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1. JOHDANTO 

Dramaturgia merkitsee nykykatsannossa tapaa ajatella teatteria – esteettistä logiikkaa, 

jonka mukaisesti esityksen osatekijät on järjestetty (tai hajasijoitettu) tilaan, aikaan ja 

suhteeseen yleisönsä kanssa. Mahdollisia tapoja on lukemattomia. Jokainen 

dramaturgia ajattelee ja tuottaa omanlaistaan teatteria ja omanlaisen käsityksensä 

todellisuudesta. 

(Heinonen, Timo 2009) 

 

Kaikki teatteriesitykset ovat väistämättä oman maailmankuvansa kuvia. Ne kantavat 

eksplisiittisen sisältönsä ohella implisiittisiä – esimerkiksi esteettisiä ja eettisiä 

arvovalintoja, jotka ehdottavat omanlaistaan taide- ja todellisuuskäsitystä. Jos 

dramaturgian käsitteellä tarkoitetaan laajassa mielessä sitä, mistä Timo Heinonen 

puhuu yllä olevassa sitaatissa, on syytä katsoa, minkälaista dramaturgiaa esitys 

rakentaa, jos halutaan tietää jotakin sen ehdottamasta maailmankuvasta.  

 

Tämän tutkimukseni tarkoituksena on pohtia ja problematisoida niin sanotun uuden 

dramaturgian ilmiö- ja ongelmakenttää Kristian Smedsin ohjaaman ja yhdessä 

työryhmän kanssa sovittaman Karamazov-demoesityksen kautta. Tavoitteeni on 

tulkita ja kuvailla, millaista näyttämöllistä dramaturgiaa kyseinen demonstraatio luo, 

miten se on nähtävissä suhteessa uuteen dramaturgiaan sekä hahmottaa edelleen 

valitun dramaturgian syvempiä filosofisia ja esteettisiä motiiveja. 

 

Uusi dramaturgia tarkoittaa teatterin kannalta niitä uudenlaisia ajattelutapoja, jotka 

viimeistään 1980-luvulla nousivat perinteisten dramaturgian määritelmien rinnalle ja 

haastoivat niitä. Yksi keskeinen ero tapahtuu suhteessa draamatekstiin osana esitystä. 

Perinteisessä dramaturgiassa teatteri perustuu suurelta osin draamalliseen tekstiin – 

yleensä ”valmiiksi” kirjoitettuun näytelmään – kun taas uudessa dramaturgiassa 

tekstin osuus kapenee yhdeksi, ei välttämättä muita merkittävämmäksi esityksen 

osatekijäksi. Ylipäätään huomio kohdistuu entistä selvemmin esitykseen, sen 

osatekijöihin eikä niinkään näytelmä- tai muuhun tekstiin. Uusi dramaturgia on 

alakäsite teatteriparadigmassa, josta Hans-Thies Lehmann käyttää jo vakiintunutta 

nimitystä postdraamallinen tai draaman jälkeinen teatteri. 

 

Tutkimukseni nojaa paljolti juuri Lehmannin ajatuksiin draaman jälkeisestä teatterista 
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sekä Juha-Pekka Hotisen pohdintoihin uudesta dramaturgiasta, jotka taas ovat velkaa 

Michael Vanden Heuvelin näkemyksille. Puhuessani Smedsin teatterista yleisemmin 

käytän aineistonani myös Annukka Ruuskasen yhdessä Smedsin kanssa tekemää 

Kätketty näkyväksi –teosta (2005, Tammi), joka käsittelee mielikuvituksen ja toden 

tiloja Smedsin teatterissa. Tärkeä lähde dramaturgian käsitteellisen historian ja 

määrittelyjen kannalta on myös Heta Reitalan ja Timo Heinosen teos Dramaturgioita 

(2001, Palmenia-kustannus). Esitellessäni yleisempää teatterikäsitystäni tulee tämän 

työn kannalta tärkeäksi niin ikään Willmar Sauterin esittämä ajatus 

teatteritapahtumasta sekä Erika Fischer-Lichten näkemys teatterista välitilana. 

Lisäksi aineistoani täydentävät lehtiartikkelit, omat muistiinpanoni sekä valitut 

verkkoartikkelit eri lähteistä. 

 

Uudenlainen dramaturgia vaatii uudenlaista tutkimusmetodologiaa. Pyrin 

analysoimaan Karamazov-demoa ja sen dramaturgiaa ennen muuta Juha-Pekka 

Hotisen ehdottaman interrogatiivisen luentatavan avulla. Avaan käsitettä tarkemmin 

luvussa 4, mutta lyhyesti interrogatiivisen luennan voi nähdä eräänlaisena 

vaihtoehtona tai jopa vastaparina perinteiselle draama-analyysimallille, josta kirjoittaa 

esimerkiksi Aarne Kinnunen teoksessaan Draaman maailma (1985, WSOY). Yksi 

keskeisistä eroavuuksista on esimerkiksi se, että perinteinen malli kohdistaa huomion 

tekstiin, kun taas interrogatiivisessa mallissa ollaan kiinnostuneita itse esityksestä. 

Perinteisen analyysin lukutapaa voisi kuvailla atomisoivaksi ja purkavaksi, kun taas 

interrogatiivisessa mallissa lisäillään, yhdistellään, täytetään ja kirjoitetaan eteenpäin. 

Esitystä ei oleteta lähtökohtaisesti eheäksi ykseydeksi, vaan huomioon nousevat myös 

ristiriitaisuudet, poikkeukselliset yksityiskohdat ja assosiaatiot. 

 

Tässä tutkimuksessani kerron aluksi yleisesti Kristian Smedsin teatterista, sitten 

varsinaisesta tutkimuskohteestani Karamazov-demonstraatiosta ja omasta roolistani 

siinä. Kolmannessa luvussa luon silmäyksen dramaturgian käsitteen monimuotoiseen 

historiaan ja sen eri aikoina eri tavoilla ymmärrettyyn merkitykseen. Täsmennän 

myös, mitä erityistä liittyy näyttämön ja esityksen tutkimiseen. Esittelen sitten 

esitystekstin vaihtoehtoisen analyysimallin, interrogatiivisen luennan periaatetta, 

jonka oletan olleen käytössä jo itse demonstraation pohjana, toisin sanoen siinä, miten 

Smeds lukee Dostojevskia. Viidennessä ja varsinaisessa käsittelyluvussa pyrin 
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lukemaan demonstraatiota interrogatiivisesti, tulkitsemaan ja kuvailemaan sitä ja 

erityisesti sen näyttämöllistä dramaturgiaa. Pohdin, minkälaisista elementeistä ja 

valinnoista demonstraation dramaturgia rakentuu ja mitä mahdollisia filosofis-

esteettisiä sisältöjä ja motiiveja nämä valinnat kantavat mukanaan. Lopuksi 

tarkastelen demonstraation dramaturgian suhdetta uuteen dramaturgiaan ja mietin, 

mikä dramaturgian tutkimisessa ja toisaalta Smedsin teatterin ymmärtämisessä 

tuntuisi jatkon kannalta kiinnostavalta ja olennaiselta. 
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2. SMEDS JA KARAMAZOV-DEMONSTRAATIO 

 

1. Kristian Smeds Karamazov-demon ”promo”-kuvassa. 

 

2. 1. Kristian Smedsin teatterista 

 

Kristian Smedsiä voinee pitää yhtenä maamme merkittävimmistä nykyteatterin 

tekijöistä. Hänet määritellään usein yhdeksi Suomen johtavista teatterintekijöistä.1 ja 

mainitaan monessa yhteydessä ”Suomen kansainvälisesti tunnetuimpana ohjaajana”2. 

Smeds on valmistunut Teatterikorkeakoulun dramaturgian koulutusohjelmasta vuonna 

1995, ollut mukana perustamassa Teatteri Takomoa ja toiminut sen taiteellisena 

johtajana (1996-2001), jossa virassa hän toimi myöhemmin myös Kajaanin 

kaupunginteatterissa (2001-2004). Vuonna 2007 Smeds perusti Smeds Ensemble –

nimisen kansainvälisen teatteriryhmän, jossa hän on työskennellyt sekä Suomessa että 

ulkomailla (esimerkiksi Virossa, Liettuassa ja Belgiassa). Hän on ohjannut omat 

tulkintansa muun muassa kaikista Tšehovin neljästä suuresta näytelmästä (Lokki 

                                                 
1 esim. http://smedsensemble.fi/blog/?cat=10 tai http://fi.wikipedia.org/wiki/Kristian_Smeds 

2 esim. http://www.turku2011.fi/smeds-ensemble-von-krahl-theater-karamazov-workshop 

 

 

http://smedsensemble.fi/blog/?cat=10
http://fi.wikipedia.org/wiki/Kristian_Smeds
http://www.turku2011.fi/smeds-ensemble-von-krahl-theater-karamazov-workshop
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(1895), Vanja-eno (1900), Kolme sisarta (1901) ja Kirsikkapuisto (1904))3; lisäksi 

Smedsin muistettavimpiin esityksiin kuuluvat esimerkiksi Paavo Rintalan romaanin 

Jumala on kauneus (1959) pohjalta tehty samanniminen esitys Takomossa vuonna 

2000, Kajaanin kaupunginteatteriin vuosina 2001 ja 2003 tehdyt Huutavan ääni 

korvessa sekä Georg Büchnerin Woyzeck (1879), Suomen Kansallisteatterin 

Tuntematon sotilas –tulkinta vuodelta 2007 ja Belgiassa vuonna 2009 ensi-iltansa 

saanut kansainvälinen tuotanto Mental Finland. Smedsin ohjaamat esitykset ovat 

vierailleet useilla kotimaisilla sekä lukuisilla kansainvälisillä teatterifestivaaleilla ja 

nostattaneet lähes poikkeuksetta suurta huomiota ja usein jopa kohua: hyvänä 

esimerkkinä värikäs julkinen keskustelu Kansallisteatterin Tuntemattomasta 

sotilaasta.  

 

Annukka Ruuskanen kirjoittaa, että ”[m]onet Smedsin teokset ovat kiihottaneet 

katsojia poikkeuksellisen intohimoisiin tunnelmiin ja saaneet kriitikot arvioimaan 

niitä kiihkeään sävyyn.”4 Leimallista Smedsin esityksissä onkin niiden suoruus, 

hurjuus ja peittelemättömyys. Ne puhuttelevat katsojaa päälle käyvällä vimmalla, 

niiden teemat ovat aina suuria (kuten rakkaus, kuolema ja jumala) ja esittämistapa 

pidäkkeetön, huumorintäyteinen ja väkevä. ”Teatteri on kansansauna, jossa näyttämö 

on se kiuas keskellä”, kuvaa Smeds itse teatterikäsitystään5. Lisäksi esityksiä yhdistää 

usein villi näyttämöllinen mielikuvitus, ronski tunnustuksellisuus, esineiden voimakas 

ja metaforinen käyttötapa sekä irtaantuminen ajan, paikan, toiminnan ja arkilogiikan 

säännöistä. Toisaalta niissä on poikkeuksetta vahva suhde kulloiseenkin ympäröivään 

todellisuuteen. Usein esiintymistila ja kulloinenkin paikallinen konteksti kuuluu 

olennaisena osana itse esitykseen; Hotisen sanoin esitykset ”on asetettu maailmaan 

hyvin tarkasti”.6 Ei ole yhdentekevää, että uustulkinta Tuntemattomasta sotilaasta 

toteutuu Suomen Kansallisteatterin Suurella näyttämöllä tai että provosoivan Mental 

Finlandin ensi-ilta tapahtuu EU:n pääkaupungissa Brysselissä.  

 

Ruuskanen näkee Smedsin kyvykkyyden ytimen piilevän siinä, miten hänen 

                                                 
3 Lokki, ensi-ilta Von Krahl –teatterissa 2007, Vanja-eno Takomossa 1998, Kolme sisarta Kajaanin 

kaupunginteatterissa 2004 ja Kirsikkapuisto (nimellä Cherry Orchard) Vilnassa 2009. 

4 Ruuskanen & Smeds 2005, s. 5 

5 ibid., s. 10 

6 http://www2.teak.fi/teak/Teak108/11.html 

http://www2.teak.fi/teak/Teak108/11.html
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esityksissään kätketystä tehdään näkyvää: ”Hän (Smeds) on pystynyt puhuttelemaan, 

pääsemään yhteyteen katsojiensa kollektiivisen tajunnan kanssa. Hänen esityksissään 

on sanottu ääneen nimeämättömiä, pinnanalaisia asioita, joita ei tavata sanoa ääneen. 

Ja tämä on tehty estoitta ja isoin elein, ironisoimatta suuria tunteita ja pelkäämättä 

kyynikkojen kommentteja.”7 Kuvaava on myös Smedsin oma arvio roolistaan 

teatterillisena saunottajana: 

Minä olen se Suomi-filmien isotissinen ja kovasuinen kylvettäjä-ämmä, joka kuolemaa 

halveksuen syöksyy keskelle ankarimpia löylyjä ja pieksee suurella ilolla kaikenmaailman 

herroista ja narreista ja muista mykkäsuista tunteet ja tunnustukset esiin. Ja sitten porukalla 

mennään avantoon uimaan.
8
 

 

Smedsin teatteri on vahvan fyysistä, energistä ja heittäytyvää. Sen ilmaisukieleen 

kuuluu mitä erilaisimpia keinoja ja taktiikoita. Juha-Pekka Hotinen kuvaa tätä 

osuvasti kirjoittaessaan Smedsin Tuntemattomasta sotilaasta: ”Se on hengästyttävä, 

melkein ensyklopedinen kokoelma niistä dramaturgisista tekniikoista […], joista 

1900-luvun kokeellisen teatterin historia tunnetaan. Siihen ovat kumuloituneet lähes 

kaikki innovaatiot melkein sadan vuoden ajalta.”9 

 

Smeds on kirjoittanut lukuisia näytelmiä (esim. Jääkuvia (1996), Rautavaara, 

Oulunkylän tähti (1997) ja Huutavan ääni korvessa (2001)) mutta ehkä tyypillisintä 

Smedsin teatterin valtaosalle on sen perusta klassikoissa tai muissa jo olemassa 

olevissa teksteissä, jonka pohjalle kulloinenkin itsenäinen esitys rakentuu. Yhtä 

perusteltua on väittää, että Smeds on ”kirjoittanut” kaikki esitystekstinsä, sillä niin 

silmiinpistävästi ne myös erottuvat alkuperäisistä pohjateksteistään. Tässä 

käsittelemästäni Karamazov-projektista Smeds itse toteaa: ”En ole dramatisoinut 

romaania, mutta teemat on poimittu Dostojevskilta.”10 Menemättä tässä kohtaa 

tarkemmin Smedsin työtapoihin hänen voi sanoa tehneen saman monessa 

aikaisemmassa työssään, lähtien Ibsenin Brandista Takomossa 1997, Tuntemattoman 

sotilaan ja Karamazov-demon kautta ainakin Paul Austerin romaaniin pohjautuvaan 

2010 Kansallisteatterissa ensi-iltansa saaneeseen Mr. Vertigo –esitykseen asti. 

                                                                                                                                            
 

7 Ruuskanen & Smeds 2005, s. 11 

8 ibid., s. 10 

9 http://www2.teak.fi/teak/Teak108/11.html 

10 http://www.turku2011.fi/en/node/971?quicktabs_other_news=0 

 

http://www2.teak.fi/teak/Teak108/11.html
http://www.turku2011.fi/en/node/971?quicktabs_other_news


7 

 

2. 2. Karamazov-demonstraatiosta 

 

2. 2. 1. Yleistä Karamazov-workshopista 

 

 

2. Karamazov-workshopin työryhmää. 

 

Tässä tutkimuksessa käsittelemäni Karamazov-demonstraatio toteutui Tampereen 

yliopiston Teatterimontussa 17. 4. 2010 kahden viikon työpaja-työskentelyn 

huipentumana. Kyseessä oli Smeds Ensemblen, tallinnalaisen Von Krahl –teatterin, 

Tarton yliopiston alaisen Viljandi Kultuuriakadeemian, Tampereen yliopiston ja 

Tutkivan teatterityön keskuksen yhteishanke, jossa yhdistyi monta tavoitetta ja 

tendenssiä. 

 

Projekti oli ensinnäkin osa viljandilaisten näyttelijä- ja ohjaajaopiskelijoiden 

koulutusta samalla kun se oli osa Smeds Ensemblen tulevan esityksen harjoitusaikaa. 

Työskentelyssä lomittui siis koko ajan taiteellinen ja koulutuksellinen funktio. 

Tampereella tapahtuva kaksiviikkoinen oli kolmas osa opiskelijoiden ja Smeds 

Ensemblen nelivuotista yhteistyötä, joka puolestaan huipentui vuonna 2011 Euroopan 

kulttuuripääkaupungeissa Tallinnassa ja Turussa ensi-iltansa saaneessa esityksessä 12 

Karamazovia – Karamazov Workshop. Kaksi samantyyppistä ja –pituista workshopia 

toteutettiin siis Virossa 2008 ja -09 ja viimeinen toteutui vuonna 2011 pidempänä, 

valmiiseen esitykseen johtavana harjoitusprosessina. 
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Karamazov-prosessi on edennyt niin, että kahden viikon yhteisen työskentelyn 

pohjalta on joka kerta työstetty yleisölle avoin demonstraatio-esitys. Se on ollut joka 

kerralla erilainen, loppuun asti liikkeessä oleva ja voimakkaasti muuttuva 

kokonaisuus. Tampereella demonstraation ”ennakkoesitys” toteutui 16. 4. 2010, 

jolloin demo esitettiin pääasiallisesti Tampereen yliopiston Näyttelijäntyön laitoksen 

opiskelijoille ideana luoda siltaa virolaisten ja suomalaisten teatteriopiskelijoiden 

välille. Tämänkin jälkeen esityksellistä kokonaisuutta muutettiin ja hiottiin ja 

seuraavan päivän demonstraatio oli kompositioltaan jälleen hieman uudenlainen. 

 

Ensisijainen funktio koko prosessille tuntui nähdäkseni olevan työryhmän yhteisen 

tekemisen synnyttäminen: työtavan tutuksi tekeminen, yhteisen luottamuksen 

ilmapiirin ja ”luovan tilan” rakentaminen sekä vähittäinen esitysmateriaalin 

synnyttäminen tulevaa teosta varten. Myös koulutuksellinen puoli syntyi nähdäkseni 

tätä kautta. Harjoitusprosessissa tuli moneen kertaan ilmi toiminnan työpajaluonne ja 

keskeneräisyys. Tarkoitus ei vielä ollut tehdä ”valmista” esitystä, vaan demonstraatio. 

Smeds itse tarkentaa, että ”[n]opeasti yhteen kasatun workshop-esityksen lopputulos 

ei ole tärkeä, vaan se aika, jonka vietämme yhdessä.”11  

 

 

2. 2. 2. Demonstraatio vs. ”valmis” esitys 

 

Miksi sitten tutkia demonstraatiota esityksenä? Astuuko tutkija tässä kohtaa 

samanlaiseen ansaan kuin jos tutkisi elokuvan traileria itse elokuvana? Eikö 

demonstraatio nimenomaan viittaa siihen, että jotakin, vielä keskeneräistä ja vasta 

hahmottumaisillaan olevaa esitysmateriaalia demonstroidaan eli esitellään tai 

havainnollistetaan?  Tämä piirre Karamazov-demossakin on ilmeinen. Vertaus 

elokuvatraileriinkin toimii osittain, sillä yhtenä tendenssinä demossa on myös esitellä 

seuraavana vuonna syntyvää esitystä, markkinoidakin sitä. Keskeneräisyys, vielä 

syntymättömyys näkyy muuallakin: kohtaukset ja niiden kokonaisuus eivät ole 

                                                 
11 http://www.turku2011.fi/en/node/971?quicktabs_other_news=0 

http://www.turku2011.fi/en/node/971?quicktabs_other_news=0
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perinteisessä mielessä ”valmiita”, ne ovat hahmotelmia, kokeiluja, nopealla 

aikataululla harjoiteltuja luonnoksia. Kuitenkin kaiken tämän huomioon ottaen 

demonstraatio selvästi tuottaa myös oman esityksensä. Sen ilmimuoto, tekotapa ja 

taustalla olevat asenteet osittain poikkeavat perinteisen teatteriesityksen vastaavista, 

mutta vain osittain, eikä mitenkään kovin merkittävästi. 

 

Koen, että demonstraation tutkimiseen ikään kuin ”valmiina” esityksenä on olemassa 

vankat perusteet. Se, että työpaja tähtää julkiseen esitykseen, suuntaa sen luonnetta ja 

tekemisen tapaa merkittävästi. Vähintäänkin takaraivossa jyskyttää ajatus siitä, että 

materiaalia tuodaan yleisön eteen. Prosessissa mukana olleena koin vahvasti, että 

esityksellisen kokonaisuuden luominen oli demonstraatioluonteesta huolimatta tärkeä 

osa koko kaksiviikkoista harjoittelua. Sikäli harjoitusprosessin luonne ei mitenkään 

merkittävästi poikennut perinteisen teatteriesityksen harjoittelusta. Lisäksi 

teatterikäsitykseni pohjaa Willmar Sauterin artikkelissaan ”Teatteritapahtuma. Uusia 

alkuja”12 esittämään ajatukseen teatterista tapahtumana: esityksen merkitysten 

nähdään muodostuvan esiintyjien ja katsojien yhteisen kommunikaation myötä eikä 

teatteria nähdä tuotettuna teoksena, joka viestin tapaan lähetetään ja vastaanotetaan. 

 

Luonnostellessani ns. uuden dramaturgian ja - teatterin piirteitä nousee esiin ajatus 

esityksestä hetkellisenä, pirstaleisena, avoimena ja synteesittömänä tapahtumana, joka 

hyväksyy – ellei suorastaan ehdota – tarkastelupisteen siirtämistä keskeneräiseen, 

hajanaiseen ja avoimeen esitykseen, jonka filosofis-esteettiseen maailmankuvaan 

kuuluu ymmärrys todellisuudesta enemmänkin epävakaina, sattumanvaraisinakin 

järjestelminä kuin suljettuina kokonaisuuksina. Tällaisesta teatterista Karamazov-

demo on oiva esimerkki. Juha-Pekka Hotinen lisäksi näkee demonstraatioiden olevan 

joissain tapauksissa jopa otollisempia taiteen tutkimuskohteiksi kuin varsinaisten 

produktioiden: ”Ne [demot] ovat keveitä, tuoreita ja eläviä, koska niille ei ole liikaa 

asetettu valmiin teoksen vaatimuksia. Ne muistuttavat siten enemmän opiskelua kuin 

taiteen puristamista. Toisaalta, paradoksaalisesti, juuri tämän pakottomuutensa, 

haurautensa ja rosoisuutensa takia ne ovat usein lähempänä taidetta kuin produktioita 

                                                 
12 Sauter 2000. 



10 

 

– ja siten lähempänä taidetta kuin produktiot konsanaan.”13 

 

Myös ne yleisökommentit, joita työryhmä sai sekä ennakkoesityksestä 16. 4. että ensi-

illasta 17.4. 2010 kielivät vahvasti siitä, että yleisö suhtautui demonstraatioon kuin 

mihin tahansa teatteriesitykseen14 – moni piti sitä jopa poikkeuksellisen vaikuttavana 

ja ”kokonaisena”. Tämän suuntaisia ovat myös omat kokemukseni demon esityksistä.  

