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Tutkimuksessani selvitin, mihin tarkoituksiin lukijat kertovat käyttävänsä sanomalehden 
teatterikritiikkiä. Lisäksi tarkastelin, näyttääkö lukijoiden käyttötarkoituksia palvelevan ennemmin 
esteettisistä vai journalistisista lähtökohdista kirjoitettu kritiikki. Taidekritiikkiä ei ole aiemmin 
tarkasteltu lukijan näkökulmasta juuri ollenkaan, vaikka sekä teoreetikot, kriitikot että 
taidemaailman edustajat ovat useaan otteeseen nostaneet juuri lukijoiden palvelemisen kritiikin 
tärkeimpien tehtävien joukkoon. Siksi viimeistään nyt on aika saada kritiikin tehtävistä käytävään 
keskusteluun myös lukijanäkökulma.

Haastattelin tutkimustani varten kymmentä 40–65-vuotiasta Aamulehden teatterikritiikkien 
aktiivista naislukijaa. Haastattelut toteutin yksittäishaastatteluina teemahaastattelumetodia käyttäen. 
Tutkimukseni teoreettisena selkärankana toimi käyttötarkoitustutkimus. 
Teemahaastattelukysymysten laatimisessa ja  aineiston analysoinnissa hyödynsin 
käyttötarkoitustutkimuksen klassikkoasemaan nousseita McQuailin, Blumlerin ja Brownin neljää 
peruskäyttötarkoitusta sekä teatterikritiikkiä ja sen tehtäviä koskevaa teoreettista kirjoittelua. 
Luokittelin haastateltavieni kritiikin käytön seitsemään erilaiseen käyttötapaan, joista johdin neljä 
varsinaista teatterikritiikin käyttötarkoitusta.

Haastateltavani käyttävät sanomalehden teatterikritiikkiä seitsemällä erilaisella tavalla: kritiikki 
palvelee heitä (1) katsomispäätöksen apuvälineenä, (2) sivistäjänä, (3) oman tulkinnan syventäjänä, 
(4) esityskokemuksen ohjaajana, (5) keskustelukumppanina ja esityskokemuksen jakajana, (6) 
keskustelunaiheena ja keskustelun virittäjänä ja (7) itsenäisenä elämyksenä. Seitsemän käyttötapaa 
jakautuivat ainakin suhteellisen luontevasti (1) tiedonhankinnallisiin, (2) kokemuksellisiin, (3) 
sosiaalisiin ja (4) toimintaa ohjaaviin käyttötarkoituksiin.

Osa teatterikritiikin käyttötarkoituksista vastasi McQuailin ym. käyttötarkoituksia, joilla on selitetty 
ihmisten median käyttöä. Toisaalta osa käyttötarkoituksista näytti selittyvän selvästi ennemmin 
estetiikan tai taiteen kuin journalismin maailmasta käsin. Tutkimukseni perusteella näyttääkin siltä, 
että kritiikin käytön ymmärtäminen vaatii sekä esteettisten että journalististen näkökulmien 
huomioon ottamista. Tästä voinee johtaa päätelmän, että  lukijoiden käyttöä parhaalla mahdollisella 
tavalla palveleva kritiikkikään ei voi perustua yksinomaan esteettiseen tai journalistiseen 
perinteeseen, vaan siihen vaaditaan elementtejä molemmilta paradigmoilta.

Tutkimukseni lopuksi tarkastelin vielä viittä kritiikkiä koskevaa, lähinnä esteettisen ja journalistisen 
paradigman vastakkainasettelusta kumpuavaa ikuisuuskiistaa haastateltavieni käytön valossa. 
Kiistakysymykset koskivat sitä (1) tulisiko kriitikon olla asiantunteva auktoriteetti vai lukijan 
kanssa tasavertainen kanssakatsoja, (2) tulisiko kritiikkien olla ennemmin subjektiivisia vai 
objektiivisia tekstejä, (3) pitäisikö kritiikin tarjota lukijoilleen ennemmin esittelevää vai arvottavaa 
tietoa, (4) millaisia kritiikin kielen ja tyylin pitäisi olla ja (5) tuleeko kritiikin sisällön rajautua 
tiukasti teokseen vai kuuluuko sen kertoa myös teoksen taustoista ja tekijöistä. Kaikkien 
kysymysten kohdalla vastaus näytti olevan, että joko/tai-kysymysten asettelu ei aiheesta 
riippumatta ole kovin hedelmällistä, vaan lukijoita parhaalla mahdollisella tavalla palveleva 
kritiikki vaatii aineksia sekä journalistiselta että esteettiseltä paradigmalta.
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1. Johdanto

Teatterikritiikki on olennainen osa sanomalehden kulttuurisivuja. Mutta mihin lukijat sanomalehden 

teatterikritiikkejä käyttävät? Toisin sanoen, mikä lukijan näkökulmasta on sanomalehden 

teatterikritiikin tarkoitus?

Tieteellinen keskustelu taidekritiikistä ja sen tehtävistä on toistaiseksi ponnistanut lähinnä estetiikan 

lähtökohdista. Oma tutkimukseni pyrkii tuomaan keskusteluun uudenlaisen avauksen syventymällä 

nimenomaan sanomalehdessä julkaistavaan teatterikritiikkiin ja vieläpä lukijan näkökulmasta. 

Käsitykseni mukaan ainakin sanomalehdessä julkaistavat kritiikkitekstit kirjoitetaan ensisijaisesti 

lukijoita varten. Tämän vuoksi uskon myös, että ainakin yksi pätevä tapa vastata kysymykseen 

kritiikin tehtävistä ja merkityksestä, on selvittää, miten lukijat kertovat käyttävänsä kritiikkejä. 

Tavoitteeni on siis saada ainakin jonkinlainen käsitys siitä, miksi aktiiviset kulttuurin kuluttajat tänä 

päivänä lukevat sanomalehden teatterikritiikkejä: Toivovatko he esimerkiksi saavansa kritiikistä 

lisäeväitä esityksen katsomiskokemukseen ja sen analysoimiseen, toimiiko kritiikki heille 

keskustelukumppanina tai keskustelunaiheena vai seuraavatko he kritiikkejä vain saadakseen tietää, 

mitä esityksiä oman kaupungin teattereissa pyörii? Lisäksi pyrin selvittämään aiempaan 

käyttötarkoitustutkimukseen tukeutuen, missä määrin kritiikin käyttö näyttää vastaavan median 

käyttöä yleisemmin ja missä määrin kritiikin esteettiset juuret tekevät sen käytöstä erityistä. Tätä 

kautta toivon saavani uuden näkökulman jo useampien vuosikymmenten ajan jatkuneeseen 

keskusteluun siitä, pitäisikö sanomalehden teatterikritiikkejä kirjoittaa ensisijaisesti esteettisistä vai 

journalistisista lähtökohdista käsin vai voisivatko kaksi paradigmaa olla jollain tavoin 

yhdistettävissä. 

Sanomalehdessä julkaistavan teatterikritiikin tutkiminen on ajankohtaista viimeistään nyt, koska 

sekä sanomalehti kulttuuriosastoineen että teatteri omana kenttänään ovat olleet aina 1990-luvun 

lamavuosista lähtien melkoisessa myllerryksessä. Toisaalta teatteritarjonta on lisääntynyt ja ainakin 

osin katsojakilpailun ja tulospaineiden vuoksi kaupallistunut, toisaalta taas sanomalehtien 

kulttuurisivut ovat useimmissa lehdissä vähentyneet ja teatterikritiikit niiden aineistona vähentyneet 

ja muuttaneet muotoaan, esimerkiksi lyhentyneet ja muuttuneet entistä enemmän uutisjutun 

oloisiksi. (esim. Ihonen 2000, 11–15)

Kritiikin lukijan näkökulma puolestaan on oleellinen ainakin kahdesta syystä. Ensinnäkin, 

teatterikritiikkiä ei ole toistaiseksi juuri tutkittu lukijan näkökulmasta, mikä jo itsessään on 

merkittävä syy tämänkaltaiseen tutkimukseen. Toisekseen, aiempi teatterikritiikkiä koskeva 

vähäinen tutkimus sekä sitä koskevat teoreettiset pohdinnat osoittavat, että sekä kritiikin tekijät, 
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teatterin ammattilaiset että taideteoreetikot näkevät kritiikin ensisijaisena tehtävänä lukijan 

palvelemisen (esim. Leppäjärvi 2003, 92). Näin ollen on olennaista selvittää, millaisia tarkoituksia 

kritiikin lukijoidensa mielestä tulisi palvella. 

Toivon, että tutkimukseni auttaa kritiikin kehittämistä myös käytännön tasolla. Viime vuosina moni 

tutkija ja kriitikko on kokenut sanomalehden teatterikritiikin olevan jonkinlaisessa kriisissä. Jos ja 

kun tutkimukseni edes hieman valottaa, mitä ihmiset teatterikritiikiltä odottavat, voi se omalta 

osaltaan auttaa kehittämään kritiikkiä sanomalehden juttutyyppinä.

Tutkimusmenetelmäni on laadullinen ja haastateltavieni otanta vain kymmenen henkeä. 

Tarkoitukseni ei siis ole selvittää likimainkaan kaikkien kritiikin lukijoiden kaikkia 

käyttötarkoituksia. Toivon sen sijaan saavani esimerkinomaisen tuntuman siihen, millaisia 

käyttötarkoituksia kulttuurisivuja aktiivisesti seuraavilla lukijoilla voi kritiikeille mahdollisesti olla. 

Haastattelen kymmentä sanomalehden kulttuurisivujen aktiivista lukijaa, jotka edustavat teatterin 

suurinta kävijäryhmää, eli 40-65-vuotiaita toimihenkilönaisia. Tutkimusta aloittaessani työskentelin 

Aamulehden kulttuuritoimituksessa, jolloin minua luonnollisesti kiinnosti erityisesti se, mihin 

Aamulehden lukijat kritiikkejä käyttävät. Tämän vuoksi päädyin myös haastattelemaan tutkimustani 

varten Aamulehden lukijoita. Oletan, että Aamulehden lukijat käyttävät kritiikkiä eri tavoin kuin 

esimerkiksi pikkukunnan harrastajateatterin vaiheita kritiikkien avulla seuraavat paikallislehden 

lukijat. En kuitenkaan näe tätä kovin suurena ongelmana, koska kuten edellä totesin, 

tarkoituksenani ei ole tämän tutkimuksen puitteissa selvittää kritiikin kaikkia mahdollisia 

käyttötapoja. Jos kymmenen haastateltavani käyttötavat näyttävät kohtaavan keskenään, uskon että 

ne voi jollain tasolla yleistää kuvaamaan myös laajemmin Aamulehden kulttuurisivujen aktiivisten, 

teatterista kiinnostuneiden lukijoiden, tai jopa ylipäätään suurten maakuntalehtien kulttuurisivujen 

aktiivisten lukijoiden käyttötapoja.

Tutkimukseni niveltyy ensisijaisesti sanomalehtitutkimuksen, kulttuurijournalismin tutkimuksen, 

teatterin tutkimuksen ja yleisötutkimuksen traditioihin. Kaikkia edellä mainitsemiani alueita on 

tutkittu kohtalaisen paljon, mutta sanomalehden teatterikritiikin tutkimus sinänsä on vähäistä, 

etenkin tiedotusopillisen tutkimustradition piirissä, jossa kulttuurijournalismin tutkimus ylipäätään 

on jäänyt muun muassa talous- ja politiikanjournalismin tutkimuksen jalkoihin (esim. Jaakkola 

2009, 9–10). Teatterin tutkimus taas on painottunut lähinnä itse esitysten tutkimiseen. 

Teatteriyleisöjä ja etenkin -kritiikkejä on tutkittu vähän, joskin viime vuosikymmeninä kiinnostus 

myös esityksen ulkopuolisiin teatteri-ilmiöihin on ollut kasvamaan päin. 
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Osaltaan teatterikritiikin vähäinen tutkimus selittynee sillä, että taidekritiikki ylipäätään on 

tutkimuskohteena melko nuori. Käytännössä sitä on tutkittu aktiivisesti vasta 1960-luvulta lähtien 

(esim. Linko 1990, 21). Toisekseen kritiikin tutkimus on ollut perinteisesti pääosin 

kirjallisuuskritiikin tutkimusta. Teatterikritiikin tutkimus on kohdistunut muun muassa kritiikin 

valtaan sekä teatterin tekijöiden ja kriitikoiden näkökulmiin. Lukijoiden näkökulmasta 

teatterikritiikkiä ei ole tutkittu käytännössä lainkaan. Joissakin teatterin vastaanottoa koskevissa 

tutkimuksissa tosin sivutaan myös teatterikritiikin vastaanottoa.

Tutkimukseni avainkäsitteitä ovat käyttötarkoitus, yleisö ja teatterikritiikki. Luvussa kaksi keskityn 

avaamaan teatterikritiikin käsitettä sekä sitä pohtineiden teoreetikkojen ajatusten pohjalta että 

empiirisen tutkimuksen valossa. Aluksi kerron lyhyesti kritiikin ja sen tehtävien määrittelyn 

ongelmallisuudesta.  Tämän jälkeen perehdyn tarkemmin joihinkin ajatuksiin kritiikin tehtävistä ja 

siitä, millainen on hyvä kritiikki. Lopuksi syvennyn teatterikritiikin ja sanomalehtikritiikin 

erityiskysymyksiin. Kolmannessa luvussa siirryn pohtimaan käsitettä yleisö. Kerron lyhyesti 

median ja teatterin yleisötutkimuksen historiasta. Kuten olen jo todennut, teatterikritiikin lukijoita 

ei ole juuri tutkittu, mutta F. E. Sparshottin muotoilemien ajatusten ansiosta pystyn esittelemään 

ainakin joitain teoreettisia hahmotelmia myös teatterikritiikin eri lukijatyypeistä. Luvussa neljä 

esittelen tutkimusasetelmaani, muun muassa löyhänä teoreettisena viitekehyksenäni toimivaa 

käyttötarkoitustutkimusta ja sen saamaa kritiikkiä. Luvun loppupuolella paneudun myös 

aineistonkeruumenetelmänäni toimineeseen teemahaastatteluun. Luvussa viisi analysoin aineistoani 

ja luvussa kuusi teen analyysistäni yhteenvedon ja esitän tulosten herättämiä pohdintoja.
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2. Mikä on teatterikritiikki?

Mitä useampiin kritiikin määrittely-yrityksiin tutustuu, sitä selvemmäksi käy, että kritiikin 

yksiselitteinen määritteleminen on vaikeaa ellei mahdotonta. Kuten Martta Heikkilä (2012) 

Taidekritiikin perusteet -artikkelikokoelmansa alkusanoissa toteaa, lähes mikä tahansa taiteen 

sisältöä, metodia ja teoriaa koskeva kirjoittelu on mahdollista ymmärtää taiteen kritiikiksi (Heikkilä 

2012, 5). Termin moniselitteisyyttä kuvaa esimerkiksi se, että sillä voidaan viitata yhtä hyvin 

päivälehden journalistisista lähtökohdista suurelle yleisölle kirjoitettuun taidearvioon tai internetissä 

julkaistuun blogitekstiin kuin akateemiseen taiteen tutkimukseen. Myöskään akateeminen kritiikin 

tutkimus ei perustu yhtenäiseen teoriaan eikä yksinomaan kritiikkiin soveltuvia käsitteitä ole 

olemassa (Heikkilä 2012, 16). 

Kritiikki-käsitteen epämääräisyys, määritelmien taustalla vaikuttavat erilaiset taideteoriat ja 

vaihtelevat oletukset siitä missä ja kenelle kritiikkiä julkaistaan johtavat siihen, että käsitykset 

kritiikin tehtävästä ovat epäselviä, jopa ristiriitaisia. Myös keskustelu siitä, millainen on hyvä 

kritiikkiteksti tuntuu ajautuvan väkisin väittelyn puolelle. Tämän vuoksi onkin kiinnostavaa 

selvittää, millaisiin tarkoituksiin  lukijat kritiikkiä, oman tutkimukseni tapauksessa nimenomaan 

sanomalehden teatterikritiikkiä, käyttävät. Käsitykseni mukaan kritiikin tehtävä ja hyvän kritiikin 

kriteeritkin nimittäin määrittyvät ensisijaisesti lukijoiden käyttötarkoitusten pohjalta. Tällaisen 

ajattelun taustalla toki vaikuttavat esimerkiksi kritiikin määritteleminen nimenomaan 

sanomalehtikritiikiksi ja näkemys siitä, että kritiikkiä kirjoitetaan ensisijaisesti lehden lukijoita 

varten. 

Ennen lukijoiden käyttötarkoitusten analysointiin siirtymistä kokoan yhteen joitain kritiikin 

määrittely-yrityksiä sekä teoreetikoiden, kriitikoiden ja teatterimaailman edustajien käsityksiä 

kritiikin tehtävistä ja siitä, millainen on hyvä kritiikki. Ensisijaisesti käsittelen tässä luvussa 

taidekritiikkiä ylipäätään, koska useimmat teatterikritiikin määrittelyä ja tehtävää koskevat 

kysymykset ovat samoja, jotka koskevat taidekritiikkiä myös yleisemmällä tasolla. Teatterikritiikin 

erityislaadun ymmärtämiseksi avaan kuitenkin luvun loppupuolella myös hieman teatterista 

kirjoittamisen erityispiirteitä ja -haasteita. Aivan luvun lopuksi syvennyn vielä kritiikkiin 

lehtitekstinä.

2.1 Lyhyt katsaus kritiikin ja teatterikritiikin syntyhistoriaan

Kritiikin syntyajankohdan tarkkaa määrittelemistä leimaa sama epämääräisyys kuin itse kritiikki-

käsitteen määrittelyä. Jo antiikin aikana Aristoteles ja Platon pohtivat taidetta ja esittivät sen arvoa 

koskevia väitteitä. Tällöin sana kritiikki ei kuitenkaan vielä ollut käytössä nykyisessä 
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merkityksessään. (Heikkilä 2012, 16)  Taidekritiikin nykyisten käytäntöjen on useimmiten katsottu 

syntyneen 1700-luvulla, samoihin aikoihin sanomalehdistön ja muun joukkoviestinnän kanssa. 

Tällöin kritiikin kirjoittaminen alettiin ensimmäisen kerran erottaa taiteen historian kirjoittamisesta 

omaksi kirjoittamisen lajikseen. (Heikkilä 2012; 5, 20, Välimäki 2012, 195). 

Ensimmäiset nykyaikaiset teatteriarvostelut ilmestyivät Ranskassa, Journal des débats -lehdessä 

vuonna 1800. Maan teatteria usean sukupolven ajan tukenut perinteinen yleisö oli kadonnut 

Ranskan vallankumouksen myötä, ja uudelta, vallankumouksen jälkeen teatterista innostuneelta 

yleisöltä puuttuivat asianmukaiseen osallistumiseen tarvittavat taidot. Ensimmäiset modernit 

teatterikritiikit syntyivät siis tarpeesta kouluttaa uusi yleisö, joka kykenisi lukemaan esityksiä. 

Aikaisemmat teatteria käsittelevät reportaasit oli tarkoitettu yleisölle, joka jo tunsi perinteisen 

järjestelmän. (Carlson 2005, 77–78)

Ensimmäisten Journal des débats -lehdessä julkaistujen kritiikkien kirjoittaja, toisin sanoen 

ensimmäinen nykyaikainen teatterikriitikko oli ranskalainen Louis Geoffroy. Hänen tekstinsä 

tarjosivat lukijalle, ja potentiaaliselle teatterin katsojalle, avuksi esimerkiksi intertekstuaalisia 

viittauksia toisiin teoksiin sekä teatteriperinteen, kirjailijan ja näyttelijän tuntemusta.  (Carlson 

2005, 77–78)

Geoffroy teki itsestään eräänlaisen mallikatsojan, jonka tekstit vaikuttivat kokonaisen pariisilaisen 

sukupolven teatterikäsityksen muotoutumiseen. Hänen työnsä myötä myös kriitikosta tuli normaali 

osa ranskalaista teatterimaailmaa. (Carlson 2005, 78)

Myös suomalaisen teatterikritiikin alku sijoittuu 1800-luvulle. Vuosisadan loppupuolella syntyneen 

suomenkielisen teatterin ja sitä arvioineen suomenkielisen teatterikritiikin tavoite oli ennen kaikkea 

kansallisaatteen edistäminen. Ensimmäisissä suomenkielisissä teatterikritiikeissä pyrittiinkin 

tuomaan esiin pikemminkin teatterin kansallisia päämääriä kuin esimerkiksi arvioimaan kriittisesti 

esityksen taiteellista laatua. (Lahtinen 2012, 111)

Se, että ensimmäiset, periaatteessa samaa kirjoittamisen lajityyppiä edustavat, teatterikritiikit 

saattoivat toimia Ranskassa ensisijaisesti taideyleisön kouluttamisen ja Suomessa  poliittisen 

aatteen välineenä kuvastavat osuvasti sitä, miten kritiikiltä puuttuivat selkeät yhtenäiset tavoitteet ja 

konventiot jo heti sen historian alkuvaiheessa.
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2.2 Kuvailija, analysoija ja arvioija

Heikkilä tulkitsee kritiikin merkitsevän yleisimmässä mielessä taiteen käsitteellistämistä, siis 

sanallisten merkitysten antamista taiteelle. Kritiikin voi hänen mukaansa katsoa merkitsevän myös 

tietynlaista kirjoittamisen tapaa, eli arvioivaa kirjoitustyyliä. (Heikkilä 2012, 12). Taidekritiikin 

kreikankielinen kantasana kritike merkitseekin juuri arvostelua tai tuomaritoimintaa hyvän 

erottamiseksi pahasta (esim. Sparshott 1967,17).  

Amerikkalainen Edwin Black (1965) vertaa kriitikon tehtävää tiedemiehen tehtävään: kummassakin 

tehtävässä on nähtävä jokin asia selkeästi ja tallennettava tarkasti näkemänsä. Tiedemiehestä 

kriitikon erottaa Blackin mukaan se, että edellä mainittujen tehtävien lisäksi kriitikon on yritettävä 

myös tuomita tarkastelemansa kohde mahdollisimman reilusti.  (Black 1965, 4)  Heikkilän tavoin 

siis myös Black nostaa kritiikin erityistuntomerkiksi nimenomaan arvioivan tai tuomaroivan otteen. 

Black huomauttaa, että ihmistoimintaa tarkasteleva kritiikki ei voi olla yhtä tarkkaa kuin 

luonnontiede, mutta siitä huolimatta kriitikon arvio tarvitsee niin hyvät perustelut kuin mahdollista. 

Kriittisen lausunnon on siis oltava jollain tavoin todistettavissa. (Black 1965, 7, 9)

Myös F. E. Sparshott (1967) korostaa kritiikin arviointitehtävää määrittelemällä kritiikin lyhyesti 

arvioivaksi diskurssiksi. Mikä tahansa arvioiva diskurssi ei hänen mukaansa kuitenkaan ole 

kritiikki, vaan kyseessä on oltava asiantuntijan valistunut, yleisesti tunnistettaviin standardeihin 

pohjautuva arvio, joka on perusteltu lukijalle teoksen esittelyn ja analysoinnin keinoin. (Sparshott 

1967, 36–37). Käytännössä ajatus yleisesti tunnistettaviin standardeihin pohjautuvasta arviosta on 

kuitenkin ongelmallinen. Näin jo siksi, että hyvälle taiteelle ei ole yksiselitteisiä kriteerejä, vaan 

kulloinenkin määritelmä riippuu muun muassa kriitikon mausta ja hänen ajattelunsa taustalla 

vaikuttavasta taideteoriasta. Myös Sparshottin ajatus siitä, että kriitikko olisi aina taiteen 

erityisasiantuntija on käytännössä käynyt vanhanaikaiseksi. Sanomalehdissä kritiikkejä saattaa 

kirjoittaa jopa yleistoimittaja, puhumattakaan internetistä, missä kuka tahansa voi halutessaan 

ryhtyä kriitikoksi.

Vaikka Sparshottin määritelmässä on ongelmansa, se sisältää myös ajatuksen niistä kolmesta 

elementistä, joita useimmat kritiikkiin syventyneet teoreetikot pitävät kritiikkitekstin tärkeimpinä 

perusominaisuuksina: teoksen esittelystä, analysoinnista ja arvioimisesta. Samat elementit nostavat 

esiin  muiden muassa Hugh Dalziel Duncan (1967), Morris Weitz (1967) ja William Chace Greene 

(1965). Suomessa esimerkiksi Markku Huotari, Leeni Hurskainen ja Yrjö Varpio (1979) ovat 

määritelleet kirjallisuuskritiikin kaunokirjallisuuden ja siihen liittyvien ilmiöiden kuvaamiseksi, 

tulkitsemiseksi ja arvottamiseksi. Myös Heikkilä (2012) nostaa tuoreessa teoksessaan moneen 
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kertaan esiin esittelyn, analysoinnin ja arvioinnin kritiikkitekstin perusominaisuuksina. (Greene 

1965; Huotari, Hurskainen ja Varpio 1979, 10; Sparshott 1967; Weitz 1967, 125, Heikkilä 2012) 

Käytännön tasolla lähes minkä tahansa päivälehtikritiikin lukeminen osoittaa, että myös 

nykykriitikot rakentavat tekstinsä juuri teoksen esittelystä, analysoinnista ja arvioinnista. 

Analysointi tosin tuntuu nykyisin jäävän ainakin lyhyehköissä sanomalehtikritiikeissä usein 

esittelyn ja arvioinnin jalkoihin.

Sparshott huomauttaa, että esittelyn, analysoinnin ja arvioinnin ei tarvitse esiintyä kritiikissä 

selkeästi toisistaan erillisinä segmentteinä, vaan ne kulkevat usein käsikkäin. Hän perustelee tätä 

toteamalla, että  teoksen esittely on harvoin täysin neutraalia ja arviointi puolestaan on mahdotonta 

ilman minkäänlaista esittelyä. Toisin sanoen teoksen ymmärtäminen on välttämätön edellytys sen 

arvioimiselle. Ymmärtäminen taas vaatii esittelyä ja analysoimista. Teoksen arvottamista Sparshott 

kuvailee ensisijaisesti laadulliseksi, eli sen kertomiseksi, millä tavalla teos on hyvä tai huono. 

Laadullisen arvion vastakohtana Sparshott pitää määrällistä arviointia, eli sen kertomista, kuinka 

hyvä tai huono jokin teos on. Hän tosin toteaa, että sanomalehtikritiikeissä lipsahdetaan usein 

laadullisesta arvioinnista perustelemattoman määrällisen arvioinnin puolelle.  (Sparshott 1967, 102, 

118–119,142;)  Esimerkkinä tällaisesta ”lipsumisesta” voinee pitää ainakin elokuvakritiikeistä 

tuttua tähditysmetodia.

Kaiken edellä mainitun perusteella kritiikin voisi karkeasti määritellä arvioivaksi taidepuheeksi, 

joka ainakin jossain määrin sekä esittelee, analysoi että arvioi jotakin taideteosta. Nämä kritiikin 

tuntomerkit pätevät monenlaisiin kritiikkiteksteihin aina sanomalehtiarvioista blogiteksteihin ja 

tieteellisiin artikkeleihin. Se miten esittelyn, analysoinnin ja tulkinnan osuuksia teksteissä 

kulloinkin painotetaan ja mikä niistä nostetaan kritiikin ensisijaiseksi tehtäväksi toki vaihtelee. 

Samoin se, millä kriteereillä ja ketä varten esitystä missäkin kritiikkitekstissä arvioidaan.

2.3 Teoksen tulkki vai rakentaja: teoreetikoiden kädenvääntöä kritiikin 
tehtävästä

Yksi olennaisimmista kritiikin tehtävän määrittelemiseen vaikuttavista kysymyksistä on se, 

ymmärretäänkö taideteoksesta kirjoittaminen merkitysten löytämiseksi ja välittämiseksi yleisölle 

vai ennemmin uusien merkitysten tuottamiseksi. Ensin mainittua näkemystä kannattavia ajattelijoita 

yhdistää usein ajatus siitä, että kriitikon tulisi palvella sekä yleisöä että taidetta tulkkaamalla teos 

yleisön kielelle ja näin vaikuttaa positiivisesti yleisön taidevalintoihin, -makuun ja -kokemuksiin. 

Tällaista näkemystä edustaa esimerkiksi amerikkalainen sosiologi Hugh Dalziel Duncan, joka 

rakensi 1960-luvulla kolmiomallin kuvaamaan kirjailijan, kriitikon ja yleisön suhdetta. 
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      kirjailija

 

    kriitikko          yleisö

Kuvio 1: Duncanin kolmiomalli kriitikon, yleisön ja kirjailijan suhteesta (Duncan 1967, 207)

Malli  on  syntynyt  kirjallisuuden  lähtökohdista  käsin,  mutta  se  sopii  kuvaamaan  mitä  tahansa 

taiteenlajia  edustavan  taiteilijan  sekä  kriitikon  ja  yleisön  suhdetta.  Näin  siitä  huolimatta,  että 

esimerkiksi  teatterissa  tekijäryhmän  suhde  katsojaan  on  selvästi  kirjailijan  ja  lukijan  suhdetta 

konkreettisempi. Vaikka teatteriesityksen yleisö on esityksen aikana ainakin näyttelijöiden kanssa 

fyysisesti  samassa  tilassa,  näyttelijät,  saatikka  esityksen  ohjaaja  tai  näytelmäkirjailija  eivät 

tavallisesti  pysty  selittämään  tai  tulkitsemaan  yleisölle  taiteellisia  valintojaan  tai  päämääriään 

kesken esityksen.

Duncanin (1967) mukaan taidekriitikko toimii sekä yleisön että taiteilijan valtuutettuna juuri siksi, 

että taiteilija ja yleisö eivät pysty olemaan eriytyneessä yhteiskunnassa keskenään suorassa 

kontaktissa. Kriitikko on siis eräänlainen tulkki taiteilijan ja yleisön välillä – henkilö, joka analysoi 

taiteilijan tarkoitukset ja analyysinsa perusteella arvioi taideteoksen funktion yleisölle, jonka 

edustajana hän kriitikon roolissa toimii. Duncan korottaa kriitikon taiteen vastaanottajien joukossa 

erikoisasiantuntijaksi, ”jolle katsotaan ominaiseksi ansioksi ylin tieto siitä, miten hyvin tai kehnosti 

symbolisia ilmaisukokonaisuuksia luodaan.”  (Duncan 1967, 197, 202, 204) 

Ranskalainen kirjallisuudentutkija ja semiootikko Roland Barthes edustaa näkemystä, jonka 

mukaan kritiikin kirjoittaminen on ennemmin merkitysten tuottamista kuin niiden löytämistä ja 

tulkkaamista yleisölle. Hänen mukaansa ”kritiikki on aivan muuta kuin tosien väitteiden esittämistä 

tosien periaatteiden nimissä”. Barthes perustelee väitettään sillä, että kriitikon arviointityön taustalla 

vaikuttaa aina hänen historiansa ja persoonansa, eli jokin ideologia – ei siis riippumaton, 

objektiivinen ”ylin tieto”, kuten Duncan ajattelee. (Barthes 1967, 119)

Barthesin mukaan kritiikki on kirjallinen esitys kirjallisesta esityksestä, siis ennemmin tulkintaa 

vaativa teos teoksesta kuin teoksen objektiivinen tulkinta. Barthes ei pidä kritiikin taustalla 

vaikuttavaa ideologiaa ongelmana, kunhan sen olemassaolo tiedostetaan. Hän korostaa, että 

kriitikon tehtäväksi ei pidä edes kuvitella teoksen taiteellisen tai pohjimmaisen merkityksen 
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paljastamista, vaan ainoastaan teoksen merkityksen hahmottamiseen vaikuttavien historiallisten 

sääntöjen ja edellytysten rekonstruoiminen. Barthesin ajattelun taustalla on käsitys kirjallisesta 

teoksesta semanttisena merkkijärjestelmänä, jonka tarkoitus on  tuoda maailmaan merkitystä, mutta 

ei yhtä ainoaa merkitystä, vaan useita mahdollisia tulkintaympäristöstä riippuvia merkityksiä. Näin 

ollen Barthes ei pidä kriitikkoa niinkään esityksen tulkkina kuin rakentajana. Siinä missä Duncan 

ajattelee kriitikon avaavan yleisölle teoksen salattuja merkityksiä ja näin ollen toimivan yhtäältä 

taiteen tulkkina, toisaalta yleisön palvelijana ja sen esteettisen maun kouluttajana, Barthes katsoo 

hänen toimivan yhtenä oman aikakautensa henkisen todellisuuden rakentajista. (Barthes 1967, 119–

123)

Suomalaisen Kauko Kämäräisen (1986) käsitykset kritiikistä ja kriitikon roolista kallistuvat 

ennemmin Duncanin kuin Barthesin kannalle. Hänen mukaansa kritiikki on toimintaa oikean 

asiantilan selvittämiseksi, eli kritiikkiin kuuluu merkittävänä tekijänä pyrkimys objektiivisuuteen. 

Taidekriitikon perustehtävä on Kämäräisen mukaan taiteen ja sen tason tunnistaminen 

taideteoksessa. Hän siis olettaa, että on olemassa jokin taiteen todellisuus tai ulottuvuus, jonka 

manifestoitumina kriitikko yksittäisiä teoksia arvioi. Näin ollen teoksen tarkastelun on Kämäräisen 

mielestä tapahduttava nimenomaan taiteen maailman omilla ehdoilla. Objektiivisen kritiikin 

salaisuutena hän pitää kriitikon kykyä avautua tajuamaan taiteen vaatimuksia laajemmin kuin vain 

omista subjektiivisista lähtökohdistaan – käytännössä siis taiteen todellisuuden omista 

lähtökohdista.  (Kämäräinen 1986, 8, 11, 16)

Kämäräinen tulee kuitenkin vastaan myös Barthesin näkemyksiä kritiikistä ja todellisuudesta 

toteamalla, että taidekritiikissä on hänen kuvaamistaan ihanteista huolimatta lopulta aina paljon 

harkinnanvaraista ja vähän itsestään selvää. Tämä johtuu jo siitä Sparshottin kritiikkimääritelmän 

yhteydessä esittelemästäni ongelmasta, että yleisesti hyväksyttyä hyvän taiteen määritelmää ei ole 

olemassa. Näin ollen on käytännössä mahdotonta päästä täydelliseen yksimielisyyteen siitä, 

millaisilla ehdoilla kriitikon pitäisi teosta arvioida, kun hän arvioi sitä niin sanotusti taiteen 

ehdoilla. Ihanteellisessa tilanteessa kriitikko Kämäräisen mukaan kuitenkin jatkuvasti pyrkii 

sitoutumaan työssään vain taiteen itsensä vaatimuksiin ja ehtoihin ja pyrkii irti niistä toissijaisista 

sidonnaisuuksista, jotka todellisuudessa aina jollain tasolla ohjaavat kriitikon toimia hänen 

henkilökohtaisten mieltymystensä sekä kulttuurinsa ja yhteisönsä odotusten mukaisiksi. 

(Kämäräinen 1986, 8, 9, 11, 18–19, 99) Käytännössä tämäkin pyrkimys tarkoittaa kuitenkin vain 

sitä, että kriitikon on suhteutettava arvostelemansa teos siihen yleiseen mielikuvaan, joka hänellä 

taiteesta on eli taideteoriaan, johon hän tukeutuu. Kämäräisen kuvailema ”taide-ehtoinen” 

kritiikkikin siis perustuu aina johonkin ideologiaan, jollaisena taideteorioita voi pitää.  Toisaalta on 

syytä todeta, että taiteen arvottamista ei voi eri taideteorioiden välisistä painotuseroista huolimatta 
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nähdä täysin anarkistisena toimintana. Esimerkiksi kriitikon kirjoitustyössään tekemiä valintoja 

pohtinut William Chace Greene (1965) toteaa, että vaikka eri ihmisten teokselle esittämät erilaiset 

kysymykset vaikuttavatkin jossain määrin siihen, miten kukakin teoksen näkee, ihmisillä on lopulta 

melko yhtenäiset käsitykset siitä, mikä on taidetta tai mikä on hyvää taidetta. (Greene 1965, 139, 

201)

Kämäräinen korostaa Duncanin tavoin myös kriitikon asemaa tulkkina taiteen ja tavallisen yleisön 

välissä. Hän vertaa kriitikkoa kahden maan kansalaiseen, joka samaan aikaan kuuluu yhtäältä 

erityistietoineen taiteen erityiseen todellisuuteen ja toisaalta toimii näkemyksineen tavallisen 

yleisön arkitodellisuudessa taiteen monelle salaisen todellisuuden laajentajana ja paljastajana. 

Erikoistaitoja omaavaa kriitikkoa tarvitaan Kämäräisen mukaan toisen puolesta toimijana, koska on 

niitä, joilta taiteen vastaanottotilanteen vaatimat erikoistaidot puuttuvat ja niitä, joilla ne ovat 

riittämättömät.(Kämäräinen 1986, 7, 9) Edellä mainituilla ryhmillä Kämäräinen viittaa käytännössä 

”tavallisen” yleisön edustajiin. Ajatus on hyvin yhtenäinen jo ensimmäisten, Ranskan 

vallankumouksen jälkeisen pariisilaissukupolven kouluttamiseen tarkoitettujen kritiikkien 

syntymiseen johtaneiden motiivien kanssa. 

 Kämäräinen pitää kriitikon välitystehtävää erityisen tärkeänä ajassa, jossa taiteesta on tullut 

kulutustavaraa, jota tavallinen yleisö kritisoi viime kädessä kulutuspäätöksillään. Erikoistaitoja 

omaavan taidekriitikon on Kämäräisen mukaan pyrittävä ohjaamaan muiden ihmisten 

taidevalintoja, eli kysyntää, taiteen omien ehtojen mukaiseksi. (Kämäräinen 1986, 19) Kämäräinen 

siis kaataa kriitikon vastuulle suuren yleisön esteettisen tietoisuuden lisäämistyön ja sitä kautta 

taiteen todellisuuden palvelemisen. Kämäräisen teksti antaa ymmärtää, että hän toivoo hyvän ja 

kehnon taiteen väliset erot osoittavan kritiikkitekstin ohjaavan erityisesti yleisön kulutusvalintoja, 

siis päätöksiä siitä, kannattaako johonkin teokseen ylipäätään tutustua vai ei. Näin ollen Kämäräisen 

voi myös olettaa uskovan, tai ainakin toivovan, että kritiikillä on todellista vaikutusta ihmisten 

kulutuspäätöksiin.  

Amerikkalainen Marvin Carlson (2005) huomauttaa, että mahdolliseen katsomispäätökseen 

vaikuttamisen lisäksi välittäjänä ja tulkkina toimiva kritiikki tarjoaa yleisölle myös esityksen 

katsomiskokemusta ohjaavia lukustrategioita. Kritiikin esiin nostamat tekstien väliset yhteydet, 

tulkintaehdotukset ja esityksen osatekijöiden jäsentely sekä erityisen tehokkaiden ja heikkojen 

kohtien mainitseminen tarjoavat katsojalle tietynlaisia mielleyhtymiä ja painotuksia. Näin ollen 

Carlson uskoo kritiikin vaikuttavan paitsi katsomispäätökseen myös katsomiskokemukseen, eli 

siihen, miten yleisö esitykseen ja sen eri osa-alueisiin reagoi. (Carlson 2005, 78) 

Katsomiskokemuksen muokkaamiseen viittaa myös Sparshott todetessaan, että suuri osa 
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asiantuntijakritiikin merkityksestä on tehdä lukijalle näkyväksi se, mitä teoksessa on nähtävissä, eli 

viedä lukijan huomio asioihin, joita tämä ei olisi itse huomannut. Hän toteaa kriitikon tulkinta- ja 

välitystehtävän olevan olennainen erityisesti ammatillisesti eriytyneessä yhteiskunnassa, jossa hän, 

samoin kuin Kämäräinen, katsoo kriitikon toimenkuvaan kuuluvan myös tavallisten ihmisten maun 

kouluttamisen. (Sparshott 1967, 106, 150; Kämäräinen 1986, 66)  Toisaalta Sparshott viittaa 

Kämäräisen ja Duncanin tavoin toivovansa, että kritiikki myös houkuttelee lukijoita hyvän 

esityksen pariin. Hänen mukaansa kritiikin itsensäkin täytyy olla niin kiinnostava esitys, että se 

viehättää lukijaa ja saa tämän kiinnittämään huomionsa arvostelun kohteena olevaan esitykseen. 

Selkeää mainosmaista puffaamista Sparshott kuitenkin pitää kritiikin väärinkäyttönä. (Sparshott 

1967, 124, 151)

2.4 Mainos vai laadun arvioija: käsityksiä kritiikin tehtävistä empiirisen 
tutkimuksen valossa

Anne Leppäjärvi (2003) on selvitellyt Teatterin ja draaman tutkimuksen gradussaan Kalapaperista 

huikeaan analyysiin muun muassa kysymystä siitä, mitä teatterinjohtajat ja teatterikriitikot pitävät 

teatterikritiikin tärkeimpänä tehtävänä. Yhden ainoan tehtävän määritteleminen oli vaikeaa sekä 

johtajille että kriitikoille. Käytännössä siihen pystyi vain puolet kummankin ryhmän edustajista. 

Kummankin ryhmän näkemysten taustalla näytti kuitenkin vaikuttavan selvästi käsitys kritiikistä 

merkitysten etsimisenä ja välittämisenä yleisölle ennemmin kuin niiden tuottamisena. Sekä 

teatterinjohtajat että kriitikot pitivät Leppäjärven tutkimuksen perusteella kriitikkoa esimerkiksi 

Duncanin tapaan ensisijaisesti tiedon välittäjänä teatterin ja yleisön välillä. (Leppäjärvi 2003, 32) 

Kriitikoiden näkemykset kritiikin tehtävistä vastasivat ylipäätään pitkälti esimerkiksi Duncanin, 

Sparshottin ja Kämäräisen näkemyksiä. Teatterin johtajien käsitykset sen sijaan erosivat sekä 

Duncanin tapaan ajattelevien teoreetikkojen että kriitikkojen ajatuksista erityisesti siinä mielessä, 

että heidän ajatuksissaan korostui erityisesti kritiikin kaupallinen tehtävä.

Suurimmat erot Leppäjärven haastattelemien kriitikoiden ja teatterinjohtajien näkemyksissä 

koskivat sitä, minkä tyyppistä tietoa kritiikin pitäisi esityksestä yleisölle välittää. Kriitikoiden 

mielestä kritiikin tärkein tehtävä oli esityksen arvioiminen, eli sen laadusta tiedottaminen. 

Arvioivan tiedottamistehtävän saatettiin ajatella palvelevan puhtaasti kuluttajavalistus-funktiota. 

Esimerkiksi Karjalainen-lehteen kritiikkejä kirjoittava Liisa Yli-ketola ajatteli kritiikin kertovan 

katsojalle ensisijaisesti, kannattaako esitys mennä katsomaan vai ei. (Leppäjärvi 2003, 32–33) 

Toisaalta arvioivan tiedottamisen hyödyt saatettiin nähdä myös paljon laajemmin. Turun Sanomien 

Irmeli Haapanen esimerkiksi huomautti, että esitystä arvioidessaan kritiikki tarjoaa lukijalle 
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mahdollisuuden peilata näkemyksiään toisen ihmisen tulkintoihin (Leppäjärvi 2003, 33). Osa 

Leppäjärven haastattelemista kriitikoista ajatuksista piti kritiikin tärkeimpänä tehtävänä yleisön 

katsomiskokemuksen syventämistä. (Leppäjärvi 2003, 64).  Haastateltavien joukosta löytyi myös 

kriitikoita, jotka tarkastelivat kritiikin tiedotustehtävää selvästi journalististen arvojen kautta. He 

korostivat, että kritiikin tehtävänä on teoksen arvioimisen lisäksi esimerkiksi uutiskysymyksiin 

vastaaminen ja esityksen sijoittaminen laajempaan kontekstiin (Leppäjärvi 2003, 92).

