edellytykset	
   laululle	
   ja	
   se	
   syntyisi	
  
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
9	
  Walter	
  Felsenstein	
  perusti	
  Komische	
  Operan	
  itä-­‐Berliiniin	
  1947.	
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spontaanisti.	
  	
  Lähtökohtana	
  toimii	
  esiintyjä	
  kokonaisuutena	
  sekä	
  lavan	
  rekvisiitta	
  ja	
  

lavastus,	
  jotka	
  osallistuvat	
  esitykseen	
  aktiivisesti.	
  	
  

Teatterintekijä	
   Ralf	
   Långbacka	
   (1982,	
   266	
   -­‐	
   267)	
   pitää	
   Felsensteinin	
   näkemystä	
  

toisena	
   ääripäänä	
   musiikkiteatterin	
   tekemisessä	
   ja	
   skaalan	
   toisessa	
   päässä	
   hän	
  

näkee	
  perinteisen	
  oopperan	
  kaltaisen,	
  opera	
  concertante	
  käsityksen,	
   joka	
  rakentuu	
  

lähes	
  kokonaan	
  musiikin	
  varaan.	
  Siinä	
  musiikki	
  dominoi	
  niin,	
  että	
   ilmaisusta	
   tulee	
  

vain	
   kulissia.	
   Lähtökohtana	
   ja	
   tavoitteena	
   on	
   laulajien	
   ääni	
   ja	
   musikaalinen	
  

täydellisyys	
   ja	
   virtuositeetti.	
   	
   Långbacka	
   (1982,	
   267)	
   kuitenkin	
   korostaa	
   sitä,	
   että	
  

kahden	
   ääripään	
   välillä	
   on	
   lukuisia	
   erilaisia	
   mahdollisuuksia	
   toteuttaa	
  

musiikkiteatteriesitys.	
  	
  

Notre	
  dame	
  de	
  Paris	
  musikaalistakin	
   löytyy	
  piirteitä	
  molemmista	
  näistä	
  ääripäistä.	
  	
  

Sen	
   ilmaisu	
   on	
   varsin	
   perinteistä	
   oopperailmaisua,	
   laulu	
   ja	
   laulajan	
   ääni	
   ovat	
  

etusijalla	
   ja	
   ilmaisu	
   pyritään	
   tuomaan	
   laulun	
   kautta.	
   Musikaalin	
   esiintyjät	
   ovat	
  

laulajia	
  ja	
  siitä	
  syystä	
  ilmaisusta	
  ja	
  asemoinnista	
  tulee	
  kuitenkin	
  helposti	
  jäykkää	
  ja	
  

oopperamaisen	
   teennäistä.	
   	
   Myös	
   lavasteiden	
   sekä	
   rekvisiitan	
   puute	
   näkyy	
  

esiintyjien	
   liikekielestä.	
   Lavaliikehdintä	
   on	
   selvästi	
   harjoitellun	
   ja	
   ulkoistetun	
  

näköisiä	
   sekä	
   usein	
   varsin	
   eleetöntä.	
   Musiikki	
   ja	
   laulajien	
   virtuositeetti	
   tulee	
  

dominoivaksi	
   tekijäksi	
   ja	
   nostaa	
   tärkeimmäksi	
   piirteeksi	
   esittävyyden,	
   joka	
   tekee	
  

Notre	
  Dame	
  de	
  Parisista	
  hyvin	
  perinteisen	
  ooppera	
  concertanten	
  tyylisen	
  esityksen.	
  

Notre	
   Dame	
   de	
   Parisissa	
   viitteet	
   oopperaperinteeseen	
   tulevat	
   ilmi	
  

resitatiiviosuuksista	
  ja	
  päällekkäisistä,	
  moniäänisistä	
  lauluista.	
  Juuri	
  näistä	
  syistä	
  ja	
  

vaativista	
   sävelkuluista	
   johtuen	
  musikaalin	
   laulut	
   vaativat	
   esiintyjiltä	
  musiikillista	
  

taitoa	
   ja	
   sävelkorvaa	
   ja	
   siksi	
   musikaali	
   tarvitsee	
   taitavia	
   laulajia.	
   Notre	
   Dame	
   de	
  

Parisin	
   esiintyjät	
   ovat	
   useimmiten	
   luoneet	
   uran	
   jo	
   popmuusikkoina.	
   Totta	
   onkin,	
  

että	
  roolit	
  musikaaleissa	
  usein	
  jaetaan	
  ja	
  joskus	
  jopa	
  kirjoitetaan	
  mietittäessä	
  tiettyä	
  

laulajaa	
   ja	
  hänen	
  ääntään.	
  Siten	
  musiikki	
   ja	
   laulajien	
  musiikillinen	
   lahjakkuus	
  ovat	
  

etusijalla	
   roolituksia	
   tehtäessä.	
   Toissijaiseksi	
   väistämättä	
   jäävät	
   näyttelijänlahjat,	
  

joiden	
   puute	
   joskus	
   saattaa	
   häiritä	
   esityksen	
   katsomista,	
   mutta	
   saattaa	
   tietyissä	
  

tilanteissa	
  toimia	
  myös	
  esiintymistä	
  tukevana.	
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Toisaalta	
  esiintymistä	
  auttaa	
  se,	
  että	
  megamusikaalin	
  hahmot	
  pysähtyvät	
  laulamaan	
  

niinkuin	
   perinteisessä	
  musikaalikomedia	
   perinteessä,	
  mutta	
   he	
   välidialogin	
   sijaan	
  

laulavatkin	
   ihan	
   kaiken	
   (Sternfeld	
   2006,	
   2).	
   Lauluissa	
   on	
   runsaasti	
   rytmejä	
   ja	
  

erilaisia	
  tyylejä	
  kuten	
  flamencoa,	
  ranskalaista	
  chanson	
  laulua	
  ja	
  selkeitä	
  poprytmejä.	
  	
  

Musikaaliperinteestä	
   poikkeaa	
  myös	
   orkesterin	
   puuttuminen	
   esityksestä,	
  mikä	
   on	
  

ranskalaisen	
   musikaalin	
   tyypillinen	
   piirre.	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Parisin	
   orkesteri-­‐	
   ja	
  

kuoro-­‐osuudet	
   tulivat	
   esityksessä	
   nauhalta.	
   Tällainen	
   Playbacksoitanta	
   on	
  

tyypillistä	
   juuri	
   popmusiikin	
   kentällä	
   ja	
   onkin	
   selkeä	
   viittaus	
   sinne.	
   Tässä	
  

megamusikaali	
  joskus	
  eroaa	
  myös	
  rock-­‐musikaalista,	
  jossa	
  usein	
  mukana	
  on	
  lavalla	
  

esitystä	
  säestävä	
  livebändi.	
  	
  

Musikaalin	
   musiikin	
   sovittamiseen	
   ja	
   nauhoittamiseen	
   on	
   panostettu	
   ja	
   käytetty	
  

aikaa	
  ja	
  rahaa.	
  Nauhalta	
  soiva	
  orkesteri	
  on	
  aito	
  ja	
  taitava	
  ja	
  siksi	
  musiikki	
  on	
  aitoa.	
  	
  

Tällainen	
  orkesterin,	
  solistien	
  ja	
  taustalaulajien	
  etukäteen	
  nauhoittaminen	
  aiheutuu	
  

suurimmaksi	
   osaksi	
   taloudellisista	
   seikoista,	
   sillä	
   orkesterin	
   korvaaminen	
  

nauhoituksilla	
   säästää	
   tuotannossa	
   merkittävän	
   summan	
   rahaa,	
   joka	
   voidaan	
  

käyttää	
  muualla.	
  Notre	
  Dame	
  de	
  Parisin	
  tapauksessa	
  se	
  raha	
  on	
  luultavasti	
  käytetty	
  

markkinointiin,	
   videokuluihin	
   tai	
   suurempaan	
   ensembleen	
   eli	
   se	
   mahdollistaa	
  

monipuolisemman	
   esiintyjäjoukon	
   tuomisen	
   lavalle.	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Parisin	
  

esiintyjäjoukossa	
   on	
   tanssijoita	
   sekä	
   useita	
   akrobaatteja;	
   tarkoitushan	
   on	
   tehdä	
  

spektaakkeli,	
   jossa	
   on	
   nähtävää	
   yleisölle.	
   Orkesterin	
   puuttuminen	
   ja	
   lavasteiden	
  

minimalistisuus	
  aiheuttavat	
  myös	
  sen,	
  että	
  kyseinen	
  teos	
  on	
  helposti	
  liikuteltavissa	
  

ja	
   se	
   voi	
   lähteä	
   kiertueelle	
   pop-­‐konserttien	
   tavoin.	
   Näin	
   juuri	
   tapahtuikin.	
   Notre	
  

Dame	
   de	
   Parisin	
   kiertueet	
   ranskankielissä	
   Euroopassa	
   ja	
   Kanadassa	
   olivat	
  

loppuunmyytyjä.10	
  

2.2.3	
  Musikaalin	
  ympäristö	
  

Megamusikaalissa	
   on	
   suurta	
   myös	
   sen	
   ympäristö	
   eli	
   esityspaikka	
   ja	
   lavastus.	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
10	
  Musikaalin	
  tuotanto	
  vuodelta	
  2005	
  teki	
  kiertueen	
  myös	
  Aasiaan	
  vuosina	
  2005	
  -­‐	
  2006.	
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Musikaalin	
   konsertinomaisuudesta	
   johtuen	
   esitys	
   toteutetaan	
  usein	
   aivan	
  muualla	
  

kuin	
  perinteisessä	
  teatterissa	
  (Do	
  Rozario,	
  2004,	
  127).	
  Notre	
  Dame	
  de	
  Parisin	
  ensi-­‐

ilta	
   oli	
   Palais	
   de	
   Congrès	
   de	
   Parisissa,	
   joka	
   tilana	
   on	
   enemmän	
   konserttisali	
   kuin	
  

ainoastaan	
   teatteritilana	
   toimiva	
   rakennus.	
   Musikaalin	
   englantilainen	
   versio	
  

toteutettiin	
   Lontoon	
   Dominion-­teatterin	
   lavalla.	
   	
   Tämä	
   kertoo	
   erosta,	
   jossa	
  

englantilainen	
   esitys	
   pyrkii	
   enemmän	
   perinteisemmäksi	
   teokseksi	
   käyttämällä	
  

musikaalin	
   esityspaikkana	
  perinteistä	
   teatteritilaa	
  kun	
   taas	
   ranskalainen	
  esitys	
  on	
  

konserttisalissa	
   tehty	
   popkulttuuriesitys,	
   joka	
   on	
   sopeutunut	
   käyttämään	
  

soveltuvasti	
  siinä	
  tilassa	
  olevaa	
  tekniikkaa.	
  Lisäksi	
  konsertinomaisuutta	
  korostavat	
  

esiintyjien	
  selkeä	
  yleisölle	
  laulaminen	
  ja	
  isot	
  näkyvät	
  mikrofonit.	
  

	
  Megamusikaaleissa	
   oli	
   1980-­‐luvulla	
   kalliit	
   ja	
   monimutkaiset	
   lavasteet,	
   joiden	
  

mahdottomuus	
  korostui	
  varsinkin	
  1980-­‐luvulla.	
  Musikaalit	
  saattoivat	
  jopa	
  keskittyä	
  

erikoisiin	
  ja	
  vaikuttaviin	
  liikkuviin	
  lavastuksiin,	
  jotka	
  veivät	
  huomion	
  ehkä	
  jopa	
  itse	
  

tarinalta.	
   Näistä	
   ehkä	
   kuuluisin	
   esimerkki	
   on	
   Phantom	
   of	
   the	
   Operan	
   iso	
  

kristallikruunu,	
   joka	
   esityksessä	
   putoaa	
   alas.	
   Suuret	
   lavasteet	
   tai	
   temput	
   eivät	
  

kuitenkaan	
   takaa	
   musikaalille	
   menestystä	
   vaan	
   parhaat	
   megamusikaalit	
   ovat	
  

tasavertaisia	
   musiikiltaan,	
   lavastukseltaan	
   ja	
   tarinaltaan.	
   Toisin	
   sanoen	
   kaikki	
  

musikaalin	
   piirteet	
   ja	
   osa-­‐alueet	
   ovat	
   yhtä	
   suuria,	
   eikä	
   mihinkään	
   ole	
   keskitytty	
  

enempää	
  toisen	
  elementin	
  kustannuksella.	
  	
  

Teatterin	
   tekijä	
   Bertolt	
   Brecht	
   (1991,	
   107)	
   kehotti	
   aikanaan	
   käyttämään	
  

yksinkertaisia	
   asemointeja,	
   lavasteita	
   ja	
   rekvisiittaa,	
   jotka	
   vain	
   ilmaisevat	
  

tapahtuman	
   eivätkä	
   tuo	
   siihen	
  mitään	
   lisää.	
   Lavastus	
   tai	
  muu	
   rekvisiitta	
   eivät	
   saa	
  

varastaa	
  huomiota	
  tärkeimmältä	
  eli	
  esiintyjän	
  ja	
  ennen	
  kaikkea	
  esityksen	
  sanomalta	
  

vaan	
   niiden	
   tarkoitus	
   on	
   yksinkertaisesti	
   tukea	
   esiintyjiä	
   ja	
   kerrontaa.	
   Brechtin	
  

tarkoitus	
  oli	
  näyttää	
  yleisölle,	
  että	
  teos	
   ja	
  kohtaukset	
  ovat	
  harjoiteltuja	
  eikä	
  niiden	
  

tarkoitus	
  ole	
  olla	
  alkuperäisen	
  kaltaisia	
  tai	
  olla	
  itse	
  tapahtuma	
  (Brecht,	
  1991,	
  118).	
  	
  

Notre	
  Dame	
  de	
  Parisin	
  lavastus	
  ja	
  rekvisiitta	
  ovat	
  yksinkertaisia,	
  joissa	
  eri	
  tunnelmia	
  

ja	
  maisemia	
  tuodaan	
  esiin	
  valoilla	
  ja	
  varjoilla.	
  Notre	
  Damen	
  kirkon	
  läsnäolo	
  luodaan	
  

isolla	
   koko	
   lavan	
   peittävällä	
   kiviseinällä,	
   joka	
   tavoittelee	
   taivasta.	
   Myös	
   kirkon	
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tunnettu	
   ruusuikkuna	
   luodaan	
   näyttämölle	
   valoilla	
   ja	
   varjokuvana	
   useamman	
  

kerran	
   ja	
   tietenkin	
   kirkon	
   gargoilit	
   ovat	
   läsnä	
   lavalla.	
   	
   Lisäksi	
   lavalla	
   nähdään	
  

Quasimodon	
   nimeämät	
   isot	
   kirkonkellot,	
   Quasimodon	
   laulaessa	
   rakkaudestaan	
  

kirkkoaan	
  kohtaan.	
  Muuten	
  lavastusta	
  tai	
  rekvisiittaa	
  ei	
  kuitenkaan	
  päähenkilöiden	
  

käytössä	
  ja	
  tukena	
  juurikaan	
  ole.	
  Ainut	
  esiintyjille	
   ja	
  koko	
  näytelmälle	
  tarpeellinen	
  

rekvisiitta	
   on	
   Esmeraldan	
   puukko,	
   jolla	
   myöhemmin	
   Frollo	
   puukottaa	
   Phoebusta.	
  

Musikaalissa	
   esiintyminen	
   on	
   esiintymistä	
   ja	
   se	
   tukee	
   Brechtin	
   ajatusta	
   riisutusta	
  

lavasta.	
  	
  

Toisaalta	
  Notre	
  Dame	
  de	
  Parisin	
   lavastuksesta	
   löytyy	
  myös	
   toinen	
  ulottuvuus.	
   Sen	
  

vähäinen	
   lavastus	
   ja	
   elementit	
   osallistuvat	
   konkreettisesti	
   toimintaan	
   lavalla.	
  

Vakoillessaan	
   Esmeraldaa	
   kirkon	
   sisällä,	
   Frollo	
   kohtaa	
   oman	
   himonsa	
   eikä	
   osaa	
  

päättää	
  mitä	
   tehdä	
   ja	
   laulaa	
  oman	
  päättämättömyytensä	
  ulos:	
  Kun	
  Frollo	
   taistelee	
  

sisäisten	
   ristiriitojensa	
   kanssa	
   kirkon	
   pilarit	
   konkreettisesti	
   yrittävät	
   murskata	
  

Frollon	
   aina	
   tämän	
   laulaessa	
   Tu	
   vas	
   me	
   détruire	
   (sinä	
   tuhoat	
   minut).	
   	
   Näin	
   itse	
  

kirkkokin	
  tavallaan	
  osallistuu	
  lavan	
  toimintaan.	
  

2.2.4	
  Kriitikot	
  

Kriitikoiden	
   suhtautuminen	
   musikaaliin	
   määrittää	
   merkittävästi	
   megamusikaalin	
  

asemaa.	
  Sternfeldin	
  (2006,	
  4)	
  mukaan	
  kriitikot	
  eivät	
  juuri	
  pidä	
  megamusikaaleista.	
  

Yleisö	
  saattaa	
  olla	
  musikaalista	
  vaikka	
  kuinka	
  hullaantunut,	
  mutta	
  kriitikot	
  yleensä	
  

antavat	
   sille	
   sekavan	
   tai	
   vaimean	
   vastaanoton.	
   Muutamat	
   amerikkalaiskriitikot	
  

näyttivät	
   jopa	
   1980-­‐luvulla	
   suhtautuvan	
   megamusikaaliin	
   varauksella	
   vain	
   siksi,	
  

että	
  musikaalit	
  olivat	
   lähinnä	
  englantilaista	
  alkuperää	
  (Sternfeld	
  2006,	
  4).	
  Kriitikot	
  

näkivät	
   musikaaleissa	
   vain	
   yleisöjä	
   kosiskelevat	
   kauniit	
   sävelet	
   ja	
   suureelliset	
  

lavasteet.	
  

Myös	
  Notre	
   Dame	
   de	
   Parisista	
   tehdyt	
   arvostelut	
   kertovat	
   kriitikoiden	
   epäluulosta	
  

ulkomaista	
   musikaalia	
   kohtaan.	
   Esimerkkinä	
   tässä	
   toimii	
   tunnetun	
   englantilaisen	
  

kriitikon	
   Mark	
   Shentonin	
   (2000)	
   arvostelu	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Parisin	
  

englanninkielisestä	
   versiosta	
   Dominion-­‐teatterissa.	
   Huomionarvoista	
   on,	
   että	
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Englannin	
   tuotannon	
   esittäjistä	
   neljä	
   oli	
   alkuperäistä	
   esiintyjäkaartia	
   (Gringoire,	
  

Clopin,	
  Quasimodo,	
  Frollo).	
  	
  

Shentonin	
  (2000)	
  mukaan	
  musikaali	
  Notre	
  Dame	
  de	
  Paris	
  ei	
  mahdu	
  perinteiseen	
  tai	
  

yleiseen	
  käsitykseen	
  musikaalista.	
  Se	
  on	
  imenyt	
  liikaa	
  popkulttuuria	
  ja	
  esittää	
  siksi	
  

liikaa	
   popkulttuurin	
   edustajaa,	
   jossa	
   oikea	
   orkesteri	
   on	
   korvattu	
   nauhoitetulla	
  

musiikilla	
   ja	
   europopsoundeilla.	
   Shenton	
   viittaa	
   myös	
   siihen,	
   että	
   Notre	
   Dame	
   de	
  

Paris-­musikaali	
  matkii	
  Les	
  Misérablesia	
   valitsemalla	
   saman	
  kirjailijan	
   teoksen	
  sekä	
  

siihen,	
  että	
  se	
  tarinaltaan	
  matkii	
  Phantom	
  of	
  the	
  Opera-­‐musikaalia.	
  	
  

Toteamus	
   siitä,	
   että	
   esikuvana	
   olisi	
   toiminut	
   englantilainen	
   1980-­‐luvun	
  

jättimenestysmusikaali,	
   kertoo	
   myös	
   jotakin	
   ranskalaisen	
   musikaalin	
   asemasta.	
  

Luultavasti	
  Oopperan	
  kummituksen	
  menestys	
  on	
  innoittanut	
  Notre	
  Dame	
  de	
  Parisin	
  

tekijöitä	
  totettamaan	
  oman	
  grucical-­‐hahmon	
  ympärille	
  tehdyn	
  musikaalinsa,	
  mutta	
  

on	
   todettava,	
   että	
  Gaston	
   Leraux´n	
   kirjoittama	
   kirja	
   Le	
   Fantome	
   de	
   l´Opera,	
   johon	
  

musikaali	
  pohjautuu,	
  julkaistiin	
  lähes	
  80	
  vuotta	
  Hugon	
  kirja	
  jälkeen.	
  	
  	
  

Myös	
  toinen	
  arvostelija	
  London	
  Theatre	
  Guide-­‐Online	
  sivustolle	
  kirjoittanut	
  Darren	
  

Dalglish	
   (2000)	
   toteaa	
   musikaalin	
   olleen	
   hänelle	
   pettymys.	
   Dalglish	
   toteaa,	
   että	
  

markkinointi	
  lupasi	
  huomattavasti	
  enemmän	
  mitä	
  tuotanto	
  todella	
  sai	
  aikaan.	
  Esitys	
  

oli	
   enemmän	
   rock-­‐konsertti,	
   joka	
   huokui	
   amatöörimäisyyttä	
   todellisen	
   orkesterin	
  

puuttuessa.	
   Myös	
   Kurt	
   Gänzl	
   (2004,	
   236)	
   kritisoi	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Parisia	
   ja	
  

kommentoi	
  libreton	
  minimalistisuutta,	
  koska	
  tarina	
  on	
  nyt	
  liian	
  ohueksi	
  ja	
  paljaaksi	
  

ajeltu.	
   Ennen	
   kaikkea	
   Gänzl	
   kauhistuu	
   sitä	
   seikkaa,	
   että	
   musikaalin	
   musiikki	
  

soitetaan	
  taustanauhalta	
  eikä	
  oikeaa	
  orkesteria	
  ole	
  paikalla.	
  

Kriitikoiden	
   joskus	
   varsin	
   nihkeästä	
   suhtautumisesta	
   huolimatta	
   ei	
  

megamusikaalien	
   suosio	
   tai	
   menestys	
   kuitenkaan	
   ole	
   välttämättä	
   kaatunut	
  

kriitikoiden	
   huonoihin	
   arvosteluihin.	
   Megamusikaalit	
   ovat	
   ilmiöitä	
   ympäri	
  

maailman	
   ja	
   niiden	
   markkinointi	
   oli	
   suurta	
   ja	
   herätti	
   niin	
   paljon	
   kiinnostusta	
  

yleisöissä,	
   etteivät	
   musikaalin	
   kielteiset	
   tai	
   huonot	
   arvostelut	
   juurikaan	
   saaneet	
  

jalansijaa	
  (Sternfeld	
  2006,	
  3	
  -­‐	
  4).	
  Sir	
  Andrew	
  Lloyd	
  Webberin	
  musikaali	
  Cats	
  todisti,	
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että	
   esitys	
   voi	
   huonoista	
   arvosteluista	
   huolimatta	
   menestyä	
   ja	
   olla	
   lopulta	
   yksi	
  

pisimpään	
  esitetyistä	
  musikaaleista	
   (Sternfeld	
  2006,	
  4).	
  Megamusikaaleilla	
   riitti	
   ja	
  

riittää	
  yleisöä	
  vuosiksi	
  eteenpäin.	
  	
  

Edellä	
   mainitut	
   kritiikit	
   arvottavat	
   englantilaisen	
   produktion	
   esitystä	
   ja	
   pitivät	
  

paikkansa,	
   Lontoon	
   esitys	
   ei	
   ollut	
  menestys.	
   Kritiikit	
   kuitenkin	
   kertovat	
   siitä,	
   että	
  

musikaalilla	
  on	
  rajat	
  ja	
  sillä	
  on	
  olemassa	
  jonkilainen	
  määritelmä.	
  Näyttää	
  siltä,	
  että	
  

musikaali	
  ajatellaan	
  helposti	
  oopperaa	
  ja	
  operettia	
  huonommaksi	
  viihteeksi	
  ja,	
  että	
  

musikaalin	
   täytyisi	
   ehdottomasti,	
   ainakin	
   kriitikoiden	
   mukaan,	
   pyrkiä	
   aina,	
   edes	
  

jollakin	
  tasolla,	
  korkeakulttuurin	
  piiriin.	
  Liika	
  populaarikulttuuri	
  musikaalissa	
  ei	
  ole	
  

hyväksi	
  genren	
  kehitykselle	
  tai	
  olemassaololle.	
  	
  

Megamusikaalin	
  piirteet	
  auttavat	
  luomaan	
  yleisen	
  kuvan	
  Notre	
  Dame	
  de	
  Parisin	
  eri	
  

piirteistä,	
   jotka	
   lyhyesti	
   ovat	
   seuraavat:	
   suuri	
   juoni	
   historialliselta	
   ajalta,	
   suuria	
  

tunteita,	
   laulua	
   ja	
   muusiikkia	
   kauttaaltaan	
   ja	
   ympärillä	
   vaikuttavat	
   lavasteet.	
   Sen	
  

ensi-­‐ilta	
   on	
   massiivinen	
   julkisuustapahtuma	
   ja	
   etukäteismyynti	
   suurta.	
  

Markkinointistrategiat	
   tuottivat	
   tunnetun	
   logon,	
   laulun	
   ja	
   tarttuvan	
   sanonnan	
   tai	
  

laulun.	
   Menestyvät	
   uudelleentuotannot	
   leviävät	
   ympäri	
   maapallon.	
   Yleisöt	
   ovat	
  

ihastuksissaan	
  ja	
  musikaali	
  pyörii	
  useita	
  vuosia,	
  vuosikymmeniä	
  ja	
  siitä	
  tulee	
  toman	
  

aikansa	
  merkki.	
  (Sternfeld	
  2006,	
  5)	
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3.	
  	
  Tuotanto,	
  tuote	
  ja	
  markkinointi	
  

Edellisessä	
  luvussa	
  kuvatut	
  megamusikaalin	
  ominaispiirteet	
  tähtäävät	
  kaikki	
  lopulta	
  

yhteen	
   asiaan;	
   menestyvän	
   ja	
   myyvän	
   tuotteen	
   rakentamiseen.	
   Megamusikaalin	
  

ehkä	
   merkittävin	
   piirre	
   syntyykin	
   juuri	
   tuotannon	
   ja	
   tuotteen	
   näkökulmasta.	
  

Musikaalin	
   tuotanto	
   ei	
   ainoastaan	
   tarkoita	
   esityksen	
   toteuttamista	
   vaan	
   myös	
  

panostamista	
   jokaiseen	
   seikkaan	
   musikaalin	
   suunnitelmista	
   sen	
   markkinointiin.	
  

Megamusikaali	
   tähtää	
   menestykseen	
   mahtipontisuudella	
   ja	
   pyrkimyksenä	
   on	
  

toteuttaa	
   kansainvälinen	
   tarina,	
   josta	
   on	
   poistettu	
   kaikki	
   paikallinen	
   väritys	
  

(Sternfeld	
  2006,	
  77).	
  	
  

Ominaispiirteet	
   ja	
   kansainvälinen	
   tarina	
   tekevätkin	
   megamusikaaleista	
   helppoa	
  

vientitavaraa	
   (Sternfeld,	
   2006,	
   4).	
   Tarina	
   ja	
   sen	
   teemat	
   kulkevat	
   musiikin	
  

kannattelemana	
   ja	
   ne	
   koskettavat	
   ketä	
   tahansa	
   kulttuurista	
   riippumatta.	
   Erilaiset	
  

markkinointistrategiat	
   myös	
   auttavat	
   tekemään	
   siitä	
   helpon	
   myyntitavaran,	
   tuttu	
  

logo	
   ja	
   teemalaulu	
   vakuuttavat	
   vieraan	
   yleisön	
   siitä,	
   että	
   he	
   saavat	
   täsmälleen	
  

saman	
  kuin	
  yleisö	
  Broadwaylla.	
  Tämä	
  onkin	
  totta,	
  megamusikaali	
   toteutetaan	
   joka	
  

kerta	
  lähes	
  täsmälleen	
  samoin	
  kuin	
  alkuperäinen	
  teos	
  (Sternfeld	
  2006,	
  4).	
  	
  

Musikaalien	
  tarinoiden	
  muokkaaminen	
  menestykseksi	
  ja	
  kansainväliseksi	
  tarinoiksi	
  

tarkoittaa	
  tuotteen	
  popularisointia,	
   jolloin	
  alkuperäinen	
  teos	
  muokataan	
  sellaiseen	
  

muotoon,	
  että	
  se	
  toimii	
  helposti	
  missä	
  ympäristössä	
  ja	
  millaiselle	
  yleisölle	
  tahansa.	
  

Periaatteessa	
  klassikkoteoksesta	
  tuotetaan	
  kaikkia	
  koskettava	
  populaarituote,	
  jonka	
  

voi	
  vaivattomasti	
  toteuttaa	
  missä	
  vain.	
  	
  

Teosten	
   popularisointi	
   ei	
   ole	
   uusi	
   asia.	
   	
   Esimerkiksi	
   jo	
   1800-­‐luvulla	
   ooppera	
   oli	
  

laajalti	
   	
   populaarinen	
   viihdemuoto,	
   jota	
   ihmiset	
   kaikista	
   sosiaaliluokista	
   kävivät	
  

katsomassa	
  (Storey	
  2002,	
  33).	
  Oopperat	
  olivat	
  koko	
  kansan	
  viihdettä	
  samalla	
  tavalla	
  

kuin	
   puheteatteri.	
   Kuitenkin	
   vuosisadan	
   loppupuolelle	
   mentäessä	
   ryhdyttiin	
  

tietoisesti	
  keksimään	
  rituaaleja,	
  jotka	
  tukivat	
  korkeakulttuurista	
  oopperan	
  katselua.	
  	
  

Bruce	
   A.	
  McConachien	
   (1988,	
   182)	
  mukaan	
   vuosien	
   1825	
   ja	
   1850,	
   eli	
   25	
   vuoden	
  

aikana,	
  eliittiluokat	
  New	
  Yorkissa	
  kehittivät	
  kolme	
  limittäistä	
  sosiaalista	
  strategiaa,	
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jotka	
   vähitellen	
   erottivat	
   oopperan	
   jokapäiväisestä	
   populaariviihteestä.	
  

Ensimmäiseksi	
   ooppera	
   erotettiin	
   muusta	
   teatteritoiminnasta	
   luomalla	
   vain	
  

oopperaesityksille	
   tarkoitetut	
   erilliset	
   oopperatalot.	
   Toiseksi	
   luotiin	
   tietynlaiset	
  

tavat	
   katsoa	
   oopperaa,	
   kuten	
   erilaiset	
   pukeutumiskoodit,	
   käytöstavat	
   jne.	
  

Kolmanneksi	
  nämä	
  ylemmän	
  luokan	
  New	
  Yorkilaiset	
  lisääntyvässä	
  määrin	
  vaativat,	
  

että	
   esitettäisiin	
   vain	
   vieraskielisiä	
   oopperoita,	
   jolloin	
   alemman	
   luokan	
   katsojat	
  

eivät	
   ymmärtäisi	
   esityksistä	
   mitään.	
   Oopperan	
   katselusta	
   tehtiin	
   siis	
   tietoisesti	
  

haastavaa	
   ja	
  vaikeaa.	
  Ooppera	
  muutettiin	
   suositusta	
  epäsuosituksi	
   taidemuodoksi;	
  

viihteestä	
   kulttuuriksi,	
   josta	
   tuli	
   lopulta	
   vain	
   harvan	
   eliitin	
   kulttuurinautintoa	
  

(Levine	
   1988,	
   241).	
   Oopperan	
   katsoja	
   siis	
   määritteli	
   oopperan	
   aseman	
  

eliittikulttuurina.	
  Eli	
  tästä	
  voidaan	
  päätellä,	
  että	
  se	
  miten	
  ja	
  kuka	
  oopperaa	
  kuluttaa	
  

tai	
  katsoo	
  on	
  se,	
  joka	
  määrää	
  sen	
  onko	
  ooppera	
  viihdettä	
  vai	
  taidetta	
  (Storey	
  2002,	
  

44).	
  	
  

Professori	
   Jim	
   Collins	
   (2002,	
   3	
   -­‐	
   6)	
   on	
   tutkinut	
   taiteen	
   ja	
   kulttuurin	
   tietoista	
  

popularisointia	
   ja	
   hän	
   käyttää	
   käsitettä	
   High-­‐pop	
   kuvaamaan	
   erityisesti	
   tämän	
  

hetken	
  ilmiötä,	
   joka	
  pyrkii	
  määrätietoisesti	
  popularisoimaan	
  "hyvää	
  makua"	
  olevia	
  

tuotteita.	
   High-­‐pop	
   on	
   vastareaktio	
   aggressiiviselle	
   massamarkkinoinnille	
   ja	
  

menestysviihteelle	
   vaikka	
   sen	
   ison	
   profiilin	
   näkyvyys	
   riippuukin	
   juuri	
   edellisten	
  

markkinointitekniikoista	
  (Collins	
  2002,	
  1).	
  	