 

 

2. 3. Oma roolini työprosessissa 

 

Smedsin teatteri on saanut myös minut edellä kuvattuihin ”poikkeuksellisen 

intohimoisiin tunnelmiin”, ensimmäisen kerran ja ehkä voimakkaimmin Teatteri 

Takomon esityksessä Jumala on kauneus vuonna 2000. Smedsin teatteri näyttäytyi 

minulle alkuvoimaisena, pelottoman röyhkeänä, mitään häpeilemättömän suorana ja 

toisaalta hyvin herkkänä, kohti kauneutta ja pyhyyttä kurottavana yhteisenä 

teatterijuhlana, joka tuntui menevän suoraan ihon alle, niihin kuuluisiin luihin ja 

ytimiin. Vaikka Smedsin teatterikielessä on paljon periytyvää esimerkiksi Jouko 

Turkalta, Eimuntas Nekrosiukselta ja edelleen Jerzy Grotowskilta ja Tadeusz 

Kantorilta, oli siinä minulle paljon uutta, tuoretta ja ajatusten lukkoja avaavaa. 

Jotakin, jota olin itsekin hahmotellut ja miettinyt. Tunnistan omalla kohdallani hyvin 

samanlaisen kokemuksen, kuin mitä Smeds kuvaa katsoessaan ensi kerran 

Nekrosiuksen teatteria: ”(…) tunsin helpotusta siitä, että tuollainen esittäminen on siis 

mahdollista. Teoksista tuli ahaa-elämys: näinhän minäkin olen asioista ajatellut!”15 

Sittemmin nähtyäni likipitäen kaikki Smedsin ohjaukset olen tuntenut niissä usein 

samankaltaista sielunveljeyttä omiin ajatuksiini, tunteisiini ja näkemyksiini teatterista 

itsekin sitä tehneenä. 

 

Minulla oli ilo osallistua Karamazov-workshopiin, jossa toimin assistenttina. 

                                                 
13 http://www2.teak.fi/julkaisut/Elektra4_Produktio.htm 

14 Latinaksi demonstraatio tarkoittaa esitystä (ks. esim. 

http://www2.teak.fi/julkaisut/Elektra4_Produktio.htm). 

15 Ruuskanen & Smeds 2005, s. 22. 

http://www2.teak.fi/julkaisut/Elektra4_Produktio.htm
http://www2.teak.fi/julkaisut/Elektra4_Produktio.htm
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Työnkuva oli melko laaja. Se sisälsi esimerkiksi lavasteiden rakentamista, tarpeiston 

etsimistä ja hakua, monenlaista ohjaajan, näyttelijöiden, lavastajan ja kapellimestarin 

avustamista lähtien omien mielipiteiden esittämisestä saksien ostoon kangaskaupasta 

tai nuottien hakemiseen kirjastosta, sijaisnäyttelijänä sekä –katsojana toimimista, 

kommunikoimista työryhmän ja ohjaajan kanssa, kahvinkeittoa, musiikin opettamista, 

ja kohtausten harjoittelua, seuraamista ja niiden keston kellottamista. Olen siis 

roolissa tai toisessa ollut mukana lähes kaikissa harjoituksissa ja nähnyt prosessin sen 

myötä sisältäkin päin.  

 

Viittaan siksi jossain määrin myös aineistoon, jota ei ollut yleisön saatavilla (kuten 

kohtausluetteloon (liite 2)). Jonkin verran puhun myös harjoitteluprosessista. Näin 

teen vain niissä tapauksissa, joissa koen sen olevan käsiteltävän asian kannalta 

erityisen valaisevaa tai tärkeää huomata. Muuten näkökulmani nojaa vahvasti omaan 

katsojakokemukseeni.  
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3. DRAMATURGIA JA ESITYKSELLISYYS 

 

3. 1. ’Dramaturgian’ historiaa 

 

3. 1. 1. Yleistä 

 

Dramaturgia on teatterin (ja erityisesti draaman) keskeisimpiä käsitteitä ja sillä on 

pitkä ja mutkikas historia takanaan. Dramaturgian käsitteen sisältö on eri aikoina 

tarkoittanut eri asioita ja se on jo aikaa sitten murtautunut draaman ja teatterinkin 

kontekstista monille eri elämänalueille, jossa sitä käytetään melko huoletta 

tarkoittamaan mitä milloinkin. Yritän tässä luvussa valottaa hieman dramaturgian 

käsitteen historiaa ja sen merkityksiä eri konteksteissa. Kerron, mitä dramaturgialla on 

perinteisesti tarkoitettu ja millä tavoin sen merkitys on muuttunut puhuttaessa 

esimerkiksi uudesta dramaturgiasta. Lopuksi yritän tarkentaa, mitä itse tarkoitan, kun 

sanon tutkivani Karamazov-demon näyttämöllistä dramaturgiaa. 

 

Lienee selvää, että puhuessani ’dramaturgian’ erilaisista vaiheista ja niiden 

eroavaisuuksista joudun tekemään rajujakin yksinkertaistuksia ja jättämään monta 

asiaan liittyvää seikkaa vähälle huomiolle tai jopa huomiotta. Kattavan esityksen 

tekeminen asiasta onkin mahdotonta, sillä kyseessä on laaja ja monimerkityksellinen 

ilmiökenttä, josta paljastuu tai paljastetaan yhä uusia ”totuuksia” sitä mukaa kun 

maailmankuvat ja –käsitykset muuttuvat. Yritän kuitenkin seuraavassa pintapuolisessa 

tarkastelussani tiivistää mahdollisimman olennaisen ’dramaturgian’ historiasta oman 

tutkimukseni viitekehyksen kannalta. 

 

Laajassa katsannossa ’dramaturgialla’ näytetään tarkoittavan yleensä kahta hieman 

toisistaan poikkeavaa asiaa: joko 1) estetiikkaa tai teoriaa, tai 2) draaman, esityksen 

tai tapahtuman sisäistä rakennetta. Jälkimmäisessä tapauksessa ’dramaturgialla’ 

tarkoitetaan yleensä sitä, miten kulloinenkin materiaali on järjestetty, rytmitetty ja 

sommiteltu suhteessa kokonaisuuteen. 
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Suomalainen tietosanakirja määrittelee ’dramaturgian’ yksinkertaisesti draaman 

estetiikaksi, näytelmäteoriaksi ja –tieteeksi.16 Samoilla linjoilla on myös internetin 

tietosanakirja Wikipedia, joka yritteliäässä määritelmässään kuitenkin samanaikaisesti 

täsmentää dramaturgian tarkoittavan ”aineiston, yleensä tekstin muuttamista tai 

järjestämistä draamaksi tai esitykseksi”17. Käsite onkin vaikea määritellä tarkasti, sillä 

sen sisältö muuttuu sitä mukaa kuin sitä uusissa yhteyksissä käytetään. Kuvaavaa on, 

että mainituissa sanakirjamääritelmissä ’dramaturgia’ yhdistetään edelleen ’draamaan’ 

– siis kirjoitettuun näytelmätekstiin – joka tietysti onkin sen alkukoti. Juha-Pekka 

Hotisen mukaan teatterin historiassa ’draamaa’ ja ’dramaturgiaa’ onkin pitkään 

pidetty käytännössä samana asiana.18 Lyhyesti – ja hieman kärjistäen – dramaturgian 

historian voikin nähdä kulkeneen niin, että aluksi se on tarkoittanut draamaa ja sen 

erityisiä rakenteita, laajentunut sitten kuvaamaan myös teatterin esityskontekstia ja 

lopuksi irtaantunut draaman ja teatteriesityksen kontekstistakin kokonaan. Nykyään 

on luontevaa puhua esimerkiksi konsertin dramaturgiasta, valon ja äänen tai 

valokuvanäyttelyn dramaturgiasta. 

 

 

3. 1. 2. Aristoteelinen dramaturgia 

 

Koko länsimaisen kirjallisuudentutkimuksen – ja sitä kautta draama- ja teatteriteorian 

yksi keskeisimpiä perusteoksia on edelleen Aristoteleen (384-322 e.a.a.) Runousoppi, 

jossa Aristoteles luo tragedian määritelmää ja muovaa siten myös varhaista 

dramaturgiakäsitystä – jonka voi sanoa olevan voimissaan vielä nykyäänkin. On 

huomattava, että vaikka aristoteeliset mallit ovat levinneet myös muualle, Aristoteles 

käsittelee nimenomaan tragediaa ja hän painottaa sitä – kuten itse asiassa monet 

myöhemmätkin draamateoreetikot – nimenomaan kirjoitettuna runoutena: ”Pelko ja 

sääli voivat syntyä nähtävästä esityksestä, mutta ne syntyvät myös tapahtumien 

rakenteesta, mille on annettava etusija ja mikä on paremmalle runoilijalle ominaista. 

                                                 
16 Suomalainen tietosanakirja, s. 283 

17 http://fi.wikipedia.org/wiki/Dramaturgia 

18 http://www2.teak.fi/teak/Teak108/11.html 

 

http://fi.wikipedia.org/wiki/Dramaturgia
http://www2.teak.fi/teak/Teak108/11.html
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Juonen tulee näet olla rakennettu niin, että näkemättäkin jokainen, joka kuulee 

tapahtumat, kokee pelkoa ja sääliä tapahtuneesta.”19 

 

Sitaatista käy jo ilmi monia aristoteelisen dramaturgian keskeisimpiä kohtia, joita uusi 

dramaturgia näkyvimmin horjuttaa. Aristoteles ajattelee draaman ennen muuta 

kokonaisuudeksi, ykseydeksi, jolla on alku, keskikohta ja loppu; se on siis 

määritelmällisesti suljettu teos. Ytimessä on kiistelty ’mimesis’-käsite, jonka voi 

kääntää ’jäljittelyksi’. Aristoteleen mukaan draama jäljittelee toimivien ihmisten 

kautta ja tämä jäljittely tapahtuu juonessa, joka puolestaan tarkoittaa sitä, miten tarina 

ja sen tapahtumat on sommiteltu. Juonen Aristoteles näkee olevan tragedian tärkein 

osatekijä ja sen sielu.20 Juonen tulee pituudeltaan rajattu ja tarkasti määritetty niin, että 

”peräkkäiset tapahtumat todennäköisesti tai välttämättä kääntyvät onnettomuudesta 

menestykseen tai menestyksestä onnettomuuteen”21. Sen keskeisimpiä osia ovat 

peripeteia (eli juonen käännekohta) ja anagnorisis (eli tunnistaminen, totuuden 

valkeneminen). Jos nämä kaksi ilmiötä draamassa johtuvat loogisesti toisistaan, ja 

ovat samalla yllätyksellisiä, on vaikutus Aristoteleen mukaan tehokkain22. 

 

Tämä avaa oven Aristoteleen esteettis-filosofisiin motiiveihin. Aristoteelinen tragedia 

pyrkii katharsikseen, jonka Aristoteles määrittelee eräänlaiseksi tragedian 

emotionaaliseksi rakenteeksi, joka ”synnyttämällä sääliä ja pelkoa […] saa aikaan 

näiden tunnetilojen puhdistumisen”23. Katharsiksen tulkinnasta käydään edelleen 

todennäköisesti ratkeamatonta kriittistä keskustelua, mutta tässä kohtaa on olennaista 

nähdä, että aristoteelinen dramaturgia tähtää juuri katharsikseen. Se on siis 

lähtökohtaisesti teleologista, päämäärähakuista, kuten oikeastaan koko Aristoteleen 

filosofia laajemminkin. Siten Aristoteleen tragedia- ja sitä kautta 

dramaturgiakäsityksen hyväksyminen edellyttää myöntymistä myös hänen eettisille ja 

psykologisille näkemyksilleen, kuten Juha Sihvola muistuttaa24. Aristoteelinen 

dramaturgia on siis eräänlainen väline tai keino laajemman filosofisen päämäärän 

                                                 
19 Aristoteles 1997, s. 172. 

20 Aristoteles 1977, s. 23-24. 

21 Aristoteles 1997, s. 167. 

22 ibid., s. 170 

23 ibid., s. 164. 

24 Sihvola 1997, s. 238. 
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saavuttamiseksi: Aristoteleen kohdalla se on pyrkimys eettisesti hyvään ja onnelliseen 

elämään25. 

 

Hotinen esittää aristoteelisen ’katharsiksen’ käsitteen vaihtoehdoksi uudessa 

dramaturgiassa ’fronesiksen’ käsitettä. Sillä Hotinen tarkoittaa siirtymistä 

päähenkilökeskeisyydestä moninäkökulmatekniikoihin. Päähenkilön kohtaloon 

eläytymisestä syntyvän katharsiksen tilalle tulee Hotisen mukaan kyky nähdä 

”kaikkien niiden perspektiivistä, jotka sattuvat olemaan läsnä.”26 Tässä mielessä uusi 

dramaturgiakin olisi eräällä lailla aristoteelisen teleologista, vaikka sen vaikutus 

olisikin erilainen. Toisaalta uuden dramaturgian ilmiöiden kenttä on niin laaja ja 

heterogeeninen, ettei Hotisen kuvaama vaihtoehtoinen malli kata siitä kuin osan.  

 

Yhden vakiintuneimmista aristoteelisista rakennemalleista on luonut Gustav Freytag 

(1816-1895), jonka kukkulakaava kuvaa aristoteelisen dramaturgian dynamiikkaa 

edelleen käyttökelpoisesti, joskin Aristotelesta kapeakatseisemmin ja 

yksinkertaistetummin. 

 

 

3. Freytagin kaava 

 

Freytagin kaaviossa draama etenee lineaarisesti: juoni kulkee alun esittelystä 

                                                 
25 Saarinen 1999, s. 78. 

26 Hotinen 2001, s. 219. 
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vääjäämättömästi ja loogisesti kohti loppuratkaisua. Juonen ytimessä on konflikti, 

joka jännittyy ja purkautuu. Sen laukaisee alun nousevassa toiminnassa ns. kiihottava 

momentti, William Archerin (1856-1924) mukaan se draaman hetki, jolloin 

”ensimmäinen pilvi ilmaantuu idyllin taivaalle”27. Tästä juoni etenee kohti 

huippukohtaansa, Aristoteleen termein hetken voisi määritellä peripeteiaksi, josta 

toiminta kääntyy laskevaksi. ’Traaginen momentti’ – draamassa usein äkillinen 

käänne kohti onnettomuutta – seuraa huippukohtaa usein melko suoraan tai siihen 

yhdistyneenä. Toiminta kulkee vääjäämättömästi kohti lopun katastrofia. Viimeisen 

jännityksen momentilla tarkoitetaan Heta Reitalan ja Timo Heinosen mukaan hetkeä, 

jossa ”toivo pelastumisesta ehtii herätä – kadotakseen lopullisesti”28. 

 

Aristoteelinen dramaturgia, kuten sanottu, elää ja voi hyvin edelleenkin: näytelmissä, 

televisio-ohjelmissa, peleissä ja Hollywoodin valtavirtaelokuvissa. Juha-Pekka 

Hotinen kirjoittaa, että tragedian säännöstöt ”on pelkistetty yleiseksi opiksi esittävästä 

taiteesta, jota esimerkiksi toimintaelokuva, televisioviihde [sekä video- ja 

tietokonepelit] näkyvimmin toteuttavat, tunnetuin seurauksin. Ekspansion, kulutuksen 

ja kilpailun kulttuuri on saanut teatterista hyödyllisen liittolaisen.”29 Uuteen 

dramaturgiaan sillä on yhteyksiä enää hyvin vähän, sillä uusi – kuten oikeastaan 

kaikki aristoteelisen dramaturgian jälkeinen – dramaturgia rakentuu jossain määrin 

sitä vastaan. 

 

 

3. 1. 3. Brechtiläinen dramaturgia 

 

Aristoteelisen dramaturgian haastaa historiallisesti ensimmäisenä ja näkyvimmin 

Bertolt Brechtin (1898-1956) kehittelemä eeppinen teatterimuoto. Sen voi sanoa 

olevan vastareaktio aristoteeliselle, draamalliselle teatterimuodolle ja näin ollen myös 

sen tuottamalle dramaturgialle. Jos Aristoteleen määrittelyille perustuvia 

dramaturgian malleja kutsutaan ”perinteiseksi” dramaturgiaksi, Brechtin 

                                                 
27 Holm 1981, s. 176. 

28 Reitala & Heinonen 2001, s. 40. 

29 Hotinen 1991, s. 76. 
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kehittelemästä eeppisestä teatterista voidaan nähdä alkavan perinteisen dramaturgian 

murros, joka jatkuu tietyssä mielessä edelleen. 

 

Siinä, missä aristoteelinen dramaturgia koskee draaman suljettua muotoa, 

brechtiläisen dramaturgian voi sanoa edustavan draaman avointa muotoa. Brecht itse 

erittelee aristoteelisen ja brechtiläisen draamamuodon eroavaisuuksia 1930-luvulla 

julkaisemassaan taulukossa: 
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4. Aristoteelisen ja brechtiläisen draamamuodon eroja 

 

Kuten taulukostakin havaitaan Brecht luo tietoisesti antiteesiä aristoteeliselle, 

draamalliselle teatterimuodolle. Päämäärät ovat monessa kohtaa vastakkaiset: 

draamallinen teatterimuoto kietoo katsojan mukaan toimintaan; eeppinen teatteri tekee 

Draamallinen teatterimuoto Eeppinen teatterimuoto 

Näyttämö ”ruumiillistaa” tapahtuman 

kietoo katsojan mukaan toimintaan 

ja 

kuluttaa loppuun hänen aktiviteettinsa 

mahdollistaa hänelle tunteet 

välittää hänelle elämyksiä 

katsoja siirretään tapahtuman keskelle 

työskennellään suggestion avulla 

aistimukset talletetaan 

ihminen oletetaan tunnetuksi 

muuttumaton ihminen 

loppu jännittää 

kohtaus toista kohtausta varten 

tapahtumat kulkevat lineaarisesti 

natura non facit saltus (luonto ei salli 

”hyppäyksiä”) 

maailma sellaisena kuin se on 

mikä on ihmisen osa 

ihmisen vietit 

ajattelu määrää olemista 

Näyttämö kertoo tapahtuman 

tekee katsojasta tarkastelijan 

mutta 

herättää hänen aktiviteettinsa 

pakottaa hänet tekemään ratkaisuja 

välittää hänelle tietoja 

katsoja asetetaan vastakkain sen kanssa 

työskennellään argumentein 

tehdään tiedostettavaksi 

ihminen on tutkimuskohde 

muuttuva ja muuttava ihminen 

tapahtumien kulku jännittää 

kukin kohtaus itsenäisenä 

mutkitellen 

facit saltus (”hyppäykset” sallittuja) 

 

maailma sellaisena mikä siitä tulee 

mitä ihmisen on tehtävä 

hänen vaikuttimensa 

yhteiskunnallinen oleminen määrää 

ajattelua 
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katsojasta tarkastelijan. Tarkoitus on saada draaman kautta katsojat havahtumaan ja 

muuttamaan maailmaansa, tekemään yhteiskunnallisia tekoja. Yksi Brechtin 

keskeisistä käsitteistä on vieraannuttaminen, jolla tarkoitetaan ”tekniikkaa, jonka 

avulla ihmistenvälisiä tapahtumia voidaan kuvata niin, että ne herättävät huomiota, 

vaativat selitystä, eivät ole itsestään selviä eivätkä pelkästään luonnollisia. Efektin 

tarkoituksena on antaa katsojalle mahdollisuus suhtautua näkemäänsä 

yhteiskunnalliselta kannalta rakentavan kriittisesti.”30 

 

Reitala ja Heinonen huomauttavat, että brechtiläisessä ja aristoteelisessa 

dramaturgiassa on kuitenkin myös samankaltaisuutta: ”Brechtiläinen dramaturgia on 

sidoksissa samaan länsimaiseen logokseen ja käsiteverkostoon kuin klassinen 

tragediakin. Toisin sanoen kysymykset historiasta, valinnasta, vapaasta tahdosta ja 

sattumasta edustavat molemmille yhteistä aluetta.”31 Olennainen ero on 

maailmankatsomuksessa: Brecht painottaa dramaturgiassaan ”hyppäyksiä”, 

epälineaarista kehitystä sekä erillisten, yksittäisten kohtausten keskeisyyttä. Reitala ja 

Heinonen näkevät, että tällä tavoin eeppinen rakenne kyseenalaistaa kaikkien 

järjestelmien luonnollisuuden ja ehdottomuuden. Koska Brecht olettaa tajunnan 

sosiaalisesti määrittyneeksi, ”maailma avautuu muutettavissa olevana, tuotettuna 

todellisuutena, joka on kaikkea muuta kuin absoluuttinen tai jonkin näkymättömän 

käden ohjailtavissa.”32 Tässä mielessä Brecht jo ennakoi sitä, mikä uudessa 

dramaturgiassa tulee hallitsevaksi. 

 

Brechtiläinenkin dramaturgia rakentaa juonta ja sen jännitteitä ja tekee sen 

konfliktikeskeisesti, mutta se ei pura niitä niin ehdottomasti kuin aristoteelinen 

dramaturgia eikä tarjoa useinkaan yhtä, selkeää loppuratkaisua. Pikemminkin loppu 

jää avoimeksi, muodostuu eräänlainen kysymyskenttä, jonka äärelle katsojan on 

tarkoituskin jäädä. 

 

 

                                                 
30 Brecht 1991, s. 121. 

31 Reitala & Heinonen 2001, s. 43-44. 

32 ibid., s. 44. 
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3. 1. 4. Absurdi dramaturgia 

 

Sekä aristoteelinen että brechtiläinen dramaturgia olettavat tietynlaisen, kiinteän 

arvojärjestelmän ja ovat sidoksissa samanlaiseen länsimaiseen logiikkaan – tässä 

kohtaa 1950-luvulla esiin noussut absurdi teatteri asettuu poikkiteloin; klassinen 

dramaturgia muuttuu ja murtuu. Kun Brecht pyrkii dramaturgiallaan kiinnittämään 

huomiota yhteiskuntajärjestelmän epäoikeudenmukaisuuksiin, jotta niihin voitaisiin 

puuttua, absurdi tahtoo Reitalan ja Heinosen mukaan ”kieltää tämän maailman, sen 

pahuuden ja logoksen, koko modernin projektin, joka johti totalitarismiin, 

keskitysleireihin ja Hiroshimaan.”33 Absurdi ei tunnusta mitään maailmankatsomusta; 

sen mukaan pitävää maailmanjärjestystä tai moraalia ei enää ole. 