Teatterinjohtajat pitivät kritiikin tärkeimpänä sisältönä esityksen olemassaolosta, ei niinkään sen 

laadusta tiedottamista. Kaksi kolmasosaa johtajista ei maininnut arvottamista lainkaan 

teatterikritiikin tehtäviä pohtiessaan. Esityksen arvottamista tärkeämpänä he pitivät sen 

analysoimista lukijan kiinnostuksen herättävällä tavalla. Nukketeatteri Sammon johtaja Maija Baric 

tiivisti kritiikin tehtäväksi teoksen esittelemisen lukijoille siten, että siitä saa kokonaiskuvan ja 

kiinnostus omaan kokemiseen herää. (Leppäjärvi 2003, 33) 

Vaikka Leppäjärven haastattelemat teatterinjohtajat näyttivät toivovan, että kritiikki toimisi 

ensisijaisesti jonkinlaisena esityksen puffina, he eivät uskoneet kritiikin juuri vaikuttavan yleisön 

päätökseen lähteä tai olla lähtemättä teatteriin. Esimerkiksi Lappeenrannan kaupunginteatterin 

johtaja Antti Majanlahti totesi, että viidakkorumpu on aina vahvempi houkutin teatteriin kuin 

yksikään kritiikki (Leppäjärvi 2003, 37). Kotkan kaupunginteatterin johtaja Maija-Liisa Márton 

puolestaan uskoi, että epäoikeudenmukaiseksi koettu kielteinen kritiikki voi jopa vauhdittaa yleisön 

päätöstä lähteä katsomaan esitys (Leppäjärvi 2003, 38). 

Kriitikot jakoivat teatterinjohtajien näkemyksen siitä, että kritiikillä ei ole kovin suurta vaikutusta 

yleisön katsomispäätöksiin. ”Kriitikko ei voi kehumalla nostaa esitystä, joka ei mene yleisöön tai 

vastaavasti kaataa sellaista, josta yleisö pitää” Savon Sanomien Hannu Reunamäki arvioi 

(Leppäjärvi 2003, 37). Se, että kritiikkien ei uskota vaikuttavan yleisön katsomispäätöksiin tuntuu 

laskevan kritiikin arvoa johtajien näkökulmasta korkeintaan huonon mainoksen tasolle. Voisi jopa 

kysyä, tarvitaanko teatterikritiikkiä johtajien mielestä ollenkaan, jos kritiikin ainoa tehtävä on 

tiedottaa katsojille esitysten olemassaolosta kiinnostusta herättävällä tavalla, mutta tiedottamisen ei 

juuri koeta vaikuttavan yleisön katsomispäätöksiin. 

Leppäjärven haastattelemien kriitikoiden ja teatterinjohtajien arvio kritiikin vähäisestä 

vaikutuksesta saa osittaista tukea kritiikin kansainvälisestä empiirisestä tutkimuksesta. 

Yhdysvaltalaisen Wesley Monroe Shrumin (1996) kritiikin vaikutuksia kartoittaneen tutkimuksen 

mukaan näyttää siltä, että kritiikin sisältö ei etenkään populaarikulttuurin kohdalla juuri vaikuta 

katsojien mielipiteisiin esityksestä. Leppäjärven haastattelemien johtajien ja kriitikoiden 
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näkemykset siitä, ettei kriitikko voi kaataa esitystä, josta yleisö pitää, tuntuu siis saavan 

tutkimuksesta tukea. Shrum kuitenkin esittää, että positiivinen ja negatiivinen kritiikki herättävät 

molemmat katsojien kiinnostuksen esitystä kohtaan. Kritiikki siis toimii hänen mukaansa 

sisällöstään riippumatta mainoksenomaisesti, eli ennen kaikkea tekee tiettyä esitystä näkyväksi. 

Shrum toteaa tutkimuksessaan myös Leppäjärven haastattelemien teatterinjohtajien korostaman 

viidakkorummun merkityksen. Hänen tutkimustuloksensa vahvistavat, että ystävän suositus 

vaikuttaa merkittävästi siihen, lähteekö ihminen katsomaan jonkin esityksen vai ei. Tässä 

yhteydessä hän nostaa myös kritiikkien sisällön epäsuorasti ihmisten katsomispäätöksiin 

vaikuttavaksi tekijäksi: hän uskoo, että kritiikkien sisällöllä on vaikutusta siihen, miten ihmiset 

esityksistä puhuvat. Näin ollen se, onko kritiikki kielteinen vai myönteinen vaikuttanee myös 

siihen, suosittelevatko katsojat toisilleen esitystä, jolloin voi ajatella, että kritiikin sävyllä ja 

sisällöllä on ainakin epäsuorasti  merkitystä myös potentiaalisten katsojien katsomispäätöksiin. 

(Shrum 1996, esim.127, 135-136, 139, 185–192)

Tiedottamisfunktion lisäksi Leppäjärven haastattelemat kriitikot ja teatterinjohtajat toivat 

puheissaan jonkin verran esiin myös kritiikin tehtävää teatteritaiteen puolustajana. 

”Teatterikritiikkiin liittyy teatteripoliittinen aspekti: ollaan teatteritaiteen asialla ja levitetään 

ilosanomaa siitä” Kalevan Kaisu Mikkola esitti. Rauman kaupunginteatterin johtaja Heikki 

Paavilainen puolestaan totesi, että teatterikritiikin tehtävä on yleisön palvelemisen lisäksi ylläpitää 

teatterikulttuuria maassamme. (Leppäjärvi 2003, 51)

Leppäjärven tutkimustuloksista voidaan tiivistää, että kritiikin tärkeimmäksi tehtäväksi nousee sekä 

kriitikkojen että teatterinjohtajien puheissa yleisön palveleminen. Ryhmät ovat tosin erimielisiä 

siitä, tarkoittaako yleisön palveleminen ennemmin esityksen olemassaolosta tiedottamista vai sen 

laadun arvioimista. Yleisön palvelemisen lisäksi kritiikin tehtäväksi katsotaan myös teatteri-

instituution palveleminen. Tätä tehtävää kritiikki täyttää pitämällä yllä teatteritaidetta koskevaa 

keskustelua, säilyttämällä teatteria seuraavan joukon kiinnostuksen ja houkuttelemalla uusia 

katsojia teatterin pariin (Leppäjärvi 2003, 92).

Yleisön palveleminen ja taiteilijan ja yleisön välittäjänä toimiminen korostuvat kritiikin 

ensisijaisena tehtävänä myös muissa tarkastelemissani teatterikritiikkiä käsittelevissä empiirisissä 

tutkimuksissa ja vastaavissa lähteissä. Leppäjärven lisäksi kriitikoiden käsityksiä omasta 

tehtävästään on tutkinut muun muassa Kimmo Jokinen (1988).

Jokinen jaottelee tutkimuksessaan kriitikoiden käsitykset kriitikon tehtävästä neljään ryhmään: 

Suurin osa hänen haastattelemistaan  arvostelijoista katsoi, että kriitikon tehtävänä on analysoida 
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taidetta ja selvittää, mikä on hyvää ja mikä huonoa, jotta taiteen taso säilyisi. Toiseksi suurimman 

ryhmän mielestä kritiikki toimii ennen kaikkea tuoteselosteena, joka informoi yleisöä ja antaa 

tietoa. Kolmanneksi suurin vastaajaryhmä piti tehtävänään yleisön kasvattamista. Neljäs ryhmä 

koostui yksittäisistä keskenäänkin radikaalisti eriävistä vastauksista. Niissä mainittiin muun muassa 

palautteen antaminen taiteilijoille itselleen sekä yhteiskunnallisena vaikuttajana ja keskustelun 

herättäjänä toimiminen. (Jokinen, 1988, 67–70) Ensimmäisen ja kolmannen ryhmän käsitykset 

tuntuvat vastaavan Leppäjärven haastattelemien kriitikoiden ja Duncanin tapaa ajattelevien 

teoreetikkojen ajatuksia kritiikistä ja kriitikosta toisaalta yleisön palvelijana, toisaalta esityksen tai 

muun taideteoksen analysoijana ja arvottajana. Toisen ryhmän ajatukset sopivat myös Leppäjärven 

haastattelemien teatterinjohtajien käsityksiin. 

Tutkija Maaria Linko (1990) toteaa teoksessaan Teatteriesitykset ja julkisuus teatterikriitikon 

tehtäväksi tiedon välittämisen teatteritaiteesta, jota kunakin ajankohtana tuotetaan, ja tuon taiteen 

arvioimisen. Linko on koonnut tutkimuksessaan myös laajemmin kulttuurintutkijoiden näkemyksiä 

kritiikin ja kriitikoiden tehtävistä. Näkemyksissä tulee esille muun muassa se, että kritiikkien tulee 

antaa tietoa teatteriesityksistä ja luoda asenteita ja arvoja sekä tekijöiden että vastaanottajien 

suuntaan. Lingon kokoamissa mielipiteissä näkyy muita lähteitä selvemmin myös kritiikin tehtävä 

taidepoliittisen keskustelun ylläpitäjänä ja vaatimus kulttuuria uudistavana tekijänä toimimisesta. 

(Linko 1990, 17, 63)

Kangasalla kesällä 2000 järjestetyillä Teatterikäräjillä teatterin eri alojen ammattilaiset ja kriitikot 

keskustelivat muun muassa kritiikin tehtävistä. Tuolloin esimerkiksi näyttelijä Minna Hokkanen 

(2000) piti kritiikin ensisijaisena tehtävänä juuri yleisön palvelemista  (Hokkanen 2000, 29). 

Tampereen yliopiston emeritusprofessori Aulis Aarnio (2000) puolestaan määritteli Teatterikäräjillä 

kritiikin perustehtäväksi avaimien antamisen esityksen tulkintaan ja sen suhteuttamiseen entiseen ja 

nykyiseen (Aarnio 2000, 65). Määritelmä käy melko hyvin yksiin sekä Leppäjärven haastattelemien 

kriitikoiden että esimerkiksi Duncanin ja Kämäräisen näkemysten kanssa. 

Ylipäätään edellä esiteltyjen tutkimusten ja Kangasalan Teatterikäräjiltä koottujen kirjoitusten 

perusteella voi sanoa, että useimmat tahot ovat yhä valmiita antamaan kritiikille huomattavasti 

merkittävämpiä tehtäviä kuin Leppäjärven haastattelemat teatterinjohtajat, joiden mielestä kritiikki 

palvelee korkeintaan huonona mainoksena. Se että yleisön palvelemiseen ja taiteilijan ja yleisön 

välittäjänä toimimiseen liittyvät näkökulmat korostuvat lähdeteoksissani kautta linjan, vahvistaa 

käsitystäni siitä, että kritiikin tutkiminen juuri yleisön näkökulmasta on tärkeää ja perusteltua. On 

epäilemättä syytä selvittää, miten hyvin yleisö todellisuudessa kokee kritiikkien heitä palvelevan. 
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2.5 Millainen on hyvä kritiikki?

Jos jo kritiikin tehtävän määritteleminen aiheuttaa kädenvääntöä, vähintään yhtä varmasti kiista 

syntyy myös, kun aletaan määritellä hyvän kritiikin kriteerejä. Kritiikin laatimiseksi ei nimittäin ole 

olemassa vakiintuneita yhdenmukaisia periaatteita, vakiintuneita kirjoittamisen menetelmiä, 

retorisia tyylejä tai tapoja (Heikkilä 2012, 27). Kuten jo aiemmin on käynyt ilmi, harvoin on selvää, 

kenelle tai mihin tarpeisiin kritiikkejä oikeastaan kirjoitetaan. Pitkän linjan kriitikko Suna Vuori 

(2000) tiivisti hyvän kritiikin määrittelyongelman Kangasalan Teatterikäräjillä osuvasti: ”Kritiikin 

lukemisessa harjaantuneetkin ihmiset odottavat kritiikiltä aivan erilaisia, usein keskenään 

ristiriitaisia asioita. Mikäli kriitikko edes yrittäisi vastata lukijoiden odotuksiin, hän tarvitsisi yhden 

arvion kirjoittamiseen viikon aikaa ja vähintään sanomalehden sivun verran tilaa (Vuori 2000, 25).” 

Erityisesti sanomalehtikritiikin kohdalla käydään jatkuvaa kiistaa esimerkiksi siitä, millaista 

kritiikin kielen tulisi olla, siis saako kriitikko esimerkiksi käyttää tekstissään taidealan 

erikoissanastoa vai pitääkö tekstin olla kenen tahansa lukijan ymmärrettävissä. Kielikysymys liittyy 

laajempaan kysymykseen sanomalehtikritiikin journalistisen ja esteettisen paradigman välisestä 

kamppailusta, johon syvennyn tarkemmin luvussa 2.7. 

Yksi kinkkisimmistä, ja ehkä voimakkaimmin kritiikin arvovaltaa koetteleva, hyvän kritiikin 

määritelmään liittyvä kysymys on se, tulisiko kritiikin olla ennemmin objektiivinen vai 

subjektiivinen kirjoitus. Filosofisesta näkökulmasta kysymys on ongelmallinen siinä mielessä, että 

estetiikassa subjektiivisuus ymmärretään kaikkien esteettisten havaintoarvostelmien 

ominaispiirteeksi. Esteettiset havainnot siis riippuvat havaitsijasta, kun muut havaintoarvostelmat 

ovat yleensä objektiivisia. Ihmisten taidetta koskevat tulkinnat ja mielipiteet eroavat toisistaan ja 

samasta teoksesta kirjoitetut asiallisesti perustellut kritiikit saattavat olla keskenään jopa täysin 

ristiriitaisia. (Heikkilä 2012, 37–38) Yksi kritiikin filosofisista ydinongelmista onkin, ovatko arviot 

ylipäänsä koskaan objektiivisesti perusteltavissa vai ovatko kaikki kritiikit itse asiassa aina vain 

subjektiivisia mielipiteitä. (Heikkilä 2012,  42–43)  Tässäkin kohtaa on syytä muistuttaa siitä laajalti 

hyväksytystä ajatuksesta, että taiteen arvottamiseksi ei ole olemassa ehdottomia, taideteorioista ja 

makukysymyksistä riippumattomia kriteerejä.

Yksi tunnetuimmista yrityksistä ratkaista kritiikin subjektiivisuutta tai objektiivisuutta koskeva 

kysymys on filosofi Pierre Bourdieun lanseeraama esteettisen etäännyttämisen käsite. Bourdieu 

(1968) pitää esteettistä etäännyttämistä kriitikon työn ehdottomana edellytyksenä. Käsitteen 

taustalla on taideteoksen vastaanottamisen jaottelu tunnepohjaiseen ja tietoon pohjautuvaan tapaan. 

Tunnepohjaisessa tavassa vastaanottaja ei tunne taideteoksen tulkitsemiseen vaadittavaa koodia, 

joten vastaanotto perustuu pelkästään taide-elämyksen herättämiin tunnekokemuksiin. Tietoon 
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pohjautuvassa tavassa vastaanottaja hallitsee taiteenlajin koodin, minkä ansiosta hän kykenee 

esteettiseen etäännyttämiseen, eli taideteoksen vastaanottamiseen autonomisena kokonaisuutena. 

(Bourdieu 1968, 590–594)

Myös käytännön tason kritiikkikeskusteluissa objektiivisuuden ja subjektiivisuuden suhteista 

väitellään näennäisen kiivaasti, mutta tarkemmin katsottuna kiistoissa näyttäisi olevan usein kyse 

jostain muusta kuin varsinaisesta, kritiikille olemuksellisesta subjektiivisuuden ja objektiivisuuden 

ongelmasta. Esimerkiksi Leppäjärven haastattelemien kriitikoiden ja taiteilijoiden välisessä 

keskustelussa kiista kritiikin objektiivisuudesta tai subjektiivisuudesta tuntuu sekoittuvan toisaalta 

taiteilijoiden pelkoon mielivaltaisesta kritiikistä ja toisaalta kriitikoiden tarpeeseen  korostaa 

oikeuttaan oman näkemyksensä ilmaisemiseen ulkopuolisista paineista, kuten esityksen 

tekijäryhmän reaktiosta, välittämättä. Käsitteellisen sekaannuksen seurauksena syntyy käsitys, että 

teatterin edustajien ja kriitikoiden näkemykset hyvän kritiikin subjektiivisuuden tai 

objektiivisuuden tasosta poikkeaisivat toisistaan radikaalisti, vaikka oikeastaan kyse näyttäisi 

olevan ennemmin kokonaan muita asioita koskevista näkemyseroista. 

Teatterinjohtajat korostavat haastatteluvastauksissaan kriitikon mahdollisimman pitkälle viedyn 

objektiivisuuden merkitystä. Objektiivisuuden vaatimus limittyy heidän näkemyksissään 

riippumattomuuden vaatimukseen. Teatterin johtajat nimittäin odottavat objektiivisen kriitikon 

olevan riippumaton henkilökohtaisista intresseistä ja halusta tehdä teatteripolitiikkaa. Jos kritiikkiin 

sisältyy subjektiivisia mielipiteitä, ne on johtajien mielestä vähintään erotettava selkeästi kritiikin 

objektiivisesta sisällöstä. (Leppäjärvi 2003, 70–72) Kouvolan kaupunginteatterin johtaja Heikki 

Timonen ilmaisee asian niin, että hyvässä teatterikritiikissä erotetaan toisistaan omakohtainen, 

kokemusperäinen arvio ja esityksen taiteellisen tason arviointi (Leppäjärvi 2003, 72). 

Teatterinjohtajien lisäksi myös muut teatterialan ammattilaiset näyttävät odottavan kritiikiltä 

ainakin tietyssä määrin objektiivista lähestymistapaa. Kangasalan teatterikäräjillä esimerkiksi 

näyttelijä Inkeri Mertanen (2000) ilmoittaa odottavansa kritiikiltä objektiivisuutta. Objektiivisuuden 

hän määrittelee älyllisyydeksi, viileydeksi ja näkemysten objektiivisiksi perusteluiksi. Myöhemmin 

Mertanen tosin toteaa myös hieman ristiriitaisesti, että kritiikin perustuminen tunnekokemukselle 

on hyvä asia. (Mertanen 2000, 78–79) Voisikin ehkä olettaa, että Mertanen odottaa kritiikiltä 

objektiivisuutta lähinnä teoksen analysoinnissa, jonka hän määrittelee kirkkaaksi, selväjärkiseksi 

teoksen erittelyksi. Esityksen analyyttisen erittelyosion ulkopuolella kriitikon tunnekokemus sen 

sijaan saisi välittyä kritiikkitekstistä.
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Leppäjärven haastattelemat kriitikot puolustavat kriitikon mahdollisuutta esittää kritiikissä 

subjektiivinen näkemyksensä esityksestä. He nostavat rohkean näkemyksellisyyden jopa kriitikon 

tärkeimpien hyveiden joukkoon. (Leppäjärvi 2003, 70–71) Tampereen yliopiston opetuksen 

kehittämispäällikön Markku Ihosen (2000) näkemys asettuu eräänlaiseksi kompromissiksi 

Leppäjärven haastattelemien teatterinjohtajien ja kriitikoiden näkemysten väliin. Ihonen toteaa 

huolestuvansa kriitikon subjektiivisuudesta siinä vaiheessa, kun kritiikki muuttuu ensisijaisesti 

kriitikon itseilmaisuksi. Tällaisessa kritiikissä yleisön kuva arvioinnin kohteesta jää hänen 

mukaansa rajoittuneeksi.  (Ihonen 2000 13, 15)

Kun kriitikoiden, taiteilijoiden ja teatterinjohtajien mielipiteitä tarkastelee lähemmin, voi päätyä 

havaintoon, että kaikki ryhmät itse asiassa jakavat Bourdieun vaatimuksen esteettisestä 

etäännyttämisestä. Subjektiivisuuden merkitystä korostavat kriitikot tuskin ajattelevat, että hyvän 

kritiikin kuuluu sivuuttaa teoksen vastaanottamiseen liittyvä koodi ja perustua yksinomaan kriitikon 

subjektiiviseen, tunnepohjaiseen vastaanottamiseen. Pohjimmiltaan näkisinkin siis kaikkien 

osapuolien kaipaavan rehellistä, perusteltua kritiikkiä, jossa kriitikon subjektiivinen kokemus ja 

objektiiviseen tulkintakoodiin perustuva näkemys ovat keskenään tasapainossa. Joskin esimerkiksi 

kriitikot ehkä painottaisivat kritiikeissään ennemmin subjektiivista näkemystään, kun taas 

teatterinjohtajat pitäisivät kriitikot mielellään lähinnä esityksen erittelijöinä. Näin ajateltuna 

kriitikoiden ja teatterinjohtajien näkemykset palaavat pitkälti samoihin painotuseroihin, jotka 

tulevat esille jo luvussa 2.4: kriitikot katsovat tehtäväkseen ensisijaisesti esityksen arvottamisen, 

missä subjektiivinen näkemys ehkä korostuu, kun taas teatterin johtajat pitävät kriitikon tehtävänä 

lähinnä objektiivisuutta vaativaa esityksen analysointia ja erittelyä. Kritiikin olemukselliseen 

ongelmaan, eli siihen voiko kritiikkiteksti koskaan olla oikeasti muuta kuin subjektiivinen 

mielipide, kritiikki- ja teatterimaailman edustajat eivät ainakaan omissa lähteissäni ota  lopulta 

lainkaan kantaa. Puheenvuoroista tosin käy ilmi taustaoletus, että kritiikki voi olla ainakin jossain 

määrin objektiivista ja yleisesti hyväksyttyihin tosiasioihin perustuvaa.

Yleisön näkökulmasta kritiikin subjektiivisuutta tai objektiivisuutta koskevan ongelman voi ajatella 

kulminoituvan ennen muuta kysymykseen kritiikin auktoriteetista. Jos kritiikkiä nimittäin pitää vain 

kriitikon subjektiivisena mielipiteenä, sitä on vaikea ymmärtää sellaiseksi esityksen tulkiksi tai 

viralliseksi asiantuntijapuheeksi, jossa tehtyihin tulkintoihin ja näkemyksiin tavallisen katsojan 

kannattaisi omia  kokemuksiaan ja tulkintojaan peilata. Viime vuosikymmeninä käsitykset 

kritiikistä asiantuntijan lausumana objektiivisena totuutena ja kriitikosta erehtymättömänä taiteen 

auktoriteettina ovatkin horjuneet (Heikkilä 2012, 15). Arvovallan horjumisen taustalla tosin on 

todennäköisesti ennemminkin esimerkiksi se, että asiantuntijakriitikoiden rinnalle on astellut joukko 

yleistoimittajia kuin filosofiset kysymykset kritiikin objektiivisuuden ongelmasta.
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2.6 Teatterikritiikin erityishaasteita

Teatterikritiikiksi määrittelen tutkimuksessani taidekritiikin, jossa arvioinnin kohteena on 

tavallisesti yksi, näyttämötaidetta edustava teos, joka ei ole rajattavissa pelkäksi musiikki- tai 

tanssiesitykseksi. Teatterikritiikki ymmärrettiin Euroopassa pitkään ennen kaikkea 

näytelmäkritiikiksi (esim. Lahtinen 2012, 87) . Eri taiteenlajeja tanssista sirkukseen ja 

kuvataiteeseen sekoittava nykyteatteri, jossa esitys ei läheskään aina perustu perinteiseen 

näytelmätekstiin, on kuitenkin pakottanut laventamaan perinteisiä käsityksiä. 

Outi Lahtinen (2012) katsoo teatteriesityksen eroavan muista taideteoksista erityisesti kahdella 

tavalla: Ensinnäkin teatteritaideteos on aika- ja paikkasidonnainen, hetkellinen tapahtuma, ei 

materiaalinen, pysyvä objekti. Toisekseen esityksellä on useimmiten useampi kuin yksi tekijä. 

(Lahtinen 2012, 84, 86) Nämä ominaisuudet myös aiheuttavat erityisiä haasteita teatterikriitikolle: 

Se, että esitys on hetkellinen tapahtuma eikä pysyvä objekti aiheuttaa sen, että kaikkia 

teatteritaideteoksen puolia tai ominaisuuksia ei voi mitenkään tavoittaa yhden katsomiskokemuksen 

aikana. Se, että yhden esityksen takana on monta eri taiteilijaa taas johtaa siihen, että kriitikon voi 

olla vaikea erottaa, kenen ansiota mikin esityksen osanen lopulta on. Esimerkiksi näyttelijäntyötä 

seuratessaan kriitikon voi olla käytännössä mahdotonta selvittää, mikä osuus siitä on seurausta 

ohjaajan ratkaisuista ja mikä näyttelijän omaa tulkintaa. (Lahtinen 2012, 94) Jotta esityksen 

arvioiminen olisi ylipäänsä mahdollista, kriitikon on ymmärrettävä ainakin jollain tasolla kaikkia 

esityksen eri osa-alueita ja niiden keskinäisiä suhteita (Lahtinen 2012, 94).

Teatteriarvostelun voi odottaa koostuvan esityksen esittelystä, analysoinnista ja arvioinnista, siis 

samoista palasista, jotka on tapana mieltää kaiken taidekritiikin peruselementeiksi. Lahtisen 

mukaan kuvailun osuus kuitenkin korostuu teatterista kirjoitettaessa esityksen katoavan luonteen 

vuoksi. Tätä hän perustelee sillä, että teatteriarvostelu jää itse esityksen kadottua ikään kuin 

silminnäkijätodistukseksi tapahtumasta ja näin ollen myös kanavaksi välittää teatteriesityksen 

merkitys niille, jotka eivät olleet paikalla itse esityksessä. (Lahtinen 2012, 93) Jos kritiikkiä 

tarkastellaan esityksen nähneen lukijan näkökulmasta, teoksen esittelyosuuden erityinen 

korostaminen analysoinnin ja arvioinnin kustannuksella ei kuitenkaan tunnu kovin järkevältä tai 

perustellulta.

Teatterikritiikin tärkeimmäksi tehtäväksi Lahtinen nostaa esityksen sisällön ja keinojen suhteiden 

hahmottamisen, siis sen kertomisen, mistä esitys puhuu ja miten. Ajatus ei sinänsä ole kovin 

ainutlaatuinen, vaan näin määriteltynä teatterikritiikin tehtävä on kutakuinkin samankaltainen kuin 

esimerkiksi kirjallisuuskritiikin tehtävä on Duncanin aiemmin esittelemästäni näkökulmasta. 
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Esityksen eri osasuoritusten arvostelu on Lahtisesta kokonaisuuden hahmottamisen rinnalla 

vähemmän tärkeää. Hän jopa toteaa, että eri osa-alueiden liian seikkaperäisestä huomioimisesta 

seuraa ainakin lyhyehkössä sanomalehtikritiikissä helposti luettelomainen vaikutelma. Toisaalta hän 

jatkaa, että jos joku esityksen osa-alueista jää huomioimatta, sen osuus esityksen taiteelliseen 

kokonaisuuteen ei tule näkyviin. (Lahtinen 2012, 107–108) Jos kritiikin ymmärtää Lahtisen tavoin 

jälkipolville jääväksi silminnäkijätodistukseksi esityksestä, tämä tarkoittaa, että jonkun tai joidenkin 

taiteilijoiden osuus jää kriitikon valintojen seurauksena pimentoon myös esimerkiksi tulevaisuuden 

teatterihistorian tutkijoilta. Jonkun osa-alueen täydellinen laiminlyöminen saattaa tuntua 

merkittävältä puutteelta myös esityksen itsekin nähneestä aikalaislukijasta, saatikka taiteilijasta, 

jonka panos esitykseen on jätetty kokonaan huomiotta. 

2.7 Kritiikki lehtitekstinä: journalistisen ja esteettisen paradigman taistelu

Martta Heikkilä (2012) jakaa kritiikin lajit julkaisupaikan perusteella karkeasti suurelle yleisölle 

tarkoitettuun päivälehti- ja aikakauslehtikritiikkiin, tieteelliseen ja kaunokirjalliseen esseistiikkaan 

sekä teoreettisiin kirjoituksiin, jotka voivat olla luonteeltaan joko filosofisia, taidefilosofisia tai 

historiallisia (Heikkilä 2012, 44–45). Kuten jo aiemmin olen todennut, oma tutkimukseni käsittelee 

kritiikin lajityypeistä nimenomaan sanomalehtikritiikkiä. Siksi syvennynkin tämän luvun lopuksi 

taidekritiikkiin vielä nimenomaan sanomalehtitekstinä. Erityisesti keskityn ajankohtaiseen 

kysymykseen kritiikistä journalistisen ja esteettisen paradigman taisteluareenana.

Pääkaupunkiseudun sanomalehtien kulttuuriosastoja väitöskirjassaan tutkinut Merja Hurri (1993) 

on lisännyt Duncanin kriitikon, yleisön ja taiteen suhdetta kuvaavaan kolmiomalliin neljänneksi 

kärjeksi välineen, eli kritiikin julkaisukanavan. 

  Taiteilija

          kriitikko                 yleisö

              väline

Kuvio2: Merja Hurri lisäsi Duncanin kolmiomallin kriitikon, yleisön ja kirjailijan suhteesta 

neljänneksi kulmaksi julkaisuvälineen (Hurri 1993, 50)

19



Lisäys on olennainen, sillä kuten Hurri toteaa, kirjoittajasta tulee kriitikko vasta, kun hän saa 

välineen, jonka avulla tavoittaa kohderyhmänsä. Välineen historialliset muutokset myös vaikuttavat 

väistämättä välineessä julkaistavan kritiikin kehitykseen. Esimerkiksi sanomalehden muuttuminen 

makutuomarista, normien asettajasta ja valistajasta ensisijaisesti tiedonvälittäjäksi ja uutisoijaksi on 

vaikuttanut sanomalehtikritiikin muuttumiseen esteettisestä asiantuntijakritiikistä vähitellen entistä 

journalistisempaan suuntaan. (Hurri 1993, 50, 54)  Jaakkolan (2009) mukaan julkaisijan rooli 

kriitikon toiminnan määrittelijänä on kasvanut entisestään 1980- ja 1990-luvuilla (Jaakkola 2009, 

68). Tasapainoilu kritiikin kohteen, eli taiteen kentän ja kritiikin julkaisukanavan, eli journalismin 

kentän välillä on näin ollen olennainen osa kritiikin olemusta ja sen sisäisiä ristiriitoja.

Kuten jo kritiikin historiaa lyhyesti käsitelleessä luvussa kävi ilmi, kritiikki on sanomalehden 

juttutyyppinä selvästi sen nykyistä julkaisupaikkaa, kulttuuriosastoa vanhempi ilmiö. Ensimmäiset 

suomenkieliset teatteriarvostelut julkaistiin 1845 perustetussa Kanava-lehdessä, ja suomalainen 

kirjallisuusarvostelujen julkaisuperinne oli alkanut jo muutamaa vuosikymmentä aiemmin. (Hurri 

1993, 13) Virallisia kulttuuritoimittajien virkoja ja kulttuuriosastoja suomalaisiin sanomalehtiin 

alkoi syntyä yksittäisiä edelläkävijälehtiä lukuun ottamatta vasta 1950- ja 1960-lukujen taitteessa 

toimitustyön yleisen differentoitumiskehityksen yhteydessä (Keränen 1984, 131, 154). 

Koska kulttuuritoimituksia tai kulttuuritoimittajan ammattia ei ennen 1900-luvun puoltaväliä ollut 

olemassa, kritiikit olivat tähän asti taiteen ammattilaisten kirjoittamia asiantuntija-arvioita. (esim. 

Hurri 1993, 14) Kritiikkien ensimmäiset kirjoittajat lähestyivät teoksia siis ensisijaisesti taiteen, ei 

journalismin maailmasta. Näin ollen on luonnollista, että kritiikkitekstejä ohjasivat 1960-luvulle asti 

journalististen arvojen sijaan lähinnä taiteen konventioihin kuuluvat esteettiset arvot (esim. Hurri 

1993, 52). Toisaalta tämä sopi hyvin myös ajan journalistiseen ideologiaan, jonka mukaan 

sanomalehden tehtävä oli toimia normien asettajana ja valistajana (esim. Hurri 1993, 54). 

1960-luvulta asti kritiikkiä on kehitetty sanomalehden juttutyyppinä määrätietoisesti yhä 

journalistisempaan suuntaan. Tästä huolimatta monet lehdet käyttävät kriitikoina omien 

kulttuuritoimittajiensa rinnalla edelleen ulkopuolisia asiantuntija-avustajia, joiden ammatillinen 

tausta on ensisijaisesti taiteen, ei journalismin maailmassa (Esim. Hurri 1993, 14, 54). Isojen lehtien 

kulttuuritoimituksissa kuten Helsingin Sanomissa (Jaakkola 2009, 161) ja Aamulehdessä myös 

suuri osa kritiikkejä kirjoittavista kulttuuritoimittajista on edelleen paitsi alan professionalistiset 

arvot omaksuneita ammattitoimittajia myös jonkun tietyn taiteenalan asiantuntijoita.  Jo tämän 

vuoksi esteettinen paradigma kamppailee edelleen sanomalehdessä paikastaan siitä huolimatta, että 

journalistinen paradigma on viimeisten vuosikymmenten aikana jatkuvasti vahvistunut.

Sanomalehtikritiikin jatkuva kamppailu esteettisten ja journalististen painotusten välillä on ehkä 
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suurin syy siihen, että juttutyypin on koko kulttuurisivujen olemassaolon ajan koettu olevan 

jonkinlaisessa kriisissä. Kulttuurijournalistisen professionalismin muutosta 

lisensiaatintutkimuksessaan tarkastelleen Maarit Jaakkolan (2009) mukaan kritiikin tilaa koskeva 

kriisipuhe tuntuu tällä hetkellä edustavan pääosin esteettisen paradigman edustajien tuntoja 

(Jaakkola 2009, 106). Moni heistä pitää journalistista kritiikkiä uhkana vakavasti otettavalle 

taidekritiikille. Esimerkiksi Markku Ihonen (2000) pahoittelee Kangasalan teatterikäräjillä kritiikin 

pinnallistuneen, kun analyyttisyyden ja tulkinnan tilalle on ilmaantunut uutisen kaltaiselle 

juttutyypille ominaisia piirteitä, kuten ajankohtaisuuden ja hetkellisen uutisarvon tavoittelu. Hän 

kritisoi myös kritiikkeihin ilmaantuneita nykyaikaisen henkilöjulkisuuden keinoja, joiden käytön 

seurauksena taiteilija uhkaa ohittaa taideteoksen, ja yleisön kuva arvioinnin kohteesta jäädä 

rajoittuneeksi. (Ihonen 2000, 12–14).  Toisaalta journalistisen paradigman edustajat ovat olleet jo 

vuosikymmeniä huolissaan kritiikin, ja ylipäätään kulttuurisivujen elitistisyydestä. (Jaakkola 2009, 

131).

Maarit Jaakkola (2009) on laatinut perinteisen kritiikin ja yleisen journalismin ideologiaeroista 

taulukon, joka konkretisoi hyvin sitä, minkälaisista eroista myös kritiikin sisällä taistelevien 

journalistisen ja esteettisen paradigman välillä oikeastaan on kyse.

Kritiikki (esteettinen paradigma) Journalismi (journ. 
paradigma)

Toiminnan tavoite: Taiteen laadun ja sivistyksen edistäminen Demokratian edistäminen
Yleisön rooli: Sivistynyt ihminen, segmentoitunut yleisö Kansalainen, kuluttaja, 

universaali yleisö
Ajattelun väline: Tunne-elämä, kokemusmaailma Arkijärki
Referenssijärjestelmä: Estetiikka (taiteen järjestämisen 

periaatteena)
Politiikka (yhteiskunnan 
järjestämisen periaatteena)

Kirjoittajan asema: Asiantuntija: Episteemiseen auktoriteettiin 
perustuva subjektiivisuus

Ulkopuolinen: 
rituaalinomainen 
objektiivisuus

Lähteiden asema: Häivytetty Näkyvissä
Suhde kohteeseen: Ennalta määrittyvä, oppialakeskeinen Avoin, ongelmakeskeinen
Suhde juttutyyppeihin: Monogenrellinen Polygenrellinen
Suhde metodeihin: Metodimonismi Metodipluralismi
Aikakäsitys: Reaktiivinen Proaktiivinen

Taulukko 1: Perinteisen kritiikin ja yleisen journalismin ideologiaerot (Jaakkola 2009, 86–87)
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Pohjimmainen ristiriita journalistisen ja esteettisten paradigman edustajien välillä lienee se, että 

ainakin kärjistetysti katsottuna esteettisen paradigman edustajat tarkastelevat todellisuutta 

kulttuurieliitin ja journalistisen paradigman edustajat tavallisen kansalaisen näkökulmasta. 

Esteettisen paradigman edustajien käsityksen mukaan vain taide-eliittiin kuuluva henkilö pystyy 

vakavasti otettavan kritiikin kirjoittamiseen ja kansan valistamiseen. Eliitin maku on heidän 

näkökulmastaan tavoiteltava ominaisuus, joka kaikkien olisi syytä omaksua. Journalismin 

perusarvoihin taas kuuluu olla lähtökohtaisesti tavallisen kansalaisen, ei pienen eliitin maun asialla. 

(Jaakkola 2009, 134) Tästä lähtökohtaerosta voi johtaa useimmat journalistisen ja esteettisen 

kritiikin käytännön eroista: Esteettisessä kritiikissä kieli saa olla vaikeaselkoista ja siinä voidaan 

käyttää erityissanastoa, jonka vain alan asiantuntijat hallitsevat, kun taas journalistisista 

lähtökohdista kirjoitetussa kritiikissä kielen on oltava sellaista, että se on ymmärrettävissä ilman 

taiteen erityisasiantuntemusta. Esteettisessä kritiikissä teosta tarkastellaan ensisijaisesti muusta 

todellisuudesta itsenäisenä tai vähintään autonomisena esteettisenä kokonaisuutena, kun taas 

journalistisessa kritiikissä teos saatetaan pyrkiä liittämään arkeen ja siitä nouseviin ilmiöihin. 

Journalististuminen on myös lyhentänyt kritiikin mittaa, eli pyrkinyt tekemään siitä tälläkin tavoin 

entistä helpommin lähestyttävän.  Jaakkolan (2009) analyysin mukaan esimerkiksi Helsingin 

Sanomien kritiikin keskipituus vuonna 1978 oli 147 riviä, mutta vuonna 2008 enää noin puolet 

tästä, 76,7 riviä (Jaakkola 2009, 20).

Eliitin asialla olevasta esteettisestä kritiikistä tekee sanomalehtikontekstissa ongelmallisen 

erityisesti sen ristiriitaisuus modernin sanomalehden perusperiaatteiden kanssa: sanomalehden 

tavoite palvella laajaa heterogeenistä yleisöjoukkoa sotii vain asiantuntijayleisölle avautuvan, 

esteettisen, ensisijaisesti taiteen asialla olevan kritiikin olemassaoloa vastaan. Toisaalta esimerkiksi 

Jaakkola (2009) toteaa, että kulttuurin erityistodellisuudesta raportoivaa kulttuurijournalismia ei ole 

tapana kirjoittaa ”kenelle tahansa kansalaiselle” samalla tavoin kuin reaalitodellisuudesta 

raportoivaa yleisjournalismia. Hänen mukaansa kulttuurijournalismi on jo lähtökohtaisesti 

suunnattu valistuneelle, kulttuurista jo jossain määrin ennalta kiinnostuneelle kulttuurin kokijalle. 

(Jaakkola 2009, 176) Tällainen suuntaus vaikuttaa järkevältä, sillä on vaikea keksiä tapaa, jolla 

kulttuurisivut, tai spesifimmin kritiikit, saisi kiinnostamaan tai koskettamaan henkilöä, joka 

lähtökohtaisesti ei ole millään tavalla kiinnostunut taiteesta tai kulttuurista. Näin ollen, jos 

ajatellaan, että kulttuuriosaston ja kritiikkien lukija on joka tapauksessa jonkinasteinen kulttuurin 

harrastaja tai asiantuntija ja myös ainakin löyhästi katsottuna taide-eliitin edustaja, se, miksi 

sanomalehden perusperiaatteiden kanssa ristiriitainen esteettinen paradigma on onnistunut 

säilyttämään ainakin jonkinlaisen kamppailuaseman journalistisen paradigman rinnalla, käy 

paremmin ymmärrettäväksi. Jaakkola (2009) toteaa kompromissinomaisesti, että sanomalehdessä 

julkaistavan kritiikin tulisi edustaa sopivassa suhteessa sekä journalistista että esteettistä 
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paradigmaa, jotta se tarjoaisi jotain sekä asiantuntija- että amatööriyleisölle (Jaakkola 2009, 88).

Hurri (1993) lisää esteettisen ja journalistisen kritiikin rinnalle vielä popularisoivan kritiikin. Hänen 

mukaansa esteettistä paradigmaa kannattava kriitikko on sidoksissa ensisijaisesti taiteeseen, 

journalistista paradigmaa kannatta kriitikko välineeseensä ja popularisoivaa paradigmaa kannattava 

lukijoihinsa. Näin ollen eri tavoin suuntautuneet kriitikot kumartavat ikään kuin kukin kritiikin 

neliömallin eri kulmien suuntaan. Esteettinen kriitikko merkitsee siis Hurrinkin mallissa perinteistä 

asiantuntijakriitikkoa, joka on sidoksissa erityisesti edustamaansa taidealaan ja alalla kulloinkin 

vallitseviin normeihin. Esteettisen kritiikin hyvänä puolena Hurri näkee sen, että 

asiantuntijakriitikko tuntee perin pohjin oman taiteenalansa. Huonoksi puoleksi hän nostaa 

ensisijaisesti sen, että asiantuntijakriitikon on usein vaikeaa tai jopa mahdotonta kirjoittaa 

erikoisalastaan täysin riippumattomasti. Journalistisesti suuntautuneen kriitikon Hurri katsoo olevan 

ensisijaisesti sitoutunut lehteensä ja sen journalistisiin käytäntöihin. (Hurri 1993, 51) Näin ollen 

välineen ja sen käytäntöjen merkitys näyttäisi korostuvan nimenomaan journalistisessa kritiikissä. 

Popularisoivassa kritiikissä, joka Hurrin mukaan on ilmaantunut sanomalehteen vasta 1980-luvun 

jälkeen, kriitikon läheisin viiteryhmä on Hurrin neliömallissa yleisö ja yleisön, lähinnä oletettu, 

normisto. Popularisoivan kritiikin hyvänä puolena Hurri pitää sitä, että kriitikko pyrkii kirjoittamaan 

ymmärrettävästi ja herättämään mahdollisimman laajojen piirien kiinnostuksen. Ongelmana hän näkee 

sen, että kiinnostavuuden maksimoinnista tulee helposti itsetarkoituksellista ja yleisön makua 

kosiskelevaa (Hurri 1993, 51).  Voisikin katsoa, että juuri Hurrin popularisoiva kritiikki edustaa pitkälti 

sitä ”journalistisen kritiikin” uutta muotoa, josta Markku Ihosen kaltaiset esteettisen paradigman 

kannattajat ovat huolissaan.
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3. Tutkimattomat ovat teatterikritiikkien yleisöt

Yleisöjä on tutkittu 1900-luvulta lähtien paljon sekä journalismin että teatterin tutkimuksen piirissä. 