  

Collins	
   määrittelee	
   käsitteen	
   olevan	
   tällä	
   hetkellä	
   meneillään	
   oleva	
   neljäs	
   vaihe11	
  

kulttuurin	
   popularisointikehityksessä.	
   High-­‐pop	
   edustaa	
   edelliseen	
   vaiheeseen	
  

verrattuna	
   käänteistä	
   ajattelua	
   ja	
   muuttaa	
   kulttuuria	
   ja	
   siten	
   taidetta	
  

massaviihteeksi	
   (Collins	
   2002,	
   6).	
   Tämä	
   tarkoittaa	
   ennen	
   kaikkea	
   korkean	
   taiteen	
  

popularisointia	
  eli	
  esimerkiksi	
  juuri	
  klassikkoteoksen	
  muuttamista	
  musikaaliksi.	
  	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
11	
   Collinsin	
  määrittelemä	
   ensimmäinen	
   vaihe	
   ajoittuu	
   vuosiin	
   1800	
   -­‐	
   50,	
   jolloin	
   teollinen	
  
tuotanto	
   ja	
   edellytykset	
   massaviihteelle	
   kasvoivat.	
   Toinen	
   vaihe	
   sijoittuu	
   1850-­‐luvulta	
  
eteenpäin	
   ja	
   on	
   ns.	
   kulttuurin	
   sakralisaatio,	
   jolloin	
   esimerkiksi	
   ooppera	
   tehtiin	
  
epäsuosituksi.	
   Kulttuurin	
   arvoa	
   nostettiin	
   korkeammalle.	
   Kolmas	
   vaihe	
   ns.	
   popart-­‐vaihe,	
  
jossa	
  akateemisesti	
  koulutetut	
  taiteilijat	
  halusivat	
  puuttua	
  kulttuurin	
  sakralisaatioon.	
  Näitä	
  
seurasi	
  1990-­‐luvulla	
  high-­‐pop,	
  jossa	
  kulttuuria	
  pyritään	
  popularisoimaan.	
  (	
  Collins	
  2002,	
  3	
  -­‐	
  
6).	
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3.1	
  Klassikon	
  popularisointi	
  	
  

Victor	
   Hugon	
   klassikkoteoksen	
   tarina	
   on	
   vuosien	
   saatossa	
   useampaan	
   kertaan	
  

tulkittu	
   ja	
   kerrottu	
   eri	
   keinoin,	
   kuten	
   tanssilla,	
   elokuvalla,	
   näytelmänä	
   ja	
   jopa	
  

piirrettynä.12	
  Grossman	
  (2001,	
  484)	
  toteaa,	
  että	
  Hugon	
  visuaalinen	
  tyyli	
  kirjoittaa	
  ja	
  

teoksen	
   yleinen	
   teatterillisuus	
   ovat	
   kuin	
   avoin	
   kutsu	
   luoda	
   erilaisia	
   tulkintoja	
  

teoksesta.	
   Hugo	
   rakasti	
   spektaakkeleita	
   ja	
   hänen	
   visuaalinen	
   mielikuvituksensa	
  

tukee	
   tekstien	
   toteuttamista	
   teatterillisesti	
   ja	
   jopa	
  elokuvallisesti	
   (Grossman	
  2001,	
  

486).	
  Hugolla	
  oli	
  suhteita	
  teatteriin	
  ja	
  hän	
  lahjoittikin	
  teoksesta	
  muokatun	
  libreton	
  

ystävälleen	
   Louise	
   Bertinille,	
   joka	
   sävelsi	
   musiikin	
   Hugon	
   tekstiin.	
   Siten	
  

ensimmäisiä	
   tulkintoja	
   Hugon	
   teoksesta	
   oli	
   oopperatulkinta,	
   La	
   Esmeralda,	
   joka	
  

syntyi	
   jo	
   vuonna	
   1836	
   ainoastaan	
   viisi	
   vuotta	
   kirjan	
   julkaisun	
   jälkeen	
   (Grossman	
  

2001,	
  485).	
  	
  

Teoksen	
  eri	
  tulkinnat	
  ovat	
  keskenään	
  erilaisia,	
  koska	
  niitä	
  on	
  väistämättä	
  jouduttu	
  

muokkamaan	
   esitysajankohdan	
   sekä	
   kansallisten,	
   jopa	
   paikallisten,	
   piirteiden	
  

mukaiseksi.	
   Nämä	
   muutokset	
   ovat	
   usein	
   esteettisiä,	
   mutta	
   usein	
   ne	
   ovat	
  

koskettaneet	
   myös	
   teoksen	
   juonta.	
   Esimerkiksi	
   Hugon	
   teoksen	
   512	
   sivua	
   on	
  

mahdotonta	
  saada	
  sisältymään	
  musikaaliin	
  tai	
  mihinkään	
  muuhunkaan	
  visuaaliseen	
  

toteutukseen	
  sinänsä,	
  joten	
  tekstiä	
  on	
  jouduttu	
  väistämättä	
  karsimaan	
  aika	
  tavalla	
  ja	
  

siten	
  sulkemaan	
  hahmoja	
  ja	
  tapahtumia	
  ulos	
  näyttämön	
  tapahtumista.	
  Musikaalissa	
  

tällaiset	
   juonen	
   karsinnat	
   tai	
   muutokset	
   eivät	
   kuitenkaan	
   pelasta	
   Esmeraldaa	
  

kohtaloltaan.	
  	
  

Klassikon	
   juonta	
  muutettaessa	
  perustellaan	
  usein	
   se,	
   että	
   teoksesta	
   tuodaan	
  esille	
  

vain	
  ne	
  tärkeimmät	
  ja	
  itse	
  tarinalle	
  merkittävimmät	
  tapahtumat	
  eli	
  juonen	
  kannalta	
  

merkittävät	
   tapahtumat.	
   Teatteriesitykset	
   ja	
   musikaalit	
   ovat	
   useimmiten	
   täynnä	
  
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
12	
  Muita	
  versioita	
  ovat	
  ainakin	
  seuraavat	
  18	
  oopperaa	
  ja	
  neljä	
  balettia.	
  Näytelmiä	
  15:	
  	
  1832	
  
Ranska;	
   1837	
   Unkari,	
   Venäjä,	
   Serbia;	
   1847	
   Venäjä;	
   1848	
   Tsekkoslovakia;	
   1850	
   Ranska;	
  
1879	
   Ranska;	
   1911	
   Espanja;	
   1923	
   USSR;	
   1940	
   USSR;	
   1949	
   Tunisia;	
   1952	
   USSR;	
   1978	
  
Ranska;	
  1991	
  USA.	
  Kahdeksan	
  elokuvaa:	
  1905	
  Ranska;	
  1911	
  Ranska;	
  1913	
  Italia;	
  1916	
  USA;	
  
1923	
   USA;	
   1939	
   USA;	
   1954	
   Intia;	
   1956	
   Ranska.	
   Kaksi	
   tv-­‐elokuvaa	
   1982	
   ja	
   1997	
   USA.	
  	
  
(Grossman	
  2001,	
  492).	
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paikallista	
   kulttuuria	
   ja	
   tietynlaista	
   ajankuvaa,	
   joita	
   megamusikaaleissa	
   juuri	
  

pyritään	
  välttämään.	
  	
  

Mitä	
   universaalimpi	
   työ	
   sitä	
   vähemmän	
   siinä	
   on	
   kansallista	
   tai	
   paikallista	
   väriä.	
  

Kuitenkin	
  kirjallisen	
  teoksen	
  maailmanlaajuinen	
  markkinointi	
  edellyttää,	
  että	
  tuote	
  

räätälöidään	
   aina	
   jollakin	
   tasolla	
   myös	
   paikallisten	
   arvojen,	
   makujen	
   ja	
  

kiinnostuksen	
  mukaan.	
   Lisäksi	
   popularisointi	
   vaatii	
   aina	
  myös	
   tekstin	
   tai	
   teoksen	
  

mukauttamista	
  nykyaikaiseen	
  makuun.	
  Onkin	
  selvää,	
  että	
  monimutkaisten	
  teemojen	
  

ja	
  abstraktien	
  ideoiden	
  eliminointi	
  eli	
  yksinkertaistaminen	
  ovat	
  hintana	
  musikaalin	
  

tai	
  yleensä	
  adaptaation	
  menestykselle.	
  (Grossman	
  2001,	
  484	
  -­‐	
  489).	
  	
  

Klassikoista	
   tehdyt	
   juonta	
   radikaalista	
   muuttavat	
   tulkinnat	
   useimmiten	
   nostavat	
  

esiin	
   kritiikkiä.	
   Esimerkiksi	
   Hugon	
   jälkeläiset	
   kritisoivat	
   kovin	
   sanoin	
   Disneyn	
  

piirrettyä	
   tulkintaa:	
   animaatioelokuvaa	
  Notre	
  Damen	
   kellonsoittaja	
   (The	
  Huncback	
  

of	
   Notre	
   Dame	
   1996).	
   Disneyn	
   tulkinta	
   klassikosta	
   on	
   suunnattu	
   lapsiyleisöille,	
  

jolloin	
   teksti	
   on	
   popularisoitu	
   helposti	
   ymmärrettävälle	
   kielelle.	
   Hugon	
   jälkipolvi	
  

perusteli	
   kritiikkiään	
   toteamalla	
   muun	
   muassa,	
   että	
   teoksen	
   juoni	
   on	
   täysin	
  

muutettu	
   ja	
  hahmot	
  ovat	
  hävyttömiä	
  verrattuna	
  alkuperäiseen.	
  Heidän	
  mielestään	
  

teos	
   myös	
   johtaa	
   uusia	
   katsojia	
   eli	
   lapsia	
   harhaan	
   eikä	
   näytä	
   tai	
   edes	
   kunnioita	
  

alkuperäisen	
   teoksen	
   hienoutta	
   tai	
   suuruutta.	
   Grossman	
   itse	
   toteaa,	
   että	
  

animaatiossa	
   klassikon	
   tarinasta	
   ja	
   hahmoista	
   tehdään	
   ajattomia	
   arkkityyppejä,	
  

jotka	
   toimivat	
  myös	
   ilman	
   kirjailijaa.	
   Hän	
   jopa	
   toteaa,	
   ettei	
   kirjailijan	
   nimeä	
   enää	
  

edes	
  tarvita:	
  	
  

"Mythical	
  characters	
  have	
  killed	
  the	
  author	
  if	
  not	
  the	
  idea	
  of	
  authorship."	
  	
  

(Grossman	
  2001,	
  482	
  -­‐	
  487).	
  

Näyttää	
  kuitenkin	
  siltä,	
  että	
  Hugo	
  itse	
  antoi	
  tilaa	
  nimenomaan	
  erilaisille	
  tulkinnoille	
  

ja	
   ruokki	
   tekstiin	
   lisää	
  näkökulmia	
  kirjoitustyylillään.	
   Esimerkiksi	
   jo	
   vuonna	
  1850	
  

Paul	
   Foucher	
   (Hugon	
   sisarenmies)	
   toteutti	
   Hugon	
   luvalla	
   näytelmäversion,	
   jossa	
  

Gringoire	
  pelastaa	
  Esmeraldan,	
   joka	
  tämän	
  jälkeen	
  elää	
  maanpaossa	
  rakastamansa	
  

Phoebuksen	
   kanssa.	
   Tämä	
   tulkinta	
   tavallaan	
   oikeuttaa	
   Disneyn	
   tulkinnan,	
   jota	
   on	
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kritisoitu	
   aika	
   tavalla.	
   Grossman	
   (2001,	
   486)	
   väittääkin,	
   että	
   uudet	
   versiot	
  Notre	
  

Dame	
   de	
   Parisista	
   vain	
   entisestään	
   laajentavat	
   Hugon	
   omaa	
   traditiota	
   käyttää	
  

tekstejä.	
   Tästä	
   näkökulmasta	
   Hugon	
   perheen	
   jälkeläisten	
   suhtautuminen	
  

esimerkiksi	
  Disneyn	
  versioon	
  elokuvasta	
  tuntuu	
  hiukan	
  liioittelulta.	
  

Yleisöjen	
  lisäksi	
  myös	
  kriitikot	
  kohtaavat	
  ja	
  suhtautuvat	
  eri	
  tavoin	
  popularisoituihin	
  

klassikoihin.	
   Esimerkiksi	
   korkeakulttuurin	
   (highbow)	
   kriitikot	
   kokivat	
   Royal	
  

Shakespeare	
   Companyn	
   Les	
   Misérables	
   (1985)	
   esityksen	
   trivialisointina,	
   koska	
   se	
  

markkinoitiin	
  ja	
  myytiin	
  näkyvästi,	
  kun	
  taas	
  populaarilehdistö	
  koki	
  koko	
  musikaalin	
  

liian	
  raskaaksi	
  (gloomy).	
  Esittäjät	
  kuitenkin	
  kokivat	
  esittävänsä	
  alkuperäisen	
  tekstin	
  

sanoman	
  ja	
  yleisö	
  koki,	
  että	
  musikaali	
  oli	
  suorastaan	
  kirjan	
  triumfi	
  (Grossman	
  2001,	
  

488).	
   Esimerkiksi	
   Les	
   Misérables	
   kirjan	
   myynti	
   tuplaantui	
   musikaalin	
   jälkeisinä	
  

vuosina,	
   tuhannet	
   katsojat	
   innostuivat	
   lukemaan	
   kirjan	
   joko	
   ennen	
   tai	
   jälkeen	
  

esityksen	
  (Grossman	
  2001,	
  488	
  -­‐	
  489).	
  

Myös	
  Notre	
  Dame	
  de	
  Parisin	
  musikaalin	
  vuoden	
  1998	
  ensi-­‐illan	
  ympärillä	
  oli	
  useita	
  

muita	
  kuuluisampia	
  tai	
  huomatumpia	
  esitystapahtumia.	
  Klassikkoteoksen	
  kirjalliset	
  

adaptaatiot	
   olivat	
   varsin	
   muodikas	
   ilmiö	
   juuri	
   esimerkiksi	
   1990-­‐luvun	
   lopun	
  

Hollywoodissa	
  (Collins	
  2002,	
  8).	
  Suuri	
  menestys	
  oli	
  ensinnäkin	
  jo	
  edellä	
  mainitulla	
  

Disneyn	
   animaatioversiolla	
   ja	
   Disney	
   teki	
   myös	
   muista	
   animaatioista	
   sekä	
  

musikaalielokuvistaan	
   lavaversioita13	
   (theatricals)	
   juuri	
   1990-­‐luvulla	
   (Prece	
   &	
  

Everett	
   2002	
   2008,	
   268).	
   Disneyn	
   The	
   Hunchback	
   of	
   Notre	
   Dame	
   toteutettiin	
  

Berliinissä	
  näyttämöversiona	
  1999	
  nimellä	
  Der	
  Glöckner	
  von	
  Notre	
  Dame	
  vain	
  vuotta	
  

myöhemmin	
  kuin	
  musikaali	
  Notre	
  Dame	
  de	
  Paris	
  (Prece	
  &	
  Everett	
  268).	
  

3.1.1	
  Grossmanin	
  kolme	
  keinoa	
  	
  

Ranskankielisen	
   kirjallisuudentutkija	
   Kathryn	
   M.	
   Grossman	
   (2001,	
   487)	
   kuvailee	
  

tekstissään	
   From	
   Classic	
   to	
   Pop	
   Icon.	
   Popularizing	
   Hugo	
   kolmea	
   popularisoinnin	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
13	
   Muita	
   lavamusikaaleja	
   olivat	
   mm.	
   suurmenestys	
   Lion	
   King	
   1998,	
  Mary	
   Poppins	
   2004.	
  
Tämä	
  kuvaa	
  uutta	
  piirrettä,	
  jossa	
  musikaali	
  syntyy	
  elokuvan	
  pohjalta	
  eli	
  ns.	
  screen	
  to	
  stage	
  
musical	
  (Coleman	
  2008,	
  295).	
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pääperiaatetta	
   tai	
   keinoa,	
   joiden	
   mukaisesti	
   suhdetta	
   kirjalliseen	
   teokseen	
   tai	
  

klassikkoon	
  ja	
  sen	
  popularisointiin	
  voidaan	
  tulkita.	
  

Ensimmäisenä	
   Grossman	
   kuvailee	
   representaatiota,	
   jossa	
   uudet	
   tulkinnat	
  

noudattavat	
  uskollisesti	
  alkuperäistä	
  teosta.	
  	
  Klassikon	
  representaatio	
  on	
  toistoa	
  eli	
  

se	
   on	
   uskollinen	
   juonelle	
   ja	
   päähenkilöille	
   ja	
   se	
   resonoi	
   alkuperäisen	
   teoksen	
  

esteettisyyttä	
  ja	
  historiallisuutta	
  (Grossman	
  2001,	
  488).	
  Toisin	
  sanoen	
  myös	
  yleisö	
  

voi	
  nauttia	
  tulkinnasta	
  ilman	
  etukäteistietoa	
  kirjallisesta	
  työstä.	
  	
  

Näillä	
   teoksilla	
   on	
   myös	
   jatkuva	
   paine	
   muuntautua	
   ja	
   sijoittua	
   uusiin	
   tilanteisiin.	
  

Niiden	
   täytyy	
  olla	
  valmiita	
   ja	
  myös	
  muuntautumiskykyisiä	
   suhteessa	
  nykyaikaisiin	
  

käsityksiin	
   (Grossman	
   2001,	
   489).	
   Työn	
   täytyy	
   siis	
   kuitenkin	
   olla	
   jollakin	
   tapaa	
  

muokattavissa	
   ja	
   työstettävissä.	
   	
  Tämä	
   tarkoittaa	
  helposti	
   sitä,	
  että	
   teksti	
  muuttuu	
  

universaaliksi	
   ja	
   menettää	
   yksityiskohtiaan	
   ja	
   paikallista	
   väriään.	
   Niinkuin	
   juuri	
  

tapahtuu	
  megamusikaaleissa.	
  	
  

Toinen	
   tapa	
   on	
   extrapolointi	
   (extrapolation),	
   joka	
   sallii	
   uudet	
   luovat	
   tulkinnat	
   ja	
  

uudenlaiset	
   versiot,	
   jotka	
   ovat	
   vain	
   löyhästi	
   liitettyjä	
   alkuperäiseen	
   tekstiin.	
  

Tulkinnassa	
  klassikon	
  hahmo	
   irrotetaan	
  alkuperäisestä	
  kirjallisesta	
  kontekstista	
   ja	
  

sijoitetaan	
   kokonaan	
   uuteen	
   tilanteeseen.	
   Kyseessä	
   on	
   usein	
   jatko-­‐osa	
   tai	
  

alkukertomus	
   (prequel)	
   alkuperäiselle	
   tarinalle.	
   Hyvä	
   esimerkki	
   ekstrapoloinnista	
  

on	
  Disneyn	
   tekemä	
   animaatio	
  The	
  Huncback	
   of	
   Notre	
  Dame	
   II,	
   jossa	
   Esmeralda	
   ja	
  

Phoebus	
   ovat	
   naimisissa	
   ja	
   heillä	
   on	
   poika	
   Zephyr.	
   Myös	
   Quasimodo	
   seikkailee	
  

tuttavallisesti	
  kansan	
  joukossa	
  ja	
  lopulta	
  rakastuu	
  sirkustyttöön	
  nimeltä	
  Madellaine.	
  

Myös	
   esimerkiksi	
  musikaali	
  West	
   Side	
   Story	
   on	
   toisenlainen	
   kuvaus	
   Shakespearen	
  

Romeon	
  ja	
  Julian	
  tarinasta	
  ja	
  kuuluu	
  siksi	
  tähän	
  luokkaan,	
  johon	
  voikin	
  periaatteessa	
  

luokitella	
  lukemattomia	
  teoksia.	
  

Extrapolointi	
   tulkinnat	
   tuovat	
   esiin	
  myös	
  uuden	
  piirteen	
  viittaamalla	
   aikaisempiin	
  

töihin	
   tai	
   tulkintoihin	
   (Grossman	
   2001,	
   490).	
   Tästä	
   hyvä	
   esimerkki	
   on	
   jo	
  

aikaisemmin	
  mainittu	
  Moulin	
  Rouge!	
  elokuvamusikaali.	
  Näitä	
   viittauksia	
   yleisö	
   voi	
  

tulkita	
   joko	
   ymmärtämällä	
   ne	
   tai	
   ohittamalla	
   ne	
   täysin.	
   Yleinen	
   ajatus	
   onkin,	
   että	
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eliittiyleisö	
   osaa	
   tulkita	
   ja	
   ymmärtää	
   nämä	
   viestit,	
   kun	
   taas	
   populaariyleisö	
   ei	
  

tunnista	
  niitä,	
  vaan	
  katsoo	
  ja	
  keskittyy	
  ainoastaan	
  tarinaan.	
  

Kolmas	
   keino	
   on	
   Commodification;	
   käsitteen	
   voi	
   suomentaa	
   esimerkiksi	
  

kaupallistamisena	
   tai	
   tuotteistamisena.	
   Se	
   tarkoittaa,	
   että	
   kulttuuriomaisuutta	
  

käytetään	
   hyväksi	
   omiin	
   tarpeisiin.	
   Tulkintaan	
   tulee	
   mukaan	
   kaikki	
   menestyksen	
  

vaatimat	
   elementit	
   eli	
   käytännössä	
   kyse	
   voi	
   olla	
   esimerkiksi	
   megamusikaalista	
   ja	
  

sen	
   menestyksestä	
   ja	
   oheistuotteista.	
   	
   Katsojan	
   ei	
   tarvitse	
   olla	
   lainkaan	
   tietoinen	
  

alkuperäisestä	
  juonesta	
  tai	
  hahmosta	
  nauttiakseen	
  kaikesta	
  tulkintaa	
  ympäröivästä	
  

tuotemaailmasta	
  (Grossman,	
  2001,	
  490).	
  	
  	
  

Disney	
   popularisoi	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Parisin	
   tarinaa	
   kaikella	
   kolmella	
   Grossmanin	
  

käsittelemällä	
  tasolla.	
  Viimeinen	
  kaupallistamisen/tuotteistamisen	
  keino	
  tulee	
  esiin	
  

jo	
   piirretyssä	
   elokuvassa.	
   Hugon	
   nimi	
   tulee	
   esiin	
   vain	
   Notre	
   Damen	
   Gargoilina.	
  

Tarinasta,	
   hahmoista	
   ja	
   jopa	
   sen	
   kirjoittajasta	
   on	
   tehty	
   kauppatavaraa,	
   tuotteita,	
  

joiden	
   ainoa	
   tarkoitus	
   on	
   vain	
   myydä	
   tuotetta	
   suurille	
   joukoille.	
   Popularisoinnin	
  

nurja	
   puoli	
   paljastuu	
   myös	
   siinä	
   kun	
   Disney	
   muokkaa	
   Hugon	
   moniulotteiset	
  

hahmoista	
   persoonattomia	
   metapersoonia,	
   joita	
   se	
   käyttää	
   hyväkseen	
  

parantaakseen	
   huonosti	
   menestyvän	
   Pariisin	
   Disneylandin	
   taloutta	
   (Grossman	
  

2001,	
  490).	
  	
  

Samanlainen	
   popularisointi	
   toimii	
   käytännössä	
   myös	
   Youtubessa.	
   Tuotteista	
  

tehdään	
   fanien	
   avulla	
   heidän	
   versioitaan	
   ja	
   tulkintojaan	
   teoksesta.	
   Alkuperäinen	
  

tekijä	
  katoaa	
   ja	
   lopulta	
  voi	
  käydä	
  niin,	
  ettei	
   sitä	
  enää	
  erota	
  kaiken	
   tuotteistamisen	
  

keskeltä.	
   Esimerkkinä	
   voi	
   olla	
   vaikkapa	
   Coccianten	
   italiassa	
   toteutettu	
   musikaali	
  

Giuletta	
   e	
   Romeo	
   (2007),	
   josta	
   Youtubesta	
   löytyy	
   versio,	
   jossa	
   musiikkina	
   on	
  

Coccianten	
  säveltämä	
  musikaalimusiikki	
  ja	
  kuvana	
  pyörii	
  Franco	
  Zeffirellin	
  elokuva	
  

Romeo	
  and	
  Juliet	
  vuodelta	
  1968.	
  

3.2	
  Markkinointi	
  

Tuotteen	
  markkinointi	
  on	
  paljon	
  enemmän	
  kuin	
  vain	
  mainontaa.	
  Se	
  sisältää	
  kaikki	
  

ne	
  toiminnot	
  mitä	
  tuotannon	
  puolelta	
  tehdään	
  tuotteen	
  näkymisen	
  ja	
  menestymisen	
  



	
   38	
  

hyväksi.	
   Jyväskylän	
   yliopiston	
   wikisivusto	
   kuvailee	
   markkinointi-­‐käsitettä	
  

seuraavasti:	
  

Markkinointia	
  ovat	
  kaikki	
  ne	
  toimenpiteet,	
  joiden	
  tarkoituksena	
  on	
  aikaansaada	
  myyntiä.[1]	
  

Asiakkaille	
  on	
  kerrottava	
  yrityksestä	
  ja	
  sen	
  tuotteista,	
  jotta	
  he	
  tietävät	
  tulla	
  yritykseen.	
  [1]	
  

Markkinoinnin	
  avulla	
  siis	
  rakennetaan	
  asiakassuhteita	
  eli	
  ts.	
  hankitaan	
  uusia	
  asiakkaita	
  

sekä	
  huolehditaan	
  kanta-­‐asiakkaista.	
  [2]	
  Yrityksen	
  kannalta	
  arvokkaimpia	
  ovat	
  

pitkäaikaiset	
  ja	
  kannattavat	
  asiakassuhteet	
  [3].	
  Tyytyväiset	
  asiakkaat	
  toimivat	
  yrityksen	
  

puolestapuhujina	
  ja	
  vähentävät	
  toiminnan	
  edetessä	
  markkinointiin	
  käytettävien	
  resurssien	
  

tarvetta.	
  [1]	
  Markkinoinnin	
  avulla	
  pyritään	
  myös	
  luomaan	
  ja	
  kommunikoimaan	
  arvoja.	
  [2]	
  

	
   	
   	
   	
   	
   	
   	
   (Juy	
  wiki	
  sivusto)	
  

Käytännössä	
   musikaalin	
   markkinointi	
   tarkoittaa	
   samaa.	
   Megamusikaalin	
  

markkinoinnissa	
  on	
  pyrkimys	
  tuotteistaa	
  ja	
  markkinoida	
  eli	
  myydä	
  katsojille	
  valmis	
  

tuote.	
   Markkinointi	
   pyrkii	
   vaikuttamaan	
   katsojien	
   tapaan	
   katsoa	
   ja	
   antaa	
   siten	
  

yleisölle	
   mielikuvia	
   esityksen	
   luonteesta	
   ja	
   sisällöstä.	
   Pyrkimys	
   on	
   luoda	
  

positiivinen	
  mielikuva	
  esityksestä,	
  jolloin	
  se	
  menestyy,	
  tuo	
  tekijöille	
  kuuluisuutta	
  ja	
  

rahaa	
  sekä	
  katsomoihin	
  jatkuvasti	
  suuria	
  yleisöjä.	
  

Markkinoinnin	
  keskiössä	
  on	
  siis	
  katsoja	
   ja	
  hänen	
  tuntemuksensa	
   ja	
  kokemuksensa	
  

esityksestä.	
   Riskinä	
   on	
   kuitenkin	
   aina	
   uusien	
   ilmiöiden	
   tai	
   trendien	
   ilmestyminen	
  

ihmisten	
   tietoisuuteen,	
   mikä	
   voi	
   hetkessä	
   muuttaa	
   musikaalin	
   auttamattoman	
  

vanhanaikaiseksi.	
  	
  

Markkinointi	
   voi	
   vedota	
   esimerkiksi	
   elokuvatutkija	
   Richard	
   Dyerin	
   käsityksiin	
  

musikaalin	
   utooppisista	
   funktioista.	
   Hän	
   puhuu	
   kirjassaan	
   Only	
   Entertainment	
  

(1992)	
  kuinka	
  viihde,	
  kuten	
  esimerkiksi	
  musikaali,	
  ei	
  luo	
  selvää	
  mallia	
  utooppisesta	
  

maailmasta	
   vaan	
   enemmänkin	
   utopia	
   sisältyy	
   sen	
   ilmentämiin	
   tunteisiin	
   (Dyer	
  

1992,	
  18).	
  Viihde	
  kertoo	
  ja	
  näyttää	
  yleisölle	
  miltä	
  utopia	
  tuntuisi	
  eikä	
  sitä	
  kuinka	
  se	
  

olisi	
   organisoitu.	
   Lisäksi	
   viihde	
   kykenee	
   utopian	
   kautta	
   näyttämään/esittämään	
  

yleisölle	
  monimutkaisia	
   ja	
  epämiellyttäviä	
  tunteita	
   ja	
  asioita	
  niin,	
  että	
  ne	
  näyttävät	
  

tosielämää	
   selvemmiltä	
   ja	
   yksinkertaisemmilta	
   (Dyer	
   1992,	
   23).	
   Monissa	
  

musikaaleissa	
   tarina	
   kertoo	
   asioiden	
   tilan,	
   mutta	
   on	
   samaan	
   aikaan	
   pakoa	
   juuri	
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samoista	
  tosielämän	
  tilanteista	
  (Dyer	
  1992,	
  29).	
  	
  

Vielä	
   1980-­‐luvulla	
   Broadwayn	
   perinteisessä	
   markkinointimallissa	
   musikaalin	
  

päätulonlähteena	
  toimivat	
  esityksiin	
  myydyt	
  liput.	
  Sir	
  Andrew	
  Lloyd	
  Webber	
  ja	
  Tim	
  

Rice	
  pyrkivät	
  rikkomaan	
  tätä	
  perinteistä	
  mallia	
  musikaalillaan	
  Jesus	
  Christ	
  Superstar	
  

ja	
   kehittivät	
   ihan	
   oman	
   markkinointistrategiansa	
   lisäämällä	
   tulonlähteitä	
  

seuraamalla	
   popmusiikin	
   tapaa	
   mainostaa	
   live-­‐esiintymisillä	
   levyä	
   ja	
   siten	
   myös	
  

koko	
  musikaalia	
   (Warfield	
   2008,	
   242).	
   Koska	
  musikaalilevytysten	
   asema	
  muuttui,	
  

ne	
   eivät	
   olleet	
   enää	
   vain	
   matkamuistoja,	
   vaan	
   toimivat	
   todellisena	
   tulonlähteenä	
  

musikaalin	
  tuotannolle.	
  	
  

Erityisesti	
   1980-­‐luvulla	
   musikaalit	
   olivat	
   kulttuurisia	
   tapahtumia,	
   joita	
  

markkinoitiin	
  suurella	
  voimalla	
  (Sternfeld	
  2006,	
  3).	
  Tuottamisen	
   ja	
  markkinoinnin	
  

edelläkävijä	
   oli	
   ennen	
   kaikkea	
   englantilainen	
   tuottaja	
   Sir	
   Cameron	
   Mackintosh.14	
  

Tällaisilla	
   yksittäisillä	
   tuottajilla	
   oli	
   selkeä	
   esteettinen	
   näkemys	
   ja	
   menestykseen	
  

vaadittavat	
   businesstaidot	
   ja	
   he	
   "löysivät"	
   juuri	
   oikean	
   musikaalin	
   ja	
   kokosivat	
  

taitavan	
  tiimin	
  toteuttamaan	
  sen	
  menestyksekkäästi.	
  	
  

Mackintosh	
  on	
  merkittävä	
  tekijä	
  monella	
  tapaa.	
  Ensinnäkin	
  hän	
  kehitti	
  musikaalille	
  

tunnistettavan	
   ja	
  helposti	
  muistettavan	
  kuvan;	
   logon,	
   joka	
  kuvasi	
   koko	
  musikaalia	
  

(Sternfeld	
   2001,	
   78).	
   Logo	
   helpotti	
   musikaalin	
  mainostamista,	
   koska	
   nyt	
   yleisölle	
  

riitti	
  vain	
  yksi	
  kuva	
  kertomaan	
  siitä	
  mistä	
  musikaalissa	
  on	
  oikein	
  kysymys.	
  Samalla	
  

tätä	
   logoa	
   voitiin	
   käyttää	
   myös	
   kaikissa	
   oheistuotteissa	
   liittämään	
   ne	
   musikaliin.	
  

