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KUVAILU, ANALYYSI JA ARVOTTAMINEN

— televisiokritiikin laaja kirjo

Huolimatta siité, ettd televisiota opetetaan nykyi-
sin yliopistoissa ympéri maailman ja ettd joka
vuosi televisiosta julkaistaan satoja akateemisia
kirjoja ja artikkeleita, televisiotutkimuksella ei ole
ollenkaan vastaavaa yhtendisti tieteellistd pohjaa
kuin, sanokaamme, historiantutkimuksella tai
biologialla. (Allen 2004, 2.)

Tdama Robert Allenin lausuma voisi yhta
hyvin koskea myos lehdissd ja muissa
medioissa julkaistavaa televisiokritiikkid.
Huolimatta siitd, ettd televisiosta kirjoitetaan
péivittdin likimain kaikissa sanomalehdis-
sd sekd useissa aikakausi- ja tv-lehdissd,
tv-kritiikiltd puuttuu sellainen yhtendinen
perusta, joka ainakin johonkin mittaan on
loydettavissa esimerkiksi kirjallisuus- ja
elokuvakritiikissa.

Itse asiassa varsinaista tv-kritiikkid kir-
joitetaankin esimerkiksi Suomessa varsin
vahan: suurimmaksi osaksi yksittédisid ohjel-
mia koskevat kirjoitukset ovat neutraaleja tai
puffiluonteisia esittelyjd. Jos kriittisid kom-
mentteja esitetddn, ne koskevat useimmiten
sisdltdd, jolloin vélineen ominaisluonne jaa
toisarvoiseksi. Poikkeuksen tekevidt vain
televisiossa esitettdvat fiktioelokuvat, joita
yleensd arvioivat ja tdhdittdvit varsinaiset
elokuvakriitikot, joskin néistékin arvioista
on usein vaikea 16ytdd varsinaisia peruste-
luja annetuille tdhdille. Sen sijaan muiden
tv-ohjelmien esittelyisséd ei tdhtid jaella, ja
muutenkin varsinaisesti kriittisid danen-
painoja ndkee pddasiassa jalkikdteen kirjoi-
tetuissa kolumneissa. Kolumni puolestaan
edustaa erilaista journalistista genred kuin
varsinainen kritiikki: ndkokulmakirjoituk-
sena tv-kolumnikin liittyy usein laajem-
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piin kulttuurisiin kysymyksiin tai sitten
puhtaasti kirjoittajan omiin subjektiivisiin
tuntemuksiin ja kannanottoihin. Kolumni
saa ja sen kuuluukin kérjistdd ja provosoida.
Siksi se kirjoitetaan usein ns. mutu-pohjalta
- sen ei tarvitse perustella arvostelmiaan
samalla tavoin “objektiivisesti” kuin kritiikki
ainakin teoriassa tekee. Mistd siis tv-kritiikin
ongelmat oikein juontuvat? Tassa artikkelis-
sa pohdin aluksi syitd television alhaiseen
kulttuuriseen asemaan, jonka oletan olevan
keskeinen syy myo0s tv-kritiikin kirjavaan
tasoon ja arviointikriteerien sekavuuteen.
Sen jdlkeen pyrin hahmottelemaan erilaisia
ndkokulmia televisiokritiikin arvottamis-
perusteiksi.