 

Ranskalaisen näytelmäkirjailija Jean Anouilhin kerrotaan arvioineen Samuel 

Beckettin (1906-1989) näytelmää Huomenna hän tulee: ”Mitään ei tapahdu, kukaan ei 

tule, kukaan ei mene, kuinka hirveä näytelmä.” Kommentti on absurdin dramaturgian 

kannalta kuvaava. Absurdi dramaturgia hylkää juonen perinteisessä loogisessa 

mielessä: toimintaa ei ole tai se on kääntynyt negatiiviseksi. Näyttämön maailmaa 

hallitsee usein pysähtyneisyys, erillisyys ja tyhjyys. Dramaturgian lait muuttuvat 

radikaalisti niin, että absurdista draamasta puuttuvat entisessä merkityksessään niin 

ekspositio, kehittely, käänne, kuin konfliktikin. Täten hajoaa myös rakenteen 

symmetria. Reitala ja Heinonen luettelevat absurdin dramaturgian piirteitä: ”Syy – 

seuraus-suhteet rikotaan, käsitteenmukaisuus ei ole oletettavaa ja todellisuus 

näyttäytyy arvaamattomana ja irrationaalisena.”34 Kun klassisessa tragediassa, ja vielä 

Brechtin eeppisessä teatterissakin henkilöiden toiminta vie tapahtumia eteenpäin, 

absurdissa teatterissa henkilöiden toiminta on yhdentekevää tai jopa merkityksetöntä: 

tapahtumat tapahtuvat niistä huolimatta.35 

 

Dramaturgian muutosta valottaa Reitalan ja Heinosen mukaan myös anagnorisis-

käsitteen historiallinen tarkastelu.36 Aristoteelisessa dramaturgiassa se merkitsee 

                                                 
33 Reitala & Heinonen 2001, s. 45. 

34 ibid., s. 46. 

35 ibid., s. 47. 

36 ibid., s. 44-46. 
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eräänlaista totuuden valkenemista, tunnistamisen hetkeä (esimerkiksi kun 

Oidipukselle valkenee, että hän on toteuttanut ennustuksen, jota vastaan kamppaili). 

Tästä seuraa draaman vääjäämätön, kohtalonomainen loppuratkaisu. Brechtiläisessä 

dramaturgiassa anagnorisis ristiriitaistuu tai monistuu. Eeppinen kerrontastrategia ja 

vieraannuttaminen viittaavat Janelle Reineltin mukaan aina yhteiskunnan 

taloudelliseen, materiaaliseen ja ideologiseen perustaan ja sen sosiaalisten kytkentöjen 

tunnistamiseen.37 Täten tunnistamisesta ei siis välttämättä seuraa tiettyä, oletettua 

ratkaisua, vaan monia mahdollisia vaihtoehtoja, joita katsojan tulee punnita. Roland 

Barthes näkeekin Brechtin eeppisen draamamuodon perustana eräänlaisen 

”vaihtoehtoisuuden dramaturgian”.38 Absurdissa draamassa anagnorisis näyttäytyy 

enää korkeintaan ”olemassaolon perustavan absurdiuden ymmärtämisenä tai 

tiedostamisena”39, kuten Reitala ja Heinonen sitä kuvaavat. 

 

Edellä kuvaillut dramaturgiset rakenteet voidaan vielä pitkälti sisällyttää draaman 

yhteyteen. Ne kaikki toteutuvat tai ilmenevät yhteydessä kirjoitettuun tekstiin, vaikka 

saattavat viitata jo sen ulkopuoliseenkin maailmaan, kuten esityskontekstiin (kuten 

esimerkiksi Brechtillä). Reitala ja Heinonen näkevät tietyin varauksin Brechtin sekä 

absurdikkojen (näkyvimmin Samuel Beckettin) jo ennakoivan jälkiklassista 

dramaturgiaa ja näin laajempia postmodernin draamateorian ja epäjatkuvan kerronnan 

strategioita.40 Kun dramaturgian käsitteen merkitys edelleen laajenee ja muuttuu, sitä 

selvemmin se irtautuu draaman käsitteestä ja sen ideaaleista ja suuntautuu kohti 

esitystä. Seuraavassa luvussa käsittelemäni uusi dramaturgia ei läheskään niin selvästi 

ole enää tietynlainen, yksiselitteinen malli (jos sitä ovat olleet edellä esitellytkään), 

vaan tietynlainen ilmiökenttä, joka sulkee sisäänsä paljon aikaisempaa laajempia 

kysymyksiä. Juha-Pekka Hotinen näkee dramaturgian laajentuneen kattamaan sekä 1) 

näytelmän muodollisen ja ideologisen struktuurin, 2) erityisen yhteyden muodon ja 

sisällön välillä sekä lopulta 3) kaiken sen kokoavan työn, jonka seurauksena teksti 

ratkaistaan näyttämöllä, tarkoituksena tehdä erityinen vaikutus katsojaan.41 

 

                                                 
37 Reinelt 1999, s. 8-9. 

38 Jameson 1998, s. 49-51. 

39 Reitala & Heinonen 2001, s. 46. 

40 ibid., s. 47. 

41 http://www2.teak.fi/teak/Teak108/11.html 

http://www2.teak.fi/teak/Teak108/11.html
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3. 1. 5. Uusi dramaturgia 

 

Uutta dramaturgiaa voitaisiin nimittää myös draaman jälkeiseksi tai 

postdraamalliseksi dramaturgiaksi, kuten Hans-Thies Lehmann tekee teoksessaan 

Draaman jälkeinen teatteri (1999/2005, Postdramatisches Theater). Kyseessä ei siis 

ole mikään yksittäinen dramaturgian malli, vaan joukko erilaisia mahdollisia 

dramaturgioita, joita kuitenkin yhdistää tietyt piirteet. Näitä piirteitä pyrin tässä 

luvussa hahmottelemaan. 

 

Eeppisen ja absurdin teatterin myötä perinteinen dramaturgiakäsitys on siis muuttunut 

ja murtunut. Hotinen lainaa ranskalaista teatterintutkijaa Patrice Pavisia, joka näkee 

murroksen alkaneen nimenomaan Brechtistä siinä mielessä, että hänen myötään 

dramaturgiseen tarkasteluun nousee myös esitys ja koko esittämisen konteksti.42 

Hotinen jaottelee murroksen myötä laajentunutta dramaturgiakäsitystä neljäksi eri 

alueeksi: 1) tekstuaaliseksi dramaturgiaksi, joka koskee nimenomaan kirjoitettua 

draamaa, 2) esitysdramaturgiaksi, 3) produktiodramaturgiaksi, joka sisältää myös 

esitystä ympäröivät ulottuvuudet ja viimein 4) vastaanoton dramaturgiaksi, joka 

koskee esityksen katsojasuhdetta.43 Tässä kohtaa lienee hyvä täsmentää, että 

eritellessäni Karamazov-demoa, puhun ensisijaisesti sen esitysdramaturgiasta, mutta 

viittaan lyhyesti myös sen vastaanoton dramaturgiaan, sillä se kytkeytyy nähdäkseni 

keskeisesti osaksi demonstraation yhteistä dramaturgiaa.44 

 

Uusi dramaturgia operoi Timo Heinosen mukaan ”kulttuurisessa todellisuudessa, 

jossa maailmankatsomukselliset vakiot on hylätty.”45 Samalla on hylätty aikaisemmat 

teatteriesteettiset normit ja standardit. Tätä ennakoivat jo esimerkiksi Witkiewiczin 

”puhtaan muodon teatteri”, Artaud’n julmuuden teatteri, dadaismi, surrealismi, 

futurismi, ekspressionismi ja absurdi teatteri sekä 1960-luvun dokumentaarinen 

                                                 
42 http://www2.teak.fi/teak/Teak108/11.html 

43 ibid. 

44 Vastaanoton dramaturgiaa on tutkimuksessaan aikaisemmin sivunnut esimerkiksi Hanna Juvonen 

pro gradu –työssään, joka käsittelee teatterin tilallisuutta ja sen artikuloitumista teatterin tekijöiden 

ja kokijoiden puheiden kautta Smedsin ohjauksissa Vanja-eno ja Kolme sisarta. Ks. Juvonen 2009. 

http://www2.teak.fi/teak/Teak108/11.html
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teatteri46, mutta nyt kyseessä on entistä selvemmin tietoinen irtaantuminen 

draamallisen teatterimuodon ideaaleista kaikilla mahdollisilla tasoilla. Tämä 

merkitsee muun muassa tekstin aseman liudentumista yhdeksi esityksen osatekijöistä, 

ajan, tilan, kehon ja vastaanoton kategorioiden korostumista, representaation ja 

kerronnan korvautumista ilmenemisenä, juoneksi järjestäytyvän tarinan korvautumista 

tapahtumisena, draamallisen dynamiikan korvautumisena näyttämöllisenä 

dynamiikkana ja niin esteettistä, eettistä kuin poliittistakin synteesittömyyttä.47 

 

Ylipäätään draaman jälkeisen teatterin keskeinen käsite on esitys (performance), jota 

taas voidaan sanoa postmodernin ensisijaiseksi muodoksi. ”Esitys on ikään kuin 

syrjäyttänyt suuret kertomukset maailmaamme jäsentävinä muotoiluina. Esimerkiksi 

identiteetin ja sukupuolen ymmärretään nykyään yleisesti rakentuvan esityksinä”, 

näkee Timo Heinonen.48 Tämä on olennaista myös draaman jälkeisen teatterin 

todellisuuskäsityksen kannalta: kun esitys näyttäytyy todellisuutta jäsentävänä 

metaforana – toisin sanoen erilaiset kulttuuriset rakenteet, merkitys- ja 

representaatiojärjestelmät ymmärretään esityksellisesti muodostuneiksi ja 

ylläpidetyiksi konstruktioiksi – alkuperät, perustat ja vaihtoehdottomat ”totuudet” 

katoavat. Täten draaman jälkeinen teatteri ei voi hyväksyä perinteisen draamallisen 

teatterin – johon eeppinenkin teatteri vielä lasketaan – toden kuvausta, joka rakentuu 

pitkälti draaman, toiminnan ja jäljittelyn kolmiyhteydestä.  

 

Postdraamallisen teatterin käsityksen mukaan ”todellisuus” on olennaiselta 

luonteeltaan ristiriitainen, pirstaloitunut, monikollinen ja ratkeamaton.49 Siksi sen 

teatterimaisema avautuu Heinosen sanoin ”moniulotteisena avaruutena ilman 

kokoavaa pakopistettä.” 

 

Se esteettinen, identifioiva matriisi, joka aiemmin jäsensi teatterin lajityypeiksi, 

tyylisuunniksi, ohjelmiksi, historiallisiksi jatkumoiksi tai draamallisen ja eeppisen 

                                                                                                                                            
45 Heinonen 2009, s. 11. 

46 ibid., s. 13. 

47 ibid., s. 12, 18. 

48 ibid., s. 14. 

49 ibid., s. 17. 
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väliseksi muotodialektiikaksi, on ikään kuin mennyt sijoiltaan tässä kaleidoskoopin 

omaisessa sirpaloituneessa horisontissa. Draaman jälkeinen teatteri on teoreettinen 

kategoria, joka ei pyri sulkeutumaan määritelmällisesti.
50 

 

Hans-Thies Lehmann on esitellyt tämänkin tutkimuksen kannalta hyödyllisen 

käsitteen esitysteksti. Sillä tarkoitetaan koko sitä merkityksiä kantavien elementtien 

kudosta, joka syntyy esityksen kielellisestä materiaalista, ohjauksen tekstuurista ja 

näiden vuorovaikutuksesta laajasti ymmärretyn teatteritilanteen kanssa. Esitystekstin 

muodostavia osatekijöitä on siis ainakin näytelmän ja katsojien suhde, ajallinen ja 

tilallinen sijoittaminen sekä teatteritapahtuman paikka ja funktio sosiaalisessa 

kentässä.51 Draaman jälkeisessä teatterissa Lehmann näkee esitystekstin luonteen 

muuttuneen rakenteellisesti: ”se on enemmän läsnäoloa kuin esittämistä, enemmän 

jaettua kuin tarjottua kokemusta, enemmän prosessia kuin tulosta, enemmän 

ilmaisemista kuin merkitsemistä, enemmän energetiikkaa kuin informaatiota.”52 Tässä 

kohtaa teatteriesitys lähenee demonstraation luonnetta ja kuvaus sopiikin melkein 

sellaisenaan myös kuvaamaan Karamazov-demoa ja sen näyttämöllisen toteutumisen 

tapaa. 

 

Uuden dramaturgian esitystekstin keskeisiksi piirteiksi Lehmann tarjoaa esimerkiksi 

näyttämöllisten tapahtumien rinnasteisuutta, hierarkiattomuutta ja mahdollista 

samanaikaisuutta. Leimallista on myös leikittely merkkien tiheydellä, ylettömyyden ja 

poiston dialektiikalla. Tietynlaisina tuntomerkkeinä voi pitää myös 

musiikillistamisen, visuaalisen dramaturgian, ruumiillisuuden ja toden mukaantulon 

ilmiöitä.53 Paneudun näihin ilmiöihin tarkemmin perehtyessäni Karamazov-demon 

esitystekstiin, mutta tässä vaiheessa on tärkeää huomata näiden ilmiöiden olennaisuus 

uudessa dramaturgiakäsityksessä. 

 

 

3. 2. Näyttämön ja esityksen tutkiminen 

                                                 
50 Heinonen 2009, s. 13. 

51 Lehmann 2009, s. 153. 

52 ibid., s. 153. 

53 ibid., s. 154. 
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3. 2. 1. Teatteri tapahtumana 

 

Kuten edellisessä luvussa kävi ilmi, puhun esitystekstistä. Edellä määrittelin, mitä 

sillä tarkoitan, mutta on vielä syytä täsmentää teoreettisia tausta-ajatuksia tämän 

valinnan ja teatterikäsityksieni takana.  

 

En tutki Karamazov-demon käsikirjoitusta enkä muutakaan sitä koskevaa kirjoitettua 

tekstiä, tiettyjä pääsääntöisesti omia muistiinmerkintöjäni lukuun ottamatta (itse 

asiassa varsinaista käsikirjoitusta ei todennäköisesti ole edes olemassa, vaan 

demonstraatio luotiin näyttämöllä: yhdessä kohtauksia rakentaen ja harjoitellen). 

Fokukseni on nimenomaan demon esityksessä ja sen tulkinnassa. Tämä asettaa tiettyjä 

haasteita ja reunaehtoja tutkimukselleni. 

 

Willmar Sauter kirjoittaa: ”Esitys on olemassa vain silloin, kun sen näemme ja niin 

kauan kuin olemme aktiivisia katsojia. Kun esityksestä aletaan kirjoittaa, se on jo 

muuttunut historiaksi. Kirjoittaminen tapahtuu muistinvaraisesti ja, kuten tunnettua, 

muisti on epäluotettava.”54 Olen tietoinen tästä esityksen tutkimiseen liittyvästä 

ongelmasta ja korostan, että oma tutkijapositioni – esityksen nähneenä sekä sisältä- 

että ulkoapäin – vaikuttaa tulkintoihini. Kuitenkin puhuessani esityksen merkityksistä 

ajattelen niiden syntyvän vasta esittäjien ja katsojien kommunikaation myötä. 

Lähtöoletukseni on siis hermeneutiikan perua – uskon, että kulloisenkin tulkitsijan 

näkökulma vaikuttaa vahvasti itse tulkintaan. Lisäksi lähtökohtani teatterin 

ymmärtämiselle ja tulkitsemiselle pohjaa vahvasti Sauterin näkemykseen teatterista 

tapahtumana. 

 

Sauter näkee, että teatterillisessa merkitysten muodostumisessa on kaksi keskeistä 

tekijää: näyttämön ja katsomon välinen kommunikaation luonne ja olosuhteet, joissa 

kommunikointi tapahtuu. Näitä tekijöitä hän kutsuu lyhyesti kommunikaatioksi ja 

                                                                                                                                            
 

54 Sauter 2000, s. 32. 
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kontekstiksi.55 Sauterkin pohjaa hermeneutiikkaan, erityisesti Hans-Georg Gadameriin 

(1900-2002), jolta hän poimii myös ajatuksen leikkimisestä taiteen 

peruskokemuksena: ”Teatterissa luominen ja kokeminen yhdistyvät leikkimisen 

tapahtumassa, esiintyjän ja katsojan välisen kontaktin avulla.”56 Teatteria ei siis nähdä 

teoksena tai viestinä, joka tuotetaan, levitetään ja kulutetaan, vaan tapahtumana, jota 

määrittää esittäjän ja katsojan välinen kommunikatiivinen suhde. Sitä taas ei voi 

erottaa ympäröivistä konteksteista, joista Sauter mainitsee esimerkiksi 

konventionaalisen (tiettyyn paikkaan ja aikaan sijoittuvan teatterimaailman 

perinteisiin ja piirteisiin viittaavan), rakenteellisen (teatterin yhteisöllistä rakennetta 

kuvailevan) ja kulttuurillisen (esimerkiksi teatterin ja muiden taidemuotojen välistä 

riippuvaisuutta kuvaavan) kontekstin.57 Kontekstit ”ovat kaiken aikaa sekä esiintyjän 

että katsojan mielessä, niin tapahtumaan valmistauduttaessa kuin sen jälkeenkin, kun 

tapahtuma on jo itsekin muuttunut osaksi kontekstia”58 ja monitasoisessa 

vuorovaikutuksessa äsken mainitun teatterillisen kommunikaation kanssa, ne toimivat 

keskeisinä tekijöinä esityksen merkityksen muodostumisessa kulloisellekin katsojalle. 

 

Ajattelen Karamazov-demonkin siis ensisijaisesti sauterilaisittain: tapahtumana, joka 

toteutuu tiettyyn aikaan tietyssä paikassa esityksen ja yleisönsä välisenä 

kohtaamisena, joka puolestaan tapahtuu samanaikaisesti monien kontekstien sisällä. 

(Näitä ehtoja kuvailin luvuissa 2. 2. ja 2. 3.) 

 

 

3. 2. 2. Teatteri välitilana 

 

Toinen taustaoletukseni teatterista palautuu jossain määrin Erika Fischer-Lichten 

esittämään ajatukseen teatterista välitilana, joskaan ei sen perinteisesti ymmärrettyyn 

merkitykseen. Tämä näkemys tulee sitä näkyvämmäksi, mitä tärkeämmäksi tulkitsen 

vastaanottajan eli katsojan roolin Karamazov-demonstraatiossa. 

                                                 
55 Sauter 2000, s. 19. 

56 ibid., s. 23. 

57 ibid., s. 28-29. 

58 ibid., s. 28. 
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Fischer-Lichten mukaan teatterissa on aina kysymys identiteetin luomisesta ja sen 

muuttumisesta.59 Hän lainaa belgialaisen antropologin Arnold van Gennepin ajatusta 

siirtymäriiteistä, tietynlaisista kulttuurisista esityksistä, jotka liittyvät identiteetin 

muutokseen. Tällaisia muutoskokemuksia ilmentävät esimerkiksi syntymä, naimisiin 

meno, sairaus, sota tai kuolema.60 Riitti jaetaan yleensä kolmeen vaiheeseen: 

ensimmäisessä vaiheessa irtaannutaan jokapäiväisestä elämästä; toisessa, ns. 

liminaalisessa vaiheessa ollaan tietynlaisessa välitilassa, jossa erilaisten identiteettien 

kokeilu on mahdollista; ja kolmannessa vaiheessa uusi identiteetti vahvistetaan ja 

integroidaan uudelleen yhteisöönsä.61  

 

Fischer-Lichte esittää, että teatterissa tapahtuu – tai voi tapahtua – samanlainen 

siirtymäriitti, pääasiallisesti kuitenkin katsojalle eikä näyttelijälle, kuten yleensä 

ajatellaan: 

Whilst in rites of transition it is generally the ’actors’ who are to be transformed, in theatre, it 

is principally the spectators who are exposed to the possibility of a change in identity and this 

happens in a process where, before their gaze, the actors seem to take on the identity of role 

figures which they in fact only bring forth through performative acts.
62

 

 

Teatterin voi käsittää siis eräänlaiseksi liminaaliseksi tilaksi, välitilaksi, jossa 

näyttelijän esiintyessä roolissaan katsojalle avautuu mahdollisuus identiteetin 

muutoksille.  

 

Tulkitsen Fischer-Lichten ajatusta suhteellisen vapaasti. Hän tuntuu olettavan 

identiteetin mahdollisen muutoksen tapahtuvan katsojassa sen myötä, että näyttelijä 

ikään kuin performatiivisesti ottaa itselleen uuden identiteetin ja esiintyy siinä, 

katsojan katsellessa. Karamazov-demossa roolitöitä ei perinteisessä mielessä tehdä, tai 

ne ovat luonteeltaan erityisen keveitä (kuten esitän luvussa 5. 4.), joten välitilan ajatus 

on nähtävä laajemmin. Ymmärränkin sen demonstraation yhteydessä enemmänkin 

niin, että näyttämöllisten näkyjen ja tilanteiden sekä lukuisien erilaisten esittämisen 

                                                 
59 Fischer-Lichte 2002, s. 2. 

60 ibid., s. 3. 

61 ibid., s. 3. 

62 ibid., s. 4. 
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tapojen ja käytänteiden kautta, katsoja sysätään ottamaan kantaa näyttämön 

tapahtumiin ja tekemään niistä omat tulkintansa. Näin katsoja myös haastetaan sekä 

pohtimaan omaa rooliaan ja jopa identiteettiään että luomaan näkemästään omat 

merkityksensä. 
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4. INTERROGATIIVINEN LUENTA 

 

4. 1. Interrogatiivinen luenta vs. perinteinen draama-analyysi 

 

Interrogatiivista luentamallia Suomessa on näkyvimmin kehittänyt Juha-Pekka 

Hotinen, jonka ajatuksiin oma luentani paljolti perustuu. Hotinen taas on saanut 

alkusysäyksen mallin kehittämiseen selkeimmin arizonalaisessa yliopistossa 

opettajana ja tutkijana toimineelta Michael Vanden Heuvelilta, erityisesti hänen 

artikkelistaan Textual Harassment: Teaching Drama on Interrogative Reading.63 

Hotinen mainitsee lähteikseen tai innoittajikseen myös yhdysvaltalaisen ja 

keskieurooppalaisen vaihtoehtoteatterin, 1990-luvulla alkaneen keskustelun 

postmodernista teatterista ja draamasta sekä dekonstruktion.64 

 

On tärkeää huomata, että esitellessään interrogatiivista luentatapaa Hotinen tarkoittaa 

ensisijaisesti draamatekstin uudenlaista analyysia. Hänen ehdottamansa luentamalli on 

syntynyt yhteydessä käytännön opetustyöhön Teatterikorkeakoulussa: tulevien 

taiteilijoiden koulutuksessa kaikki ajattelu tähtää mielenkiintoisten esitysten 

tekemiseen.65 Tältä pohjalta Hotinen ehdottaa, miten draamaa (esimerkiksi klassikoita, 

kuten Tšehovia tai Shakespearea) voisi lukea performatiivisesti, päämääränä esitysten 

tekeminen. Hän korostaa, että kulloisenkin analyysin menetelmien ja keinojen tulisi 

olla valittu sen mukaan, mihin tarkoitukseen analyysiä käytetään.66  

 

En suunnittele tekeväni ”jatkoesitystä” Karamazov-demonstraatiosta, eikä siis 

päämääräni ole esityksen, vaan tämän tutkimuksen tekeminen. Tarkoitukseni on tutkia 

interrogatiivisesti, millaista näyttämöllistä dramaturgiaa Karamazov-demo rakentaa. 