Tässä luvussa perehdyn lyhyesti sekä journalismin että teatterin tutkimuksen näkökulmiin. 

Molemmat ovat tutkimukseni kannalta olennaisia, journalismin näkökulma siksi, että tutkin 

kritiikkiä ja sen käyttöä ensisijaisesti sanomalehtitekstinä. Toisaalta tutkimushenkilöni, eli 

teatterikritiikin lukijat ovat vahvasti myös teatteriyleisön edustajia. Voikin ajatella, että 

teatterikritiikin lukijat ovat sekä teatterin että journalismin tutkimuksen kannalta erityisen 

mielenkiintoinen tutkimusryhmä siksi, että he edustavat ikään kuin kolminkertaista yleisöä: 

teatteriyleisöä, sanomalehden lukijoita ja vielä erikseen sanomalehden teatterikritiikin lukijoita. 

Omassa tutkimuksessani haastateltavani edustavat ensisijaisesti teatterikritiikin yleisöä. Tämän 

alaryhmän tutkimiseen tuo oman lisämielenkiintonsa se, että kritiikkien yleisöjä on tutkittu 

toistaiseksi hyvin vähän. Vähäinen teatterikritiikin lukijoita sivuava tutkimus on tähän asti peräisin 

lähinnä teatterin tutkimuksen piiristä. Esimerkiksi kiinteiden ammattiteattereiden katsojakuntia 

tutkineet Irmeli Niemi ja Leila Lotti (1977) sivuavat lyhyesti myös teatterikritiikkien yleisöjä, ja 

heihin viittaa myös Maaria Linko (1986) teatterin vastaanottoa Helsingin Itäkeskuksen 

monitoimitalossa käsitelleessä tutkimuksessaan. Kummassakaan tapauksessa ei kuitenkaan voida 

puhua varsinaisesta teatterikritiikin yleisöjen tutkimisesta. Syksyllä 2012 Anniina Karhu teki 

Tampereen yliopiston Viestinnän, median ja teatterin yksikössä teatteriyleisöistä pro gradu 

-tutkielmaa, joka sivuaa myös kritiikin aluetta.

Sekä joukkoviestinten että teatteriesitysten yleisöjä on alettu tutkia empiirisesti 1900-luvun 

alkupuoliskolla. Molempien tieteenalojen yleisötutkimusperinteissä näkyy selkeästi 1980-luvun 

puolivälissä tapahtunut refleksiivinen käänne. Sen myötä yleisöjä on alettu pitää tekstien aktiivisina 

tulkitsijoina, kun aikaisempi tutkimus antoi yleisölle melko passiivisen roolin tekstien 

vastaanottajapäässä. Journalismin tutkimuksessa yleisö tosin nostettiin aiempaa aktiivisempaan 

rooliin ensimmäisen kerran jo 1940-luvulla syntyneessä käyttötarkoitustutkimuksessa. Tässä 

omankin tutkimukseni selkärankana toimivassa tutkimusperinteessä huomio ei vielä kiinnity 

yleisöjen teksteistä tekemiin tulkintoihin, mutta heidät ymmärretään jo omista lähtökohdistaan ja 

tarpeistaan käsin viestimiä  aktiivisesti käyttäviksi toimijoiksi.

3.1 Yleisöt journalismintutkijoiden kiinnostuksen kohteena

Jo Aristoteles pohti viestinnän vaikutuksia yleisöön muotoillessaan retoriikan oppeja. Hänen 

ajatuksensa oli, että oikein rakennetulla ja esitetyllä viestillä voidaan vaikuttaa yleisöön toivotulla 

tavalla. Uuden ajan alun ja 1900-luvun välillä usko toivotunlaisen vaikuttamisen mahdollisuuksiin 
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vaihtui kuitenkin yhteiskuntien monimutkaistumisen ja massayleisöjen syntymisen myötä jatkuvasti 

kasvavaan huoleen viestinnän vaikutusten hallitsemattomuudesta. 

1900-luvun alkupuolella viestinnän vaikutuksesta massayleisöihin virisi empiirisen tutkimuksen 

syntyalustaksi kolmenlaisia oletuksia: ensinnäkin atomisoituneen massayleisön pelättiin olevan 

viestinnän vaikutuksille vastustuskyvytöntä. Oletus siis oli, että massayleisön mielipiteitä voidaan 

joukkoviestinnän avulla muokata lähes minkälaisiksi tahansa. (esim. Kunelius 1998, 114–115) 

Kärjistetyin esimerkki joukkoviestinnän suorista vaikutuksista yksittäiseen ihmiseen on niin 

kutsuttu lääkeruiskumalli. Sen mukaan toisistaan ja yhteisestä kulttuurista vieraantuneet ihmiset 

ovat joukkoviestinnän edessä täysin vailla vastustuskykyä. Ensimmäiset kokeelliset 

joukkoviestinnän vaikutustutkimukset lähtivät liikkeelle tästä pelottavasta oletuksesta. Sittemmin 

käsitys joukkoviestinnän suorista vaikutuksista on laajemmin ottaen hylätty, mutta siitä huolimatta 

edelleen keskustellaan säännöllisesti esimerkiksi siitä, vaikuttavatko väkivaltaiset televisio-ohjelmat 

ja pelit lasten aggressiivisuuteen. (Kunelius 115–116).  Toisekseen joukkoviestinnän pelättiin 

osaltaan lisäävän yhteiskunnan massoittumista, eli vaikuttavan negatiivisesti 

yhteiskunnallistumiseen. Perusteena tälle on ollut ajatus siitä, että joukkoviestimet käsittelevät 

etupäässä asioista, jotka eivät kosketa yleisön elämää, ja joihin vastaanottajat eivät voi vaikuttaa. 

Tämän seurauksena ihmiset vetäytyvät yhä tiiviimmin omaan yksityisyyteensä ja yhteys julkiseen 

elämään häviää. (Kunelius, 115–116) Kolmas, positiivisin 1900-luvun alun ajattelumalli oli toivo 

siitä, että joukkoviestintä voisi toimia yhteiskunnassa massoittumisen vastavoimana ja julkisyleisön 

luojana. Tämä olisi mahdollista, jos viestimet onnistuisivat puhuttelemaan ihmisiä massoittumista 

purkavalla tavalla. Käytännössä viestinten olisi käsiteltävä asioita, jotka koskisivat yleisön omaa 

elämää ja saisivat yleisön edustajat tuntemaan itsensä yhteisön vaikutusvaltaisiksi jäseniksi. 

(Kunelius 1998; 115, 117) Kaikkia edellä mainittuja ajatussuuntia yhdistää peruskäsitys yleisöstä 

enemmän tai vähemmän passiivisina vastaanottajina, joita viestinten sisältöjä hallinnoivat tahot 

voivat käyttää hyvien tai huonojen tarkoitusperiensä saavuttamiseksi.

Merkittävin niistä joukkoviestinnän yleisötutkimuksen suuntauksista, joissa yleisö on ymmärretty 

passiivisiksi vastaanottajiksi on 1930-luvulla Yhdysvalloissa käynnistynyt, joukkoviestinnän 

vaikutuksia selvitellyt MCR-perinne. Suuntaus hallitsi koko joukkoviestinnän empiiristä tutkimusta 

aina 1960-luvun puoliväliin asti. Joukkoviestinnän vaikutusten tutkiminen oli tullut 1900-luvun 

alkuvuosikymmeninä ajankohtaiseksi muun muassa sotapropagandan ja markkinoinnin vaikutusten 

herättämän kiinnostuksen myötä. MCR-perinteen edustajia kiinnosti erityisesti yksittäisten sanoma-

annosten vaikutus yksilön asenteisiin ja ajatuksiin suhteellisen lyhyellä aikavälillä. Tärkein MCR-

perinteen vaikutustutkimuksen tuloksista oli tutkijoiden yllätykseksi joukkoviestinnän vaikutusten 

vähäisyys. Joukkoviestimet näyttivät korkeintaan vahvistavan ihmisten aiempia mielipiteitä. 
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Perinteen kriitikot ovat selittäneet tulosta ainakin MCR-perinteen kokeellisilla 

tutkimusmenetelmillä: tutkijoita kiinnostivat lähinnä sellaiset vaikutukset, joita pystyi mittaamaan 

empiirisesti. Myös vaikutusten tutkimista yksilötasolla, lyhyellä aikavälillä on kritisoitu. MCR-

perinteeseen liittyneen innostuksen laannuttua vaikutuksiin onkin alettu asennoitua eri kulmista: 

esimerkiksi agenda setting -teorian mukaan joukkoviestimet eivät määritä sitä, mitä ihmiset 

ajattelevat, mutta vaikuttavat merkittävästi siihen, mistä asioista ihmisillä ylipäänsä on mielipiteitä. 

Esimerkiksi kehystämisteoria taas tulkitsee joukkoviestinnän vaikuttavan suosimalla asioiden 

käsittelyssä tiettyjä rajauksia ja näkökulmia. Radikaaleimmin MCR-perinteen lähtökohdista 

poikkeaa kultivaatioteoria, jonka mukaan joukkoviestinnän vaikutukset ovat pitkäaikaisia, 

kasaantuvia, kiistämättömiä ja yhteiskunnallisesti merkittäviä. Tämän suuntauksen edustajat 

katsovat erityisesti television aiheuttaneen sen, että prime time -aikaan vastaanotinten ääreen 

istahtavat ihmiset altistuvat yhä enemmän samanlaiselle ohjelmistolle. (Kunelius 1998, 118–119, 

124, 127, 128–130)

1940-luvun alussa Princetonin radioprojektin osana syntynyt käyttötarkoitustutkimus käänsi 

vaikutustutkijoiden kysymyksen ”mitä viestimet tekevät yleisölle” muotoon ”mitä yleisöt tekevät 

viestimillä” (esim. Pietilä 1997, 194). Näin tehdessään tutkimusperinteen kehittäjät antoivat 

yleisölle selvästi aiempaa aktiivisemman roolin. Käyttötarkoitustutkijoiden kiinnostus kohdistui 

viestinten vaikutusten sijaan kysymykseen siitä, mihin tarkoituksiin ihmiset valitsemiaan 

joukkoviestimiä ja niiden sisältöjä käyttävät. Käytännössä siis siihen, miksi ihmiset käyttävät 

viestimiä niin kuin käyttävät. 1940-luvun käyttötarkoitustutkijat selvittivät yleisön 

käyttötarkoituksia laadullisesti, strukturoimattomien haastattelujen avulla. Tarkoituksena oli kuvata 

käyttötarkoitusten luonnetta, ei siis vielä selvittää miten yleisiä tai harvinaisia tietyt 

käyttötarkoitukset ovat tai pyrkiä kytkemään käyttötarkoituksia niitä selittäviin sosiaalisiin tai 

psykologisiin tekijöihin (esim. Pietilä 1997, 194). Varhaisen käyttötarkoitustutkimuksen 

klassikoiksi ovat nousseet Herta Herzogin tutkimus siitä, millaista tyydytystä kuuntelijat saivat 

radion saippuaoopperoista ja  Bernard Berelsonin tutkimus sanomalehden funktioista lukijoilleen 

(esim. Pietilä 1997, 194–196). Omassa tutkimuksessani seuraan ainakin tutkimusmetodini ja 

tutkimukseni tavoitteiden näkökulmista juuri tämän, käyttötarkoitustutkimuksen ensimmäisen 

aallon perinnettä. 

1940-luvun jälkeen laadullinen ote katosi käyttötarkoitustutkimuksesta lähes kokonaan. Ensin myös 

kiinnostus yleisön käyttötarkoituksia kohtaan näytti katoavan täysin ja kun se 1960-luvulla heräsi 

uudelleen, ensimmäisen aallon tutkimukselle tyypillisen laadullisen otteen korvasi MCR-

tutkimuksesta tuttu empiiris-määrällinen tutkimusote. 1960-luvun käyttötarkoitustutkijat saattoivat 

esimerkiksi laatia etukäteen listan tarkoituksista, joita jonkin välineen tai sanomatyypin käyttäjillä 
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saattoi olla. Vastaajia pyydettiin arvioimaan, missä määrin mikäkin annetuista tarkoituksista kuvasi 

syitä, joiden takia he itse kyseistä välinettä tai sanomaa käyttivät. Tutkimustavoitteiden 

näkökulmasta painotus siirtyi käyttötarkoitusten kuvailun sijaan siihen, missä määrin eri 

käyttötarkoitukset painottuivat eri viestinten tai sanomatyyppien käytössä. Toisekseen tutkijat 

kiinnostuivat selvittämään sitä, mitkä sosiaaliset ja psykologiset seikat olivat yhteydessä 

minkäkinlaisiin käyttötarkoituksiin. 1960-luvun käyttötarkoitustutkimuksen keskeisimmäksi 

teoreettiseksi käsitteeksi  muotoutuikin eri käyttötarkoituksia sosiaalispsykologisista lähtökohdista 

selittävä tarve. (Esim. Pietilä 1997, 198–199) 

Tekstien tulkintakysymyksiin eivät 1960-luvun käyttötarkoitustutkijatkaan puuttuneet. Jotkut 

kulttuurintutkijat ovatkin syyttäneet käyttötarkoitustutkijoiden pettäneen lupauksensa tarkastella 

yleisöä aktiivisena, kun he ovat sivuuttaneet kysymyksen siitä, miten ihmiset tulkitsevat ja 

merkityksellistävät sanomia (Pietilä 1997, 201). Käyttötarkoitustutkijana tunnettu Elihu Katz on 

vastannut kritiikkiin toteamalla, että yleisö voi osoittaa aktiivisuutta muullakin kuin 

tulkintatoiminnalla, esimerkiksi  suunnittelemalla viestinten käyttöä ja keskustelemalla niistä 

muiden kanssa (Pietilä 1997, 201) Itse kallistun kiistassa Katzin kannalle.  Mielestäni 

käyttötarkoitustutkimuksen ja kulttuurintutkimuksen erot eivät ole niinkään siinä kuinka aktiivisiksi 

perinteiden edustajat yleisön mieltävät, vaan ennemmin siinä, mistä näkökulmasta ne yleisön 

aktiivisuutta lähestyvät. Käyttötarkoitustutkijoiden kiinnostus käytön syihin ei sulje pois sitä 

mahdollisuutta, että viestimiä ja niiden sisältöjä tiettyyn tarkoitukseen käyttävä henkilö saattaa 

myös tulkita sisältöjä hyvinkin aktiivisesti omista lähtökohdistaan. Tämä näkökulma vain ei ole 

käyttötarkoitustutkimuksen tavoitteiden kannalta kovin olennainen. Käyttötarkoitustutkimuksen 

saamaan kritiikkiin ja siihen, miten tutkimusperinne suhteutuu ja soveltuu omaan tutkimukseeni 

syvennyn vielä tarkemmin tutkimusmetodejani ja aineistoani käsittelevässä luvussa neljä (4).

 Journalismin kulttuurisen yleisötutkimuksen edustajat ovat 1970-luvun lopulta lähtien keskittyneet 

selvittämään laadullisesti sitä, mitä tekstit merkitsevät vastaanottajille ja kuinka he niitä tulkitsevat. 

Veikko Pietilä (1997) jaottelee journalismin kulttuurisen yleisötutkimustradition suuntaukset 

mielestäni toimivasti vastaanottotutkimukseen ja viestinnän asemaa arjessa selvittävään 

tutkimukseen (Pietilä 1997, 315). Vastaanottotutkimuksen merkittävimpiä klassikoita on David 

Morleyn vuonna 1980 julkaisema tutkimus BBC:n Nationwide-keskusteluohjelman vastaanotosta. 

Ryhmäkeskusteluina toteutetun tutkimuksen teoreettisena pohjana Morleylla olivat Stuart Hallin 

ajatukset tekstin etusijalle asettuvasta merkityksestä ja kolmesta siihen eri tavoin suhteutuvasta, 

hallitsevasta, neuvottelevasta ja vastustavasta, uloskoodaustavasta. Morley oletti 

sosiodemokraattisten tekijöiden, erityisesti luokkataustan, määrittävän mitä kolmesta mahdollisesta 

uloskoodaustavasta henkilö tekstiä tulkitessaan käyttää. Tutkimus tukikin oletusta, tosin osoitti 
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myös, että muut henkilön hallussa olevat diskurssit usein sävyttävät tai muuntavat luokkataustan 

merkitystä. (Pietilä 1997, 135–137). Viestinnän asemaa arjessa selvittäneiden tutkimusten 

klassikoihin kuuluu esimerkiksi Dorothy Hobsonin tutkimus siitä, mikä asema radiolla ja 

televisiolla on perheenäideille (Pietilä 1997, 324). Perustavoitteiltaan Hobsonin tutkimus ei itse 

asiassa ole kovin kaukana siitä Herta Herzogin käyttötarkoitustutkimuksesta, jossa hän selvitti 

laadullisesti radion saippuaoopperoiden käyttöä. 

Kaikkein voimakkaimmin yleisön aktiivista tulkitsijaroolia korostaneet kulttuurintutkijat ovat 

esittäneet, että yleisöllä on lähes vapaat kädet lukea ja tulkita tekstejä omien halujensa mukaan 

(esim. Pietilä 1997, 328). John Fiske esitti 1990-luvun taitteessa tekstien olevan lähinnä pontimia, 

jotka sysäävät yleisön tuottamaan erilaisia tarinoita. Erityisesti televisio-ohjelmien kohdalla Fiske 

pitää merkityksen tuotantoa lähes yksinomaan katsoja-yleisön tehtävänä. Hän juhlii alistetun 

katsojan mahdollisuutta astua tulkintatyössään semioottiseen vastavirtaan ja saada näin tulkituista 

populaarikulttuurin teksteistä itselleen voimauttavaa mielihyvää. (Esim. Pietilä 1997, 328–329) 

Fisken ajatukset ovat odotetusti herättäneet monissa piireissä voimakasta kritiikkiä.

Viime vuosikymmeninä yleisön on pyrkinyt nostamaan passiivisen vastaanottajan roolista aivan 

uudelle aktiivisuuden tasolle myös suomalainen, julkisia vuorovaikutus- ja toimintamuotoja 

tarkastellut tutkimus. Julkisuutta ja julkisoja pohtineet Pietilä ja Seija Ridell (2010) pitävät koko 

yleisö-käsitettä julkisuustutkimuksen kannalta kelvottomana, koska se rajaa ihmiset automaattisesti 

joukkoviestintäketjun vastaanottajapäähän. He moittivat ”yleisön” toiminnan olevan 

aktiivisimmillaankin vain vastaanotetun sisällön tulkitsemista ja käyttämistä (Pietilä ja Ridell 2010, 

218, 295). Pietilän ja Ridellin mielestä ei riitä, että yleisöjä julkisuuskysymysten näkökulmasta 

lähestyvät tutkijat kysyvät vaikutustutkimuksen tai kulttuurintutkimuksen perinteestä omaksuttuun 

tapaan millainen yleisö on, siis esimerkiksi passiivinen vai aktiivinen. He ravistelevat sekä oman 

alansa yleisötutkijoita että muuttuvassa mediaympäristössä toimivia yleisötutkijoita yleisemminkin 

syvempien kysymysten äärelle: pohtimaan  mitä heidän tutkimuskohteenaan oleva yleisö itseasiassa 

on. Uusmedian nousu onkin jo pakottanut yleisötutkijoita perinteisen yleisö-käsitteen 

laajennusyrityksiin. Esimerkiksi interaktiivisen yleisön käsite on ylentänyt kohteensa paitsi 

mediasisältöjen seuraajaksi myös aktiiviseksi sisällön tuottajaksi. (Pietilä ja Ridell 2010, 303, 310). 

Itse Veikko Pietilä on vienyt käsitteen kehittelyn julkisuustutkimuksen lähtökohdista astetta 

pidemmälle ja lanseerannut suomen kieleen englannin public-termiä vastaavan julkiso-käsitteen 

aktiivisesti julkista keskustelua käyvään ”yleisöön” viittaamista varten.  (Pietilä ja Ridell 2010, 9).

Pietilän edustaman julkisoja ja julkisuutta pohtivan viestintätutkimuksen juuret ovat ennen muuta 

1900-luvun puolivälin molemmin puolin julkisuutta ja sen rapautumista pohtineiden teoreetikkojen 
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Jürgen Habermasin, John Deweyn ja C. Wright Millsin ajatuksissa, joissa ihanteena ovat 1700-

luvun keskustelevan eurooppalaisen porvarillisen julkisuuden malli ja Yhdysvalloissa 1800-luvun 

puoliväliin asti demokraattista  keskustelua käyneet paikallisyhteisöt. Esimerkiksi Habermas kuvaa 

julkisuuden ideaalimuotoa yhteiskuntarakenteellisena tilana, johon kansalaiset astuvat tasa-

arvoisina julkison jäseninä keskustelemaan yhteisistä asioistaan ja jossa voi kehittyä julkinen 

mielipide. Julkison, samoin kuin Millsin ja Deweyn synkeä näkemys kuitenkin on, että julkisuus 

rapautui, kun 1800-luvun loppupuolella julkisot alkoivat kaupallistuvan lehdistön kehityksen ja 

yhteiskunnan rakenteellisten muutosten seurauksena muuttua kulttuuria kuluttavaksi yleisöksi. 

(Pietilä ja Ridell 2010, 202) Pietilän mukaan myös suurin osa nykytutkijoista päätyy kantaan, että 

nykymaailmassa julkisoja ei juuri ole ja että julkisoiden elpyminen edellyttäisi joukkoviestimiltä 

muutostoimia ja nykyistä parempaa suoritusta. Esimerkiksi tällaisesta ajattelusta Pietilä nostaa 

James W. Careyn.

Pietilästä syy julkisuutta ja julkisoja pohtineiden viestintätutkijoiden negatiiviseen loppupäätelmään 

on vallalla oleva viestintäkeskeinen näkökulma, jonka peruskysymys on klassisesta 

vaikutustutkimuksesta tuttu: mitä viestimet tekevät ihmisille/ julkisoille. Pietilä kehottaakin 

tutkijoita tekemään kysymykselleen saman tempun kuin minkä käyttötarkoitustutkijat ovat tehneet 

vaikutustutkijoiden kysymykselle, siis kääntämään sen muotoon: mitä julkisot tekevät viestimillä, 

toisin sanoen, miten julkisot pystyvät hyödyntämään viestimiä ja miten viestimet toimivat niiden 

resursseina. Pietilä toivoo, että hänen lanseeraamansa julkiso-termin käyttö irrottaisi ajattelun 

luutuneesta viestimet → yleisöt -asetelmasta ja kohdistaisi sen kaksisuuntaiseen viestimet ↔ 

julkisot -vuorovaikutussuhteeseen. (Pietilä ja Ridell 2010, 212–213)Kuten edellä kirjoitetusta voi 

päätellä, Pietilä itse ei pidä julkisojen aktiivista toimintaa ja olemassa oloa nyky-yhteiskunnassa 

lainkaan mahdottomana. Hän huomauttaa, että edelleen on jatkuvasti olemassa joukko sosiaalisia 

kysymyksiä, jotka virittävät mielipiteitä ja kutsuvat esiin keskustelevia ihmisjoukkoja. 

Nykyjulkisuuden areenoiksi Pietilä ymmärtää sekä perinteisen että uuden, verkkoympäristössä 

toimivan, median. (Pietilä ja Ridell 2010, 233)

Oman tutkimukseni kannalta kiinnostava näkökulma Pietilän julkisoajattelussa on yleisödiskurssin 

kyseenalaistamisen lisäksi se, että Pietilä ymmärtää julkisoiksi myös muista kuin poliittisista 

kysymyksistä julkisesti keskustelevat ryhmät.  Hänen ajattelussaan julkiso-määritelmään riittää, että 

ihmiset pyrkivät tai osallistuvat julkiseen vuorovaikutukseen ja ylittävät henkilökohtaisen 

maailmansa. Näin ollen voisi ajatella, että esimerkiksi teatteriesityksen tai näytelmän taiteellisesta 

arvosta julkisesti keskusteleva ja kiistelevä joukko muodostaisi julkison. Teatteriesityksen arvo ja 

siihen liittyvät tulkinnat kun varmasti ovat sellaisia kysymyksiä, joka herättävät julkisen 

keskustelun aineksina toimivia eriäviä mielipiteitä. Näin ollen sekä teatterikriitikko että heidän 
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tekstejään käyttävät Aamulehden aktiiviset lukijat voisivatkin itse asiassa olla eräänlaisia esityksistä 

keskustelevan julkison jäseniä. 

3.2 Teatterin ja teatterikritiikin yleisöt teatterin tutkimuksen perinteessä

Teatterin vaikutuksia yleisöön on pohdittu teoreettisella tasolla lienee lähes yhtä kauan kuin 

teatteria on tehty. Varhaisimmat tunnetut teatteriyleisöön liittyvät pohdinnat ovat peräisin jo 

Platonilta ja Aristoteleeltä (esim. Martin&Sauter 1995). Platonin mielipide oli, että teatteri on 

tuhoisaa yhteiskunnalle. Aristoteles puolestaan suhtautui taidemuotoon selvästi suopeammin. 

Erityisen innostunut hän oli murhenäytelmästä eli tragediasta, ja siihen liittämästään katharsiksen 

käsitteestä, siis puhdistavasta kokemuksesta, joka syntyy tragedian herättämistä pelon ja säälin 

tunteista. (esim. Martin ja Sauter 1995, 26) Muista varhaisista ajattelijoista esimerkiksi kirkkoisä 

Augustinus suhtautui teatterin vaikutuksiin Platonin tavoin pessimistisesti. Hän piti taidemuotoa 

erityisesti moraalisesti tuomittavana. Täysin vastakkaista näkökulmaa on edustanut ainakin 1800-

luvulla vaikuttanut saksalaisrunoilija Friedrich Schiller, jonka mukaan teatteri oli jopa turhan 

moraalinen instituutio. (Martin ja Sauter 1995, 26). Leipää ja sirkushuveja -lausahdus muistuttaa 

Rooman keisarien ajatuksesta, että massat voidaan pitää teatterin avulla rauhallisina ja tyytyväisinä. 

Muun muassa sosialistit puolestaan ovat luottaneet teatterin voimaan täysin vastakkaisessa 

tarkoituksessa, poliittisen propagandan välineenä. (Martin ja Sauter 1995, 26). Teatterin vaikutuksia 

yleisöön on siis teoreettisella tasolla pohdittu pitkään ja tuloksena on ollut keskenään hyvinkin 

ristiriitaisia johtopäätöksiä. Pohdintoja, kuten varhaista joukkoviestinnän yleisöihinkin liittyvää 

ajattelua leimaa kuitenkin selvästi ajatus yleisöstä passiivisena vastaanottajana ja teatterin 

vaikutusten kohteena. 

Empiirisellä tasolla teatteriyleisöä on alettu tutkia 1900-luvulla, siis samoihin aikoihin kuin 

ensimmäiset journalismin yleisöä koskevat empiiriset tutkimusprojektit käynnistyivät. Karkeasti 

ottaen tutkimus on jakautunut tarkastelemaan kahta eri pääkysymystä: ketkä teatteriesityksiä 

katsovat ja miten erityyppiset katsojat esitykset kokevat. (Martin ja Sauter 1995, 26–28)

Ensimmäiset empiiriset tutkimukset kytkeytyivät tiukasti esityksen katsomistilanteeseen ja koskivat 

teatteriyleisön reaktioita. Moskovalainen Vasili Fjodorov kehitti vuosina 1924–1925 mallin, joka 

sisälsi kaksikymmentä yleisön mahdollista reaktiota. Hän tutki viiden eri esityksen yleisöjä 

yksinkertaisesti  äänittämällä kaikki katsojien auditiivisesti havaittavissa olevat reaktiot ja vetämällä 

johtopäätökset näiden pohjalta. (Martin ja Sauter 1995, 26) Kiinnostus oli siis siinä, millaisia 

reaktioita esitys yleisössä herättää, eli yleisö reaktioineen oli asemoitu selvästi esityksen kohteeksi. 

Fjodorovin taidelehdessä julkaistua tutkimusta kritisoi erityisesti toinen venäläinen, Mihail 
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Zagorski, jonka mielestä mahdollisia reaktioita olennaisempi kysymys oli se kuka reagoi, milloin, 

miten ja mihin. Zagorskin esittämä kysymys kiinnostaa teatterin tutkijoita yhä tänäkin päivänä. 

(Martin ja Sauter 1995, 26–27)

Myöhemmin yleisön kokemuksia on tutkittu empiirisesti sekä makro- että mikronäkökulmista, 

toisin sanoen sosiaalisesta ja psykologisesta näkökulmasta (Martin ja Sauter 1994, 29). 

Makronäkökulmasta kysymystä lähestyvät tutkijat olettavat, että esitys ja sen vaiheet herättävät eri 

katsojaryhmissä erilaisia kokemuksia. Tutkimusperinteessä yleisö siis jaotellaan erilaisiin 

sosiaalisiin tai kulttuurisiin ryhmiin ja pyritään selvittämään, kuka kokee mitäkin. Olennainen 

kysymys on, mitkä yhteiskunnalliset ja kulttuuriset erot vaikuttavat kokemuseroihin eniten. (Martin 

ja Sauter 1995, 29–30) Tutkimusta kannatteleva tausta-ajatus on lähtökohdiltaan hyvin 

samankaltainen kuin niiden journalismin yleisöjä tarkastelleiden käyttötarkoitustutkijoiden, jotka 

uskovat erilaisten käyttötarkoitusten juontuvan ensisijaisesti yleisön sosiaalista alkuperää olevista 

tarpeista. Tutkimus suhtautuu yleisöön kuitenkin selvästi passiivisempana kuin joukkoviestinnän 

käyttötarkoitustutkimus.

Siinä missä teatteriyleisöä makrotasolla tarkastelevat tutkijat pitävät teatteriesityksen synnyttämää 

kokemusta sosiaalisena prosessina, joka alkaa jo kauan ennen esityksen alkua, mikronäkökulman 

valinneet tutkijat haluavat tietää, mitä katsojalle tapahtuu yksittäisen teatteriesityksen aikana. Heitä 

kiinnostaa muun muassa se, millaisia tunteita ja ajatuksia syntyy, kun katsoja seuraa esitystä. 

(Martin & Sauter 1995, 31) Tämän tyyppinen tutkimus keskittyy tavallisesti yhteen yksittäiseen 

katsojaan tai tarkkaan rajattuun määrään katsojia, jotka edustavat niin sanottua normaalia tai 

ideaalista katsojaa (Martin & Sauter 1995, 32.) Mikrotason tutkijoita on kiinnostanut muun muassa 

vastaanottokokemukseen liittyvä identifikaatioprosessi, siis se samastuuko katsoja lavalla 

näkemäänsä hahmoon vai tunteeko hän tätä kohtaan vain sympatiaa tai jopa antipatiaa (Martin & 

Sauter 1995, 33).

Ensimmäiset yritykset tutkia yleisön koostumusta, eli sitä ketkä teatterissa käyvät, ovat peräisin 

toisen maailmansodan ajoilta. Tukholmalaiset kiinnostuivat kysymyksestä havaittuaan, että 

kuninkaallisen oopperan kävijämäärät olivat alkaneet laskea. Ensimmäisen tutkimuksen metodi oli 

hyvin yksinkertainen: markkinointitutkijat haastattelivat joitakin satoja satunnaisesti valittuja 

henkilöitä heidän vapaa-ajanvietostaan ja kiinnostuksestaan oopperaa kohtaan. (Martin ja Sauter 

1995, 27) 1960-luvulta lähtien yleisön koostumusta koskeneet kansainväliset tutkimukset ovat 

osoittaneet, että teatterissa kävijät, erityisesti muiden kuin puhtaasti viihdenäytelmien katsojat, ovat 

lähinnä yhteiskunnallisen keskiluokan ja yläluokan edustajia (Martin ja Sauter 1995, 28). Näissä 

tutkimuksissa teatterissa käyminen on esittäytynyt vahvasti sosiaalisena toimintana, johon muiden 
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sosiaalisten tapojen tavoin on vaikea vaikuttaa ulkoapäin. Toisin sanoen, esimerkiksi teattereiden 

yritykset houkutella esityksiin uuden tyyppistä yleisöä tarjoamalla  heihin oletetusti vetoavia 

lisäpalveluja eivät ole juuri tuottaneet tuloksia. (Martin ja Sauter 1995, 28) 1960–1980-luvun 

tutkimukset osoittavat, että tehokkain ihmisen teatteriin houkutteleva tekijä on ystävä, joka jo 

aiemmin on harrastanut teatteria. Samoissa tutkimuksissa on sivuttu myös kritiikin vaikutusta: 

tulokset ovat osoittaneet, että esimerkiksi teatterin vakaa status sekä tunnetut näyttelijät ja ohjaajat 

houkuttelevat ihmisiä katsomoon tehokkaammin kuin hyvä kritiikki tai ylipäätään yksittäinen 

esitys. (Martin ja Sauter 1995, 28)

Vielä 1980-luvun tutkimuksessa teatterin yleisö nähtiin pääasiassa passiivisena esityksen 

vastaanottajana. (Carlson 2005, 60) Ensimmäiset ajatusmallista poikkeavat avaukset löytyvät 

semioottisesti suuntautuneen tutkimuksen piiristä. Tällaisessa tutkimuksessa yleisön aktiivisuus 

ymmärretään kulttuurintutkijoiden käsitystavan mukaan nimenomaan esityksen aktiiviseksi 

tulkitsemiseksi. Esimerkiksi Marco de Marinis ajatteli Umberto Econ esimerkkiä seuraten, että 

teatteriesitykset sisältävät muiden tekstien tavoin oletuksen vastaanottajastaan, teatterin tapauksessa 

mallikatsojasta. Ajatustapaan kuuluu oletus, että etenkin niin sanotut suljetut tekstit synnyttävät 

mallikatsojassa tietynlaisen reaktion. Toisaalta teorian mukaan osa teksteistä, tai teatterin 

tapauksessa esityksistä, on toisia selvästi avoimempia, eli vastaanottoa rajaavat viittaukset ovat 

niissä suhteellisen epätarkkoja. Tällaiset avoimet tekstit tai esitykset avaavat mahdollisuuden 

katsojan aktiiviselle, subjektiiviselle tulkintatyölle. Avoimiksi esityksiksi Marinis luki ainakin 

suurimman osan moderneista avantgarde-teoksista. (Carlson 2005, 63)

Marvin Carlson alkoi 1990-luvun taitteessa ensimmäisten teatteriteoreetikoiden joukossa korostaa 

katsojan aktiivista osallistumista ja vaikutusta teatteritapahtumaan. Artikkelissaan Teatteriesitykset 

ja esityksen lukeminen (2005) hän pohtii yleisön luentoja, joiden kautta tekijäryhmän 

näytelmätekstistä esitystekstiksi tulkitsema teos lopullisesti aktivoituu. Samassa artikkelissa 

Carlson ruotii myös katsojan luentaan vaikuttavia tekijöitä esityksen genrestä aina käsiohjelmaan ja 

hänen mukaansa katsomiskokemuksen kannalta hyvinkin vaikutusvaltaiseen teatterikritiikkiin. 

(Carlson 2005, 60–80)

1990-luvulta lähtien katsojan aktiivista roolia on korostanut myös teatterin yleisöntutkimuksen 

suurimpiin nimiin kuuluva Willmar Sauter, joka nivoo yleisön vastaanotto-, tai oikeammin 

havainnointiprosessin olennaiseksi osaksi koko teatteritapahtuman käsitettä. (Esim. Sauter 2005, 

14–29) Sauterin mukaan teatteritapahtuman ymmärtämisen kannalta olennaista on ennen muuta 

esittäjän ja katsojan välisen kommunikaation tarkastelu, sillä kaikkien teatterillisten toimintojen ja 

reaktioiden päämäärä on hänestä juuri esiintyjien ja katsojien välinen kommunikointi. 
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Kommunikointitapahtuman selittämisessä Sauter käyttää hyväkseen hermeneutiikan klassikolta 

Hans-Georg Gadamerilta lainaamaansa leikin käsitettä: teatteritapahtumassa katsoja ja tekijät 

osallistuvat yhteiseen leikkiin. Kommunikointi onnistuu, kun molemmat osapuolet tuntevat leikin 

säännöt ja mukautuvat niihin. Sääntöjen, ja sitä kautta yleisön havainnointiprosessin kannalta 

olennainen tekijä on katsomistilanteessa vallalla oleva konteksti. (Sauter 2005, 14–29) 

Teatterikritiikin yleisöä ei ole empiirisesti tutkittu juuri ollenkaan. F. E. Sparshott kuitenkin uhraa 

kritiikin eri lukijaryhmien ja heidän tarpeidensa teoreettiselle pohdinnalle yhden luvun teoksessaan 

The Concept of Criticism (1967). Sparshottin ajatukset luovat kiinnostavaa taustaa myös oman 

tutkimukseni taustaoletusten pohjaksi.

Sparshott (1967) olettaa suurimman osan kritiikin lukijoista olevan joitakuita muita kuin kriitikkoja 

tai esiintyjiä. Hän jakaa tyypilliset lukijat kolmeen ryhmään sen mukaan, tuntevatko he teoksen 

ennen kritiikin lukemista, aikovatko he mahdollisesti tutustua siihen kritiikin luettuaan vai 

tietävätkö he jo kritiikkiin tarttuessaan, etteivät missään tapauksessa aio tutustua teokseen. 

Ensimmäisen ryhmän Sparshott olettaa etsivän kritiikistä ennen muuta apua omaan 

tulkintatyöhönsä. He saattavat toivoa saavansa kriitikolta selityksen teoksen vaikeaselkoisiin 

kohtiin tai löytävänsä kritiikin avulla teoksesta vielä jotain sellaista, mikä heiltä itseltään on mennyt 

varsinaisen taidekokemuksen aikana kokonaan ohi. Esityksen tunteva katsoja saattaa myös käyttää 

kriitikon teoksesta tekemää arviota oman arviointityönsä apuvälineenä tai suuntaviivoina. Näin 

siksi, että Sparshottin mukaan ihmisten on usein vaikea itsenäisesti päättää, pitävätkö he jostakin 

teoksesta vaiko eivät. Yksi mahdollisuus on, että teoksen jo tunteva henkilö haluaa arvion lukemalla 

tarkastaa, ovatko hänen omat ajatuksensa ja mielipiteensä esityksestä huonoja vai hyviä. Toisin 

sanoen, lukija voi joko toivoa kriitikon tarjoavan hänelle valmiin mielipiteen, jonka voi ottaa 

omaksi tai auttaa lukijaa vahvistamaan ja selkiyttämään tämän omia arvioita ja ajatuksia teoksesta. 

Viimeisenä syynä tarttua kritiikkiin teokseen tutustumisen jälkeen Sparhsott mainitsee lukijan halun 

palata teokseen ja sen vastaanoton herättämään kokemukseen vielä kerran. Sparshott vertaa näin 

motivoitua kritiikin lukemista lomakuvien katseluun. Tällainen kritiikin lukeminen voi tarjota 

lukijalle myös positiivisen kokemuksen jaetusta elämästä. (Sparshott 1967, 157)

Toisen ryhmän, eli mahdollisten kuluttajien, Sparshott olettaa etsivän kritiikistä apua tulevan 

taidekokemuksen ymmärtämiseen. Kritiikkiä lukemalla mahdollinen kuluttaja voi jo työstää omaa 

arviotaan teoksesta tai etsiä tietoja, joiden avulla voi myöhemmin verrata kriitikon mielipiteitä 

omiinsa. Yksi mahdollisuus on, että teokseen tutustumista harkitseva lukija etsii kritiikistä opastusta 

omille valinnoilleen eli sille, kannattaako teokseen oikeasti tutustua vai ei.
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Sparshott löytää järkeenkäyvän selityksen myös sille, miksi kolmas ryhmä, eli ne, jotka tietävät, 

että eivät aio tutustua teokseen, haluavat tarttua kritiikkiin. Sparshott vertaa kritiikin lukemista 

teoksesta, jota lukija ei tunne ja johon hän ei aio tutustua, elämäkerran lukemiseen ihmisestä, jota ei 

itse ole tavannut tai sellaisista kohteista kertovien matkaoppaiden tutkimiseen, joissa ei itse aio 

vierailla. Sparshott pitää halua tutustua myös asioihin, jotka eivät suoraan koske omaa elämää ja 

kokemusmaailmaa, sivistyneen ihmisen tuntomerkkinä.  Hän huomauttaa, että kirjallisena 

esityksenä kritiikki voi toimia myös apuvälineenä oman itsen arvioimisessa ja itsetuntemuksen 

kehittämisessä: vaikka ihminen ei olisi nähnyt, kuullut tai lukenut kritiikin käsittelemää teosta, hän 

on todennäköisesti nähnyt, kuullut ja lukenut muita teoksia ja ylipäätään kiinnostunut kritiikin 

käsittelemästä aihepiiristä. (Sparshott 1967, 159)
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4. Tutkimusasetelma

4.1 Tutkimuskysymykset

Luvuissa kaksi ja kolme on käynyt ilmi, että teatterikritiikin saati sen merkityksen määritteleminen 

ei ole missään tapauksessa helppoa. Teoreetikot ovat pohtineet taidekritiikkiä ja sen tarkoitusta 

lähinnä estetiikan lähtökohdista käsin, kun taas taidemaailman edustajat ja kritiikkien kirjoittajat 

ovat jo vuosikymmeniä kiistelleet siitä, pitäisikö kritiikin edustaa ennemmin esteettistä vai 

journalistista paradigmaa. Kaiken kiistelyn keskellä eri instituutioiden ja näkökulmien edustajat 

ovat näyttäneet olevan suhteellisen yksimielisiä siitä, että lukijan palveleminen kuuluu kritiikin 

tärkeimpien tehtävien joukkoon. Tästä huolimatta kritiikkiä ei ole ainakaan Suomessa tutkittu 

lukijan näkökulmasta käytännössä ollenkaan. Omassa tutkimuksessani pyrinkin selvittämään, mihin 

sanomalehden lukijat teatterikritiikkiä käyttävät, tai ainakin mihin he sitä kertovat käyttävänsä. 

Lisäksi tarkastelen, näyttääkö lukijoiden käyttötarkoituksia palvelevan ennemmin esteettisistä vai 

journalistisista lähtökohdista kirjoitettu kritiikki vai kenties molemmilta paradigmoilta sopivin osin 

ammentava synteesi. Toivon kysymysten tuovan jonkinlaisen vastauksen myös siihen 

kysymykseen, mikä teatterikritiikin merkitys näyttäisi lukijan näkökulmasta olevan. 

Tutkimuskysymykseni ovat siis:

1. Mihin sanomalehden lukijat käyttävät teatterikritiikkiä? 

2. Missä määrin kritiikin käyttö muistuttaa ihmisten muuta mediankäyttöä ja missä määrin 

käyttö näyttää selittyvän estetiikan ja taiteen maailmoista käsin? 