Kuka	
   tahansa	
   tunnistaa	
   esimerkiksi	
   pimeydestä	
  katsovat	
   keltaiset	
   kissan	
   silmät	
   ja	
  

yhdistää	
  ne	
  samantien	
  Lloyd	
  Webberin	
  Cats	
  -­‐musikaaliin.	
  	
  

Toiseksi	
  Mackintosh	
   suunnitteli	
  musikaalille	
  myös	
   niin	
   sanotun	
   teemalaulun,	
   joka	
  

yhdessä	
  logon	
  kanssa	
  teki	
  musikaalin	
  entistä	
  helpommin	
  tunnistettavaksi.	
  	
  Yhdessä	
  

Lloyd	
   Webberin	
   kanssa,	
   Mackintosh	
   toimi	
   tehokkaana	
   markkinointikaksikkona;	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
14	
   Sir	
   Cameron	
   Mackintosh	
   on	
   tuottanut	
   muun	
   muassa	
   sellaisia	
   musikaaleja	
   kuin	
   Cats	
  
(1981),	
  Les	
  Misérables	
  (1985),	
  Phantom	
  of	
  the	
  Opera	
  (1986),	
  Oliver	
  (1994),	
  ja	
  Mary	
  Poppins	
  
(2004).	
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Sternfeld	
   (2001,	
   79)	
   jopa	
   toteaa	
   heidän	
   olleen	
   tehokkain	
  mainostiimi	
   Broadwayn	
  

koko	
  historiassa.	
  Näin	
  megamusikaalien	
  1980-­‐luvulla	
   tulivat	
  markkinointi,	
  myynti	
  

ja	
  etukäteistoiminnot	
  ja	
  oheismyynti	
  merkittäviksi	
  osaksi	
  musikaalin	
  tuotantoa.	
  	
  

Näiden	
  mielikuvien	
  ja	
  markkinoinnin	
  merkityksen	
  tunnustaminen	
  on	
  tärkeää	
  Notre	
  

Dame	
   de	
   Parisin	
   tuotannossa.	
   Koska	
   musikaalin	
   esityspaikkana	
   toimi	
   muu	
   kun	
  

perinteinen	
  teatteritila,	
  ei	
  sillä	
  myöskään	
  ollut	
  vakituista	
  tai	
  valmista	
  katsojakuntaa.	
  

Katsojat	
  täytyi	
  houkutella	
  katsomaan	
  markkinoimalla	
  teos	
  mahdollisimman	
  hyvin.	
  	
  

Myös	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Paris	
   esiteltiin	
   jo	
   ennen	
   ensi-­‐iltaa	
   tammikuussa	
   1998	
  

kansainvälisillä	
  messuilla	
   (Do	
  Rozario,	
   2004,	
   128).	
  Muutamia	
  musikaalin	
   lauluista	
  

julkaistiin	
   single-­‐julkaisuna	
   ennen	
   ensi-­‐iltaa	
   sekä	
   niistä	
   tehtiin	
   videoita	
  

näytettäväksi	
   MTV-­‐musiikkikanavalla.	
   Musikaalin	
  markkinointi	
   onnistuikin;	
   single	
  

julkaisua	
  Belle	
  myytiin	
   ainoastaan	
  Ranskassa	
   2,5	
  miljoonaa	
   kappaletta	
   ja	
   se	
   pysyi	
  

listaykkösenä	
   kokonaiset	
   17	
   viikkoa.	
   Myös	
   levyä	
   myytiin	
   ranskankielisessä	
  

Euroopassa	
  ja	
  Kanadassa	
  yhteensä	
  3,5	
  miljoonaa	
  kappaletta.	
  Musikaalit	
  harvemmin	
  

pääsevät	
   tällaisiin	
   myyntilukuihin.	
   Eli	
   on	
   selvää,	
   että	
   myös	
   musikaalin	
   musiikki	
  

pyritään	
  saamaan	
  ihmisten	
  kuuntelemaksi	
  eli	
  tunnetuksi	
  ja	
  uusimmaksi	
  trendiksi.	
  	
  

Yksittäisten	
   tuottajien	
   rooli	
   kuitenkin	
   muuttui	
   merkittävästi	
   1990-­‐luvulla.	
   Yksi	
  

tuottaja	
   ei	
   enää	
   1990-­‐luvulla	
   kyennyt	
   tuottamaan	
   koko	
   musikaalia	
   ja	
   silloin	
  

yleistyivät	
   niin	
   sanotut	
   tuottajatiimit	
   tai	
   suurten	
   yhtiöiden	
   tuottamat	
   musikaalit	
  

kuten	
   esimerkiksi	
  Disney	
   Theatricalin	
   tuottamat	
   musikaalit	
   (Coleman	
   2008,	
   298).	
  

Myös	
   lipunmyyntitavat,	
   mainostus	
   eli	
   yleensä	
   musikaalin	
   markkinointitavat	
  

muuttuivat.	
   Internetin	
   ja	
   markkinoinnin	
   rooli	
   korostui	
   entisestään	
   tuotantojen	
  

toteutuksessa	
   ja	
  yleisöjen	
  osallistumisessa	
   tuotantoihin.	
  Esiin	
   tuli	
  uusia	
  kanavia	
   ja	
  

keinoja	
  markkinoida	
  tuotteita.	
  Vielä	
  1990-­‐luvulla	
  tuotantoyhtiöiden	
  vaatimattomat	
  

websivut	
  muuttuivat	
   viimeistään	
  2000	
  vuosituhannen	
  kuluessa	
  yksityiskohtaisiksi	
  

ja	
   hyvin	
   taidokkaiksi	
   sivustoiksi,	
   jotka	
   myivät	
   lippujen	
   lisäksi	
   oheistuotteita	
  

(Coleman	
  2008,	
  300).	
  	
  

Tämä	
   kehitys	
   kertoo	
   mediayritysten	
   konvergenssikehityksestä,	
   joka	
   tarkoittaa	
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mahdollisimman	
   monen	
   eri	
   alueen	
   tuotannon	
   ja	
   jakelun	
   haltuunottoa.	
   Internetin	
  

rooli	
   kasvoi	
   sekä	
   tuotannon	
   toteutumisessa,	
   markkinoinnissa	
   ja	
   fanikulttuurin	
  

kasvaessa	
  ennen	
  näkemättömiin	
  mittasuhteisiin	
  1990-­‐	
  lähtien.	
  

3.3	
  Internetin	
  ja	
  digitaalisuuden	
  vaikutus	
  	
  	
  

Kulttuurin	
  digitalisoituminen	
   ja	
   teknologinen	
  murros	
  vaikuttavat	
  myös	
  musikaalin	
  

tuotantoon	
   ja	
   sen	
   yleisöihin.	
   Henry	
   Jenkins	
   (2003,	
   289	
   -­‐	
   290;	
   Hautakangas	
   2008,	
  

161)	
   puhuu	
   käsitteestä	
   mediakonvergenssi,	
   jolla	
   hän	
   tarkoittaa	
   eri	
  

mediatuotannon	
  aloja	
  ja	
  mediakanavia	
  yhden	
  pääorganisaation	
  hallinnassa.	
  	
  

Internet	
  aiheutti	
  1990-­‐luvulla	
  harhaluulon,	
  että	
  se	
  korvaa	
  vanhan	
  mediatoiminnan	
  

eli	
   syrjäyttää	
   vanhan	
   median	
   välittömästi.	
   Konvergenssinen	
   ajattelu	
   kuitenkin	
  

olettaa,	
   että	
   vanha	
   ja	
   uusi	
   media	
   toimivat	
   ja	
   kommunikoivat	
   keskenään	
   monilla	
  

monimutkaisillakin	
   tavoilla.	
   Jokainen	
   vanha	
   media	
   säilyy	
   aina	
   pitkään	
   uuden	
  

median	
  rinnalla	
  eli	
  eri	
  mediateknologiat,	
  kuten	
  esimerkiksi	
  televisio,	
  sanomalehdet	
  

ja	
   internet	
   toimivat	
   yhtäaikaa	
   ja	
   kehittävät	
   tiivistä	
   vuorovaikutusta	
   ja	
  

yhteistoimintaa.	
   Mediakonvergenssin	
   vaikutusta	
   on	
  myös,	
   että	
   eri	
   mediakanavien	
  

omistus	
   keskittyy	
   vain	
   muutamien	
   isojen	
   yhtiöiden	
   haltuun	
   (Hautakangas	
   2008,	
  

161;	
  Nikunen	
  2005,	
  223	
  -­‐	
  228;	
  Lehtonen	
  1999,	
  11	
  -­‐	
  15).	
  	
  	
  

Median	
   eri	
   kanavat	
   voivat	
   olla	
   siis	
   yhden	
   ison	
   yhtiön	
   alaisia	
   yksiköitä	
   ja	
   siten	
  

palvella	
  yhtä	
  tarkoitusta	
  eri	
  kanavien	
  kautta.	
  Konvergenssi	
  voi	
  olla	
  samanaikaisesti	
  

yhtiöjohtoinen	
   prosessi	
   tai	
   alhaalta	
   päin	
   johdettu	
   kuluttajajohtoinen	
   prosessi.	
  

Molemmat	
   ovat	
   olemassa	
   yhtäaikaa.	
  Medioiden	
   yhteistyö	
  mahdollistaa	
   yleisölle	
   ja	
  

kuluttajille	
   useita	
   reittejä	
   päämedian	
   luo	
   sekä	
   myös	
   yleisöjen	
   entistä	
   tiiviimmän	
  

osallistumisen	
  tuotannon	
  eri	
  vaiheisiin	
  (Hautakangas	
  2008,	
  161).	
  	
  

Mediakonvergenssi	
   ei	
   ole	
   kuitenkaan	
   vain	
   teknologinen	
  muutos	
   vaan	
   se	
   vaikuttaa	
  

moneen	
  asiaan.	
  Ensinnäkin	
   se	
  muuttaa	
   jo	
  olemassaolevaa	
   teknologiaa	
   ja	
   luo	
  uusia	
  

suhteita	
   teollisuuteen,	
   markkinoihin	
   ja	
   yleisöihin.	
   Se	
   muuttaa	
   yleisön	
   tapoja	
  

kuluttaa	
  ja	
  käyttää	
  ja	
  myös	
  tuottaa	
  mediaa.	
  (Jenkins	
  2006,	
  15	
  -­‐	
  16).	
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Konvergenssilla	
   tarkoitetaan	
   myös	
   tuotetta	
   itseään	
   ja	
   sen	
   sisältöä,	
   joka	
   liikkuu	
  

sujuvasti	
   näiden	
   eri	
   medioiden	
   välillä	
   (Jenkins	
   2006,	
   2).	
   Jenkins	
   puhuu	
   niin	
  

sanotusta	
   mustanlaatikon	
   harhasta,	
   jolla	
   hän	
   tarkoittaa,	
   että	
   kuluttaja	
   tavoittaa	
  

kaiken	
   mediasisällön	
   yhden	
   laitteen	
   kautta.	
   Todellisuudessa	
   on	
   käynyt	
   toisin,	
  

median	
  sisältö	
  on	
  yhdentynyt	
  ja	
  sisällön	
  helposti	
  tavoittavien	
  laitteiden	
  määrä	
  vain	
  

on	
   kasvanut	
   (Jenkins	
   2006,	
   14	
   -­‐	
   15).	
   Yhden	
   laitteen	
   sijasta	
   onkin	
   nyt	
   useita	
  

erikokoisia	
  laitteita,	
  jokainen	
  tarkoitetttu	
  omaan	
  erikoiseen	
  tilanteeseensa.	
  	
  

Kun	
  yleisöille	
  annetaan	
  mahdollisuus	
  tavoittaa	
  ja	
  saavuttaa	
  mediasisältö	
  lähes	
  missä	
  

tahansa	
   ja	
   millaisilla	
   välineillä	
   tahansa	
   eriytyvät	
   erilaiset	
   medialaitteet	
   eri	
  

käyttötarkoitusten	
   ja	
  nyt	
   jopa	
  käyttöpaikkojen	
  takia.	
  Vaikuttaa	
  kuitenkin	
  siltä,	
  että	
  

näitä	
   mediasisältöjä	
   muokkaavat	
   teinit,	
   fanit	
   ja	
   yritysjohtaja	
   yhdessä	
   (Nikunen	
  

2008,	
  185).	
  

Mediakonvergenssi	
   tarkoittaa	
   musikaaleissa	
   esimerkiksi	
   sitä,	
   että	
   yhden	
   toimijan	
  

hallussa	
  oleva	
  media	
  pystyy	
  eri	
  kanavia	
  käyttämällä	
  entistä	
  laajemmin	
  levittämään	
  

informaatio	
  tuotteesta	
   ja	
   lopulta	
  myös	
   itse	
  tuotetta.	
  Esimerkiksi	
  musikaalituotanto	
  

voi	
  käynnistää	
  prosessin,	
   jossa	
   tuote	
  viedään	
  kerralla	
   läpi	
  koko	
  mediakentän,	
   siitä	
  

tehdään	
   markkinoille	
   esimerkiksi	
   pelejä,	
   tuotteita,	
   musiikkia	
   ja	
   videoita.	
   Itse	
  

tuotteen	
   eli	
   musikaalin	
   lisäksi	
   näitä	
   erilaisia	
   oheistuotteita	
   kaupataan	
   yleisölle,	
  

faneille	
   eri	
   mediakanavien	
   kautta.	
   Näin	
   jokainen	
   kuluttaja	
   tulee	
   myös	
   varmasti	
  

tavoitetuksi	
   (Jenkins	
   2006,	
   3).	
   Mediakonvergenssin	
   avulla	
   musikaalit	
   siis	
   voivat	
  

kaupitella	
   esimerkiksi	
   oheistuotteita	
   eli	
   ylläpitää	
   franchises-­‐järjestelmää.	
   Notre	
  

Dame	
   de	
   Paris	
   ei	
   kuitenkaan	
   myy	
   t-­‐paitoja,	
   mukeja	
   vaan	
   se	
   markkinoi	
   itseään	
  

lähinnä	
  dvd-­‐tallenteen	
  ja	
  levyjen	
  avulla.	
  

	
  Jenkins	
   liittää	
   konvergenssiin	
   myös	
   yleisöjen	
  muuttuvat	
   käytöskuvat.	
   Uusi	
   yleisö	
  

menee	
   melkein	
   minne	
   tahansa	
   etsiäkseen	
   juuri	
   sellaista	
   viihdettä	
   kuin	
   he	
   itse	
  

haluavat	
   (Jenkins	
  2006,	
  2).	
  Yleisöt,	
  markkinat	
   ja	
  yleisön	
  oma	
   tuotanto	
  kietoutuvat	
  

kaikki	
   yhteen.	
  Nyt	
   kuluttajat	
  myös	
   vaikuttavat	
  median	
   toteutukseen	
   ja	
   oikeastaan	
  

sen	
   koko	
   elinkaareen	
   ja	
   median	
   sisällön	
   kiertokulku	
   riippuu	
   paljonkin	
   käyttäjän	
  

kuluttajan	
  aktiivisesta	
  osallistumisesta	
  (Jenkins	
  2006,	
  3).	
  	
  



	
   43	
  

Konvergenssi	
   edustaakin	
   tavallaan	
   kulttuurista	
   muutosta,	
   jossa	
   kuluttajat	
  

rohkaistuvat	
   etsimään	
   uutta	
   informaatiota	
   ja	
   tekemään	
   yhteyksiä	
   mediasisältöön	
  

(Jenkins	
  2006,	
  3).	
  Jos	
  ennen	
  kuluttajat	
  ja	
  katsojat	
  oletettiin	
  passiivisiksi	
  ja	
  ennalta-­‐

arvattaviksi	
  niin	
  nämä	
  uudet	
  kuluttajat	
  ovat	
  aktiivisia	
  ja	
  epäuskollisia	
  ja	
  sosiaalisesti	
  

enemmän	
  yhteydessä	
  keskenään	
  (fanit).	
  

Jenkinsin	
   käyttämä	
   käsite	
   osallistuva	
   kulttuuri	
   viittaa	
   entiseen	
   passiiviseen	
  

katsojuuteen.15	
   Erillisten	
   roolien	
   yhdennyttyä	
   voidaan	
   mediatuottajat	
   ja	
  

mediakuluttajat	
   nähdä	
   nykyisin	
   osallistujina,	
   jotka	
   keskenään	
   toimimalla	
  

saavuttavat	
   jotain	
   yhdessä.	
   On	
   tärkeä	
   kuitenkin	
  muistaa,	
   että	
   nämä	
   toimijat	
   eivät,	
  

kaikesta	
   huolimatta,	
   ole	
   tasavertaisia.	
   Edelleenkin	
   tuotantoyhtiöillä	
   on	
   enemmän	
  

päätösvaltaa	
   eikä	
   kaikilla	
   kuluttajilla	
   ole	
   aina	
   samanlaisia	
   mahdollisuuksia	
  

osallistua.	
  (Jenkins	
  2006,	
  3)	
  

Osallistuvan	
  kulttuurin	
  mukaan	
  kuitenkin	
  entistä	
  suuremman	
  katsojakunnan	
  suhde	
  

yleensä	
   kulttuuriin	
   on	
   fanimainen	
   eli	
   aktiivinen	
   ja	
   tuottava	
   (Nikunen	
   2005,	
   102).	
  

Tuotantoyhtiöt	
  pyrkivät	
  edelleen	
  edistämään	
  tällaisen	
  suhteen	
  syntymistä.	
  	
  

3.4	
  Yleisö	
  ja	
  katsojat	
  

Kilpailu	
  yleisöistä	
  kovenee	
   jatkuvasti	
   tarjonnan	
   lisääntyessä.	
  Siksi	
   tuottajien	
  onkin	
  

entistä	
   tärkeämpää	
   tuntea	
   yleisönsä.	
   Hautakankaan	
   (2008,	
   162)	
   mukaan	
   on	
  

olemassa	
  suorastaan	
  vaatimus	
  tiiviimmästä	
  yleisösuhteesta.	
  Jo	
  1980-­‐luvulta	
  lähtien	
  

tuottajat	
   ja	
   myös	
   markkinoinnin	
   ammattilaiset	
   ovatkin	
   nähneet	
   eri	
   yleisöt	
  

potentiaalisina	
  faneina	
  ja	
  pyrkimys	
  on	
  edelleen	
  ollut	
  faniuttaa	
  yleisöä	
  yhä	
  enemmän	
  

(Hautakangas	
  2008,	
  162).	
  Tarkoitus	
  on	
  siis	
  luoda	
  kaksisuuntainen	
  yhteys	
  tekstin	
  ja	
  

yleisön	
  välille.	
  	
  

Hautakankaan	
   (2008,	
   166)	
   käsite:	
   aktivoitu	
   yleisö16	
   kuvaa	
   yleisöä,	
   joka	
   itse	
  

osallistuu	
   tekstin	
   tuottamiseen.	
   	
   Tällä	
   käsitteellä	
   Hautakangas	
   pyrkii	
   kuvaamaan	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
15	
   Tässä	
   tekstissä	
   luku	
   neljä	
   fanitutkimuksesta	
   käsittelee	
   lisää	
   passiivista	
   ja	
   aktiivista	
  
katsojaa	
  ja	
  katsojakäsityksen	
  kehittymistä.	
  

16	
  Tähän	
  samaan	
  viittaa	
  jo	
  Jenkinsin	
  käsite	
  osallistuva	
  kulttuuri.	
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yleisön	
  ja	
  median	
  suhdetta	
  ja	
  niiden	
  panostuksia.	
  	
  Aktivoidun	
  yleisön	
  ajatus	
  sisältää	
  

sekä	
  yleisön	
  aktiivisen	
  toimijuuden	
  tekstin	
  ja	
  sen	
  merkitysten	
  muotoutumisessa	
  että	
  

tekstin	
   aktiivisen	
   toimijuuden	
   eli	
   sen	
   pyrkimyksen	
   kutsua	
   yksilöitä	
   osaksi	
   tekstiä	
  

(Hautakangas	
   2008,	
   166).	
   Toisin	
   sanoen	
   teksti	
   aktiivisesti	
   houkuttelee	
   yleisöä	
  

osallistumaan	
  ja	
  vielä	
  lisäksi	
  yleisö	
  aktiivisesti	
  myös	
  toimii	
  osallistumalla	
  teksteihin	
  

ja	
   tuottamalla	
   niitä.	
   Yleisö	
   tavallaan	
  otetaan	
  osaksi	
   tekstiä,	
   jota	
   se	
   seuraa	
   ja	
  myös	
  

samalla	
  tuottaa.	
  Kyseessä	
  voi	
  olla	
  siis	
  tulevaisuuden	
  osallistuva	
  yleisö	
  ja	
  katsoja.	
  	
  

Silti	
  Hautakangas	
  (2008,	
  173)	
  kritisoi	
  tuotannon	
  tarjoamia	
  mahdollisuuksia	
  tekstin	
  

tuottamiseen	
  eli	
  yleisön	
  osallistuminen	
  tuotantoon	
  on	
  oikeastaan	
  vain	
  näennäistä	
  ja	
  

sen	
   pääasiallinen	
   tarkoitus	
   on	
   saada	
   yleisö	
   koukuttumaan	
   ja	
   faniutumaan.17	
  

Tuotannolla	
  itsellään	
  on	
  kuitenkin	
  viimeinen	
  sana	
  sanottavana.	
  	
  

Lisäksi	
  kun	
  eri	
  mediakanavien	
  omistus	
  keskittyy	
  vain	
  muutamille	
  suurille	
  yhtiöille	
  

pystyvät	
   ne	
   ohjailemaan	
   yleisöä	
   ja	
   sen	
   toimintaa	
   eri	
   alueilla.	
   Näiden	
   yhtiöiden	
  

pyrkimys	
   on	
   hallita	
   ja	
   siten	
   faniuttaa	
   yleisöä,	
   koukuttaa	
   se	
   osallistumaan	
   ja	
  

käyttämään	
   mediaa.	
   Faniuttamisesta	
   puhuvat	
   myös	
   muun	
   muassa	
   tv-­‐sarjoille,	
  

elokuville	
   ja	
  myös	
  musikaaleille	
   perustetut	
   internetsivustot	
   (Nikunen	
   2005,	
   102).	
  

Niissä	
   on	
   linkkejä	
   usein	
   oheistuotteisiin,	
   videoihin,	
   faniryhmiin	
   jne.	
   	
   Tämä	
   antaa	
  

yleisölle	
   mahdollisuuden	
   osallistua	
   keskeisten	
   kulttuuristen	
   tuotteiden	
  

tuottamiseen	
  suhteellisen	
  vapaasti.	
  	
  

Myös	
   internet	
   on	
   edelleen	
   vahvistanut	
   tätä	
   faniuttamisen	
   ja	
   niin	
   sanotun	
  

koukuttamisen	
   kehitystä	
   (Nikunen	
   2005,	
   102	
   -­‐	
   109).	
   Yleisöstä	
   on	
   tulossa	
   sekä	
  

aktiivista	
   että	
   aktivoitua	
   yleisöä,	
   joka	
   tuottaa	
   omia	
   tekstejä	
   ja	
   hankkii	
   erilaista	
  

fanimateriaalia.	
  Internetin	
  käyttäjien	
  ja	
  erityisesti	
  aktiivisten	
  fanien	
  luomat	
  sisällöt	
  

ja	
   osallistuminen	
   ovatkin	
   2000-­‐luvun	
   lopulla	
   erityisen	
   merkityksellisiä	
  

(Hautakangas	
   2008,	
   178).	
   Internetin	
   rooli	
   keskeisenä	
   mediakanavana	
   antaa	
  

mahdollisuuden	
  tarkastella	
  yleisöjä	
  ja	
  niiden	
  mielipiteitä,	
  haluja	
  ja	
  toivomuksia	
  juuri	
  

fanisivustojen	
   ja	
   niiden	
   käytäntöjen	
   kautta.	
   Tuotanto	
   ja	
   markkinointi	
   ottavat	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
17	
  Lue	
  lisää	
  Henry	
  Jenkins:	
  Rethinking	
  Media	
  Change	
  (2003);	
  Convergence	
  Culture	
  (2006).	
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huomioon	
  uusimmat	
  trendit	
  sekä	
  yleisöjen	
  toivomukset	
  ja	
  pyrkivät	
  täyttämään	
  tätä	
  

kysyntää.	
  

Tarkkailluksi	
   tuleminen	
   on	
   trendi.	
   Mediakultuurin	
   trendinä	
   ovat	
   2000-­‐luvun	
  

ensimmäisen	
   vuosikymmenen	
   lopulla	
   olleet	
   käyttäjien	
   osallistuminen	
   teksteihin	
  

joko	
   luomalla	
   sisältöjä	
   tai	
   olemalla	
   itse	
   niissä	
   mukana	
   (Hautakangas	
   2008,	
   178).	
  

Tästä	
  trendistä	
  esimerkkinä	
  toimii	
  muun	
  muassa	
  Myspace,	
  Youtube	
  ja	
  miksei	
  myös	
  

Facebook.	
  

Faniuttamisesta	
   on	
   kyse	
   myös	
   suurten	
   musikaaliproduktioiden	
   tuottamisessa.	
  

Musikaalien	
   tuotannon	
   yleisö-­‐	
   tai	
   jopa	
   faniorientaatiosta	
   kertovat	
   musikaalien	
  

internetsivustot,	
   oheistuotanto	
   ja	
   markkinointi,	
   ennakkotiedon	
   levittäminen,	
   dvd-­‐

tallenteet,	
   lisämateriaali	
   ja	
  kiertueet.	
  Kun	
  puhutaan	
  musikaalin	
  popularisoimisesta,	
  

voidaan	
   se	
   väistämättä	
   liittää	
   tuotannon	
   tuotteistamiseen	
   ja	
   faniuttamiseen.	
   (vrt.	
  

2.2.5).	
  	
  

Nämä	
   megamusikaalin	
   ominaisuudet	
   (luku	
   kaksi)	
   ja	
   markkinointistrategiat	
  

synnyttävät	
   katsojissa	
   faniutta.	
   Markkinointi	
   ja	
   tutut	
   esiintyjät	
   sekä	
   popahtavat	
  

kappaleet	
   tekevät	
   esityksestä	
   katsojille	
   jo	
   etukäteen	
   tutun	
   ja	
   kiinnostavan.	
  

Megamusikaali	
   tavallaan	
   pyrkii	
   tekemään	
   katsojistaan	
   faneja	
   jo	
   etukäteen	
   ennen	
  

esityksen	
  ensi-­‐iltaa.	
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4.	
  Fanitutkimus	
  	
  

Luku	
   neljä	
   tarkastelee	
   lyhyesti	
   fanitutkimuksen	
   historiaa.	
   Siinä	
   luodaan	
   myös	
  

katsaus	
   fanitutkimuksen	
  teorioihin	
   ja	
  ajattelijoihin	
  sekä	
  erilaisiin	
   fanikulttuureihin	
  

ja	
   käytäntöihin	
   aineiston	
   avulla.	
   Luvun	
   aluksi	
   määrittelen	
   tarkemmin	
  

fanitutkimuksessa	
  tärkeitä	
  käsitteitä.	
  	
  

4.1	
  Faniuden	
  ja	
  fanitutkimuksen	
  lyhyt	
  historia	
  

Fanius	
   on	
   vanha	
   ilmiö;	
   Nikunen	
   (2005,	
   15)	
   antaa	
   esimerkin	
   jo	
   antiikin	
   Kreikasta,	
  

jossa	
  sankaripalvonta	
  levisi	
  jumalista	
  myös	
  taiteilijoihin.	
  Samankaltaista	
  taitavien	
  ja	
  

osaavien	
   ihmisten	
   ihailua	
   ilmenee	
   kautta	
   koko	
   historian.	
   Yhdysvalloissa	
   teatterit	
  

ovat	
  luoneet	
  tähtijärjestelmää	
  jo	
  1820-­‐luvulta	
  lähtien	
  ja	
  varsinkin	
  elokuvien	
  suosio	
  

vaikutti	
   siihen,	
   että	
   tähtiä	
   ja	
   tähteyttä	
   tuotettiin	
   entistä	
   järjestelmällisemmin	
  

(Nikunen	
  2005,	
  17).	
  Niinpä	
  elokuvan	
  ja	
  myös	
  musiikin	
  alueella	
  faniuden	
  käytännöt	
  

vakiintuivat	
   1900-­‐luvun	
   alussa.	
   Suomessa	
   sana	
   fani	
   on	
   ollut	
   arkipäiväisessä	
  

käytössä	
   aluksi	
   lähinnä	
   urheilun	
   ja	
   populaarimusiikin	
   yhteydessä	
   jo	
   1970-­‐luvulla	
  

(Nikunen,	
  2005,	
  18).	
  

Fanius	
   ilmiönä	
   kytkeytyy	
   ennen	
   kaikkea	
   mediateknologian	
   ja	
   massatuotannon	
  

kehitykseen	
   (Nikunen	
   2005,	
   17).	
   Mediateknologian	
   kehittyessä	
   kasvoi	
   myös	
  

faniuden	
   merkitys	
   ja	
   siihen	
   liittyi	
   myös	
   uudenlaisia	
   asioita.	
   Nikusen	
   (2005,	
   17)	
  

mukaan	
   kehitys	
   antoi	
   faniudelle	
  mahdollisuuden	
   entistä	
   suuremmilla	
   joukoilla	
   tai	
  

yleisöillä	
   faneille	
   tyypilliseen	
   etäiseen	
   ihailuun.	
   Toisin	
   sanoen	
   tämä	
   teknologinen	
  

kehitys	
   mahdollisti	
   idolien	
   elämän	
   seuraamisen	
   aikaisempaa	
   tiiviimmin.	
  

Esimerkiksi	
  internetin	
  kansainvälisiltä	
  fanisivustoilta	
  informaatiota	
  tähden	
  työstä	
  ja	
  

nyt	
  myös	
  yksityiselämästä	
  sai	
  varsin	
  helposti	
  ja	
  paljon.	
  	
  

Ajan	
  kuluessa	
  myös	
  yleisön	
  käsite	
  on	
  muuttunut.	
  Käsitys	
  muuttui	
  vähitellen	
  1900-­‐

luvun	
  kuluessa	
  kritiikittömästä	
  yleisöstä	
  aktiiviseen	
  ja	
  osallistuvaan	
  yleisöön.	
  Aluksi	
  

muun	
  muassa	
  kirjallisuuden	
  tutkimuksessa	
  ja	
  reseptiotutkimuksessa	
  syntyi	
  käsitys,	
  

että	
   yleisö	
   osallistuu	
   ja	
   tulkitsee	
   lukemaansa	
   ja	
   näkemäänsä	
   oman	
   kokemuksensa	
  

pohjalta.	
   Teksti	
   ei	
   ollut	
   yleisölle	
   vain	
   valmis	
   sanoma	
   vaan	
   yleisö	
   tulkitsi	
   sitä	
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kollektiivisesti,	
   mutta	
   samalla	
   kukin	
   yksilönä	
   omalla	
   tavallaan	
   ja	
   oman	
  

kokemuksensa	
  kautta.	
  	
  

Professori	
   Hans	
   Robert	
   Jauss	
   (1982,	
   25)	
   näkee,	
   että	
   katsojalla	
   on	
   jo	
   valmiita	
  

odotushorisontteja,	
   joiden	
   kautta	
   katsoja	
   esitystä	
   seuraa	
   ja	
   tulkitsee.	
  

Reseptioteoreetikko	
   Wolfgang	
   Iser	
   (Carlson,	
   2005,	
   6)	
   taas	
   käyttää	
   käsitettä	
  

konkretisaatio	
  kuvaamaan	
  sitä	
  kuinka	
  lukija	
  tai	
  katsoja	
  täyttää	
  tekstin	
  aukkopaikat	
  

mielikuvituksellaan	
   ja	
   tuo	
   siihen	
   uusia	
   näkökulmia	
   tai	
   merkityksiä.	
   Urpo	
   Kovala	
  

(2007,	
  177)	
  luonnehtiikin	
  reseptiotutkimusta	
  seuraavasti:	
  	
  	
  

Merkitys	
  muodostuu	
  vasta	
  vastaanotossa,	
  sitä	
  ei	
  pidä	
  määritellä	
  siitä	
  irrallaan.	
  Lukijalla,	
  

katsojalla	
  tai	
  kuulijalla	
  on	
  aktiivinen	
  rooli	
  merkityksen	
  muodostumisessa.	
  Merkitys	
  on	
  

kontekstuaalista.	
  

Yleisön	
  tulkinnalla	
  on	
  tarkoitus,	
  katsojan	
  aktiivinen	
  osallistuminen	
  vaikuttaa	
  myös	
  

esityksen	
  todentumiseen	
  ja	
  onnistumiseen.	
  	