Televisio — arkinen ja vaarallinen

Television kulttuurinen status on perintei-
sesti ollut ja on osaksi edelleen varsin alhai-
nen, toisin kuin esimerkiksi samanlaiseen
audiovisuaaliseen ilmaisuun pohjaavan
elokuvan. Harva nykyihminen ylpeilee sil-
14, ettei koskaan lue kirjoja, kdy teatterissa
tai elokuvissa. Sen sijaan yhéd edelleen itse
kukin kohtaa etenkin ns. kulttuuridlykoita,
jotka ylpeilevit silld, etteivédt omista televi-
siota, tai jos omistavatkin, eivdt ainakaan
koskaan katso sitd. Eikd tédllainen asenne
ole mitenkddn tyypillisesti suomalainen.
Tunnettu kulttuurintutkija ja tv-tutkimuk-
sen pioneeri Raymond Williams siteeraa
erddssd vuoden 1972 kolumnissaan nuorta
italialaista professoria, joka huomauttaa
ylpeasti: “[Italialaiset intellektuellit] eivit
katso televisiota.” (Williams 1989, 167.) Ku-
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vaavaa kylld, Williams joutuu kdyttdimaan
koko kolumnin esittddkseen perusteluja sille
nikemykselleen, ettd televisio —ainakin Bri-
tanniassa — késittelee “vakavia” kysymyksia
tavalla, johon harva media tai muukaan
foorumi kykenee.Voisiko television alhainen
kulttuurinen status johtua siitd, ettd se on
osa kodin kalustusta ja siksi niin arkinen?
Eihdn muutakaan kodin sisustusta noteerata
juuri kulttuurikeskusteluissa. Eli kuten John
Ellis (1983, passim.) totesi 1980-luvulla ver-
taillessaan (teatteri)elokuvaa ja televisiota,
elokuva on tapahtuma ja “eldmdd suurem-
pi”, kun taas televisio on katsojan kanssa
tasaveroinen ja jokapédivédinen. Tai voisiko
television huono arvostus johtua siitd, ettd se
on mielletty naisten mediaksi ja siksi hieman
arveluttavaksi etenkin Yhdysvalloissa, jossa
viime vuosisadan puolivélin ihannenainen
jdi avioiduttuaan hoitamaan kotia ja lapsia
(ja usein miestddnkin) (Vrt. Spigel 1994, 73
eteenp.)?

Edelld mainitut argumentit voidaan silloin
kytked toisiinsa: televisio on kodin kaluste,
koti puolestaan naisinen sfdiri, joten televi-
sio on siis naisinen media. Monet naistutkijat
ja feministit ainakin olettavat television
huonon maineen juontavan ainakin osittain
juuri tastd, ja itse asiassa Yhdysvalloissa esi-
tettiinkin 1950-luvun alkupuolella — jolloin
televisio valloitti amerikkalaiskoteja — erit-
tdin misogynistisia arvioita uuden median
vaaroista etenkin miehille. Hyokkéaysta johti
Philip Wylie suositulla kirjallaan Generation
of Vipers, jonka ensimmadisessd painoksessa
(1942) hédn syytti radiota mamismin (mo-
mism) lietsonnasta. Tuon kulttuurisen vitsa-
uksen my6td naisista oli tullut dominoivia
ditejd, jotka alistivat poikansa ja miehensa
pehmopolvisiksi (weak-kneed) narreiksi.
Vuoden 1955 painoksessa Wylie liitti samat
pelot televisioon, joka nyt oli ottamassa
radion paikan mamismin ykkdsmediana ja
muuttamassa miehet sukupuolettomiksi,
selkdrangattomiksi, naisten hallitsemiksi
aalioiksi (female-dominated dupes). (Spigel
1996, 143.) Lynn Spigel tiivistdd ndmé para-
noidiset visiot:

Television esitettiin usein riistdvan miehiltd
heiddn voimansa, muuttavan heidét passiivisiksi,
avuttomiksi naisiksi tai jopa lapsiksi. Toisin kuin
klassisen elokuvan mieskatsoja, joka oli represen-
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toitu ndkymaén hallitsijana ja kontrolloijana, televi-
sion esitettiin ndissd populaareissa selvityksissi
vievén katsojalta auktoriteetin suhteessa kuvaan.
Se uhkasi muuttaa miehet naiskatsojiksi. (Spigel
1996, 144)

Olen késitellyt USAm television varhais-
vaiheita nédinkin pitkddn siitd syystd, ettd
uskon niin tv-kritiikin kuin akateemisen
tv-tutkimuksenkin ongelmien juontuvan
suureksi osaksi juuri vdlineen pitkdan jatku-
neesta alhaisesta kulttuurisesta arvostukses-
ta. Televisio on mielletty osaksi kaupallista
massakulttuuria, jonka kuluttamista (miehi-
nen) kulttuurieliitti on pitdnyt passivoivana
ja epé-dlyllisend. (Ks. ndistd keskusteluista
Suomessa Elfving 2008.)

Tama selittdd osaksi myos television ole-
tetun ”“naisisuuden”, silli massakulttuuri
on jo 1800-luvulta ldhtien liitetty juuri nai-
siin. Andreas Huyssenin mukaan naisten
sulkeminen pois todellisen taiteen (high art)
piiristd sai teollisen vallankumouksen ja
modernismin synnyn myo6td uusia konno-
taatioita: heiddn osalleen jdivdt “alemmat
taiteet”.