4.2. Käyttötarkoitustutkimus analyysini viitekehyksenä

Kuten luvussa kolme kävi ilmi, käyttötarkoitustutkimuksen yhtenä perusajatuksena on oletus 

aktiivisesta yleisöstä, joka käyttää mediaa omista lähtökohdistaan käsin. Toisekseen 

käyttötarkoitustutkimuksen tekijät olettavat, että ihmiset ovat riittävän itsetietoisia voidakseen 

raportoida median käyttöön liittyvistä motiiveistaan, tai ainakin pystyäkseen tunnistamaan 

motiivinsa, kun ne heille verbaalisesti muotoillaan. (Katz, Blumler ja Gurevitch 1974, 21–22) 

Suurin piirtein tällaiset ovat yleisöä koskevat perusoletukset myös omassa tutkimusasetelmassani, 

sillä erotuksella, että en täysin varauksetta usko ihmisten kykenevän tunnistamaan ja pystyvän 

muotoilemaan omia käyttötarkoituksiaan niitä suoraan kysyttäessä. Palaan kysymykseen vielä 

myöhemmin tässä luvussa.

Omassa tutkimuksessani hyödynnän lähinnä varhaisen, 1940-luvun käyttötarkoitustutkimuksen 

perinnettä, jonka erottaa myöhäisemmästä käyttötarkoitustutkimuksesta ensisijaisesti laadullinen 
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ote. Olen siis kiinnostunut ennemmin siitä, millaisia käyttötarkoituksia ihmisillä kritiikeille voi olla 

kuin siitä, kuinka yleisiä tietyt tarkoitukset yhteiskunnassa ovat. Oman tutkimusasetelmani liittää 

varhaisten käyttötarkoitustutkimuksen tekijöiden lähtökohtiin myös se, että toisin kuin 1960-luvun 

käyttötarkoitustutkimuksen tekijät, en ole juuri kiinnostunut käyttötarkoitusten taustalla olevista 

tarpeista saatikka näiden tarpeiden sosiaalisesta tai psykologisesta alkuperästä. (Katso esim. Katz, 

Blumler ja Gurevitch 1974, 20)

Myöhemmästä käyttötarkoitustutkimusperinteestä hyödynnän tutkimuksessani kuitenkin oleellisesti 

McQuailin, Blumlerin ja Brownin laatimaa mallia, jossa käyttötarkoitukset on jaettu neljään 

pääluokkaan. Mallin käyttäminen käyttötarkoitustutkimusten tulosten tiivistämisessä on ollut sen 

laatimisen jälkeen ennemmin sääntö kuin poikkeus. Omassa tutkimuksessani malli on toiminut 

teemahaastattelurungon laatimisen apuna. Lisäksi tarkastelen luvussa 5.2 sitä, miten haastateltavieni 

teatterikritiikin käyttö suhteutuu McQuailin ym. neljään peruskäyttötarkoitukseen. (McQuail, 

Blumler ja Brown  1972, 155–161, Kunelius, 1997, 105).

McQuailin, Blumlerin ja Brownin mallin taustalla oli alun perin tarve todistaa, että 

joukkoviestinten, erityisesti television, seuraamisen taustalla on muitakin motiiveja kuin 

todellisuuden pakeneminen. Malli muotoutui 1960- ja 1970-lukujen vaihteessa tehdyissä 

tutkimuksissa, joissa McQuail ym. selvittivät ensin ihmisten television visailuohjelmien 

katsomiseen liittyviä käyttötarkoituksia, minkä jälkeen he koettelivat tutkimuksen pohjalta 

syntynyttä malliaan vielä esimerkiksi televisiouutisten ja saippuasarjojen katsomista tarkastelevien 

tutkimusten avulla. (McQuail, Blumler ja Brown 1972, 142, 153)

Tutkimuksensa perusteella McQuail, Blumler ja Brown päätyivät siihen, että ihmisten median 

käyttöä selittää neljä peruskäyttötarkoitusta: ajanviete, henkilökohtaiset suhteet, identiteettityö ja 

tiedonhankinta. Tarpeen mukaan he jakoivat edellä mainitut peruskategoriat vielä erilaisiksi 

alakategorioiksi, esimerkiksi identiteettityö-kategorian alle kuuluvat sekä median käyttäminen 

oman elämän viitepisteenä että omien arvojen vahvistajana. Omassa tutkimuksessani esimerkiksi 

henkilökohtaiset suhteet -käyttösyyhyn voisivat viitata kriitikon kokeminen 

teatterikeskustelukumppaniksi tai toisaalta kritiikin toimiminen puheenaiheena esimerkiksi 

työpaikalla. Identiteettityöhön taas viittaisi esimerkiksi kriitikon mielipiteiden vertaileminen omiin 

mielipiteisiin esityksestä siinä tapauksessa, että vertailun tarkoituksena on arvioida, onko oma 

tulkinta esityksestä ja sen arvosta pätevä tai millä tavoin oma taidemaku mahdollisesti poikkeaa 

ammatti-ihmisen taidemausta. (McQuail, Blumler ja Brown 1972, 155, 158–159)

   

Käyttötarkoitustutkimusta on kritisoitu muun muassa yhteiskunnallisen selitysvoiman puutteesta. 
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Philip Elliot kohdistaa oman kritiikkinsä lähinnä 1960-luvun määrälliseen 

käyttötarkoitustutkimukseen, mutta kritiikistä löytyy mietinnän arvoisia kohtia myös oman 

tutkimusasetelmani kannalta. 

Elliotin (1974), mukaan useimpien käyttötarkoitustutkimuksen ongelmien alkuperä piilee tarpeen 

käsitteessä. Pyrkimys löytää yleisiä, kaikille yhteisiä tarpeita on hänen mielestään jo sinänsä 

ongelmallinen. Myös ajatus siitä, että ihmiset pystyisivät tunnistamaan tarpeensa tai edes 

käyttötarkoitukset, joista tarpeet voidaan johtaa, on hänestä kyseenalainen. Elliot katsookin, että 

tarpeiden johtaminen käyttötarkoituksista ja käyttötarkoitusten johtaminen tarpeista johtaa lähes 

väistämättä kehäpäätelmiin, joilla ei sinänsä ole juuri yhteiskunnallista selitysvoimaa. Ongelman 

ytimenä Elliot pitää sitä, että viestinten käyttö ja käyttöä ohjaavat tarpeet on irrotettu sosiaalisesta 

kontekstistaan, eli sitä, että joukkoviestintäprosesseja tutkitaan irrallaan muista sosiaalisista 

prosesseista. Hän toteaa, että vaikka käyttötarkoitustutkimuksissa tulisi ilmi tietyn tarpeen olevan 

yleinen jonkin tietyn yhteiskunnallisen ryhmän keskuudessa, tutkijat eivät ole juuri vaivautuneet 

pohtimaan, mistä yhteys johtuu tai kertoo. (Elliot 1974, 251–252)

Yhteiskunnallisen, tiedon tuottamiseen pyrkivän käyttötarkoitustutkimuksen tekijän on varmasti 

syytä ottaa Elliotin kritiikki huomioon. Oman tutkimukseni tarkoitus on kuitenkin jo 

lähtökohtaisesti olla ennemmin teatterikritiikin käyttötarkoituksia kartoittava kuin 

käyttötarkoitusten taustalla olevia tarpeita, saatikka tarpeiden sosiaalisia tai psykologisia taustoja 

selvittävä. Toisin sanoen, minulle riittää, että saan selville yksinkertaisesti sen, mihin tarkoituksiin 

haastattelemani kymmenen ihmistä kritiikkejä kertomansa mukaan käyttävät. Se, mistä käyttö 

juontuu on kokonaan toisen tutkimuksen aihe. Tästä syystä oman tutkimikseni kannalta 

käyttötarkoitustutkimuksen heikko sosiaalinen selitysvoima tai tarpeen käsitteen ongelmallisuus 

eivät varsinaisesti ole ongelmia.

Koska käyttötarkoitustutkimus on usein liitetty laajempaan funktionalismin perinteeseen, sitä on 

kritisoitu myös funktionalismiin liittyvistä ongelmista, kuten status quon ylläpitämisestä.

Tähän ongelmaan vedoten Elliot toteaa, että käyttäjien tarpeiden selvittämisestä ei ole juuri hyötyä 

sisällön tuottajille, elleivät he nimenomaan etsi perusteita status quon säilyttämiselle. Syynä tähän 

on käytännössä se, että käyttötarkoitustutkimuksen lähtökohtiin kuuluu oletus, että mediasisältöjen 

käyttö johtaa tarpeiden tyydyttämiseen, eli paitsi käytön myös sisältöjen oletetaan tutkimuksessa 

ainakin implisiittisesti olevan funktionaalisia. Näin ollen käyttötarkoitustutkimus ei siis 

perinteisessä muodossaan tarjoa juuri vastauksia siihen, miten mediasisältöjä mahdollisesti pitäisi 

kehittää, jotta ne tyydyttäisivät käyttäjiensä tarpeita nykyistä paremmin. (Elliot 1974, 253–254, 256, 

259).
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Omassa tutkimuksessani olen pyrkinyt pääsemään status quon säilyttämiseen johtavista tuloksista 

askelta pidemmälle selvittämällä haastatteluissani tutkimushenkilöideni käyttötarkoitusten lisäksi 

myös sitä, miten hyvin kritiikit tällä hetkellä heidän mielestään heidän käyttötarkoituksiaan 

palvelevat, ja pitäisikö kritiikkejä jotenkin muuttaa, jotta tutkimushenkilöt voisivat käyttää niitä 

paremmin haluamallansa tavalla. Näin ainakin oletin saavani vastauksia paitsi siihen, mihin 

tutkimushenkilöni kritiikkejä nykyisin käyttävät, myös siihen, miten he niitä haluaisivat käyttää, ja 

miten kritiikkejä pitäisi kehittää, jotta lukijat voisivat käyttää niitä haluamallaan tavalla. Kuten 

myöhemmin luvuissa 4.5 ja 6.1 käy ilmi, haastateltavieni oli kuitenkin melko vaikea kuvitella, 

miten kritiikkejä pitäisi muuttaa tai kehittää, jotta ne palvelisivat heidän käyttötarkoituksiaan 

nykyistä paremmin. 

Oman tutkimukseni kannalta Elliotin esittämän kritiikin olennaisin kysymys lienee se, ovatko 

viestinten käyttäjät todellisuudessa niin aktiivisia kuin käyttötarkoitustutkimus lähtökohtaisesti 

olettaa, vai selittääkö kulutusta ehkä tietoisten, tarpeiden tyydyttämiseen pyrkivien 

käyttötarkoitusten sijaan lähinnä esimerkiksi tarjonta. Toisekseen, vaikka ihmiset olisivat median 

käyttäjinä niin aktiivisia kuin käyttötarkoitustutkimus olettaa, ja vaikka he aktiivisesti tiedostaisivat 

omaan median käyttöönsä liittyvät päämäärät  ja niiden taustalla olevat tarpeet, ihmisten tutkijalle 

raportoima ja todellinen median käyttö todennäköisesti eroavat toisistaan. Näin siksi, että ihmiset 

eivät elä sosiaalisessa tyhjiössä, vaan ovat tietoisia tiettyihin medioihin ja niiden käyttöön liittyvistä 

sosiaalisista merkityksistä, mikä vaikuttaa myös vastauksiin, joita he tutkijalle antavat. (Elliot 1974, 

254, 258)

Omassa tutkimuksessani lähden liikkeelle oletuksesta, että teatterikritiikki on mediasisältönä sen 

verran etäällä valtavirrasta, että käytön syynä on tuskin ainakaan yksinomaan tarjonta tai muu 

ennemmin mediasta kuin käyttäjästä kumpuava tekijä. Oletan, että tutkimushenkilöni ovat 

kritiikeistä aidosti kiinnostuneita, ja kokevat niiden palvelevan joitakin heidän kannaltaan 

hyödyllisiä, enemmän tai vähemmän tiedostettuja tarkoituksia. Olen pyrkinyt muotoilemaan 

haastattelukysymykseni niin, että ne eivät vaadi vastaajilta täydellistä omien käyttötarkoitusten 

tiedostamista, vaan johdattavat käyttötarkoitusten paljastumiseen konkreettisen kritiikkien 

lukemista koskevan keskustelun kautta. Se, että tutkimushenkilöt saattavat pyrkiä kaunistelemaan 

vastauksiaan on haaste, joka koskee paitsi käyttötarkoitustutkimusta, käytännössä kaikkia 

haastattelu- ja kyselytutkimuksia. Pohdinkin aihetta enemmän luvussa 4.4 teemahaastattelumetodin 

haasteiden yhteydessä.
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4.3. Haastateltavat – miksi juuri he?

Olen haastatellut tutkimustani varten kymmentä Aamulehden kulttuurisivujen ja teatterikritiikkien 

aktiivista lukijaa. Aktiiviseksi lukijaksi olen määritellyt henkilön, joka lukee Aamulehden 

kulttuurisivut vähintään kolme kertaa viikossa ja on kiinnostunut ainakin muiden kulttuurijuttujen 

ohella myös teatterikritiikeistä. Olen päättänyt keskittyä nimenomaan aktiivisiin kritiikkien 

lukijoihin siksi, että omien tavoitteideni kannalta ei ole hedelmällistä lähteä tutkimaan 

sanomalehden lukijoita, joita kulttuurijournalismi ja teatterikritiikit eivät ylipäätään kiinnosta tai 

lukijoita jotka seuraavat aihepiirejä vain satunnaisesti. Haastateltavani edustavat teatterin 

merkittävintä kävijäkuntaa, eli 40–65-vuotiaita toimihenkilönaisia (esim. Linkola 1986).

Määränä 10 haastateltavaa on harkinnanvarainen otos (esim. Hirsjärvi ja Hurme 2008).  Uskon, että 

kymmenen haastateltavaa antaa jo melko hyvän käsityksen kyseisen ryhmän käyttötarkoituksista ja 

kritiikkiä koskevista ajatuksista. Oletusta perustelee muun muassa se, että kvalitatiivisten 

tutkimusten keskiverto haastateltavien määrä on nykyisin 10–15 (esim. Hirsjärvi ja Hurme 2008, 

58). Ainakin moni muu tutkija on siis kokenut saavansa noin kymmenen haastattelun avulla kokoon 

tarvitsemansa aineiston. Toisaalta haastateltavien suppeahkoa määrää puolustaa myös se, että 

tutkimukseni tavoite ei edes ole selvittää kaikkien mahdollisten lukijoiden kaikkia mahdollisia 

käyttötarkoituksia tai näkemyksiä, vaan ainoastaan saada jonkinlaista selvyyttä siihen, millaisia 

käyttötarkoituksia yhden merkittäväksi katsomani lukijaryhmän edustajilla näyttäisi otokseni 

perusteella olevan.

Nimenomaan 40–65-vuotiaiden toimihenkilönaisten haastattelemiseen päädyin sikisi, että teatterin 

tärkeintä kävijäkuntaa edustava ryhmä edustaa nähdäkseni myös kritiikin tuottajien kannalta 

mielenkiintoisinta kohderyhmää. Teatteritaiteen suurimpien kuluttajien tarpeet ovat erityisen 

kiinnostavia, koska todennäköisesti juuri he myös lukevat kritiikkejä kaikkein eniten. On siis 

erityisen tärkeää, että kritiikit palvelisivat juuri tämän ryhmän käyttötarkoituksia.

Valitsin tutkimukseni kohdelehdeksi Aamulehden ensisijaisesti henkilökohtaisista syistä. 

Ensinnäkin siksi, että lehti on suomalaisista sanomalehdistä itselleni kaikkein tutuin. Toisekseen 

siksi, että   työskentelin itse tutkimusta aloittaessani lehden kulttuuritoimituksessa, joten minua 

kiinnosti erityisesti se, mihin juuri kyseisen toimituksen laatimien tekstien lukijat kritiikkejä 

käyttävät, ja miten siellä voitaisiin kehittää kritiikkejä vastaamaan entistä paremmin lukijoiden 

tarpeita. Toisentyyppisessä tutkimuksessa näin henkilökohtaisen aiheen tarkastelu olisi saattanut 

olla hankalaa. Oman tutkimuksen kohdalla en kuitenkaan pitänyt omaa suhdettani Aamulehteen 

kovin ongelmallisena, koska tutkin lehden kritiikkejä yleisön näkökulmasta, enkä esimerkiksi 
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kriitikoiden näkökulmasta tai tekstianalyysin keinoin. Toisin sanoen, en joutunut tutkimusta 

tehdessäni tilanteisiin, joissa olisin esimerkiksi tarkastellut itseäni yhtenä Aamulehden kriitikoista 

tai analysoinut omia tekstejäni. Mainitsin tosin haastateltavilleni työskennelleeni Aamulehdessä, 

mikäli he tätä suoraan kysyivät. Tällaisissa tapauksissa luonnollisesti on riskinä se, että 

haastateltavieni saattoi olla vaikeaa puhua minulle Aamulehden kritiikeistä kovin negatiivisessa 

sävyssä. Toisaalta käyttöä ja käyttötarkoituksia tarkastelevassa tutkimuksessa näkökulma on jo 

lähtökohtaisesti ainakin jossain määrin positiivinen, koska oletuksena on, että lukijat kokevat 

käytön itsensä kannalta hyödylliseksi.   

Noin puolet haastateltavistani löysin käyttämällä apunani Aamulehden lukijapaneelia, eli 

sähköpostilistaa, joka koostuu lehden aktiivisista lukijoista. Toisen puolikkaan haastateltavieni 

joukosta tavoitin suoraan omien tuttujeni tuttavapiireistä kyselemällä. Aluksi ajattelin rajata 

mahdollisten haastateltavien joukosta kokonaan pois teatterialalla työskentelevät lukijat. 

Harkittuani asiaa enemmän päätin kuitenkin, että en tee tällaista rajausta. Oletin, että 

haastateltavakseni tuskin tarjoutuu niin monta teatterialan ammattilaista, että heidän vastauksensa 

muuttaisivat tuloksiani ratkaisevasti verrattuna tilanteeseen, jossa haastateltavanani ei olisi yhtään 

teatterialan ammattilaista. Toisekseen arvioin, että mahdollinen teatterialan ammattilainen, joka 

kuitenkin esiintyisi tutkimuksessani ennen muuta lehden lukijan roolissa, voisi jopa tarjota 

mielenkiintoisen vertailukohdan muualla kuin teatterissa työskentelevien lukijoiden vastauksille. 

Lopulta haastateltavieni joukkoon päätyi yksi nukketeatterinjohtaja ja yksi radiotoimittaja, joka 

silloin tällöin tekee muun työnsä ohessa myös teatterikritiikkejä. 

 

Haastattelut toteutin haastateltavieni kanssa kasvokkain yksi haastateltava kerrallaan. Arvioin tämän 

olevan esimerkiksi ryhmähaastattelua hedelmällisempi menetelmä, koska kahdenkeskisessä 

haastattelutilanteessa luonteeltaan ja keskustelutyyleiltään erilaiset haastateltavat pääsevät 

ryhmähaastattelutilannetta tasapuolisemmin ääneen. Yksilöhaastatteluja puolsi mielestäni myös se, 

että teatterikritiikkejä, kuten sanomalehteä ylipäätäänkin, luetaan etupäässä yksin.

4.4 Teemahaastattelu aineistonkeruumenetelmänä

Valitsin aineistonkeruumenetelmäkseni teemahaastattelun, koska uskoin sen avulla saavani 

parhaiten tietoa kritiikkien lukijoiden käyttötarkoituksista. Lukija ei välttämättä tiedosta suoraan 

läheskään kaikkia kritiikin lukemisen taustalla piileviä käyttötarkoituksia. Siksi metodi, joka sallii 

tutkittavan muistelu- ja ajatustyötä helpottavat lisäkysymykset ja mahdollistaa myös nonverbaalien 

viestien tulkinnan oli omassa tutkimuksessani paikallaan.
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Haastattelun etuna on muihin vaihtoehtoisiin metodeihin verrattuna erityisesti sen joustavuus. 

Haastattelutilanteessa tutkija on tutkittavansa kanssa suorassa kielellisessä vuorovaikutuksessa, 

minkä ansiosta tiedonhankintaa on mahdollista ohjata olennaiselta vaikuttaviin suuntiin vielä itse 

haastattelutilanteessa. Toisin kuin esimerkiksi kyselylomaketutkimuksessa, 

haastattelututkimuksessa tutkija voi haastattelutilanteessa kysyä haastateltavaltaan esimerkiksi 

tämän vastauksista nousevia lisäkysymyksiä, pyytää vastauksille perusteluja ja muunnella 

haastattelukysymysten tai teemahaastattelun tapauksessa jopa kokonaisten haastatteluteemojen 

järjestystä. Lisäksi tutkija voi havaita haastattelutilanteessa haastateltavansa kehonkielen ja 

äänensävyjen ansiosta sellaisia vastausten takana piileviä motiiveja, jotka jäisivät esimerkiksi 

lomakekyselyn vastauksista huomaamatta. (Hirsjärvi ja Hurme 2008, 14, 34–35)

Haastattelussa on toki aineistonkeruumetodina myös heikkoutensa. Sen lisäksi, että metodi on 

melko työläs ja aikaa vievä, on huomioitava, että niin sanotuista inhimillisistä tekijöistä johtuvien 

virheiden riski on tämän metodin kohdalla suhteellisen suuri. Haastateltavan kohdalla 

epärelevantteja vastauksia voi synnyttää esimerkiksi tarve antaa vastauksia, joiden haastateltava 

olettaa olevan sosiaalisesti hyväksyttäviä (Hirsjärvi ja Hurme 2008, 35). Tältä ongelmalta voidaan 

mielestäni kuitenkin välttyä melko hyvin, jos haastattelija pystyy luomaan haastattelutilanteeseen 

luottamuksellisen ilmapiirin. Tärkeää on myös saada haastateltava ymmärtämään, että hänen 

vastauksiaan ei arvioida tai vertailla suhteessa joihinkin oikeisiin keskivertovastauksiin, vaan että 

haastattelija on kiinnostunut nimenomaan  haastateltavan yksilöllisistä, henkilökohtaisista tarpeista 

ja kokemuksista. Haastattelija itse voi langeta virheisiin sekä haastattelukysymysten 

laadintavaiheessa että haastatteluvastausten analysoinnissa ja tulkinnassa (Hirsjärvi ja Hurme 2008, 

35, 58). Laadullisen haastatteluaineiston analysointi on selkeän määrällisen aineiston analysointiin 

verrattuna ongelmallista, koska analysointityöhön ei ole tarjolla mitään yhtä oikeaa mallia. Uskon 

kuitenkin, että analysointityön tukena oleva teoreettinen tausta, omassa tapauksessani 

käyttötarkoitustutkimus, tarjoaa analysointi- ja tulkintatyölle kehyksen, joka estää täysin 

mielivaltaiset tulkinnat. Haastattelukysymysten toimivuuden kannalta taas on olennaista tehdä 

ennen varsinaisten haastattelujen aloittamista muutama koehaastattelu, jotka auttavat tutkijaa 

selvittämään, näyttävätkö haastattelukysymykset antavan vastauksia haastattelijan varsinaisiin 

tutkimuskysymyksiin. 

Kaikkien tutkimushaastattelun lajityyppien yhteisenä tavoitteena on, että metodi tuottaa 

haastattelijalle mahdollisimman luotettavaa tietoa tutkimusongelman kannalta tärkeistä aihealueista. 

Erityyppiset tutkimushaastattelut eroavat toisistaan lähinnä strukturointiasteensa perusteella, eli 

käytännössä sen perusteella, miten kiinteästi haastattelukysymykset on etukäteen muotoiltu ja missä 

määrin haastattelija ohjailee haastattelutilannetta. (Hirsjärvi ja Hurme 2008, 43)
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Teemahaastattelu edustaa puolistrukturoitua tutkimushaastattelua, eli se asettuu 

strukturointiasteensa perusteella täysin strukturoidun lomakehaastattelun ja kokonaan 

strukturoimattoman haastattelun väliin. Teemahaastattelussa keskustelu etenee yksityiskohtaisten 

kysymysten sijaan laajempien teemojen varassa. Tarkkaan muotoiltujen kysymysten puuttumisen 

tarkoituksena on saada tutkittavan ääni kuuluviin, eli korostaa tutkijan määrittelyjen sijaan 

haastateltavan omaa elämysmaailmaa ja hänen määrittelyjään ja tulkintojaan keskustelunaiheena 

olevista teemoista. (Hirsjärvi ja Hurme 2008, 44, 48)

Haastateltavan keskeinen asema haastattelutilanteessa ja hänen suhteellinen vapautensa ohjailla 

keskustelua omasta näkökulmastaan olennaisiin suuntiin tuottaa uskoakseni hedelmällisiä 

keskustelutilanteita tutkimuksessa, jonka keskiössä on nimenomaan haastateltavan oma 

elämysmaailma, hänen henkilökohtaiset toimintamallinsa ja tarpeensa. Haastattelua ohjailevat 

teemat kuitenkin varmistavat, että keskustelu pysyy ainakin suurin piirtein niiden aihepiirien sisällä, 

jotka ovat haastattelijan tutkimuskysymysten kannalta keskeisiä.

4.5 Haastattelukysymykset ja niiden arviointi

Aloitin haastatteluni (kysymysrunko, liite 1) taustoittavilla kysymyksillä, joiden tarkoituksena oli 

sekä kerätä nauhalle perustiedot haastateltavasta että saada hänet rentoutumaan ennen varsinaisiin 

teemahaastattelukysymyksiin siirtymistä. Taustoittavina kysymyksinä kysyin haastateltaviltani 

nimen, iän ja ammatin sekä selvitin lyhyesti heidän suhdettaan teatteriin, sanomalehden 

kulttuurisivuihin ja teatterikritiikkeihin. Teatteri- ja kritiikkisuhdetta kartoittavien kysymysten 

tarkoituksena oli paitsi saada haastateltavat rentoutumaan, myös vielä kerran varmistaa, että he 

todella ovat aktiivisia teatterikritiikkien lukijoita, eli lukevat kulttuurisivut vähintään kolmesti 

viikossa ja ovat kiinnostuneita teatterista ja teatterikritiikeistä. Mielestäni haastattelun taustoittava 

osuus palveli tarkoituksiaan hyvin, vaikka en olekaan hyödyntänyt tutkimusraportissani suoraan 

esimerkiksi haastateltavieni teatterisuhdetta koskevia vastauksia.

Varsinaisten teemahaastattelukysymysteni laatimisessa käytin apuna McQuailin ym. neljää 

käyttötarkoitustutkimuksen klassikkoasemaan vakiintunutta käyttötarkoitusten pääryhmää (kts. 4.2, 

s.36), kritiikkiä pohtineiden teoreetikoiden ajatuksia sekä sellaisia aiemmasta kritiikkitutkimuksesta 

nousevia kysymyksiä, jotka tuntuivat oman tutkimukseni kannalta olennaisilta. Yritin kuitenkin 

pitää kysymysten asetteluni mahdollisimman avoimina niin, että en saisi niiden takia vastauksia, 

joiden perusteella kritiikkien käyttö näyttäisi valheellisesti vastaavan suoraan esimerkiksi 

McQuailin ym. neljää peruskäyttötarkoitusta tai kritiikkiä pohtineiden teoreetikoiden aiemmin 

muotoilemia ajatuksia. Onnistuin tässä mielestäni suhteellisen hyvin, sillä haastattelut toivat esiin 
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myös sellaisia käyttötarkoituksia, jotka erosivat esimerkiksi McQuailin ja kumppaneiden löytämistä 

käyttötarkoituksista siinä määrin, että en enää analyysivaiheessa voinut käyttää suoraan apuna 

heidän valmista käyttötarkoitusluokitustaan, vaan päädyin laatimaan oman luokituksen, joka 

näyttäisi kuvaavan nimenomaan teatterikritiikin käyttöä. Haastateltavieni vastauksista nousi esiin 

myös paljon sellaisia käyttötarkoituksia, joita teoreetikot ja tutkijat eivät olleet tulleet juuri 

ajatelleeksi pohtiessaan kritiikin tehtäviä.

Halusin, että haastateltavani pohtisivat kritiikkien lukemistaan mahdollisimman konkreettisella 

tasolla, joten aloitin varsinaisen teemahaastatteluosuuden kysymällä, minkä teatterikritiikin he 

olivat viimeksi lukeneet. Näin ollen haastateltavani pystyivät konkreettisen esimerkin avulla 

kertomaan esimerkiksi olivatko he lukeneet kritiikin ennen esityksen katsomista vai esityksen 

katsomisen jälkeen ja oliko kritiikki esimerkiksi vaikuttanut heidän katsomispäätökseensä tai 

mahdollisesti avannut esityksestä uusia puolia. Vasta tällaisen konkreettisen pohdinnan jälkeen 

siirryin astetta abstraktimmalle tasolle, sen kaltaisiin kysymyksiin kuin miksi haastateltavani lukee 

kritiikkejä, minkälaisia asioita hän toivoo niistä löytävänsä tai onko hän oppinut jotain kritiikkejä 

lukemalla. Alun konkreettisista kysymyksistä tuntui olevan selvää etua vielä abstraktimman tason 

kysymyksiin siirtymisen jälkeenkin. Jos haastateltavieni vastaukset näihin kysymyksiin tuntuivat 

lipsahtavan liian ympäripyöreälle tai abstraktille tasolle, johdattelin heidän ajatuksensa takaisin 

viimeksi luettuun kritiikkiin ja miettimään kysymystä ensin tuon yhden konkreettisen esimerkin 

kautta. Konkreettisiin kritiikin lukemistilanteisiin palaaminen auttoi useimmissa tapauksissa myös 

silloin, jos koin, että haastateltavani alkoi tarjota kysymyksiini vastauksia, jotka kertoivat 

ennemmin jonkinlaisesta kuvitellusta ihannekäytöstä kuin heidän todellisesta, henkilökohtaisesta 

käytöstään.

Teemoittelin kysymykseni kolmeksi erilliseksi  kokonaisuudeksi. Ensimmäinen temaattinen 

kokonaisuus koski kritiikkien lukemista, toinen kritiikkiä keskustelunaiheena ja 

keskustelukumppanina ja kolmas  kritiikkien laatua. Kritiikkien lukemista käsittelevän teeman alla 

pyrin selvittämään esimerkiksi sitä, millaisiin tiedonhankinnallisiin tarkoituksiin haastateltavani 

kritiikkejä mahdollisesti käyttävät, hyödyntävätkö he kritiikkejä omissa katsomispäätöksissään, 

millaisia tunteita kritiikkien lukeminen heissä herättää, voiko kritiikin lukeminen synnyttää 

elämyksiä, ja millaisia kritiikinlukemistilanteet haastateltavieni arjessa tavallisesti ovat. 

Keskusteluteeman alla pyrin selvittämään keskustelevatko haastateltavani kritiikeistä jonkun 

kanssa, millaisia mahdolliset keskustelut ovat, ja millainen suhde haastateltavillani on 

kritiikkitekstien takaa löytyvien kriitikoiden kanssa. Kritiikkien laatua käsittelevässä osiossa kysyin 

esimerkiksi, millaisista ominaisuuksista haastateltavani kritiikkiteksteissä pitävät ja mistä he eivät 

pidä. Lisäksi pyrin tämän teeman alla selvittämään, minkä verran kriitikon pitäisi haastateltavieni 
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mielestä tuoda teksteissä esiin itseään ja omaa persoonaansa. Tällaisilla kysymyksillä uskoin 

saavani vielä tietoa siitä, millaisia asioita kritiikeissä haastateltavani pitävät itsensä kannalta 

hyödyllisinä tai hyvää mieltä tuottavina, mikä puolestaan kertoo yhdeltä kantilta siitä, mihin ja 

miten he kritiikkejä käyttävät. 

Toivoin, että olisin laatua käsittelevän teeman alla saanut jonkinlaisen käsityksen myös siitä, mihin 

suuntaan kritiikkitekstien tulisi kehittyä, että haastateltavani voisivat hyödyntää niitä omiin 

käyttötarkoituksiinsa vielä nykyistä paremmin. Jostain syystä  useimmille haastateltavilleni tuntui 

kuitenkin olevan vaikeaa kuvitella, mitä sellaista kritiikit voisivat heille tarjota, mitä ne eivät vielä 

tällä hetkellä tarjoa. Kaiken kaikkiaan laatua kartoittaviin kysymyksiin saamieni vastausten 

perusteella tuntui siltä, että haastateltavani ovat kritiikkien laatuun tällä hetkellä koko lailla 

tyytyväisiä. Tämä saattoi kuitenkin johtua pitkälti siitä, että he peilasivat nykyisiä kritiikkejä 

lähinnä menneisyyden kritiikkiteksteihin, joita moni piti turhan elitistisinä ja vaikeaselkoisina. En 

olekaan kovin vakuuttunut siitä, että kysymykseni tuottivat kovin relevantteja vastauksia siihen, 

kaipaisivatko haastateltavani kritiikkeihin jotain sellaista, mitä he eivät niistä vielä koe saavansa. 

Palaan ongelmaan vielä tarkemmin luvussa 6. Toisaalta koin saavani melko hyvin vastauksia 

esimerkiksi haastateltavieni näkemyksistä siitä, pitääkö kritiikin heidän mielestään olla ennemmin 

subjektiivinen vai objektiivinen teksti. Tämäntapaisten konkreettisten seikkojen tarkastelu antanee 

jo ainakin jotain viitteitä siitä, millaiseen suuntaan kritiikkiä voisi mahdollisesti kehittää. 
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5. Aineiston analysointi

Haastatteluistani kertyi tutkimusaineistoa yhteensä 9 tuntia, 47 minuuttia, 38 sekuntia. Litteroin 

nauhoitetun aineiston 156 sivun tekstiaineistoksi. Pyrin litteroimaan aineiston mahdollisimman 

sanatarkasti. Parissa tapauksessa, jossa keskustelu lipsahti selvästi aiheen ulkopuolelle, jätin 

kuitenkin asiaan kuulumattoman pätkän haastattelusta litteroimatta ja jatkoin litterointia seuraavasta 

kohdasta, jossa keskustelu palasi varsinaiseen haastatteluaiheeseen.

Lähdin analysoimaan litteroitua aineistoani yksi haastattelukokonaisuus kerrallaan. Ensimmäisellä 

analyysikierroksella en vielä etsinyt varsinaisia käyttötarkoituksia, vaan pyrin kaivamaan 

aineistosta esiin mahdollisimman kattavasti kaikki kritiikin erilaiset käyttötavat. Tarkastelin 

yhtäältä, nouseeko aineistosta esiin käyttötapoja, jotka viittaavat McQuailin ym. neljään median 

peruskäyttötarkoitukseen ja toisaalta, näyttääkö aineistosta löytyvän sellaisia käyttötapoja, jotka 

sopivat yhteen kritiikkiä pohtineiden teoreetikoiden ajatuksien kanssa. Koko analysointityöni ajan 

pyrin olemaan herkkänä myös sille mahdollisuudelle, että aineistostani nousee esiin sellaisia 

käyttötapoja, joihin teoria-aineistoni ei lainkaan viittaa. Ensimmäisen analyysikierroksen jälkeen 

jalostin löytämäni käyttötavat vielä neljäksi erilaiseksi teatterikritiikin varsinaiseksi 

käyttötarkoitukseksi. 

Aineistoni perusteella haastateltavani näyttävät käyttävän teatterikritiikkiä seitsemällä erityyppisellä 

tavalla: sanomalehdestä luettu teatterikritiikki toimii heidän arjessaan katsomispäätöksen 

apuvälineenä, sivistäjänä, oman tulkinnan syventäjänä, esityskokemuksen ohjaajana, 

keskustelukumppanina ja esityskokemuksen jakajana, keskustelunaiheena ja keskustelun virittäjänä 

ja myös itsenäisenä elämyksenä. Käyttötavat oli mahdollista jakaa ainakin karkeasti neljään 

käyttötarkoitusten luokkaan: sosiaalisiin, tiedonhankinnallisiin, kokemuksellisiin ja toimintaa 

ohjaaviin käyttötarkoituksiin. Luokat käyvät osittain  hyvinkin tarkkaan yksiin niiden neljän 

käyttötarkoitustutkimuksen peruskäyttötarkoituksen kanssa, jotka McQuailin, Blumlerin ja Brownin 

mukaan selittävät ihmisten median käyttöä. Nämä luvussa neljä esittelemäni 

peruskäyttötarkoituksethan ovat siis ajanviete, henkilökohtaiset suhteet, identiteettityö ja 

tiedonhankinta. Kuten luvussa 5.2 käy ilmi, teatterikritiikin käytön selittäminen pelkästään 

McQuailin ym. peruskäyttötarkoitusten avulla olisi kuitenkin mahdotonta, sillä käyttö näyttää 

selittyvän paikoin selvästi paitsi median, myös estetiikan ja taidemaailman lähtökohdista käsin. 

Yhteistä kaikille kritiikin käyttötavoille ja -tarkoituksille tuntuu olevan käyttöä kokonaisuudessaan 

määrittävä positiivinen peruslataus tai -asenne. Haastateltavani näyttävät etsivän kritiikeistä ennen 

muuta positiivisia elämyksiä, hyvää mieltä ja innostusta. Negatiiviseen sävyyn kirjoitettu arvio saa 

monet heistä jopa närkästymään. Varsinkin silloin, jos arviota lukiessa syntyy tunne, että kriitikko ei 
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perustele negatiivista kantaansa tarpeeksi uskottavasti.

Seuraavaksi esittelen luvussa 5.1 ne seitsemän erilaista tapaa, joilla haastateltavani näyttävät 

teatterikritiikkiä käyttävän. Olen järjestänyt käyttötavat niin, että ensimmäiseksi esittelen ne 

käyttötavat, jotka sopivat yhteen luvussa kaksi esittelemieni teoreetikoiden, taiteen ammattilaisten 

ja kriitikoiden ajatusten kanssa. Neljä ensimmäistä käyttötapaa, eli kritiikin käyttö 

katsomispäätöksen apuvälineenä, sivistäjänä, oman tulkinnan syventäjänä ja esityskokemuksen 

ohjaajana vastaavat kaikki  ainakin jossain määrin niitä tehtäviä, joita aiemmin esittelemäni tahot 

ovat kritiikkiteksteille määritelleet. Kolme viimeiseksi esittelemääni käyttötapaa, eli kritiikin käyttö 

keskustelukumppanina ja esityskokemuksen jakajana, keskustelun aiheena ja virittäjänä sekä 

itsenäisenä elämyksenä sen sijaan eivät juuri saa vastakaikua teoreetikoiden tai edes kriitikoiden 

ajatuksista. Nämä käyttötavat näyttävätkin sopivan selvästi paremmin yhteen McQuailin ym. 

löytämien yleisten median käyttötarkoitusten kuin erityisesti kritiikille perinteisesti määriteltyjen 

tehtävien kanssa. 

Kritiikin käyttöä kuvaavat suorat sitaatit olen pyrkinyt valitsemaan niin, että ne konkretisoivat 

mahdollisimman havainnollisesti kulloinkin kyseessä olevaa käyttötapaa ja edustavat useimmissa 

tapauksissa mahdollisimman hyvin myös haastateltavieni yleistä näkemystä. Tarkoitus on, että 

lukija näkisi havainnollisesti, minkä tyyppisiin kommentteihin analyysini kulloinkin perustuu. 

Haastateltavani esiintyvät sitaateissa nimettöminä, haastattelunumeroillaan (H1–H10) ja iällään. 

Päädyin anonymiteetin ainakin osittain säilyttävään ratkaisuun, jotta haastateltavani uskaltautuisivat 

puhumaan mahdollisimman avoimesti. Kaikkien haastateltavieni nimet löytyvät kuitenkin liitteestä 

2. Liitteessä nimet ovat aakkosjärjestyksessä eli sitaateissa käyttämäni, todelliseen 

haastattelujärjestykseen perustuvat, haastattelunumerot eivät vastaa liitteen 2 nimijärjestystä. 

Haastateltavan iän halusin näyttää sitaattien perässä, koska se kertoo jotain siitä, minkälaisen 

ihmisen kommentista sitaatissa on kyse.

5.1 Seitsemän erilaista kritiikin käyttötapaa: analyysin ensimmäinen kierros

5.1.1 Kritiikki katsomispäätöksen apuvälineenä

Lähes kaikki haastateltavani kertoivat käyttävänsä kritiikkiä oman katsomispäätöksensä 

apuvälineenä ainakin jossain tilanteissa ja jollain tavalla. Juuri tämä käyttötapa nousee esiin myös 

useimpien kritiikkiä pohtineiden teoreetikoiden ajatuksissa. Esimerkiksi Duncanin (1967) ja 

Kämäräisen (1986) voi tulkita pitäneen juuri yleisön katsomispäätösten ohjaamista kritiikin 

tärkeimpänä tehtävänä. Hehän toivoivat, että erikoistaitoja ja -asiantuntemusta omaava kriitikko 
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voisi vaikuttaa positiivisesti yleisön taidevalintoihin ja -makuun (kts. luku 2.3). Kritiikin käyttösyitä 

pohtinut F.E. Sparshott (1967) olettaa, että toinen kahdesta mahdollisesta syystä, miksi 

taideteoksesta alustavasti kiinnostunut ihminen tarttuu kritiikkiin, on opastuksen etsiminen omille 

valinnoille (Sparshott 1967, 157). Myös osa Leppäjärven (2003) haastattelemista kriitikoista korosti 

kritiikin merkitystä nimenomaan katsomispäätöksen apuvälineenä. Esimerkiksi Karjalainen-lehteen 

kritiikkejä kirjoittava Liisa Yli-ketola ajatteli kritiikin kertovan katsojalle ensisijaisesti, kannattaako 

esitys mennä katsomaan vai ei (Leppäjärvi 2003, 32-33). 

Haastateltavani näyttävät käyttävän kritiikkiä katsomispäätöksensä apuna neljällä erilaisella tavalla. 

Ensimmäisen ja toisen ryhmän edustajat etsivät kritiikistä suuntaa katsomispäätökselleen vain 

silloin, kun he eivät itse osaa syystä tai toisesta päättää, vaikuttaako esitys heistä niin kiinnostavalta, 

että se kannattaisi katsoa vai ei. Nämä ryhmät erottaa toisistaan se, että ensimmäisen ryhmän 

katsomispäätöksen ratkaisee ennen kaikkea kriitikon mielipide kun taas toinen ryhmä käyttää 

katsomispäätöksensä apuna kriitikon mielipiteen sijaan pääasiassa kritiikin esitystä esittelevää 

ainesta. Kolmannen ja neljännen ryhmän edustajat ovat halukkaita muokkaamaan 

katsomispäätöstään kritiikin perusteella huolimatta siitä, onko esitys alunperin vaikuttanut heistä 

kiinnostavalta tai näkemisen arvoiselta vai ei. Myös nämä ryhmät erottaa toisistaan se, käyttävätkö 

he katsomispäätöksensä apuna ensisijaisesti kritiikin arvioivaa vai esittelevää ainesta.

Ensimmäistä ja toista ryhmää edustivat haastateltavistani H2, H3, H6, H8, H9 ja H10.  Heille 

kritiikki siis toimii katsomispäätöksen apuna vain silloin, kun he eivät ole varmoja, kannattaako 

esitys katsoa vai ei. Jos esitys sen sijaan on heistä lähtökohtaisesti selvästi kiinnostava tai 

epäkiinnostava, he eivät ole halukkaita muuttamaan katsomispäätöstään vain kritiikin perusteella.

”Sillon, jos mä en oo ihan varma, et mä meen kattoon ton, niin sillon mä haluun lukee sen kritiikin 

ensin. Että sillon tulee kyllä usein luettua useammankin lehden kritiikki... Että se on niin kun 

kuitenkin ehkä se, että kannattaako mennä kattoon vai ei.”