  

Yleisö	
   ei	
   siis	
   enää	
   ollut	
   yksi	
   homogeeninen	
   ja	
   passiivinen	
   joukko,	
   vaan	
   joukosta	
  

löytyi	
   yksilöitä	
   sekä	
   ymmärrettiin	
  myös,	
   että	
   yleisöllä	
   on	
   rooli	
   vastaanottajana	
   ja	
  

tulkitsijana.	
   Kuva	
   ja	
   käsitys	
   yleisöstä	
   muuttui	
   siis	
   kritiikittömästä	
   massasta	
  

yksilöllisiksi	
   kriittisiksi	
   katsojiksi	
   (Hirsjärvi	
   &	
   Kovala	
   2007,	
   252).	
   Nyt	
   pyrittiin	
  

löytämään	
  yleisön	
  tuottamia	
  tulkintoja	
  ja	
  merkityksiä.	
  	
  

Nicholas	
  Abercrombie	
  ja	
  Brian	
  Longhurst	
  esittävätkin	
  kirjassaan	
  Audiences	
  (1998),	
  

että	
   vuosituhannen	
   vaihteessa	
   oli	
   meneillään	
   paradigmanmuutos,	
   jossa	
   yleisö	
  

muuttui	
   osallistujaksi	
   (Abercrombie	
   &	
   Longhurst	
   1998;	
   Hirsjärvi	
   &	
   Kovala,	
   2007,	
  

253).	
  Myös	
  Henry	
   Jenkins	
  (Jenkins	
  2003;	
  Nikunen,	
  2008,	
  9)	
  ennusti,	
  että	
   tavalliset	
  

yleisöt	
  omaksuvat	
  vähitellen	
  fanien	
  osallistuvan	
  kulttuurin	
  käytäntöjä.	
  

Tämä	
  yleisön	
  yksilöllistymisen	
  kehitys	
  näyttää	
  kiteytyvän	
  niin	
  sanotussa	
  aktiivisen	
  

yleisötutkimuksen	
  koulukunnassa,	
   johon	
   liitetään	
  yhdysvaltalainen	
  viestintätutkija	
  

John	
  Fiske	
  (Hirsjärvi	
  &	
  Kovala	
  2007,	
  252).	
  Aktiivisen	
  yleisön	
  koulukunta	
  ajattelee,	
  

että	
  populaarikulttuurin	
  yleisö	
  on	
  vastustavaa	
  ja	
  kriittistä	
  ja	
  käyttää	
  tekstejä	
  omiin	
  

tarkoituksiinsa.	
  Ajatukselle	
  keskeistä	
  on	
  tekstin	
  monitulkintaisuus	
  (polysemia),	
  joka	
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merkitsee	
   jopa	
   "semioottista	
   demokratiaa":	
   silloin	
   ihmiset	
   tulkitsevat	
  merkityksiä	
  

omien	
   lähtökohtiensa	
   kautta	
   (Nikunen	
   2005,	
   60;	
   Fiske	
   1987).	
   Tämä	
   aktiivinen	
  

yleisö	
   nähtiin	
   sopivan	
   hyvin	
   fanitutkimuksen	
   kohteeksi,	
   ja	
   materiaali/aineisto	
   on	
  

helposti	
  saatavilla	
  esimerkiksi	
  internetissä	
  toimivien	
  ryhmien	
  toiminnasta.	
  

Nikunen	
   (2005,	
   60)	
   sijoittaa	
   fanitutkimuksen	
   alun	
   juuri	
   tähän	
   aktiivisen	
   katsojan	
  

paradigmaan.	
  Myös	
  1980-­‐luvulla	
  alkanut	
  kulutuskulttuurin	
  hajautuminen	
  televisio-­‐

kanavien	
   runsaalla	
   lisääntymisellä	
   (ns.	
   laajentuneen	
   tarjonnan	
   aika)	
   fragmentoi	
  

yleisöjä	
  ja	
  herätti	
  kiinnostuksen	
  fanitutkimukseen	
  (Nikunen	
  2005,	
  74).	
  Seuraavalla	
  

vuosikymmenellä	
  mediatarjonta	
   edelleen	
   laajeni	
   ja	
   synnytti	
   kilpailua	
   katsojista	
   ja	
  

siten	
   suoraan	
   uusia	
   ilmiöitä,	
   kuten	
   tuotteistaminen	
   ja	
   profilointi	
   (Nikunen	
   2005,	
  

74).	
  Lisäksi	
  Kaarina	
  Nikunen	
  (2008,	
  9)	
  toteaa,	
  että	
  kiinnostuksen	
  taustalla	
  on	
  myös	
  

laajempi	
   murros,	
   joka	
   liittyy	
   mediatutkimuksen	
   ja	
   brittiläisen	
  

kulttuurintutkimuksen	
   ns.	
   birminghamilaisen	
   kulttuuritutkimuksen	
   nousuun	
   sekä	
  

populaarikulttuurin	
   uudelleen	
   arviointiin	
   tutkimuskohteena.	
   Tätä	
   varsinkin	
  

Lawrence	
   Grossberg	
   kannusti	
   ja	
   korosti	
   kirjassaan	
  Mielihyvän	
   kytkennät	
   (1995).	
  

Fanitutkimus	
  nousi	
  suosituksi	
  tutkimuskohteeksi	
  juuri	
  1990-­‐luvulla	
  (Nikunen	
  2005,	
  

62).	
  Silloin	
  ilmestyivät	
  muun	
  muassa	
  fanitutkimuksen	
  perusteokset	
  Henry	
  Jenkinsin	
  

Textual	
   Poachers	
   (1992)	
   sekä	
   Lisa	
   A.	
   Lewisin	
   toimittama	
   artikkelikokoelma	
   The	
  

Adoring	
  Audience	
  (1992).	
  	
  

Jenkins	
  (Hills,	
  2001)	
  jakaa	
  fanitutkimuksen	
  kolmeen	
  eri	
  vaiheeseen.	
  Ensimmäisessä	
  

vaiheessa	
   tutkimusote	
   on	
   etnografinen,	
   jossa	
   yleisö	
   ymmärretään	
   aktiivisina	
  

merkityksentuottajina.	
   Tutkijoilla	
   on	
   etäinen	
   ote	
   faniuteen	
   eivätkä	
   he	
   tunnusta	
  

omaa	
   faniuttaan.	
   Jenkins	
   itse	
   katsoo	
   kuuluvansa	
   toiseen	
   vaiheeseen,	
   jossa	
  

faniyhteisöjä	
  tutkitaan	
  yhteisön	
  sisältä.	
  Tutkimus	
  korostaa	
  fanien	
  kokemuksia.	
  Siinä	
  

tutkijan	
   oma	
   fanius	
   alkaa	
   tulla	
   esiin	
   ja	
   faniryhmiä	
   uskalletaan	
   tarkastella	
   sisältä	
  

päin.	
  Tästä	
  hyvä	
  esimerkki	
  on	
   Jenkinsin	
  kenttätutkimus	
  Star	
  Trek-­‐faniudesta,	
   joka	
  

saattaa	
  edelleenkin	
  olla	
  merkittävin	
  kenttätutkimus	
  (Hirsjärvi	
  &	
  Kovala	
  2007,	
  252).	
  

Kolmas	
   vaihe	
   irrottautuu	
   kaikella	
   tavoin	
   aikaisemmista	
   tutkimustavoista	
   eikä	
   sen	
  

enää	
   tarvitse	
   puolustella	
   faniutta	
   tutkimuskohteena.	
   Tämä	
   tarkoittaa,	
   että	
   myös	
  

kriittisiä	
  näkökulmia	
  faniuteen	
  voidaan	
  vihdoin	
  ottaa	
  esille.	
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Fanitutkimukset	
   ovat	
   tarkastelleet	
   lähinnä	
   yhden	
   fanikulttuurin	
   käytäntöjä	
  

(Nikunen	
   2008,	
   10).	
   Fanitutkimus	
   liittyy	
   usein	
   television,	
   elokuvan	
   tai	
  

populaarimusiikin	
   luomiin	
   ilmiöihin	
   eli	
   sähköisen	
   median	
   synnyttämiin	
  

fanitusilmiöihin.	
   Lisäksi	
   se	
   kytkeytyy	
   usein	
   trendeihin	
   ja	
   kulutuskulttuuriin.	
  

Fanitutkimusta	
   on	
   tehty	
   lähinnä	
   viestinnän	
   tutkimuksen	
   puolella.	
   Suomessa	
  

fanitutkimuksen	
   edelläkävijä	
   on	
   Yrjö	
   Hirn,	
   joka	
   tutki	
   jo	
   vuonna	
   1935	
   Runebergin	
  

ympärille	
   syntynyttä	
   kulttia.	
   Myöhäisempi	
   fanitutkimus	
   liittyy	
   useimmiten	
  

urheiluun	
   ja	
   mediakulttuuriin	
   ja	
   on	
   synnyttänyt	
   useita	
   erilaisia	
   analyyseja	
   ja	
  

tutkimuksia.	
   Kaarina	
   Nikusen	
   väitöskirja:	
   Faniuden	
   aika.	
   Kolme	
   tapausta	
   tv-­

ohjelmien	
   faniudesta	
   vuosituhannen	
   taitteen	
   Suomessa	
   2005,	
   lienee	
   ensimmäisiä	
  

väitöskirjatason	
  tutkimuksia	
  faniudesta.	
  	
  

Fanitutkimus	
   on	
   herättänyt	
   erityistä	
   kiinnostusta	
   juuri	
   2000-­‐luvun	
   taitteessa	
  

(Nikunen	
  2008,	
  7).	
  Tämän	
  jälkeen	
  tutkimukset	
  ovat	
  entisestään	
  lisääntyneet	
  ja	
  ovat	
  

laajentaneet	
   aihepiirejään	
   urheilun	
   ja	
   science	
   fictionin	
   tutkimuksesta	
   muillekin	
  

alueille.	
   Tutkimuksissa	
   on	
   useimmiten	
   läsnä	
   monitieteellinen	
   ote	
   erilaisten	
  

näkökulmien	
  ja	
  teorioiden	
  kautta.18	
  	
  

4.2	
  Faniuden	
  määritelmiä	
  	
  

Faniutta	
  ei	
  ole	
  helppo	
  määritellä.	
  Nikunen	
  (2005,	
  14)	
  korostaa,	
  että	
  fanius	
  ei	
  rajoitu	
  

vain	
   yhteen	
   kokemusmuotoon,	
   vaan	
   siinä	
   on	
   erilaisia	
   käytäntöjä	
   ja	
   ilmiöitä,	
   jotka	
  

jatkuvasti	
   muuttuvat.	
   Fanius	
   on	
   siis	
   jatkuvasti	
   muuttuvaa	
   ja	
   ihmiset	
   kokevat	
   ja	
  

käytännössä	
  fanittavat	
  hyvinkin	
  eri	
  tavoin	
  eri	
  aikoina.	
  Fanius	
  syntyy	
  kuitenkin	
  aina	
  

tietyssä	
   kulttuurisessa	
   ajassa	
   ja	
   paikassa	
   ja	
   olemassa	
   oleva	
   kulttuurinen	
   hetki	
  

määrittää	
  aina	
  faniutta	
  ja	
  sen	
  erilaisia	
  käytäntöjä	
  (Nikunen	
  2005,	
  38).	
  	
  

Nikusen	
  (2005,	
  19)	
  mukaan	
  fanius,	
  jonkun	
  ihailu,	
  on	
  yhtäaikaa	
  hyvin	
  tavallinen	
  sekä	
  

äärimmäinen	
   ilmiö.	
  Toisin	
  sanoen	
  se	
  on	
   jokapäiväistä	
   ja	
  yleistä,	
  mutta	
   toisaalta	
  se	
  

saattaa	
  myös	
   leimata	
   ja	
   jopa	
   rajoittaa	
   ihmisenä	
   ja	
   fanina	
   olemista.	
   Fanius	
   on	
   siis	
  
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
18	
   Kaarina	
   Nikusen	
   toimittama	
   Fanikirja	
   (2008)	
   kuvaa	
   faniutta	
   useista	
   eri	
   näkökulmista.	
  
Teos	
   antaa	
   kuvan	
   monitieteisestä	
   fanitutkimuksesta	
   esimerkiksi	
   uskonnon,	
   leikin	
   ja	
  
musikologian	
  näkökulmasta.	
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samalla	
   sulautumista	
   ryhmään	
   tai	
   erottautumista	
   siitä	
   (Nikunen	
   2005,	
   41).	
   Tämä	
  

tarkoittaa	
   erontekoja	
   erimielisiin	
   tai	
   yleensä	
   yhteiskuntaan	
   sekä	
   sulautumista	
   ja	
  

yhteyttä	
   samanmielisiin	
   eli	
   esimerkiksi	
   toisiin	
   faneihin.	
   Tämä	
   antaa	
   fanille	
  

mahdollisuuden	
  rikkoa	
  rajoja	
   ja	
  kokeilla	
  erilaisia	
   identiteettejä.	
  On	
  syytä	
  kuitenkin	
  

korostaa,	
  että	
  fanius	
  ei	
  kuitenkaan	
  kokonaan	
  määritä	
  ihmisen	
  identiteettiä	
  (Kovala	
  

&	
  Saresma	
  2003,	
  20).	
  	
  

Lisäksi	
   on	
   tärkeä	
   muistaa,	
   ettei	
   fani	
   ihaile	
   sokeasti	
   vaan	
   hän	
   osaa	
   olla	
   myös	
  

kriittinen	
   ja	
   ironisoida	
   omaa	
   faniuttaan	
   (Kovala	
   &	
   Saresma	
   2003,	
   20).	
   Faniuden	
  

kriittisen	
   piirteen	
   lisäksi	
   voidaan	
   puhua	
   myös	
   faniuden	
   utooppisesta	
   funktiosta.	
  

Faniuden	
  utopia	
   (Dyer	
  1992,	
  18)	
   tarkoittaa,	
  että	
  viihde	
  antaa	
  meille	
  kuvan	
   jostain	
  

paremmasta	
   maailmasta.	
   Utooppinen	
   funktio	
   kuuluu	
   fanien	
   puheesta,	
   kun	
   he	
  

puhuvat	
   omasta	
   faniudestaan.	
   Fanikäytäntöihin	
   kuuluu	
   myös	
   kriittisiä	
  

ulottuvuuksia;	
  fanit	
  eivät	
  ainoastaan	
  jumaloi	
  tai	
  palvo	
  ihailunsa	
  kohdetta	
  tai	
  siihen	
  

kuuluvaa	
   vaan	
   he	
   myös	
   pohtivat	
   kohteesta	
   havaitsemiaan	
   heikompia	
   piirteitä	
   tai	
  

puolia	
  (Jenkins	
  1992,	
  86	
  -­‐	
  119).	
  

Faniudelle	
  on	
  tyypillistä	
  faniuden	
  intermediaalisuus19,	
   jolloin	
  fanius,	
  sen	
  kohteet	
   ja	
  

käytännöt	
   liikkuvat	
   joustavasti	
  mediasta	
   toiseen.	
   Ihailun	
  kohteesta	
  kerätään	
   tietoa	
  

useiden	
   eri	
   medioiden	
   avulla	
   kuten	
   lehdistä,	
   kohteesta	
   keskustellaan	
   internetissä	
  

(Nikunen	
  2005,	
  50;	
  Lehtonen	
  1999).	
  Toisin	
  sanoen	
  median	
  sisältö	
  liikkuu	
  sujuvasti	
  

eri	
  medioissa	
   niin	
   kuin	
  myös	
   sen	
   kuluttajat.	
   Faniuden	
   näkyvin	
  muoto	
   onkin	
   juuri	
  

fanitoiminta	
  ja	
  sitä	
  on	
  siksi	
  myös	
  eniten	
  tutkittu.	
  

Fanius	
   on	
   siis	
   hyvin	
  monimuotoista.	
  Muun	
  muassa	
   tästä	
   syystä	
   ilmiölle	
   on	
   vaikea	
  

löytää	
  mitään	
  keskeistä	
  kriteeriä,	
  joka	
  yksinään	
  määrittäisi	
  koko	
  ilmiötä.	
  Hirsjärvi	
  ja	
  

Kovala	
   (2007,	
   248)	
   ovat	
   luetelleet	
   faniuden	
   vastaanottoon	
   ja	
   merkityksen	
  

muodostamiseen	
  yhdistettyjä	
  erilaisia	
  piirteitä,	
  joita	
  yhdistämällä	
  faniutta,	
  fania	
  tai	
  

fandomia	
   voi	
   tarkastella.	
   He	
   kokevat,	
   ettei	
   mikään	
   niistä	
   määrittele	
   yksinomaan	
  

faniutta,	
  vaan	
  sen	
  muodostaa	
  se	
  tapa,	
  jolla	
  ne	
  yhdistyvät	
  toisiinsa.	
  Tällaisia	
  piirteitä	
  
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
19	
  Voidaan	
  puhua	
  myös	
  mediakonvergensista	
  eli	
  eri	
  medioiden	
  yhdentymisestä.	
  Vertaa	
  luku	
  
3.3	
  Internetin	
  ja	
  digitaalisuuden	
  vaikutus.	
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ovat	
   kohteen	
   hyväksyminen	
   palvonnaksi	
   asti,	
   mutta	
   myös	
   kriittisyys	
   ja	
   ironinen	
  

suhde	
   omaan	
   faniuteen.	
   Myös	
   toisto	
   ja	
   uskollisuus	
   sekä	
   intensiivisyys,	
  

intermediaalisuus	
   ja	
   siten	
   ennen	
  kaikkea	
   internetin	
   korostunut	
   rooli	
   ovat	
   faniutta	
  

määritteleviä	
   piirteitä.	
   Lisäksi	
   uudet	
   yhteisöllisyyden	
   muodot,	
   kuten	
   aktiivisuus,	
  

tuottavuus	
   ja	
   sosiaalisuus	
   vaikuttavat.	
   Myös	
   fanitoiminnoilla,	
   kuten	
   esimerkiksi	
  

keräilyllä,	
   yhdistystoiminnalla,	
   fanifiktiolla	
   ja	
   muulla	
   luovalla	
   toiminnalla	
   on	
  

merkitystä	
   identiteetinrakentamiselle	
   ja	
   siten	
   voimaannuttamiselle.	
   (Hirsjärvi	
   &	
  

Kovala	
  2007,	
  248).	
  

Fanius	
   näyttää	
   lähes	
   kaikkien	
   lähteiden	
   kautta	
   tiivistyvän	
   neljään	
   erilaiseen	
  

teemaan	
   tai	
   ajatukseen.	
   Ensimmäinen	
   on	
   intensiivisyys,	
   joka	
   sisältää	
   sekä	
  

tunneulottuvuuden	
  että	
   ihailun	
   ja	
   tiedonhalun	
   ja	
  erilaiset	
  käytännöt,	
   joiden	
  kautta	
  

faniutta	
  todennetaan	
  ja	
  tuodaan	
  ilmi.	
  Toinen	
  piirre	
  on	
  identiteetin	
  muodostuminen	
  

ja	
  yksilöllisyys,	
  joka	
  voimaannuttaa	
  fanin	
  toimintaan	
  ja	
  antaa	
  uskoa	
  toimia.	
  Kolmas	
  

piirre	
   syntyy	
   yhdessä	
   edellisen	
   eli	
   oman	
   identiteetin	
   voimaannuttamisen,	
   sekä	
  

sosiaalisen	
   verkostoitumisen	
   eli	
   ryhmäytymisestä	
   muiden	
   samanlaisten	
   kanssa.	
  

Siinä	
   fani	
   erottautuu	
   muista	
   löytämällä	
   samuuden	
   muiden	
   ryhmään	
   kuuluvien	
  

kanssa.	
  Neljänneksi	
   piirteeksi	
   nousee	
   sähköisen	
  median,	
   ennen	
  kaikkea	
   internetin	
  

rooli,	
  jolla	
  on	
  merkitys	
  erilaisten	
  fanikäytäntöjen	
  suorittamisessa.	
  	
  

4.2.1	
  Fani	
  	
  	
  

Fanilla	
   on	
   intensiivinen	
   ja	
   sosiaalinen	
   suhde	
   mediatuotteisiin.	
   Henry	
   Jenkinsin	
  

mukaan	
   ihmisestä	
   tulee	
   fani	
   siinä	
   vaiheessa	
   kun	
   hän	
   muuttaa	
   jonkin	
   katselun,	
  

ihailun	
  kulttuuriseksi	
  toiminnaksi	
  (Jenkins	
  1988;	
  Nikunen	
  2005,	
  50).	
  

Sanan	
   fani	
   etymologinen	
   tausta	
   tulee	
   latinankielisesta	
   sanasta	
   fanaticus,	
   joka	
  

tarkoittaa	
   omistautunutta	
   tai	
   temppelipalvelijaa	
   (Nikunen	
   2005,	
   16;	
   Hirsjärvi	
   &	
  

Kovala	
   2007,	
   246).	
   	
   Faniin	
   liitetään	
  myös	
   käsite	
   fanaattisuus	
   (fanatic),	
   joka	
   kuvaa	
  

fanin	
   yli-­‐innokasta,	
   hysteeristä	
   ja	
   äärimmäistä	
   palvontaa	
   harjoittavaa	
   faniutta.	
   Joli	
  

Jenson	
   (1992)	
   kuvailee	
   artikkelissaan	
   The	
   Consequences	
   of	
   Characterization	
  

nimenomaan	
   sitä,	
  miten	
   kaksi	
   erilaista	
   fanikuvaa,	
   obsessed	
   individual	
   ja	
   hysterical	
  

crowd,	
  ovat	
  hallinneet	
  fanikuvana	
  kauan,	
  vielä	
  nykypäivään	
  saakka.	
  Nämä	
  eri	
  tyypit	
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antavat	
   stereotyyppisen	
   kuvan	
   yksilöstä,	
   joka	
   on	
   pakkomielteinen	
   fani	
   sekä	
  

joukosta,	
   joka	
   villitsee	
   itsensä	
   hysteeriseksi.	
   Yksnikertaisesti	
   nämä	
   kaksi	
   tyyppiä	
  

ovat	
   pitkään	
   luoneet	
   kuvan	
   ja	
   stereotypian	
   fanaattisesta,	
   pakkomielteisestä	
   ja	
  

hysteerisestä	
  fanista.	
  Fanius	
  siis	
  usein	
  edelleen	
  liitetään	
  vain	
  populaarikulttuurisiin	
  

käytäntöihin	
  ja	
  vaarallisiin	
  voimakkaisiin	
  tunteisiin	
  (Haverinen	
  2008,	
  24	
  -­‐	
  25).	
  	
  

Juuri	
   tällaisten	
   stereotypioiden	
   perusteella	
   monet	
   tieteentekijät	
   kieltäytyvät	
  

luokittelemasta	
   itseään	
   faniksi.	
   Tämä	
   kertoo	
   siitä,	
   miten	
   edelleen	
   vanhat	
  

stereotypiat	
   vaikuttavat	
   siihen,	
  miten	
   faneista	
   ja	
   faniudesta	
   ajatellaan	
   (Hills	
   2002,	
  

19).	
  Nykyään	
  fanin	
  käsitys	
  on	
  sallivampi.	
  Muun	
  muassa	
  Lawrence	
  Grossberg	
  (2005,	
  

41)	
  on	
  todennut,	
  että	
  fanin	
  suhde	
  eri	
  kohteisiin	
  toimii	
  mielialan	
  tai	
  affektin	
  alueella.	
  

Tunteet	
  kuuluvat	
  siis	
  edelleen	
  fanin	
  määritelmään,	
  mutta	
  nämä	
  kirkuvat,	
  hysteeriset	
  

ja	
  yli-­‐innokkaat	
  fanit	
  on	
  osattu	
  valjastaa	
  tuotantoyhtiöiden	
  palvelukseen.	
  	
  

Nikunen	
   (2005,	
   52)	
   näkeekin	
   varsin	
   keskeiseksi,	
   että	
   henkilö	
   itse	
   määrittää	
   tai	
  

kokee	
   itsensä	
   faniksi	
   huolimatta	
   negatiivisista	
   stereotypiosta.	
   Oma	
   asemointi	
  

faniuden	
   kentällä,	
   sekä	
   erilaisten	
   faniuksen	
   tiedostaminen	
   on	
   siis	
   tärkeää	
   myös	
  

fanille	
  itselleen.	
  	
  

Abercrombie	
   ja	
   Longhurst	
   (1998,	
   140	
   -­‐	
   141)	
   määrittelevät	
   fanin	
   heidän	
  

kiinnostuksensa	
   kohteen	
   mukaan	
   eräänlaisena	
   jatkumona	
   viiteen	
   erilaiseen	
  

fanirooliin	
   seuraavasti:	
   kuluttaja,	
   fani,	
   kultisti,	
   entusiasti	
   ja	
   pientuottaja.	
  Nämä	
   eri	
  

roolit	
  ovat	
  usein	
  liukuvia	
  ja	
  päällekkäisiä.	
  Kuluttaja	
  on	
  asiasta	
  yleisesti	
  kiinnostunut	
  

ja	
   tietää	
   pääasiat,	
  mutta	
   käyttää	
   samanaikaisesti	
   useita	
  mediatekstejä	
   vain	
   yhteen	
  

faniutumatta.	
  Fani	
  on	
  kiinnostunut	
  henkilöistä	
  tai	
  ohjelmista	
  kun	
  taas	
  kultistilla	
  on	
  

kiinteä	
   suhde	
   kohteeseen	
   eli	
   hänellä	
   on	
   syvempää	
   tietoa	
   kohteesta.	
   Entusiastille	
  

harrastus	
   on	
   jokapäiväistä	
   elämää	
   ja	
   hän	
   tuottaa	
   useimmiten	
   fanituotteita.	
  

Pientuottaja	
   on	
   asiantuntemuksensa	
   kautta	
   saanut	
   kyvyn	
   ja	
   keinot	
   tuottaa	
  

harrastuksensa	
   kohteeseen	
   liittyviä	
   tuotteita	
   ja	
   saattaa	
   myös	
   luoda	
   jatkumon	
  

takaisin	
  kuluttajaan.	
  	
  

Abercrombien	
   ja	
   Longhurstin	
   määritelmää	
   on	
   kuitenkin	
   kritisoitu	
   usealtakin	
  

taholta.	
   Se	
   muun	
   muassa	
   nähdään	
   uusintavan	
   yleisökäsityksiä,	
   joissa	
   katsoja	
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ajatellaan	
  passiivisemmaksi	
  kuin	
  lukija	
  (Nikunen	
  2003,	
  120).	
  Matt	
  Hillsin	
  (2002,	
  ix)	
  

mukaan	
  Abercrombien	
  ja	
  Longhurstin	
  määritelmässä	
  nousee	
  ongelmaksi	
  käsite	
  fani,	
  

joka	
   kuvaa	
   fania,	
   joka	
   ei	
   kuulu	
   sosiaalisiin	
   organisaatioihin	
   kuten	
   fani	
   yleensä.	
  

Viimeaikaisissa	
  kirjoituksissa	
  sana	
  kultisti	
  onkin	
  lähempänä	
  käsitettä	
  fani.	
  Toiseksi	
  

ongelmallinen	
  on	
  myös	
  kultistin	
  ja	
  entusiastin	
  suhde.	
  	
  Näistä	
  syistä	
  Hills	
  (2002,	
  x-­‐xi)	
  

itse	
   erottelee	
   toisistaan	
   vain	
   fanin	
   ja	
   kulttifanin	
   käsitteet.	
   Hillsin	
   kulttifanius	
   on	
  

intensiivinen	
   ja	
  pitkäkestoinen	
   ja	
   sille	
   on	
  hyvin	
   tyypillistä	
   fanisuhteen	
   jatkuminen	
  

huolimatta	
   uuden	
   materiaalin	
   puutteesta.	
   Myös	
   fanit	
   itse	
   liittävät	
   faniuteensa	
  

kulttisuhteen	
  piirteitä.	
  	
  

Kaarina	
   Nikunen	
   (2005)	
   päätyy	
   väitöskirjatutkimuksessaan	
   kolmeen	
   erilaiseen	
  

faniuden	
  tyyppiin.	
  	
  Ensimmäinen	
  on	
  kulttifani	
  (Nikunen	
  2005,	
  129	
  -­‐	
  137;	
  192	
  -­‐193),	
  

jota	
   Nikunen	
   kuvaa	
   tv-­‐sarja	
   Xenan	
   fanien	
   fanikäytäntöjen	
   kautta.	
   Toinen	
   Nikusen	
  

fanityyppi	
   on	
   trendifani,	
   joka	
   rakentuu	
   affektiivisuuden	
   (Lawrence	
   Grossberg)	
   ja	
  

sosiaalisuuden	
   akseleilla	
   (Nikunen	
  2005,	
   260	
   -­‐	
   263).	
  Nikusen	
   trendifani	
   on	
   ajassa	
  

kiinni	
  eli	
  fanin	
  ihailun	
  kohteena	
  on	
  ajankohtainen	
  ilmiö,	
  joka	
  on	
  esillä	
  julkisuudessa	
  

(Hautakangas	
   2008,	
   170).	
   	
   Kolmas	
   Nikusen	
   (2005,	
   315	
   -­‐	
   318)	
   fanityyppi	
   on	
  

tähtifani,	
   jonka	
   palvonnan	
   kohteena	
   tv-­‐sarjan	
   sijaan	
   joku	
   sarjan	
   henkilö.	
  

Mediajulkisuudella	
   on	
   faniudessa	
   hyvin	
   keskeinen	
   rooli;	
   se	
   rakentaa	
   samalla	
  

tähtifaniutta	
  että	
  henkilön	
  julkisuuskuvaa.	
  	
  

4.2.2	
  Fandom	
  

Fandom	
   on	
   tietyn	
   kohteen	
   ympärille	
   syntynyt	
   aktiivisten	
   fanien	
   yhteisö	
   ja	
  

sosiaalinen	
  verkosto,	
  jonka	
  sisällä	
  fani	
  tuntee	
  olonsa	
  turvalliseksi,	
  löytää	
  kaltaistaan	
  

seuraa	
   ja	
   voi	
   vapaasti	
   ilmaista	
   omaa	
   ihailuaan.	
   Fandomissa	
   on	
  mahdollista	
   tuoda	
  

esiin	
  julkisesti	
  omaa	
  faniuttaan	
  ja	
  ihailuaan.	
  	
  

Hirsjärvi	
   ja	
  Kovala	
   (2007,	
  249)	
   toteavat,	
  että	
   fandomissa	
  ylittyy	
  radikaalisti	
  useita	
  

kulttuurisia	
  erotteluja.	
   	
  Ensinnäkin	
   fandom	
  ylittää	
  (1)	
   tekstin	
   ja	
  kontekstin	
  välisen	
  

jaon.	
  Fandomissa	
  usein	
  tuotetaan	
  tietoisesti	
  uudenlaista	
  kohdetta	
  sekä	
  uutta	
  tekstiä,	
  

jolloin	
   se	
   sekoittuu	
   alkuperäisiin	
   tekstiin	
   eikä	
   niitä	
   voi	
   enää	
   erottaa.	
   Toiseksi	
  

fandomissa	
  ylittyy	
  myös	
  (2)	
   julkisen	
   ja	
  yksityisen	
  raja.	
  Fanin	
  suhde	
  kohteeseen	
  on	
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sosiaalinen	
   ja	
   julkinen	
   faniyhteisön	
   muiden	
   jäsenten	
   kanssa.	
   Merkittävää	
   on	
  

kuitenkin,	
   että	
   samaan	
   aikaan	
   suhde	
   omaan	
   faniuteen	
   on	
   yksityinen	
   ja	
  

henkilökohtainen	
   oman	
   henkilökohtaisen	
   suhteen	
   kautta.	
   Yksilöllisen	
   ja	
   intiimin	
  

suhteen	
   varmistaa	
   internetin	
   kautta	
   toimiva	
   faniyhteisöllisyys,	
   jossa	
   fani	
   voi	
  

osallistua	
   fandomiin	
   haluamallaan	
   tavalla	
   ja	
   luoda	
   siten	
   julkisen	
   suhteen	
   lisäksi	
  

varsin	
   henkilökohtaisen	
   suhteen	
   kohteeseensa.	
   	
   Tämä	
   liittyy	
   vahvasti	
   myös	
   fanin	
  

oman	
   identiteetin	
   rakentamiseen	
   (Hirsjärvi	
   &	
   Kovala	
   2007,	
   249)	
   Kolmanneksi	
  

fandomissa	
  kyseenalaistuu	
   (3)	
  kognition	
   ja	
   emootion	
  erottelu.	
  Fanisuhde	
  nähdään	
  

emotionaalisena	
   suhteena,	
   mutta	
   myös	
   tiedon	
   keräämisellä	
   on	
   jatkuva	
   merkitys.	
  