Hypoteesini siis on, että Hotisen esittelemää luentatapaa voidaan soveltaa myös 

Lehmannin tarkoittaman esitystekstin luentaan. Vaikka päämääränä ei ole esityksen 

tekeminen, interrogatiivinen malli saattaa näkemykseni mukaan avata uudenlaisen 

                                                 
63 Hotinen 2001, s. 205. 

64 ibid., s. 211. 

65 ibid., s. 202. 

66 ibid., s. 201. 
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teatterin ilmiöitä kuvaavammin kuin perinteisen draama-analyysin keinot. On vielä 

lisättävä, että pureutuessani Karamazov-demon dramaturgiaan tulen väistämättä myös 

purkaneeksi ja atomisoineeksi sitä. Nostan myös esiin asioita, jotka ovat ilmeisiä, 

todennäköisiä ja loogisia. Näen tämänkaltaisen lähiluvun ja siihen liittyvän 

analysoinnin olevan yhteistä maaperää sekä perinteisessä draama-analyysissä että 

interrogatiivisessa luennassa. 

 

Edellisessä dramaturgian muutoksia käsittelevässä luvussa on käynyt selväksi, että 

uusi dramaturgia on usein fragmentaarista, pirstaleista ja monimuotoista ja se liittyy 

esitykseen ja sen kontekstiin – pelkkä draamatekstin tarkastelu ei riitä. Tähän 

interrogatiivinen luenta voi nähdäkseni olla yksi vastaus. Se korostaa esitystä ja 

merkitsee eräänlaista siirtymää kirjallisesta performatiiviseen lukutapaan. Edelleen 

interrogatiiviseen luennan esteettiseen kehykseen kuuluu oletus teatterillisuudesta tai 

spektaakkelista: se ottaa huomioon, että esitysteksti toteutuu jossakin tilassa, 

teatterillisesti kohotettuna toimintana.67 

 

Interrogatiivinen luenta on helpoimmin ymmärrettävissä suhteessa perinteiseen 

draama-analyysiin, jolla tarkoitetaan niitä pitkään vallinneita, kirjallisuustieteestä 

periytyviä analyysimalleja, joiden lähtökohdat ovat usein aristoteeliset ja ylipäätään 

kirjalliset. Tämä analyyttisen lukemisen paradigma – jota Hotinen nimittää Vanden 

Heuvelin tapaan läsnäolon estetiikaksi – palauttaa tekstin aina ideaalisen totuuden 

muodostamaan perustaan, jonka huolellinen analyysi voi paljastaa ja tehdä 

läsnäolevaksi ikään kuin tekstin takaa tai alta. Tähän paradigmaan interrogatiivinen 

luenta suhtautuu kriittisesti. Se näkee perinteisen lukutavan tuottavan tietynlaisen 

ideologisen tilan, joka koetaan vahingolliseksi. Interrogatiivinen luenta näkeekin 

sisällön koostuvan enemmän vaihtuvista merkityksistä kuin totuuksista. Sen mukaan 

erot ja vastaväitteet ovat merkityksen antamisen olennainen osa ja vähintään yhtä 

tärkeitä esitystekstissä ovat poissaolon elementit.68 

 

Hotinen tarkastelee perinteisen analyysin ja interrogatiivisen luennan eroja hieman 

                                                 
67 Hotinen 2001, s. 208. 

68 ibid., s. 206-207. 
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samaan tapaan vastakkain asettamalla kuin Brecht aikanaan eeppistä ja draamallista 

teatterimuotoa. Tämän tarkastelun taustalla on oikeastaan kyse myös kahden erilaisen 

teatterikäsityksen – kirjallisen ja esityksellisen – välisestä jännitteestä. Hotinen 

kuitenkin korostaa, että kahtiajako on hypoteettinen eikä sellaisenaan vastaa täysin 

todellisuutta.69 Kysymys ei myöskään ole hierarkkisesta asettelusta, vaan tarkoitus on 

korostaa kysymyksenasettelun erilaisuutta. 

 

Perinteinen analyysi Interrogatiivinen luenta 

Tärkein tarkastelun kohde on teksti, 

uskollisuus sille. 

 

Pyritään löytämään tekstin syvin taso, sen 

perusta. 

 

Analyysi rakentuu kerroksittain, pinnasta 

syvempiin tasoihin. 

 

Teksti on merkitysten sijaintipaikka. 

 

Analyysi voidaan erottaa tulkinnasta. 

 

Tekstistä voidaan tehdä vain yksi analyysi, 

mutta siitä monta tulkintaa. 

 

Analyysi perustuu tekstissä oleviin 

faktoihin. 

 

Perustava, yhteinen analyysi on lähellä 

kirjailijan intentiota. 

 

Analyysi nojaa siihen, mikä on ilmeistä, 

loogista ja todennäköistä. 

 

 

Tärkein tarkastelun kohde on esitys (so. idea 

esityksestä), se mikä on kiinnostavaa 

esityksenä. 
 

Pyritään löytämään mahdollisten tulkintojen 

joukko, ts. rajat sille, miten tekstiä ei voi 

tulkita. 

Luenta rakentuu yhdistelmistä: linkeistä, 

yhteyksistä, viitteistä ja assosiaatioista. 

 

Teksti on merkitysten tapahtumapaikka. 

 

Analyysiä ei voi erottaa tulkinnasta. 

 

Tekstiä ei voi palauttaa yhteen yhteiseen 

analyysiin; mahdollisia analyysejä on aina 

monta, tulkintoja myös. 
 

Tekstin faktat ovat aina kiistanalaisia, ne 

ovat sopimuksia. 

 

Luentaa ei voi palauttaa kirjailijan 

intentioon; kirjailijan näkemykset ovat aina 

enintään toissijaisia. 

 

Luenta nojaa siihen, mikä on 

poikkeuksellista, aloogista; se nojaa siihen, 

mitä on, esimerkiksi klassikoiden kohdalla 

pidetty aikaisemmin epätodennäköisenä. 
 

Luennan lukutapa on lisäilevä, yhdistelevä, 

                                                 
69 Hotinen 2001, s. 212. 
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Analyysin lukutapa on atomisoiva, purkava. 

 

Teksti, siitä tehty analyysi, perustelee 

esityksen olemassaolon. 

täyttävä, eteenpäin kirjoittava. 

Tekstistä tehty tulkinta perustelee esityksen 

olemassaolon; tai esitys perustelee tekstin 

olemassaolon. 

5. Perinteinen analyysi ja interrogatiivinen luenta. 

 

Taulukosta huomaa käsitteiden osittain vaihtuneen. Tämä kertoo myös ajattelun 

muutoksista: Hotinen ei puhu analyysistä vaan luennasta, joka terminä on sallivampi 

ja avoimempi, sulkeumia välttävä. Myös tekstin faktat nähdään kiistanalaisina; ne 

eivät ole ”faktoja” sanan varsinaisessa merkityksessä, vaan sopimuksia. 

 

Oman tutkimukseni kannalta interrogatiivisessa analyysiskeemassa – jota Hotinen 

nimittää myös kysyväksi, epäileväksi, ihmetteleväksi tai ehdottavaksi malliksi –

olennaista on esimerkiksi se, että analyysiä ja tulkintaa ei eroteta toisistaan: 

näyttämön ilmiöt ovat joka tapauksessa tulkinnan varaisia. Täten esitystekstikin on 

käsitettävissä tapahtumapaikaksi, jossa kohtaavat esityksen eri osatekijät, katsojat, 

aikakausi jne. Paitsi tapahtumapaikkana, esitysteksti hahmottuu myös tilana toisin 

kuin perinteisessä draama-analyysissä: kun perinteinen analyysi etenee kerroksittain, 

pinnasta syvyyteen, eräässä mielessä yhteen suuntaan, interrogatiivinen luenta 

rakentaa yhteyksiä, linkkejä, viitteitä ja assosiaatioita asioiden välille, 

horisontaalisesti ja vertikaalisesti, moneen eri suuntaan.70 Mielenkiinnon kohteena ei 

ole vain se, mikä on järkevää, ilmeistä, loogista ja todennäköistä, vaan myös 

poikkeukselliset yksityiskohdat, trivialiteetit ja aloogisuudet. 

 

Toinen Hotisen lanseeraama taulukko esittelee ”vanhan” ja ”uuden” dramaturgian 

käsitteellisiä eroja. Kahtiajako on tässäkin suuntaa antavaa ja karkeaa. Hotinen 

varoittaa kronologisoimasta näitä rinnastuksia liian jyrkästi.71 Tarkoitus on 

paremminkin havainnollistaa niitä teatterillisesti uusia ajattelutapoja, jotka ovat 

nousseet perinteisten rinnalle, ja joissa voidaan hahmottaa yhteisiä piirteitä. 

 

                                                 
70 Hotinen 2001, s. 213-215. 

71 ibid., s. 216. 
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”Vanha” dramaturgia ”Uusi” dramaturgia 

tarina 

juoni 

ristiriita 

henkilöhahmo 

toiminta 

tilanne 

kohtaus 

aihe 

teema 

(etenevä) rakenne 

dialogi 

katharsis 

tekijä 

väite, sanoma 

teos on viesti 

kommunikaatio 

eheys 

valmis 

peräkkäisyys 

säännöt 

fragmentti 

kompositio 

ero, kontrasti, variaatio 

rooli, ”oma itse”, ”ohikulkija” 

teko, tapahtuma, sattuma 

ärsyke, impulssi 

virtaus 

suunnat, viittaukset, assosiaatiot 

poikkeamat, ”virheet” 

vuorovaikutus, ”elävä massa”, hypyt, linkit 

polylogi 

fronesis 

vastaanottaja 

tulkinta, kokemus 

teos on paikka 

häiriö, hiljaisuus 

aukot, puutteet, katkokset, ylijäämä, meta- 

keskeneräinen 

rinnakkaisuus 

ainoa sääntö: ei pysyviä sääntöjä 

6. ”Uuden” dramaturgian perusteet. 

 

Tutkimukseni kannalta huomionarvoisia käsitemuutoksia taulukossa ovat esimerkiksi 

tarinan sijaan fragmentti sekä juonen sijaan kompositio. Hahmotan Karamazov-demoa 

nimenomaan fragmentaarisena kompositiona, epäyhtenäisenä, virtaavana 

kokonaisuutena. Myös ristiriitaa kuvaavammat käsitteet demon jännitteiden 
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rakentumisessa ovat taulukon ehdottamat ero, kontrasti ja variaatio. Pohdin 

demonstraation aiheita, mutta näen niiden koostuvan paljolti välähdyksenomaisista 

suunnista, viittauksista ja assosiaatioista. Viimeinen käsite-ero, johon luennassani 

viittaan on tekijän asemesta vastaanottajan korostuminen. 

 

 

4. 2. Dostojevski Smedsin tapaan 

 

Tämä tutkimukseni ei varsinaisesti käsittele Dostojevskin romaania Karamazovin 

veljekset (1880), vaikka demonstraatio lähtökohtaisesti pohjaakin siihen. Olisi 

kokonaan toisen työn aihe tutkia, millä tavoin Smeds dramatisoi tai sovittaa 

Dostojevskin romaanin aineksia omaan näyttämöesitykseensä, tai minkälaisessa 

suhteessa Dostojevskin romaanissaan kuvaama kerronnallinen ja temaattinen aines ja 

Smedsin vastaavat näyttämötapahtumat ovat. Tässä yhteydessä tyydyn vain kevyesti 

viittamaan tähän ulottuvuuteen, mutta sen syvemmälle asiassa ei ole mahdollista eikä 

tarkoituksen mukaistakaan mennä. Aiheeni kannalta on kuitenkin kuvaavaa hahmottaa 

lyhyesti sitä yleistä tapaa, jolla demonstraatio tuntuu suhtautuvan Dostojevskin 

alkuperäiseen romaaniin. Samalla tulee vahvemmin perustelluksi, miksi olen valinnut 

lukea Karamazov-demoa juuri interrogatiivisesti. 

 

On nimittäin mahdollista tulkita, että itse demonstraatio on Dostojevskin romaanin 

interrogatiivisen luennan tulos. Minulla ei ole tietoa, tunteeko Smeds interrogatiivisen 

luennan mallia (joskin todennäköistä se on, sillä Smeds on opiskellut 

Teatterikorkeakoulussa dramaturgiaa 90-luvulla, jolloin Hotinen on toiminut siellä 

opettajana), mutta menemättä sen enempää tekijän mahdollisten intentioiden 

arvailuun, väittämäni voidaan perustella itse esitystekstistä. 

 

Demonstraatio ottaa joka osa-alueella suuria vapauksia Dostojevskin romaanin 

suhteen. Tähän viittaa myös aiemmin siteeraamani Smedsin kommentti siitä, ettei 

romaania ole varsinaisesti dramatisoitu, vaan sen teemoja on poimittu omaan 

käyttöön. Sen jälkeen on selvästi kirjoitettu eteenpäin, törmäytetty romaanin aineksia 
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nykypäivän ilmiöiden kanssa ja rakennettu romaanitekstin pohjalta uusia yhteyksiä, 

viitteitä ja assosiaatioita asioiden välille.  

 

Vaikka demonstraatio sisältää osittain samannimisiä henkilöhahmoja kuin 

Dostojevskin romaanissa, kenenkään tarinaa ei kuljeteta kovin pitkälle. Enemmänkin 

on kyse latautuneista hetkistä, jotka vaihtuvat pian toisiin. Dostojevskin 

romaanihenkilöiden on annettu törmätä näyttelijöiden henkilöihin. Näyttelijä, joka 

yhdessä kohtauksessa on näytellyt Alekseita (esimerkiksi Mari Pokinen kohtauksessa 

Violin Duo), vaihtuu seuraavassa bändin soittajaksi ja myöhemmin kohtauksessa Love 

letter Aleksein rooliin astuu satunnainen mieskatsoja. Näyttämöllä vilahtaa myös 

tasaisesti sekä Dostojevskin romaanista tuttuja henkilöiden nimiä että näyttelijöiden 

oikeita nimiä. Tällä tavoin tulee ilmi myös se, mistä Hotinen puhuu, kun hän kirjoittaa 

(esitys)tekstin faktojen olevan aina kiistanalaisia.72 Ne ovat teatterillisia sopimuksia, 

joita voi solmia ja purkaa.  

 

Romaanin kokonainen tarina on demonstraatiossa rikottu fragmenteiksi, joista vain 

osa on jossain määrin palautettavissa romaaniin. Jos Dostojevskin romaani nähdään 

eheäksi, yhdeksi laajaksi tarinaksi, Smedsin demonstraatio on tahallisen aukkoinen, 

pirstaleinen ja tilanteesta toiseen hyppivä. Eteenpäin kirjoittamisesta voi nähdä 

lukuisia esimerkkejä. Romaani esimerkiksi kuvaa useaan otteeseen ihmisen 

taipumusta alhaiseen; demonstraatiossa kysymyksen ”kuinka alas ihminen voi vajota” 

voi nähdä aivan toisenlaisessa, leikillisessä valossa: limbo-kilpailuna. Myös 

romaanista poimittu Lisen rakkauskirje Alekseille on mukana demossa, mutta 

poikkeuksellisesti esiintyjän kontaktina katsojaan, siis täysin uudeksi muuntuneena. 

Lisäksi nähdään paljon kohtauksia, joilla ei ole Dostojevskin romaaniin mitään muuta 

kuin temaattinen yhteys: esimerkiksi 9/11-dance, jossa paperiliidokit lentävät päin 

pahvista pilvenpiirtäjää. Lisäksi esityksessä nousee esiin paljon sellaista materiaalia, 

joka suhteessa Dostojevskin romaaniin on yllättävää, poikkeuksellista ja 

epätodennäköistä. Nämä demonstraation piirteet ovat kaikki ilmiöitä, joita 

interrogatiivinen luenta korostaa ja dramaturgiassaan tuottaa. Annan seuraavassa 

luenta- tai analyysiluvussa paljon muitakin esimerkkejä, jotka havainnollistavat sitä, 

                                                 
72 Hotinen 2001, s. 212. 
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miten demonstraatio on nähtävissä Dostojevskin romaanin interrogatiivisen luennan 

tuloksena. 
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5. ”WORK IN PROGRESS”: KARAMAZOV-DEMON DRAMATURGIA 

 

5. 1. Yleistä 

 

Tässä analyysi- tai luentaluvussa pyrin tarkastelemaan Karamazov-demon 

näyttämöllisen dramaturgian rakentumista. Koetan avata demoa mahdollisimman 

tarkasti myös sellaiselle lukijalle, joka demoa ei ole nähnyt, niin, että olennainen sen 

dramaturgian luonteesta välittyisi. Näen dramaturgian aseman Smedsin teoksissa 

keskeiseksi ja siksi koen tarpeelliseksi ja kiinnostavaksi kohdistaa juuri siihen 

erityistä huomiota. Tästä kirjoittaa osuvasti myös Juha-Pekka Hotinen kuvatessaan 

Smedsin ohjaamaa Tuntematonta sotilasta: ”[...] olen varma ettei se ole ainakaan 

näytelmä tai draama; se on nimenomaan esitys niin kuin oikeastaan kaikki hänen 

tekemänsä teokset. Tärkeintä siinä ei minulle ole myöskään ohjaus tai ohjaajantaide – 

minusta siinä on olennaisinta ja samalla silmiinpistävintä juuri dramaturgia.”73  

 

Kuten aikaisemmin on käynyt ilmi, keskityn tutkimaan nimenomaisesti demon 

esitysdramaturgiaa, ja viittaan esimerkiksi sen vastaanoton dramaturgiaan vain siinä 

määrin kuin se tuntuu tarpeelliselta. Huomionarvoista on myös se, että soveltaessani 

interrogatiivisen luennan metodeja teen väistämättä subjektiivisia valintoja ja 

tulkintoja demonstraatiosta. Näin ollen myös aivan toisenlaiset tulkinnat kuin omani, 

ovat mahdollisia ja jopa suotavia. Tarkoitus onkin osoittaa uuden dramaturgian 

uudenlaisen kuvailun ja tulkinnan mahdollisuuksia ja niiden riippuvuutta kunkin 

tulkitsijan omista lähtökohdista. 

 

Etenen tässä luvussa eräällä lailla deduktiivisesti: yleisestä kohti yksityistä ja erityistä. 

Huomioin ensin demonstraatiota monimielisessä kokonaisuudessaan, sen yleisiä 

piirteitä, kompositiota, rakennetta ja muodon ominaisuuksia. Sitten tarkastelen sen 

näyttämöllisen dynamiikan rakentumista: sitä, minkä varaan esitys rakentuu ja mitä 

on sen dramaturginen eteneminen. Tämän jälkeen paneudun yksityiskohtaisemmin 

demon suhteeseen esiintymiseen, sen asenteeseen rooleihin ja henkilöhahmoihin sekä 

                                                 
73 http://www2.teak.fi/teak/Teak108/11.html 
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esiintyjyyteen ylipäänsä, ja lopuksi luon katsauksen demon sisällölliseen aiheistoon – 

sen suuntien, viittausten ja assosiaatioiden verkostoon, joka on tärkeä osa sen 

dramaturgista sisältöä. Lukujen lopuissa koetan hahmotella näkyviin jotain 

demonstraation dramaturgian sisällöstä, maailmankuvasta ja motiiveista.  

 

Smedsille tyypillisesti Karamazov-demon näyttämökieli on erittäin rikasta ja se 

käyttää ilmaisussaan monia erilaisia keinoja, joihin perehdyn tarkemmin tässä 

luvussa. Kokonaisuutta voisi kuvata yleisluonteeltaan virtaavaksi, tapahtumasta tai 

näyttämöllisestä tilanteesta toiseen liukuvaksi, mutta sen voi hahmottaa myös 

kohtauksina, joiden mitta, sisältö, esittämisen tapa ja jopa kieli poikkeavat 

merkittävästi toisistaan. Kestoltaan demonstraatio oli kaikkiaan noin tunti ja 

kaksikymmentä minuuttia. Demonstraatiossa puhutaan ja lauletaan suomen, viron, 

englannin ja venäjän kielillä ja kieliä myös sotketaan keskenään. Näyttelijöitä – tai 

puhun mieluummin esiintyjistä – on näyttämöllä viisitoista ja he toimivat myös 

muusikkoina, vaihtelevissa kokoonpanoissa. Lisäksi näyttämöllä musisoi 

kapellimestari Ismo Laakso, siellä käväisee valosuunnittelija Jere Mönkkönen 

savukoneen kanssa, ohjaaja Smeds itse sekä yksi satunnaisesti valittu katsoja. 

 

 

5. 2. Kompositio ja sen rakenne 

 

5. 2. 1. Synteesittömyys 

 

Demonstraation voi nähdä kokonaisuudessaan eräänlaisena virtauksena, jossa erilaiset 

tilanteet ja tapahtumat osittain sulautuvat toisiinsa, sillä varsinaisia selkeitä 

kohtausrajoja on – ainakin perinteisessä mielessä – paikoin vaikea hahmottaa. 

Selvyyden vuoksi tarkastelen kokonaisuutta kuitenkin kuudentoista kohtauksen 

kudelmana, jolloin sen dramaturgian rakentumista voidaan kuvailla kattavammin - 

silläkin uhalla, että jotakin virtaavuuden olennaisuudesta jää tavoittamatta. Valintaani 

perustelee myös demon harjoitusprosessi, jossa kohtaukset eroteltiin kohtuullisen 

selkeästi ja niitä harjoiteltiin yksittäisinä ja erillisinä muista. Käytän kohtauksista 
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niiden harjoitusprosessin loppuvaiheessa syntyneitä työnimiä. 

 

Perinteisessä mielessä Karamazov-demossa ei ole juonta, oikeastaan ei tarinaakaan. 