H2, Nainen 53

”Jos se näytelmän käsikirjoitus on esimerkiks tuttu, ja mua kiinnostaa, vaikka kritiikki ei olis 

kauheen hyvääkään, niin mua kiinnostaa nähdä se silti.”

H3, Nainen 54

Ensimmäisen ja suurimman käyttäjäryhmän edustajat (H2, H6, H9 ja H10) puntaroivat epävarmaa 

katsomispäätöstään ensisijaisesti kriitikon mielipiteen perusteella. Tällainen käyttö tukee 

Leppäjärven haastattelemien kriitikoiden kantaa siitä, että kriitikon tehtävä on palvella lukijaa 
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välittämällä esityksestä nimenomaan arvioivaa tietoa (Leppäjärvi 2003, 32).

”Että mää usein luenkin sen viimesen kappaleen (jossa olettaa mielipiteen olevan) sieltä 

ensimmäiseks. Että se on niin kun kuiteski ehkä se, että kannattaako mennä kattoon vai ei.”

H2, Nainen 53

Sen, että ryhmä yksi toivoo kritiikistä apua vain epävarmoihin katsomispäätöksiinsä voi tulkita 

kertovan, että vaikka sen edustajat ovat kiinnostuneita kriitikon mielipiteestä, he eivät pidä 

kriitikkoa ehdottomana auktoriteettina, jonka suosituksiin tai haukkuihin heidän pitäisi luottaa 

omista ennakkokäsityksistään riippumatta. Ryhmän edustajat kertovatkin luottavansa 

katsomispäätöksissään ensisijaisesti omiin aiempiin katsomiskokemuksiinsa ja niiden perusteella 

syntyneisiin käsityksiin esimerkiksi esityksen ohjaajasta, näytelmäkirjailijasta tai teatteriryhmästä. 

Yksi ryhmän edustajista kertoo, että negatiivinen kritiikki voi jopa entisestään kasvattaa hänen 

kiinnostustaan sellaista esitystä kohtaan, josta hän on ollut ennen kritiikin lukemista kiinnostunut.

Ryhmän edustajat ovat kuitenkin valmiita nostamaan kriitikon auktoriteettiasemaan silloin, kun he 

itse eivät pysty tekemään katsomispäätöstä pelkästään omien aiempien kokemustensa tai 

esimerkiksi intuitionsa perusteella. Kaiken kaikkiaan kriitikko näyttää olevan tämän haastateltavieni 

ryhmän käsityksen mukaan suhteellisen luotettava asiantuntijakatsoja, mutta kuitenkin vain 

ihminen, jonka näkemyksiin vaikuttavat asiantuntijuuden lisäksi muun muassa omat aiemmat 

kokemukset. 

”Siis se kriitikko, vaikka hän on varmasti kouluttautunut ollakseen kriitikko ja kirjoittaakseen hyviä 

arvosteluja, sekin on vaan se ihminen. Että siellä tulee aina kumminkin esiin ne henkilökohtaiset  

halut.”

H6, Nainen 54

Näin ollen ryhmän yksi edustajat asettavat kriitikon selvästi matalampaan auktoriteettiasemaan kuin 

esimerkiksi Duncan (1967), jonka käsityksen mukaan kriitikolla on hallussaan ylin tieto esityksen 

taiteellisesta tasosta (Duncan 1967, 204) . Näkemys vaikuttaa melko luontevalta ajassa, jossa 

esteettinen ja journalistinen paradigma kamppailevat asemistaan sanomalehden kulttuurisivuilla. 

Tällaisessa tilanteessa on ymmärrettävää, että kriitikko määrittyy yhtäältä vanhaan, esteettisen 

kritiikin perinteeseen kuuluvaksi asiantuntijakatsojaksi, mutta toisaalta samaan aikaan myös 

journalistisen kritiikin ideologiaan kuuluvaksi vertaiskatsojaksi, jonka arviota esityksestä ei ole 

edes tarkoitus nostaa yhdeksi ainoaksi totuudeksi sen laadusta. Näin ollen on luontevaa, että lukija 

antaa kriitikon mielipiteelle jonkin verran painoarvoa, mutta ei pidä sitä varauksetta esimerkiksi 
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omia aiempia kokemuksiaan vakuuttavampana todisteena esityksen laadusta. 

Toisen ryhmän edustajat (H3 ja H8) eroavat ensimmäisestä ryhmästä siinä, että he eivät ole 

juurikaan kiinnostuneita kriitikon mielipiteestä, vaan käyttävät katsomispäätöksensä apuna kritiikin 

kuvailevaa ainesta. He käyttävät kritiikkiä apuna epävarman katsomispäätöksensä puntaroinnissa, 

mutta eivät nosta kriitikkoa auktoriteettiasemaan, vaan korostavat tämän tekemän arvion olevan 

vain yksi subjektiivinen mielipide lukuisten tasa-arvoisten mielipiteiden joukossa. 

”Se mun oma kokemus on mun oma kokemus ja se kokemus, mitä kriitikko kirjottaa niin on hänen 

kokemuksensa siitä. Ei voi sanoa, että jompikumpi on oikeassa tai väärässä.”

H3, Nainen 54

Kriitikon mielipidettä tärkeämpänä he pitävätkin sitä, että kritiikistä käy ilmi, minkä tyyppinen 

näytelmä on kyseessä, ketkä siinä näyttelevät, mitä tyylilajia näytelmä edustaa ja onko esityksessä 

jotain erityisen kekseliästä, vaikkapa selvästi uusia  näkökulmia vanhaan tekstiin tai uusi 

mielenkiintoinen valaistusratkaisu. 

”(Kriitikon pitäisi) osata tuoda esiin sitä, että mitä siinä näytelmässä niin kun esitetään. Koska se 

tieto taas saa meitä innostumaan meneen sinne teatteriin, tai kiinnostuun siitä näytelmästä.”

H7: Nainen 54

Ajatukset kriitikon mielipiteestä vain yhtenä subjektiivisena mielipiteenä ja esityksen kuvailusta 

kritiikin erityistehtävänä ovat selvästi ristiriitaisia esimerkiksi Duncanin ja kumppaneiden sekä 

Leppäjärven haastattelemien kriitikoiden ajatusten kanssa. Toisaalta ne sopivat hyvin yksiin 

Leppäjärven haastattelemien teatterinjohtajien ajatusten kanssa. Johtajathan nostivat Leppäjärven 

tutkimuksessa teatterikritiikin tärkeimmäksi tehtäväksi juuri esityksen kuvailemisen katsojaa 

palvelevalla tavalla (Leppäjärvi 2003, 33).

Näkemys on linjassa myös Barthesin ajatuksen kanssa siitä, että kriitikon antamassa arviossa on 

kyse jostain ihan muusta kuin objektiivisesta totuudesta (kts. luku 2.3, s.8–9). Kuten luvussa kaksi 

kävi ilmi, Barthes perustelee näkemystään sillä, että kriitikon arviointityön taustalla vaikuttaa aina 

hänen historiansa ja persoonansa, eli jokin ideologia – ei siis riippumaton, objektiivinen ”ylin tieto”, 

kuten Duncan ajattelee. Journalistisen kritiikin nousukaudella epäluottamus kriitikon tekemään 

arvioon on sikäli ymmärrettävä, että kritiikkejä kirjoittavat asiantuntijoiden lisäksi entistä 

useammin tavalliset toimittajat tai jopa tavalliset katsojat.
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Ryhmiä kolme ja neljä, siis niitä lukijoita, jotka ovat halukkaita käyttämään kritiikkiä kaikkien 

katsomispäätöstensä apuna, edustivat haastateltavistani H1, H4 ja H7. He ovat valmiita jopa 

muuttamaan katsomispäätöstään, jos esitys tuntuu kritiikin perusteella olevan huono tai esimerkiksi 

selvästi erilainen kuin mitä he olivat alunperin kuvitelleet. Tämän ryhmän edustajat lukevat kritiikin 

mielellään nimenomaan ennen esityksen katsomista, koska tahtovat tietää, miten kriitikko esitystä 

kuvailee ja/tai arvioi ennen kuin lyövät oman katsomispäätöksensä lukkoon.

”Kyl mä aika lailla luotan siihen, että Aamulehden kriitikot on asiantuntijoita ja pitkään 

kirjoittaneet alasta. Että tota, jos joku haukutaan lyttyyn ja sanotaan, että kertakaikkisen huono,  

niin en mää sitten kyllä mene. En mä halua siihen omaa mielipidettä välttämättä.”

H1, Nainen 63

”Mää oon joskus, kun mä oon ensin ajatellu, että toi on mielenkiintonen näytelmä, ja sit mä luen 

sen kritiikin, niin sen kritiikin jälkeen ehkä mä en oo halunnu mennä enää kattomaan sitä. Et se 

kritiikki on tavallaan ollu niin toisenlainen kuin mitä mää itte olin ajatellu, että sieltä näytelmästä 

niin kun sais.”

H7, Nainen 54

Ryhmän kolme edustajat (H1 ja H7) kertoivat tekevänsä katsomispäätöksensä nimenomaan 

kriitikon mielipiteen perusteella. Tämä ryhmä edustaakin puhtaimmin sitä ihannesuhdetta, jonka 

esimerkiksi Duncan ja Kämäräinen kriitikon ja yleisön edustajan välille hahmottelevat. Kriitikko 

siis tekee esityksestä omaan erityisasiantuntijuuteensa nojaten valistuneen arvion, jonka perusteella 

katsojan on tarkoitus tehdä hyviä taidevalintoja siitä huolimatta, että hän itse ei välttämättä osaisi 

ilman kriitikon apua arvioida mikä taide on hyvää ja mikä huonoa. H7 tosin toivoo löytävänsä 

kritiikistä katsomispäätöksensä tueksi kriitikon mielipiteen lisäksi myös esitystä kuvailevaa ainesta. 

Hän kertoo, että esimerkiksi oma päätös lähteä katsomaan hänen viimeksi näkemäänsä esitystä 

Kultalampea syntyi toisaalta positiivisen arvostelun pohjalta mutta myös siitä, että kritiikistä selvisi, 

että esitys perustui hänelle tuttuun tarinaan ja siinä oli mukana hänen suosikkinäyttelijöitänsä. 

Voisikin tulkita, että myös tämä lukija on käyttäjäryhmän yksi tavoin valmis antamaan kriitikon 

mielipiteelle jonkin verran painoarvoa, mutta ei pidä tätä ehdottomana esityksen arvon mittarina, 

vaan haluaa löytää omalle päätökselleen tukea myös kritiikin kuvailevaa osuutta tulkitsemalla.

Ryhmää neljä edustaa aineistossani vain yksi henkilö (H4). Hän asettaa kriitikon käytännössä yhtä 

auktoriteetittomaan asemaan kuin ryhmä kaksi, mutta pitää kritiikin kuvailevaa osaa olennaisena 

apuvälineenä katsomispäätöksensä tekemisessä.
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”Kritiikin tulisi olla mahdollisimman objektiivista. Sen tarkoitus on ohjata oikeat katsojat oikeiden 

näytelmien luo.”

H4: Nainen 64

Vain yksi haastateltavistani totesi, että kritiikki ei ohjaa hänen katsomispäätöksiään missään 

tilanteessa kumpaankaan suuntaan.

Kiinnostava seikka kritiikin käytössä katsomispäätöksen apuvälineenä on myös se, että vaikka 

kritiikki saattaa saada useimmat haastateltavistani taipumaan ainakin joissain olosuhteissa yhtä 

hyvin kielteiseen kuin myönteiseen katsomispäätökseen, kahdeksan kymmenestä haastateltavastani 

(H1, H2, H3, H4, H6, H7, H9 ja H10) halusi erikseen omasta aloitteestaan ottaa esille kritiikin 

roolin nimenomaan innostajana. He tuntuivatkin ilahtuvan erityisesti sellaisista positiivisista 

kritiikistä, jotka saavat heidät innostumaan esityksestä niin paljon, että he päättävät lähteä 

katsomaan sitä. Negatiivisesta kritiikistä moni sen sijaan kertoi tulevansa pahalle mielelle. Tämä 

viittaa siihen aiemmin mainitsemaani huomioon, että haastateltavani lähtevät lukemaan kritiikkejä 

jotain positiivista ja inspiroivaa odottavalla ennakkoasenteella.

H2, H3, H5 ja H9 toteavat, että innostuksen herättänyt kritiikki voi vaikuttaa myös tulevaisuuden 

katsomispäätökseen, vaikka se ei saisi heitä juuri arvioinnin kohteena olevaa esitystä 

katsomaankaan. H2 kertoo, että innostus voi palata mieleen esimerkiksi, jos kritiikin aiheena ollut 

esitys alkaa myöhemmin pyöriä jossain toisessa teatterissa. H3 puolestaan toteaa, että jos uusi 

näyttelijänimi on saanut kritiikissä positiivista palautetta, se saattaa innostaa hänet menemään 

katsomaan jonkun toisen esityksen, jonka yhteydessä hän myöhemmin bongaa saman näyttelijän 

nimen.

5.1.2 Teatterikritiikki sivistäjänä

Lähes kaikki haastateltavani (H1, H2, H3, H4, H5, H6, H7 ja H9) kertoivat saavansa 

teatterikritiikeistä jonkinlaista opettavaa tai sivistävää tietoa teatterista ja myös elämästä ylipäätään. 

He kertovat etsivänsä kritiikeistä esityksen kuvailun ja arvioinnin lisäksi myös tietoa esimerkiksi 

esityksen takana olevasta näytelmäkirjailijasta, teoksen synnystä, näyttelijöistä ja esityksen 

musiikista.

”Sillon on kiva, kun kritiikissä on... jotenkin taustotettu esimerkiks sitä käsikirjotusta tai sitä tekstiä 

tai sitä kirjailijaa, joka sen on tehny, niin vähän kerrottu... varsinkin, jos se on ulkomainen teksti,  

niin ei voi millään tietää, täytyis olla hirveesti lukenu jotain draamaa yliopistossa, että tietäs..., että 
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joku Yasmina Resakin niin se on niin ku tosi mielenkiintonen ihminen, on hauskaa, et on kerrottu 

hänen taustaansa, että minkälainen ihminen on.”

H2, Nainen 54

Jos kritiikin sivistävä tehtävä ymmärretään taiteen todellisuuden avaamiseksi lukijalle, se sopii 

ongelmatta yhteen useimpien luvussa kaksi esittelemieni teoreetikoiden ajatusten kanssa. Toisaalta, 

jos kritiikin tärkeimmäksi sisällöksi ymmärtää yleisesti hyväksytyn määritelmän mukaisesti 

esityksen esittelyn, analysoinnin ja arvottamisen, näytelmäkirjailijaa tai näyttelijöitä esittelevän 

taustatiedon jakamisen voisi tulkita kuuluvan kritiikin peruselementtien, ehkä myös sen 

perustehtävän ulkopuolelle. Esteettisen, tiukasti teoskeskeisen kritiikin puolustajat ovatkin olleet 

huolissaan siitä, että entistä enemmän journalististen arvojen varaan rakentuvassa kritiikissä 

taiteilija uhkaa ohittaa taideteoksen. 

Toisaalta historiallisesti tarkasteltuna juuri yleisöä sivistävä taustatieto oli kritiikin alkuvuosina sen 

olennaisinta ainesta. Ensimmäisten, ranskalaisessa Journal des débats -lehdessä julkaistujen, 

modernien teatterikritiikkien tehtäväksi ymmärrettiin yleisön kasvattaminen, johon kuului paitsi 

arvioinnin kohteena olevan esityksen, myös esimerkiksi teatteriperinteen, kirjailijan ja näyttelijän 

esitteleminen (Carlson 2005/1989, 77-78). Omista haastateltavistani esimerkiksi H2 huomautti, että 

esitystä taustoittava tieto on lukijan kannalta erityisen antoisa osa kritiikkitekstiä siinä mielessä, että 

katsoja ei voi saada esimerkiksi näyttelijöitä tai näytelmäkirjailijaa koskevaa taustatietoa pelkästään 

esitystä seuraamalla. Kritiikkiä siis tarvitaan ikään kuin täydentämään esitystä eräänlaisena 

kontekstualisoijana. 

Toisaalta haastateltavistani H2, H3 ja H4 huomauttivat, että kritiikistä löytyvä taustatieto on usein 

niin suppeaa, että se ei vielä sinänsä sivistä kovin syvällisesti, vaan ennemmin saa heidät 

kiinnostumaan esimerkiksi uudesta näyttelijästä tai näytelmäkirjailijasta ja innostaa etsimään asiasta 

lisätietoa esimerkiksi internetistä tai teatterista. Tämä asettaa hieman kyseenalaiseksi sen, voiko 

sanomalehtikritiikki nykymuodossaan sittenkään toimia varsinaisena sivistäjänä vai jääkö sen 

tehtäväksi lähinnä innostaa lukijat muiden, syvällisemmin sivistävien lähteiden pariin.

”Se on semmonen herättelijä tavallaan se kritiikki.” 

H2, Nainen 54

Käsitystä kritiikin käytöstä ainakin jonkinasteisena sivistäjänä tukee kuitenkin esimerkiksi se, että 

noin puolet haastateltavistani (H1, H5, H6 ja H7) kertoivat etsivänsä kritiikeistä yleissivistävää 

tietoa myös silloin, kun he eivät itse aio mennä katsomaan esitystä, jota teksti käsittelee. Juuri 

52



yleissivistävän tiedon  hankinta tuntuikin olevan heille tärkein syy lukea kritiikkejä myös sellaisista 

esityksistä, jotka eivät heitä itseään varsinaisesti kiinnostaneet.

”Vaikkei koskaan näkis tätä näytelmää, niin siitä huolimatta siinä kritiikissä on sellasia asioita,  

että mä saan tietoa.”

H5, Nainen 61

Tämä käyttötapa tukee Sparshottin (1967) ajatusta siitä, miksi ihmiset ovat kiinnostuneita lukemaan 

kritiikkejä myös sellaisista teoksista, joihin eivät itse missään tapauksessa aio tutustua. Sparshott 

olettaa tällaisen kiinnostuksen perustuvan sivistyneen ihmiseen haluun tutustua myös sellaisiin 

asioihin, jotka eivät suoraan koske omaa elämää ja kokemusmaailmaa. Hän vertaa toimintaa 

sellaisista kohteista kertovien matkaoppaiden tutkimiseen, joissa ei itse aio vierailla. (Sparshott 

1967, 159) Omista haastateltavistani esimerkiksi H6 kertoi etsivänsä kritiikeistä edelleen tietoa 

esimerkiksi lastenteattereiden esityksistä, vaikka hänen omat lapsensa ovat jo aikuisia. Kyseiset 

esitykset eivät siis enää kuulu hänen omaan kokemusmaailmaansa, mutta hän perusteli kiinnostusta 

kritiikkejä kohtaan sillä, että on aikanaan käynyt lastensa kanssa katsomassa lastenteatteriesityksiä 

ja pitää lastenteatteria tärkeänä, joten haluaa edelleen pitää yllä jonkinlaista tietotasoa myös siitä 

maailmasta. Kritiikkejä lukemalla tämä onnistuu ilman, että itse tarvitsee lähteä teatteriin.

Sparshottin olettamasta yleissivistävän tiedon tavoittelusta kertoo myös H6:n ja H7:n halu tutustua 

kritiikkeihin esityksistä, joita itse ei aio katsoa siksi, että he tahtovat pysyä selvillä siitä, mitä 

kaikkia esityksiä teattereissa milloinkin pyörii, ja mistä ihmiset ovat milloinkin kiinnostuneita.

 

 ”Ihan on hieno tietää, tai hyvä tietää siitä, että minkälaisia, mitä esitetään ja minkä tyyppisiä ne 

on... Et mikä ihmisiä kiinnostaa tällä hetkellä. Missä mennään. Sekin on tota oman itsensä sellasta 

sivistämistä.”

H7

Molemmat edellä esitellyt käyttötavat sopivat hyvin yhteen myös sen sanomalehden tai 

journalismin yleisemmän toimintaperiaatteen kanssa, jonka mukaan toimittajat kokoavat lukijalle 

ajankohtaisista tapahtumista kompaktin paketin, että lukijan ei itse tarvitse kokea kaikkea tai 

perehtyä kaikkeen siihen, mitä maailmassa milloinkin tapahtuu.

 

Sparshott arvioi ihmisten lukevan kritiikkejä teoksista, joihin he eivät itse aio tutustua myös siksi, 

että he ovat yleisemmällä tasolla kiinnostuneita teoksen käsittelemästä aihepiiristä tai kyseisestä 

taiteenlajista (Sparshott 1967, 159). Esimerkiksi H5 ja H7 perustelivatkin saavansa mielenkiintoista 
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tietoa myös sellaisten esitysten kritiikeistä, joita eivät itse aio katsoa, koska kritiikki antaa tietoa 

esityksen lisäksi muun muassa näytelmästä ja näytelmäkirjailijan taustasta, siis yhtä esitystä 

laajempaa teatteria koskevaa yleissivistystä. H7 ilmaisee pitävänsä kaikkea teatterikritiikkiä 

jonkinlaisena porttina häntä yleisellä tasolla kiinnostavaan teatterin todellisuuteen.

 ”Sitä itsekin niin kun oppiakseen sitä tekstiä tavallaan lukee. Mä haluan tietää ja päästä enemmän 

niin kun sisälle sinne teatterimaailmaan.”

H7, Nainen 54

5.1.3 Teatterikritiikki oman tulkinnan syventäjänä

Haastateltavieni kiinnostus kriitikon esityksestä tekemiä tulkintoja kohtaan vaihteli laidasta laitaan. 

Kysymys tulkinnan arvosta osana kritiikkitekstiä onkin yksi suurimmista journalistisen ja 

esteettisen teatterikritiikin toisistaan erottavista kysymyksistä. Esteettisessä, asiantuntijan 

kirjoittamassa ja tiukan esityskeskeisessä kritiikissä tulkinta kuuluu kritiikin ytimeen. 

Journalistisessa kritiikissä taas korostuvat tulkintaa enemmän esimerkiksi tekstin yleinen 

kiinnostavuus, ajankohtaisuus ja uutismaisuus. Kehitys on huolestuttanut monia taidemaailman 

edustajia. Esimerkiksi Tampereen yliopiston opetuksen silloinen kehittämispäällikkö Markku 

Ihonen ilmaisi Kangasalan teatterikäräjillä vuonna 2000 huolensa siitä, että journalistisia arvoja 

ajetaan kritiikeissä läpi tulkinnan kustannuksella (Ihonen 2000, 12–14). Toisaalta tulkinnan 

merkitystä häivyttävä kehitys on luontevaa sikäli, että journalistiselle kritiikille tyypillisellä 

yleistoimittajakriitikolla ei todennäköisesti ole samanlaista uskallusta tai edes samankaltaisia 

valtuuksia tehdä esityksestä tulkintoja kuin taiteenlajiin erikoistuneella perinteisellä 

asiantuntijakriitikolla.

Ne haastateltavani joita kriitikon tulkinta kiinnosti, tuntuivat syventyvän siihen mieluiten oman 

katsomiskokemuksensa jälkeen. Heidän tavoitteenaan oli löytää kritiikistä uusia näkökulmia ja 

syvyyttä omaan tulkintaansa. Tällaisesta käytöstä kertoi yli puolet haastateltavistani  (H1, H2, H5, 

H7, H9 ja H10) Heitä yhdisti kriitikon määritteleminen itseään viisaammaksi ammattikatsojaksi, 

joka oletettavasti on havainnut ja ymmärtänyt esityksestä jotain enemmän ja syvemmin kuin he itse. 

”Monessa (kritiikissä) on sitten niin fiksuja ajatuksia, ettei oo ite keksiny niitä.”

H1, Nainen 63

Tällainen ajattelu viittaa kriitikon asiantuntijuutta korostavan esteettisen kritiikin perinteestä 

juontuviin ajattelumalleihin. Se on linjassa Duncanin ja Kämäräisen kaltaisten teoreetikkojen 
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ajatusten kanssa kriitikosta taiteilijan ja yleisön välisenä tulkkina ja taiteilijan tarkoitusten 

analysoijana (kts. luku 2.3). Esimerkiksi Kämäräinen on verrannut kriitikkoa kahden maan 

kansalaiseen, joka samaan aikaan kuuluu yhtäältä erityistietoineen taiteen erityiseen todellisuuteen 

ja toisaalta toimii näkemyksineen tavallisen yleisön arkitodellisuudessa taiteen monelle salaisen 

todellisuuden laajentajana ja paljastajana (Kämäräinen 1986, 9). 

Myös Sparshott olettaa, että esityksen jo nähnyt lukija etsii kritiikistä apua juuri omaan 

tulkintatyöhönsä. Hän olettaa, että tällainen lukija toivoo saavansa kriitikolta esimerkiksi selityksen 

teoksen vaikeaselkoisiin kohtiin tai löytävänsä kritiikin avulla teoksesta vielä jotain sellaista, mikä 

heiltä itseltään on mennyt varsinaisen taidekokemuksen aikana kokonaan ohi. (Sparshott 1967, 157) 

Sparshottin kuvaamat käyttötavat osuvat lähes sanasta sanaan yksiin niiden motiivien kanssa, joilla 

haastateltavani selittävät kiinnostustaan kriitikon tulkintaa kohtaan. He kertovat esityksen 

näkemisen jälkeen luetun kritiikin avartavan omaa kuvaa nähdystä esityksestä, synnyttävän 

oivalluksia ja antavan esitykseen vielä uusia näkökulmia ja ulottuvuuksia. H1 täsmentää, että 

kriitikon tulkinta runsauttaa omaa tulkintaa erityisesti silloin, kun esitys käsittelee hänelle itselleen 

vieraita aihepiirejä.

” jos se (kriitikko) on löytänyt siitä jotain muuta kuin mitä itse on löytäny, se avartaa kuvaa siitä 

asiasta.”

H1, Nainen 63

”Joskus tulee semmonen oivallus, että tosiaan, niin että tonhan voi nähdä noinkin.”

H9, Nainen 42

Sparshott olettaa myös, että esityksen tunteva katsoja saattaa käyttää kriitikon arviota oman 

arviointityönsä apuvälineenä tai suuntaviivoina. Näin siksi, että hänen mukaansa ihmisten on usein 

vaikea itsenäisesti päättää, pitävätkö he jostakin teoksesta vaiko eivät. (Sparshott 1967, 157) Tälle 

oletukselle haastateltavieni vastaukset eivät kuitenkaan anna tukea. H7 toteaa, että kritiikki saattaa 

saada näkemään näytelmän jopa kokonaan uudesta näkökulmasta, mutta korostaa, että mielenkiinto 

kriitikon havaintoja ja tulkintoja kohtaan ei tarkoita sitä, että hän olisi valmis muuttamaan oman 

mielipiteensä siitä, oliko esitys hyvä vai huono. Samoilla linjoilla tuntuvat olevan myös muut 

haastateltavani. H2 toteaa, että jos hän kritiikkiä lukiessaan huomaa, että häneltä itseltään on jäänyt 

esityksestä jokin merkittävä asia huomaamatta, hän saattaa mennä katsomaan esityksen uudestaan. 

Hän on periaatteessa valmis muuttamaan mielipiteensä esityksestä, mutta vasta oman toisen 

katsomiskerran jälkeen, ei pelkästään kriitikon tekemien tulkintojen ja niiden pohjalta esittämän 

arvion perusteella. H9 tosin toteaa yhdeksi kritiikin lukemisen syyksi sen, että hän saattaa haluta 
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vahvistuksen omalle mielipiteelleen. Jossain mielessä voisi siis ajatella, että hän on omasta 

arviostaan sen verran epävarma, että kaipaa sille ammattilaisen vahvistuksen. Toisaalta hän kertoo 

etsivänsä omalle mielipiteelleen nimenomaan vahvistusta, minkä voisi tulkita niin, että hän välittää 

tässä mielessä kriitikon mielipiteestä vain siinä tapauksessa, että se on sama kuin hänen omansa.

H3 esitti hieman muista haastateltavistani poikkeavan syyn sille, miksi hän saattaa tarttua kritiikkiin 

vielä esityksen näkemisen jälkeen. Hän koki kritiikin lukemisen mahdollisuudeksi palata vielä 

kerran omaan positiiviseen esityskokemukseen.

”Mulle tuli kauheen hyvä mieli siitä esityksestä ja semmonen, niin mä vielä halusin palata siihen 

hyvään mieleen sit siinä.”

H3, Nainen 54

H3 ei siis ollut muiden tavoin kiinnostunut saamaan kritiikistä omaan kokemukseensa tai 

tulkintaansa mitään uutta, vaan halusi yksinkertaisesti palata kriitikon kirjoituksen kautta vielä 

kerran siihen hyvään mieleen, joka itselle esityksen aikana tuli. Myös Sparhsott mainitsee yhdeksi 

syyksi sille, miksi esityksen nähnyt lukija tarttuu kritiikkiin, lukijan halun palata teokseen ja sen 

vastaanoton herättämään kokemukseen vielä kerran. Sparshott vertaa näin motivoitua kritiikin 

lukemista lomakuvien katseluun (Sparshott 1967, 157). Tällainen käyttö ei siis varsinaisesti ole 

oman tulkinnan syventämistä kriitikon tulkintojen avulla, vaan kyse on ennemmin jo kertaalleen 

eletyn esityskokemuksen rekonstruoimisesta kriitikon tekemän kuvailu-, tulkinta- ja arviointityön 

avulla.

Useimmat niistä haastateltavistani, jotka eivät olleet jälkikäteen kiinnostuneita kriitikon tekemistä 

tulkinnoista (H3, H4, H5, H6, H8) perustelivat kantaansa samankaltaisin argumentein kuin ne 

haastateltavani, jotka aiemmin totesivat, että eivät ole kiinnostuneita kriitikon mielipiteestä. He siis 

eivät nostaneet kriitikkoa erityiskatsojan tai auktoriteetin asemaan, joka osaisi tehdä esityksestä sen 

viisaampia tai oikeampia tulkintoja kuin he itse. Barthesin tavoin he eivät pitäneet kriitikon 

teoksesta tekemää tulkintaa objektiivisena tai totena. Barthesin mukaanhan kritiikin kirjoittaminen 

on ennemmin merkitysten tuottamista kuin niiden löytämistä ja tulkkaamista yleisölle (esim. 

Barthes 1967, 119–123). Haastateltavieni ajattelu tuskin kuitenkaan selittyy niinkään 

konstruktivismilla kuin sillä tosiseikalla, että kritiikin kirjoittajien tietämys teatterista saattaa 

yleistoimittajakriitikoiden nousun myötä nykyisin usein vastata tavallisen katsojan tai 

sanomalehden lukijan tietotasoa. 
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”Mun mielestäni kriitikon ei paljon kannata alkaa niin kun (tehdä) omia tulkintojaan. Että koska se 

kriitikon tulkinta. Sehän on kumminkin se näytelmäkirjailija, ja se on sen kirjailijan teksti. Ja sitten 

kun se kriitikko alkaa tulkita sitä, niin sehän voi tulkita sen ihan päin mäntyä.”

H6, Nainen 54  

H8 kertoo, että ei ole kiinnostunut kriitikon tulkinnasta, koska teatteri on hänelle itselleen enemmän 

viritystilan laukaisija ja tunnepitoinen kokemus kuin syvällisen analysoinnin kohde. Koska hän ei 

siis ole juuri kiinnostunut tekemään esityksestä omia tulkintoja, hän ei myöskään koe tarvitsevansa 

kriitikon tulkintoja oman tulkintansa tueksi tai runsauttajaksi.

5.1.4 Teatterikritiikki esityskokemuksen ohjaajana

Puolet haastateltavistani (H2, H6, H7, H9, H10)  kertoo, että etukäteen luettu kritiikki, tai 

yleisemmin kaikki etukäteen luetut kritiikit, vaikuttavat jonkin verran heidän omaan 

esityskokemukseensa. Osa Leppäjärven haastattelemista kriitikoista piti juuri yleisön 

katsomiskokemuksen syventämistä jopa kritiikin tärkeimpänä tehtävänä (Leppäjärvi 2003, 64). 

Myös monet teoreetikot ovat nostaneet esityksen ymmärtämiseen tarvittavien lukustrategioiden 

tarjoamisen kritiikin päätehtävien joukkoon. Se, pitivätkö haastateltavani kritiikin vaikutusta omaan 

esityskokemuksensa ennemmin hyödyllisenä vai haitallisena asiana vaihteli kuitenkin melko 

suuresti. Kaiken esityskokemusta ohjaavan käytön kohdalla ei siis näyttäisi olevan kyse sellaisesta 

käytöstä, jonka taustalla on jokin käyttötarkoitus, vaan ennemmin kritiikkien lukemisen ja käytön 

epätoivotusta lieveilmiöstä. 

Haastateltavani suhtautuivat etukäteen luetun kritiikin vaikutuksiin suhteellisen positiivisesti silloin, 

kun he tarkoittivat vaikutuksilla sitä, että kritiikin lukemisen jälkeen esityksessä tulee kiinnitettyä 

huomioita samoihin yksityiskohtiin, joita kriitikko on tekstissään nostanut esiin, ja joille hän on 

antanut erityistä merkitystä. Tällaisesta katsomiskokemuksen ohjaamisesta kertoivat H2, H6 ja H9. 

He siis kokivat voivansa kritiikin avulla pohjustaa omaa kokemustaan poimimalla vihjeitä siitä, 

mihin näyttämön tapahtumiin tai yksityiskohtiin oma havainnointi kannattaa suunnata. Tällaista 

kritiikin käyttötapaa on teoreettisella tasolla kuvaillut esimerkiksi Marvin Carlson. Carlsonin (2005) 

oletuksen mukaan kritiikin esiin nostamat tekstien väliset yhteydet, tulkintaehdotukset ja esityksen 

osatekijöiden jäsentely sekä erityisen tehokkaiden ja heikkojen kohtien mainitseminen tarjoavat 

katsojalle tietynlaisia mielleyhtymiä ja painotuksia (Carlson 2005, 78).  Toisin sanoen juuri 

ennakkotietoa siitä, mihin esityksessä kannattaa kiinnittää huomiota. Myös Sparshottin mukaan 

suuri osa asiantuntijakritiikin merkityksestä on tehdä lukijalle näkyväksi se, mitä teoksessa on 

nähtävissä, eli viedä lukijan huomio asioihin, joita tämä ei itse huomaisi (Sparshott 1967, 106).
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”...varsinkin, jos se joka on sen kritiikin kirjottanu, niin se on hakenu sieltä niin kun joillekin 

asioille merkityksiä, niin niitä sitten kattoo itsekin. ...hakee niin kun joko vahvistusta sille kriitikon 

jo antamalle mielikuvalle, tai sitten yrittää hakee siitä niin kun sen vastakkaisen.”

H9, Nainen 42

Myös H7 ja H10 kertoivat saaneensa kritiikkejä lukemalla omiin esityskokemuksiinsa positiivista 

syvyyttä. He kokivat omaa kokemusta runsauttavan tiedon kuitenkin kertyneen vuosien varrella, 

useiden kritiikkien lukemisen seurauksena, ei siis niinkään siten, että tietystä esityksestä kirjoitettu 

kritiikki tarjoaisi heille vihjeitä juuri kyseisen esityksen katsomiseen. Molemmat kertoivat 

oppineensa kritiikkien lukemisen ansiosta seuraamaan esityksestä myös muita osa-alueita kuin 

näyttelijäntyötä, jonka seuraamiseen heidän katsomisensa oli teatteriharrastuksen alkuvaiheessa 

rajoittunut. H7 muotoilee asian niin, että hän on kritiikkiä lukemalla oppinut katsomaan niitä 

asioita, joita ammattilaiset katsovat esityksestä.

”Hyvä kritiikki valaisee nimenomaan sitä kokonaisuutta, niitä monia eri puolia. (ei vain 

näyttelijäntyötä)” 

H10, Nainen 53

Tällainen esityskokemuksen syventäminen edustaa ehkä selkeimmin sellaista koulutustehtävää, jota 

varten ensimmäiset modernit teatterikritiikit Ranskassa 1800-luvulla syntyivät. Genren 

kehittymistähän motivoi juuri tarve kouluttaa teatterille uusi yleisö, joka kykenisi lukemaan esitystä 

ja sen eri osa-alueita, eli ymmärtämään mahdollisimman laajasti teatterille ominaisia keinoja. 

(Carlson 2005, 77–78)

Negatiiviseksi haastateltavani kokivat etukäteen luetun kritiikin vaikutuksen silloin, kun kyseessä 

oli vaikutus siihen, millä asenteella ja minkälaisin odotuksin he lähtevät esitystä katsomaan. Asian 

nostivat esille  H7, H9 ja H10. H7 esimerkiksi kertoi, että kovin negatiivinen kritiikki latistaa 

väkisinkin esityskokemusta. H9 taas totesi, että omat odotukset korkealle nostanut positiivinen 

kritiikki saattaa johtaa siihen, että esityksessä joutuu pettymään. Esimerkiksi H10 kertoikin 

lukevansa kritiikin mieluummin vasta esityksen näkemisen jälkeen siksi, että se ei turhaan nostaisi 

tai laskisi omia ennakko-odotuksia.

”Musta on mukavampi mennä sillä lailla, että ei oo etukäteis-, ainakaan negatiivista käsitystä 

etukäteen. Ja sitten taas, jos on hurjan positiivinen käsitys jostain ja sitten pettyykin, niin se 

pettymys on melkein suurempi, kun odotti siltä niin paljon.”

H10, Nainen 53 
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Toisaalta H9 lisäsi, että joissain tilanteissa on hyvä, että kritiikin lukeminen on tarjonnut pohjustusta 

sille, millä asenteella esitystä kannattaa mennä katsomaan. Hän kertoi olleensa tyytyväinen 

esimerkiksi siihen, että Tampereen Työväen Teatterissa keväällä 2011 vierailleen Vincent Riverin 

kritiikissä oli korostettu esityksen olevan raaka. Hän koki, että kritiikin synnyttämän 

ennakkoasenteen ansiosta hän ei järkyttynyt esityksen raakuudesta yhtä paljon kuin esimerkiksi 

hänen seuralaisensa, joka ei ollut lukenut kritiikkiä tai muuten ollut kovin tarkkaan selvillä siitä, 

millaista esitystä oli menossa katsomaan. 

Kaiken kaikkiaan voinee siis sanoa, että haastateltavani yhtäältä etsivät kritiikeistä apua esityksen ja 

ylipäänsä esitysten katsomiseen, mutta saattavat toisaalta jopa karttaa kritiikin lukemista ennen 

esityksen näkemistä, että se ei ohjaisi liikaa heidän yleisiä odotuksiaan esitystä kohtaan. 

5.1.5 Kritiikki keskustelukumppanina ja kokemuksen jakajana

Lähes kaikki haastateltavani (H2, H3, H4, H5, H6, H7, H8, H9, H10) nostivat esiin kritiikin roolin 

keskustelukumppanina, omien ajatusten vertailualustana ja katsomiskokemuksen jakajana. Monelle 

kritiikkiä pohtineelle teoreetikolle kritiikin tällainen käyttö tuntuu sen sijaan olevan vierasta. 

Luvussa kaksi siteeraamistani teoreetikoista kritiikin roolin keskustelukumppanina nostaa esiin vain 

Sparshott, eikä tällainen tehtävä ole hänenkään ajattelussaan keskeisessä asemassa (Sparshott 1967, 

157). Esimerkiksi Duncanin ja Kämäräisen käsitysten mukaan kritiikki ja kriitikko ovat selvästi 

opettajia ja yleisön puolesta toimijoita, eivät teatterikokemuksen tasavertaisia jakajia (kts. luku 2.3). 

Tällaisen ajattelun juuret on helppo juontaa esteettisen kritiikin perinteeseen, jossa 

asiantuntijakriitikon on lähtökohtaisesti oletettu olevan esityksen kokijana ja tulkitsijana ylemmällä 

tasolla kuin tavallinen katsoja.

Siinä missä kritiikin rooli katsomispäätöksen apuvälineenä tai tulkinnan syventäjänä juontaa 

juurensa esteettisen kritiikin perinteestä, kritiikin roolia keskustelukumppanina voinee pitää 

journalistisen, aiempaa demokraattisemman kritiikin tuliaisena. Ainakin osalle Leppäjärven 

haastattelemista nykykriitikoista näyttääkin jo olevan luontevaa laskeutua perinteisestä auktoriteetin 

roolista keskustelukumppanin ja jakajan asemaan. Esimerkiksi Turun Sanomien Irmeli Haapanen 

nosti Leppäjärven haastattelussa esiin sen, että esitystä arvioidessaan kritiikki tarjoaa lukijalle 

mahdollisuuden peilata näkemyksiään toisen ihmisen tulkintoihin, siis tavallaan keskustella 

sanomalehtikritiikin välityksellä yhdessä nähdystä esityksestä toisen katsojan kanssa (Leppäjärvi 

2003, 33). 

Kritiikin keskustelukumppaniksi mieltävät haastateltavani liittävät kritiikin lukemiseen vahvasti 
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ajatuksen vuoropuhelusta. Toisin kuin monet aikalaisteoreetikkonsa, myös Sparshott (1967) on 

nostanut juuri tämän näkökulman esiin arvellessaan, että kritiikin lukija voi haluta verrata kriitikon 

mielipiteitä omiinsa (Sparshott 1967, 157). Vuoropuheluajattelu tuntuu olevan luontevaa sekä niille 

haastateltavilleni, jotka aiemmin esittelemieni näkemystensä perusteella pitivät kriitikkoa itseään 

viisaampana asiantuntijakatsojana että niille, jotka rinnastivat kriitikon tavalliseen katsojaan, jonka 

näkemys ja tulkinnat esityksestä perustuvat vain yhteen subjektiiviseen kokemukseen. Esimerkiksi 

luvun 5.1.3 perusteella kriitikkoa ainakin suhteellisen korkeassa auktoriteettiasemassa pitävä H9 

kertoo, että kriitikon mielipiteen ja oman mielipiteen vertailu toimii hänelle jonkinlaisena oman 

mielipiteen legitimointina. Kriitikon mielipidettä vain yhtenä subjektiivisena mielipiteenä pitäneistä 

haastateltavista esimerkiksi H3 taas toteaa, että vaikka kriitikon kokemus esityksestä on tasa-

arvoinen hänen oman kokemuksensa kanssa, hän haluaa silti verrata kriitikon mielipidettä omaansa. 

Vertailu voi hänen mukaansa saada pohtimaan esimerkiksi sitä, miksi oma kokemus oli sellainen 

kuin se oli. Tuntuiko esitys lattealta esimerkiksi siksi, että oma vireystila oli huono.

No kyllä siinä (kun kritiikin lukee esityksen näkemisen jälkeen) just tulee sitten semmosta, sitä 

vuoropuhelua... kun kyllähän siis tommonen ammattiteatterinkatsoja niin huomaa paljon enemmän,  

ku sit ihan tällanen harrastajapohjalta oleva.”

H2, Nainen 53

”Sehän on mun mielestä just mielenkiintosta, että ai mä oon tätä mieltä ja se kriitikko oli tota 

mieltä, että mistähän se johtuu, että, että näin on näkemys.”