(Hirsjärvi	
  &	
  Kovala	
  2007,	
  249).	
  	
  

Toisin	
  sanoen	
   fandomissa	
  korostuu	
  sekä	
   fanin	
  henkilökohtainen	
  yksityinen	
  yhteys	
  

ihailun	
   kohteeseen	
   että	
   yhteys	
   toisiin	
   faneihin.	
   Yhteisö	
   tarjoaa	
   yksittäiselle	
   fanille	
  

rohkaisua	
  ja	
  voimaa,	
  joka	
  suojelee	
  fania	
  väheksynnältä.	
  Nikusen	
  (2005,	
  51)	
  mukaan	
  

faniuteen	
   liittyy	
   siis	
   hyvin	
   vahva	
   kollektiivisen	
   identiteetin	
   omaksuminen	
   ja	
  

eräänlainen	
   liittoutuminen	
   muiden	
   samoja	
   asioita	
   jakavien	
   kanssa.	
   Fandomissa	
  

onkin	
   usein	
   vahva	
   yhteishenki,	
   samastuminen	
   ja	
   tunne	
   ryhmään	
   kuulumisesta.	
  

Fandom	
  toimii	
  toisin	
  sanoen	
  yhteisöllisyyden	
  luojana.	
  	
  

Samaan	
   aikaan	
   yhteisöllisyyden	
   kanssa	
   fandomeissa	
   toimivat	
   erilaiset	
   hierarkiat.	
  

Andrea	
   MacDonald	
   (Haverinen	
   2008,	
   19-­‐20;	
   MacDonald,	
   1998)	
   toteaa,	
   että	
  

faniyhteisöissä	
   on	
   monia	
   vallitsevia	
   hierarkioita,	
   joissa	
   fanit	
   jaetaan	
   tai	
   he	
  

jakautuvat	
   omien	
   taitojensa,	
   tietojensa	
   ja	
   aktiivisuutensa	
   perusteella	
   hierarkiassa	
  

eriarvoisiksi	
   ja	
   eri	
   luokkiin.	
   Hierarkisuus	
   näyttää	
   olevankin	
   ennen	
   kaikkea	
  

tietokonevuorovaikutteisen	
  faniyhteisön	
  ominaisuus.	
  

Näissä	
   yhteisöissä	
   fanin	
   asema	
   määräytyy	
   yhteisön	
   sisäisissä	
   hierarkioissa	
   muun	
  

muassa	
   seuraavien	
   tekijöiden	
   perusteella:	
   asiantuntijuus,	
   taidot	
   ja	
   aktiivisuus.	
  

Toisin	
  sanoen	
  fanin	
  paikkaan	
  hierarkiassa	
  vaikuttavat	
  tieto	
  ihailun	
  kohteesta,	
  taidot,	
  

varsinkin	
   juuri	
   internetympäristössä	
   vaikuttavat	
   teknologiset	
   taidot,	
   ja	
   oma	
  

aktiivisuus	
   yhteisön	
   toiminnassa.	
   Toisin	
   sanoen	
   tieto,	
   taito	
   ja	
   aktiivisuus	
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merkitsevät	
   fanille	
   korkeampaa	
   asemaa	
   hierarkioissa.	
   	
   (MacDonald	
   1998,	
   137	
   -­‐	
  

139).	
  	
  

Hierarkioiden	
   takia	
   faniyhteisössä	
   voi	
   olla	
   yhtäaikaa	
   monenlaisia	
   ryhmiä,	
   joiden	
  

suhde	
   faniuteen	
  voi	
  olla	
  keskenään	
  hyvinkin	
  erilainen	
   (Nikunen	
  2008,	
  188	
   -­‐	
  189).	
  

Virtuaaliympäristössä	
   näiden	
   näkökulmien	
   yhteensovittaminen	
   voi	
   olla	
   vaikeaa	
   ja	
  

saattaa	
   tuottaa	
   ristiriitoja	
   ja	
   erilaisia	
   hierarkioita.	
   	
   Tästä	
   syystä	
   faniyhteisöille	
  

luodaan	
   usein	
   faanom;	
   eli	
   yhteisymmärrys	
   siitä,	
   kuinka	
   kohdetta	
   luetaan	
   ja	
  

tarkastellaan	
  ja	
  miten	
  siitä	
  puhutaan.	
  (Nikunen	
  2008,	
  189)	
  

Faniyhteisöillä	
   on	
   myös	
   erilaisia	
   ja	
   yhteisiä	
   fanikäytäntöjä.	
   Näitä	
   käytäntöjä	
  

tuotetaan	
   tietoisesti	
   muun	
   muassa	
   tarjoamalla	
   erilaisia	
   toimintamalleja,	
   kuten	
  

keräilyä,	
   tiedonhankintaa	
   ja	
   listauksia.	
   Lisäksi	
   media	
   ja	
   itse	
   faniyhteisöt	
   jakavat	
  

näitä	
   erilaisia	
   katsojuuden	
   ja	
   faniuden	
   käytäntöjä	
   yhteisön	
   ulkopuolelle,	
   muille	
  

katsojille	
   (Nikunen	
   2005,	
   90-­‐93)	
   Fanius	
   rakentuukin	
   pitkälti	
   fanisivustoilla	
   ja	
  

internetin	
  keskusteluryhmissä,	
  joissa	
  jatkuvasti	
  luodaan	
  uusia	
  käytäntöjä	
  faniuteen.	
  

(Nikunen	
  2005,	
  98).	
  	
  	
  

	
  4.3	
  Faniuden	
  teoriaa	
  

Kaiken	
   tämän	
  määrittelyn	
   pohjalta	
   voi	
   todeta,	
   että	
   erilaisten	
   faniuksien,	
   fanien	
   ja	
  

käytäntöjen	
   takia	
   ei	
   voida	
   olettaa,	
   että	
   fanitutkimuksella	
   olisi	
   yhtä	
   oikeaa	
   teoriaa,	
  

jonka	
   kautta	
   ilmiötä	
   voisi	
   tutkia.	
   Fanitutkimuksessa	
   ajatuksia	
   ja	
   suuntauksia	
   on	
  

useita,	
  mutta	
  tässä	
  keskityn	
  tarkastelemaan	
  kolmen	
  tutkijan	
  Lawrence	
  Grossbergin	
  

ja	
  John	
  Fisken	
  ja	
  Matt	
  Hillsin	
  ajatuksia.	
  

Lawrence	
   Grossberg	
   on	
   yksi	
   birminghamilaisen	
   koulukunnan	
  

kulttuurintutkimuskoulun	
   keskeisimpiä	
   tutkijoita.	
   Grossberg	
   tukee	
   vahvasti	
  

populaarikulttuurin	
   ilmiöitä	
   tutkimuskohteena	
   ja	
   epäilee	
   kaikenlaisia	
   taiteen,	
  

ilmiöiden	
  tai	
  yleensä	
  kulttuurin	
  kategorointeja	
  ja	
  luokitteluja.	
  Grossberg	
  väittääkin,	
  

että	
   kaikenlainen	
   valmis	
   luokittelu	
   ohjaa	
   harhaan	
   sekä	
   tutkijaa	
   että	
   lukijaa	
  

(Hirsjärvi	
   &	
   Kovala	
   2008,	
   257	
   -­‐	
   258).	
   Grossberg	
   (1995,	
   44)	
  määrittelee	
   faniuden	
  

seuraavasti:	
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Fanius	
  on	
  intohimoinen	
  suhde	
  johonkin,	
  joka	
  antaa	
  tunteen	
  oman	
  elämän	
  hallinnasta	
  ja	
  

maailman	
  mielekkyydestä.	
  

Grossberg	
   (1995,	
   41)	
  määrittelee	
   faniksi	
   henkilön,	
   jonka	
   suhde	
   kohteeseen	
   toimii	
  

affektin	
   tai	
   mielialan	
   aluella.	
   Toisin	
   sanoen	
   fanin	
   suhde	
   kohteeseen	
   on	
   siis	
  

affektiivinen.	
   Grossbergin	
   tarkoittamaa	
   affektiivisuutta	
   ei	
   voi	
   suoraan	
   verrata	
  

tunteisiin	
  ja	
  Nikunen	
  (2005,	
  47)	
  määritteleekin	
  sen	
  seuraavasti:	
  	
  

Affektilla	
  tarkoitetaan	
  yleisesti	
  kiihtymystä	
  tai	
  mielenliikutusta.	
  Koska	
  affektin	
  käsitteeseen	
  

sisältyy	
  myös	
  vaikutus,	
  sitä	
  voi	
  kuvailla	
  jonkin	
  syyn	
  aiheuttamana	
  vaikutuksena,	
  joka	
  koetaan	
  

emootiona	
  tai	
  haluna.	
  

Affekti	
   liittyy	
   tunteisiin,	
   mutta	
   se	
   kytkeytyy	
  myös	
   fyysiseen	
   kokemukseen.	
   Toisin	
  

sanoen	
   affekti	
   liittyy	
   kohteen	
   tuottamaan	
   mielihyvään	
   tai	
   yleensä	
   kokemukseen,	
  

ihailun	
  kohteen	
  luomaan	
  vaikutukseen.	
  

Grossberg	
   (1995,	
   42)	
   esittääkin,	
   että	
   affektiivisten	
   suhteiden	
   rakenne	
   toimii	
  

panostuskarttana	
  eli	
  ohjaa	
  energiankäytön	
  kohteita	
   ja	
  muotoja,	
   siis	
   sitä	
  mihin	
   fani	
  

sijoittaa	
   energiansa.	
   Näiden	
   panostuskarttojen	
   avulla	
   fanit	
   pystyvät	
   luomaan	
  

hetkellisesti	
   vakaan	
   identiteetin,	
   jossa	
   he	
   voivat	
   olla	
   kuin	
   kotonaan.	
  

Panostuskohteet	
   tuovat	
   ja	
   luovat	
   kokoon	
   fanin	
   elämän	
   mielekkyyden	
   ja	
   samalla	
  

voimaannuttavat	
  fanin.	
  (Grossberg	
  1995,	
  45,	
  61	
  -­‐	
  62).	
  	
  

Matt	
  Hills	
   (2002,	
   91)	
   taas	
   käyttää	
   affektiivisen	
   leikin	
   käsitettä,	
   jonka	
   tarkoitus	
   on	
  

kuvata	
   fanikulttuurin	
   leikittelevää	
   ominaisuutta.	
   Hillsin	
   affekti	
   viittaa	
   tiettyyn	
  

kokemisen	
  tapaan	
  ja	
  siihen	
  liittyvään	
  merkityksenmuodostusprosessiin	
  ja	
  subjektin	
  

rakentumiseen	
   tietyissä	
   faniuksissa.	
   Affektiivisuus	
   rakentuu	
   fanin	
   ja	
   tekstin	
  

kohtaamisessa	
   sekä	
   faniuden	
   käytännöissä.	
   Se	
   ilmenee	
   monilla	
   tavoilla	
   ja	
   se	
   on	
  

myös	
   tekijä,	
   joka	
   ohjaa,	
   rajaa	
   ja	
   muokkaa	
   faniuden	
   kokemusta	
   ja	
   kulttuurista	
  

paikkaa.	
  	
  	
  

Viestintätutkija	
  ja	
  professori	
  John	
  Fiske	
  on	
  aktiivisen	
  yleisön	
  paradigman	
  edustaja.	
  

Siinä	
   tekstin	
   vastaanottaminen	
   on	
   automaattisesti	
   tuottamista.	
   Fiske	
   erottaa	
  

toisistaan	
   kolme	
   erilaista	
   tuottamisen	
  muotoa	
   (1992,	
   37).	
   Nämä	
   kolme	
   ilmenevät	
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sekä	
   teollisen	
   tuotannon	
   (industrially-­‐produced)	
   että	
   fanin	
   jokapäiväisessä	
  

elämässä.	
  Ensimmäinen	
  näistä	
  on	
  (1)	
  semioottinen	
  tuottavuus,	
  joka	
  on	
  vastaanoton	
  

perustaso.	
   Perustaso	
   on	
   tyypillinen	
   piirre	
   koko	
   populaarikulttuurille	
   ja	
   sen	
  

merkitykset	
   tuotetaan	
   aktiivisesti	
   suhteessa	
   katsojan	
   kokemustaustoihin.	
   	
   Toisin	
  

sanoen	
   merkitykset	
   syntyvät	
   katsojan	
   omien	
   kokemuksien	
   ja	
   identiteetin	
  

kautta.Fisken	
   mukaan	
   perustason	
   tuottavuus	
   pysyy	
   yksilön	
   sisäisenä	
   (interior)	
  

tulkintana.	
  Kun	
  tämä	
  tulkinta	
  tai	
  näkemys	
  tuodaan	
  ilmi	
  kertomalla	
  se	
  toiselle,	
  tulee	
  

siitä	
  julkinen	
  ja	
  myös	
  toinen	
  Fisken	
  tuottavuuden	
  määritelmistä.	
  	
  

Toinen	
  määritelmä	
  on	
  (2)	
  diskursiivinen	
  (enunciation)	
  tuottavuus,	
   joka	
  on	
  kanava,	
  

kuten	
   puhe,	
   kirjoitus	
   tai	
   jopa	
   pukeutuminen,	
   jonka	
   kautta	
   tuodaan	
   esille	
   ja	
   siten	
  

myös	
   tuotetaan	
   omaa	
   näkemystä	
   tai	
   faniyhteisön	
   näkemystä	
   faniudesta.	
  	
  

Diskursiivinen	
   tuottavuus	
   on	
   Fisken	
   (1992,	
   38)	
   mukaan	
   hyvä	
   esimerkki	
  

fanipuheesta	
  (fan	
  talk),	
  jossa	
  faniyhteisö	
  tulkitsee	
  ihailun	
  kohdettaan	
  ja	
  	
  puhuu	
  siitä	
  

tietyillä	
   tavoilla	
   ja	
   tietyillä	
  merkityksillä.	
   	
  Nämä	
  faniyhteisön	
  puheet	
  voivat	
  olla	
  ne,	
  

jotka	
   ratkaisevat	
   yksilön	
   faniuden	
   kohteen.	
   	
   Myös	
   pukeutumisen	
   ja	
   stailauksen	
  

keinoin	
  ilmaistaan	
  omaa	
  identiteettiä,	
  mutta	
  myös	
  kuulumista	
  tiettyyn	
  faniryhmään.	
  

Tämä	
   ryhmään	
   kuulumisen	
   tunne	
   ja	
   toisenlainen	
   pukeutuminen	
   voimaannuttaa	
  

fanin	
   uudella	
   itsetunnolla	
   niinkuin	
   Fisken	
   (1992,	
   38)	
   esimerkki	
   Madonna-­‐fanin	
  

pukeutumisesta	
  ja	
  ihmisten	
  toisenlaisesta	
  huomiosta	
  kertoo.	
  	
  

Kolmas	
   Fisken	
   tuottavuuden	
   muoto	
   on	
   tekstuaalinen	
   tuottavuus	
   (textual	
  

productivity),	
  jossa	
  fanit	
  itse	
  tuottavat	
  tekstiä	
  ja	
  kierrättävät	
  niitä	
  keskenään	
  omassa	
  

ryhmässään	
  ilman	
  minkäänlaista	
  voitontavoittelua.	
  Fisken	
  (1992,	
  39)	
  mukaan	
  nämä	
  

fanien	
   tuottamat	
   tekstit	
   ovat	
   ns.	
   narrowcast	
   tekstejä	
   (vastakohtana	
   broadcast),	
  

jotka	
   leviävät	
   vain	
   pienille	
   piireille.	
   Nykypäivänä	
   tämän	
   seikan	
   internet	
   on	
   kyllä	
  

muuttanut	
  lopullisesti	
  ja	
  tekstit	
  ovat	
  helposti	
  kaikkien	
  saatavilla.	
  	
  

4.4.	
  	
  Aineisto	
  	
  

Aineistoni	
   muodostuu	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Paris	
   musikaalin	
   sosiaalisen	
   median	
  

Facebookin	
   faniryhmistä.	
   Internetin	
   keskustelukulttuureita	
   tutkinut	
   Robert	
   Arpo	
  

(2005,	
   82)	
   käyttää	
   käsitettä	
   sosiaalisten	
   suhteiden	
   verkko	
   kuvaamaan	
   internetissä	
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toimivien	
   erilaisten	
   ryhmien	
   sisäistä	
   ja	
   keskinäistä	
   toimintaa.	
   Lyhyesti	
   sanottuna	
  

näiden	
   ryhmien	
   sisällä	
   tulkitaan	
  yhdessä	
  kollektiivisesti	
   oikeiksi	
   tiettyjä	
   tulkintoja	
  

kun	
   taas	
   ulkopuolisiin	
   ja	
   toisiin	
   ryhmiin	
   haetaan	
   ja	
   luodaan	
   eroja.	
   Ryhmät	
  

puolustavat	
   järjestelmällisesti	
   luomiaan	
   oikeita	
   tulkintoja,	
   kun	
   taas	
   vääristä	
  

tulkinnoista	
  ryhmän	
  sisällä	
  tai	
  sen	
  ulkopuolella	
  jopa	
  rangaistaan.	
  	
  

Facebook	
   on	
   sosiaalisen	
   median	
   tuote,	
   jossa	
   jokainen	
   voi	
   luoda	
   itselleen	
   oman	
  

kuvallisen	
  profiilin,	
  jonka	
  kautta	
  pitää	
  yhteyttä	
  ystäviinsä	
  ja	
  siten	
  tarkastella	
  toisten	
  

elämää	
   ja	
   tuoda	
  omaa	
  elämäänsä	
  muiden	
   luettavaksi.	
  Facebook	
  on	
  hyvä	
  esimerkki	
  

sosiaalisesta	
  verkosta,	
  jossa	
  luodaan	
  eri	
  ryhmiä	
  omien	
  ajatusten	
  ympärille. 

Facebook-­‐profiilin	
   kautta	
   tavoittaa	
   helposti	
   ja	
   vaivattomasti	
   samalla	
   tavoin	
  

ajattelevia	
   muita	
   ihmisiä.	
   Tämä	
   vapaa	
   ilmapiiri	
   kuvaa	
   hyvin	
   nopeasti	
   muuttuvia	
  

suosittuja	
   ilmiöitä	
   ja	
   niiden	
   faniyhteisöjä.	
   Facebook-­‐sivuston	
   ryhmissä	
   ilmaistaan	
  

omia	
   arvoja	
   ja	
   ajatuksia	
   ja	
   myös	
   ihailua.	
   Sivuston	
   kautta	
   voikin	
   liittyä	
   erilaisiin	
  

fanisivustoihin	
  tai	
  faniryhmiin;	
  fandomeihin,	
  sekä	
  myös	
  luoda	
  ja	
  toteuttaa	
  kokonaan	
  

uuden	
   sivuston	
   tai	
   ryhmän	
   esimerkiksi	
   oman	
   faniuden	
   kohteelleen.	
   Tyypillisesti	
  

Facebook-­‐sivustoilla	
   jaetaan	
   ajatuksia	
   ja	
   sinne	
   ladataan	
   kuvia,	
   videoita	
   ja	
   omia	
  

fanituotoksia.	
  	
  

Faniryhmissä	
   jaetaan	
   jo	
   useampaan	
   kertaan	
   nähtyjä	
   musikaalivideoita	
   Youtube-­‐

linkkeinä.	
   Tämä	
   sosiaalisen	
   median	
   kanava	
   linkittyykin	
   voimakkaasti	
   Facebookin	
  

kanssa.	
   Youtube	
   avattiin	
   käyttäjille	
   kesäkuussa	
   2005,	
   vaikka	
   se	
   ei	
   ollut	
  

ainutlaatuinen	
  tai	
  uusi	
  teknologinen	
  innovaatio,	
  se	
  tarjosi	
  käyttäjille	
  yksinkertaisen	
  

ja	
   kokonaisvaltaisen	
   liittymän,	
   jossa	
   käyttäjät	
   voivat	
   ladata,	
   julkaista	
   ja	
   katsella	
  

videoita	
  ilman	
  suurempaa	
  teknologista	
  tietoutta	
  (Burgess	
  &	
  Green	
  2009,	
  1).	
  Lisäksi	
  

Youtube	
  antaa	
  mahdollisuuden	
  kommentointiin	
  ja	
  keskusteluun.	
  

Youtube	
   on	
   merkittävä	
   siksi,	
   että	
   sinne	
   ladattuja	
   videoita	
   linkitetään	
   Facebookin	
  

faniryhmiin	
  kuten	
  myös	
  yksityisille	
  sivustoille.	
  Näiden	
   linkitysten	
  kautta	
  esitellään	
  

mahdollisesti	
  eri	
  versioita	
  musikaalista	
  tai	
  niitä	
  toisteisesti	
  linkittämällä	
  ne	
  liitetään	
  

tietoisesti	
   tiettyyn	
   hahmoon.	
   Esimerkiksi	
   suosituin	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Paris	
  

musikaalimateriaali	
   linkitetään	
   useimmiten	
   käyttäjänimeltä	
   Queenisgod,	
   joka	
   on	
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ladannut	
   koko	
   musikaalin	
   Youtubeen	
   kymmenen	
   minuutin	
   pätkissä.	
   (Ladattu	
  

kesäkuussa	
  2006).	
  	
  	
  

Facebook-­‐ryhmän	
   sivustolla	
   on	
   yleensä	
   oma	
   vetäjänsä,	
   moderaattori,	
   joka	
  

useimmissa	
   tapauksissa	
   on	
   perustanut	
   sivuston	
   ja	
   toimii	
   sen	
   hallinnoijana	
   ja	
  

keskustelun	
   virittäjänä.	
   Kaikenlainen	
   toiminta	
   Facebookissa	
   on	
   vapaaehtoista	
   ja	
  

oman	
   aktiivisuuden	
   varassa.	
   Varmaa	
   on	
   kuitenkin,	
   että	
   Facebook	
   on	
   merkittävä	
  

piirre	
   tämän	
   päivän	
   kulttuurissa.20	
  Facebook	
   saavuttaa	
   globaalisti	
   hyvin	
   runsaasti	
  

erilaisia	
  yhteisöjä	
  ja	
  siten	
  faniyhteisöjä	
  ja	
  ryhmiä.	
  	
  

Facebookin	
  runsas	
  aineisto	
  vaati	
  karsintaa	
  ja	
  valintaa	
  sekä	
  päätöksiä	
  analysoinnissa.	
  

Analyysissani	
  minun	
  oli	
  syytä	
  ottaa	
  jatkuvasti	
  huomioon	
  se,	
  että	
  olen	
  myös	
  itse	
  yksi	
  

näistä	
   tutkimuskohteistani.	
   Fanitutkimuksessa	
   tutkijan	
   suhde	
   kohteeseen	
   onkin	
  

usein	
   läheinen,	
   koska	
   tutkija	
   on	
   usein	
   itse	
   osa	
   yhteisöä,	
   jota	
   hän	
   tutkii	
   (Nikunen	
  

2008,	
  11).	
  Tutkijan	
  oma	
  suhde	
  täytyy	
  siis	
  huomioida	
  suhteessa	
  tutkimuskohteeseen.	
  

Oma	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Paris	
   -­‐musikaalin	
   faniuteni	
   vaikuttaa	
   tulkintaani,	
   mutta	
  

pyrkimykseni	
   on	
   kuitenkin	
   tarkastella	
   muita	
   faneja	
   ja	
   ryhmiä	
   mahdollisimman	
  

objektiivisesti.	
  	
  

Suurin	
  osa	
  aineistoni	
  faniryhmistä	
  on	
  avoimia	
  eli	
  siten	
  julkisia	
  tarkastelulle.	
  Näiden	
  

avoimien	
   ryhmien	
   sivujen	
   sisältöä	
   voi	
   kuka	
   tahansa	
   tarkastella	
   ja	
   lukea.	
  

Keskusteluun	
   voi	
   kuitenkin	
   osallistua	
   ainoastaan	
   liittymällä	
   ryhmään	
   mukaan.	
  

Keskusteluun	
   liittyminen	
   on	
   kuitenkin	
   eräänlaista	
   itsensä	
   paljastamista,	
   joka	
   on	
  

siten	
   aina	
   kuvaus,	
   henkilökuva	
   ja	
   esittely	
   itsestä	
   (Arpo,	
   2005,	
   92).	
   Oman	
   viestin	
  

lisääminen	
   sivulle	
   on	
   siis	
   aina	
   itsensä	
   ilmi	
   tekemistä	
   ja	
   myös	
   oman	
  

internetpersoonan	
   luomista.	
   Avoimen	
   ryhmän	
   toimintaa	
   voi	
   seurata	
  myös	
   itseään	
  

paljastamatta	
  ja	
  siten	
  myös	
  esimerkiksi	
  musikaalin	
  tekijät	
  tai	
  esiintyjät	
  voivat	
  lukea	
  

viestejä.	
  Tästä	
  syystä	
  onkin	
  tärkeä	
  huomata,	
  että	
  tämä	
  voi	
  johtaa	
  sivustolla,	
  ainakin	
  

joidenkin	
  jäsenten	
  keskuudessa,	
  tietynlaiseen	
  sensuuriin.	
  	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
20	
  Yhtiöjätti	
  Google	
  on	
  avannut	
  kilpailevan	
  Google+	
  palvelun,	
  joka	
  toimii	
  Facebookin	
  tavoin	
  
sosiaalisen	
  median	
  palveluksessa.	
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Suljetut	
   ryhmät	
   ovat	
   tietoisesti	
   piilotettuja	
   julkiselta	
   katseelta.	
   Syy	
   suljettuun	
  

ympäristöön	
  voi	
  olla	
  mikä	
   tahansa,	
  mutta	
  se	
  antaa	
  ryhmän	
  sisällä	
  mahdollisuuden	
  

vapaampaan	
   ilmaisuun.	
  Tästä	
   syystä	
  näitä	
   ryhmiä	
   tarkastellessa	
  kuitenkin	
  eettiset	
  

näkökohdat	
  ovat	
  erittäin	
  tärkeitä.	
  	
  

Koska	
   tutkimukseni	
   tarkastelee	
   musikaalifaniutta	
   internetympäristössä,	
   käytän	
  

laadullisen	
   analysoinnin	
   pohjana	
   luokittelua,	
   jossa	
   perusluokat	
   tai	
   ryhmittelyt	
  

syntyivät	
   ryhmien	
   kielen	
   ja	
   jäsenmäärien	
   mukaan.	
   	
   Luokittelu	
   kuvaa	
   ryhmien	
  

koostumusta	
   ja	
   selvittää	
   niiden	
   olemusta	
   ja	
   antaa	
   	
   siten	
   	
   kattavan	
   kokonaiskuvan	
  

aineistosta.	
  

Tarkastelen	
   aluksi	
   faniutta	
   kolmen	
   koko	
   musikaalin	
   ympärille	
   perustetun	
  

faniryhmän	
  avulla.	
  	
  Toiseksi	
  tarkastelen	
  faniutta	
  yhden	
  musikaalihahmon	
  ympärille	
  

perustettujen	
   kolmen	
   ryhmän	
   avulla.	
   Näistä	
   ryhmistä	
   valitsin	
   eri	
   teemoja,	
   joiden	
  

avulla	
   tavoitan	
   eri	
   ryhmien	
   toimintaa	
   ja	
   fanien	
   käytäntöjä.	
   Teemoittelu	
   paljastaa	
  

ilmiön	
   toistuvat	
   ja	
   yhteiset	
   aiheet	
   ja	
  myös	
   tarttuu	
   luokittelua	
   paremmin	
   sivuston	
  

sisältöön	
  ja	
  keskusteluun.	
  	
  

4.4.1	
  Musikaalin	
  	
  faniryhmien	
  kokonaiskuva	
  	
  

Facebookista	
   löytyy	
   useita	
   erikielisiä	
   Notre	
   dame	
   de	
   Paris	
   -­‐musikaalin	
   ympärille	
  

kietoutuneita	
   sivustoja	
   tai	
   faniryhmiä.	
   Näihin	
   sivustoihin	
   tai	
   ryhmiin	
   voi	
   liittyä	
  

pääasiassa	
   kolmella	
   eri	
   tavalla.	
   Ensinnäkin	
   on	
   fanisivustoja,	
   joista	
   voi	
   "tykätä".	
  

Näillä	
   sivustoilla	
   voi	
   keskustella,	
   päivittää	
   asioita	
   sivuston	
   pääsivulle	
   eli	
   seinälle.	
  

Notre	
   Dame	
   de	
   Paris	
   musikaalilla	
   oli	
   (29.3.11)	
   37	
   erilaista	
   tykkää-­‐sivustoa,	
   joista	
  

suurin	
   oli	
   saanut	
   13115	
   äänen	
   verran	
   "tykkäämisiä".	
   Tykkää-­‐sivu	
   antaa	
  

mahdollisuuden	
   anonyymiseen	
   tapahtumien	
   seuraamiseen	
   toisin	
   kuin	
   esimerkiksi	
  

kaksi	
  seuraavaa	
  tapaa.	
  	
  

Toinen	
   tapa	
   liittyä	
   sivuston	
   toimintaan	
   on	
   lisää	
   kaveriksi	
   -­‐toiminto.	
   Näiden	
  

sivustojen	
   sisältöä	
   pääsee	
   tarkastelemaan	
   vasta	
   kun	
   kaverikutsu	
   on	
   sivuston	
  

moderaattorin	
   toimesta	
  hyväksytty.	
  Musikaalin	
  nimellä	
  näitä	
   löytyy	
  17	
  kappaletta.	
  

Kolmanneksi	
  Facebookissa	
  on	
  faniryhmiä,	
  joihin	
  voi	
  liittyä	
  jäseneksi.	
  Nämä	
  ryhmät	
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ovat	
  joko	
  julkisia	
  tai	
  suljettuja	
  ryhmiä.	
  	
  Päätin	
  keskittyä	
  näihin	
  musikaalin	
  ympärille	
  

perustettuihin	
  ryhmiin.	
  	
  	
  

Tarkastelen	
   ensin	
   ryhmiä,	
   joiden	
   jäsenien	
   ihailun	
   kohteena	
   on	
   koko	
   musikaali.	
  

Ensimmäinen	
   hakuni	
   (25.1.2011)	
   notre	
   dame	
   de	
   paris	
   musical	
   toi	
   tulokseksi	
   68	
  

faniryhmää,	
   jotka	
  olivat	
  erikielisiä	
   ja	
   lisäksi	
  mukana	
  oli	
  yksittäisille	
  roolihahmoille	
  

luotuja	
   ryhmiä,	
   kuten	
   esimerkiksi	
   Gringoire-­Bruno	
   Pelletier	
   sekä	
   Quasimodon	
  

roolissa	
   näytellyt	
   ja	
   laulanut	
  Notre	
  Dame	
  Garou(Belle).	
   Toinen	
  hakuni	
   (29.3.2011)	
  

hakuaivaimella	
  notre	
  dame	
  de	
  paris	
  paljasti	
  uusia	
  ryhmiä.	
  Nyt	
  hakutulos	
  oli	
   jo	
  150	
  

erilaista	
   musikaaliryhmää.	
   Tässä	
   nousi	
   esiin	
   internethakujen	
   ja	
   hakukoneiden	
  

käytössä	
  merkittävä	
  asia	
  eli	
  hakuavaimen	
  valinta.	
  Tässä	
  tapauksessa	
  ensimmäinen	
  

hakuni	
  notre	
  dame	
  de	
  paris	
  musical	
  rajasi	
  liikaa,	
  kun	
  taas	
  toinen	
  hakuni	
  pelkkä	
  notre	
  

dame	
  de	
  paris	
   toi	
   tulokseen	
  mukaan	
   runsaasti	
   lisää	
   ryhmiä,	
  mutta	
  myös	
   runsaasti	
  

epärelevantteja	
  hakutuloksia.	
  	
  	
  

Hakutulokset	
   rajasin	
   tiettyyn	
   lukumäärään	
   seuraavasti.	
   	
   Facebookin	
   haku	
   ja	
   sen	
  

tulossivu	
   antavat	
   tuloslistan	
   suhteessa	
   hakuavaimeen	
   toisin	
   sanoen	
   tulossivun	
  

alkupäässä	
   on	
   aina	
   releventteja	
   tuloksia,	
   kun	
   taas	
   relevanttius	
   vähenee	
   sivua	
   ja	
  

tuloksia	
   edetessä.	
   Voidaan	
   siis	
   sanoa,	
   että	
   tutkimuksessani	
   on	
   mukana	
   150	
  

relevanteinta	
  tai	
  parhaiten	
  kyselyäni	
  notre	
  dame	
  de	
  paris	
  vastaavaa	
  ryhmää.	
  Rajasin	
  

tarkastelusta	
  pois	
  erilaiset	
  musikaalin	
  harrastelijatuotannoille	
  tehdyt	
  ryhmät,	
  jotka	
  

ilmiselvästi	
   ovat	
   kanavia	
   jakaa	
   kuvia	
   ja	
   yhteisiä	
   muistoja.	
   Näillä	
   rajauksilla	
  

tuloksista	
  väheni	
  edelleen	
  10	
  ryhmää.	
  