Siinä on fragmentaarisia, näyttämöllisiä tilanteita tai tapahtumia, joista muodostuu 

kohtauksittain virtaava kompositio. Yritänkin tässä luvussa kuvailla, millainen 

kokonaisuus Karamazov-demo on ja miten sitä voisi hahmottaa nimenomaan 

kompositiona, epäyhtenäisenä kokonaisuutena, jossa keskeistä on osien väliset 

suhteet, ja mitä tämä voisi tarkoittaa sen dramaturgian kannalta. 

 

Näen kokonaisuuden Lehmannin kuvailemalla tavalla synteesittömäksi. Karamazov-

demosta ei välity dostojevskilaisessa mielessä veljesten Dmitri, Ivan ja Aleksei 

Karamazovin kokonaista tarinaa; itse asiassa näitä henkilöitä ei perinteisessä mielessä 

nähdä näyttämöllä lainkaan – tai heidät nähdään vahvasti roolileikkimäisessä, teatterin 

esityksellisyyttä korostavassa valossa. Kohtaukset ovat irrallisia, yksittäisiä, toisistaan 

huomattavasti poikkeavia sekä sisällöltään että tyyliltään ja toteutustavoiltaan. 

Dramaturgia ei selvästikään ole yhtenäisen tarinan kertomisen palveluksessa eikä 

ylipäätään sitoudu ehyen kokonaisuuden rakentamiseen, vaan pikemminkin 

osarakenteisiin, intensiivisten hetkien luomiseen ja näyttämöllisen dynamiikan 

käyttöön mahdollisimman laajalla skaalalla. Jos asiaa tarkastelee katsojan 

näkökulmasta, voidaan lehmannilaiseen tapaan puhua avoimesta ja pirstaleisesta 

havainnoinnista puhdistavan ja sulkevan sijaan.74 Se, mitä Lehmann kirjoittaa edelleen 

draaman jälkeisen teatterin dramaturgiasta, soveltuu tältä osin erinomaisesti 

kuvaamaan myös Karamazov-demoa: ”Jos osarakenteisesta kuitenkin syntyy 

jonkinlainen kokonaisuus, sitä ei ole enää järjestetty draamallisen koherenssin tai 

kattavien symbolisten viittausten ennalta määrättyjen järjestämismallien mukaisesti 

eikä se todenna minkäänlaista synteesiä.”75 

 

Lehmann puhuu ”vapauden teatterillisesta toteuttamisesta”.76 Se kuvaa hyvin myös 

Karamazov-demon olemisen tapaa. Se on vapaa ensinnäkin yhtenäisyyden 

                                                 
74 Lehmann 2009, s. 149. 

75 ibid., s. 150.  

76 ibid., s. 149. 
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vaatimuksesta. Kuten aiemmin olen todennut, pikemminkin demo on monimuotoinen, 

hyvin monenlaista materiaalia sisältävä, fragmentaarinen, avoin kokonaisuus. Se on 

nähdäkseni vapaa myös henkilöiden ja keinojen hierarkiasta. On vaikea perustella, 

miten kukaan näyttämöllä esiintyvä henkilö – oli tämä sitten fiktiivinen, 

dostojevskilainen henkilö tai ”faktinen” esiintyjäpersoona – olisi toista tärkeämpi tai 

ylipäätään asettuisi hierarkkiseen asetelmaan. Pikemminkin kaikki tuntuvat olevan 

samanveroisia osia näyttämön suuresta heimosta.  

 

Samoin voidaan todeta kohtausten osalta. Itse asiassa se seikka, että kohtaukset 

eroavat toisistaan monin tavoin, on jo itsessään tärkeä dramaturginen strategia. Esitys 

ei sitoudu yhteen tyylilajiin, esittämisen tapaan tai juuri mihinkään muuhunkaan 

’ykseyteen’, jolloin se myös karttaa ’totuudet’ tai ’perustat’ monomaanisina ja 

pysyvinä rakenteina. Jos jotakin ’totuudellista’ yritetään tavoittaa, se tuntuu 

tapahtuvan juuri mahdollisimman erilaisten menetelmien kokeilusta saman esityksen 

sisällä. Tällä on yhteytensä aiemmin mainittuun avoimeen ja pirstaleiseen 

havainnointiin. Lehmann viittaa dramaturgi Marianne Van Kerkhovenin esseeseen 

Die Last der Zeiten, joka näkee uusien teatterikielien ja kaaosteorian välillä 

yhteyden.77 Todellisuuden nähdään koostuvan epävakaista ja muuttuvista 

järjestelmistä ja tähän teatteri todellisuuden kuvaajana vastaa moniselitteisyydellä, 

monilla keskenään erilaisilla ja avoimilla tulkintamahdollisuuksilla. Koska osien 

dramaturgia ei siis perinteisessä mielessä palvele yhtenäistä kokonaisuutta, 

kohtauksetkin erottuvat omalakisiksi yksiköikseen, joiden hierarkiaa on vaikea 

osoittaa – tai se jää jokaisen katsoja- tai tulkitsijasubjektin yksilölliseksi tehtäväksi. 

Kokonaisuus toki muuttaisi luonnettaan, mikäli kohtausten järjestystä muunnettaisiin 

tai kohtauksia poistettaisiin. Tämä todettiin harjoitusprosessin loppuvaiheessa, kun 

näin faktisesti tehtiin. Se ei kuitenkaan vaikuttaisi kokonaisuuden synteesittömään ja 

hierarkiattomaan luonteeseen.  

 

Hahmottelen seuraavissa alaluvuissa Karamazov-demon kahta tulkinnallisesti 

mahdollista muotorakennetta, jotka toivon mukaan avaavat näkyviin jotain sen 

näyttämöllisen dramaturgian kokonaisluonteesta. Lienee selvää, että demo ei puhtaasti 

                                                 
77 Lehmann 2009, s. 150. 
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edusta kumpaakaan ehdottamaani muotoa, vaan se on joka tapauksessa yhteen 

muotoon palauttamaton, epäpuhdas ja keskeneräinenkin kokonaisuus. 

Tarkoituksenani on kuitenkin pyrkiä näkemään, millaisista lähteistä demon 

monimielisen dramaturgian voi nähdä ammentavan, ja millaisia johtopäätöksiä siitä 

on tehtävissä esityksen ehdottaman maailmankuvan suhteen. Ehdottamani 

muotorakenteet ovat seremonia ja rock-konsertti. 

 

 

5. 2. 3. Seremonia 

 

Tietty seremoniallisuus on ollut mukana teatterin käytännössä sen alkuajoista lähtien. 

Teatteriin kuuluu elimellisesti tietynlainen esteettisesti kohottunut esittäminen, 

yleisön julkinen paikalle kerääntyminen ja yksinkertaisesti sanottuna ”juhlan tuntu”, 

jonkinlainen arjen yläpuolelle nouseminen. Tämä ulottuvuus – kuten Lehmannkin 

toteaa – sitoo teatterin sosiaalisena tapahtumana uskonnollisiin ja kulttisiin juuriin.78 

Tässä mielessä se voidaan nähdä myös Fischer-Lichten ehdottamalla tavalla 

välitilaksi, jossa arkielämä jätetään hetkeksi syrjään ja uppoudutaan esityksen 

maailmaan.  

 

Draaman jälkeisen teatterin yhdeksi keskeiseksi ominaisuudeksi Lehmann nimeää 

sellaisen seremonisuuden, joka esitetään sen itsensä vuoksi, irti uskonnollisista 

viittauksista ja puhtaasti esteettisenä ominaisuutena. Näin nähtynä seremoniaksi 

mielletään Lehmannin mukaan ”kaikenlainen irrallisten mutta hyvin tarkasti 

esitettyjen tapahtumien esittäminen; omintakeisesti muotoiltujen yhteyksien 

esillepanot; ajallisesti etenevät musiikillis-rytmilliset tai visuaalis-arkkitehtoniset 

konstruktiot […]”.79 

 

                                                 
78 Lehmann 2009, s. 129. 

79 ibid., s. 129. 
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7. Drunken bar –kohtauksen harjoittelua. 

 

Karamazov-demonstraation seremoniallisuus tulee esiin heti esityksen alussa. Ei ole 

tarkkaan ottaen edes kovin selvää, mistä esitys alkaa, sillä yleisön tullessa saliin, 

esiintyjät ovat jo näyttämöllä. Katsojien vielä etsiessä paikkojaan, kynttilät palavat eri 

puolilla salia, korkeilla telineillä, pianon päällä ja kattokruunuissa. Esiintyjät soittavat 

ja laulavat pahvisessa juhlatalossa. He tupakoivat ja juovat, pitävät yhteistä 

hauskuutta yllä – ja samalla ottavat silloin tällöin kontaktia yleisöön. Meneillään on 

jonkinlaiset juhlat, johon esiintyjät ikään kuin toivottavat tervetulleeksi myös katsojat. 

Toisaalta katsojan kokemus saattaa olla samankaltainen, kuin mitä kriitikot ovat 

kirjoittaneet kohtaamisestaan Robert Wilsonin teatterin kanssa. He ovat verranneet 

itseään muukalaisiin, jotka seuraavat heille tuntemattoman kansan arvoituksellista 

kulttitoimintaa.80 

 

Tarjolla olisi myös lukuisa määrä esimerkkejä Lehmannin mainitsemista ”musiikillis-

rytmisistä konstruktioista”. Musiikki säestää lähes lakkaamatta demonstraation 

jokaista kohtausta ja olennaista on, että se tuotetaan näkyvästi itse, näyttämöllä 

erilaisia instrumentteja soittaen. Musiikki rytmittää jokaista kohtausta ja usein se on 

vahvasti sitoutunut kohtausten sisällölliseen dynamiikkaan. Esimerkiksi kohtauksessa 

Horse, yksi esiintyjistä kiertää kiihtyvällä tahdilla ympäri näyttämöllä seisovaa 

pahvihevosta musiikin jatkuvasti kasvaessa. Kun musiikki äkisti loppuu, esiintyjä 

vetää esiin pesäpallomailan ja lyö hevosta voimalla. 

                                                 
80 Lehmann 2009, s. 131. 



43 

 

 

 

8. Pahvihevonen kohtauksesta Horse. 

 

Kyseisessä kohtauksessa on näkyvästi esillä myös toisenlainen seremonia, 

uhraaminen. Esiintyjät tuovat suuren pahvisen hevosen keskelle näyttämöä, hitaasti ja 

juhlallisesti. He nostavat ja kääntävät hevosta, esittelevät sen yleisölle huolellisesti, 

ikään kuin hevonen katsoisi jokaista katsojaa. Tämän jälkeen hevonen jää näyttämölle 

uhrieläimeksi, jonka yksi esiintyjistä hakkaa palasiksi. Kenelle uhrataan, minkä 

vuoksi uhri annetaan ja kenen puolesta, jää katsojan pääteltäväksi. Uhraaminen 

toteutuu seremoniallisesti myös kohtauksessa 9/11-dance, jossa paperiliidokit 

lävistävät pahvista tehdyn pienoispilvenpiirtäjän musiikin säestäessä. Yhteys New 

Yorkin kaksoistorni-iskuihin vuonna 2001 ja niistä uudelleen ja uudelleen nähtyihin 

mediakuviin lienee selvä. 

 

Lehmann tarkastelee erityisesimerkkinä seremoniasta draaman jälkeisessä teatterissa 

puolalaisen Tadeusz Kantorin teatteria. Kantorin vaikutuksesta Smedsin teatteriin 

mainitsin jo aiemmin; muiden muassa Annukka Ruuskanen näkee Kantorin ja 

Smedsin töissä yhteiseksi keskeiseksi ominaisuudeksi henkilökohtaisuuden ja 

paikallisuuden yhdistettynä universaaliin ilmaisukieleen.81 Ehdotan seuraavaksi, miten 

Karamazov-demon seremoniallisuus on tietyin varauksin nähtävissä Kantorin 

seremoniallisuuden perintönä. 

                                                 
81 Ruuskanen & Smeds 2005, s. 12. 
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Ei ole tässä yhteydessä mielekästä eikä mahdollistakaan käsitellä Kantorin teatteria 

muuten kuin esimerkin omaisesti. (Laajemmin Kantoria esittelee esimerkiksi Teemu 

Paavolainen väitöskirjassaan Theatre/Ecology/Cognition. Theorizing Performer-

Object Interaction in Grotowski, Kantor, and Meyerhold (2011) sekä gradussaan 

Ylimarionetista bioesineeseen – näkökulmia teatterin esinekieleen (2001).) Lehmann 

puhuu ensisijaisesti Kantorin 1980-luvulla kuuluisuuteen nousseesta ”kuoleman 

teatterista”: ”Kantor ei tuo kuolemaa näyttämölle draamallisesti vaan toistaa sitä 

seremoniallisesti” ja ”Kantorilla draaman korvaava seremoniallinen muoto on 

kuolemantanssi”.82 Lehmannin mukaan kaikki seremoniallisuus Kantorilla on 

kuolinseremoniaa. 

 

Karamazov-demokin koostuu useista kohtauksista, joissa kuolema esitetään (ja 

toistetaan) seremoniallisesti, hieman Kantorin tapaan. Edellä esitelty kohtaus Horse 

on tästä vahva esimerkki. Se päättyy uhrihevosen väkivaltaiseen kuolemaan. Samaa 

voidaan nähdä mainitsemassani esityksen alkukohtauksessa Drunken bar, joka alkaa 

yhteisestä juhlatalosta, mutta päättyy jälleen eräänlaiseen uhraukseen: suuri pahvitalo, 

jonka sisällä esiintyjät ovat, hajoaa ja hajotetaan liitoksistaan. Näyttämölle jää talon 

pahviset rauniot, jotka korjataan pois. Myös edellä esitelty 9/11-dance kuvaa 

seremoniallisen kuoleman: liidokkien lentäessä päin pahvista pilvenpiirtäjää, musiikki 

vaihtuu hartaaksi ja herkäksi (”hyvästi kuoleva, hiipuva rakkaus”, laulaa yksi 

esiintyjistä venäjäksi)83, ja esiintyjät nostavat tuhotun pilvenpiirtäjän vielä päittensä 

yläpuolelle ennen kuin se juhlallisen hitaasti kannetaan näyttämöltä pois ja viskataan 

sivuun.  

 

Viimeisenä, hieman toisenlaisena esimerkkinä kuoleman seremoniallisesta 

esittämisestä voisi mainita kohtauksen Sergay lopun, johon oikeastaan koko 

demonstraation voi tulkita päättyvän, jos nähdään vihoviimeinen kohtaus Lizaveta 

ylimääräisenä lisäkohtauksena, kuten seuraavassa luvussa esitän. Esiintyjäjoukko 

laulaa ja soittaa yhdessä, musiikki kiihtyy, yksi esiintyjistä juoksee ja tanssii 

                                                 
82 Lehmann 2009, s. 132-133. 

83 Ks. Liite 3. 

 



45 

 

näyttämöllä vimmatusti, heiluttaen punaista harjaa ja rikkalapiota. Kun musiikki 

päättyy, esiintyjä kaatuu etunäyttämölle ja nostaa harjan ja rikkalapion ristiksi 

eteensä. Samalla kun tämä sulkeva ele päättää koko esityksen, punaisen harjan ja 

rikkalapion voi nähdä eräänlaisina sirppinä ja vasarana, jotka puolestaan viittaavat 

Neuvostoliittoon ja sen hajoamiseen.  

 

 

5. 2. 4. Rock-konsertti 

 

Jotain Karamazov-demon dramaturgian strategiasta tulee mielestäni oikealla tavalla 

esiin myös, jos sen nähdään lainanneen keinojaan ja kokonaismuotoaan rock-

konsertista. Tällä tarkoitan sekä sen runsasta musiikillisten tehojen mukanaoloa että 

sen dramaturgista rakentumista – ja myös esiintymisen asennetta. 

 

Demo alkaa ja päättyy musiikkiin ja musiikki on läsnä siinä lähes koko ajan. 

Olennaista on myös, että yleisön edessä välittömästi olevan näyttämön takana on 

korotettu lava, joka on bändin paikka. Demonstraation esiintyjyyden voi sanoa olevan 

yhtä lailla soittajuutta ja laulajuutta kuin näyttelijyyttä. Esiintyjät vaihtelevat soittimia 

ja pitävät jatkuvasti yllä tietynlaista musiikillista ”jamittelua”, yhteistä soitantaa. 

Musiikki pohjaa punk-rockiin, sekä musiikillisesti että asenteensa puolesta, sillä 

perinteisesti punkmusiikki nähdään musiikillisesti pelkistetyn yksinkertaisena ja 

aggressiivisena ja siihen kuuluu tietynlainen tee-se-itse –mentaliteetti, mikä tarkoittaa 

kaikille yleistä ja yhtäläistä vapautta tehdä omaehtoista musiikkia.84 

Demonstraatioesityksen alaotsikoksi ilmoitettiinkin joissain yhteyksissä ”Punk and 

paper building”. Kaikki esityksen musiikki on punk-henkisesti työryhmän omaa 

käsialaa. 

 

                                                 
84 Ks. esim. Suonio 2006, s. 3. 
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9. Kohtauksen Violin Duo –harjoittelua. 

 

Kuten sanottu, musiikki on keskeisin tehokeino demossa. Se luo tunnelmaa, rytmittää 

kohtauksia ja säestää tansseja. Lisäksi joissain kohtauksissa musiikki on jopa 

näyttämötoimintaa tärkeämpää Esimerkiksi luvussa 5. 3. 3. tarkemmin kuvaamassani 

kohtauksessa Liiderlikkus, jossa varsinainen sisältö on mainittu laulu. Musiikilla myös 

korvataan puhetta ja ilmaistaan asioita metaforisesti. Näin on esimerkiksi 

kohtauksessa Violin Duo, jonka aluksi ohjaaja itse ilmoittaa veljesten Ivanin ja 

Aleksein keskustelevan rakkaudesta. Kaksi esiintyjää tulee lavalle ja alkaa soittaa 

kaksiäänistä viulusävellystä. Yhtäkkiä toinen lopettaa soittamisen, jonka jälkeen hän 

paljastaa, ettei usko rakkauteen. He yrittävät soittaa vielä uudestaan, mutta 

soittamisesta ei tule enää mitään. 

 

Yhtä hyvin kuin seurata demoa kohtaus kohtaukselta, sitä voi seurata musiikillisten 

numeroiden virtauksena, kuten rock-konsertissa. Tyylilajilliset erot ovat tässäkin 

kappale kappaleelta hyvin selviä. Musiikilliseen repertoaariin kuuluu niin 

pianovetoisia balladeita, amerikkalaistyyppistä rockia, tangoa, kuin punkin 

räimettäkin. Osan kappaleista tyylilajia ei ole syytä eikä mahdollistakaan tässä 

määrittää, sillä kappaleet ovat, kuten mainitsin, työryhmän tekemiä ja välillä hyvinkin 

omaperäisiä ja vaikeasti määriteltäviä. 

 

Demon esiintyjien asenteen voi myös sanoa olevan hyvin samankaltainen kuin 

keikalla esiintyvien rockmuusikoiden. Kyseessä on ”rooli” oikeastaan samassa 
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mielessä kuin konserttitilanteessa: esiintyjä on esiintyjän roolissa, mutta ei 

perinteisessä mielessä näyttele tiettyä fiktiivistä roolihenkilöä, kuten teatterin 

näyttämöllä yleensä. Roolityö on keveämpää, leikillisempää ja kohdistuu selvemmin 

suoraan yleisölle. Oikeastaan kyseessä on enemmän energian siirtämistä esiintyjän ja 

yleisön välillä, kuin näyttelemistä sanan varsinaisessa mielessä. Viittaan jo aiemmin 

siteeraamaani Lehmannin kuvaukseen esitystekstistä: ”enemmän läsnäoloa kuin 

esittämistä, […] enemmän ilmaisemista kuin merkitsemistä, enemmän energetiikkaa 

kuin informaatiota.”85 

 

Pragmaattisesti katsoen demo tuntuu noudattelevan samanlaista yksinkertaista 

dynaamisen vaihtelun periaatetta kuin rock-konsertitkin keskimäärin: nopean ja 

volyymiltään voimakkaan kappaleen jälkeen seuraa hitaampi ja rauhallisempi 

kappale, kunnes taas volyymit käännetään kaakkoon. Demonstraatio alkaa pitkällä, 

yhteisellä kappaleella, jossa esiintyjät laulavat yhdessä pahvisessa juhlatalossa. Se 

myös päättyy yhteiseen, kasvavaan kappaleeseen kohtauksessa Sergay. Kuten 

aiemmassa luvussa jo totesin, tietyssä mielessä demonstraation voi nähdä päättyvän 

tähän. Esitys loppuu kuten rock-konsertti: kun tunnelma on korkeimmillaan. 

Kuitenkin lähes kaikissa rock-konserteissa säännöksi on muodostunut ylimääräinen 

encore-numero. Sellainen toteutuu myös Karamazov-demossa, kohtauksessa Lizaveta. 

Yksi esiintyjistä tulee mikrofonin taakse, hän esittelee itsensä Smerdjakoviksi (joka 

demonstraation maailmassa on jonkinlainen transvestiittidiiva mustassa mekossaan, 

pyykkipoikakynsissään ja villissä partavaahtokampauksessaan: ”voitte kutsua minua 

myös Smerdjakovaksi”, hän toteaa englanniksi) ja laulaa räyhäkkään punk-kappaleen 

Lizavetasta, jonkinlaisen ylistyslaulun äidistään. 

 

 

5. 2. 3. Johtopäätöksiä 

 

Edellä kuvailin Karamazov-demon dramaturgian olevan enemmänkin intensiivisten 

hetkien palveluksessa kuin ehyen kokonaisuuden rakentamisessa. Se tuntuu myös 

                                                 
85 Lehmann 2009, s. 153. 
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kutsuvan Lehmannin lanseeraamaan avoimeen ja pirstaleiseen havainnointiin. Tässä 

on nähtävissä pyrkimys teatterilliseen vapauteen, josta niin ikään mainitsin. 

Dramaturgia ei tunnu rajoittuvan juuri mihinkään perinteiseen hierarkiaan tai sääntöön 

(esimerkiksi osien keskinäiseen alisteisuuteen) vaan pyrkimys on pikemminkin 

mahdollisimman avoimeen ja mielikuvitusta kiihottavaan kompositioon.  