H3, Nainen 54

Haastateltavistani H1, H2, H7, H9 ja H10 kokevat omien ajatustensa ja kriitikon ajatusten 

vertailemisen kiinnostavaksi erityisesti silloin, kun kriitikon mielipiteet ja tulkinnat ovat erilaisia 

kuin heidän omansa tai kun kriitikko on keksinyt selvästi jotain sellaista, mitä he itse eivät ole 

esitystä katsoessaan keksineet. He kokevat saavansa tällaisista kritiikeistä itselleen uutta ajateltavaa 

ja uusia näkökulmia. Tässä kohdin kritiikin käyttö keskustelukumppanina tuntuu tulevan lähelle 

kritiikin käyttöä oman tulkinnan syventäjänä. 

” (Kritiikkiä lukiessa) miettii, että onks tää näin ja, että ai jaa, et siinä oli tollanenkin, että enpä 

mää vaan huomannutkaan.”

H2, Nainen 53

H5 ja H8  puolestaan kertovat ilahtuvansa erityisesti siitä, jos huomaavat esityksen herättäneen 

kriitikossa samankaltaisia ajatuksia ja tunteita kuin se on heissä itsessään herättänyt. Myös H6 
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viittaa samankaltaisen tulkinnan tai kokemuksen havaitsemisen herättävän hänessä positiivisia 

tuntemuksia. H5 kertoo samankaltaisen kokemuksen synnyttävän positiivisen tunteen jaetusta 

todellisuudesta. Myös Sparshott on nimennyt yhdeksi mahdolliseksi kritiikin lukemisen syyksi juuri 

sen, että kritiikki voi tarjota lukijalle positiivisen kokemuksen jaetusta elämästä. H5 arvelee itse, 

että kokemuksen tai tulkinnan jakaminen kriitikon kanssa ilahduttaa häntä siksi, että hänellä ei ole 

ympärillään juurikaan ihmisiä, joiden kanssa keskustella kasvotusten teatterista ja iloita yhteisestä 

katsomiskokemuksesta. Näin ollen kriitikko toimii hänen kohdallaan ikään kuin puuttuvana 

teatteriseuralaisena, jonka kanssa yhteisen kokemuksen voi jakaa keskustelemalla siitä jälkeen päin. 

Tällaisen keskustelun kohdalla tuntuu olevan erityisen selvästi kyse kritiikin käytöstä puhtaasti 

sosiaalisessa tehtävässä, ei esimerkiksi esityskokemuksen tai tulkinnan syventämisen välineenä. 

”Joku semmonen tunne, että ahaa, tässä samassa maailmassa eletään, ja että tavallaan on 

jonkinlaisia sukulaissieluja tässä ympärillä. Että ei ole yksin.”

H5, Nainen 61

Kritiikin sosiaalisesta merkityksestä haastateltavilleni kertoo myös se, että he olivat halukkaita 

saamaan kritiikistä tietoa esityksen lisäksi myös kriitikosta ja tämän tunteista ja kokemuksista: 

kaikki haastateltavani kertoivat toivovansa, että kriitikko antaa kritiikkitekstiinsä jotain 

henkilökohtaista. 

”Mä pidän siitä, että sen kriitikon omasta luonteesta tai olemuksesta näkyy jotakin siinä 

kirjoituksessa. Musta on mukava, jos sieltä tulee läpi se kirjoittaja, se ihminen sieltä.”

H5, Nainen 61

Toive kriitikon persoonan läsnäolosta tuntuu kytkeytyvän vahvasti ajatukseen kriitikosta 

keskustelukumppanina ja kanssakokijana, jonka kanssa halutaan luoda jollain tavalla vahvempi 

suhde kuin esimerkiksi uutistoimittajan kanssa. Haastateltavani näyttävät haluavan tietää 

minkälaisen ihmisen kanssa he esityksistä keskustelevat, kun he lukevat kritiikkejä. H4 ja H5 

korostivat suoraan pitävänsä erityisen ilahduttavana sitä, jos kritiikkejä lukemalla voi vähitellen 

kokea tutustuvansa kriitikkoon tai seurata tämän kasvua ihmisenä ja ammattilaisena. Tällainen 

kasvun seuraaminen ja suhteen luominen tuntuisivat olevan nimenomaan kriitikon ja lukijan 

suhteelle ominainen erityispiirre, jota tuskin esiintyy esimerkiksi uutistoimittajan ja lukijan 

välisessä suhteessa.
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”Must on aina kiinnostavaa myöskin tää kriitikon henkinen kehitys... Kriitikon kasvaminen 

kriitikoksi ja ihmisenä... Sitähän mää oikeestaan seuraankin aina, että miten nää kehittyy nää 

Välinorot ja Suvannot ja muut.”

H4, Nainen 64

Lukijan ja kriitikon välisen suhteen merkityksen osoittaa myös se, että yli puolet haastateltavistani 

(H1, H2, H4, H5, H6, H10) kertoo, että heillä on Aamulehdessä oma luotto- tai suosikkikriitikko. 

Haastateltavani pitävät luottokriitikon arviota esityksestä luotettavampana kuin muiden, 

mahdollisesti tuntemattomien kriitikoiden. Suosikkikriitikon nimen bongaaminen voi olla heille 

jopa syy alkaa lukea kritiikkiä, vaikka itse esitys ei heitä varsinaisesti kiinnostaisi. H2 kertoo 

kirjoittajan vaikuttavan myös siihen, miten tarkkaan tai keskittyneesti hän haluaa lukea kritiikin. 

Esimerkiksi Anne Välinoron kritiikit hän kertoo lukevansa aina kahteen kertaan. Hän jopa vertaa 

kriitikkoa taiteilijaan ja kertoo seuraavansa suosikkikriitikkonsa tekstejä samaan tapaan kuin 

suosikkitaiteilijoidensa töitä. 

”Valitettavasti mä oon vähän semmonen... että ensin mä katon, että kuka sen on kirjottanu, tai ihan 

ensin mä kyl katon, et mikä se on se, niin ku mistä kirjotetaan ja sit mä katon, että kuka sen on 

kirjottanu. Niin sit se, vähän vaikuttaa siihen, että miten sitä lukee.”

H2, Nainen 53 (vastaus kysymykseen, mikä siihen vaikuttaa, että minkälainen kritiikki on 

kiinnostava.)

Luottamus kriitikon ja lukijan välillä tuntuu haastateltavieni kertoman perusteella syntyvän hyvin 

samaan tapaan kuin reaalimaailman ihmissuhteissa. Perusteena voi olla kirjoitustaidon, 

perusteellisuuden, sivistyksen ja loogisuuden lisäksi esimerkiksi se, että kriitikolla on paljon 

samantyyppisiä ajatuksia kuin itsellä, tämä edustaa suunnilleen samaa ikäluokkaa kuin lukija itse tai 

vaikuttaa ihmisenä mielenkiintoiselta ja sympaattiselta.

”Matti Kuuselalla on mainio ote kynään. Hän kirjottaa hyvin elävästi. Ja kun jotenkin hänellä on 

semmonen niin kun oma ote siihen kirjottamiseen ja elämään. Se näkyy mun mielestäni hänen 

teksteissään.”

H6, Nainen 54

Kaiken kaikkiaan haastateltavani puolustavat yllättävänkin yksimielisesti kriitikon oikeutta 

subjektiiviseen kirjoitusotteeseen. Näkemys eroaa selvästi esimerkiksi Kämäräisen kannasta, jonka 

mukaan kritiikin kirjoittamiseen kuuluu merkittävänä tekijänä pyrkimys objektiivisuuteen 

(Kämäräinen 1986, 8,). Toisaalta se vastaa pitkälti Leppäjärven haastattelemien kriitikoiden ajatusta 
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rohkeasta näkemyksellisyydestä yhtenä kriitikon tärkeimmistä hyveistä (Leppäjärvi 2003, 70–71). 

Käytännössä kaikki haastateltavani kuitenkin odottivat kriitikon kykenevän henkilökohtaisesta ja 

persoonallisesta otteestaan huolimatta johonkin sen kaltaiseen ammattimaiseen viileään 

analyyttisyyteen, jota voisi kutsua Bourdieun käsittein esteettiseksi etäännyttämiseksi (kts. luku 2.5, 

s.15–16). Esimerkiksi  H3 kertoi toivovansa, että kriitikko pystyy tarvittaessa suhtautumaan 

ammattimaisen analyyttisesti myös esimerkiksi itselleen epämieluista tyylilajia edustaviin 

esityksiin. H7 puolestaan totesi toivovansa, että kritiikki sisältää kriitikon henkilökohtaisten 

tuntemusten lisäksi suhteellisen objektiivista kuvailua. Tältä osin haastateltavieni ajatukset 

vastasivatkin Leppäjärven haastattelemien teatterinjohtajien vaatimusta siitä, että kritiikin 

sisältämät subjektiiviset mielipiteet on erotettava selkeästi kritiikin objektiivisesta sisällöstä. 

Esimerkiksi Kouvolan kaupunginteatterin johtaja Heikki Timonen ilmaisi asian Leppäjärvelle niin, 

että hyvässä teatterikritiikissä erotetaan toisistaan omakohtainen, kokemusperäinen arvio ja 

esityksen taiteellisen tason arviointi (Leppäjärvi 2003, 72). Voisikin tulkita, että haastateltavani 

toivoivat kriitikon paljastavan persoonansa kritiikin kokemusperäisessä osuudessa ja keskittyvän 

esityksen objektiivisempaan erittelyyn esityksen taiteellista tasoa arvioivassa osuudessa. 

”Must hyvä kriitikko on semmonen, joka voi vähän hypätä omista pöksyistään pois. Et jos hän ei  

tykkää jostakin vaikka nyt tyylilajista, niin hän silti voi arvioida sen näytelmän sillä tavalla, että 

hän pystyy näkemään siinä sen hyvän, jos siinä sellasta on ollut, eikä ajattele, et mä en tykkää 

tämmösestä tyylilajista.”

H3: Nainen 54

Suurin syy sille, miksi haastateltavani toivoivat kriitikon persoonan näkyvän kritiikissä oli se, että 

itsensä likoon laittaminen ja oman äänen kuuluminen lisää heidän mielestään kritiikin 

elämyksellisyyttä tai kiinnostavuutta. Ajatuksen nostivat esiin kaikki haastateltavani paitsi H4. 

”Elämyksellisyyteen mun mielestä kuuluu se oman tunteen välittäminen, jota mä pitäisin lukijana 

hyvänä. Ettei se olis mikään pelkkä asiapitoinen toteamus, vaan siinä kuuluis se kriitikon sydämen 

ääni ja maailmankäsitys.”

H10, Nainen 53 

Tällainen ajattelu on melko vierasta luvussa kaksi esittelemilleni teoreetikoille, jotka ovat pitäneet 

kritiikkiä lähinnä objektiivisena opettajana ja tulkkina yleisön ja taiteen välillä. Ajatus siitä, että 

kriitikon pitäisi heittäytyä ja kirjoittaa persoonallisesti, jotta tekstistä tulisi viihdyttävä tai 

kiinnostava, tuntuukin erityisesti esteettisen kritiikin perinteen näkökulmasta vieraalta – ainakin 
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teoreettisella tasolla. Käytännössähän esteettisen taidekritiikin historia on täynnä Jukka Kajavan 

kaltaisia suuria kriitikkopersoonia, joiden tyyli ja taidekäsitys olivat kaikkien lukijoiden tiedossa, 

vaikka esteettisen kritiikin periaatteiden mukaan kritiikkitekstin pitäisi olla objektiivista ja tiukan 

teoskeskeistä, ei kriitikon omaa itseilmaisua.  

Journalistisen kritiikin kohdalla kriitikon persoonan läsnäolo vaikuttaa jossain mielessä 

luvallisemmalta kuin esteettisen kritiikin kohdalla. Journalistisen kritiikin tavoitteisiin kuuluvaa 

helposti lähestyttävyyttä ja kiinnostavuutta on kuitenkin tavoiteltu toistaiseksi ehkä hieman 

toisenlaisin keinoin kuin selkeän subjektiivisen kirjoitustavan avulla, esimerkiksi uutismaisella 

otteella, ajankohtaisuudella ja taiteilijaa korostavilla henkilöjulkisuuden keinoilla. Itse asiassa 

suuret, kaikkien tuntemat kriitikkopersoonat tuntuvat ennemmin kadonneen kuin lisääntyneen 

journalistisen kritiikin nousun myötä. Tämä selittyy ehkä sillä, että objektiivisuuden ihannointi on 

kuulunut perinteisesti paitsi esteettisen taidekritiikin myös journalistien professionaalisiin arvoihin. 

Myös taidemaailma tuntuu vierastavan ajatusta siitä, että kriitikon subjektiivinen kirjoitusote lisäisi 

kritiikkitekstin kiinnostavuutta ja olisi siksi toivottavaa. Esimerkiksi Leppäjärven haastattelemat 

teatterinjohtajat kertoivat pitävänsä kritiikin tärkeimpänä tehtävänä juuri mainosmaista 

mielenkiinnon herättämistä mutta samaan aikaan paheksuivat jyrkästi kriitikon subjektiivista otetta 

(Leppäjärvi 2003, 33, 70–72.) Voikin olla, että ajatus subjektiivisuudesta kytkeytyy etenkin 

taidepiireissä vahvasti menneiden vuosikymmenten suuriin kriitikkopersooniin, joiden kohdalla 

subjektiivisuus ja persoonallinen ote on ainakin joissain tapauksissa merkinnyt asettumista jalustalle 

ja paikoin jopa mielivaltaisuutta. Moni haastateltavistani halusikin tehdä selväksi, että vaikka hän 

toivoo kriitikon tuovan persoonansa mukaan tekstiin, hän pitää kriitikon itsensä nostamista tai 

korostamista negatiivisena asiana. Esimerkiksi H4 totesi pitävänsä kriitikon kirjoittamisotetta liian 

persoonallisena silloin, kun kikkailu häiritsee selkeän kuvan muodostumista itse esityksestä. 

Haastateltavieni toivomassa persoonallisessa otteessa näyttäisikin olevan historian suurille 

kriitikkopersoonille tyypillisen itsekorostuksen sijaan kyse ennemmin siitä, että kriitikko astuu 

jalustalta lukijan tasolle ja kirjoittaa itsensä teksteissään inhimilliseksi kanssakokijaksi, jonka 

persoonan ja mieltymykset lukija voi tekstejä seuraamalla vähitellen oppia tuntemaan. Tämän 

kaltainen subjektiivisuus on journalismin maailmassa tuttua esimerkiksi kolumnikirjoittamisesta.

Kiinnostavuuden lisäksi toinen, hieman harvinaisempi syy sille, miksi haastateltavani toivoivat 

saavansa kritiikistä tietoa kriitikosta oli se, että he kokivat sen avulla pystyvänsä analysoimaan, 

mistä kriitikon mielipiteet milloinkin johtuvat tai  millaista ihmistä kriitikkoa puhutellut esitys 

mahollisesti yleisemmällä tasolla puhuttelee. Tällaisia ajatuksia nostivat esiin H5, H6, H7, H8 ja 

H9. 
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”Ois ihan kiva, jos siellä ois tavallaan se tarinan kertojapersoona mukana. Esimerkiks vaikka, et  

kuinka vanha on, minkälainen on elämäntilanne, miten se kosketti siinä elämäntilanteessa tai jotain 

tämmöstä.  Mut että se tavallaan, että miten se puhuttelee kutakin tai ketäkin ihmistä, minkä ikästä 

ihmistä.”

H8, Nainen 64

Ajattelutapa käy yksiin esimerkiksi Barthesin näkemyksen kanssa siitä, että kriitikon arviointityön 

taustalla vaikuttaa aina hänen historiansa ja persoonansa (Barthes 1967, 119). Toisin sanoen 

taustalla on selvästi näkemys siitä, että kriitikon mielipide ei ole objektiivinen totuus, vaan yhden, 

oman elämäntilanteensa määrittelemän persoonan subjektiivinen mielipide.

5.1.6 Kritiikki keskustelunaiheena ja keskustelun virittäjänä

Jos kritiikin rooli keskustelukumppanina on vaikuttanut kritiikkiä pohtineista teoreetikoista ja 

tutkijoista vieraalta, vielä vähemmän he ovat tuntuneet ajatelleen sitä, että kritiikki voisi palvella 

lukijoita  keskustelunaiheiden tarjoajana tai heidän teatterikeskusteluidensa runsauttajana. Luvuissa 

kaksi ja kolme siteeraamistani teorialähteistä ja tutkimuksista vain Kimmo Jokisen 

haastattelututkimuksessa yksittäinen kriitikko mainitsi kritiikin tehtäviä määritellessään keskustelun 

herättäjänä toimimisen (Jokinen, 1988, 70). Maaria Lingon (1987) omaan tutkimukseensa 

kokoamissa kulttuurintutkijoiden käsityksissä kritiikin tehtävistä on mainittu kritiikin tehtävä 

taidepoliittisen keskustelun ylläpitäjänä (Linko 1990, 63). Tässäkin tapauksessa keskustelulla 

tarkoitetaan kuitenkin enemmän yhteiskunnallisen tason keskustelua kuin yksittäisten lukijoiden 

keskenään käymiä kritiikki- tai teatterikeskusteluja.

Se, että keskustelun herättämistä ei ole perinteisesti luettu kritiikin tehtävien joukkoon johtunee 

siitä, että tutkijat ja teoreetikot ovat olleet kiinnostuneita lähinnä kritiikin, teoksen ja yksittäisen 

yleisön jäsenen välisestä suhteesta, eivät niinkään siitä, millaisia sosiaalisia käyttömahdollisuuksia 

kritiikki voi tarjota. Kritiikillä kuitenkin on selvästi lukijoille myös merkittävää sosiaalista 

merkitystä, sillä kaikki haastateltavani yhtä (H5) lukuun ottamatta kertoivat käyttävänsä kritiikkiä 

keskustelunaiheena ja keskustelun virittäjänä. H5:kin totesi, että puhuisi mielellään kritiikistä 

jonkun kanssa, mutta lähipiiristä ei löydy sopivaa keskustelukumppania. 

Kritiikkien käyttö keskusteluissa on kiinnostavaa myös siinä mielessä, että kritiikkikeskustelut 

näyttävät ainakin omien haastateltavieni kohdalla palvelevan myös muita kuin kapeasti sosiaalisia 

päämääriä. Näin tapahtuu esimerkiksi silloin, kun kritiikki toimii apuvälineenä yhteistä 

teatterikokemusta koskevan keskustelun syventämisessä. Tällaisessa tapauksessa kritiikki näyttää 
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usein muuttuvan esityksestä keskustelevan ryhmän kollektiivisen tulkinnan syventäjäksi, jolloin se 

itse asiassa toimiikin samanaikaisesti sosiaalisen tason kanssa yhdessä niistä ydintehtävistä, joita 

teoreetikot ovat kritiikille asettaneet.

Puhtaimmin sosiaalisessa mielessä kritiikki näyttää palvelevan haastateltaviani toimimalla 

keskustelujen avausaiheena ja tarjoamalla heille mahdollisuuden osallistua muiden 

teatterikeskusteluihin. Tällaisesta käytöstä kertovat H1, H3, H7, H8, H9 ja H10. 

”Nää teatteriarvostelut on semmosia, mistä me voidaan puhua työpaikalla. Siellä on ihmisiä, joita 

se asia kiinnostaa.”

H3, Nainen 54 

”Kai sitä haluaa niin kun semmosen keskustelunaiheen, että voi sitten jonkun muun kanssa, joka 

sen (esityksen) on nähny, niin tavallaan käydä sitä keskustelua.”

H9, Nainen 42 (vastaus kysymykseen, miksi lukee kritiikkejä)

Journalismin näkökulmasta kritiikin hyödyntäminen keskustelun herättäjänä ja puheenaiheena 

tuntuu luontevalta käyttötavalta. Jos kritiikin sijaan puhuttaisiin sanomalehden muusta sisällöstä 

kuten uutisista, tuntuisi itsestään selvältä todeta, että ihmiset lukevat niitä saadakseen puheenaiheita 

ja voidakseen osallistua ajankohtaisiin keskusteluihin. 

Teatterikritiikin käyttö keskustelunaiheena tuntuu kuitenkin poikkeavan esimerkiksi sanomalehden 

uutisten sosiaalisesta käytöstä siinä mielessä, että kritiikit eivät ainakaan varauksetta kelpaa 

puheenaiheeksi täysin vieraan ihmisen kanssa. Haastateltavani nimittäin kertovat käyvänsä 

kritiikkikeskusteluja lähinnä omien ystäviensä, työkavereidensa tai puolisoidensa kanssa. 

Esimerkiksi H1 toteaa, että käyttäisi vieraan ihmisen kanssa keskustelun virittelyssä 

todennäköisemmin juuri sanomalehden uutista kuin kritiikkiä. Tämä on ymmärrettävää sikäli, että 

siinä missä useimpien tiedossa olevat päivän uutiset tarjoavat helpon ja turvallisen 

keskustelunaiheen lähes kenen tahansa kanssa, teatterikritiikkikeskustelun onnistuminen vaatii, että 

keskustelukumppani on kiinnostunut ainakin kulttuurista ja mielellään myös erityisesti teatterista. 

Haastateltavieni joukossa poikkeuksen tosin tekee tässä asiassa H3, joka kertoo huomanneensa, että 

Tampereella kritiikki on turvallinen keskustelunaihe lähes kenen tahansa kanssa, koska teatterilla on 

niin vahva rooli kaupungissa. Hänen havaintonsa mukaan vähintään joku esityksen näyttelijöistä on 

kenelle tahansa keskustelukumppanille tuttu. Hänkin kuitenkin tuntuu ajattelevan, että missä 

tahansa päin Suomea kritiikeistä ei välttämättä viriäisi keskustelua ventovieraan kanssa yhtä 

varmasti.
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Puhtaimmin pelkkänä keskustelunaiheena kritiikki tuntuu toimivan haastateltavilleni silloin, jos he 

eivät itse missään tapauksessa aio katsoa sen aiheena olevaa esitystä. Heidän kuvailemiensa 

kritiikkikeskustelujen tarkempi tarkastelu paljastaa, että muissa tapauksissa keskustelut näyttävät 

lähes aina palvelevan myös laajemmin. 

Ennen esityksen näkemistä haastateltavani antavat ymmärtää ottavansa kritiikin puheeksi 

ystäviensä tai puolisonsa kanssa todennäköisimmin siinä tapauksessa, että se on saanut heidät 

itsensä alustavasti kiinnostumaan esityksestä. Toisin sanoen he pyrkivät keskustelun avulla saamaan 

myös potentiaalisen teatteriseuralaisensa innostumaan aiheesta. H3, H7 ja H10 kertovat, että 

esimerkiksi työpaikalla käyty keskustelu innostavasta kritiikistä saattaa houkutella myös heidät 

itsensä lähtemään teatteriin. 

”Tavallaan niin kun vaikka siinä ei ollu kukaan nähnytkään (esitystä), mut silti se 

(kritiikkikeskustelu) saatto niin kun kyllä houkuttaa, että toipas pitäskin nähdä.”

H10, Nainen 53

Periaatteessa samanlaisesta käytöstä on kyse myös tapauksessa, jossa H2 kertoo käyttäneensä 

kritiikkiä apuna yrittäessään saada miehensä houkuteltua katsomaan esitystä, jonka itse oli jo 

nähnyt ja josta oli itse vaikuttunut, mutta koki että ei osannut itse perustella miehelle sitä, miksi 

esitys kannattaisi katsoa yhtä hyvin kuin kriitikko. 

”Jos mä saisin sen (miehen) lukeen sen kritiikin, niin se vois lähtee (katsomaan esitystä). Luulis,  

että se niin ku sitä kautta avautuu paremmin kuin, että jos mää kerron. Tai enhän mää ehkä osaa 

kertookaan teatteriesityksestä sillee oikein ,kun se on niin semmonen jotenkin oma juttunsa.”

H2, Nainen 53

Edellä kuvatunlaisen kritiikin käytön voi ajatella rinnastuvan kritiikin käyttöön katsomispäätöksen 

apuvälineenä. Suurin ero käyttötapojen välillä on se, että kun lukija aloittaa keskustelun itseään 

kiinnostavasta kritiikistä, tavoitteena on oman katsomispäätöksen helpottamisen sijaan saada 

keskustelukumppani tekemään katsomispäätös kritiikin perusteella, eli lähtemään itselle 

teatteriseuraksi. Käyttötavan luulisi kiinnostavan esimerkiksi teatterinjohtajia ja teatteritaiteilijoita, 

sillä ainakin Shrumin (1996) tekemän, aiemmin lyhyesti esittelemäni tutkimuksen mukaan ystävän 

suositus vaikuttaa erityisen merkittävästi siihen, lähteekö ihminen katsomaan jonkun esityksen vai 

ei. Se, että haastateltavani houkuttelevat ystäviään teatteriin oman kiinnostuksen herättäneistä 

kritiikeistä kertomalla tuntuu vahvistavan Shrumin oletusta siitä, että kritiikkien sisällöllä on 

vaikutusta siihen, miten ihmiset esityksistä puhuvat ja tätä kautta myös potentiaalisen yleisön 

67



tekemiin katsomispäätöksiin. (Shrum 1996,  135–136, 139, 185–192). 

Erityisen mielenkiintoisia näistä taivuttelemaan tai innostamaan pyrkivistä keskusteluista tekee se, 

että haastateltavani kertovat ennen esityksen näkemistä tapahtuvien keskusteluiden keskittyvän 

tavallisesti kriitikon mielipiteeseen. Muun muassa H2 toteaa, että esimerkiksi kritiikin 

taustoittavasta aineksesta tulee tällaisissa keskusteluissa harvemmin puhuttua. Tämä viittaa siihen, 

että haastateltavani pyrkivät vakuuttamaan ystävänsä esityksen mielenkiintoisuudesta vetoamalla 

erityisesti siihen, että kriitikko on kehunut esitystä. Näin ollen näyttäisi siltä, että kritiikin 

arvottavan sisällön merkitys ja kriitikon auktoriteettiasema korostuisivat katsomispäätöksiä 

ohjaavissa keskusteluissa esimerkiksi kritiikin kuvailevaan sisältöön verrattuna. Johtopäätös voi 

toki olla myös täysin virheellinen, kun ottaa huomioon, että haastateltavieni joukko on hyvin pieni. 

Voi myös olla, että omatkin haastateltavani todellisuudessa houkuttelevat ystäviään teatteriin myös 

referoimalla kritiikin kuvailevaa sisältöä, eli kertomalla esimerkiksi esityksen tyylilajista ja 

näyttelijöistä, vaikka he haastatteluhetkellä muistelivat keskusteluiden keskittyvän lähinnä kriitikon 

mielipiteeseen. Varmalta näyttää kuitenkin se, että kriitikon mielipide ei ole ainakaan täysin 

yhdentekevä silloin, kun kritiikkiä käytetään apuna keskustelussa, jonka tavoitteena on saada 

keskustelukumppani kiinnostumaan oman mielenkiinnon herättäneestä esityksestä. 

Mahdollisen teatteriseuralaisen innostamisen tai oman innostumisen lisäksi haastateltavani 

mainitsivat myös pari muuta yksittäistä syytä keskustella kritiikistä ennen esityksen näkemistä. H9 

kertoi referoivansa Aamulehden kritiikkiä silloin, kun mies esityspäivänä kysyy, mitä he ovat 

menossa katsomaan. H6 puolestaan kertoi kommentoivansa teatteriseuralleen lyhyesti kriitikon 

mielipidettä ennen esitystä tavallaan pohjustukseksi esityksen jälkeen tapahtuvalle mielipiteiden 

vertailulle.

”Jos me ei olla nähty sitä (esitystä) etukäteen ja me ollaan luettu se kritiikki, niin me keskustellaan 

sit siitä, et luit sä sen. Joo, ja se kirjotti tämmösen. Et saas  nähä onks se näin.”

H6, Nainen 54

Tällainen käyttö vastaa lähes suoraan yhtä niistä tavoista, joilla Sparshott on ajatellut ihmisten 

mahdollisesti käyttävän kritiikkiä. Hänhän on olettanut, että potentiaalinen esityksen katsoja voi 

kritiikkiä lukemalla jo ennen esityksen näkemistä työstää omaa arviotaan teoksesta tai etsiä tietoja, 

joiden avulla voi myöhemmin verrata kriitikon mielipiteitä omiinsa  (Sparshott 1967, 157–158). 

H6:n kuvailema käyttötapa nostaa oman arvion ennakkotyöstämisen yksilötasolta sosiaaliselle 

tasolle, mutta muuten hänen ja Sparshottin kuvailemat käyttötavat ovat käytännössä identtiset.
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Useimmat haastateltavani (H1, H2, H4, H6, H7, H8, H9 ja H10) kertovat, että silloin, kun he 

keskustelevat kritiikistä esityksen näkemisen jälkeen, keskustelut käydään todennäköisimmin 

omien teatteriseuralaisten kanssa. Tällöin kritiikin tehtävänä on ensisijaisesti esitystä koskevan 

keskustelun tukeminen ja runsauttaminen, ei niinkään keskustelunaiheen antaminen, koska sen 

tarjoaa jo yhdessä nähty esitys. Kritiikin merkitys keskusteluissa myös muuna kuin pelkkänä 

keskustelunaiheen tarjoajana näyttääkin korostuvan juuri esityksen jälkeen käydyissä 

keskusteluissa. Tällaisissa keskusteluissa kritiikki toimii ikään kuin yhtenä yhteisen 

esityskokemuksen jakavan ryhmän jäsenenä, toisin sanoen ryhmän yhteisenä 

keskustelukumppanina, jonka kanssa teatteriseurue vertailee omia näkemyksiään ja kokemuksiaan 

esityksestä. 

”Sitten pilkotaan sitä kritiikkiä, no siinäki se sano näin ja näin ja, ei se nyt ollenkaan ollu niin, että 

mitä se nyt tollee meni sanoon.”

H2, Nainen 54

Esimerkiksi H9 muotoilee kritiikin tuovan ystäväpiirin keskusteluun yhden lisänäkökulman. Tässä 

roolissa kritiikin rooli vertautuukin selvästi luvussa 5.1.5 käsittelemääni rooliin 

keskustelukumppanina ja ainakin väljästi tulkittuna myös esityksestä keskustelevan ryhmän 

kollektiivisen tulkinnan syventäjän rooliin.

Se, kuinka syvällisiä keskusteluja kritiikki herättää, näyttää vaihtelevan laidasta laitaan. H6 ja H8 

kertoivat kritiikin virittämän keskustelun olevan useimmiten lyhyttä kommentointia. Esimerkiksi 

H4 sen sijaan totesi esityskokemuksen jälkeisen teatterikeskustelun pääsevän kritiikin ansiosta 

selvästi syvemmälle tasolle kuin mille se jäisi ilman kritiikin tukea. 

”Kritiikki auttaa aina syvällisempään keskusteluun. Ja siinähän tulee kuitenkin uusia näkökulmia,  

joihin meidän pitää ottaa kantaa. Niin se niin kun ruokkii sitä keskustelua.”

H4, Nainen 64

H4 ja H7 kertovat, että kritiikki ruokkii keskustelua erityisesti silloin, kun kriitikon mielipide eroaa 

siitä keskustelevan teatteriseurueen mielipiteestä. 

”Se (kuinka paljon kritiikki herättää keskustelua) riippuu ihan siitä, et minkälaiset erot on tän 

kriitikon ja meidän oman kritiikin välillä. Et se saattaa aiheuttaa paljon puhetta, jos se on meidän 

mielestä ihan niin kun toope se kritiikki.”

H4, Nainen 64
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Kritiikin rooli tällaisena vastaväittäjänä tuntuu sotivan jyrkästi Duncanin ja Kämäräisen tavoin 

ajattelevien teoreetikoiden ajatusmaailmaa vastaan (kts. luku 2.3). Väittely kriitikon kanssa kun käy 

järkeväksi vain siinä tapauksessa, että ajatus kriitikosta taidetta objektiivisesti yleisölle tulkkaavana 

auktoriteettina on hylätty. Jos yleisön edustajien uskotaan olevan kykeneviä tekemään taiteesta 

hyviä tai yhtä oikeita tulkintoja ja arvioita kuin kriitikko, H4:n ja H7:n kuvailema väittely voi sen 

sijaan näyttäytyä yleisön tulkintojen kannalta hyvinkin rakentavana toimintana. Väitellessäänhän 

ihminen joutuu kysymään, miksi on asiasta sitä mieltä kuin on, eli pohtimaan omaa tulkintaansa ja 

arviotaan taideteoksesta astetta syvemmin kuin ehkä muutoin pohtisi.

Ennen esityksen näkemistä kritiikki tuntuu herättävän haastateltavieni ja heidän tuttavapiiriensä

keskuudessa vain lyhyitä, parin kommentin tasolle jääviä keskusteluja. Kuten jo aiemmin kerroin, 

näissä keskusteluissa keskiössä on haastateltavieni kertoman mukaan lähinnä kriitikon mielipide ja 

tavoitteena tuntuu usein olevan keskustelukumppanin houkutteleminen teatteriseuraksi.

”Harvemmin tulee (ennen esityksen näkemistä) sillai kritiikistä keskusteltua, tai no, siinä mielessä, 

et voi ajatella, et  haluun nyt lähteä (esityksen) kattoon, et se sai hyvän kritiikin. Mutta se vaan niin 

kun jää tällaselle tasolle, että se ois kiva nähdä. Että se tuntu mielenkiintoselta tän kritiikin 

perusteella.”

H7, Nainen 54

Kuten edellä on käynyt ilmi, haastateltavani käyttävät kritiikkiä keskusteluissaan hyvinkin monella 

tavalla. Ensinnäkin kritiikki palvelee heitä tarjoamalla keskustelunaiheita ja mahdollisuuden 

osallistua keskusteluihin myös sellaisista esityksistä, joita ei ole itse nähnyt. Tällöin kritiikin 

lukemisen voi ymmärtää ensisijaisesti välineelliseksi toiminnaksi, jonka päämääränä on 

tulevaisuudessa syntyvä keskustelu. Välineellisessä tehtävässä kritiikki toimii myös silloin, kun 

lukija yrittää siitä kertomalla houkutella ystäväänsä tai puolisoaan innostumaan esityksestä, josta 

hän itse on kiinnostunut. Tällöin kritiikin välineellisen käytön tavoitteena ei tosin ole itse keskustelu 

vaan teatteriseuran hankkiminen kritiikkikeskustelun avulla. Edellä kuvattuja käyttötapoja yhdistää 

se, että lukijat hyödyntävät kritiikkiä ensisijaisesti sosiaalisten päämäärien saavuttamiseen.

Vaikka kritiikistä keskusteleminen on aina sosiaalista toimintaa, keskusteluilla näyttää olevan myös 

muita kuin sosiaalisia päämääriä. Tällaisissa tapauksissa kritiikin sosiaalinen käyttö on itse asiassa 

usein hyvinkin lähellä niitä yksityisiä käyttötapoja, joihin kritiikkiä ja sen tehtäviä pohtineet 

teoreetikot ovat ainakin implisiittisesti olettaneet lukijoiden kritiikkiä käyttävän. Esimerkiksi 

esityksen näkemisen  jälkeen käydyissä kritiikkikeskusteluissa kritiikkiteksti tarjoaa 

haastateltavilleni materiaalia ja lisänäkökulmia esityksen jälkipuintiin ja sitä kautta lisäarvoa myös 
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itse esityskokemukseen. Juuri ennen esityksen näkemistä käydyt kritiikkikeskustelut puolestaan 

tarjoavat mahdollisuuden aloittaa oman arvion työstämisen esityksestä jo ennen varsinaisen 

esityskokemuksen alkamista.

Joissain tapauksissa näyttää olevan myös niin, että kritiikki  ei toimi keskustelua herättävänä 

välineenä, vaan keskustelu on väline, jonka tarkoitus on syventää kritiikinlukukokemusta. H10 

muistelee kaiholla kritiikkikeskusteluja, joita kävi muiden teatterista kiinnostuneiden 

työkavereidensa kanssa entisellä työpaikallaan ja toteaa, että kritiikin lukemisesta tuli 

elämyksellistä, kun se keskustelujen ansiosta muuttui yksityisestä kokemuksesta jaetuksi 

toiminnaksi. 

”Työpaikalla joskus, entisessä työpaikassa keskusteltiin. Se oli, se oli mukavaa. Ja se on kyllä asia, 

jota mä kaipaan. Sillon tavallaan siihen tuli myös sitä elämyksellisyyttä, kun se oli jaettua se 

kritiikin lukeminen.”

H10, Nainen 53

Tästä päästäänkin tutkimaan teatterikritiikin viimeistä käyttötapaa, eli kritiikin käyttöä itsenäisenä 

elämyksenä. 

5.1.7 Kritiikki itsenäisenä elämyksenä

Teoreetikot ja tutkijat tuntuvat perinteisesti ymmärtäneen kritiikin välineeksi, jonka tehtävänä on 

toimia esimerkiksi välittäjänä taideteoksen tekijän ja kokijan välillä. Jos joku onkin nostanut esiin 

ajatuksen kritiikkitekstin kiinnostavuudesta kirjallisena elämyksenä, tämä on tavallisesti liittynyt 

oletukseen siitä, että kiinnostava kritiikkiteksti houkuttelee katsojan esityksen pariin puisevaa 

tekstiä todennäköisemmin. Esimerkiksi Sparshott (1967) on todennut, että kritiikin itsensä täytyy 

olla niin kiinnostava esitys, että se viehättää lukijaa ja saa tämän kiinnittämään huomionsa 

arvostelun kohteena olevaan esitykseen (Sparshott 1967, 151). 

Monet kritiikkikeskustelijoista ja -tutkijoista ovat hieman yllättäen tuntuneet ajattelevan jopa niin, 

että kritiikkitekstin kiinnostavuuden maksimointi on ennemmin ongelma kuin mahdollisuus. 

Esimerkiksi Merja Hurri (1993) pitää yleisön lähtökohdista kirjoitettua popularistista kritiikkiä 

ongelmallisena siksi, että kiinnostavuuden maksimoinnista tulee helposti itsetarkoituksellista ja 

yleisön makua kosiskelevaa (Hurri 1993, 51). Tällaisen ajattelun taustalla vaikuttanee esteettisen 

kritiikin perinteeseen kuuluva ajatus siitä, että kritiikkitekstin tulisi keskittyä yksinomaan 

taideteokseen ja ennen kaikkea auttaa lukijaa erottelemaan hyvä ja huono taide toisistaan.
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Ajatus kritiikistä välineenä, jonka kirjallisella elämysarvolla ei juuri ole merkitystä näyttää hieman 

yllättäen olevan journalistisen kritiikin noususta huolimatta voimissaan yhä 2010-luvulla. Tähän 

viittaa esimerkiksi se, että yksikään vuonna 2012 julkaistun Taidekritiikin perusteet 

-artikkelikokoelman kirjoittajista ei käsittele tai edes sivua kritiikin tehtävää itsenäisenä kirjallisena 

elämyksenä. Ilmiöstä tekee tässä ajassa erityisen kiinnostavan ja jopa yllättävän se, että kasvava 

pyrkimys elämyksien ja tunteiden herättämiseen on ollut jo useita vuosia yksi 

sanomalehtijournalismin näkyvimmistä trendeistä. Ristiriita osoittaa ehkä ennen kaikkea sen, 

kuinka selvästi toisistaan erillisinä ilmiöinä teoreetikot ja muut julkisten kritiikkikeskustelujen 

osapuolet taidekritiikkiä ja journalismia edelleen pitävät. Samoin sen, että teoreetikot näyttävät 

tarkastelevan kritiikkiä journalistisen kritiikin noususta huolimatta tieteellisissä teksteissä edelleen 

lähinnä esteettisistä, ei niinkään journalistisista lähtökohdista. Ajatuksen elämyksellisyydestä voisi 

nimittäin ainakin kuvitella kuuluvan olennaisena osana journalistisen, helposti lähestyttävän ja 

lukijaystävällisen kritiikin arvoihin.

Useimmille haastateltavilleni kritiikin lukemisella sen sijaan näyttäisi olevan merkitystä myös 

itsenäisenä kokemuksena tai elämyksenä. Sekä H1, H2, H3, H5, H6, H7, H9 että H10 ilmaisevat 

pitävänsä itsestään selvänä asiana sitä, että hyvin kirjoitetun kritiikin lukemisesta voi ja pitää saada 

myös tunteita ja ajatuksia herättäviä elämyksiä. Esimerkiksi H5 toteaa, että hänelle ei kritiikin 

lukijana riitä tieto siitä, mitä mieltä kriitikko esityksestä on ollut, vaan hän odottaa saavansa 

tekstistä aina myös jonkinlaisen elämyksen. H1 kuvailee, että hyvin kirjoitettu kritiikkiteksti on 

parhaassa tapauksessa kuin pieni näytelmä. Tällaiset odotukset liittynevät sanomalehtijournalismin 

yleiseen elämyksellistymiskehitykseen ja näin ollen tukevat Merja Hurrin oletusta siitä, että 

kritiikin julkaisuvälineellä on olennainen vaikutus kritiikkiin ja siihen kohdistuviin odotuksiin 

(Hurri 1993, 54).

”Mut et mä luen sitä kritiikkiä muutenkin kuin, että tämä kriitikko oli tätä mieltä tästä esityksestä.  

Se ei, se ei riitä. ...elämyksen tasolla se ei riitä. Ja mä haluan kritiikeistäkin saada elämyksiä.”

H5, Nainen 61

Kritiikin elämyksellisyys tuntuu haastateltavieni kohdalla toimivan ainakin jossain määrin 

Sparshottin olettamalla välineellisellä tavalla, eli houkuttelevan lukijan kiinnostumaan 

kritiikkitekstin lisäksi myös kritiikin aiheena olevasta esityksestä. H9 toteaa suoraan, että kritiikki 

herättää kiinnostuksen esitystä kohtaan todennäköisimmin silloin, jos itse teksti on kiinnostava ja 

tunteita herättävä ja esitystä käsitellään siinä pintaa syvemmältä. Myös H1 sanoo, että 

kiinnostavasti kirjoitettu kritiikki houkuttelee hänet todennäköisimmin myös itse näytelmän pariin. 
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Haastateltavani kuitenkin pitävät kritiikin elämyksellisyyttä tärkeänä selvästi myös muista syistä 

kuin vain siksi, että he sen ansiosta innostuisivat tutustumaan kiinnostaviin esityksiin. H2, H6 ja 

H10 nostavat kirjallisten elämyksien etsimisen syyksi lukea kritiikkejä myös sellaisista esityksistä, 

joita he eivät itse aio mennä katsomaan.

”Musta on ihana lukee siis niin kun ihan tekstinä sitä, vaikka mää en välttämättä olis kiinnostunu 

koko siitä, mistä hän kertoo siinä.”

H2, Nainen 54

H10 vie kirjallisen elämyksen merkityksen niin pitkälle, että toteaa hyvin kirjoitetun kritiikin 

lukemisen voivan jollain tasolla jopa korvata oman teatterikokemuksen, vaikka ei sille voikaan 

täysin vertoja vetää. Ajatus tuntuisi istuvan yhteen journalismin maailmasta tutun ajatuksen kanssa 

toimittajasta eräänlaisena lukijan puolesta havainnoijana ja kokijana: koska lukija ei pysty itse 

kokemaan tai perehtymään kaikkiin maailman asioihin, toimittajat tekevät perehtymistyön hänen 

puolestaan ja tiivistävät kokemansa, näkemänsä ja kuulemansa lukijalle sanomalehtijutuiksi.

”Vähän niin kuin olis itselleen saanut jotain, vaikka ei oo sitä (esitystä) nähnytkään.” 