Jäljelle	
  jääneet	
  140	
  ryhmää	
  ovat	
  keskenään	
  erilaisia.	
  Erilaiset	
  ryhmät	
  ovatkin	
  usein	
  

kehitetty	
   ja	
   toteutettu	
   tietyistä	
   lähtökohdista	
   käsin,	
   tiettyjä	
   käyttötarkoituksia	
   ja	
  

myös	
   tietynlaisia	
   käyttäjiä	
   varten	
   (Arpo	
   2005,	
   30).	
   On	
   siis	
   syytä	
   muistaa,	
   että	
  

erilaiset	
   keskusteluryhmät	
   voivat	
   poiketa	
   toisistaan	
   varsin	
   merkittävästi.	
   Ryhmät	
  

voivat	
   olla	
   hyvinkin	
   erilaisia	
   riippuen	
   ryhmän	
   käyttäjistä	
   ja	
   heidän	
   toiveistaan	
   ja	
  

suhteistaan.	
  Tästä	
  kertoo	
  muun	
  muassa,	
  että	
   julkisten	
  ryhmien	
  lisäksi	
  tuloslistassa	
  

oli	
  mukana	
  15	
  suljettua	
  ryhmää.	
  Nämä	
  ryhmät	
  eivät	
  olleet	
  faniryhmiä	
  vaan	
  toimivat	
  

esimerkiksi	
   jonkin	
   tuotannon	
   omina	
   sivuina,	
   kuten	
   esimerkiksi	
   ryhmä	
   Las	
   Vegas	
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tuotannon	
   toteuttajien	
   ryhmä	
   kertoo.	
   Toisin	
   sanoen	
   ne	
   on	
   perustettu	
   tiettyä	
  

tarkoitusta	
   varten	
   tietyille	
   ihmisille	
   ja	
   rajautuivat	
   myös	
   pois	
   lähemmästä	
  

tarkastelusta.	
   Julkiset	
   ryhmät	
   taas	
  ovat	
   avoimia	
  kaikille	
   ja	
  niihin	
  voi	
  kuka	
   tahansa	
  

liittyä	
  ja	
  osallistua	
  ryhmän	
  sivujen	
  toimintaan.	
  	
  

Teemallisesti	
  ryhmät	
  sijoittautuvat	
   ihailun	
   ja	
   intohimoisen	
   ihailun	
  ympärille	
  kuten	
  

seuraavat	
  ryhmien	
  nimet	
  jo	
  kertovat:	
  "	
  I	
  love	
  "Notre	
  Dame	
  de	
  Paris""	
  ja	
  "Notre	
  Dame	
  

De	
  Paris	
  Lovers!!!".	
  	
  Myös	
  todella	
  intohimoisesta	
  suhteesta	
  on	
  merkkejä	
  ryhmässä:	
  "	
  I	
  

am	
  obssesed	
  with	
  the	
  rock	
  opera	
  of	
  notre	
  dame	
  de	
  paris."	
  Myös	
  ryhmiä	
  alkuperäisen	
  

musikaalin	
  uudelleen	
  toteuttamiseksi	
  on	
  perustettu	
  muutama	
  ryhmä.	
  

Nämä	
  140	
  ryhmää	
  jakautuivat	
  kielellisesti	
  yhdeksään	
  eri	
  luokkaan.	
  Erikielisiä	
  sivuja	
  

olivat	
  espanja,	
  ranska,	
  venäjä,	
  vietnam,	
  englanti,	
  turkki	
  ja	
  italia.	
  Lisäksi	
  muutamissa	
  

ryhmissä	
   käytettiin	
   sujuvasti	
   useaa	
   kieltä	
   yhtäaikaa;	
   nämä	
   ryhmät	
   luokittelin	
  

kansainvälisiksi	
   ryhmiksi.	
   Koska	
   muutaman	
   suljetun	
   ryhmän	
   kieltä	
   ei	
   voinut	
  

päätellä	
  mistään,	
  luokittelin	
  ne	
  epäselviksi.	
  Kielellisesti	
  kaikista	
  ryhmistä	
  kuitenkin	
  

jopa	
   71	
   %	
   on	
   italiankielisiä.	
   Suljettuja	
   ryhmiä,	
   joissa	
   ryhmän	
   jäsenyys	
   täytyy	
  

erikseen	
  pyytää	
  sivun	
  moderaattorilta,	
  on	
  kaikista	
  140	
  ryhmästä	
  15	
  kappaletta.	
  

Jäseniä	
  näissä	
  ryhmissä	
  on	
  myös	
  hyvin	
  vaihtelevasti.	
  Alle	
  50	
  hengen	
  ryhmiä	
  on	
  jopa	
  

70	
  %,	
  joista	
  vielä	
  joka	
  kolmas	
  on	
  alle	
  kymmenen	
  hengen	
  ryhmiä.	
  Aineistossa	
  on	
  siis	
  

mukana	
   paljon	
   ryhmiä,	
   joissa	
   on	
   vähän	
   jäseniä.	
   Keskiarvon	
   mukaan	
   jokaisessa	
  

ryhmässä	
  on	
  noin	
  117	
   jäsentä.	
   Italiankieliset	
   ryhmät	
   olivat	
  myös	
   jäsenmäärältään	
  

kärkijoukossa.	
   	
   Suurin	
   ryhmä	
  oli	
   kuitenkin	
  2242	
   jäsenellään	
  kansainvälinen	
  Notre	
  

Dame	
  de	
  Paris	
  -­‐ryhmä.	
  

Toiseksi	
   tarkastelin	
   ryhmiä,	
   joiden	
   pääasiallinen	
   kohde	
   on	
   yksi	
   musikaalin	
  

hahmoista.	
  Valintani	
  oli	
   runoilija	
  Gringoire	
  eli	
  Pariisin	
  katujen	
  prinssi	
  ("prince	
  des	
  

rues	
   de	
   Paris").	
   Pierre	
   Gringoire,	
   roolin	
   esikuva,	
   oli	
   1400	
   ja	
   1500	
   vuosisadan	
  

taitteessa	
   elänyt	
   runoilija	
   ja	
   näytelmänkirjailija.	
   Gringoire	
   toimii	
   musikaalissa	
  

tarinan	
  kertojaäänenä,	
  joka	
  johdattelee	
  kertomusta	
  ja	
  muistuttaa	
  yleisöä	
  aika	
  ajoin	
  

siitä,	
   että	
   he	
   todella	
   katsovat	
   esitystä.	
   Hän	
   ei	
   kuitenkaan	
   ohjaa	
   tapahtumia	
   kohti	
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väistämätöntä	
  loppuaan.	
  	
  

Gringoire	
  on	
   läsnä	
  sekä	
   tarinassa	
  että	
   itse	
  yleisössä;	
  hahmon	
  sitoo	
   tarinaan	
   ja	
   sen	
  

tapahtuma-­‐aikaan	
   osallisuus	
   tarinassa	
   ja	
   toisaalta	
   taas	
   yleisökontakti	
   sitoo	
   hänet	
  

esitysaikaan.	
   Gringoire	
   ottaa	
   suoran	
   kontaktin	
   yleisöön	
   ja	
   kertoo	
   yleisölle	
  

lähtötilanteen	
   ja	
   valistaa	
   yleisöä	
   tapahtumista	
   omilla	
   lauluillaan.	
   Samalla	
   hahmo	
  

toimii	
   henkilönä,	
   johon	
  yleisö	
   voi	
   esityksen	
   aikana	
   samaistua	
   ja	
   tukeutua	
   ja	
   jonka	
  

avulla	
   voi	
   seurata	
   objektiivisesti	
   tapahtumia.	
   Gringoire	
   on	
   siten	
   loistoesimerkki	
  

draamateoreetikko	
  Manfred	
  Pfisterin	
  (1993,	
  76)	
  dramaattisen	
  hahmon	
  ja	
  eeppisen	
  

kertojan	
  liitosta,	
  jossa	
  hahmo	
  on	
  mukana	
  sekä	
  draamallisessa	
  toiminnassa	
  lavalla	
  ja	
  

toimii	
  tarinan	
  välittäjänä	
  yleisölle.	
  	
  

Liittonsa	
   kautta	
   Gringoirelle	
   syntyy	
   toisenlainen	
   rooli	
   kuin	
   muille	
   roolihahmoille	
  

suhteessa	
   yleisöön.	
   Gringoire	
   toimii	
   välittäjänä	
   kahden	
   maailman,	
   yleisön	
   ja	
  

esiintyjien,	
   välissä,	
   mutta	
   Gringoirella	
   on	
   samanlainen	
   rooli	
   myös	
  

draaman/musikaalin	
   sisällä,	
   jossa	
   Gringoire	
   toimii	
   musikaalin	
   sisällä	
   kertojana	
   ja	
  

informoijana.	
  Yhteys	
   toimii	
   sekä	
  mustalaisjoukkoon	
   ja	
   sen	
   johtajaan	
  Clopiniin	
  että	
  

pappi	
   Frolloon.	
   Molempien	
   näytösten	
   alussa	
   laulut	
   Les	
   Temps	
   des	
   Catédrales	
   ja	
  

Florence	
  ovat	
  hyvä	
  esimerkki	
  siitä	
  miten	
  Gringoire	
  valistaa	
  yleisöä	
  sekä	
  liittää	
  ajan	
  

omaan	
  kontekstiinsa.	
  Gringoire	
  laulaa	
  historian	
  muutoksista,	
  kuinka	
  uudet	
  ajatukset	
  

ja	
  keksinnöt	
  ovat	
  muuttaneet	
  maailmaa	
  ja	
  kuinka	
  muutos	
  on	
  edelleen	
  tarpeen.	
  

Gringoire	
  ei	
  kuitenkaan	
  astu	
  ulos	
  roolistaan	
  vaan	
  hän	
  on	
  Gringoire	
  huolimatta	
  siitä,	
  

että	
   laulussa	
   Les	
   Temps	
   des	
   Catédrales	
   laulaa	
   nimettömistä	
   esiintyjistä,	
   jotka	
  

kertovat	
   tämän	
   tarinan.	
   Esille	
   siis	
   tuodaan,	
   että	
   näyttelijät	
   esittävät	
   ja	
   laulavat,	
  

mutta	
   illuusio	
  säilyy	
  silti.	
  Yleisö	
  tulee	
  tietoiseksi	
   teatterillisesta	
  esityksestä	
   ja	
  siten	
  

vieraantuu	
   siitä	
   (Pfister	
   1993,	
   82).	
   Gringoiren	
   heti	
   musikaalin	
   alussa	
   syntyvä	
  

erikoinen	
  suhde	
  ja	
  yhteys	
  yleisöön	
  selittää	
  myös,	
  miksi	
  Gringoiren	
  hahmo	
  on	
  saanut	
  

muita	
  hahmoja	
  enemmän	
  ihailijoita	
  ja	
  perustettuja	
  faniryhmiä.	
  	
  

Tein	
  haun	
  Facebookista	
  (28.7.2011)	
  hakuavaimilla	
  notre	
  dame	
  de	
  paris	
  gringoire	
   ja	
  

myös	
  hakuavaimella	
  gringoire.	
  Nyt	
  tarkastelun	
  kohteeksi	
  tulikin	
  osaksi	
  niitä	
  ryhmiä,	
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jotka	
  olin	
  edellisessä	
  haussa	
  rajannut	
  tarkastelun	
  ulkopuolelle.	
  Lisäksi	
  rajasin	
  haun	
  

koskemaan	
   pelkästään	
   ryhmiä,	
   jolloin	
   yksittäiset	
   ihmiset	
   yms.	
   rajautuvat	
  

hakutuloksista	
   ulos.	
   Oman	
   haasteensa	
   antoivat	
   Gringoiren	
   roolin	
   esittäjien	
  

fanisivustot,	
   jotka	
   eivät	
   nimensä	
   puolesta	
   vastanneet	
   täydellisesti	
   kyselyyn.	
   Näillä	
  

sivustoilla	
   kuitenkin	
   käsitellään	
   Gringoirea	
   ja	
   koko	
   musikaalia,	
   koska	
   rooli	
   on	
  

tarkastelussa	
   oleville	
   esittäjille,	
   sekä	
   Pariisin	
   	
   vuoden	
   1998	
   Gringoirelle	
   Bruno	
  

Pelletierille	
   että	
   Italian	
   vuoden	
   2002	
   Gringoirelle	
  Matteo	
   Settille,	
   ollut	
  merkittävä	
  

askel	
   uran	
   etenemiselle.	
   Päädyin	
   kuitenkin	
   rajaamaan	
   tarkasteluni	
   ainoastaan	
  

sivustoihin/	
   ryhmiin,	
   joiden	
   nimessä	
   on	
   mainittu	
   keskeisen	
   hahmon	
   Gringoiren	
  

nimi.	
   Tämän	
   rajauksen	
   tehtyjen	
   hakujen	
   perusteella	
   löysin	
   kahdeksan	
   kappaletta	
  

pelkästään	
   nimensä	
   puolesta	
   Gringoiren	
   hahmoa	
   ja	
   roolin	
   esittäjää	
   käsitteleviä	
  

faniryhmiä.	
  	
  

Ryhmät	
   näyttivät	
   hyvin	
   pitkälti	
   rajautuvan	
   juuri	
   ranskalaisen	
   tai	
   italialaisen	
  

Gringoiren	
   ympärille,	
   poikkeuksena	
   kuitenkin	
   toisen	
   italialaisen	
   esittäjän	
   Matteo	
  

Invernin	
   fanisivusto.	
   Kielellisesti	
   ryhmistä	
   jopa	
   seitsemän	
   kappaletta	
   oli	
  

italiankielisiä	
  ja	
  vain	
  yksi	
  oli	
  englannin-­‐	
  sekä	
  ranskankielinen.	
  	
  

Ryhmien	
   ihailun	
   kohdetta	
   kuvailtiin	
   useimmiten	
   ylisanoilla	
   kuten,	
   "ryhmä	
   on	
  

tribuutti	
   fantastiselle	
   näyttelijälle",	
   "mies,	
   joka	
   lumoaa	
   meidät	
   kaikki	
   laulullaan",	
  

"ihana	
  ylivoimainen	
  ja	
  mahtava	
   legendaarinen	
  Gringoire".	
  Ryhmä	
  Gringoire,	
   la	
  star	
  

di	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Paris	
   kuvaili	
   itseään	
   ryhmäksi,	
   jonka	
   jäsenet,	
   kuten	
   nimestä	
   jo	
  

saattaa	
   päätellä,	
   näkevät	
   Gringoiren	
   musikaalin	
   ja	
   tarinan	
   todellisena	
   tähtenä.	
  	
  

Kuvailuissa	
   oli	
   puhetta	
   musikaalin	
   kauniista	
   musiikista,	
   mutta	
   useimmiten	
   sen	
  

lopullinen	
  tarkoitus	
  oli	
  kuvailla	
  ja	
  kertoa	
  tästä	
  ihanasta	
  hahmosta	
  ja	
  sen	
  esittäjästä.	
  

Ryhmistä	
   neljä	
   oli	
   pienempiä	
   alle	
   100	
   jäsenen	
   ryhmiä.	
   Suurin	
   ryhmä	
   oli	
   841-­‐	
  

jäseninen	
  ja	
  muut	
  kolme	
  ryhmää	
  edellisten	
  väliltä.	
  	
  

4.4.2	
  Tarkasteltavat	
  ryhmät	
  

Kaikista	
   140	
   vaihtoehdosta	
   valitsin	
   kolme	
   ryhmää	
   lähempään	
   tarkasteluun	
  

seuraavin	
   perustein.	
   Ensinnäkin	
   ryhmässä	
   täytyi	
   olla	
   runsaasti	
   jäseniä,	
   jolloin	
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voidaan	
   todeta	
   se	
   suosituksi	
   ja	
   aktiiviseksi	
   ryhmäksi.	
   	
   Toiseksi	
   ryhmän	
  

aktiivisuudesta	
  ja	
  toiminnasta	
  kertoo	
  viimeisten	
  päivitysten	
  ajankohta,	
  siksi	
  silläkin	
  

oli	
   merkitystä	
   valinnassani.	
   Kolmas	
   peruste	
   sivuston	
   valitsemiselle	
   oli	
  

kansainvälisyys.	
   Halusin,	
   että	
   mukana	
   on	
   eri	
   kansallisuuksia,	
   kieliä	
   ja	
   siten	
  

kokemuksia	
   ja	
   käsityksiä	
   myös	
   musikaalin	
   eri	
   toteutuksista.	
   Tällöin	
   se	
   myös	
  

varmasti	
   käsittelee	
   alkuperäistä	
   ranskalaista	
   musikaalia,	
   ainakin	
   jollakin	
   tasolla.	
  

Tämä	
   viimeinen	
   kohta	
   rajasi	
   ensimmäisen	
   tarkastelun	
   ryhmistä	
   pois	
   kaikki	
  

italiankieliset	
   ryhmät.	
  Vaikka	
  niissä	
  on	
   luultavasti	
  paras	
   ja	
  kattavin	
   sekä	
  aktiivisin	
  

aineisto,	
   käsittelevät	
   ne	
   ainoastaan	
   italiankielistä	
   toteutusta	
   musikaalista.	
  

Tarkastellessani	
  koko	
  musikaalia	
  valitsin	
  seuraavat	
  kolme	
  faniryhmää:	
  	
  

ryhmä	
  1	
  Notre	
  Dame	
  De	
  Paris	
  Fans,	
  	
  ryhmä	
  2	
  Notre	
  Dame	
  de	
  Paris	
  ja	
  	
  

ryhmä	
  3	
  Notre	
  Dame	
  de	
  Paris	
  Lovers!!!	
  	
  

Ryhmään	
  1	
  kuuluu	
  1727	
  jäsentä.	
  Ryhmän	
  oma	
  kuvaus	
  sivustosta	
  kertoo,	
  että	
  se	
  on	
  

perustettu	
   niille,	
   jotka	
   rakastavat	
  musikaalia.	
   	
   Ryhmä	
   toimii	
   paikkana,	
   jossa	
   fanit	
  

voivat	
   jakaa	
   ajatuksiaan	
   ja	
   tunteitaan	
   ja	
   heidän	
   pääasiallisina	
   keskustelukielinään	
  

toimivat	
   englanti	
   ja	
   ranska.	
   Ryhmän	
   etusivulla	
   eli	
   seinällä	
   on	
   julkaistuna	
   lähinnä	
  

linkkejä	
   Youtube-­‐videoihin,	
   joissa	
   on	
   musikaalin	
   eri	
   esittäjien	
   versioita	
  

musikaalilauluista	
   tai	
   heidän	
   omia	
   laulujaan.	
   Seinällä	
   on	
   myös	
   linkkejä	
   esittäjien	
  

haastatteluihin	
   ja	
   fanien	
   omiin	
   musikaalista	
   tekemiin	
   videoihin.	
   Ryhmällä	
   on	
  

sivustolla	
   50	
   kuvaa,	
   jotka	
   kaikki	
   ovat	
   ranskalaisen	
   tuotannon	
   esiintyjistä	
   tai	
  

esityksestä	
  otettuja	
  kuvia.	
  Ryhmällä	
  on	
  myös	
  erillinen	
  osa	
  keskusteluille,	
  jotka	
  ovat	
  

lähinnä	
   englanniksi	
   käytyjä	
   keskusteluita	
   aiheista,	
   kuten	
   esimerkiksi	
   musikaalin	
  

paras	
   laulu	
   tai	
   mietteitä	
   käännöksistä	
   ja	
   vertailua	
   eri	
   tuotantojen	
   kesken.	
  

Käännöskeskustelussa	
   joku	
   keskustelijoista	
   ei	
   ollut	
   kuullut	
   englantilaista	
   versiota	
  

musikaalista,	
   mutta	
   uskoo	
   epäilemättä	
  muiden	
   kertomana	
   sen	
   olevan	
   huono	
   eikä	
  

ollenkaan	
  kuuntelemisen	
  arvoinen.	
   	
  Kysymyksessä	
  ei	
  ole	
  kuitenkaan	
  englantilaisen	
  

produktion	
  esittäjien	
  huonous	
  vaan	
  sen	
  käännöksen	
  epäonnistuminen.	
  Keskustelijat	
  

toteavat	
   kuinka	
   musikaalin	
   voima	
   ja	
   kauneus	
   katosivat	
   englanninkielissä	
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käännöksessä.	
   Toisessa	
   keskustelussa	
   fanit	
   itse	
   tekivätkin	
   omia,	
   parempia	
  

käännöksiä	
  laulunsanoihin.	
  	
  

Ryhmässä	
   2	
   on	
   yli	
   2242	
   jäsentä.	
   Seinällä	
   on	
   paljon	
   italiankielisiä,	
   mutta	
   myös	
  

ranskan-­‐	
   ja	
   turkinkielisiä	
   päivityksiä.	
   Samoin	
   kuin	
   edellisessä	
   ryhmässä,	
   myös	
  

tämän	
   ryhmän	
   seinällä	
   on	
   linkkejä	
   Youtuben	
   eri	
   tuotannon	
   videoihin.	
   Yksi	
   linkki	
  

löytyy	
   myös	
   Disneyn	
   elokuvaversioon	
   vuodelta	
   1996,	
   tässä	
   on	
   kyse	
   kuitenkin	
  

kreikankielelle	
   dupatusta	
   videosta.	
   Ryhmän	
   keskusteluosiossa	
   keskustelu	
   on	
  

lähinnä	
   italiankielistä.	
   Ryhmässä	
   mietittiin	
   myös	
   parasta	
   laulua	
   sekä	
   lisäksi	
  

musikaalin	
  herättämiä	
  tunteita	
  ja	
  tuntemuksia.	
  	
  	
  Keskustelua	
  käydään	
  myös	
  vuoden	
  

2008	
   italiankielisen	
   esityksen	
   suorituksista	
   verrattuna	
   alkuperäiseen	
   italialaiseen	
  

esitykseen.	
  	
  	
  

Ryhmässä	
   3	
   on	
   763	
   jäsentä.	
   Alun	
   perin	
   ryhmän	
   on	
   perustanut	
   amerikkalainen	
  

opiskelijatyttö	
   tukemaan	
   oman	
   ranskanopiskeluryhmän	
   opiskelua.	
   Ryhmä	
   on	
  

paisunut	
   ja	
   vaikuttaa	
   varsin	
   kansainväliseltä	
   ja	
   aktiiviselta.	
   Keskustelukielinä	
   on	
  

ainakin	
   turkki,	
   venäjä	
   englanti	
   ja	
   ranska.	
   Ryhmän	
   sivustoa	
   kuvaillaan	
   seuraavin	
  

sanoin:	
   "tämä	
   on	
   ihmisille,	
   jotka	
   eivät	
   voi	
   odottaa	
   taas	
   katsovansa	
   musikaalia."	
  

Sivustolla	
   on	
   kuvia	
   77	
   kappaletta,	
   joista	
   suurin	
   osa	
   on	
   pysäytyskuvia	
   eli	
   stillejä	
  

musikaalin	
  dvd-­‐tallenteelta.	
   	
  Mukana	
  on	
  myös	
  fanien	
  omia	
  kuviin	
  liitettyjä	
  laulujen	
  

sanoituksia.	
   	
  Keskusteluosiossa	
  kielenä	
  toimivat	
  pääasiassa	
  englanti	
   ja	
  keskustelun	
  

aiheet	
   pyörivät	
   parhaan	
   laulun,	
   näyttelijän	
   ja	
   laulajan	
   ympärillä.	
   Myös	
   tässä	
  

ryhmässä	
   vertaillaan	
   eri	
   produktioita	
   keskenään	
   ja	
   keskustelu	
   englanninkielisen	
  

produktion	
   käännöksestä	
   jatkuu	
   myös	
   tässä	
   ryhmässä	
   ensimmäisen	
   ryhmän	
  

kaltaisesti.	
   Tässä	
   ryhmässä	
   kuitenkin	
   erityisesti	
   vertaillaan	
   ranskalaista	
   ja	
  

italialaista	
   musikaaliversiota.	
   Keskustelu	
   kuitenkin	
   eroaa	
   merkittävästi	
  

ensimmäisen	
  ryhmän	
  vertailusta,	
  nyt	
  ei	
  olekaan	
  tarkoitus	
  löytää	
  tai	
  todistaa	
  toisen	
  

produktion	
   paremmuutta	
   vaan	
   ainoastaan	
   vertailla,	
   analysoida	
   ja	
   kertoa	
   oma	
  

mielipide	
  asiasta.	
  

Gringoire-­‐ryhmien	
  tarkastelussa	
  en	
  nähnyt	
  syytä	
  rajata	
  italiankielisiä	
  sivustoja	
  pois,	
  

koska	
   kyseessä	
   on	
   yhden	
   musikaalihahmon	
   tarkastelu.	
   Gringoiren	
   kahdeksasta	
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ihailijaryhmästä	
  valitsin	
  seuraavat	
  kolme	
  ryhmää	
  lähempään	
  tarkasteluun:	
  

Ryhmä	
  4	
  	
  Per	
  gli	
  amanti	
  del	
  musical	
  Notre	
  Dame	
  de	
  Paris	
  e	
  il	
  poeta	
  Gringoire,	
  	
  

Ryhmä	
  5	
  Gringoire/Matteo	
  Setti	
  	
  Ryhmä	
  6	
  Gringoire-­Bruno	
  Pelletier'	
  

Ryhmä	
   neljä	
   tarkastelee	
   Gringoirena	
   italian	
   tuotannon	
   Matteo	
   Settiä	
   ja	
   kuvailee	
  

itseään	
   olevansa	
   ryhmä	
   niille,	
   jotka	
   kuuntelevat	
   väsymättä	
   palkittua	
   musikaalia.	
  

Sivulla	
   on	
   kuvia	
   musikaalin	
   Gringoiresta	
   ja	
   keskustelua	
   roolin	
   esittäjän	
   Matteo	
  

Settin	
   tulevista	
   konserteista.	
   Fanit	
   kertovat	
   konserteista,	
   joissa	
   ovat	
   olleet	
   ja	
  

kohtaamisistaan	
   kohteensa	
   kanssa	
   esimerkiksi	
   seuraavasti:	
   "Matteo	
   on	
   ihana	
   ...	
   ja	
  

hauska	
   ...	
   varastin	
   suudelman	
   vaikka	
   ...	
   vain	
   poskelle	
   !!!!!!".	
   Sivustolla	
   käydään	
  

aktiivisesti	
   keskusteluja	
   myös	
   tulevista	
   konserteista	
   ja	
   kysellään	
   lippuja	
   niihin.	
  

Yleisesti	
   fanien	
   keskustelu	
   on	
   lyhyttä	
   ihailevaa	
   kommentointia.	
   Gringoiren	
   roolin	
  

esittäjä	
   on	
   fanien	
   mielestä	
   ihana,	
   kaunis	
   ja	
   hänen	
   äänensä	
   on	
   valloittava.	
   Fanien	
  

kommentit	
   ovat	
   varsin	
   ihailevia	
   kuten	
   esimerkiksi	
   "Matteo	
   Setti	
   on	
   intohimoni	
   ja	
  

iloni,	
  suuri	
  rakkauteni."	
  

Ryhmä	
  viisi	
  tarkastelee	
  mielestään	
  ainoaa	
  oikeaa	
  ja	
  todellista	
  Gringoirea.	
  	
  Ryhmässä	
  

puhutaan	
   koko	
   musikaalin	
   lahjakkaista	
   laulajista,	
   mutta	
   se	
   kohdentuu	
   kuitenkin	
  

ainutlaatuiseen	
  ääneen	
  ja	
  tulkintaan.	
  Tämäkin	
  ryhmä	
  tarkastelee	
  Matteo	
  Settiä,	
  joka	
  

on	
   fanien	
   mielestä	
   ainutlaatuinen	
   ja	
   jäljittelemätön	
   lahjakkuus.	
   Keskustelua	
  

käydään	
  edellisen	
  ryhmän	
  tavoin	
  menneistä	
  ja	
  tulevista	
  konserteista.	
  Fanit	
  kertovat	
  

tunnelmia	
   konserteista,	
   missä	
   ovat	
   istuneet	
   ja	
   mitä	
   nähneet	
   esiintymispaikan	
  

takaovella.	
   Eräät	
   fanit	
   myös	
   toivottavat	
   sivuston	
   kautta	
   syntymäpäiväonnitteluja	
  

sekä	
  toivovat	
  pikaista	
  tapaamista	
  ihailunsa	
  kohteen	
  kanssa.	
  	
  

Ryhmä	
  kuusi	
  on	
  Gringoirena	
  esiintyneen	
  Bruno	
  Pelletierin	
  sivusto.	
  Ryhmä	
  kuvailee	
  

itseään	
   kertomalla	
   informaatiota	
   roolin	
   esittäjästä	
   Bruno	
   Pelletieristä	
   kuten	
  

esimerkiksi	
   faktoja	
   levytyksistä	
   ja	
   uran	
   kehityksestä	
   sekä	
   aikaisemmista	
  

musikaalirooleista.	
   Samalla	
   tavoin	
   kuin	
   edellisessä	
   ryhmässä	
   puhutaan	
   nytkin	
  

kauniista	
   äänestä,	
   suuresta	
   laulajasta	
   ja	
   roolihahmon	
   upeista	
   lauluista.	
   Pelletieriä	
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kuvataan	
  muun	
  muassa	
  käsitteellä	
  "Canadian	
  God".	
  Myös	
  tässä	
  ryhmässä	
  tulevat	
  ja	
  

menneet	
  konsertit	
  olivat	
  fanien	
  keskustelun	
  aiheena.	
  	
  

Gringoiren	
   hahmon	
   sivustoilla	
   sekoittuivat	
   helposti	
   roolihahmon	
   ja	
   sen	
   esittäjän	
  

ulkomuoto,	
   jolloin	
   esittäjä	
   helposti	
   luetaan	
   esittämänsä	
   hahmon	
   kaltaiseksi	
  

romanttiseksi	
   runoilijaksi.	
   Tästä	
   syystä	
   halusin	
   lyhyesti	
   tarkastella,	
   miten	
  

käsittelevät	
   Gringoirea	
   esittäneen	
   näyttelijän	
   muut	
   Facebook-­‐sivustot	
   hahmoa	
   ja	
  

musikaalia.	
  Siksi	
  tarkastelin	
  hyvin	
  lyhyesti	
  vielä	
  kahta	
  muuta	
  ryhmää.	
  

Tarkastelin	
   (28.7.2011)	
   ryhmää	
   nimeltä	
   Fan	
   Club	
   di	
   Matteo	
   Setti,	
   sekä	
   kahta	
  

suurinta	
  tykkää	
  sivustoa	
  nimeltä	
  Matteo	
  Setti.	
  Nämä	
  sivut	
  paljastivat	
  olettamukseni	
  

oikeaksi.	
  Roolihahmo	
  kulkee	
  esittäjiensä	
  mukana	
  kaikilla	
  sivuilla.	
  Vaikka	
  nämä	
  sivut	
  

on	
   lähinnä	
   luotu	
   näyttelijälle	
   tai	
   laulajalle	
   ne	
   väistämättä	
   sisäistävät	
   mukaan	
  

Gringoiren	
   hahmon.	
   Näillä	
   sivustoilla	
   myös	
   vasta	
   ilmenee	
   fanituotantoa	
   idolista	
  

piirrettyjen	
  kuvien	
  muodossa.	
  

4.2.3	
  Ryhmien	
  yhteiset	
  piirteet	
  

Koko	
   musikaalia	
   tarkastelevissa	
   ryhmissä	
   on	
   pyrkimys	
   löytää	
   samalla	
   tavoin	
  

ajattelevat	
   ja	
   kokevat	
   toiset	
   ihmiset,	
   fanit.	
   Facebookin	
   faniryhmissä	
   keskeiseksi	
  

nouseekin	
   tunteiden	
   jakaminen	
   ja	
   ryhmäytyminen	
   toisten	
   samalla	
   tavoin	
  

ajattelevien	
  kanssa.	
  Musikaalin	
  herättämät	
  voimakkaat	
   tunteet	
  ovat	
  keskeinen	
  osa	
  

musikaalin	
   faniutta	
   ja	
   kertovat	
   siitä,	
   että	
   Grossbergin	
   määrittelemä	
   fanin	
  

affektiivinen	
   suhde	
   kohteeseen	
   pitää	
   paikkansa.	
   Fanin	
   toimintaa	
   ohjaa	
   tunteen	
   ja	
  

fyysisen	
  kokemuksen	
  tuottama	
  mielihyvä.	
  	