 

Jos hyväksytään demon ainakin ”kokeilevan” seremonian tai rock-konsertin muotoa, 

joita edellisessä luvussa ehdotin, huomataan sen vahva pyrkimys rakentaa tunnelmaa 

tai oikeastaan tunnelmia. Se on jatkuvassa yhteydessä yleisöönsä ja suuntautunut 

voimakkaasti sitä kohti. Sekä seremonian että rock-konsertin tavoitteeksi voi ajatella 

katsojiensa osalliseksi pääsyn tunnun ja siihen kurottaa nähdäkseni myös Karamazov-

demonstraatio. Tämä taas on olennaisesti tunteen asia. ”Ajattelen yhä vahvemmin, 

että teatteri on tunteen taidetta”, tiivistää Smeds itsekin.86  

 

Demonstraatio käyttää dramaturgiassaan keinoja, jotka vetoavat voimakkaasti 

tunteeseen. Kokonaisvaltaisesti sen voisi sanoa synnyttävän tunteen jonkinlaisesta 

teatterillisesta olemassaolon juhlistamisesta – samassa mielessä kuin seremoniat tai 

rock-konsertit parhaimmillaan tekevät. Tässä mielessä Smedsin ”seremonian” voi 

nähdä vastakkaisena Kantorin seremoniselle ”kuoleman teatterille”, jossa katsojan ja 

esiintyjän välisen suhteen tuli olla kuin ”elävien suhde kuolleisiin” ja tarkoitus oli 

palauttaa tuon järkytyksen aiheuttama alkuvoima.87 Yhteisen tavoitteen Smedsin ja 

Kantorin seremoniallisuudessa voi puolestaan nähdä olevan pyrkimyksessä saavuttaa 

”teatterin täydellinen autonomia, jotta siitä, mitä näyttämöllä tapahtuu, tulee t a p a h - 

t u m a”, kuten Kantor julistaa Kuoleman teatterin manifestissaan.88 

 

Jos ajatellaan katsojaa Fischer-Lichten tarkoittamassa välitilassa, voi ajatella, että 

demonstraatio ei niinkään tarjoa näyttämöllä esitettyjä erilaisia identiteettimalleja, 

vaan se paremminkin kietoo katsojansa mukaan tunteeseen ja tilanteeseen. Se tarjoaa 

intensiivisiä ja latautuneita hetkiä, joiden tunnevoima on pääsääntöisesti suuri. Vaikka 

                                                 
86 Ruuskanen & Smeds 2005, s. 260. 

87 Paavolainen 2001, s. 128. 

88 Lehmann 2009, s. 132. 
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roolihenkilöistä ei saada perinteisessä mielessä informaatiota, katsoja joutuu 

ajatuksineen ja tunteineen suhtautumaan kokemaansa jollain tavoin – ehkä myös 

ajattelemaan tai käsittelemään itseään uudelleen. 

 

Kuvatessaan Smedsin Tuntematon sotilas –esitystä Hotinen tekee oivaltavan huomion 

Smedsin dramaturgian yhdestä ominaisuudesta, jonka näen pätevän myös 

Karamazov-demonstraatioon. Hotinen huomauttaa, ettei esityksen dramaturgian 

strategia ole suspense, vaan efekti.89 Se ei siis rakenna jännitystä samaan tapaan kuin 

juonellinen esitys, vaan pikemminkin luo sarjan efektiivisiä kohtauksia, jotka 

vaikuttavat katsojaansa kokonaisvaltaisesti, mutta voittopuolisesti ikään kuin ”tunne 

edellä.” Seuraavassa luvussa tarkastelenkin kohtausten efektiivisyyttä ja dynamiikkaa 

hieman tarkemmin. 

 

 

5. 3. Näyttämöllinen dynamiikka 

 

5. 3. 1. Näyttämölliset näyt 

 

Yksi keskeisimmistä ja läpitunkevimmista osista Karamazov-demon 

esitysdramaturgiassa on sen näyttämöllinen dynamiikka. Tässä luvussa tarkastelen, 

miten se rakentuu. Jätän musiikin tässä yhteydessä vähemmälle huomiolle, sillä sen 

dynamiikkaa esittelin suurpiirteisesti jo aiemmassa luvussa. 

 

Katson Karamazov-demon olevan ennen muuta dynaamisten näyttämöllisten näkyjen 

teatteria. Se selittää visioissaan vähän, ennemminkin asettaa tilanteita nähtäväksi, 

kuultavaksi, koettavaksi. Jos sen tapahtumisen luonnetta yritetään kategorisoida 

jollain tavalla, sopivin näkemys olisi varmaankin se, josta Lehmann puhuu uuden 

                                                 
89 http://www2.teak.fi/teak/Teak108/11.html 
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teatterin sopivimpana kategoriana – ei suinkaan tarina, vaan olosuhteet [Zustände].90 

Tällä tarkoitetaan teatterin esittävän enemmän sisäisten ja ulkoisten olosuhteiden 

sekoittumista kuin juonen kehittymistä tai tarinan eteenpäin viemistä. 

Teatteri kieltää – ainakin osittain – sille aikataiteena suodun mahdollisuuden juonen 

kehittelyyn tarkoituksellisesti tai työntää sen taka-alalle. Tämä ei sulje pois olosuhteen 

”puitteissa” tapahtuvaa erityistä dynamiikkaa – sitä voisi draamallisen dynamiikan asemesta 

nimittää näyttämölliseksi dynamiikaksi.
91 

 

 

10. Kohtauksen Siim meets SheDevil (Ivan ja piru) –harjoittelua. 

 

Näyttämöllisen dynamiikan tausta-ajatuksena on siis oletus näyttämöstä pikemminkin 

olosuhteiden kuin tarinan kuvaajana. Sisäisten ja ulkoisten olosuhteiden 

sekoittumisesta Karamazov-demossa tarjoaa osuvan esimerkin kohtaus Siim meets 

SheDevil (kohtaus esiteltiin myös nimellä Ivan ja piru). Siinä yksi esiintyjistä on 

tyhjällä näyttämöllä Ivan Karamazovina tuskaisessa tilassa. Hänen edessään on 

vesiämpäri ja rätti. Vastapäätä häntä on nojatuoli, johon hiljalleen kerääntyy muita 

esiintyjiä. He katsovat Ivania ja kuiskivat hänen nimeään. Tämä on Ivanille 

ylivoimaista ja kun hän ryntää tuolin luo, muut esiintyjät (siis pirut tai Ivanin sisäiset 

äänet) katoavat näyttämöltä. Ivanin ahdistus kasvaa ja kun hän pyrkii takaisin ämpärin 

luo, muut esiintyjät soittavat riitasointuisen sävelen tai lyövät seinään Ivanin joka 

askeleella, kuin merkiksi Ivanin kivusta. Lopulta, kun Ivan vajoaa maahan, muut 

esiintyjät peittävät hänet kokonaan. On mahdollista tulkita Ivanin kamppailevan 

demoneitaan vastaan konkreettisesti, mutta selvemmin vaikuttaa siltä, että Ivanin 

                                                 
90 Lehmann 2009, s. 127. 

91 ibid., s. 127-128. 
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sisäinen kamppailu on kuvattu ulkoisten olosuhteiden kautta, voimakkaana näkynä. 

 

 

11. Muut esiintyjät nostavat Ivanin. Kuva kohtauksesta Ivan ja piru. 

 

Smeds itse kuvaa näyttämöänsä ”mielikuvituksen näyttämöksi, jossa kaikki on 

mahdollista.”92 Nähdäkseni samasta asiasta puhuu myös Ruuskanen, kun hän erittelee 

Smedsin teatterin näyttämöllistä luonnetta: 

Smedsin teatterissa näyttämö on paikka, jossa tehdään salatusta näkyvää, koetetaan saada 

tuntemattomalle tunnistettavaa muotoa. Keskiössä eivät ole psykologisoiva henkilöohjaus, 

realistinen tilannekuvaus eikä kerrontarakenteen loogisuus. Esityksissä on toisiaan leikkaavia 

todellisuuden tasoja, sisäkkäin aseteltuja fiktiivisiä maailmoja.
93

 

 

Lehmann tarkentaa olosuhteen olevan esteettinen vertauskuva teatterille, joka 

leimallisesti esittelee pikemminkin kuvia kuin tarinan. Tämä pätee Smedsin teatteriin 

yleisemminkin, mutta erityisesti Karamazov-demossa vielä kuvaakin tarkempi ilmaus 

mainitulle näyttämön ilmiölle on näky. Smeds painottaa tätä eroa myös itse: ”Kuva on 

kuollut, mutta näyttämö on elävä ja salaperäinen. Siellä näky liittyy arkipäivän yli 

kohoamiseen. Näyttämöllisen näyn kautta asiat tulevat läsnä oleviksi, tosiksi.”94 

 

                                                                                                                                            
 

92 Ruuskanen & Smeds 2005, s. 21. 

93 ibid., s. 40. 

94 ibid., s. 45. 
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Karamazov-demon näyt rakentuvat usein sisäisten ja ulkoisten olosuhteiden 

sekoittumisesta ja niissä keskeistä on visuaalisen ja liikkeellisen materiaalin ohella 

musiikillisesti tai muuten auditiivisesti rikas äänimaailma. Niihin saattaa liittyä myös 

poikkeuksellinen esineiden käyttö tai esinesymboliikka (tosin ei niin selvästi kuin 

joissain Smedsin aiemmissa töissä, kuten Vanja-enossa tai Jääkuvissa). 

 

Tällaiset näyt ovat usein moniselitteisiä eivätkä tyhjene tulkintoihin. Esimerkiksi voisi 

nostaa alun kohtauksen Drunken bar juhlatalon, joka hajotetaan. Sen voi nähdä 

kuvaavan henkilöiden kiivautta ja voimaa. Toisaalta talo nähdään perinteisesti myös 

minuuden tai identiteetin metaforana. Se revitään hajalle heti alussa, jolloin voi ehkä 

ajatella, ettei mitkään identiteetit esityksessä pysy ehjinä. Edelleen se saattaa viitata 

tuskaiseen ja väkivaltaiseen mielentilaan, jota esityksessä kuvataan muuallakin. Yhtä 

hyvin sen voi nähdä kuvaavan vimmaista pyrkimystä vapauteen, seurauksista vähät 

välittävään pidäkkeettömään elämäntunteeseen. 

 

Samanlaisia näkyjä on demossa tarjolla useita: esimerkiksi äsken kuvaamani Ivan ja 

piru –kohtaus tai kohtaus Horse, jossa suuri pahvinen hevonen murjotaan silpuksi. 

Kohtauksen 9/11-dance pahvipilvenpiirtäjään lentävät paperiliidokit ja häväistyn 

pilvenpiirtäjän nostaminen korkealle ilmaan ovat niin ikään esimerkkejä 

demonstraation tuhon näyistä. 

 

Hieman toisenlaista näyttämöllistä näkyä edustaa kohtaus Tango, jonka voi nähdä 

kuvaavan tietynlaista intohimoa, rakkauden vetovoimaa ja vaaraa. Tyhjälle 

näyttämölle ilmestyy mies ja nainen, sakset käsissään. He lähentyvät ja hyväilevät 

toistensa kehoja saksilla. Sitten he asettavat sakset toistensa huulten väliin. Bändi 

aloittaa tulisen ja viettelevän tangon, jonka mies ja nainen tanssivat, sakset suussaan. 

 

Viimeiseksi esimerkiksi nostan esiin kohtauksen Combat Love, joka edellisen näyn 

tapaan toteutetaan tanssien, miehen ja naisen välisenä puhumattomana koreografiana 

tyhjällä näyttämöllä. Tässä tanssikoreografia vertautuu kamppailulajiin, jossa mies ja 

nainen sekä hellivät toisiaan että taistelevat toisiaan vastaan. Tanssin liikekielessä voi 
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nähdä viitteitä sekä rakastelusta että murhasta. Edelliseen viittaavat esimerkiksi 

voimakas läheisyys, tyylitellyt kosketukset ja hieman kliseisesti rakastelun jälkeisen 

tupakoinnin eleet; jälkimmäiseen puolestaan vihjaavat naisen voimakas, ”lyövä” 

liikekieli, miehen kaatuminen ja naisen varovainen miehen pään kannattelu ja 

laskeminen maahan. 

 

 

5. 3. 2. Erot, kontrastit, variaatiot 

 

Jos näyttämön fiktiivisessä maailmassa toimintaa perinteisesti synnyttävät erilaisten 

tahtojen väliset ristiriidat, Karamazov-demon näyttämöllinen toiminta ei ole tässä 

mielessä ”eteenpäin vievää” eli johdonmukaista ja loogisesti johonkin päätyvää, vaan 

katkonaista ja arvaamatonta, kuin aina valmiina vaihtumaan joksikin muuksi. Hotinen 

tarjoaa uuden ja vanhan dramaturgian eroja esittelevässä taulukossaan ristiriidan 

”vaihtoehdoksi” uudessa dramaturgiassa eroa, kontrastia ja variaatiota.95 Nämä 

käsitteet auttavatkin selvittämään demon jännitteiden rakentumista paremmin kuin 

ristiriidan käsite. 

 

Kokonaisuuden kannalta mielenkiinto ja jännite tuntuu syntyvän pitkälti kohtausten 

välisistä eroista. Kuten on tullut ilmi, esitettävää materiaalia käsitellään kohtauksesta 

toiseen hyvin eri tavoin. Tunnelma, tyyli, genre, kieli, esittämisen tapa tai laji ja 

yleisösuhde ovat esimerkkejä näyttämön ilmiöistä, jotka muuttuvat ja vaihtuvat 

kohtauksesta toiseen.  

 

12. Kuva Liiderlikkus-kohtauksesta.  
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Esimerkkejä voisi antaa melkein jokaisesta kohtaussiirtymästä. Kun kohtauksessa 

Liiderlikkus (suom. irstaus, paheellisuus, rivous) osa esiintyjistä istuu etunäyttämöllä 

pidellen pahvisia kylttejä, joihin on käännetty viroksi laulettavan laulun sanoja, osa 

esiintyjistä soittaa bändissä ja osa laulaa, seuraavassa kohtauksessa Limbo esiintyjät 

muuntautuvat limbo-kisailijoiksi, yhdestä tulee kevyttä tunnelmaa ylläpitävä 

englanninkielinen juontaja, bändi vaihtaa soitettavan musiikin kevyeksi bossa novaksi 

ja yhdestä naispuolisesta esiintyjästä tulee kilpailun ”pääpalkinto”, jota limboavat 

pojat tavoittelevat. Tunnelman muutos on silmiinpistävä ja siihen vaikuttaa paitsi 

kohtausten erilainen sisältö, myös musiikin tyylilajin ja kielen vaihto, esittämisen 

tyylin muutos ja näyttämöllisen tilanteen muuttuminen limbo-kilpailuksi, joka 

perinteisesti liittyy juhliin ja kytkeytyy viihtymisen tai viihdyttämisen funktioon. 

 

Myös suhde yleisöön muuttuu. Edellinen kohtaus esitetään laulun muodossa. 

Kuitenkaan yleisölle ei tarkkaan ottaen ole selvää, kuka laulaa ja kenelle. Limbossa 

taas juontaja puhuu selkeästi suoraan katsojille, puhutellen heitä kuin limbokilpailun 

yleisöä. Myös limboajat itse esiintyvät yleisölle kilpailun osanottajina. Täten 

esiintyjyys on korostetusti esillä suhteessa yleisöön. Vaikka edellinen laulukin 

esitetään yleisölle, limbossa suora kontakti yleisöön on kuitenkin yksiselitteisempää ja 

helpommin määriteltävämpää. 

 

Toisen ja kolmannen esimerkin muuttuvasta yleisösuhteesta voisi antaa kohtaukset 

Love letter sekä Child. Kohtauksessa Love letter yksi naisesiintyjistä on saanut 

”rakkauden huivin”, joka puetaan hänen silmiensä päälle niin, ettei hän näe. Muut 

naisesiintyjät muodostavat hänelle tämän jälkeen eräänlaisen radan: he pyörittävät 

häntä niin, että hän kadottaa suuntavaistonsa, panevat hänet ylittämään ja alittamaan 

erilaisia esteitä, joita he muodostavat omista kehoistaan. Lopuksi he johdattavat hänet 

yleisön edessä oleville tikapuille, jossa hän vetää huivin silmiltään ja näkee 

satunnaisen mieskatsojan, jota aluksi säikähtää ja ujostelee, mutta lukee sitten tälle 

kirjoittamansa rakkauskirjeen. Hän myös vaatii katsojalta vastauksia kysymyksiinsä. 

Tässä yleisö siis vedetään mukaan teatterin roolileikkiin, yhdeksi esiintyjäksi 

                                                                                                                                            
95 Hotinen 2001, s. 217. 
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esiintyjien joukkoon. Esiintyjästä tulee tässä leikissä hetkeksi rakkauskirjettä 

kirjoittanut Lise, satunnaisesti valitusta katsojasta Aleksei, jona esiintyjä tätä 

puhuttelee. Hetken päästä tikapuut siirretään toiseen paikkaan ja edessä on toinen 

katsoja, jota puhutellaan samoin Alekseina. 

 

Tämä antaa esimerkin demon avoimesta luonteesta ja teemojen käsittelytavasta. 

Kyseisessä esimerkissä ei lyödä esimerkiksi Aleksein henkilöhahmoa millään tavoin 

lukkoon, vaan se kulkee yleisön edustajalta toiselle kevyenä roolileikkinä, merkkinä 

Lisen rakkauden kohteesta. Yleisö sysätään samalla aktiiviseen rooliin ja pakotetaan 

tekemään asiasta oma tulkintansa. Fischer-Lichten välitila-ajatusta lainaten voi jälleen 

nähdä, miten katsojaa Karamazov-demonstraatiossa jatkuvasti ”härnätään” uudella 

näkökulmilla suhteessa omaan rooliinsa ja itseensä. 

 

Kohtauksessa Child sama tehdään vieläkin pidemmälle vieden. Edellä on nähty 

kohtaus, jossa miesesiintyjä hakkaa pesäpallomailalla näyttämön keskellä seisovan 

suuren pahvisen hevosen riekaleiksi. Tämän jälkeen tuhon keskelle tulee seisomaan 

yksi naisesiintyjistä. Hän seisoo pitkään tuijottaen yleisöä ja poimii sitten yleisöstä 

yhden katsojan eteensä näyttämölle. Esiintyjä ja katsoja seisovat nyt yhdessä 

hävityksen keskellä, toisiaan katsellen. Esiintyjä poimii pesäpallomailan käteensä ja 

ojentaa sen katsojalle, joka vastaanottaa mailan. Tämän jälkeen esiintyjä poistuu ja 

katsoja jää yksin näyttämölle maila kädessään. Vasta kotvan kuluttua yksi esiintyjistä 

ohjastaa katsojan takaisin katsomon puolelle. 

 

Tässä esimerkissä edellistä selvemmin hahmottuu demonstraation tapa leikitellä 

yleisösuhteellaan, välttää lukkoon lyötyjä merkityksiä ja antaa jalansijaa sattumalle. 

Tämän tendenssin voi tulkita myös toden mukaantuloksi, draaman jälkeisen teatterin 

ilmiöksi, josta Lehmann kirjoittaa.96 Demonstraatio käy jatkuvaa rajankäyntiä 

(fiktiivisen) teatterin ja (faktisen) todellisuuden välillä ja haastaa täten voimakkaasti 

katsojan pohtimaan omaa rooliaan. Lehmannia mukaillen voisi sanoa, että tämä on 

yksi keinoista, joilla demo horjuttaa katsojan turvallista ja ongelmatonta suhdetta 

omaan katsojuuteensa. Katsomon ja näyttämön rajaa rikkomalla demo provosoi ja 
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horjuttaa katsojan esteettistä välimatkaa rakenteellisesti. Se on yksi osa sen 

näyttämöllistä dramaturgiaa ja kytkeytyy vahvasti myös vastaanoton dramaturgiaan. 

 

 

5. 3. 3. Yhteenvetoa 

 

Karamazov-demon näyttämö on voimakkaasti mielikuvituksen näyttämö, jota eivät 

sido ajan, paikan ja ykseyden perinteiset säännöt. Sen sijaan se tarjoilee dynaamisia, 

näyttämöllisiä näkyjä, joiden voima ja vaikutus perustuu paljolti tunteeseen ja ehkä 

tietynlaiseen ”kollektiiviseen tajuntaan”, josta Annukka Ruuskanen puhuu Smedsin 

teatterin yhteydessä.97 Sen dramaturgista logiikkaa voisi ehkä tulkita myös 

eräänlaiseksi unikuvien logiikaksi. Lehmann näkeekin unen olevan ”mitä erinomaisin 

ei-hierarkkisen teatteriestetiikan malli, surrealismin perintöä.”98 Hän katsoo unelle 

olevan ominaista juuri kuvien (tai näkyjen), liikkeiden ja sanojen ei-hierarkkisuus, 

jotka ovat nähdäkseni luonteenomaisia piirteitä myös Karamazov-demolle. Siinä 

näyttämölliset, unen kaltaiset näyt ”muodostavat tekstuurin, joka ei muistuta 

loogisesti rakennettua tapahtumien kulkua vaan kollaasia, montaasia ja fragmenttia”99, 

kuten Lehmann kuvailee. 

 

Näyt ovat monitulkintaisia ja avautuvat moniin suuntiin – ne kysyvät katsojan 

tulkintaa. Aikaisemmissa luvuissa on tullut esille, miten esitys suuntautuu vahvasti 

kohti katsojaa ja pyrkii vaikuttamaan tähän monin tavoin, esimerkiksi horjuttamalla 

katsojan turvallisuuden tunnetta. Tätä kautta katsojalle saattaa avautua Fischer-

Lichten tarkoittama mahdollisuus identiteetinkin muutoksiin. Tulevissa luvuissa 

katsojan tai vastaanottajan rooli edelleen korostuu ja tulee yhä keskeisemmäksi. Se, 

miten kulloisetkin näyttämölliset näyt tai muut näyttämön ilmiöt tulkitaan, tulee yhä 

riippuvaisemmaksi kulloisestakin tulkitsijasta. 

 

                                                                                                                                            
96 Lehmann 2009, s. 174. 

97 Ruuskanen & Smeds 2005, s. 11. 

98 Lehmann 2009, s. 151. 

99 ibid., s. 151. 
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5. 4. Esiintyjät ja roolit 

 

5. 4. 1. Uuden dramaturgian suhde henkilöhahmoon 

 

Juha-Pekka Hotinen esittää uuden dramaturgian käsittelevän henkilöhahmoa karkeasti 

ottaen kahdella tavalla: joko 1) henkilöön asennoidutaan selvästi roolina ja sen 

esittämisenä tai 2) esiintyjä esiintyy näyttämöllä ”omana itsenään”, uskottelematta, 

että hän tekeytyisi keneksikään muuksi.100 Ensin mainitussa tapauksessa tarkoitetaan 

esimerkiksi erilaisia vieraannuttamis- tai etäännyttämiskeinoja ja metatasoja. Tällöin 

henkilö jää usein tuntemattomammaksi kuin draamallisessa teatterissa: hänen 

psykologiaansa tai taustaansa ei useinkaan selitetä tai siihen ei kiinnitetä huomiota. 