H10, Nainen 53

Kritiikin elämyksellisyyden merkitystä haastateltavilleni korostaa se, että moni heistä (H2, H5, H6, 

H7 ja H10) kertoo säästävänsä kritiikin lukemisen rauhalliseen, kiireettömään hetkeen, kuten iltaan 

tai jopa viikonloppuun. Kritiikistä nautiskeleminen on haastateltavilleni heidän kertomansa mukaan 

siis niin merkityksellistä, että se ei sovi osaksi kiireistä aamurutiinia, johon muun sanomalehden 

lukemisen usein mielletään kuuluvan. H5 nostaa kulttuurisivujen lukemisen jopa yhdeksi päivänsä 

kohokohdista. H6 puolestaan yhdistää kritiikin lukuhetkeen ajatuksen rauhoittumisesta. H7 kertoo 

kritiikin lukemisen olevan hänellä osa töistä vapaalle siirtymisen rituaaleja. Kaikki edellä mainittu 

osoittaa, että kritiikeillä on itsenäisinä kirjallisina teksteinä haastateltavilleni selvästi suurempaa 

merkitystä kuin esityksestä ja sen laadusta informoiva välinearvo.

Jos jo ajatus kritiikin elämyksellisyydestä vaikuttaa esteettisen kritiikin lähtökohdista vieraalta, 

myös keinot, joilla lukijat kokevat kritiikkitekstien elämyksellisyyden syntyvän näyttäisivät olevan 

peräisin muualta kuin perinteisen, esteettisen taidekritiikin maailmasta. Kuten jo luvussa 5.1.4 

totesin, moni haastateltavistani koki, että kritiikistä tulee elämyksellinen silloin, kun kriitikko 

heittäytyy, paljastaa omat tunteensa ja antaa tekstiin jotain omasta persoonastaan. Samassa luvussa 

käsittelin sitä, miten vieraalta ja jopa ongelmalliselta tällainen subjektiivisuus etenkin esteettisen 

kritiikin kannattajien ja taiteen edustajien näkökulmasta on vaikuttanut. 
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Näyttääkin siltä, että useimmat kritiikkiin elämyksellisyyttä tuovista keinoista ovat selvästi 

journalistisen kritiikkiperinteen tuliaisia. Esimerkiksi H1:n ja H2:n mukaan kritiikin 

elämyksellisyys voi syntyä siitä, että kritiikki on kirjoitettu hauskasti ja onnistuu naurattamaan 

lukijaansa. 

”Hauskimmat kritiikit on tietysti semmosia, et missä voi vähän niin ku naureskella, tai siis sillee, et  

niissä on semmosta vähän vinoa huumoria.”

H2, Nainen 53

H2 nostaa esimerkiksi hauskasta kirjoitustavasta kritiikin, jossa Anne Välinoro oli siteerannut oman 

lapsensa ajatuksia esityksestä. Tällainen tehokeino on selvästi peräisin journalismin, ja vielä 

erityisesti viihteellisyyttä ja elämyksiä arvostavan journalismin lajityypin maailmasta. Esteettisen, 

teoskeskeisen ja tiukan asiallisen asiantuntijakritiikin perinteessä Välinoron teko vaikuttaisi täysin 

absurdilta, jopa esitystä halventavalta. 

H5 kertoo, että elämys tai hyvä tunne saattaa syntyä esimerkiksi samantapaisen kokemuksen 

jakamisesta kriitikon kanssa tai kritiikkitekstistä välittyvästä tunnelmasta. Myös tällaiset ajatukset 

kriitikosta kumppanina, jakajana tai tunnelman maalaajana kuuluvat selvästi enemmän 

journalistisen kuin esteettisen kritiikin perinteeseen. H6 ja H10 puolestaan sivuavat esteettisen ja 

journalistisen kritiikkiperinteen edustajien kiistaa siitä, millaista kritiikin kielen pitäisi olla 

kertomalla pitävänsä kritiikin elämyksellisyyden ehtona elävää kirjoitustapaa ja sitä, että teksti 

imaisee mukaansa.

”Tietenkään ei saa kirjotta tylsästi. Pitää kirjottaa elävästi.”

H6, Nainen 54

Esteettisen kritiikin perinteessä kieli on saanut olla hyvinkin vaikeaselkoista, jopa kangertelevaa 

asiantuntijakieltä, kun taas journalistisen kritiikin puolesta puhujat ovat vaatineet kritiikkiin 

samanlaista kiinnostavaa ja helppolukuista kieltä, mitä sanomalehtijutuilta yleisestikin vaaditaan.

Kaksi haastateltavistani nostivat esiin sen, että kritiikin elämyksellisyys ja esteettisen kritiikin 

arvomaailma eivät välttämättä aina ole niin pahasti ristiriidassa kuin tähän asti on näyttänyt. H5 

kertoi, että myös kritiikin välittämä tieto voi olla hänestä elämyksellistä, mikäli se ei jää irralliseksi 

nippelitiedoksi, vaan onnistuu tekemään ymmärrettäväksi sen, mitkä asiat ovat synnyttäneet 

kritiikin aiheena olevan esityksen ja näytelmän. Tällaisessa kontekstissa elämys tuntuu yhdistyvän 

vahvasti esityksen ”oikean” merkityksen oivaltamiseen, minkä taas voisi ajatella esteettisen 

kritiikin näkökulmasta olevan ehkä paras mahdollinen reaktio, jonka taiteen tulkkina toimiva 
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kritiikki lukijassa voi saada aikaan. H7 puolestaan kokee teatterin olevan jo aihepiirinä niin 

innostava, että kritiikin lukeminen herättää helposti positiivisia, innostavia tunteita ja on siinä 

mielessä elämyksellistä. Tällaisen, ikään kuin taiteen itsensä sytyttämän elämyksellisyyden on 

vaikea kuvitella olevan ristiriidassa esteettisen kritiikin arvojen kanssa.

”Se on kuitenkin niin hieno tää teatterijuttu ja sieltä voi niin kun ammentaa aika paljon asioita  

omaan elämäänsä.”

H7, Nainen 54

Haastateltavistani vain kaksi (H4 ja H8) jakoi teoreetikoiden yleisen ajatusmallin siitä, että kritiikin 

tehtävä ei ole toimia itsenäisenä elämyksenä. Heille kritiikki oli yksinkertaisesti väline, joka saattaa 

toimia esimerkiksi katsomispäätöksen apuna, mutta jolla ei itsenäisenä tekstinä ole heille erityistä 

kokemusarvoa.

”Mä luen sillon, kun se asia kiinnostaa, mut en sillä tavalla, että mä niin kun ahmisin sieltä  

kritiikkejä kritiikin vuoksi.”

H8, Nainen 64

H8 kertoo, että sanomalehden lukeminen ylipäätään on hänelle nautinto, mutta elämykset syntyvät 

muiden juttutyyppien kuin kritiikin lukemisesta. Toisaalta hänkin kertoo pitävänsä tärkeänä 

esimerkiksi sitä, että kriitikko on hyvä kirjoittaja ja toivovansa, että kritiikki olisi rakenteeltaan 

tarinallinen ja sillä tavoin kiinnostava. Kaikkein selvimmin kritiikin käyttö puhtaana välineenä tulee 

esiin H4:n puheessa. Hänen mielestään hyvä kritiikkiteksti on ennen kaikkea objektiivinen ja 

sellainen, että se ohjaa oikeat katsojat oikeiden näytelmien luo. Esimerkiksi persoonallista 

kirjoittamisotetta, tai humoristista otsikointia H4 pitää negatiivisina asioina, koska ne häiritsevät 

kritiikin hänen näkökulmastaan tärkeintä sisältöä, eli selkeää kuvailua. H4:n ajatukset tuntuvatkin 

tässä kohden yhtenevän hyvinkin suoraan useimpien esteettistä kritiikkiä julkisesti kannattaneiden 

ja journalistisen kritiikin noususta huolestuneiden tahojen ajatusten ja lausumien kanssa.

Huomion arvoista on vielä se, miten kritiikkien lukemiseen liittyvä peruspositiivinen asenne tai 

odotushorisontti nousee esiin myös silloin, kun haastateltavani käyttävät kritiikkejä itsenäisinä 

elämyksenä. Haastateltavani nimittäin ovat hyvin yksimielisiä siitä, että elämyksiä tuottavat kritiikit 

ovat sävyltään positiivisia. Vastaavasti kukaan heistä ei kerro nauttivansa sellaisen kritiikin 

lukemisesta, jossa kriitikko on haukkunut esityksen lyttyyn.
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5.1.8. Yllättäen kritiikistä ei etsitä menovinkkejä

Edellä käsiteltyjen kritiikin käyttötapojen lisäksi aineistostani nousi kiinnostavasti esiin myös se, 

mihin lukijat eivät kritiikkiä näytä käyttävän: yhdeksän kymmenestä haastateltavastani totesi, ettei 

aktiivisesti etsi kritiikeistä tietoa siitä, mitä esityksiä teattereissa on tullut ensi-iltoihin, siis niin 

sanottuja menovinkkejä. He kertoivat hankkivansa tiedot etenkin suurten, perinteisten teattereiden 

ohjelmistosta tavallisesti jo ennen sanomalehtikritiikkien ilmestymistä, lähinnä Tampereen 

kulttuuritarjontaa kahdesti vuodessa esittelevästä ilmaisjakelulehdestä Aplodista ja teattereiden 

omilta internetsivuilta.

”Kyllähän ne melkein julkastaan ne ohjelmistot sitten niin kun ennen kuin niistä tehdään ne 

kritiikit, ja sitten Tampereen teattereiden kotisivuilta aika usein katon, tai sitten kun mä meen joka 

päivä Liparin ohi, niin mä haen sieltä, et mitä on. Aika paljon netistä kyllä tulee katottua ne, että  

mitä on tulossa ja menossa.”

H2, Nainen 53 vuotta.

Näin ollen teatterikritiikki ei näyttäisi kovin hyvin toimivan siinä teatteriesityksen esittelevän 

mainostekstin roolissa, mihin Leppäjärven (2003) haastattelemat teatterinjohtajat sen ensisijaisesti 

asettivat (kts. luku 2.4). 

Toisaalta useimmat haastateltavistani kuitenkin totesivat, että he saattavat löytää kritiikeistä sellaisia 

esityksiä, joita he itse eivät ole osanneet etsiä esimerkiksi internetistä, tai joista he eivät ole 

tajunneet aikaisemmin innostua, koska esimerkiksi tekijäryhmä on heille tuntematon. Moni 

kertoikin löytävänsä kritiikeistä vinkkejä esimerkiksi pienten ja uusien teatteriryhmien 

kiinnostavista esityksistä. Yksi haastateltavistani totesi löytävänsä kritiikkien kautta erityisesti 

kesäteatteriesityksiä.

”Mutta kyllä on semmosia, ja varsinkin just tämmösiä, että ei näitä päänäyttämöiden, että 

esimerkiks tämmösiä jotain nuorten juttuja. Niistähän yleensä lukee jostakin lehdestä sitten, että 

hei vaude, tommonenkin, että katotaas.”

H9, Nainen 42

Toisin sanoen, vaikka haastattelemani lukijat kokivat löytävänsä tuttujen teattereiden ja ryhmien 

esitykset itse, usein jo ennen kritiikkien ilmestymistä, tuntemattomampien teattereiden ja ryhmien 

esitysten kohdalla teatterikritiikeillä on heille selvästi myös menovinkkiarvoa.
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5.2 Tietoa, kokemuksia, sosiaalisuutta ja toiminnan ohjausta: käyttötapojen 
jaottelu neljään käyttötarkoitukseen

Edellä kuvaamani seitsemän teatterikritiikin käyttötapaa on mahdollista jaotella ainakin karkeasti 

tiedollisiin, kokemuksellisiin, sosiaalisiin ja toimintaa ohjaaviin käyttötarkoituksiin. Rajat 

käyttötarkoitusten välillä ovat tosin lähes kaikkien käyttötapojen kohdalla enemmän tai vähemmän 

häilyviä ja monet käyttötavat tuntuukin sopivan useamman eri käyttötarkoituksen alle. 

Teatterikritiikin seitsemän käyttötavan pohjalta laatimani neljä teatterikritiikin käyttötarkoitusta 

ovat melko hyvin sovitettavissa yhteen myös niiden neljän peruskäyttötarkoituksen kanssa, joiden 

McQuail, Blumler ja Brown ovat katsoneet yleisimmin selittävän ihmisten mediankäyttöä. Kuten jo 

luvuissa 4.2.1 ja 5 olen todennut, nämä neljä käyttötarkoitustutkimuksen klassikoiksi vakiintunutta 

peruskäyttötarkoitusta ovat siis ajanviete, henkilökohtaiset suhteet, identiteettityö ja tiedonhankinta 

(kts. esim. McQuail, Blumler ja Brown  1972, 155–161). 

Suuri osa omassa tutkimuksessani paljastuneista teatterikritiikin käyttötavoista näyttää istuvan 

McQuailin ym. luomien käyttötarkoitusten alle niin hyvin, että pohdin pitkään, onko oman 

käyttötarkoitusluokituksen luominen niiden rinnalle ylipäätään tarpeellista. Esimerkiksi 

teatterikritiikin käytössä sivistäjänä vaikuttaisi olevan hyvin yksiselitteisesti kyse juuri 

tiedonhankinnasta. Samaan tapaan kritiikin lukemisen elämyksien hankkimistarkoituksessa on 

helppo tulkita kuuluvan median käyttöön ajanvietteenä. Päädyin kuitenkin luomaan McQuailin ja 

kumppaneiden peruskäyttötarkoitusten rinnalle oman luokittelun ensisijaisesti siksi, että neljän 

peruskäyttötarkoituksen joukosta puuttuu kokonaan teatterikritiikkien, ja todennäköisesti ylipäätään 

kritiikkien lukemiseen olennaisesti kuuluva toimintaa ohjaava käyttötarkoitus. Haastateltavani 

hyödyntävät kritiikkejä oman toimintansa ohjaamiseen esimerkiksi silloin, kun he käyttävät 

kritiikkiä katsomispäätöstensä apuvälineenä. Toiminnan ohjaamisesta on kyse myös silloin, kun 

lukija käyttää kritiikkiä esityskokemuksensa ohjaamiseen, eli etsii kriitikon tekstistä vihjeitä 

esimerkiksi siihen, mihin asioihin esityksessä kannattaa kiinnittää huomiota. Käytännössä 

toiminnan ohjaaminen kytkeytyy vahvasti tiedonhankintaan, koska toiminnan ohjaaminen tapahtuu 

pitkälti kritiikeistä saatavan tiedon avulla. Silti tiedon hankkiminen nimenomaan oman toiminnan 

suuntaviivoiksi on mielestäni niin selvästi kritiikille erityinen ja kritiikkien lukemiselle ominainen 

motiivi, että haluan luokitella toimintaa ohjaavan käytön kokonaan omaksi käyttötarkoituksekseen 

enkä vain esimerkiksi yhdeksi alaluokaksi tiedonhankinta-käyttötarkoituksen alle.

Halusin ottaa omien käyttötarkoitusteni joukkoon mukaan myös kokemukselliset 

käyttötarkoitukset, koska  tunnepitoisten kokemusten merkitys vilahtelee niin selvästi lähes 

kaikkien seitsemän kritiikin käyttötavan yhteydessä. Kokemuksellisesta käytöstä on luonnollisesti 

kyse silloin, kun haastateltavani kertovat käyttävänsä kritiikkejä elämysten hankkimiseen. Tämän 
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lisäksi kokemuksellinen käyttö näyttää kytkeytyvän voimakkaasti myös kritiikin käyttöön 

tiedonhankinnan välineenä. Tämä selittynee sillä, että kokemuksellisuus liittyy erottamattomana 

osana jo kritiikkien aiheeseen eli taiteeseen ja sen vastaanottamiseen. Näin ollen kokemuksellinen 

ulottuvuus kulkee erottamattomasti tiedon rinnalla esimerkiksi silloin, kun haastateltavani käyttävät 

kritiikkejä oman tulkintansa syventämisen apuvälineenä. Ehkä hieman yleistäen voisi sanoa jopa, 

että taidetta ja sen tulkintaa koskevan tiedon hankinta on aina vähintään jollain tasolla myös 

kokemuksellista toimintaa.

Tietyin paikoin teatteri- tai taidekritiikin käyttö näyttäisi siis eroavan median yleisestä käytöstä siinä 

määrin, että kritiikin käyttötapojen järjestäminen suoraan käyttötarkoitustutkimuksen neljän 

peruskäyttötarkoituksen alle ei onnistuisi ongelmitta. McQuailin ym. peruskäyttötarkoituksia ei 

kuitenkaan voi omassa tutkimuksessani missään tapauksessa sivuuttaa. Kaikki ne sanomalehden 

teatterikritiikin käyttötavat, jotka eivät näyttäneet sopivan yhteen taidekritiikkiä ja sen tehtäviä 

pohtineiden teoreetikoiden ajatusten kanssa sopivat nimittäin enemmän tai vähemmän suoraan 

McQuailin ym. käyttötarkoitusten alle. Kaiken kaikkiaan siis näyttäisi siltä, että sanomalehden 

teatterikritiikin käytössä on sekä sellaisia estetiikan maailmaista käsin selittyviä ja kritiikille 

genrenä ominaisia piirteitä, joita muun median tutkimus ei ole tavoittanut että median maailmaan 

yleisesti kuuluvia piirteitä, joita kritiikkiä puhtaasti estetiikan näkökulmasta pohtineet teoreetikot 

eivät ole tavoittaneet. Siksi haluan tässä luvussa paitsi asemoida seitsemän teatterikritiikin 

käyttötapaa itse muotoilemieni neljän käyttötarkoituksen alle myös olennaisilta osin verrata, miten 

ja miltä osin ne sopivat yhteen McQuailin ym. laatimien peruskäyttötarkoitusten kanssa.

5.2.1 Teatterikritiikki tiedonhankinnan välineenä

Kritiikin käytön päämääränä näyttäisi olevan tiedonhankinta selkeästi silloin, kun haastateltavani 

käyttävät kritiikkiä sivistäjänä ja oman tulkintansa syventäjänä. Tietyissä tapauksissa 

tiedonhankintaa voi pitää ainakin yhtenä kritiikin lukemisen päämääränä myös silloin, kun kritiikki 

toimii keskustelukumppanina ja keskustelunaiheena. Tiedollinen ulottuvuus on vahvasti mukana 

myös silloin, kun haastateltavani käyttävät teatterikritiikkiä katsomispäätöksensä apuvälineenä ja 

esityskokemuksensa ohjaajana. Näiden kahden käyttötavan kohdalla tiedonhankinta on kuitenkin 

ennemmin väline kuin käytön lopullinen päämäärä, joten en ole katsonut niiden kuuluvan tämän 

käyttötarkoituksen alle. Se, että tiedollinen ulottuvuus on ainakin jollain tasolla läsnä kuudessa 

kritiikin seitsemästä käyttötavasta kuitenkin kertoo, miten olennaisessa roolissa tiedonhankinta on, 

kun haastateltavani lukevat teatterikritiikkejä. Kritiikeistä etsittävä tieto näyttää jakautuvan puhtaan 

informatiiviseen ja kokemukselliseen tietoon. Informatiivisella tiedolla tarkoitan esimerkiksi 

esityksen kuvailua tai näytelmän ja esityksen tekijöiden taustojen esittelyä. Kokemukselliseksi 
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tiedoksi puolestaan luen esimerkiksi esitystä arvottavan tiedon ja esityksen aistihavaintoihin 

perustuvaan vastaanottoon kytkeytyvän esitystä tulkitsevan tiedon.  

Selvimmin tiedonhankinnasta tiedonsaamistarkoituksessa lienee kyse silloin, kun haastateltavani 

kertovat käyttävänsä teatterikritiikkiä sivistäjänä. Kuten luvussa 5.1.2 kävi ilmi, olen määritellyt 

kritiikin toimivan sivistäjänä niissä tapauksissa, kun haastateltavani kertovat lukevansa niitä 

esimerkiksi pysyäkseen ajan tasalla siitä, millaisia esityksiä oman kaupungin eri teattereissa 

milloinkin pyörii tai saadakseen taustatietoja esimerkiksi heitä kiinnostavasta näyttelijästä tai 

ohjaajasta. Tällaisia tarkoituksia palveleva tieto on luonteeltaan pääasiassa kuvailevaa, 

informatiivista tietoa. 

Kritiikkien käyttöarvon sivistäjänä kyseenalaistaa jossain mielessä se, että kolme haastateltavistani 

huomautti kritiikeistä löytyvän taustatiedon olevan usein sen verran suppeaa, että se ei ainakaan 

yksinään riitä kovin syvällisen sivistymisen materiaaliksi. Tämä johtunee ainakin osin siitä, että 

kuten luvussa 5.1.2 totesin, esitystä taustoittavan tiedon ei esteettisessä kritiikkiperinteessä ole 

ainakaan kiistatta katsottu kuuluvan taidekritiikin ydinsisältöön. Ongelman esille ottaneet 

haastateltavat toteavat, että kritiikin tarjoamat taustatiedon muruset saattavat kuitenkin innostaa 

heidät hakemaan jostain asiasta lisätietoa muista tietolähteistä. Huomion arvoista onkin se, että jos 

kritiikki tällä tavoin innostaa lukijansa omatoimiseen lisätiedonhankintaan, toiminnan 

lopputuloksena on toki edelleen sivistyminen, mutta kritiikin käyttö muuttuu itse asiassa ennemmin 

toimintaa ohjaavaksi kuin tiedonhankinnalliseksi käytöksi. Yleissivistävää tietoa siitä, minkälaisia 

esityksiä omassa kaupungissa milloinkin pyörii, kritiikit sen sijaan näyttivät tarjoavan 

haastateltavilleni heitä tyydyttävässä määrin, eli ainakin tällaisen tiedon tapauksessa kritiikin 

käytön sivistäjänä voi sijoittaa ongelmitta tiedonhankinta-käyttötarkoituksen alle.

Niissä tapauksissa, joissa haastateltavani kertovat käyttävänsä kritiikkiä oman tulkintansa 

syventämiseen, kyse näyttäisi olevan ennen muuta kokemuksellisen tiedon hankkimisesta. 

Tällaisesta tiedonhankinnasta on siis kyse silloin, kun haastateltavani olettavat kriitikon havainneen 

ja ymmärtäneen esityksestä jotain enemmän ja syvemmin kuin he itse ja toivovat näin ollen 

löytävänsä kritiikistä uusia näkökulmia ja syvyyttä omaan tulkintaansa. Tulkintaa syventävän tiedon 

tapauksessa määrittelisin kokemuksellinen tiedon jonkinlaiseksi taiteellisen ymmärryksen 

lisäämiseen tähtääväksi tiedoksi. Tällaiseen tietoon kuuluvat yhtä lailla kaikki teatteriesityksen 

vastaanottoon liittyvät aistikokemukset kuin niiden kontekstualisointi ja tulkinta taiteen koodin 

edellyttämällä tavalla. Tämän tyyppisessä, kokemukselliseen tietoon perustuvassa esityksen 

tulkitsemisessa on kyse käytännössä samasta asiasta, mitä Bourdieu tarkoittaa puhuessaan 

esteettisestä etäännyttämisestä (kts. luku 2.5, s.15–16). Esityksen valistunutkin tulkinta lähtee aina 
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liikkeelle aistikokemuksista, mutta suodattuu lopulliseen muotoonsa taiteen koodiston läpi. 

Vaikuttaa siltä, että kun haastateltavani etsivät kritiikistä omaa tulkintaansa syventävää tietoa, he 

olettavat, että kriitikko asiantuntijana tuntee taiteen koodin paremmin kuin he itse ja on sen takia 

onnistunut tekemään havainnoistaan jollain tavalla viisaampia tai syvällisempiä tulkintoja kuin 

tavallinen katsoja. Jos haastateltavani olisivat kiinnostuneita oppimaan esityksen tulkinnan 

vaatiman koodin, kyse olisi ennemmin informatiivisen kuin kokemuksellisen tiedon hankinnasta. 

Tulkitsen heidän vastauksiansa kuitenkin niin, että itse koodi ei juuri kiinnosta heitä silloin, kun he 

etsivät kritiikeistä esityksen näkemisen jälkeen syvyyttä omiin tulkintoihinsa, vaan he haluavat 

ikään kuin oikaista koodin opetteluvaiheen yli ja siirtyä suoraan tarkastelemaan kriitikon valmista 

tulkintaa, joka puolestaan on luonteeltaan jo selvästi kokemuksellista tietoa. Tulkintaprosessin läpi 

kulkeneen tiedon lisäksi haastateltavani näyttivät olevan kiinnostuneita myös kriitikon tekemistä 

puhtaista havainnoista ja siitä, olivatko he itse havainneet ja rekisteröineet esityksessä kaiken 

tulkinnan kannalta huomion arvoisen.

Tiedollinen ulottuvuus liittyy kritiikin käyttöön keskustelukumppanina siinä mielessä, että 

haastateltavani kertovat saavansa kriitikon kanssa käydystä vuoropuhelusta omaan tulkintaansa 

uusia näkökulmia. Tällaisessa tapauksessa tiedonhankintaan tähtäävä käyttö vastaa pitkälti kritiikin 

tiedonhankintaan tähtäävää käyttöä tulkinnan syventämisen apuna. Vastaavasti kritiikki 

keskustelunaiheena toimii samaan tapaan keskustelijoiden kollektiivista tulkintaa syventävän tiedon 

lähteenä.

Tiedonhankinta löytyy myös McQuailin ym. neljän peruskäyttötarkoituksen joukosta. He 

tulkitsevat, että ihmisen mediankäytössä on kyse tiedonhankinnasta esimerkiksi silloin, kun tämä 

kertoo saavansa televisio-ohjelmasta materiaalia omaan ajatteluunsa, tietoonsa päivän tärkeimmät 

tapahtumat tai apua omien mielipiteidensä muodostamiseen jostain aiheesta (McQuail, Blumler ja 

Brown 1972, 161). Kaikki nämä tiedonhankinnan motiivit ovat löydettävissä hieman soveltaen 

myös niiden tiedonhankinnallisten käyttötapojen joukosta, joilla omat haastateltavani 

teatterikritiikkiä käyttävät.

5.2.2 Teatterikritiikin kokemuksellinen käyttö

Kokemuksellinen ulottuvuus on tunnistettavissa ainakin jollain tasolla useimmissa teatterikritiikin 

seitsemästä käyttötavasta, mutta ensisijaisesti kokemukselliseksi käytöksi olen määritellyt vain 

kritiikin käytön itsenäisenä elämyksenä. Ratkaisu ei ole ongelmaton, sillä esimerkiksi silloin, kun 

teatterikritiikkiä käytetään kokemuksellisen tiedon hankintavälineenä, käyttö on mahdollista 
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määritellä yhtä lailla joko tiedonhankinnalliseksi tai kokemukselliseksi. Käytännössä siis kritiikin 

käytön tulkinnan syventämisen apuna olisi voinut luokitella myös kokemuksellisen käytön alle. 

Esityksen tulkinnassa on kuitenkin mielestäni niin vahvasti kyse kokemusten suodattumisesta 

informatiiviseksi tiedoksi määrittyvän taiteen koodin läpi, että katson valintani olevan riittävän 

perusteltu. Käytännössähän kokemus jalostuu tulkinnaksi vasta tiedon avulla. 

Poikkeuksen yleisestä linjasta tekee sellainen kritiikin käyttö, jonka tavoitteena on palata vielä 

kerran positiiviseen esityskokemukseen. Luvussa 5.1.3 luokittelin myös tällaisen käytön kuuluvan 

löyhästi kritiikin käyttöön oman tulkinnan syventämisenä. Tämän tyyppinen ”tulkinnan 

syventäminen” kuitenkin kuuluu selvästi kokemuksellisen käytön alle, sillä menneeseen 

esityskokemukseen ja sen herättämään mielihyvään palataan nimenomaan aistien, tunteiden ja 

mielikuvien, ei analyyttisen tulkinnan tasolla. Sparshott on verrannut toimintaa lomakuvien 

katseluun, (kts. esim. luku 3.3, s.33) joka tarjoaa lukijalle mahdollisuuden palata vielä kerran jo 

aiemmin elettyyn esitykseen, ja kokea sen herättämät positiiviset tuntemukset vielä kerran.

Jos kritiikin käyttö tulkinnan syventäjänä tuottaa luokitteluongelmia, vielä hankalampaa on 

määritellä yksiselitteisesti minkä käyttötarkoituksen alle kritiikin käyttö esityskokemuksen 

ohjaajana kuuluu. Tämän tyyppinen käyttö vaikuttaa kritiikin lukijan tulevaan esityskokemukseen, 

eli on siinä mielessä selvästi kokemuksellista. Toisaalta tietoisella tasolla lukijat tuntuvat etsivän 

kritiikistä vinkkejä siihen, miten esitystä kannattaa katsoa, eli saamaan toimintaansa ohjaavia 

neuvoja. Olenkin päätynyt luokittelemaan kritiikin käytön esityskokemuksen ohjaajana toimintaa 

ohjaavan käyttötarkoituksen alle, koska tulkitsen, että haastateltavieni käytössä on kyse 

ensisijaisesti halusta oppia katsomaan esitystä oikealla tavalla. Se että esityskokemus tämän 

seurauksena muuttuu, on tulkintani mukaan siis ennemmin toiminnan väistämätön seuraus kuin 

varsinainen ensisijainen käyttötarkoitus. Ratkaisun perusteet tuntuvat kuitenkin omastakin 

mielestäni hieman hatarilta, joten on syytä pitää mielessä, että kritiikin käytön esityskokemuksen 

ohjaajana olisi voinut varsin hyvin sijoittaa myös kokemuksellisen käyttötarkoituksen alle. 

Selvimmin kokemuksellisesta käyttötarkoituksesta on  joka tapauksessa kyse silloin, kun 

haastateltavani käyttävät teatterikritiikkiä itsenäisenä elämyksenä. Tällä tavalla kritiikkiä kertoi 

käyttävänsä peräti kahdeksan kymmenestä haastateltavastani. Nämä kahdeksan henkilöä pitivät 

itsestään selvänä sitä, että kritiikin kuuluu herättää lukijassa tunteita. Kritiikin elämyksellinen 

käyttö näyttää joissain tapauksissa limittyvän toimintaa ohjaavan käytön kanssa. Kaksi 

haastateltavistani totesi, että hyvin kirjoitettu, elämyksen tarjoava kritiikki houkuttelee heidät 

katsomaan sen aiheena olevan esityksen todennäköisemmin kuin tylsä tai hyvin asiallinen 

kritiikkiteksti. Toisaalta myös kritiikin käyttö yksinomaan elämyksen tarjoajana näyttää selvästi 
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olevan olemassa oleva ilmiö. Tämän osoittaa esimerkiksi se, että kolme haastateltavaani kertoi 

lukevansa elämysten toivossa kritiikkejä myös sellaisista esityksistä, jotka eivät esityksinä kiinnosta 

heitä lainkaan. Elämykselliseen käyttöön näyttää  lähes kaikkien haastattelujeni perusteella liittyvän 

vahva odotus kriitikon rohkeasta heittäytymisestä ja subjektiivisen hauskasta kirjoitusotteesta sekä 

elävästä kielenkäytöstä. 

Kun teatterikritiikin kokemuksellisella käytöllä tarkoitetaan nimenomaan elämyksien etsimistä, se 

vastaa melko tarkkaan McQuailin ym. ajanviete-käyttötarkoitusta. He luokittelevat median käytön 

ajanvietteeksi esimerkiksi silloin, kun henkilö kertoo käytön auttavan häntä pakenemaan arjen 

tylsyyttä. Jostain tämän tyyppisestä on omassa tutkimuksessanikin kyse esimerkiksi silloin, kun H7 

kertoo viikonloppuaamuna luettujen kritiikkien auttavan häntä työviikon paineiden karistamisessa. 

Kuten tässä luvussa on käynyt ilmi, oma kokemuksellisten käyttötarkoitusten luokkani on kuitenkin 

selvästi McQuailin ja kumppaneiden ajanviete-luokkaa moniuloitteisempimoniuloitteisempi ja 

myös monimutkaisempi. Kokemukset kun liittyvät kritiikin tapauksessa ajanvieteulottuvuuden 

lisäksi myös esityksen vastaanottoon ja tulkintaan liittyviin käyttötapoihin.

5.2.3 Teatterikritiikki sosiaalisissa käyttötarkoituksissa

Olen määritellyt kritiikkiä hyödynnettävän sosiaalisiin käyttötarkoituksiin silloin, kun kritiikki 

toimii keskustelukumppanina ja kokemuksen jakajana sekä silloin, kun kritiikkiä käytetään 

keskustelunaiheena ja keskustelun virittäjänä. Ensimmäisissä tapauksissa sosiaalinen tyydytys 

syntyy lähinnä lukijan ja kriitikon välisen suhteen kautta. Jälkimmäisissä kritiikki puolestaan toimii 

lukijan työkaluna reaalimaailman suhteiden rakentamisessa ja ylläpidossa.

Kritiikkitekstien kautta syntyvä suhde kriitikon kanssa näyttäisi olevan haastateltavilleni jopa 

yllättävän tärkeä syy lukea kritiikkejä. Kuten jo luvussa 5.1.5 totesin, peräti yhdeksän kymmenestä 

haastateltavastani kertoi pitävänsä kritiikkiä keskustelukumppanina ja kokemusten jakajana. Nämä 

yhdeksän haastateltavaa  kertoivat kokevansa kritiikin lukemisen vuoropuheluksi kriitikon kanssa. 

Kriitikkoa korkeassa auktoriteettiasemassa pitävälle lukijalle vuoropuhelu toimi ainakin yhdessä 

merkityksessä ikään kuin omien mielipiteiden ja tulkintojen tarkistamisena. Tällaisissa tapauksissa 

kriitikon kanssa käydyn keskustelun voisi määritellä myös identiteettityöksi. Palaan aiheeseen vielä 

luvun 5.2.3 loppupuolella McQuailin ym. peruskäyttötarkoituksen tarkastelun yhteydessä. Niille 

lukijoille, jotka pitivät kriitikon mielipidettä vain yhtenä subjektiivisena mielipiteenä muiden 

joukossa, vuoropuhelu kriitikon kanssa tuntui olevan käytännössä samankaltaista toimintaa kuin 

esityksestä keskusteleminen reaalimaailman tuttavan kanssa.
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Kritiikin käyttö keskustelukumppanina palvelee sosiaalista käyttötarkoitusta puhtaimmin ehkä 

silloin, kun lukija toivoo kriitikon kokeneen esityksen samalla tavoin kuin hän itse ja kritiikkitekstin 

synnyttävän kokemuksen jaetusta todellisuudesta. H5 antoi ymmärtää, että tällainen kritiikin 

lukemisen kautta tapahtuva jakamisen kokemus voi jollain tasolla jopa korvata reaalimaailman 

teatteriseuralaisen, jollaista esimerkiksi hänellä itsellään ei useimmiten ollut.

Kriitikon ja lukijan välisen suhteen merkitystä korostaa se, miten yksimielisesti haastateltavani 

kertovat olevansa kritiikkiä lukiessaan kiinnostuneita esityksen lisäksi myös kriitikon persoonasta. 

Kaikki kymmenen haastateltavaani kertoi toivovansa, että kriitikon persoona näkyy tekstissä jollain 

tavalla. Tämä osoittaa selvästi, että he haluavat tutustua kritiikkejä lukemalla paitsi niiden aiheena 

oleviin teatteriesityksiin myös niiden takana oleviin kriitikoihin. Yli puolet haastateltavistani 

kertoikin, että heille on vuosien varrella vakiintunut Aamulehden kriitikoiden joukosta oma 

luottohenkilö. Kiinnostus luottokriitikon tekemisiin on parhaimmillaan niin vahva, että 

haastateltavani saattavat tarttua luottokriitikon teksteihin siitä huolimatta, että niiden aiheena oleva 

esitys ei kiinnosta heitä lainkaan. Mielenkiintoista on myös se, että luottokriitikon valikoitumiseen 

vaikuttaa haastateltavieni kertoman mukaan sujuvan kynän ja samankaltaisten mielipiteiden lisäksi 

sellaiset tekijät kuin, että kirjoittaja on suhteellisen saman ikäinen kuin lukija itse, tai että hän 

vaikuttaa sympaattiselta persoonalta.

Kritiikkien lukemisella näyttää olevan olennainen merkitys myös haastateltavieni reaalimaailman 

sosiaalisten suhteiden ylläpitämisen kannalta. Yhdeksän heistä kertoi käyttävänsä kritiikkejä 

keskustelunaiheena ja keskustelun virittäjänä. Mielenkiintoista, joskin ymmärrettävää oli, että 

kritiikki toimi haastateltavilleni puheenaiheena ja keskustelujen syventäjänä lähinnä oman 

tuttavapiirin sisällä, ei niinkään uutis- tai sääpuheen kaltaisena jäänmurtajana vieraiden ihmisten 

kanssa.

Oman tuttavapiirin sisällä kritiikin sosiaalinen käyttö näytti kuitenkin olevan melko monipuolista. 

Yhtäältä haastateltavani käyttivät kritiikkiä keskustelujen avausaiheena ja mahdollisuutena 

osallistua muiden teatterikeskusteluihin myös sellaisista esityksistä, joita he itse eivät olleet 

nähneet. Toisaalta itseä kiinnostavasta esityksestä kirjoitetusta kritiikistä kertominen saattoi toimia 

haastateltavilleni myös tapana innostaa keskustelukumppani lähtemään teatteriin. Tällaisissa 

tapauksissa kritiikistä keskusteleminen oli ennen kaikkea keino hankkia itselle teatteriseuraa. 

Lisäksi haastateltavani kertoivat hyödyntävänsä kritiikkiä keskusteluissa, joita teatteriseurue 

esityksen näkemisen jälkeen keskenään käy. Tällaisissa tapauksissa sosiaalinen tilanne ja keskustelu 

ovat olemassa jo ennen kritiikin väliintuloa, ja kritiikin rooliksi tuleekin keskustelun herättämisen 

sijaan sen syventäminen ja runsauttaminen.
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Henkilökohtaiset suhteet löytyvät myös McQuailin ym. neljän käyttötarkoituksen joukosta. Myös 

he ovat havainneet, että ihmiset hyödyntävät mediaa sosiaalisessa mielessä kahdella tavalla: siis 

yhtäältä solmivat kuvitteellisia suhteita mediapersoonien kanssa ja toisaalta vahvistavat median 

avulla reaalimaailman ihmissuhteitaan. McQuailin ym. haastateltavat kertoivat esimerkiksi, että tv-

sarja on heille hyvää seuraa silloin, kun he ovat yksin, tai että sarjan hahmot ovat tulleet heille 

läheisiksi ystäviksi. (McQuail, Blumler ja Brown 1972, 156–157) Tällaiset ajatukset vastaavat 

melko hyvin omien haastateltavieni kommentteja siitä, että teatterikriitikko voi toimia ikään kuin 

todellisen teatteriseuralaisen korvikkeena ja ajatusta siitä, että he haluavat vähitellen oppia 

tuntemaan kriitikon ihmisenä tämän kirjoittamien tekstien kautta. Kertoessaan median 

hyödyntämisestä tosielämän sosiaalisten suhteiden vahvistamisessa McQuailin ym. haastateltavat 

puolestaan kertoivat käyttävänsä mediaa esimerkiksi keskustelunaiheena ja keskusteluiden sisällön 

tarjoajana (McQuail, Blumler ja Brown 1972, 158). Nämä käyttötavat taas vastaavat hyvin osaa 

niistä tavoista, joilla omat haastateltavani kertoivat hyödyntävänsä kritiikkejä reaalimaailman 

sosiaalisissa tilanteissa.

Kuten jo luvun alkupuolella mainitsin, omien haastateltavieni tavassa käyttää teatterikritiikkiä 

keskustelukumppanina näyttäisi olevan tietyissä tapauksissa kyse myös identiteettityöstä, jonka 

McQuail ym. ovat listanneet kokonaan omaksi käyttötarkoitusluokakseen (esim. McQuail, Blumler 

ja Brown 1972, 158). Kriitikon kanssa keskusteleminen näyttäisi saavan identiteettityön piirteitä 

silloin, kun henkilö pitää kriitikkoa auktoriteettina ja kertoo, että vuoropuhelu tämän kanssa on tapa 

varmistaa, että omat mielipiteet tai tulkinnat esityksestä ovat ikään kuin oikeita. Omien 

haastateltavieni kohdalla tällainen identiteettityö kritiikin käyttötarkoituksena näytti kuitenkin 

kaiken kaikkiaan olevan sen verran harvinaista, että en katsonut aiheellisesti ottaa sitä McQuailin 

ym. tavoin kokonaan omaksi käyttötarkoitusluokaksi.

5.2.4 Teatterikritiikki oman toiminnan ohjaajana

Kritiikin lukemisen ensisijaiseksi käyttötarkoitukseksi olen määritellyt oman toiminnan ohjaamisen 

niissä tapauksissa, kun haastateltavani käyttävät kritiikkiä katsomispäätöksensä apuvälineenä tai 

esityskokemuksensa ohjaajana. Jälkimmäisessä tapauksessa toiminnan ohjaaminen tarkoittaa sitä, 

että lukija toivoo saavansa kritiikistä ohjeita siihen, miten hänen pitäisi esitystä katsoa ja mihin 

asioihin kiinnittää huomiota, jotta hän saisi esityksestä irti sen, mitä siitä on tarkoitus saada. 

Kritiikin käyttö katsomispäätöksen tukena tapahtuu ensisijaisesti tiedonhankinnan keinoin. Se 

millaista tietoa haastateltavani päätöksen tueksi tekstistä etsivät, näyttää riippuvan siitä, pitävätkö 

he kriitikkoa arvovaltaisena ja asiantuntevana auktoriteettina vai vain yhtenä katsojana muiden 
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joukossa. Ne haastateltavat, jotka pitävät kritiikkiä jonkinlaisena auktoriteettina ja etsivät 

katsomispäätökseensä apua ensisijaisesti kriitikon mielipiteestä, ovat kiinnostuneita erityisesti 

arvottavasta ja kokemuksellisesta tiedosta (kts. luku 5.2.1). Kuten luvuissa 2.4 ja 5.1 on käynyt 

ilmi, Leppäjärven (2003) haastattelemat kriitikot pitivät tällaisen tiedon tarjoamista kritiikin 

ydintehtävänä (Leppäjärvi 2003, 32).  

Ne haastateltavani, jotka eivät pitäneet kriitikkoa erityisenä auktoriteettina, toivoivat saavansa apua 

katsomispäätökseensä ennemmin kritiikin kuvailevasta kuin arvottavasta aineksesta. Myös osa 

niistä haastateltavista, jotka ovat kiinnostuneita ensisijaisesti kriitikon mielipiteestä, kertoivat 

kaipaavansa päätöksensä vahvistamiseen arvioivan materiaalin lisäksi vielä sellaista esitystä 

kuvailevaa tietoa, jonka  avulla he itse pystyvät punnitsemaan, miellyttääkö esitys heitä 

todennäköisesti vai ei. Tällaisen kuvailevan tiedon merkitys korostui Leppäjärven (2003) 

haastattelemien teatterinjohtajien puheissa (Leppäjärvi 2003, 33). Jo kymmenen haastateltavani 

joukko siis näyttää osoittavan turhaksi Leppäjärven (2003) tutkimuksessa paljastuneet 

teatterinjohtajien ja kriitikoiden välisen kiistan siitä, tulisiko kritiikin tarjota teatteriesityksistä 

arvottavaa vai esittelevää tietoa. Kummankaan tyyppinen tieto kun ei yksin näytä riittävän 

palvelemaan kaikkia lukijoita, vaan sekä arvottavalle ja kokemukselliselle että esittelevälle ja 

informatiiviselle tiedolle on kysyntää ainakin silloin, kun lukijat etsivät kritiikistä apua omaan 

katsomispäätökseensä.