  

Jokaisen	
  ryhmän	
  keskusteluissa	
  nousevat	
  esiin	
  tunteet	
  esimerkiksi	
  ryhmässä	
  kaksi	
  

tähän	
  oli	
   luotu	
  oikein	
  oma	
  keskusteluosionsa	
  nimeltä	
  "Emozioni".	
   	
  Nämä	
  tunteet	
   ja	
  

niiden	
   ilmaisu	
   tai	
   analysointi	
   käyvät	
   ilmi	
   missä	
   keskustelussa	
   tahansa.	
   Tunteet,	
  

rakkaus	
   ja	
   ihailu	
   nousevat	
   esille	
   erityisesti	
   kolmessa	
   Gringoire-­‐ryhmässä.	
   Nämä	
  

ryhmät	
   tarkastelevat	
   ennen	
   kaikkea	
   roolin	
   esittäjää,	
   hänen	
   ääntänsä,	
   roolin	
  

tulkintaa	
   ja	
  esittäjän	
  ulkomuotoa.	
  Kommentit	
  ovat	
   lähes	
  poikkeuksetta	
   ihailevia	
   ja	
  

palvovia.	
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Koko	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Paris	
   -­‐musikaalin	
   tarkastelemissa	
   faniryhmissä	
   affektien	
  

vaikutuksesta	
   kertovat	
   esimerkiksi	
   Facebookiin	
   perustetut	
   pienet	
   alle	
   kymmenen	
  

hengen	
   ryhmät.	
   Ryhmiä	
   perustetaan	
   oletetusti	
   heti	
   katsomiskokemuksen	
   jälkeen,	
  

jolloin	
  tunteet	
  ovat	
  voimakkaimmillaan.	
  Näissä	
  ryhmissä	
  ei	
  juuri	
  keskustelua	
  synny	
  

vaan	
   ne	
   palvelevat	
   hetkellisesti	
   tunteen/affektin	
   tasolla	
   musikaaliin	
   ihastunutta	
  

fania.	
   Näyttääkin	
   siltä,	
   että	
   näitä	
   ryhmiä	
   syntyy	
   lähes	
   kuukausittain,	
   mutta	
   ne	
  

kuolevat	
  myös	
   yhtä	
   nopeasti.	
   Nämä	
   nopeasti	
   syntyvät	
   ja	
   kuolevat	
   sekä	
   yhden	
   tai	
  

muutaman	
   hengen	
   faniryhmät	
   kertovat	
   omaa	
   tarinaansa	
   nopeasti	
   syntyvästä	
   ja	
  

myös	
   nopeasti	
   sammuvasta	
   voimakkaasta	
   tunteesta/affektista,	
   joka	
   täytyy	
   saman	
  

tien	
  ilmaista	
  ja	
  selvittää,	
  onko	
  joku	
  muukin	
  kokenut	
  samalla	
  tavalla.	
  	
  Toisaalta	
  nämä	
  

lyhyet	
   ja	
   nopeat	
   faniuden	
   ilmaisut	
   kertovat	
   myös	
   faniuttamisesta	
   eli	
   tuottajien	
  

näkökulmasta,	
   joka	
   vaikuttaa	
   faniuteen	
   tuotteistamalla	
   ja	
   saattaa	
   olla	
   yksi	
   syy	
  

nopeutuneeseen	
  faniuteen.	
  	
  

Intensiivisestä	
   ja	
   affektiivisestä	
   suhteesta	
   fanikohteeseen	
   kertovat	
   myös	
  

suuremmissa	
   ryhmissä	
   tapahtuva	
   toisteinen	
   musikaalivideoiden	
   linkittäminen	
  

Youtubeen,	
  tiedonhalu	
  musikaalista	
  ja	
  sen	
  näyttelijöistä	
  ja	
  runsas	
  keskustelu	
  useilla	
  

kielillä	
   musikaalin	
   herättämistä	
   tunteista	
   ja	
   ajatuksista.	
   Ryhmissä	
   keskustellaan	
  

musikaalin	
  parhaasta	
  laulusta,	
  parhaasta	
  näyttelijästä	
  ja	
  laulajasta.	
  Ryhmässä	
  kolme	
  

aktiivisesti	
   myös	
   siitä,	
   kuka	
   on	
   musikaalin	
   kuumin/seksikkäin	
   hahmo.	
   Gringoire	
  

ryhmissä	
   tämä	
   tuli	
   esille	
   voimakkaasti.	
   Jokaisessa	
   ryhmässä	
   tuotannosta	
   tai	
  

esittäjästä	
  huolimatta	
  puhuttiin	
  kauniista	
  ulkomuodosta,	
  upeasta	
  äänestä	
   ja	
  niiden	
  

katsojissa	
   herättämistä	
   tunteista.	
   Esittäjillä	
   oli	
   enkelin	
   ääni	
   tai	
   jumalan	
   olemus.	
  

Ryhmien	
   keskusteluissa	
   sekoittuu	
   kenen	
   ominaisuuksista	
   lopulta	
   puhutaan:	
  

Gringoire-­‐hahmon	
   suunnitellusta	
   ja	
   tuotetusta	
   ulkomuodosta	
   vai	
   esittäjän	
  

ulkonäöstä.	
  	
  

Keskeinen	
   asia	
   musikaalia	
   tarkastelevissa	
   ryhmissä	
   oli	
   myös	
   eri	
   versioiden	
  

keskinäinen	
   vertailu.	
   Vertailua	
   tehtiin	
   ranskalaisen	
   alkuperäisen	
   ja	
   englantilaisen	
  

version	
  kanssa.	
  Myös	
  vertailu	
  italialaisen	
  ja	
  ranskalaisen	
  produktion	
  version	
  välillä	
  

oli	
   yleistä.	
   	
   Vähemmälle	
   huomiolle	
   jäivät	
   esimerkiksi	
   Venäjä,	
   Espanja	
   ja	
   Puola.	
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Toisaalta	
   niitä	
   kaikkia	
   pidettiin	
   parempina	
   kuin	
   englantilaista	
   versiota,	
   jonka	
  

kritisoinnista	
  ja	
  huonoudesta	
  näytti	
  tulleen	
  kaikille	
  yhteinen	
  totuus.	
  	
  

Kriittisyyttäkin	
   on	
   siis	
   huomattavissa,	
   musikaalifanit	
   eivät	
   nielaise	
   mitä	
   tahansa	
  

vaan	
   tahtovat	
   esityksiltä	
   laatua	
   ja	
   esittäjiltä	
   panostusta	
   roolihahmoon	
   ja	
  

esittämiseen;	
   pelkkä	
   upea	
   laulunääni	
   ei	
   riitä.	
   Englannin	
   asemaa	
   näissä	
  

keskusteluissa	
   puolustaa	
   tietenkin	
   Lontoon	
   merkittävä	
   asema	
  

musikaalikaupunkina.	
   Italian	
   produktion	
   menestys	
   on	
   jopa	
   suurempaa	
   kuin	
  

alkuperäisen.	
  Osittain	
   tähän	
  on	
  syynä	
  varmasti	
  musikaalin	
   säveltäjän	
   italialaisuus:	
  

Richard	
  Cocciante	
  on	
  suosittu	
  esiintyjä	
  ja	
  lauluntekijä	
  juuri	
  Italiassa.	
  	
  Silti	
  näiden	
  eri	
  

tuotantojen	
   vertailu	
   on	
   lähes	
   aina	
   suhteessa	
   alkuperäiseen	
   ranskalaiseen	
  

tuotantoon.	
   Ranskalaisella	
   musikaalilla	
   on	
   merkittävä	
   asema	
   eri	
   tuotantojen	
  

keskuudessa	
   ja	
   siihen	
   aina	
   palataan	
   tai	
   se	
   löydetään	
   muiden	
   tuotantojen	
   kautta.	
  

Samanlaista	
   vertailua	
   eri	
   esittäjien	
   välillä	
   ei	
   jostain	
   syytä	
   kuitenkaan	
   ilmene	
  

Gringoire-­‐ryhmien	
  keskusteluissa.	
  	
  

Kaikkien	
   ryhmien	
   keskusteluista	
   näkyy,	
   että	
   jonkinlainen	
   yhteisymmärrys	
  

kohteesta	
  on	
  kuitenkin	
  luotu.	
  Faniyhteisö	
  keskustelee	
   ja	
  koettaa	
  yhdessä	
  löytää	
  ne	
  

tavat,	
  joilla	
  musikaalin	
  eri	
  versioista	
  voidaan	
  puhua	
  ja	
  millainen	
  arvojärjestys	
  niillä	
  

on	
   keskenään.	
   Näiden	
   vertailujen	
   taustalla	
   voi	
   lukea	
   Fisken	
   käyttämän	
  

diskursiivisen	
  tuottamisen	
  tapoja.	
  Ryhmään	
   luodaan	
  yhteisymmärrys;	
   faanon	
  siitä,	
  

miten	
  yleensä	
  koko	
  musikaalifaniudesta	
  voidaan	
  keskustella	
  tai	
  miten	
  sitä	
  voidaan	
  

ilmaista.	
  	
  

Samalla	
  tämä	
  faanonin	
  luominen	
  tai	
  ryhmäytyminen	
  palvelee	
  yksilön	
  tapaa	
  ilmaista	
  

omaa	
   ihailuaan.	
   Fani	
   osallistuu	
   ja	
   tuo	
  mahdollisesti	
   esille	
   omaa	
  asiantuntijuuttaan	
  

luodakseen	
   itselleen	
   paikkaa	
   tässä	
   faniyhteisössä.	
   Ryhmän	
   yhteinen	
   tulkinta	
  

asioista	
   luo	
   ryhmään	
   hierarkian	
   ja	
   myös	
   kollektiivisen	
   tunteen,	
   joka	
   erottaa	
   sen	
  

muista	
  faniryhmistä.	
  

	
  Kaikista	
   ryhmistä	
   löytyi	
   yhteisiä	
   fanikäytäntöjä.	
   	
   Internetympäristössä	
   käytännöt	
  

ovat	
   pääasiassa	
   lyhyitä	
   keskustelun	
   avauksia	
   tai	
   ihastuksen	
   tai	
   innostuksen	
  

toteamuksia	
   ryhmän	
   seinällä.	
   Tähän	
   kuuluu	
   myös	
   videoiden	
   ja	
   valokuvien	
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lisääminen	
   sivustolle.	
   Ryhmät	
   luovat	
   kollektiivisesti	
   leikekirjaa,	
   jossa	
   kuvat	
   ovat	
  

kaikkien	
   katseltavissa	
   ja	
   tallennettavissa.	
   Ryhmien	
   avoimuus	
   antaa	
  myös	
   ryhmän	
  

ulkopuolisille	
  mahdollisuuden	
  tarkastella	
  kuvia	
  ja	
  videoita,	
  joten	
  nämä	
  niin	
  sanotut	
  

modernit	
  leikekirjat	
  ovat	
  kaikille	
  avoinna	
  ja	
  kaikkien	
  tarkasteltavissa.	
  

Gringoire-­‐ryhmistä	
   kävi	
   ilmi	
   myös,	
   että	
   musikaali	
   esittäjien	
   muut	
   konsertit	
  

kiinnostavat	
   faneja.	
   Vaikka	
   hahmo	
   ja	
   esittäjä	
   näyttivät	
   sekoittuvan	
   fanisivustolla,	
  

auttoi	
   roolihahmo	
   esiintyjän	
   muuta	
   uraa	
   eteenpäin.	
   Matteo-­‐fanit	
   muun	
   muassa	
  

jakavat	
  kokemuksiaan	
  konserteissa	
  hyvinkin	
  innokkaasti.	
  	
  

Tästä	
   väistämättä	
   huomaa,	
   että	
   Facebook-­‐faniryhmien	
   linkitys	
   ja	
   keskustelut,	
  

huolimatta	
  niiden	
  joskus	
  vähäisestä	
  aineistosta,	
  toimivat	
  ilmaisena	
  mainoskanavana	
  

eri	
  tuotannoille.	
  Kuten	
  luvussa	
  3.4	
  todetaan,	
  tuotantoyhtiöt	
  ovat	
  enenevässä	
  määrin	
  

huomanneet	
  myös	
  nämä	
  sosiaalisen	
  median	
  kanavat.	
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5.	
  Lopuksi	
  	
  

Tutkimukseni	
   tarkasteli	
   megamusikaalin	
   ominaispiirteitä,	
   musikaalin	
   tuotannon	
  

problematiikkaa	
   ja	
   internetin	
   musikaalifaneja.	
   Lähikuvassa	
   olivat	
   musikaalin	
   eri	
  

osa-­‐alueet	
   ja	
  ominaispiirteet,	
   joista	
  yhteen	
  kokoamalla	
  tuotetaan	
  ja	
  markkinoidaan	
  

suurmusikaali.	
   Tutkimukseni	
   kattaa	
   tämän	
   päivän	
   erilaisia	
   kulttuurin	
   piirteitä.	
   Se	
  

tarkastelee	
   musikaalia,	
   koettaa	
   luoda	
   kuvaa	
   uudesta	
   musikaalista	
   ja	
   lisäksi	
   se	
  

käsittelee	
   internetin	
   sosiaalista	
   mediaa	
   ja	
   siinä	
   toimivia	
   faneja.	
   Tutkimukseni	
  

tarkoitus	
   oli	
   löytää	
   vastaus	
   kysymyksiin	
   millainen	
   on	
   megamusikaali,	
   miten	
   se	
  

tuotetaan	
  ja	
  millainen	
  on	
  musikaalifani.	
  	
  

Megamusikaali	
   on	
   kansainvälinen	
   ja	
   kokonaisuudessaan	
   suuri	
   ja	
   vaikuttava	
  

menestystuote.	
   Megamusikaali	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Parisin	
   suuruus	
   syntyykin	
   sen	
  

ominaispiirteistä,	
   tarinan,	
   musiikin	
   ja	
   ympäristön	
   yhteisestä	
   kokonaisuudesta.	
  

Samalla	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Paris	
   myös	
   haastaa	
   nykyaikaa.	
   Se	
   on	
   kuin	
   popkonsertti	
  

kiertueineen	
   ja	
   taustanauhoineen,	
   suurta,	
   siirrettävää	
   ja	
   korvattavaa.	
   Mutta	
   sen	
  

taitavuuden	
  vaatimus	
  ja	
  suureellisuus	
  esiintyjiltään	
  asettavat	
  sen	
  esikuvansa	
  grand	
  

opéran	
   kaltaiseksi	
   sekä	
  Walter	
   Felsensteinin	
   käsitysten	
   pariin.	
   Felsenstein	
   korosti	
  

laulun	
  ja	
  koko	
  musiikin	
  asemaa	
  ja	
  korosti	
  esityksen	
  pyrkimystä	
  kohti	
  virtuositeetin	
  

täydellisyyttä.	
   Näistä	
   piirteistä	
   johtuen	
   ei	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Parisia	
   voi	
   luokitella	
  

kuuluvaksi	
  vain	
  yhteen	
  musikaalilajiin,	
  vaan	
  siinä	
  on	
  piirteitä	
  monesta	
  eri	
  tyylistä.	
  	
  

Lisäksi	
  taiteen	
  tietoisen	
  popularisoinnin	
  takia	
  kirjan	
  klassikkotarinaa	
  on	
  karsittu	
  ja	
  

musikaaliin	
   on	
   otettu	
  mukaan	
   vain	
   oleellinen.	
   Kathryn	
  M.	
   Grossmanin	
   kolmen	
   eri	
  

popularisoinnin	
  keinon	
  mukaisesti	
  Notre	
  Dame	
  de	
  Paris	
  asettuu	
  sekä	
  ensimmäiseen	
  

representaation	
   keinoon	
   ja	
   kolmanteen	
   eli	
   tuotteistamisen	
   keinoon.	
  

Representaatiossa	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Paris	
   uskollisesti	
   toistaa	
   juonen	
   tapahtumat,	
  

mutta	
   on	
   tuotteistamisen	
   mukaisesti	
   tehty	
   tuotteeksi,	
   joka	
   on	
   muokattu	
  

yksinkertaisemmaksi	
  ja	
  myyväksi.	
  	
  

Suuruutta	
   on	
   myös	
   musikaalin	
   teemoissa,	
   jotka	
   koskettavat	
   edelleen	
   nykypäivän	
  

ajankohtaisia	
   tapahtumia	
   ja	
   teemoja.	
   Musikaalin	
   teemat,	
   ulkopuolisuus	
   ja	
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muutoksen	
   tarve,	
   kantavat	
   edelleen	
   kuten	
   esimerkiksi	
   mellakat	
   ja	
   romanien	
  

karkotukset	
  ympäri	
  Eurooppaa	
  vuonna	
  2011	
  kertovat.	
  	
  

Huolimatta	
   populaarisesta	
   ja	
   viihdyttävästä	
   maineestaan	
   esitys	
   voi	
   myös	
  

politisoitua	
   voimakkaasti.	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Parisin	
   ulkopuolisuus,	
   toiseus	
   on	
  

ajankohtaista	
   ja	
   selittää	
  musikaalin	
   yli	
   kymmenen	
   vuotisen	
  menestyksen	
   ja	
  myös	
  

jatkuvan	
   kiinnostuksen	
   alkuperäiseen	
   teokseen	
   ja	
   sen	
   tarinaan.	
   Esimerkiksi	
  

uutisointi	
   romanijoukkojen	
   pakenemisesta	
   Helsingin	
   tuomiokirkkoon	
   antaa	
  

musikaalille	
   toisenlaisen	
   kehyksen	
   kuin	
   aikaisemmin.	
   Uutinen	
   aktivoi	
   musikaalin	
  

teemat	
  myös	
  paikallisesti	
  Suomessa	
   ja	
   luo	
  uudestaan	
  alkuperäisen	
   tarkoituksensa:	
  

katsoja	
  kiinnittää	
  huomiota	
  toiseuteen,	
  ulkopuolisuuteen	
  ja	
  tuntee	
  tarvetta	
  muuttaa	
  

tilannetta.	
  	
  	
  

Mediaa	
   käytetään	
   hyväksi	
   myös	
   musikaalin	
   tuotannossa	
   ja	
   sen	
   ammattimaisissa	
  

markkinointistrategioissa.	
   Konvergenssi	
   eli	
   eri	
   mediakanavien	
   yhdistyminen	
  

vaikuttaa	
   musikaalien	
   markkinointiin	
   antamalla	
   sen	
   käyttöön	
   laajan	
   kirjon	
   eri	
  

mediakanavia,	
   jolloin	
   mahdollistuu	
   suurempien	
   yleisöjen	
   tavoittaminen	
   ja	
   siten	
  

myös	
  näiden	
  yleisöjen	
  aktivoiminen	
  musikaalikatsojiksi,	
  jopa	
  faneiksi.	
  Kova	
  kilpailu	
  

katsojista	
   ja	
   markkinatalouden	
   tarve	
   tuottaa	
   menestystuotteita,	
   myös	
   teatterin	
  

puolella,	
   tekevät	
   faneista	
   merkittäviä	
   myös	
   tuotannon	
   näkökulmasta.	
  

Musikaalikatsojat	
   ja	
   musikaalifanit	
   ovat	
   aktiivisia	
   ja	
   siksi	
   väistämättä	
   kiinni	
  

tuotannossa.	
  	
  

Fanikulttuuri	
   ja	
   sen	
   eri	
   piirteet	
   sosiaalisen	
   median	
   välineissä	
   vaikuttavat	
   myös	
  

tuotantoon.	
   Ne	
   tuleekin	
   väistämättä	
   ottaa	
   huomioon	
   produktion	
   jokaisessa	
  

vaiheessa.	
   Tätä	
   kanavaa	
   tuotantoyhtiöt	
   pyrkivät	
   käyttämään	
   hyväkseen	
   ja	
  

hallitsemaan.	
  Tuotantoyhtiöt	
  hallitsevat	
  internetsivustoja	
  ja	
  niiden	
  keskusteluja.	
  	
  

Sähköisen	
   median	
   rooli	
   näyttää	
   myös	
   olevan	
   hyvin	
   keskeinen	
   tämän	
   päivän	
  

kulttuurissa.	
   Nikunen	
   (2005,	
   38)	
   toteaakin,	
   että	
   yleisöjen	
   fanius	
   syntyy	
   tietyssä	
  

kulttuurisessa	
   ajassa	
   ja	
   paikassa.	
   Tässä	
   hetkessä	
   fanius	
   näyttää	
   sijoittuvan	
   juuri	
  

internetin	
  sosiaalisen	
  median	
  eri	
  yhteisöpalvelujen,	
  kuten	
  esimerkiksi	
  Facebookin,	
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Twitterin	
   ja	
   Google+:n	
   piiriin.	
   Siksi	
   voidaan	
   todeta,	
   että	
   Facebookin	
   keskeinen	
  

asema	
   ihmisten	
   sosiaalisessa	
   elämässä	
   antaa	
   sille	
   relevantin	
   paikan	
   olla	
   myös	
  

ihailun	
   ilmaisupaikkana.	
   Fani-­‐ilmiö	
   voidaan	
   siis	
   liittää	
   sosiaaliseen	
   ja	
  

yhteisöllisyyteen	
   sekä	
   myös	
   tuotannollisiin	
   ilmiöihin	
   postmodernissa	
  

populaarikulttuurissa.	
  	
  

Notre	
   Dame	
   de	
   Paris	
   näyttää	
   herättävän	
   voimakkaita	
   affekteja	
   katsojissaan	
   eli	
  

musikaalilla	
   on	
   voimakas	
   vaikutus,	
   jonka	
   katsojat	
   kokevat	
   emootiona	
   tai	
   haluna	
  

(Nikunen	
   2005,	
   47).	
   Tämä	
   mielihyvän	
   tunne	
   voimaannuttaa	
   fanin	
   ja	
   antaa	
  

itsetuntoa	
   ilmaista	
   omaa	
   ihailuaan.	
   Myös	
   erilaiset	
   fanikäytännöt,	
   kuten	
   toisteinen	
  

musikaalin	
   katselu,	
   esimerkiksi	
   Youtubesta	
   tai	
   dvd-­‐	
   tallenteelta,	
   voimaannuttavat	
  

fanin	
   ja	
   hän	
   hakeutuu	
   toisten	
   samanhenkisten	
   joukkoon.	
   Merkittävää	
   onkin,	
   että	
  

internetin	
  faniyhteisöjä	
  pidetään	
  yleisesti	
  löysinä	
  yhteisöinä,	
  joihin	
  on	
  helppo	
  liittyä	
  

ja	
   helppo	
   erota	
   (Nikunen	
   2008,	
   188).	
   Tämän	
   yleisen	
   käsityksen	
   osoittaa	
   todeksi	
  

myös	
  tarkastelemani	
  aineisto.	
  

Aineistosta	
   erilaisia	
   faneja	
   löytyi	
   niin	
   monta	
   kuin	
   sivustolla	
   on	
   fania.	
   Näitä	
  

musikaalin	
   faneja	
   voikin	
   tarkastella	
   Nikusen	
   määrittelemien	
   kolmen	
   erilaisen	
  

faniuden	
   kautta.	
   	
  Musikaali	
  Notre	
  Dame	
   de	
   Paris	
   itse	
   antaa	
  mahdollisuuden	
   luoda	
  

kulttifaniutta	
   ja	
   kulttimusikaalin.	
   Musikaali	
   menestyy	
   edelleen	
   ja	
   yleisöt	
   saavat	
  

nauttia	
  musikaalin	
  alkuperäiskokoonpanon	
  kiertueista.	
  Aineistoni	
   faniryhmissä	
  on	
  

mukana	
  faneja,	
  jotka	
  huoletta	
  voi	
  luokitella	
  kulttifaniksi,	
  koska	
  he	
  vuodesta	
  toiseen	
  

aina	
  vaan	
  jaksavat	
  fanittaa	
  musikaalia.	
  	
  

Tarkastelemissani	
   ryhmissä	
   ja	
   niiden	
   musikaalifaneissa	
   on	
   kuitenkin	
   eniten	
  

trendifaneja.	
   Trendifanius	
   alkaa	
   voimakkaina	
   tunteina,	
   ihailuna	
   ja	
   rakkautena,	
  

mutta	
   se	
   hiipuu	
   lähes	
   yhtä	
   nopeasti	
   kuin	
   on	
   alkanutkin.	
   Musikaali	
   on	
   ikään	
   kuin	
  

hetkellinen	
   muoti-­‐ilmiö,	
   joka	
   synnyttää	
   tarpeen	
   perustaa	
   faniryhmä,	
   mutta	
   joka	
  

kohta	
  on	
  jo	
  auttamattomasti	
  vanhanaikainen.	
  	
  

Lisäksi	
   musikaaliryhmissä	
   oli	
   merkkejä	
   myös	
   Nikusen	
   kolmannesta	
  

fanimääritelmästä:	
   tähtifanista.	
   Tästä	
   hyvänä	
   esimerkkinä	
   toimivat	
   Gringoire-­‐
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hahmon	
   ympärille	
   perustetut	
   ryhmät.	
   Tähtifaniudessa	
   on	
   kyse	
   juuri	
   tietyn	
   tai	
  

tiettyjen	
   roolihahmojen	
   tai	
   esiintyjien	
   ja	
   heidän	
   suorituksensa	
   takia	
   syntyneestä	
  

faniudesta.	
  Fanius	
  seuraa	
  esiintyjää	
  muuallekin	
  ja	
  koko	
  esiintyjästä	
  ja	
  tämän	
  urasta	
  

tulee	
  fanille	
  tärkeä.	
  Gringoire	
  sivustolla	
  hahmon	
  kautta	
  tai	
  avulla	
  seurattiin	
  esittäjän	
  

koko	
  aiempaa	
  ja	
  sen	
  jälkeen	
  tapahtuvaa	
  urakehitystä.	
  

Abercrombien	
   ja	
   Longhurstin	
   viisi	
   erilaista	
   faniroolia:	
   kuluttaja,	
   fani,	
   kultisti,	
  

entusiasti	
   ja	
   pientuottaja,	
   näyttävät	
   muuttuvan	
   internetympäristössä	
   ja	
   ehkä	
  

muutenkin	
   ajan	
   kuluessa.	
   Koska	
   yhä	
   enenevässä	
   määrin	
   erilaiset	
   fanikäytännöt	
  

siirtyvät	
   tavallisiksi	
  yleisön	
  tavoiksi	
  seurata	
   ja	
  katsoa	
  esitystä	
  voidaan	
  miettiä	
  sitä,	
  

katoavatko	
   nämä	
   viisi	
   erilaista	
   roolia.	
   Voiko	
   kohta	
   enää	
   erottaa	
   kuluttajaa	
   ja	
  

pientuottajaa	
   toisistaan.	
   Kun	
   omaksutaan	
   lisää	
   fanikäytäntöjä,	
   pientuottajuuskin	
  

lisääntyy	
   entisestään,	
   joten	
   voidaan	
   ajatella,	
   että	
   rajat	
   näiden	
   roolien	
   välillä	
  

entisestään	
   liukuvat	
   päällekkäisiksi	
   häivyttäen	
   ne	
   luultavasti	
   kokonaan	
  

vuosikymmenten	
  kuluttua.	
  Aineistossa	
  nämä	
  roolit	
  olivatkin	
  hyvin	
  sekoittuneet.	
  

Näiden	
  eri	
  faniroolien	
  kautta	
  voi	
  tarkastella	
  myös	
  itse	
  ilmiön	
  esiin	
  tuomia	
  faniuden	
  

teemoja.	
   Intensiivisyys	
  syntyy	
  käytäntöjen	
  toisteisuudesta	
  eli	
  videoiden	
  katselusta,	
  

keskusteluista	
   nettisivustoilla	
   jne.	
   	
   Oman	
   eli	
   fanin	
   identiteetin	
   muodostuminen	
  

vahvistuu	
  oman	
   ihailun	
   ilmaisemisen	
  kautta	
   ja	
   sitä	
  myötä	
  myös	
   fanin	
  yksilöllisyys	
  

kasvaa.	
   Faniryhmiin	
   kuitenkin	
   hakeudutaan,	
   tärkeäksi	
   nousee	
   samuus	
   muiden	
  

kanssa	
   eli	
   toisaalta	
   ryhmäytyminen	
   ja	
   pelko	
   ulkopuolisuudesta.	
   Musikaalin	
  

fanisivustotkin	
   toistavat	
   tavallaan	
   itse	
   teoksen	
   ulkopuolisuuden	
   teemaa.	
  

Ulkopuolisuus	
  on	
  pelottavaa	
  ja	
  sitä	
  halutaan	
  karttaa	
  melkein	
  keinolla	
  millä	
  hyvänsä.	
  

Fisken	
   erilaisten	
   tuottavuuden	
   määritelmien	
   kautta	
   tarkastelemani	
   fanisivustot	
  

sijoittuivat	
   suurimmaksi	
   osaksi	
   semioottiselle	
   perustasolle	
   sekä	
   diskursiiviselle	
  

tasolle,	
  jolloin	
  faniutta	
  tuodaan	
  esille	
  ilmaisemalla	
  se	
  jollakin	
  tapaa	
  julkisesti.	
  	
  Notre	
  

Dame	
   de	
   Parisin	
   tekstuaalinen	
   tuottavuus	
   jäi,	
   ainakin	
   Facebookissa,	
   hyvin	
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vähäiseksi.21	
   Sosiaaliset	
   median	
   palvelut,	
   kuten	
   Facebook	
   ja	
   Youtube,	
   kuitenkin	
  

antavat	
  faneille	
  mahdollisuuden	
  entisestään	
  laajentaa	
  ilmaisuaan.	
  	
  

Fanien	
   oma	
   tuotanto	
   sekoittuu	
   helposti	
   muuhuun	
   aineistoon	
   esimerkiksi	
  

Youtubessa.	
  Enää	
  ei	
  kuitenkaan	
  näytä	
  olevan	
  niin	
  tärkeää	
  erotella	
  omaa	
  tuotostaan	
  

muiden	
   joukosta.	
   Facebook,	
   ja	
   ennen	
   kaikkea	
   juuri	
   Youtube,	
   toimivat	
   yleisön	
  

kanavina,	
   joissa	
   fanituotanto	
   sekoittuu	
   muiden	
   dvd-­‐tallenteista	
   kopioitujen	
  

videoiden	
   sekaan.	
   Facebookin	
   ja	
   Youtuben	
   yhteistyö	
   hämmentää	
   ja	
   hämärtää	
   siis	
  

rajoja	
  esimerkiksi	
  tuotannon	
  ja	
  katsojien	
  välillä.	
  Youtube	
  myös	
  popularisoi	
  tuotteita.	
  

Se	
  kansainvälistää,	
  popularisoi	
  ja	
  luo	
  ajattomia,	
  kaikkien	
  omaisuutta	
  olevia	
  tuotteita,	
  

jolloin	
  originaali	
  vähitellen	
  katoaa.	
  Esimerkiksi	
  Disneyn	
  animaatiossa	
  Hugo	
  ja	
  Victor	
  

olivat	
   kivipatsaita,	
   merkkejä	
   jostain	
   vanhasta	
   kun	
   taas	
   kirjailija-­‐Hugo	
   kadotettiin	
  

kansainvälisen	
  tarinan	
  taustalle.	
  Jos	
  jo	
  Disney	
  pyrkii	
  kadottamaan	
  kirjailijan	
  nimen	
  

niin	
   kenen	
   nimissä	
   kulkee	
   teos	
   esimerkiksi	
   50	
   vuoden	
   Youtube	
   kierrätyksen	
   tai	
  

muun	
  vielä	
  kehittyneemmän	
  uuden	
  sosiaalisen	
  median	
  kynsissä?	
  

Toisaalta	
   faneille	
   on	
   kuitenkin	
   varsin	
   tärkeää	
   alkuperäisyys	
   ja	
   roolin	
   todellinen	
  

tekijä	
   tai	
   musikaalin	
   alkuperäinen	
   miehitys	
   (Kulmanen	
   2011).	
   Tästä	
   on	
   hyvä	
  

esimerkki	
  Notre	
   Dame	
   de	
   Paris	
   alkuperäismiehityksellä	
   tehdyt	
   konsertit.	
   Faneille	
  

merkitsee	
   se	
   kuka	
   omistaa	
   roolin	
   ja	
   kuka	
   tekee	
   sen	
   kaikkista	
   parhaiten.	
   Toisaalta	
  

Notre	
   Dame	
   de	
   Parisin	
   Gringoiren	
   hahmon	
   sivustolla	
   näyttää	
   olevan	
  

merkityksetöntä,	
   kumpi	
   esittäjistä	
   on	
   parempi.	
   Ihailijoille	
   näyttää	
   olevan	
  

tärkeämpää	
   nähdä	
   roolihahmo	
   ennen	
   sen	
   näyttelijää:	
   esittäjien	
   tai	
   paremminkin	
  

roolihahmon	
   samankaltaisuus	
   antaa	
  molemmille	
   näyttelijöille	
   saman	
   arvon	
   fanien	
  

keskuudessa.	
  