Jälkimmäisessä tapauksessa esiintyjän ajatellaan esiintyvän ilman roolia, ikään kuin 

omana itsenään. Hän esiintyy mahdollisesti omalla nimellään ja antaa ymmärtää, että 

hänen puheensa, ajatuksensa ja tunteensa ovat ”aitoja”, esiintyjäpersoonan omia. 

Hotinen huomauttaa kuitenkin esittämisen olevan aina symbolista toimintaa. Näin 

esityksen sisällä toimiva ”oma itse” fiktioituu tai symbolisoituu joka tapauksessa.101 

 

Michael Kirby puhuu samasta asiasta, mutta on kehitellyt Hotista hienosyisemmän 

erittelyn näyttelemisen eri asteista. Näitä Kirbyn käsitteitäkin sovellan, sikäli kun ne 

tuntuvat kuvaavilta. Hän puhuu muun muassa ”actingista” ja ”non-actingista”, jonka 

ääripäissä ovat esittäjä, joka on vain läsnä, mutta ei tee mitään vahvistaakseen 

läsnäolonsa kautta syntyvää informaatiota; ja toisaalta näyttelijä, joka näyttelee sanan 

perinteisessä merkityksessä, roolihahmoa näyttämön fiktiivisessä maailmassa.102  

 

Hahmotan tässä luvussa Karamazov-demon suhdetta henkilöhahmoihin, rooleihin ja 

niiden esittämiseen. Näen demonstraation sisältävän ennen muuta Hotisen ensin 

kuvaamaa asennetta henkilöhahmoon, mutta tässäkään tapauksessa asenne ei ole 

                                                 
100 Hotinen 2001, s. 218. 

101 ibid., s. 218-219. 

102 Lehmann 2009, s. 234-235. 
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puhdas eikä särötön. Lisäksi Kirbyn käsitteet tuovat näkyviin niitä aste-eroja, joita 

demon suhteessa esiintymiseen ilmenee. On jo tullut ilmi, että puhun mieluummin 

esiintyjistä (performers) kuin näyttelijöistä (actors), sillä esiintyjien tehtäviin 

demonstraatiossa kuuluu nähdäkseni paljon sellaista, jota perinteiseen näyttelemiseen 

ei niinkään mielletä kuuluvaksi (esimerkiksi jatkuva toimiminen yhtyesoittajana, 

tarinasta vapaa tanssi ja ruumiillisuus sekä läsnäolo ”omana itsenään”). Tarkastelen 

aluksi yhteisöllisen esittämisen tapaa, sitten yksittäisempiä roolileikkejä ja lopuksi 

niitä säröjä, joissa suhde henkilöhahmoon kyseenalaistuu tai lähenee edellä mainittua 

”oman itsen” ihannetta. 

 

 

5. 4. 2. Karamazovin heimo 

 

Kuvasin jo aiemmin demon aloitusta, jossa koko esiintyjäjoukko viettää juhlia 

suuressa, pahvisessa talossa. He laulavat, tupakoivat, juovat, pyörivät talon ympärillä 

ja pitävät hauskaa. Ketään ei esitellä, vaan joukko toimii nimenomaan joukkona. 

Tähän viittaa myös yhtyesoitto: demossa ei ole ainuttakaan kohtaa, jossa joku soittaisi 

yksinään; se tapahtuu aina ryhmässä. Laulajat ja soittajat vaihtuvat, soittajat vaihtavat 

soittimia (samaan tapaan kuin roolitkin demonstraatiossa vaihtuvat), mutta musiikki 

tuotetaan jatkuvasti yhdessä.  

 

 

13. Kohtauksen Liiderlikkus harjoittelua. 
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Kohtauksessa Liiderlikkus niin ikään lähes koko esiintyjäjoukko soittaa ja laulaa – osa 

pitelee pahvisia kylttejä, joihin on käännetty suomeksi vironkielisen laulun olennainen 

sisältö (”Minä rakastan irstautta, irstauden häpeää minä rakastan”). Laulussa on 

erityistä painokkuutta sisältävä kohta, jossa musiikin voimakkuus kasvaa ja laulajat 

toistavat yleisölle: ”Karamazov!” Esitys on tulkittavissa jonkinlaiseksi julistukseksi, 

periaatteiden ja heimoluonteen kuvaukseksi, joka tuntuu sitovan lähes kaikkia 

esiintyjähahmoja demonstraatiossa.  

 

Tällaisessa tulkinnassa kohtaus Liiderlikkus on avainasemassa. Kirbyn termein 

kyseessä näyttäisi olevan tietynlainen ”simple actingin”, yksinkertaisen näyttelemisen 

taso: esiintymiseen liittyy selvää tunnepitoista osallistumista, tahto kertoa jotakin, 

mutta fiktiivinen taso ei ole mitenkään selvä tai nimetty.103 Koko joukkio näyttäytyy 

kuin kollektiivisena Karamazovin heimona, pikemmin kuin veljeksinä tai perheenä. 

Alun juhlatalossa heimo jo esittelee toisaalta elämäniloisen, vitaalin ja räiskyvän 

luonteensa, toisaalta kiihkeän, vimmaisen, äkkipikaisen ja tuhoisan puolensa, kun 

puhkeaa riita ja talo hajotetaan.  

 

Monenlainen ambivalenssi tuntuu leimaavan tätä heimoa muutenkin. Alkukohtaus on 

paljastava. Heimon juhliessa talossa yleisö näkee siitä vain osan. Talon joka puolella 

on ikkunoita, josta näkee sisään, mutta vain osittain. Talosta tullaan silloin tällöin 

myös ulos – ja sitä pyöritetään – mutta tästäkin jää osa näkemättä. Katsoja saattaa siis 

nähdäkseni yhtä hyvin tempautua heimon juhlaan, kuin jäädä siitä hieman 

ulkopuoliseksi. Tätä kaksijakoisuutta vielä ruokkii esittämisen tapa, jossa toisaalta 

juhlitaan talon sisällä ikään kuin ”omalla porukalla”, tehdään toimia, jotka jäävät 

yleisöltä piiloon; toisaalta ollaan varsin suorassakin kontaktissa katsojiin, aivan kuin 

hekin kuuluisivat tähän heimoon. 

 

Heimo myös puhuu monia kieliä. Demonstraation aikana kuullaan ainakin viroa, 

suomea, englantia ja venäjää. Sama ambivalenssi leimaa myös kielellistä esittämistä: 

                                                 
103 Lehmann 2009, s. 235. 
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ellei katsoja hallitse kaikkia demossa käytettäviä kieliä, osa sen kielellisestä 

ilmaisusta jää ymmärtämättä. Tämä antaa ymmärtää, että Karamazovin heimo ei tässä 

tulkinnassa rajoitu selkeästi mihinkään maahan, vaan kyseessä on paremminkin 

tietynlaisen luonteen tai elämänasenteen kuvaus. Hauska esimerkki löytyy taas alun 

juhlatalosta, jossa heimo laulaa, hyräilee ja mutisee erilaisia lauluja, välillä 

englanniksi, välillä viroksi, mutta eräässä vaiheessa ilmoille kajahtaa pätkä 

suomalaisille tuttua Eppu Normaalin kappaletta Vuonna ’85. Yhtäkkiä heimon 

pidäkkeettömässä juhlimisessa on jotakin hyvin tuttua, joka sitoo sitä myös 

suomalaiseen juhlintaan. Toisaalta kappaleen voi tulkita myös eräänlaiseksi 

metatasoksi – teatterin kommentiksi teatterista, jolloin se on nähtävissä suhteessa 

paikallisuuteen: demo tapahtui Tampereella, jonka Työväen Teatterin Suurella 

näyttämöllä esitetään suosittua musikaalia Vuonna ’85. Tilanteen voi nähdä myös 

halventavassa tai karnevalistisesti alentavassa valossa, sillä samaan aikaan yksi 

talossa olevista työntää ikkunasta ulos paljaan takamuksensa. 

 

Seuraavassa luvussa esittelen tarkemmin demonstraation tapaa suhtautua 

henkilöhahmoihinsa keveänä roolileikkinä, mutta tässä roolileikin ajatuksen voi vielä 

nähdä tukevan tulkintaa Karamazovin heimosta. Esimerkiksi Ivan ja Aleksei 

Karamazovin ”roolit” eivät ole sidottu kenellekään tietylle esiintyjälle, vaan 

periaatteessa kuka tahansa heimosta voi omaksua sen halutuksi ajaksi.
 

Kohtauksessa 

Violin Duo Smeds ilmoittaa aluksi veljesten Ivan ja Aleksein keskustelevan 

kahvilassa: heitä esittää kaksi naista – Mari Pokinen ja Maili Metssalu. Ivan ja piru –

kohtauksessa Ivanina kärsii puolestaan mies – näyttelijä Siim Sups. Mainitsin jo 

aiemmin kohtauksen Love letter, jossa Aleksein rooli asetetaan hetkeksi yleisön 

jäsenten harteille. Näin demonstraatio tuntuu vihjailevan yhä vahvemmin, että 

Karamazovin heimoon kuuluu esiintyjien lisäksi myös vähintään paikalla oleva 

yleisö. 

 

 

5. 4. 3. Roolileikki 

                                                 
 Samantapaista roolin jakamista Smeds on käyttänyt aiemminkin: esimerkiksi esityksessä Jumala on 

kauneus, jossa päähenkilö Vilho Lampea esitti viisi eri näyttelijää. 
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Demon esittämisen tapaa leimaa vahvasti leikillisyys. Se toteutuu eräänlaisena 

mielikuvituksellisena teatterileikkinä, jossa sopimuksia voidaan tehdä ja purkaa 

mielin määrin. Tämä tulee kuvaavasti esille esimerkiksi demonstraation tavassa 

suhtautua rooleihin ja niiden esittämiseen. Esittelin edellä demonstraation 

yhteisöllisen roolin – Karamazovin heimon – esittämistä. Tarkennan tässä luvussa, 

miten rooleja jaetaan, otetaan haltuun ja esitetään yksilöidymmin. 

 

Perinteisessä mielessä roolityöstä ei nähdäkseni voida puhua. Demon esiintyjyys 

tuntuu paljolti sijoittuvan kevyelle näyttelemisen tasolle, josta Kirby puhuu ”non-

matrixed actingina”, näyttelemisenä, joka ei ole sidottu näytelmän kontekstin 

muottiin.104 Esiintyjien pohja on vahvasti heidän omissa persoonissaan: he eivät sanan 

varsinaisessa mielessä muuntaudu joksikin toiseksi näyttämöhahmoksi – tai tuo 

muuntautuminen tapahtuu yhtä kevyesti ja sopimuksenvaraisesti kuin lasten leikeissä 

(lukuun ottamatta yhtä poikkeusta, johon palaan luvussa 5. 4. 4.). Tähän viittaa 

esimerkiksi se, että esiintyjät ovat omissa vaatteissaan (joskin limbossa miesesiintyjät 

ottavat paitansa pois päältä) eivätkä he ottaessaan jonkin roolin varsinaisesti muuta 

mitään itsessään – he eivät esimerkiksi muuta ääntään tai puhetapaansa, ele- tai 

liikekieltään eivätkä muutenkaan korosta astumistaan johonkin toiseen rooliin. 

 

Itse asiassa esiintyjien välillä viittauksia ”fiktiivisiin” roolihenkilöihin ilmenee erittäin 

vähän. Oikeastaan ainoat hetket, jolloin näin tapahtuu, ovat kohtauksissa Ivan ja piru, 

jossa muut esiintyjät kuiskivat Ivanin nimeä, viimeisessä kohtauksessa Lizaveta, jossa 

esiintyjä esitellään – ja hän myös itse nimeää itsensä – Smerdjakoviksi sekä Limbo-

kohtauksessa, jossa kilpailevat miesesiintyjät ottavat itselleen tietyt ”kilpailijanimet”. 

Mikäli katsomossa eräänlaisena kertojana esiintyvä ohjaaja Smeds luetaan 

esiintyjäksi, hän nimeää joitakin kohtauksista puhumalla mikrofoniin: ”Ivan ja piru” 

ja ”Veljekset Ivan ja Aleksei kohtaavat kahvilassa ja keskustelevat rakkaudesta”. 

Aiemmin jo kuvailemani kohtaus Love letter vetää katsojan mukaan samanlaiseen, 

kevyeen roolileikkiin: hänestä tehdään hetkeksi Aleksei Karamazov, Lisen (joka on 

                                                 
 

104 Lehmann 2009, s. 234-235. 
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samalla esiintyjä Ragne Veensalu) rakkauden kohde. Viimeinen esimerkki kuvaa 

demonstraation tapaa suhtautua roolien – ja ylipäätään merkityksen ja 

merkityksettömyyden – leikkiin vapaasti, sallivasti ja tiukkapipoisuutta kartellen: 

lopun Sergay-kohtauksen laulannassa yksi esiintyjistä laulaa: ”Minä olen Ser, minä 

olen gei, minä olen Sergei, minä olen Sergei!”

 Tässä roolin omaksuminen on 

mahdollisimman kevyttä, jopa hulvattoman vapaata. Sillä ei nähdäkseni ole muuta 

funktiota kuin yhteinen hauskanpito. Roolien esittäminen, kieli ja sen merkitykset 

joutuvat viimeistään tässä kohtaa osaksi vallatonta leikkiä, joka tuntuu julistavan 

jotakin sen kaltaista vapautta, jota tulkitsin jo osaltaan alun juhlatalon hajottamisessa. 

 

Edellä sanottu toivon mukaan avaa sitä, miten kevyesti roolileikki Karamazov-

demossa toteutuu. Henkilöihin liitetään usein yhdellä viittauksella jokin rooli, mutta 

muulla tavalla sitä ei yleensä vahvisteta. Keskeisempää tuntuu olevan jatkuva 

esiintyjän rooli. Tässä mielessä esitys lähenee performanssin käsitettä. Valtaosassa 

kohtauksista (esimerkiksi kohtaukset 9/11-dance, Liiderlikkus, Combat Love, Tango, 

Horse, Child) näyttämöllä esiintyvää esiintyjää ei nimetä millään tavoin. Hän on 

eräänlainen läsnä oleva ruumis, joka ilmaisee, ei niinkään merkitse. Lehmann puhuu 

”livemäisyydestä”105, ihmisen ajatuksia herättävästä läsnäolosta roolihenkilön 

ruumiillistamisen sijaan. Tästä on nähdäkseni paljolti kysymys myös Karamazov-

demossa – ja sitä tietenkin korostaa vielä ”livenä” tapahtuva musisointi. 

 

 

5. 4. 4. Aukot, puutteet, säröt 

 

Totesin jo luvun alussa, ettei Karamazov-demon suhde rooleihin ja niiden 

esittämiseen ole mitenkään puhdas tai särötön. Pohdin tässä luvussa sitä, minkälaisia 

aukkoja, puutteita tai säröjä tuohon suhteeseen demonstraatiossa liittyy. Tällä tavoin 

pyrin problematisoimaan demon esiintymistä tai esiintyjyyttä ylipäätään, koska sillä, 

miten se käsitetään, on merkitystä, paitsi vastaanoton dramaturgiaan, myös itse 

esitysdramaturgian rakentumiseen. 

                                                 
 Puhuttaessa ei tule esiin merkitysero: se, hahmotetaanko Ser-gei vai Ser-gay. 
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Edellä kuvailemani Karamazovin heimokollektiivin esittäminen sekä kevyet 

roolileikit saavat lisävalotusta, kun suunnataan huomio niihin hetkiin, joissa aiemmin 

esitetyt esittämisen ”pelisäännöt” muuttuvat tai joutuvat kyseenalaistetuksi. Mainitsin 

jo yhden poikkeuksen suhteessa siihen, ettei näyttämöhahmoa tai –roolia varten 

demossa yleensä muuntauduta siinä mielessä, kuin näyttelemisessä perinteisesti on 

totuttu. Tätä sääntöä murtaa ”encore-numero” Lizaveta, joka voidaan nähdä Kirbyn 

käsitteen ”complex acting”106 avulla esimerkkinä perinteisemmästä, fiktiivisestä 

näyttelemisestä. Kohtauksessa yksi miesesiintyjistä – Ivo Reinok – astelee 

näyttämölle selvästi muuntautuneena: hän liikkuu ja puhuu eri tavalla kuin 

aikaisemmin, hänellä on päällään musta mekko, sormissaan puiset pyykkipoikakynnet 

ja kampaus, joka on muotoiltu partavaahdosta. Hän esittelee itsensä Smerdjakoviksi 

(ja Smerdjakovaksi) ja laulaa sitten viroksi ärhäkän punk-kappaleen Lizaveta, oodin 

edesmenneelle äidilleen. Tässä poikkeustapauksessa muuntautuminen ja esiintyminen 

on jopa korostetun tyyliteltyä suurine eleineen, tanssiliikkeineen ja 

laulufraseerauksineen. 

 

Demossa on myös hetkiä, jotka liippaavat läheltä niitä ”oman itsen” ihanteita, joista 

Hotinen kirjoittaa, tai joista Lehmann puhuu provosoivastikin ”toden mukaantulona” 

osana esityksen esteettistä luonnetta.107 Tällaisina hetkinä näyttää siltä, että esiintyjä 

toimii omana itsenään, vaikka tuo oma itsekin olisi eräänlainen fiktiivinen rooli.  

 

Näin on esimerkiksi kohtauksessa Love letter, jossa esiintyjä – Ragne Veensalu – 

nimetään Ragneksi ennen kuin hän hyppää Lisen rooliin ja lukee katsojalle (joka on 

sysätty Aleksein rooliin) kirjoittamansa rakkauskirjeen. Kirjeen teksti on melko 

suoraan Dostojevskin romaanista, mutta oireellista on, että Liseä ei kohtauksessa 

nimetä. On kyllä selvää, että Ragne puhuu Aleksei-nimiselle miehelle (hän sanoo sen 

monta kertaa ääneen), mutta tarkkaan ottaen ei ole selvää, mikä Ragnen rooli 

kohtauksessa on. Arvatenkin romaanin tuntevat katsojat mieltävät hänet Liseksi, 

                                                                                                                                            
105 Lehmann 2009, s. 235. 

106 ibid., s. 235. 

107 ibid., s. 174-175. 
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mutta on mahdollista ajatella hänen olevan myös enemmän tai vähemmän fiktiivinen 

Ragne – varsinkin kun hänet on ”rakkauden huivin” johdattamalla tiellä juuri nimetty 

Ragneksi. 

 

Kohtausluettelo (liite 2) on tässä suhteessa myös paljastava, joskaan sitä ei ollut 

yleisön saatavilla. Ohjaajan työnimeämät kohtaukset pysyttelevät pääosin näyttämön 

fiktiivisessä maailmassa, kuten kohtaukset Sergay ja Lizaveta, mutta kolmantenatoista 

kohtauksena mainitaan Siim meets SheDevil, joka taas viittaa suoraan esiintyjään 

itseensä, näyttelijä Siim Supsiin. Tai mitä pitäisi ajatella siitä, että kesken kohtauksen 

Violin Duo ohjaaja Smeds itse saapastelee näyttämölle? Hän sytyttää tulitikkuja, 

heiluttaa niitä molempien esiintyjien päiden yläpuolella ja heittää ne sitten menemään. 

Tämä näyttämöllinen ”non-acting”-ele houkuttelee moniin tulkintoihin: onko 

kyseessä jonkinlainen siunaus veljeksille, jotka kohtauksessa keskustelevat? Jos, niin 

kuka sen antaa? Ohjaaja Smeds itse? Kenties jumala? Veljesten isä? Vai kuvaako 

pieni poukkoileva tuli veljesten ajatusten tai tunteiden kiivautta? Kysymykseen voisi 

tulla myös eräänlainen ikonostaasinen näyttämökuva, jossa tulitikut edustavat 

sädekehää veljesten päiden yllä – onko kyse jonkinlaisesta pyhyydestä, ainakin 

ironisesti? Ele on moniselitteinen eikä tyhjentävää tulkintaa sille ole helppo löytää.  

 

Toinen mahdollinen särö näyttämön esiintymisessä olisi nähtävissä alkukohtauksessa, 

jossa valosuunnittelija Jere Mönkkönen kytkee savukoneen pahviseen juhlataloon ja 

antaa merkin käynnistää kone. En kuitenkaan tulkitse tätä esimerkkiä sen enempää, 

sillä kyse on todennäköisimmin käytännön asian helposta hoitamisesta, joka ei 

keskeneräisen ja luonnosmaisen demonstraation kokonaisuutta suuremmin järkytä. 

 

Näissä säröissä tai aukkokohdissa olennaista on huomata, ettei demonstraation suhde 

esittämiseen, rooleihin tai henkilöhahmoihin ole mitenkään selvä tai puhdaslinjainen. 

Siinä mielessä sitä on tarpeen kuvata ikään kuin kokonaisuudessaan, ristiriitojakin 

sisältävänä. Näin hahmottuu osaltaan esityksen monimielinen, kokonaisvaltainen 

esittämisen tapa ja sen laaja, ilmeikäs ja salliva dramaturgia. 
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5. 5. Suunnat, viittaukset, assosiaatiot 

 

Olen jo monissa yhteyksissä osoittanut, miten Karamazov-demon kohtausten voi 

tulkinnallisesti nähdä viittaavan moniin suuntiin. Kun draama (tai draamallinen esitys) 

usein analysoidaan ja tulkitaan aiheensa tai aiheidensa mukaan, Karamazov-demoa 

saattaa olla mielekkäämpi tulkita sen suuntien, viittausten ja assosiaatioiden avulla. 

Puhuessaan uuden dramaturgian ilmiöistä Hotinen määrittelee asiaa näin: ”Aihe tai 

aiheet saattavat näyttäytyä vain joinakin mielikuvina tai näyttämöllisinä metaforina, 

viittauksina tai assosiaatioina; aihe ikään kuin ilmenee vain suuntana, jota kuljetaan 

hetki, jonka jälkeen matka katkeaa ja suuntaa vaihdetaan.”108 

 

Kohdistan tässä luvussa huomioni vielä kerran sellaisiin demonstraation hetkiin, jotka 

ovat kuvaavia edellä mainitulla tavalla. Tarkoitukseni on tehdä selväksi Karamazov-

demon näyttämön ilmiöiden erityinen luonne, niiden subjektiivisesta kokemuksesta 

riippuva tulkinnanvaraisuus ja suuntien ja viittausten runsaus. Tällä tavoin – 

ylitulkinnankin uhalla – yritän tuoda esiin demon dramaturgian verkostomaisen 

rakentumisen. Käsitteistä itsestäänkin huomaa, että painotus on selkeästi enemmän 

vastaanottajassa kuin tekijässä. Tulkinnat ovat siis edelleen omiani – toinen 

vastaanottaja löytäköön omat suuntansa ja assosiaationsa. Samoin käsitteistä 

havaitsee, että ne vaalivat pikemminkin keskeneräisyyden kauneutta kuin eheän ja 

valmiin ihanteita. 