Myös esityskokemusta ohjaavien katsomisohjeiden etsiminen näyttää tapahtuvan ensisijaisesti 

tiedonhankinnan keinoin. Kun puhe on tietystä esityksestä ja sen vastaanottostrategioista, 

haastateltavani näyttävät etsivän kritiikistä sekä kokemuksellista että informatiivista tietoa, koska 

kokemukselliset aistihavainnot ja teatteritaiteelle ominaisen koodiston tunteminen kietoutuvat 

esityksen vastaanottotilanteessa erottamattomasti yhteen. Käytännössä sekä kokemuksellisen että 

informatiivisen tiedon etsiminen tarkoittaa siis tässä yhteydessä sitä, että henkilö, joka lukee 

kritiikin ennen esityksen kokemista haluaa tietää yhtäältä, millaisia asioita esityksessä on nähtävissä 

ja kuultavissa ja toisaalta, mikä osa aistittavasta materiaalista on esityksen tulkintakoodin kannalta 

olennaista.

Sen lisäksi, että haastateltavani etsivät kritiikeistä katsomisohjeita yksittäisiin esityksiin kaksi heistä 

kertoi oppineensa teatterin  katsomista ylipäätään useita vuosia jatkuneen kritiikkien lukemisen 

ansiosta. He tarkensivat, että olivat kritiikkejä lukemalla oppineet seuraamaan esityksistä myös 

muita teatterin osa-alueita kuin näyttelijäntyötä, johon olivat harrastuksensa alkuvaiheessa 

keskittyneet. Tällaisessa oppimisessa on kyse nimenomaan teatteritaiteeseen liittyvän koodin ja sille 

ominaisten keinojen sekä lukustrategioiden oppimisesta, siis sellaisen tulevien esitysten katsomista, 
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tulkintaa ja arvottamista helpottavan teatteritietouden karttumisesta, minkä toivossa jo ensimmäiset 

modernit teatterikritiikit 1800-luvun Ranskassa kirjoitettiin (kts. esim. luku 2.1, s.5). 

Kaiken kaikkiaan esityskokemusta ohjaavaa tietoa kritiikeistä etsivät haastateltavani näyttävät 

haluavan löytää käytännön neuvoja nimenomaan siihen, miten esitystä kannattaa katsoa. Esityksen 

laatua koskevan, arvottavan tiedon he sen sijaan kertoivat hyvin yksimielisesti kokevansa lähinnä 

katsomiskokemusta rajoittavaksi siinä tapauksessa, että he olivat jo tehneet esityksen katsomisesta 

varman päätöksen. Haastateltavani eivät siis halunneet, että kritiikki vaikuttaa etukäteen heidän 

omiin odotuksiinsa siitä, olisiko pian nähtävä esitys hyvä vai huono. Sen sijaan yksi 

haastateltavistani totesi, että esitykseen asennoitumisen kannalta voi olla hyvä, jos kritiikistä käy 

ilmi esimerkiksi tieto siitä, että esitys on poikkeuksellisen raaka.

Omista teatterikritiikin käyttötarkoitusluokistani oman toiminnan ohjaaminen eroaa ehkä 

selkeimmin McQuailin ym. neljästä peruskäyttötarkoituksesta. Tietyiltä osin oman toiminnan 

ohjaamisen alle luokittelemani käyttötarkoitukset lomittuvat McQuailin ym. 

tiedonhankintakäyttötarkoituksen kanssa, mutta kuten jo aiemmin totesin, tiedonhankinta on 

ennemmin väline kuin päämäärä sekä silloin, kun lukijat käyttävät kritiikkiä katsomispäätöksensä 

apuna että silloin, kun he käytävät sitä katsomiskokemuksensa ohjaajana. Kritiikin käyttö oman 

toiminnan ohjaajana näyttäisikin olevan  juuri kritiikin käytölle leimallinen käyttötarkoitus. Näin 

ollen tämä käyttötarkoitus myös tekee kritiikin käytöstä selvimmin erityislaatuista suhteessa 

ihmisten yleiseen median käyttöön.

86



6. Yhteenveto ja pohdintoja
Olen tutkimuksessani selvittänyt, mihin sanomalehden lukijat käyttävät teatterikritiikkiä. 

Pyrkimykseni on ollut tätä kautta tuoda uusi, lukijalähtöinen ja arkipäiväiseen käyttöön perustuva 

näkemys keskusteluun teatterikritiikin tehtävästä. Kymmenen Aamulehden lukijan 

teemahaastatteluista nousi esiin seitsemän erilaista kritiikin käyttötapaa: haastateltavani kertoivat 

hyödyntävänsä kritiikkejä (1) katsomispäätöstensä apuvälineenä, (2) sivistäjänä, (3) oman 

tulkintansa syventäjänä, (4) esityskokemuksensa ohjaajana, (5) keskustelukumppanina ja 

esityskokemuksen jakajana, (6) keskustelunaiheena ja keskustelun virittäjänä sekä (7) itsenäisenä 

elämyksenä. Jaottelin seitsemän käyttötapaa käytön ensisijaisen päämäärän perusteella neljään 

varsinaiseen käyttötarkoitukseen: (1) tiedonhankinnallisiin, (2) kokemuksellisiin, (3) sosiaalisiin ja 

(4) toimintaa ohjaaviin käyttötarkoituksiin.

Tiedonhankinnalliset 
käyttötarkoitukset

Kokemukselliset
käyttötarkoitukset

Sosiaaliset
käyttötarkoitukset

Toimintaa ohjaavat
käyttötarkoitukset

Kritiikki sivistäjänä

Kritiikki oman 
tulkinnan syventäjänä

Kritiikki 
keskustelukumppanina 
(silloin, kun toiminnan 
tavoitteena oman 
tulkinnan 
syventäminen)

Kritiikki 
keskustelunaiheena 
(silloin, kun toiminnan 
tavoitteena on 
kollektiivisen tulkinnan 
syventäminen)

Kritiikki itsenäisenä 
elämyksenä

Kritiikki oman 
tulkinnan syventäjänä
(silloin, kun tavoitteena 
palata kritiikin avulla  
vielä kerran 
esityskokemukseen) 

Kokemuksellisuus on 
vahvasti mukana myös 
kritiikin käytössä 
tulkinnan syventäjänä 
ja esityskokemuksen 
ohjaajana

Kritiikki 
keskustelukumppanina 
ja esityskokemuksen 
jakajana

Kritiikki 
keskustelunaiheena ja 
keskustelun virittäjänä 

Kritiikki 
katsomispäätöksen 
apuvälineenä

Kritiikki 
esityskokemuksen 
ohjaajana

Taulukko 2: Teatterikritiikin käyttötavat jaoteltuna neljäksi kritiikin käyttötarkoitukseksi.

Neljästä käyttötarkoitusluokastani kaksi, tiedonhankinnalliset ja sosiaaliset käyttötarkoitukset, ovat 

suoraan yhteneväisiä McQuailin, Blumlerin ja Brownin neljän median peruskäyttötarkoituksen (kts. 

esim. luku 4.2) kanssa. Tämä osoittaa, että haastateltavani käyttävät kritiikkiä osittain hyvin 

samanlaisiin tarkoituksiin kuin mihin ihmiset aiemman käyttötarkoitustutkimuksen perusteella 

käyttävät mediaa ylipäänsä. Teatterikritiikin käyttö näyttää tutkimukseni perusteella kuitenkin 

eroavan muusta median käytöstä siinä määrin, että kaikkien käyttötapojen luokittelu suoraan 

McQuailin ym. neljän peruskäyttötarkoituksen alle ei olisi ollut mahdollista. Omaan luokitukseeni 
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mukaan ottamani toimintaa ohjaavat ja kokemukselliset käyttötarkoitukset vaikuttavatkin 

kumpuavan ennemmin estetiikan ja taiteen kuin median tai journalismin lähtökohdista. Se, että 

sanomalehden teatterikritiikin käyttö muistuttaa osin median käyttöä ylipäänsä, mutta siihen liittyy 

myös selvästi taidemaailmasta kumpuavia piirteitä, tarkoittaa, että käytön kokonaisvaltainen 

ymmärtäminen vaatii sekä estetiikan että journalismin näkökulmien huomioimista. Tästä 

ajatuksesta voinee varovasti johtaa päätelmän, että  lukijoiden käyttöä parhaalla mahdollisella 

tavalla palveleva kritiikkikään ei voi perustua yksinomaan esteettiseen tai journalistiseen 

perinteeseen, vaan siihen vaaditaan elementtejä molemmilta paradigmoilta.

Huomio on olennainen, sillä esteettisen ja journalistisen paradigman sopuisasti yhdistävää 

kritiikkikeskustelua ei ole tähän asti juuri käyty sen paremmin tiedepiireissä kuin kriitikoiden tai 

taideväen keskuudessakaan. Tiedemaailmassa teatterikritiikistä ja taidekritiikistä ylipäänsä on 

keskusteltu lähinnä estetiikan näkökulmasta. Näin ollen myös kritiikin tehtäviä on teoreettisella 

tasolla määritelty lähes yksinomaan estetiikan lähtökohdista käsin. Näyttääkin siltä, että vaikka 

useat kritiikkiä pohtineet teoreetikot nimeävät yleisön palvelemisen jopa kritiikin tärkeimmäksi 

tehtäväksi, heidän käsityksensä siitä, minkälaisia käyttömahdollisuuksia yleisö kritiikiltä odottaa on 

ollut aivan liian kapea. Esimerkiksi Duncan ja Kämäräinen ymmärtävät yleisön palvelemisen 

kritiikin tapauksessa lähinnä opettajana, valistajana ja tulkkina toimimiseksi. Tällaisista 

lähtökohdista kirjoitettu kritiikki palvelee oman tutkimukseni perusteella lukijaa silloin, kun tämä 

käyttää kritiikkiä katsomispäätöksensä apuvälineenä, sivistäjänä, oman tulkintansa syventäjänä tai 

esityskokemuksen ohjaajana. Yksinomaan esteettisistä lähtökohdista kumpuavasta kritiikin 

tehtävien määrittelystä puuttuu kuitenkin kokonaan kritiikin ymmärtäminen 

keskustelukumppaniksi, keskustelunaiheeksi ja itsenäiseksi elämykseksi.

Kriitikoiden ja taidemaailman edustajien julkisissa keskusteluissa journalistinen ja esteettinen 

paradigma ovat olleet läsnä tasapuolisemmin kuin teoreettisissa avauksissa, mutta keskustelut ovat 

lähes poikkeuksetta jämähtäneet kiistelyyn siitä pitäisikö kritiikkejä kirjoittaa esteettisistä vai 

journalistisista lähtökohdista. Sellaisia avauksia, joissa esteettisen ja journalistisen paradigman 

piirteitä pyrittäisiin yhdistelemään yleisöä parhaiten palvelevalla tavalla ei ole juuri kuulunut. Oman 

tutkimukseni lopuksi haluankin vielä lyhyesti tarkastella, millaisia näkökulmia haastateltavieni 

kritiikin käyttö tuo niihin hyvän kritiikin ominaisuuksia koskeviin kysymyksiin, joista esteettisen ja 

journalistisen paradigman kannattajat ovat jo vuosikymmeniä kiistelleet.
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6.1 Kritiikin kiistakysymysten tarkastelua omien tutkimustulosteni valossa

6.1.1 Kriitikon rooli: asiantunteva auktoriteetti vai tasavertainen kanssakatsoja

Esteettisen kritiikin perinteeseen on kuulunut oletus, että kriitikko on arvioimansa taiteenlajin 

asiantuntija, jonka tekemään analyysiin ja arvioon tulee suhtautua jonkinlaisena objektiivisena 

totuutena. Esimerkiksi Duncanin sanoin, ”kriitikolle katsotaan ominaiseksi ansioksi ylin tieto siitä, 

miten hyvin tai kehnosti symbolisia ilmaisukokonaisuuksia luodaan” (Duncan 1967, 204). 

Journalistisen kritiikin nousun seurauksena kritiikkejä ovat sanomalehdissä kuitenkin jo pitkään 

kirjoittaneet perinteisten asiantuntija-avustajien lisäksi ensisijaisesti journalismin maailmasta 

lähtöisin olevat kulttuuritoimittajat ja jopa sellaiset yleistoimittajat, joilla ei ole välttämättä 

minkäänlaista taidekoulutusta tai taiteeseen  liittyvää asiantuntemusta. Esteettisen perinteen 

edustajista maallikkotoimittajien tekemät kritiikit ovat vaikuttaneet suorastaan loukkaukselta sekä 

lukijoita että taidemaailmaa kohtaan. Journalistisen kritiikin piirissä puhtaasti taidemaailmaa 

edustavien, perinteisten asiantuntijakriitikoiden tekstejä taas on moitittu muun muassa elitistisiksi ja 

tavallisen sanomalehden lukijan näkökulmasta turhan vaikeaselkoisiksi.

Omat haastateltavani näyttivät jakautuvan melko jyrkästi kahteen leiriin siinä, olettivatko he 

kritiikkiä lukiessaan kriitikon olevan heitä itseään viisaampi erityisasiantuntija, jonka tekemään 

tulkintaan ja arvioon on syytä suhtautua jonkinlaisena totuutena, vai pitivätkö he kriitikon 

mielipidettä ja analyysia vain yhden katsojan subjektiivisina näkemyksinä teoksesta. Kriitikkoa 

auktoriteettina pitävät henkilöt etsivät kritiikeistä muun muassa apua omaan tulkintatyöhönsä ja 

vahvistusta omille mielipiteilleen. He myös saattoivat tehdä kriitikon mielipiteen perusteella 

päätöksen siitä, menevätkö itse katsomaan esityksen vai eivät. Ne jotka pitivät kriitikkoa 

vertaisenaan kanssakatsojana, puolestaan suhtautuivat kritiikin analysoivaan ja arvioivaan 

aineistoon lähinnä keskustelevasti. He saattoivat vertailla omia näkemyksiään kriitikon 

näkemyksiin samaan tapaan kuin he olisivat vertailleet näkemyksiä esimerkiksi teatteriseuralaisensa 

kanssa. Se, että osa haastateltavistani on alkanut pitää kriitikkoa oletusarvoisesti itsensä vertaisena 

”tavallisena” katsojana osoittaa, että journalistisen kritiikkiperinteen ajatus kriitikosta 

demokraattisena kanssakatsojana on ainakin jossain määrin jo hyväksytty yleisön keskuudessa. 

Toisaalta se, että noin puolet haastateltavistani odottaa edelleen saavansa kritiikistä asiantuntevaa 

apua omaan arviointi- ja tulkintatyöhönsä kuitenkin osoittaa, että esteettisen perinteen sivistävälle ja 

taidetta tulkkaavalle kritiikille on kritiikkien kirjoittamisessa käytännön tasolla tapahtuneista 

muutoksista huolimatta yhä kysyntää. Ainakaan kaikille lukijoille ei riitä se, että he saavat lukea 

kritiikistä yhden satunnaisen katsojakokemuksen. Moni näyttää odottavan edelleen, että kriitikko on 

asiantuntija, joka pystyy analysoimaan heille taiteilijan tarkoitukset ja kertomaan, onko teos taiteen 

kriteerein arvioituna ansioitunut vai ei.
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6.1.2 Kritiikin näkökulma: subjektiivinen vai objektiivinen teksti?

Kysymys siitä, tulisiko kritiikin olla subjektiivinen vai objektiivinen teksti on aiheuttanut kiistoja 

vuosikymmenestä toiseen. Esimerkiksi Leppäjärven (2003) tutkimuksessa teatterinjohtajat puhuivat 

kovaan ääneen objektiivisen kritiikin puolesta, kun taas kriitikot puolustivat oikeuttaan 

subjektiiviseen itseilmaisuun (kts. luku 2.4). Väittelyä mutkistaa, voisi jopa sanoa, että koko sen 

mielekkyyden kyseenalaistaa, kritiikin filosofisiin ydinongelmiin kuuluva kysymys siitä, voivatko 

arviot ylipäänsä koskaan olla objektiivisesti perusteltavissa vai ovatko kaikki kritiikit itse asiassa 

aina vain subjektiivisia mielipiteitä (Heikkilä 2012,  42–43).  

Oman tutkimukseni valossa vaikuttaa siltä, että ei ole kovin järkevää kiistellä siitä, pitääkö 

kritiikkitekstien olla kokonaisuudessaan subjektiivisia vai objektiivisia. Järkevämpi kysymys 

näyttäisi olevan se, mihin kritiikin osa-alueisiin subjektiivisuus ja kriitikon persoonan läsnäolo 

tuovat lisäarvoa ja missä asioissa kritiikin pitäisi olla mahdollisimman objektiivista, teatteritaiteen 

koodistoon perustuvaa asiatekstiä. Haastateltavani olivat jopa hämmentävän yksimielisiä siitä, että 

he kaipaavat kritiikkiteksteihin kriitikon persoonan läsnäoloa ja heittäytymistä. Heidän mielestään 

tällainen subjektiivisuus lisää kritiikin kiinnostavuutta ja lisäksi esimerkiksi auttaa heitä arvioimaan 

sitä, kuinka hyvin kriitikon mielipide esityksestä mahdollisesti vastaa heidän omaa mielipidettään. 

Se että haastateltavani odottivat kritiikiltä tietynlaista subjektiivisuutta ei kuitenkaan tarkoita, että 

he olisivat hyväksyneet sellaisen, pelkkään kriitikon tunteeseen pohjautuvan, perustelemattoman tai 

epäreilun kritiikin, mihin monet taidemaailman edustajat ovat julkisissa keskusteluissa pelänneet 

subjektiivisuuden johtavan. Haastateltavani ilmaisivat toivovansa, että kritiikki sisältäisi sekä 

kriitikon subjektiivisia tuntemuksia että objektiivista kuvailua ja asiantuntevaa, ammattimaisen 

viileää analyysia. 

Käytännössä haastateltavani siis tuntuivat saavan eniten irti sellaisista kritiikeistä, joissa kriitikko 

uskaltaa heittäytyä ja antaa tekstiin jotain omasta persoonastaan, mutta pystyy myös Bourdieun 

kuvaamaan esteettiseen etäännyttämiseen (kts. luku 2.5, s15–16). Jos palaa luvussa 2.5 tekemääni 

analyysiin kiistasta, jota taidemaailman edustajat ja kriitikot subjektiivisuus- ja 

objektiivisuuskysymyksestä käyvät, voisi olettaa, että molemmat osapuolet olisivat itse asiassa 

melko tyytyväisiä juuri tämänkaltaiseen kritiikkiin. Esimerkiksi Leppäjärven (2003) tutkimuksessa 

subjektiivista kritiikkiä puolustaneet kriitikot nimittäin tuntuivat olevan huolissaan erityisesti 

itseilmaisuoikeutensa säilymisestä, kun taas taidemaailman edustajat näyttivät vannovan 

objektiivisuuden nimeen ennen kaikkea epäreilun ja asiantuntemattoman kritiikin pelossa. 

Moni haastateltavistani kertoi närkästyvänsä erityisesti esityksen perusteettomasta tai epäreilun 

tuntuisesta lyttäämisestä. Positiivisten asioiden tarkoitukselliseen etsimiseen he suhtautuivat 
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suopeammin. Tämä liittynee siihen, että haastateltavani tuntuivat hyvin yksimielisesti odottavan 

kritiikin kaiken kaikkiaan toimivan ennemmin innostajana ja positiivisia tuntemuksia herättävänä 

tekstinä kuin latistajana tai tarkoituksellisesti virheitä kaivelevana tuomitsijana. Myös esimerkiksi 

Leppäjärven haastattelemat teatterinjohtajat tuntuivat objektiivisuutta puolustaessaan olevan 

huolissaan nimenomaan esitysten epäreilusta lyttäämisestä (kts. luku 2.4). Kriitikon lähtökohtaisen 

positiivisuudenkin voi kuitenkin tulkita ongelmaksi siinä mielessä, että kritiikin on perinteisesti 

odotettu olevan ennakkoasenteista vapaata, vain esityksen taiteellisiin ansioihin perustuvaa 

tuomarointia. Toisaalta, kuten aiemmin mainitsin, on kyseenalaista voiko kritiikki koskaan perustua 

täysin objektiivisesti vain esityksen taiteellisiin ansioihin. Esimerkiksi Barthes on esittänyt 

ennakkoasenteista ja ideologioista vapaan kritiikin olevan jo sinänsä mahdottomuus (kts. luku 2.3). 

Jos siis oletetaan, että kriitikko lähtee aina katsomaan ja arvioimaan esitystä jonkinlaisella 

katsomiskokemukseen vaikuttavalla ennakkoasenteella, voisi todeta, että haastateltavani toivovat 

kriitikon valitsevan mieluummin positiivisen kuin negatiivisen ennakkoasenteen. Useampi 

haastateltavistani totesi kuitenkin myös katteettoman positiivisen kritiikin huonoksi asiaksi. 

Positiivisen ennakkoasenteen suosiminen ei siis selvästikään tarkoita sitä, että haastateltavani 

toivoisivat kriitikon luopuvan esitystä katsoessaan ja arvioidessaan esteettisestä etäännyttämisestä 

niin, että kritiikki kehuisi esityksen silloinkin, kun kehuille ei ole perusteita.

6.1.3 Kritiikin esityksestä tarjoama tieto: esittelevää vai arvottavaa?

Anne Leppäjärven (2003) tutkimuksessa kriitikot ja teatterinjohtajat olivat selkeän erimielisiä siitä, 

pitääkö kritiikin tarjota lukijoille esityksestä ennemmin esitystä arvottavaa vai  kuvailevaa tietoa 

(kts. luku 2.4). Kriitikot korostivat arvottavan tiedon merkitystä kun taas teatterinjohtajien mielestä 

arvottamista olennaisempaa oli kuvailla esitystä lukijan kiinnostuksen herättävällä tavalla. Outi 

Lahtinen (2012) toteaa, että kuvailevan tiedon merkitys korostuu erityisesti teatterikritiikissä, koska 

kritiikin kohde, eli esitys on luonteeltaan katoava (kts. luku 2.6). Lahtisen näkemyksen taustalla on 

tosin ennemmin tulevaisuuden teatterintutkijoiden kuin kritiikin tavallisen aikalaislukijan 

näkökulma. Oman tutkimukseni perusteella vastaus myös kritiikin tarjoaman tiedon laatua 

koskevaan kiistaan näyttää olevan se, että kuvaileva tai arvottava tieto ei yksin riitä palvelemaan 

ainakaan kaikkia lukijoita, vaan tarvetta on molemmille. 

Haastateltavani kaipasivat esimerkiksi katsomispäätöstensä tueksi sekä esitystä kuvailevaa että 

arvottavaa tietoa. Arvottavasta tiedosta olivat kiinnostuneita erityisesti ne lukijat, jotka pitivät 

kriitikkoa korkeassa auktoriteettiasemassa. Toisaalta myös ne lukijat, jotka pitivät kriitikon arviota 

esityksestä vain yhden katsojan subjektiivisena mielipiteenä, kertoivat mielellään vertailevansa 

omia mielipiteitään kriitikon mielipiteisiin. Kuvailevan tiedon merkitystä esimerkiksi 
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katsomispäätöksen apuna puolestaan korostivat ne katsojat, jotka eivät pitäneet kriitikkoa 

auktoriteettiasemassa. Heille kriitikon mielipide ei riittänyt perusteeksi sille, kannattaako esitys 

katsoa vai ei, vaan he halusivat rakentaa oman mielipiteensä syventymällä kritiikin esitystä 

kuvailevaan ainekseen. Kuvaileva tieto ei kuitenkaan kiinnostanut yksinomaan niitä lukijoita, jotka 

eivät pitäneet kriitikkoa luotettavana auktoriteettina, vaan myös moni niistä katsojista, jotka pitivät 

kriitikon mielipidettä luotettavana arviona esityksen laadusta, kaipasi katsomispäätöksensä tueksi 

arvottavan tiedon lisäksi vielä esitystä kuvailevaa tietoa.

Kuvailevan tiedon merkitys näyttää oman tutkimukseni perusteella korostuvan silloin, kun lukijat 

käyttävät kritiikkiä esityskokemuksensa ohjaajana, eli etsivät neuvoja siihen, miten ja mitä asioita 

esityksestä kannattaa katsoa. Kritiikkiä tällä tavalla käyttävät haastateltavani toivoivat, että ennen 

esityksen näkemistä luettu kritiikki antaa heille tietoa esimerkiksi siitä, mitä esityksessä on 

nähtävissä ja mihin muihin teatterin osa-alueisiin kuin näyttelijäntyöhön heidän tulisi kiinnittää 

huomiota. Arvottavasta tiedosta esityksen katsomisohjeita kritiikistä etsivät haastateltavani olivat 

kiinnostuneita lähinnä yksityiskohtien tasolla. He kertoivat, että jos kriitikko nostaa esityksestä 

arviossaan esiin esimerkiksi jonkin erityisen vaikuttavan kohdan, he osaavat kiinnittää kohtaan 

itsekin erityistä huomiota. Sen sijaan esitystä kokonaisuutena arvottavaa tietoa haastateltavani 

pitivät hyvin yksimielisesti esityskokemusta häiritsevänä asiana silloin, kun he jo olivat tehneet 

päätöksen lähteä katsomaan esitystä. Myös yleissivistävää tietoa etsiessään haastateltavani kokivat 

luonnollisesti hyötyvänsä ensisijaisesti kuvailevasta tiedosta.

Se, minkä tyyppistä tietoa lukijat kritiikiltä kaipaavat, näyttää siis osin selittyvän sillä, 

minkälaisessa asemassa he kriitikkoa pitävät ja ovatko heidän odotuksensa kritiikkiä kohtaan 

ensisijaisesti journalistisen vai esteettisen perinteen sanelemia, osin sillä, mihin tarkoitukseen he 

kritiikistä tietoa etsivät. Olennainen huomio on kuitenkin mielestäni se, että kaikki haastateltavani 

kokivat ainakin jollain tasolla ja joissain tilanteissa hyötyvänsä sekä arvottavasta että esittelevästä 

tiedosta. 

6.1.4 Kritiikin kieli ja rakenne: tiukkaa asiantuntijatekstiä vai selkeyttä,  
tarinallisuutta ja kekseliäitä tehokeinoja?

Esteettisen ja journalistisen paradigman ydinongelmiin kuuluvat myös kritiikkitekstin kieltä, 

rakennetta ja tyyliä koskevat kysymykset. Perinteisessä esteettisessä kritiikissä tekstin tyylilaji on 

ollut tiukan asiapitoinen, kieli on sisältänyt arvion kohteena olevan taiteenlajin erikoissanastoa ja 

tekstit ovat saattaneet olla hyvinkin pitkiä ja vaikeaselkoista. Journalistisen kritiikin vaikutuksesta 

sanomalehdessä julkaistavat tekstit ovat sittemmin selvästi lyhentyneet ja selkiytyneet, 
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erikoissanasto on karsittu lähes kokonaan pois ja tiukka asialinja on ainakin jonkin verran 

keventynyt. Esteettisen kritiikin puolesta puhujat eivät ole olleet kehitykseen kaikilta osin 

tyytyväisiä. He ovat perustelleet huoltaan kritiikin tyylillisestä kevenemisestä muun muassa sillä, 

että huomio siirtyy itse teoksesta epäolennaisiin tehokeinoihin (kts. esim. luku 2.7). Totta toki 

onkin, että etenkin lyhyehkössä kritiikissä esimerkiksi huumorin kaltaisten keinojen käyttö vie 

väistämättä tilaa ja merkkejä esityksen syvälliseltä analysoinnilta ja erittelyltä.

  

Omat haastateltavani tuntuivat pitävän kritiikin yksinkertaistumista ja kevenemistä hyvin 

yksimielisesti positiivisina asioina. Useampi heistä totesi, että kritiikit ovat viimeisten 

vuosikymmenten aikana parantuneet ja määrittelivät paranemisen johtuvan juuri siitä, että 

kritiikeistä on tullut aiempaa ymmärrettävämpiä ja helppolukuisempia. 

Kahdeksan kymmenestä haastateltavastani odotti kritiikin toimivan paitsi esitystä esittelevänä, 

analysoivana ja arvottavana välineenä, myös itsenäisenä kirjallisena elämyksenä. Tähän odotukseen 

kytkeytyi toive siitä, että kritiikin kieli olisi paitsi selkeää, myös mahdollisimman mukaansa 

tempaavaa. Moni piti tiukkaa asiatekstiä tylsänä. Sen sijaan huumorin tai kriitikon kanssakatsojalta 

lainatun sitaatin kaltaiset tehokeinot saivat kiitosta. Kaksi haastateltavistani nosti esiin toiveen, että 

kritiikki saisi olla rakenteeltaan tarinallinen. Vain yksi kymmenestä haastateltavastani kannatti 

tyylikysymyksessä selvästi ennemmin esteettistä kuin journalistista paradigmaa. H4 oli sitä mieltä, 

että kritiikkiteksti on parhaimmillaan silloin, kun se keskittyy tiukan asiallisesti kuvailemaan ja 

analysoimaan esitystä. Hänkään ei kuitenkaan haikaillut esimerkiksi taiteen erityisasiantuntemusta 

vaativan erityissanaston perään.  

Useampi kuin yksi haastateltavistani totesi, että kiinnostavasti tai hauskasti kirjoitettu kritiikki saa 

heidät todennäköisemmin kiinnostumaan myös sen aiheena olevasta teoksesta kuin tiukka, kuiva 

asiateksti. Näin ollen voisi ajatella, että vaikka kevyt, helposti lähestyttävä ja kiinnostava kritiikki ei 

ehkä pysty tarjoamaan esityksestä lukijalle yhtä perusteellista kuvausta ja analyysia kuin 

perinteinen esteettinen kritiikkiteksti, se saattaa houkutella lukijan raskasta ja vaikeaselkoista 

tekstiä todennäköisemmin kokemaan esityksen henkilökohtaisesti. Lisäksi kiinnostava, nokkela tai 

hauska teksti voi tarjota lukijalle kritiikin aiheena olevaa teosta koskevan informaation lisäksi myös 

sellaisen itsenäisen kirjallisen elämyksen, joita ainakin omat haastateltavani kertoivat kritiikiltä 

odottavansa.

6.1.5 Kritiikin aihe: tiivis rajaus teokseen vai taustat ja tekijät mukaan?

Esteettisen kritiikin ideologiaan on kuulunut, että kritiikki käsittelee tiukasti vain sen kohteena 
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olevaa teosta. Journalistisen kritiikin nousun myötä kritiikkeihin on kuitenkin alkanut ilmestyä 

aiempaa enemmän informaatiota myös teoksen taustoista ja tekijöistä. Tässäkään asiassa esteettisen 

kritiikin kannattajat eivät ole olleet muutoksesta tyytyväisiä. Markku Ihosen (2000) Kangasalan 

teatterikäräjillä esittämä huoli siitä, että esimerkiksi juuri henkilöiden esiin nostaminen ja 

ajankohtaisuuden tavoittelu uhkaavat ohittaa taideteoksen on kuvaava esimerkki siitä, miten 

muutokseen on esteettisen kritiikin kannattajien keskuudessa suhtauduttu (kts. luku 2.7).

Omien haastateltavieni näkökulmasta teosta taustoittava informaatio vaikuttaa hyvinkin 

tervetulleelta. He kertovat etsivänsä kritiikeistä yleissivistävää tietoa esimerkiksi esityksen takana 

olevasta näytelmäkirjailijasta, teoksen synnystä, näyttelijöistä ja esityksen musiikista. 

Haastateltavani tuntuvat jopa toivovan, että kritiikeistä löytyisi syventävää ja yleissivistävää 

taustatietoa vielä nykyistä enemmän. Kaksi heistä toteaa informaation olevan tällä hetkellä usein 

niin pinnallista, että jos asiaan haluaa perehtyä vähänkään syvällisemmin, tiedon joutuu kaivamaan 

itse esimerkiksi internetistä.

Haastateltavani perustelevat taustoittavan tiedon merkitystä sillä, että katsoja ei voi saada sen 

tyyppistä tietoa pelkästään esitystä seuraamalla. Tällainen ajatus viittaa siihen, että haastateltavani 

odottavat kritiikin tarjoavan heille jotain täysin uutta ja uudella tavalla esitystä syventävää tietoa 

vielä siinäkin tapauksessa, että he itse ovat nähneet esityksen. Näin ollen kritiikin tehtävä ei siis 

olisi vain avata ja syventää esitystä, vaan tarjota lukijalle myös jotain sellaista, mitä itse esityksessä 

ei ole nähtävissä tai tulkittavissa.

Tiukkaa teoskeskeisyyttä vastaan puhuu myös se luvussa 6.1.2 esittelemäni seikka, että 

haastateltavani toivovat saavansa kritiikistä tietoa teoksen tekijöiden lisäksi myös kriitikosta. 

Kaikki tämä tukee käsitystä siitä, että sanomalehden kritiikki on ainakin omille haastateltavilleni 

paljon enemmän kuin sellainen taiteellisen sivistymisen väline tai taiteen tulkki, joksi esteettisen 

perinteen edustajat ovat kritiikin perinteisesti ymmärtäneet. Esimerkiksi esitystä taustoittavan 

tiedon kaipuu selittyy sillä, että haastateltavani pyrkivät käyttämään kritiikkiä laajemman kuin 

kapeasti taiteellisen sivistyksen tarjoajana. Kriitikkoa koskevan tiedon kaipaaminen puolestaan 

selittyy kritiikin sosiaalisella käytöllä. Esteettinen tai journalistinen paradigma ei siis yksinään riitä, 

vaan molempia tarvitaan, jotta kritiikki palvelisi lukijoidensa käyttötarkoituksia parhaalla 

mahdollisella tavalla.

6.2 Kritiikkiä ja jatkotutkimusideoita

Hyvän sanomalehtikritiikin sisällöstä ja muodosta on käyty erilaisissa asiantuntijapiireissä julkista, 
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valitettavan hedelmätöntä kiistaa jo niin monta vuotta, että lukijanäkökulman saaminen 

keskusteluun tuntui vähintäänkin ajankohtaiselta. Olisin voinut lähestyä asiaa kysymällä 

haastateltaviltani suoraan, millainen heidän mielestään on hyvä kritiikki. Taustaoletukseni kuitenkin 

oli, että kritiikin arvo ja tehtävä määrittyvät lukijalle pohjimmiltaan käytännön lukukokemuksiin 

kytkeytyvän käytön kautta, joten lähdin selvittämään lukijanäkökulmaa hyvästä kritiikistä ikään 

kuin kiertoteitse, selvittämällä mihin tarkoituksiin ja miten he kritiikkejä omassa 

arkitodellisuudessaan käyttävät. Konkreettisen käytön kautta pääsin mielestäni melko hyvin käsiksi 

myös siihen, millaisia ominaisuuksia haastateltavani kritiikeissä arvostavat ja pitävät oman 

käyttönsä kannalta hyödyllisinä. Tulikin selväksi, että kumpikaan, puhtaasti esteettinen tai 

journalistinen kritiikki ei yksin kykene vastaamaan haastateltavieni käyttötarkoituksiin parhaalla 

mahdollisella tavalla, vaan heidän kannaltaan ihanteellinen kritiikki koostuu sekä journalistiselta 

että esteettiseltä paradigmalta poimituista palasista. Mielestäni tällainen tulos toi pitkälti eipäs-

juupas-tasolla junnanneeseen kritiikkikeskusteluun raikkaan, uuden näkökulman, jonka pohjalta 

uusia jatkokeskusteluja on taas hyvä lähteä rakentamaan.

Onkin syytä muistaa, että tutkimukseni tuloksiin tulee suhtautua ennemmin yhtenä uutena, 

lukijalähtöisenä näkökulmana kritiikkikeskusteluun kuin kattavana totuutena siitä, miten ihmiset 

kritiikkejä käyttävät. Näin siksi, että haastateltavieni joukko koostui vain kymmenestä aktiivisesta 

Aamulehden kulttuurisivujen naislukijasta, ei siis missään määrin suomalaisen sanomalehtikritiikin 

lukijakuntaa kokonaisuudessaan edustavasta joukosta. Jatkossa olisikin kiinnostavaa tarkastella, miten 

esimerkiksi Helsingin Sanomien nuorten lukijoiden tavat käyttää kritiikkiä suhteutuvat omien 

haastateltavieni käyttöön. Voi nimittäin hyvinkin olla, että esimerkiksi nuoret lukijat odottavat 

kritiikeiltä enemmän journalistisia piirteitä kuin haastattelemani 40– 65-vuotiaat naiset, joista monet 

ovat aloittaneet kritiikkien lukemisen vielä silloin, kun tekstit edustivat selvästi nykyistä vahvemmin 

esteettistä paradigmaa.

Rajasin tutkimukseni koskemaan erityisesti teatterikritiikin käyttöä ensisijaisesti siksi, että teatteri on 

itselleni taiteenlajeista läheisin ja olen itse sanomalehdessä työskennellessäni kirjoittanut enimmäkseen 

teatterikritiikkejä. Suurimmalta osin tutkimukseni tulokset voinee kuitenkin soveltaa koskemaan 

kaikkea taidekritiikkiä ylipäänsä. Joku lukijoista voi olla jopa pettynyt siihen, että lopulta pohdin 

tutkimuksessani melko vähän sitä, miten haastateltavieni raportoimaan kritiikin käyttöön vaikuttaa se, 

että kyse on juuri teatterikritiikin käytöstä. Ehkä eri taiteenlajeista kirjoitettujen kritiikkien käytön 

ominaispiirteet tulisivatkin omaa tutkimustani paremmin esiin sellaisessa tutkimuksessa jossa 

vertailtaisiin suoraan esimerkiksi teatteri- ja kirjallisuuskritiikin käyttöä.

Tutkimukseni teoreettisena selkärankana toiminutta käyttötarkoitustutkimusta on syytetty siitä, että se 

tuottaa väistämättä vallitsevan konsensuksen säilyttämisen puolesta puhuvia tuloksia. Omassa 

tutkimuksessanikaan ei tullut esiin käytännössä mitään sellaisia täysin uusia, esteettisen ja journalistisen 
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paradigman ulkopuolelta nousevia sisällöllisiä tai tyylillisiä ominaisuuksia, joita haastateltavani olisivat 

osanneet kritiikkeihin kaivata. Tähän ei auttanut edes se, että yritin tietoisesti välttää 

käyttötarkoitustutkimuksen konsensusansaa kysymällä erikseen esimerkiksi kaipaisivatko 

haastateltavani kritiikkeihin jotain sen tyyppistä tietoa, mitä he eivät niistä tällä hetkellä koe löytävänsä. 

Täysin uusien ideoiden keksiminen tuntui olevan haastateltavilleni suorasta kysymyksestä huolimatta 

vaikeaa. Yksi heistä ilmaisi ongelman mielestäni hyvin toteamalla, että  on vaikea osata kaivata jotain 

sellaista, mitä ei vielä ole olemassa. Jälkikäteen ajateltuna olisin saattanut saada kysymykseeni 

hedelmällisempiä vastauksia, jos olisin lähtenyt kaivamaan asiasta tietoa suoran kysymyksen sijaan 

jonkinlaisilla, mahdollisesti konkreettisemmilla kiertokysymyksillä. Toisaalta, hyvän kritiikin 

olemuksesta ollaan tällä hetkellä yleisesti ottaen niin erimielisiä, että voi jopa sanoa, että varsinaista 

konsensusongelmaa ei ylipäätään ole olemassa. Jonkin täysin uuden keksimisen sijaan 

kritiikkikeskustelussa tuntuukin tällä hetkellä kiinnostavimmalta se, miten lukijoiden käyttö ja ajatukset 

kritiikin muodosta ja sisällöstä asettuvat osaksi jo olemassa olevaa, hyvää kritiikkiä koskevaa 

keskustelua.
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LIITTEET

Liite 1: Teemahaastattelurunko

Taustoittavat kysymykset:

Nimi:

Ikä:

Ammatti:

Suhde teatteriin:

Kuinka usein luet sanomalehden kulttuurisivut? Entä teatterikritiikit?

Kritiikkien lukeminen:

Minkä teatterikritiikin luit viimeksi?

Olitko käynyt katsomassa esityksen ennen kuin luit kritiikin?

 Jos et ollut nähnyt esitystä, vaikuttiko kritiikki katsomispäätökseesi?

 Jos olit, avasiko kritiikki esityksestä jotain uusia puolia, tai auttoiko se ymmärtämään sitä?

 Luetko kritiikit tavallisesti ennen vai jälkeen esityksen? Miksi näin?

Miksi luet kritiikkejä?

→ Mitä sinulle hyödyllistä niissä on?

 Minkälaisia asioita toivot löytäväsi niistä?

Millaista tietoa esityksestä kritiikeissä yleensä on?

 Kaipaisitko jotain lisää tai onko jokin tieto sinulle turhaa?

Kiinnostavatko sinua kritiikit esityksistä, joita et aio katsoa?

 Mitä siitä silloin saa?

Oletko oppinut teatterista jotain kritiikkejä lukemalla?

Milloin luet kritiikkejä?

→ Mihin aikaan päivästä/ viikosta? Millainen tilanne on/ millainen toivoisit sen olevan?

Millaisia tunteita kritiikkien lukeminen sinussa herättää?

→ Elämykset?
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Kritiikki keskustelunaiheena ja keskustelukumppanina

Kun olet lukenut kritiikin, keskusteletko siitä jonkun kanssa?

 Minkälaisia keskustelut ovat? Minkälainen rooli kritiikillä on niissä?

Ovatko kriitikon ajatukset esityksestä usein samanlaisia kuin omasi?

 Vaikuttavatko kriitikoiden näkemykset omiisi?

→ Tapaukset, joissa luet kritiikin ennen esityksen näkemistä ja tapaukset, joissa olet jo 

nähnyt esityksen?

Miten lukemiseesi vaikuttaa se, kuka kritiikin on kirjoittanut?

 Onko esimerkiksi joku kriitikko, jonka mielipiteisiin luotat muita enemmän?

→ Miten luottamus syntyy?

Haluaisitko keskustella kriitikon kanssa lukemastasi? 

Kritiikkien laatu:

Minkälaisia kritiikit mielestäsi nykyisin ovat?

 Muoto?

 Sisältö?

Mistä ominaisuuksista kritiikeissä pidät?

Mistä et pidä?

Minkälainen on hyvä kriitikko?

 Pitääkö kriitikon olla erityinen teatterin asiantuntija vai voiko kuka tahansa toimittaja toimia 

kriitikkona?

Millaiset asiat kriitikoissa tai heidän kirjoitustavoissaan ovat ärsyttäneet?

Minkä verran kriitikon pitäisi  tuoda esiin itseään ja omaa persoonaansa?

Mitä mieltä olet erityisesti Aamulehden kritiikeistä?
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Liite 2: Lista haastattelututkimukseeni osallistuneista henkilöistä

Aarnio Aira

Alpola Ritva

Hyrynen Katja

Hämäläinen Anita

Kettunen-Niemi Niina

Kuusela Hannele

Makkonen Sirkka

Malmberg Leena

Oksanen Marja-Leena

Ruusunko Soile
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