Fanit	
   ja	
   fanius	
   ovat	
   intermediaalisia	
   eli	
   ne	
   entistä	
   enemmän	
   tukeutuvat	
   erilaisiin	
  

kanaviin,	
  mutta	
  nyt	
  pääasiassa	
  internetin	
  kautta.	
  Fanisivustoihin	
  voi	
  huoletta	
  liittää	
  

lehtijuttuja,	
   tv-­‐haastatteluja	
   ja	
   esiintymisiä	
   tai	
   videoita	
   linkkeinä	
   Youtubeen.	
  

Intermediaalisuus	
   on	
   siis	
   edelleen	
   päivän	
   sana,	
   mutta	
   kaikki	
   on	
   periaatteessa	
  
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
21	
   Muualla	
   internetissä	
   on	
   kirjoitettua	
   fanifiktiota	
   ainakin	
   arkkidiakoni	
   Claude	
   Frollon	
  
edesottamuksista.	
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tavoitettavissa	
   aktiivisten	
   fanien	
   luoman	
   Facebook-­‐	
   faniryhmän	
   sivuston	
   ja	
   sinne	
  

luotujen	
  digitaalisten	
  leikekirjojen	
  kautta.	
  

Kaikesta	
   päätellen	
   näyttääkin	
   siltä,	
   että	
  musikaalituotanto	
   ja	
  musikaalifanius	
   ovat	
  

jatkuvasti	
   ajan	
   hermolla	
   ja	
   niiden	
   käytännöt	
   muuttuvat	
   nopeasti	
   uusien	
  

kulttuuristen	
   virtausten	
   kautta	
   ja	
   avulla.	
   Voidaankin	
   todeta,	
   että	
   internetin	
  

musikaalifaniutta	
   ja	
   myös	
   fania	
   kuvaa	
   nopea	
   toiminta	
   ja	
   myös	
   eräänlainen	
  

sitoutumattomuus.	
   Ihailun	
   kohdetta	
   voi	
   vaihtaa	
   ja	
   sen	
   voi	
   unohtaa	
   hyvinkin	
  

nopeasti.	
  

Kansainvälisyys,	
  nopeus,	
  internet	
  ja	
  yhtyvät	
  mediakanavat	
  sekä	
  myös	
  mahdollisuus	
  

monipuoliseen	
  ilmaisuun	
  monipuolistavat	
  musikaalituotantoa	
  ja	
  markkinointia	
  sekä	
  

fanikäytäntöjä	
  ja	
  siten	
  koko	
  faniutta.	
  Tietyssä	
  ryhmässä	
  ei	
  ainoastaan	
  ole	
  yhtä	
  tapaa	
  

fanittaa	
   vaan	
   kukin	
   voi	
   pääosin	
   fanittaa	
   omalla	
   tavallaan	
   ja	
   vapaasti	
   yhdistää	
  

erilaisia	
   käytäntöjä.	
   Fani	
   voi	
   osallistua	
   keskusteluun,	
   palvoa	
   ja	
   ihailla	
   vain	
   yhtä	
  

hahmoa,	
  fani	
  voi	
  myös	
  yhtälailla	
  vain	
  seurata	
  tapahtumia.	
  Mahdollisuuksia	
  on	
  monia	
  

erilaisia.	
   Ainoa	
   yhteinen	
  piirre	
   on	
   internet	
   ja	
   sen	
   kansainväliset,	
   globaalit	
   ryhmät,	
  

joihin	
  voi	
  kuka	
  tahansa	
  itsensä	
  faniksi	
  kokeva	
  liittyä.	
  

Do	
   Rozarion	
   (2004,	
   140)	
   mukaan	
   ranskalaiset	
   musikaalit	
   luovat	
   arvokkaan	
  

keskustelun	
   juuri	
   teatteriperinteiden	
   ja	
   nykyisen	
   media-­‐ajan	
   mahdollisesta	
  

yhdistymisestä.	
   	
   On	
   syytä	
   miettiä	
   mikä	
   on	
   erilaisten,	
   mahdollisesti	
   ääripäiden	
  

esitysten	
   asema	
   kentällä.	
   Voiko	
   musikaalia	
   määritellä	
   joidenkin	
   ominaisuuksien	
  

mukaan	
  vai	
  onko	
  siihen	
  enää	
  ollenkaan	
  tarvetta.	
  Lawrence	
  Grossbergin	
  ohjaamana	
  

voikin	
   todeta,	
   ettei	
   luokittelu	
   tai	
   kategorionti	
   ainakaan	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Parisin	
  

kohdalla	
   toimi.	
   Notre	
   Dame	
   de	
   Paris	
   hakee	
   voimakkaasti	
   irtiottoa	
   vanhoista	
  

luokitteluista	
  ja	
  koettaa	
  rakentaa	
  uudenlaista	
  tietä	
  eri	
  teknologioiden	
  ja	
  sen	
  luomien	
  

mahdollisuuksien	
  sekä	
  vanhan	
  musikaali-­‐	
  ja	
  oopperaperinteen	
  yhdistämisellä.	
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7	
  Liitteet	
  

	
  

7.1	
  Kohtausluettelo	
  

	
  

I	
  Näytös	
  

Ouverture	
  	
  

Musikaalin	
  alkusoitto,	
  instrumentaalinen	
  esittely.	
  

	
  

Le	
  Temps	
  des	
  Cathédrales	
  	
  

Runoilija	
  ja	
  kertoja	
  Gringoire	
  asettaa	
  tarinalle	
  kehykset;	
  kertoo	
  tapahtumapaikan	
  ja	
  

-­‐ajan.	
  Hän	
   kertoo	
  myös	
   kuinka	
   ihminen	
   on	
   kirjoittanut	
   historiaa	
   katedraaleihin	
   ja	
  

siitä	
   kuinka	
   aika	
   on	
   muuttumassa.	
   Nyt	
   kaupunkien	
   porteilla	
   pyrkivät	
   sisään	
  

vääräuskoiset	
  ja	
  pakanat.	
  	
  

	
  

Les	
  Sans-­Papiers	
  

Clopinin	
   johtamat	
   kodittomat	
   ja	
   pakolaiset	
   esittäytyvät	
   yleisölle.	
   He	
   parveilevat	
  

Notre	
  Dame-­‐kirkon	
  edustalla	
  pyytäen	
  apua	
  ja	
  turvapaikkaa.	
  

	
  

Intervention	
  De	
  Frollo	
  

Kirkon	
   arkkidiakoni	
   Frollo	
   käskee	
   Kuninkaan	
   joukkojen	
   kapteenia	
   Phoebusta	
  

hajottamaan	
   kerjäävän	
   ja	
   sekalaisen	
   joukon.	
   Joukkoja	
   hajottaessaan	
   Phoebus	
  

huomaa	
  kauniin	
  Esmeraldan.	
  

	
  

Bohémienne	
  	
  

Esmeralda	
   esittäytyy	
   yleisölle	
   ja	
   laulaa	
   elämästään	
   ja	
   unelmistaan.	
   Phoebus	
   ei	
  

pidätä	
  Esmeraldaa	
  vaan	
  jättää	
  hänet	
  rauhaan	
  ja	
  tarkkailee	
  tyttöä	
  taustalla.	
  

	
  

Esmeralda	
  Tu	
  Sais	
  

Clopin	
   on	
   huolehtinut	
   Esmeraldasta	
   kahdeksanvuotiaasta	
   saakka	
   tämän	
  

vanhempien	
  kuoleman	
  jälkeen.	
  Clopin	
  on	
  huomannut,	
  ettei	
  Esmeralda	
  ole	
  enää	
  lapsi	
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vaan	
   on	
   nyt	
   iässä,	
   jossa	
   voi	
   kohdata	
   rakkauden.	
   Clopin	
   varoittaa	
   isällisesti	
   tyttöä	
  

siitä,	
  että	
  kaikkiin	
  miehiin	
  ei	
  voi	
  luottaa.	
  

	
  

Ces	
  Diamant-­Là	
  

Tässä	
  laulussa	
  yleisölle	
  esitellään	
  Phoebuksen	
  viaton	
  ja	
  ylhäinen	
  kihlattu	
  Fleur-­‐de-­‐

Lys.	
  Fleur-­‐de-­‐lys	
  epäilee	
  Phoebuksen	
  rakkautta,	
  mutta	
  Phoebus	
  vannoo	
  rakkautta	
  ja	
  

nuoripari	
  suunnittelee	
  häitään.	
  	
  

	
  

La	
  Fête	
  Des	
  Fous	
  

Gringoiren	
  johtamana	
  kaupunki	
  juhlii	
  narrien	
  juhlaa.	
  	
  

	
  

Le	
  Pape	
  Des	
  Fous	
  

Juhlien	
   aikana	
   valitaan	
   perinteisesti	
   yleisön	
   joukosta	
   rumin	
   hahmo	
   juhlien	
  

kuninkaaksi.	
   Juhlia	
   seuraa	
   varjoissa	
   piileskellen	
   Notre	
   Damen	
   kellonsoittaja	
  

Quasimodo.	
   Joukon	
   yksimielisellä	
   päätöksellä	
   Quasimodo	
   valitaan	
   kuninkaaksi,	
  

jonka	
  kruunun	
  Quasimodon	
  päähän	
  asettaa	
  Esmeralda.	
  	
  

	
  

La	
  Sorcière	
  

Frollo	
   on	
   myös	
   seurannut	
   juhlallisuuksia	
   kauempaa.	
   Hän	
   lopettaa	
   juhlat	
   vedoten	
  

Esmeraldan	
   noituuteen	
   ja	
   käskee	
   Quasimodon	
   kidnappaamaan	
   Esmeraldan,	
   jotta	
  

voi	
  tuomita	
  Esmeraldan	
  noituudesta	
  ja	
  julkisen	
  säädyllisen	
  rikkomisesta.	
  

	
  

L´enfant	
  Trouvé	
  

Quasimodo	
  on	
  uskollinen	
  ja	
  omistautunut	
  kasvatti-­‐isälleen	
  Frollolle	
   ja	
  tottelee	
  tätä	
  

kaikessa.	
   Quasimoso	
   laulaa	
   kuinka	
   Frollo	
   on	
   kouluttanut	
   ja	
   kasvattanut	
   hänet	
  

pienestä	
  lapsesta,	
  kun	
  hänet	
  hylättiin	
  kirkon	
  portaille.	
  	
  	
  

	
  

Les	
  Portes	
  de	
  Paris	
  

Yö	
   saapuu	
   Pariisiin	
   ja	
   Gringoire	
   laulaa	
   kaupungin	
   porteista	
   ja	
   kaupungin	
  

salaisuuksista,	
  jotka	
  tulevat	
  esiin	
  vain	
  öisin.	
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Tentative	
  D´enlèvement	
  

Quasimodo	
  vaanii	
  Esmeraldaa	
  pimeillä	
  kaduilla	
  ja	
  on	
  juuri	
  saavuttamaisillaan	
  hänet	
  

kun	
   Phoebus	
   ja	
   vartijat	
   saapuvat	
   ja	
   pidättävät	
   Quasimodon.	
   Phoebus	
   esittelee	
  

itsensä	
   Esmeraldalle.	
   He	
   sopivat	
   tapaamisen	
   seuraavalle	
   illalle	
   Cabaret	
   du	
   Val	
  

d´Amourille.	
   Phoebus	
   ja	
   hänen	
   miehensä	
   vievät	
   Quasimodon	
   pois	
   ja	
   Esmeralda	
  

katoaa	
  pimeyteen.	
  

	
  

La	
  Cour	
  des	
  Miracles	
  	
  	
  

Ihmeiden	
   aukio	
   on	
   Pariisilaisten	
   hylkiöiden	
   ja	
   ulkopuolisten	
   turvapaikka,	
   jossa	
  

Clopin	
   pimeän	
   turvin	
   johtaa	
   villiä	
   juhlintaa.	
   Clopin	
   laulaa	
   heidän	
   kaikkien	
   olevan	
  

tasavertaisia	
  rodusta,	
  uskonnosta	
  ihon	
  väristä	
  tai	
  rikollisesta	
  taustasta	
  huolimatta.	
  	
  

Gringoire	
   ilmaantuu	
   aukiolle	
   ja	
   Clopin	
   pysäyttää	
   hänet	
   ja	
   uhkaa	
   hirttää	
   hänet	
  

luvattomasta	
   tunkeutumisesta	
   aukiolle	
   ellei	
   joku	
   aukion	
   nainen	
   huoli	
   häntä	
  

aviopuolisokseen.	
   Esmeralda	
   päättää	
   mennä	
   runoilijan	
   kanssa	
   naimisiin,	
   jolloin	
  

Clopin	
  vihkii	
  heidät	
  ja	
  he	
  yhtyvät	
  juhlintaan.	
  	
  	
  

	
  

Le	
  Mot	
  Phoebus	
  	
  

Myöhemmin	
   Gringoire	
   ja	
   Esmeralda	
   jäävät	
   kahden.	
   Gringoire	
   esittelee	
   itsensä	
  	
  

Pariisin	
  katujen	
  prinssinä	
  ja	
  vakuuttaa,	
  että	
  ei	
  ole	
  naisten	
  mies.	
  Gringoire	
  on	
  iloinen	
  

jos	
   Esmeralda	
   olisi	
   hänen	
  muusansa	
   ja	
   inspiraationsa.	
   Esmeralda	
   kuitenkin	
   kysyy	
  

koulutetulta	
   ja	
   tietävältä	
   runoilijalta	
   mitä	
   tarkoittaa	
   rakastamansa	
   miehen	
   nimi:	
  

Phoebus.	
  Hämmentynyt	
   Gringoire	
   kertoo,	
   että	
   latinankielinen	
   merkitys	
   tarkoittaa	
  

aurinkoa.	
  	
  	
  

	
  

Beau	
  Comme	
  le	
  Soleil	
  	
  

Esmeralda	
   laulaa	
   miehestä	
   nimeltä	
   Phoebus.	
   Fleur-­‐de-­‐Lys	
   liittyy	
   lauluun	
   ja	
   myös	
  

hän	
  laulaa	
  Phoebuksesta.	
  Molemmat	
  unelmoivat	
  miehestä	
  ja	
  uskovat,	
  että	
  Phoebus	
  

rakastaa	
  heitä	
  ikuisesti.	
  	
  

	
  

Déchiré	
  	
  

Phoebus	
   itse	
   miettii	
   millainen	
   mies	
   hän	
   on.	
   Hän	
   ei	
   osaa	
   päättää	
   vaan	
   haluaa	
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molemmat	
  naiset,	
  toisen	
  vaimoksi	
  ja	
  toisen	
  rakastajattareksi.	
  	
  

	
  

Anarkia	
  	
  

Seuraavana	
   päivänä	
   Frollo	
   kutsuu	
   Gringoiren	
   Notre	
   Dameen	
   ja	
   kyselee	
   häneltä	
  

kysymyksiä	
   Esmeraldasta	
   ja	
   kieltää	
   samalla	
   häntä	
   koskemasta	
   häneen.	
   Gringoire	
  

kääntää	
   keskustelun	
   kysymällä	
   oudosta	
   kreikankielisestä	
   kaiverruksesta	
  	
  

Kuninkaitten	
   gallerian	
   seinällä.	
   Frollo	
   kertoo,	
   että	
   sana	
   "Anarkia"	
   tarkoittaa	
  

kohtaloa.	
   He	
   huomaavat	
   myös	
   kuinka	
   Quasimodo	
   tuodaan	
   lavalle	
   käytettynä	
  

suureen	
  pyörään	
  rangaistukseksi	
  Esmeraldan	
  kidnappaus	
  yrityksestä.	
  

	
  

A	
  Boire	
  	
  

Quasimodo	
   kärsii	
   rangaistustaan,	
   mutta	
   pyytää	
   vettä	
   juodakseen.	
   Kukaan	
   ei	
  

huomioi	
   pyyntöä,	
  mutta	
   yhtäkkiä	
  Esmeralda	
   antaa	
  Quasimodolle	
   juotavaa	
   ja	
   tämä	
  

teko	
  koskettaa	
  syvästi	
  Quasimodoa.	
  	
  

	
  

Belle	
  	
  

Quasimodo	
  vapautetaan	
  pyörästä	
   ja	
  hän,	
  Frollo	
   ja	
  Phoebus	
   laulavat	
  heidän	
  kunkin	
  

erilaisesta	
   rakkaudesta	
   Esmeraldaa	
   kohtaan.	
   Quasimodo	
   laulaa	
   kasvavista	
  

hellyyden	
   tunteista,	
   Frollo	
   kasvavasta	
   lumouksesta	
   ja	
   Phoebus	
   toiveestaan	
   olla	
  

rakkaussuhteesta	
   Esmeraldan	
   kanssa	
   ennen	
   avioliittoaan	
   Fleur-­‐de-­‐Lysin	
   kanssa.	
  

Fleur-­‐de-­‐Lys	
  seuraa	
  tilannetta	
  taustalla	
  mustasukkaisena.	
  	
  

	
  

Ma	
  Maison	
  C´est	
  Ta	
  Maison	
  	
  

Quasimodo	
  johtaa	
  Esmeraldan	
  Notre	
  Dameen	
  ja	
  kertoo	
  kuinka	
  katedraali	
  on	
  hänen	
  

kotinsa	
  ja	
  turvansa	
  ja	
  kuinka	
  hän	
  mielellään	
  jakaa	
  sen	
  Esmeraldan	
  kanssa.	
  	
  

	
  

Ave	
  Maria	
  Païen	
  	
  

Huolimatta	
   pelostaan	
   outoa	
   Quasimodoa	
   kohtaan,	
   Esmeraldaa	
   koskettaa	
  

Quasimodon	
  hellyys	
  ja	
  hän	
  huomaa	
  tunteidensa	
  lämpenevän.	
  Esmeralda	
  jää	
  yksin	
  ja	
  

rukoilee	
  Neitsyt	
  Marialta	
  suojelusta	
  itselleen,	
  elämälleen	
  ja	
  rakastamalleen	
  miehelle.	
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Je	
  Sens	
  Ma	
  Vie	
  Qui	
  Bascule	
  	
  

Frollo	
  vakoilee	
  salaa	
  Esmeraldaa	
  ja	
  toteaa	
  olevansa	
  ahdingossa.	
  

	
  

Tu	
  Vas	
  Me	
  Détruire	
  	
  

Frollo	
   ymmärtää,	
   että	
  hänen	
  himonsa	
  Esmeraldaa	
  kohtaan	
   tuhoaa	
  hänet,	
  mutta	
   ei	
  

silti	
  voi	
  vastustaa	
  sitä	
  ja	
  ymmärtää	
  myös,	
  ettei	
  oikeastaan	
  edes	
  tahdo	
  vastustaa.	
  	
  

	
  

L´ombre	
  	
  

Sinä	
  yönä	
  Phoebus	
  on	
  matkalla	
  Cabaret	
  du	
  Val	
  d’Amouriin	
  tapaamaan	
  Esmeraldaa.	
  

Hän	
  huomaa	
  varjoissa	
  seuraavan	
  hahmon.	
  Hahmo	
  on	
  valepuvussa	
  oleva	
  Frollo,	
  joka	
  

varoittaa	
   Pheobusta	
   kulkemasta	
   enää	
   yhtään	
   eteenpäin.	
   Phoebus	
   kuitenkin	
  

kieltäytyy	
  kuuntelemasta	
  ja	
  jatkaa	
  matkaansa.	
  	
  

	
  

Le	
  Val	
  D´amour	
  	
  

Gringoire	
  huomauttaa	
  kuinka	
  kaikki	
  huolimatta	
  rodusta,	
  väristä	
  tai	
  uskosta	
  tulevat	
  

tänne	
  pitämään	
  hauskaa	
  kukin	
  omalla	
  tavallaan.	
  	
  

	
  

La	
  Volupté	
  	
  

Phoebus	
   saapuu	
   ja	
   tapaa	
   Esmeraldan	
   yksityishuoneessa.	
   He	
   syleilevät	
   kiihkeästi,	
  

mutta	
   Frollo	
   keskeyttää	
   kiihkeän	
   hetken	
   puukottamalla	
   Phoebusta	
   Esmeraldan	
  

puukolla,	
  jonka	
  Esmeralda	
  hetkeä	
  aiemmin	
  asetti	
  lattialle.	
  Phoebus	
  kaatuu	
  sängylle	
  

ja	
  Esmeralda	
  lyyhistyy	
  Phoebuksen	
  ruumiin	
  ylle.	
  	
  

	
  

Fatalité	
  	
  

Frollo	
   pakenee	
   ja	
   Gringoire,	
   Clopin,	
   Frollo,	
   Quasimodo	
   ja	
   kuoro	
   kommentoivat	
  

kohtalon	
  kaameaa	
  voimaa.	
  	
  

	
  

II	
  Näytös	
  

Florence	
  	
  

Frollo	
   ja	
   Gringoire	
   keskustelevat	
   ajan	
   tapahtumista	
   ja	
   tieteellisistä	
   keksinnoistä,	
  

joita	
   on	
   tehty	
   mm.	
   Firenzessä.	
   Näistä	
   jotkut,	
   kuten	
   esimerkiksi	
   löytöretket,	
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Gutenbergin	
   kirjapaino	
   ja	
   Martin	
   Lutherin	
   opit	
   muuttivat	
   maailmaa	
   lopullisesti.	
  

Muutos	
  on	
  merkittävää.	
  

	
  

Les	
  Cloches	
  	
  

Gringoire	
   huomaa	
   hiljaisen	
   katedraalin	
   ja	
   Frollo	
   kertoo,	
   ettei	
   Quasimodo	
   ole	
  

soittanut	
  kelloja	
  kolmeen	
  päivään.	
  Kellotornissa	
  Quasimodo	
  laulaa	
  kirkon	
  kelloista,	
  

jotka	
   ovat	
   hänen	
   ainoita	
   ystäviään	
   ja	
   rakkaimpiaan.	
   Quasimodon	
   suurin	
   toive	
   on,	
  

että	
  kellot	
  soivat	
  ja	
  kertovat	
  Esmeraldalle	
  Quasimodon	
  rakkaudesta.	
  	
  	
  

	
  

Où	
  Est-­Elle?	
  	
  

Frollo	
   kyselee	
   Gringoirelta	
   missä	
   tämän	
   vaimo	
   on.	
   Gringoire	
   väittää,	
   ettei	
   tiedä,	
  

mutta	
   samalla	
  kertoo	
  kuitenkin	
  Clopinille,	
   että	
  Esmeralda	
  on	
  vangittuna	
  La	
  Sainte	
  

vankilassa	
  ja	
  että	
  hänet	
  hirtetään	
  jos	
  Clopin	
  ei	
  pelasta	
  häntä.	
  	
  	
  

	
  

Les	
  Oiseaux	
  Qu´on	
  Met	
  en	
  Cage	
  	
  

Vankisellissään	
  Esmeralda	
  vertaa	
  itseään	
  kahlittuun	
  lintuun	
  ja	
  huutaa	
  Quasimodoa	
  

pelastamaan.	
   Samaan	
   aikaan	
   Notre	
   Damessa	
   Quasimodo	
   ihmettelee	
   Esmeraldan	
  

katoamista	
  ja	
  pelkää	
  hänen	
  turvallisuuden	
  puolesta.	
  	
  

	
  

Condamnès	
  	
  

Clopin	
  ja	
  hänen	
  joukkonsa	
  pidätetään	
  ja	
  viedään	
  La	
  Sainte	
  vankilaan.	
  	
  

	
  

Le	
  Procès	
  	
  

Oikeudenkäynnissä	
   tuomarina	
   toimiva	
   Frollo	
   syyttää	
   Esmeraldaa	
   Phoebuksen	
  

murhasta	
  ja	
  noituudesta.	
  	
  

	
  

La	
  Torture	
  	
  

Kun	
  Esmeralda	
  kieltäytyy	
  tunnustamasta	
  häntä	
  kidutetaan	
  kunnes	
  hän	
  tunnustaa.	
  	
  

	
  

Phoebus	
  	
  

Esmeralda	
   laulaa	
   yksin	
   vankisellissään	
   Phobukselle:	
   "Jos	
   Phoebus	
   on	
   elossa	
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kertokaa	
   hänelle,	
   en	
  murhannut	
   sinua	
   vaan	
  musta	
   hahmo	
   takanasi	
  murhasi	
   sinut	
  

puukollani."	
  

	
  

Etre	
  Prêtre	
  Et	
  Aimer	
  Une	
  Femme	
  

Frollo	
   tuomitsee	
   Esmeraldan	
   hirtettäväksi,	
   mutta	
   Esmeralda	
   vieläkin	
   julistaa	
  

rakkauttaan	
  Phoebukseen	
  ja	
  Frollo	
  kärsii	
  yksipuolisesta	
  intohimostaan.	
  	
  

	
  

La	
  Monture	
  	
  

Puukotuksesta	
   toipunut	
   Phoebus	
   kohtaa	
   Fleur-­‐de-­‐Lysin,	
   joka	
   vaatii	
   Phoebukselta	
  

Esmeraldan	
  tuomion	
  toteuttamista.	
  Jos	
  Phoebus	
  vannoo	
  hän	
  voi	
  vielä	
  saada	
  anteeksi	
  

ja	
  saada	
  tytön	
  sydämen.	
  	
  	
  

	
  

Je	
  Reviens	
  Vers	
  Toi	
  	
  

Phoebus	
   hyväksyy	
   Fleur-­‐de-­‐Lysin	
   ja	
   puolustautuu	
   väittämällä,	
   että	
   Esmeralda	
   oli	
  

lumonnut	
  hänet	
  noituudellaan.	
  	
  

	
  

Visite	
  De	
  Frollo	
  À	
  Esmeralda	
  	
  

Aikaisin	
   teloitusaamuna	
   Frollo	
   vierailee	
   Esmeraldan	
   vankisellissä.	
   	
   Hän	
   pyytää	
  

vankia	
   tunnustamaan	
   syntinsä,	
   jolloin	
   kuoleman	
   kohtaaminen	
   on	
   helpompaa.	
  

Esmeralda	
  pyytää	
  vapauttaan,	
  mutta	
  ei	
  kuitenkaan	
  näytä	
  piittaavan	
  kuolemastaan.	
  

Frollo	
  suuttuu	
  ja	
  lopulta,	
  Esmeraldan	
  kauhistukseksi,	
  tunnustaa	
  rakkautensa.	
  	
  

	
  

Un	
  Matin	
  Tu	
  Dansais	
  	
  

Frollo	
   kuvailee	
   rakkauttaan	
   ja	
   tarjoaa	
   Esmeraldalle	
   vaihtoehdon:	
   kuolema	
  

hirttolavalla	
   tai	
   elämä	
   papin	
   rakastajana.	
   Kun	
   Esmeralda	
   torjuu	
   tarjouksen	
   ja	
  

mieluummin	
  kuolee,	
  yrittää	
  Frollo	
  väkisin	
  saada	
  rakkautta	
  Esmeraldalta.	
  	
  

	
  

Libérés	
  

Quasimodo	
   joka	
   on	
   salaa	
   seurannut	
   Frolloa	
   vapauttaa	
   Clopinin	
   ja	
   muut	
   vangit.	
  

Clopin	
  hyökkää	
   ja	
   iskee	
  Frollon	
   tajuttomaksi	
   ja	
  vapauttaa	
  Esmeraldan	
   ja	
  he	
  kaikki	
  

pakenevat	
  vankilasta	
  turvaan	
  Notre	
  Dameen.	
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Lune	
  	
  

Gringoire	
   laulaa	
   kuulle	
   ja	
   kuvailee	
   Quasimodon	
   tuskaa	
   ja	
   kärsimystä	
   hänen	
  

rakkaudestaan	
  Esmeraldaan.	
  	
  

	
  

Je	
  Te	
  Laisse	
  Un	
  Sifflet	
  	
  

Quasimodo	
   vie	
  Esmeraldan	
   turvaan	
  Notre	
  Dameen.	
  Hän	
   antaa	
  Esmeraldalle	
   pillin,	
  

johon	
   puhaltaa	
   kun	
   tarvitsee	
   Quasimodoa.	
   Quasimodo	
   jättää	
   Esmeraldan	
  

nukkumaan	
  turvalliseen	
  paikkaan	
  Notre	
  	
  Damessa.	
  	
  	
  

	
  

Dieu	
  Que	
  Le	
  Monde	
  Est	
  Injuste	
  

Quasimodo	
   toteaa	
   katkerasti,	
   että	
   vaikka	
   itse	
   rakastaa	
   Esmeraldaa	
   ikuisesti,	
   niin	
  

hänen	
  rumuutensa	
  varmistaa,	
  ettei	
  Esmeralda	
  koskaan	
  voi	
  rakastaa	
  häntä.	
  	
  	
  

	
  

Vivre	
  	
  

Esmeralda	
   herää	
   yksin	
   kirkon	
   tornista	
   ja	
   laulaa	
   kuinka	
   rakkaudella	
   on	
   voimaa	
  

muuttaa	
  maailmaa,	
  vaikka	
  hänen	
  täytyykin	
  kuolla.	
  	
  

	
  

L´attaque	
  De	
  Notre-­Dame	
  	
  

Koska	
  Clopin	
  ja	
  hänen	
  joukkonsa	
  hallitsevat	
  Notre	
  Damea,	
  käskee	
  Frollo	
  Phoebusta	
  

ja	
   hänen	
   joukkojaan	
   rikkoa	
   turvapaikan	
   ja	
   hyökätä	
   katedraaliin	
   ajaakseen	
   joukot	
  

ulos.	
  	
  

	
  

Déportés	
  	
  

Clopin	
  joukkoinen	
  vastustavat	
  urheasti,	
  mutta	
  eivät	
  voi	
  aseellisille	
  sotilaille	
  mitään.	
  	
  

Hyökkäyksessä	
   Clopin	
   haavoittuu	
   vakavasti	
   ja	
   kuollessaan	
   rukoilee	
   Esmeraldaa	
  

ottamaan	
   paikkansa	
   johtajana.	
   Lopullinen	
   taistelu	
   käydään	
   Esmeraldan	
   johtamien	
  

Clopinin	
   joukkojen	
   ja	
  Phoebuksen	
  ja	
  sotilaiden	
  kesken.	
  Lopulta	
  Esmeralda	
   ja	
  muut	
  

on	
  voitettu.	
  Phoebus	
  kylmäverisesti	
  ojentaa	
  Esmeraldan	
  teloitettavaksi	
  ja	
  tuomitsee	
  

muut	
  joukot	
  poisajettavaksi	
  Pariisista	
  ja	
  lähtee	
  pois	
  Fleur	
  -­‐de	
  -­‐Lysin	
  kanssa.	
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Mon	
  Maître,	
  Mon	
  Sauveur	
  	
  

Quasimodo	
  etsii	
  kirkosta	
  kadonnutta	
  Esmeraldaa,	
  mutta	
   löytää	
  Frollon	
  seisomasta	
  

kirkon	
  tornissa	
  ja	
  anoo	
  häntä	
  pelastamaan	
  Esmeraldan.	
  	
  	
  

	
  

Donnez-­La	
  Moi	
  	
  

Frollo	
   näyttää	
   Quasimodolle	
   kuinka	
   Esmeraldaa	
   juuri	
   hirtetään	
   ja	
   kertoo,	
   että	
   on	
  

itse	
  vastuussa	
  tästä	
  tapahtumasta.	
  	
  	
  Frollo	
  nauraa	
  ja	
  raivostunut	
  Quasimodo	
  heittää	
  

Frollon	
  alas	
  kirkon	
  rappusia	
  kuolemaansa.	
  	
  

	
  

Danse	
  Mon	
  Esmeralda	
  	
  

Kun	
   teloittajat	
   ottavat	
   Esmeralda	
   ruumista	
   alas,	
   Quasimodo	
   vaatii	
   ruumista	
  

itselleen.	
   	
   Quasimodo	
   ajaa	
  muut	
   pois	
   ja	
   polvistuu	
   ruumiin	
   viereen	
   ja	
   lupaa	
   pysyä	
  

hänen	
  kanssaan	
  omaan	
  kuolemaansa	
  saakka.	
  Kuolemakaan	
  ei	
  erota	
  heitä.	
  	
  

	
  

Danse	
  Mon	
  Esmeralda	
  -­	
  Saluts	
  	
  

	
  

 

	
  