 

Kaikkein tiheimpänä – ja tulkinnallisesti huomiota herättävimmässä paikassa – 

monien viittausten ja suuntien verkostona toimii nähdäkseni esityksen alkukohtaus, 

Drunken bar, joka siis tulkinnassani kuvaa Karamazovin heimoa, heidän juhlaansa ja 

yhteistä hauskanpitoa. Näyttämökuva laulavasta, tupakoivasta ja juhlivasta nuorisosta 

yhdistyy myös 1960-luvun hippiliikkeeseen ja kuviin kesäfestivaaleilta. Talossa 

suurta rumpua lyövä esiintyjä puolestaan vie ajatukset tiettyihin alkuperäisheimoihin. 

Viimeistään mainitsemani Eppu Normaali –viittauksen kohdalla yhteisö yhdistyy 

                                                 
108 Hotinen 2001, s. 218. 
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myös suomalaiseen juhlintaan ja sen usein humalahakuiseksi nähtyyn traditioon.  

 

Kohtauksen voi nähdä olevan samaan aikaan sekä globaali että lokaali. Yhteisön 

monikielisyys herättää ajatuksen jonkinlaisesta ”maailmankylän” pienoismallista, 

joka taas yhdistyy ajatuksiin globalisaatiosta ja tuntuu täten viittaavan Karamazovin 

heimon olevan riippumaton kansallisista tai etnisistä rajoista. Toisaalta juuri mainitun 

Eppu Normaali –viittauksen voi nähdä palauttavan kohtauksen lokaalin tason. Sen voi 

nähdä esimerkiksi puhtaasti jonkinlaisena intertekstuaalisena silmäniskuna 

tamperelaiselle yleisölle tai provosoivammin, kuten tulkitsin aiemmin. 

 

Esitys tuntuu palaavan monessa kohtaa ihmisen elämäntunteen kaksijakoisuuden 

aiheeseen: toisaalta korkeisiin päämääriin pyrkivään, hyvää tekevään, intohimoiseen, 

rakastavaan tai rakkauteen tähyävään puoleen, joka etsii kommunikaatiota ja 

vuorovaikutusta; toisaalta repivään, alhaiseen ja tuhoavaan puoleen, joka kylvää 

hävitystä ympärilleen. Aihetta ei käsitellä kuitenkaan järjestelmällisesti ”pinnasta 

syvyyksiin”, vaan välähdyksinä, nopeina tilanteina ja näkyinä.  

 

Ensin mainittu puoli välähtää esimerkiksi juuri alkukohtauksessa, jossa yhteinen ilo 

on voimakasta; myös talon väkivaltaisen hävityksen jälkeen koetaan hetki, jolloin 

esiintyjät halaavat toisiaan ja varmistavat kaikkien olevan kunnossa. Toinen esimerkki 

tästä voisi olla kohtaus Rakkauden huivi & Love letter, jossa yhden esiintyjistä on 

käytävä ”rakkauden huivin” johdattamana eräänlainen esterata rakastettunsa luo ja 

tunnustettava sitten rakkautensa. Kohtausta värittää esiintyjien yhteinen into ja 

rohkeudesta syntyvä ylpeyden tunne. 

 

Tuhoavasta puolesta esimerkeiksi käyvät jo mainitut kohtaukset 9/11-dance ja Horse. 

Ensin mainittu viittaa varsin suoraan maailmaa järkyttäneisiin New Yorkin terroristi-

iskuihin vuonna 2001 ja sitä kautta terrorismiin aikamme ilmiönä. Esiintyjien 

nostaessa pahvitornin korkealle ilmaan, assosiaatio kirii myös muihin kuviin 

esimerkiksi pommitusten tuhoamista taloista, ja toisaalta yhä korkeammiksi 

rakennettavista torneista eri puolilla maailmaa. Horse-kohtaus puolestaan näyttää 
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ihmisen yksinkertaisen julmuuden ja vimman tuhota. Aiemmin mainitsemani 

uhraaminen on kohtauksen yksi viitekehys – toisaalta mieleen pyrkii kuva (tai näky) 

toisesta Dostojevskin teoksesta Rikos ja rangaistus, jossa päähenkilö Raskolnikov 

näkee unen, jossa Mikolka-niminen mies hakkaa hevosen hengiltä.109 Pesäpallomaila 

suuntaa ajatukset myös ilkivaltaan ja raakaan katuväkivaltaan, erityisesti mielikuviin 

rasistisista yhteenotoista. Huomiotta ei kannata jättää myöskään varsin triviaaliltakin 

tuntuvaa viittausta, joka kuitenkin on näkyvä ja selvä (ja jonka näkyvyydestä pidettiin 

huolta demon molemmissa esityksissä): mainospahveissa, joista hevonen on tehty, on 

nähtävissä Tapolan logo, joka palauttaa assosiaatiot jälleen paikalliselle tasolle, ja 

jonka kautta kohtauksen voi erikoisella tavalla nähdä myös kommentoivan 

lihanjalostusteollisuutta ja jokaisen osallisuutta sen mahdollisessa väkivaltaisuudessa. 

 

 Jo näistä esimerkeistä lienee tullut selväksi demonstraation tapa viitata 

näyttämöllisissä näyissään moneen suuntaan. Monikerroksiset kuvat ja näyt esittävät, 

eivät selitä. Näin niiden mahdollinen merkitys tai merkityksettömyys avautuu vasta 

kulloisenkin katsojansa tulkinnan perusteella.  

 

Viimeistään nyt lienee hahmottunut Karamazov-demonstraation näyttämöllisen 

dramaturgian verkko- tai rihmastomainen luonne, josta puhuin luvun alussa. 

Esityksen dramaturgia nähdäkseni korostaa monenlaista sallivuutta, mahdollisuutta, 

avoimuutta, tulkinnan, havainnoinnin ja merkityksen annon vapautta.

 Esiin on tullut 

myös korostetusti demonstraation vastaanottajan eli katsojan rooli, jonka tulkitsen 

keskeiseksi. Vapauden teatterillinen toteuttaminen demonstraatiossa etsii nähdäkseni 

keinoja ”yksilön ylittävien kosketuspintojen luomiseen” muualta kuin ”yhtenäisyyttä 

luovasta taiteellisesta makrorakenteesta” – kuten Lehmann sattuvasti kuvaa.110 
Näin 

ollen katsojakokemus saattaa synnyttää lehmannilaisittain ”erilaisuuksista 

muodostuvaa yhteisöllisyyttä”.111 Dramaturgian synteesittömyys ja monitulkintaisuus 

                                                 
109 Dostojevski 1997, s. 55-57. 

 Sivuhuomiona: samoihin ilmiöihin perustui paljolti myös harjoitteluprosessi, jossa esiintyjillä oli  

   Dostojevskin romaanin teemojen pohjalta suuret vapaudet luoda itse musiikkikappaleita,  

   kohtausideoita, esittämisen tapaa ja kokonaisuuden rakennetta, omista lähtökohdistaan käsin. 

110 Lehmann 2009, s. 149. 

111 ibid., s. 150.  
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mahdollistavat täten erilaisten, yksittäisten mielikuvitusten yhteisön.112 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                                                                                            
112 Lehmann 2009, s. 150. 
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6. LOPUKSI 

 

 

14. Karamazov-demon esiintyjiä. Kuva Liiderlikkus-kohtauksen harjoituksista. 

 

Karamazov-demonstraatio – kuten monet muutkin Smedsin esitykset – karttaa 

pysyviä totuuksia, vaihtoehdottomia tulkintoja ja suljettuja kokonaisarvioita. Se on 

tulkinnallinen runsaudensarvi, jonka merkitysten viidakko avautuu ainoastaan 

suhteessa siihen, millaisen polun kukin kulkija sinne raivaa. Olen edellä pyrkinyt 

hahmottelemaan, millaista näyttämöllistä dramaturgiaa demonstraatio luo. Lienee 

lopuksi paikallaan kääntyä hetkeksi taaksepäin ja katsoa, millainen ura tuli aukaistua 

ja miltä se näyttää näin polun päästä katseltuna. 

 

Heti kärkeen on todettava, että tämänkin tutkimukseni jälkeen Smedsin teatterissa 

suhteessa draaman jälkeiseen teatteriin, esitysten dramaturgian rakentumisessa ja sen 

motiiveissa on vielä paljon tutkittavaa. Aluksi olisi mielenkiintoista verrata 

demonstraatiota vuoden 2011 lopulla valmistuneeseen 12 Karamazovia -esitykseen. 

Säilyikö siinä esittävän skaalan laajuus, dramaturgian monimuotoisuus ja sallivuus vai 

tuottiko esitys kokonaan uudenlaisen kokonaisuuden? Jatkossa dramaturgian 

tutkimista voisi myös laajentaa koskemaan produktiodramaturgiaa tai selvemmin 

vastaanoton dramaturgiaa, jotka varmasti osaltaan valaisisivat kulloisenkin kontekstin 

merkitystä enemmän kuin tässä tutkimuksessani olen pystynyt ottamaan huomioon. 

Tutkimalla perusteellisemmin myös Willmar Sauterin tarkoittamia kommunikaation 

ja kontekstin tasoja Smedsillä voitaisiin nähdä selvemmin sekä tulkitsijan itsensä 

näkökulma että se laajempi kulttuurinen konteksti, jonka sisällä kulloinenkin esitys 

toteutuu ja saa merkityksensä. Tässä työssä niihin ei ole ollut mahdollista mennä 

tämän syvemmin. 
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Demonstraation dramaturgiasta on lopulta vaikea sanoa mitään kovin yleispätevää. 

Kauempaa katsottuna se tuntuu noudattelevan hyvin yksinkertaista 

”helmitauludramaturgiaa”, jossa yksittäiset kohtaukset seuraavat toisiaan omalakisina 

yksikköinä, kohtauksesta toiseen virraten. Toisaalta kyseessä on erittäin monimielinen 

ja –ilmeinen kokonaisuus, jonka dramaturgia rakentuu valtavan monista erilaisista 

keinoista, tyyleistä ja taktiikoista. Tulkintani mukaan se ehdottaa jotakin sellaista, 

josta Lehmann puhuu ”vapauden teatterillisena toteuttamisena”, perinteisestä 

yhtenäisyyden vaatimuksesta ja kohtausten, henkilöiden ja keinojen hierarkioista 

vapaata teatteria. Demon dramaturgia hahmottuu niin monimuotoisena, että yhtä 

hyvin käsitteen itsensä voisi hajottaa ja puhua sen sijaan dramaturgisista valinnoista, 

kuten Hotinen mainitsee Patrice Pavis’n tehneen.113  

 

Kokonaisuutena demo ei rakenna synteesiä ja katson sen muistuttavan muodoltaan 

esimerkiksi seremoniaa tai rock-konserttia: näin ollen sen luonteesta paljastuu vahva 

pyrkimys luoda tunnelmia ja saada katsojansa tuntemaan itsensä osalliseksi 

tapahtumasta. Se ei pyri rakentamaan varsinaisia draamallisia jännitteitä, suspensea, 

vaan efektiivisiä kohtauksia, jotka vaikuttavat katsojaansa kokonaisvaltaisuudellaan. 

Sen näyttämö on kahlitsematon mielikuvituksen näyttämö, jonka näen rakentuvan 

dynaamisten näkyjen varaan. Nämä näyt ovat moniselitteisiä, unikuvan kaltaisia ja 

avautuvat moneen suuntaan – ja kysyvät siten katsojansa tulkintaa. 

 

Totesin aiemmin, että demon näyttämöllisen dramaturgian luonteen voi nähdä verkko- 

tai rihmastomaisena. Se rakentuu hyvin monista suunnista, viittauksista ja 

assosiaatioista ja oikeastaan riippuen siitä, miten kukin tulkitsija tulkintansa rakentaa. 

Tutkimukseni aikana huomasin yhä uudelleen, miten vahvasti demonstraatio nojaa 

katsojansa puoleen; se on suuntautunut koko tarmollaan kohti vastaanottajaansa, 

hänen tulkintaansa ja merkityksen antoaan hamuten. Tässä mielessä hahmotan demon 

sauterilaisittain tapahtumaksi, jonka merkitys muodostuu vasta esityksen ja sen 

katsojien kohtaamisen myötä, ja toisaalta Fischer-Lichteä soveltaen eräänlaiseksi 

välitilaksi, johon katsoja esityksessä sysätään. Hänet kiedotaan suurella tunnevoimalla 

                                                 
113 http://www2.teak.fi/teak/Teak108/11.html 

http://www2.teak.fi/teak/Teak108/11.html
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mukaan moniselitteisiin tilanteisiin ja näyttämöllisten näkyjen äärelle, jossa hänen on 

suhtauduttava näkemäänsä ja kokemaansa jollain tavoin ja luotava suhde esityksen ja 

oman itsensä välille. 

 

Toivottavasti tutkimuksessani on myös tullut esiin jotakin interrogatiivisen luennan 

mahdollisuuksista. Vaikka Hotinen on kehitellyt sitä nimenomaan esitysten tekemisen 

tarpeisiin, näen sen perusajatuksien sopivan hyvin myös esitysten analysoimiseen, 

havainnointiin ja tulkintaan. Sen vahvuus on taipumus tarttua epätodennäköiseen, 

irrationaaliseen, ristiriitaiseen ja triviaaliinkin. Näin se voi aukaista esityksestä tai 

tekstistä esiin jonkin aiemmin piiloon jääneen ominaisuuden tai uuden kulman. 

Erityisesti se tuntuu kuvailevan draaman jälkeisen teatterin piirteitä – esityksiä, joissa 

yhdistyy monta ”totuutta”, tekemisen tapaa ja keinoa.  

 

Kuten aiemmin on käynyt ilmi Karamazov-demonstraatiostakin löytyy useita piirteitä, 

jotka kytkevät sen Lehmannin kuvailemaan draaman jälkeiseen teatteriin. Se on 

fragmentaarinen, synteesitön kokonaisuus, joka ei perinteisessä mielessä perustu 

tekstiin, vaan teksti on sen yksi, hierarkkisesti ei muita tärkeämpi osa. Lehmannia 

mukaillen voisi sanoa siinä tapahtumisen korvanneen juoneksi järjestetyn tarinan ja 

näyttämöllisen dynamiikan korvanneen draamallisen dynamiikan. Tutkimuksessani on 

tullut esiin myös monia muita demossa esiintyviä ilmiöitä, joita voidaan luonnehtia 

postdraamallisen teatterin kehyksessä. Draaman jälkeisen teatterin teoreettiset 

muotoilut selittävät demoa siis osittain, mutta on tärkeää huomata, etteivät nekään 

pure kaikkeen demossa. Siinä nähdään esimerkiksi näyttelemistä, joka on tulkittavissa 

Michael Kirbyn käsittein ”complex actingiksi”, eli sellaiseksi, jossa näyttelijä 

näyttelee fiktiivistä roolihahmoa, ytimeltään hyvin perinteisessä mielessä. 

Ilmenemisen – kuten Lehmann kirjoittaa – ei demossa myöskään voi nähdä täysin 

korvanneen representaatiota ja kerrontaa. 

 

Näin ollen Karamazov-demonstraatio teoreettisesti sijoittuu myös tietynlaiseen 

välitilaan, postdraamallisen ja draamallisen teatterin, uuden ja vanhan dramaturgian 

välimaastoon, edellisiä painottaen. Tämä välitilaan sijoittuminen lienee tietysti 

yleinen piirre monissa taideteoksissa, joita harvemmin tehdään kovinkaan 
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teoreettiselta pohjalta – varsinkin kun kyseessä on teatteri, jonka vielä ajattelen 

voimakkaasti tapahtumaluonteiseksi. Erityisesti Karamazov-demon kohdalla tuntuu 

olennaisemmalta Hans-Georg Gadamerin rinnastus leikkimisestä taiteen 

peruskokemuksena114: demo sulkee sisäänsä paljon erilaisia ilmiöitä, hyvin laajalla 

skaalalla ja isolla pensselillä – voisi sanoa: leikitellen. 

 

Tämä eräänlainen välissä oleminen ja leikillisyys vievät jo kohti demonstraation 

tyylin ja näyttämöllisen dramaturgian mahdollisia filosofis-esteettisiä motiiveja. 

Monimuotoisuudessaan ja kokeilevassa luonteessaan demonstraatio toteuttaa suurta 

teatterillista vapautta, mistä puhuin jo edellä. Hylätessään esimerkiksi kokonaisuuden, 

tyylin ja esittämisen tavan ykseyden se mahdollistaa erittäin laajan tulkinnan, 

havainnoinnin ja merkityksen annon vapauden. Dramaturgia nähdäkseni korostaa 

keveyttä, liikettä ja leikillisyyttä. Se tuntuu sallivan paljon ja näin kehottavan 

sallivuuteen ja avoimuuteen tulkinnoissaan.  

 

Monenkirjavuudessaan demonstraatio asettaa pysyvät totuudet epäilyksen alaisiksi ja 

vihjaa näin maailmankuvassaan todellisuudenkin merkitys- ja 

representaatiojärjestelmien olevan paitsi jatkuvassa liikkeessä, myös olennaiselta 

osaltaan monikollisia, ristiriitaisia ja lopulta ratkeamattomia. Tältä osin se jatkaa 

operoimista uuden dramaturgian viitoittamalla tiellä, jossa maailmankatsomuksellisia 

vakioita ei enää tunnusteta. Demonstraation dramaturgia hyväksyy ikään kuin 

itsessään myös epäilyn, ristiriidan ja moniäänisyyden. ”Ratkeamattomuudessaan 

draaman jälkeinen teatteri – jälkidraamallinen näyttämö – avautuu merkitsemään 

uudella tavalla niin eettisesti, poliittisesti kuin yhteisöllisesti”115, kirjoittaa Timo 

Heinonen. Se saattaa merkitä jotakin sellaista, josta mainitsin Lehmannin puhuvan 

kauniisti ja optimistisesti ”erilaisten, yksittäisten mielikuvitusten yhteisönä”116: 

”Tuloksena ei suinkaan ole (…) samanlaisten katsojien yleisesti jakamien 

(yleisinhimillisten) motiivien ”yhteisö” vaan erilaisuuksista muodostuvaa 

yhteisöllisyyttä, jonka edustajat eivät sulauta näkökulmiaan kokonaisuudeksi vaan 

korkeintaan jakavat ja informoivat toisiaan yhdistävistä tekijöistä ryhmissä ja 

                                                 
114 Sauter 2000, s. 23. 

115 Heinonen 2009, s. 32. 

116 Lehmann 2009, s. 150. 



73 

 

joukkioissa.”117 

 

Ei pidä lopussakaan unohtaa, että Karamazov-demonstraation avoimuus ja laaja, 

kokeileva tyyli syntyy tietysti osittain myös siitä, että se on nimenomaan 

demonstraatio, siis luonnos tai ehdotelma. Mutta kuten aluksi mainitsin, en koe sen 

esitysluonteen poikkeavan merkittävästi ns. ”valmiista” esityksistä. Uskon myös, että 

tulkitsemani ilmiöt demon dramaturgian rakentumisesta ovat ainakin joltain osin 

yleistettävissä muihinkin Smedsin esityksiin. Ytimeltään ja maailmankuvaltaan – 

johon olennaisesti liittyy tässä tutkimuksessa tarkoittamani dramaturgia-käsite – 

monet Smedsin esitykset puhuvat samalla tavoin – osittain jopa samaa sanomaa. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                                                                                            
 

117 Lehmann 2009, s. 150. 
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Liite 1 

KARAMAZOV-workshopin käsiohjelmatiedot 

 

4. 4. – 17. 4. 2010 Teatterimonttu 

Smeds Ensemble, Von Krahl Teatteri & Viljandin kulttuuriakatemia ja Tutkivan 

teatterityön keskus 

 

Viljandin kulttuuriakatemian kolmannen vuosikurssin näyttelijä- ja ohjaajaopiskelijat 

ja Smeds Ensemble ovat Tampereella Tutkivan teatterityön keskuksen vieraina 4. 4. – 

18. 4. 2010. 

 

Työpaja on osa opiskelijoiden ja Smeds Ensemblen nelivuotista yhteistyötä. Tämä 

työpaja on kolmas. Harjoitukset jatkuvat ensi syksynä Tallinnassa. 

 

Karamazov-tuotantoa tullaan näkemään ensi vuoden kulttuuripääkaupungeissa 

keväällä 2011 Tallinnassa ja syksyllä Turussa. Tampereen työpajassa ovat mukana 

myös Turun kaupunginteatterin lavastaja Jani Uljas ja kapellimestari Ismo Laakso. 

 

työryhmän vetäjä / töörühma juht 

Kristian Smeds 

 

esiintyjät / esinejad: 

Loore Martma 

Mari Pokinen 

Ragne Veensalu 

Kait Kall 

Madis Mäeorg 

Ott Kartau 

Ivo Reinok 

Tõnis Niinemets 

Siim Sups 

Jim Ashilevi 

Marion Undusk 

Kirsti Villard 
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Maili Metssalu 

Katre Kaseleht 

Liis Lindmaa 

 

puvustus & lavastus / kostüümid & lavakujundus 

työryhmä / töörühma 

Jani Uljas, Turun kaupunginteatteri 

 

musiikki / muusika 

opiskelijat / Kultuuriakadeemia tudengid 

also starring Ismo Laakso, Turun kaupunginteatteri 

 

äänitekniikka / helitehnika 

Antti Mäkelä 

 

valot / valgus 

Satu Leskinen, Jere Mönkkönen, TamK 

 

tuotantoassistentti / assistent 

Juhani Valkama, TeTu 

 

tuottaja / produtsent 

Eeva Bergroth 

 

Kiitokset / Täname 

Norteas, Tampereen yliopisto, Tampereen Työväen Teatteri 
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Liite 2 

KARAMAZOV-demon kohtaukset (työnimittäin) 

Kohtaukset on työnimennyt Kristian Smeds. 

 

1. Drunken bar 

2. Russian Love song 1 

3. Violin Duo 

4. 9/11 Dance 

5. Russian Love song 2 

6. Liiderlikkus 

7. Limbo 

8. Rakkauden huivi & love letter 

9. Combat Love 

10. Tango 

11. Horse 

12. Child 

13. Siim meets SheDevil (Ivan ja piru) 

14. Russian Love song 3 

15. Sergay 

16. Lizaveta 
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Liite 3 

Käännös Karamazov-demossa kuultavasta venäjänkielisestä rakkauslaulusta.  

Vapaasti suomentanut Ella Mustajärvi. 

 

”Ja vihoviimeiseksi sanon: 

hyvästi kuoleva, hiipuva rakkaus. 

Tulen hulluksi, 

saavutan hulluuden äärimmäisen tason. 

Kuinka rakastit, huuliani kosketit! 

Sait minut kiipeliin, taivas auttakoon!” 