On silmiinpistdvda huomata, miten vuosisadan-
vaihteen [=1800—-1900 -lukujen vaihteen] poliit-
tinen, psykologinen ja esteettinen diskurssi suku-
puolittaa johdonmukaisesti ja pakkomielteisesti
massakulttuurin ja massat feminiinisiksi, kun taas
ylékulttuuri, niin perinteinen kuin modernikin,
pysyy selvisti miehisen toiminnan etuoikeutettuna
alueena. (Huyssen 1986, 98.)

My®0s Patrice Petron mukaan taiteen ja
massakulttuurin eroja luonnehditaan ldhes
aina “sukupuolitetuilla metaforilla” (gendered
metaphors): maskuliiniset tuottamisen, aktii-
visuuden ja kriittisen huomioinnin arvot kyt-
ketddn taiteeseen, feminiiniset kulutuksen,
passiivisen kritiikittémyyden ja huvittelun
arvot puolestaan massakulttuuriin. Viime
vuosisadan alkupuolella ndilld metaforilla
varoiteltiin (naisia) populaarielokuvan vaa-
roista. (Petro 1986, passim.) Kun elokuva
sittemmin legitimoitui kulttuuripddomaksi,
taiteeksi, se maskuliinistui — etenkin “taide-
elokuvan”, sen teorian ja kritiikin osalta —ja
varoitukset kohdistuivat nyt passivoivaan
televisioon.



Tv-tutkimuskin varoitteli vaaroista

My0s akateeminen tv-tutkimus on ndhdak-
seni osasyyllinen television alhaiseen kult-
tuuriseen statukseen ja sen myo6ta kritiikin
ongelmiin, silld etenkin alkuaikoina tutkimus
painottui uuden median negatiivisiin vaiku-
tuksiin. Sddnnolliset tv-ldhetykset alkoivat
Saksassa ja Englannissa 1930-luvun puoli-
vilissd, ja samoihin aikoihin syntyi myos
yhteiskuntatieteellinen (”sosiologinen”)
tv-tutkimus, Mass Communication Rese-
arch (MCR) -traditio. Kuten jo aikaisemmin
lehdiston ja radion kohdalla yhteiskuntatie-
teilijat olivat nytkin huolestuneita etenkin
television haittavaikutuksista, ja timéd nako-
kulma on painottunut — tosin jatkuvasti va-
hentyen — empiirisissd katsojatutkimuksissa
aina nykypdivdan saakka. Lisédksi, kuten
Robert Allen huomauttaa, myos tutkijat ovat
kdytannossd ndihin aikoihin asti joutuneet
puolustelemaan television merkitystd tie-
teellisesti “arvokkaana” tutkimuskohteena
— koska akateemisen dlymystdnhén ei sovi
edes katsoa televisiota, kuten edelld todet-
tiin. Allen siteeraa Charlotte Brunsdonia,
jonka mukaan suurta osaa akateemista ja po-
pulaaria kirjoittelua [televisiosta] varjostaa
huoli koko television katselun kulttuurisesta
oikeutuksesta. (Allen 2004, 6-7.)

Toden teolla passiivisen katsojan doktriini
alkoi vdistyd akateemisesta tutkimuksesta
kuitenkin vasta 1970-luvun lopulta ldhtien,
kun humanistiset taiteen-, elokuvan- ja
kulttuurintutkijat kiinnostuivat myds te-
levisiosta. Erityisesti siitd kiinnostuivat
naispuoliset tutkijat, miké ei tietenkddn ole
ihme, kun muistetaan edella todettu televi-
sion “naisisuus”. Naistutkijat ja feministit
olivat muutenkin alkaneet tutkia naisten
perinteisesti harrastamia ja patriarkaalisen
kulttuurin vdheksymid asioita (melodraa-
mat, “harlekiinit”, juorut) ja televisio asettui
luontevasti tdhédn jatkumoon. Ei siis ihme,
ettd vuonna 1987 ilmestyneen Robert Allenin
toimittaman “humanistisen” tv-tutkimuksen
perusteoksen Channels of Discourse kahdek-
sasta kirjoittajasta kuusi on naisia.

Samaan aikaan humanistisia ja yhteis-
kuntatieteellisid teorioita ja metodeja syn-
tetisoiva brittildisperdinen Cultural Studies
-paradigma murtautui vahvasti myos
mediatutkimukseen, ja siind passiivisen

katsojan doktriini ainakin teoriassa sai antaa
tilaa aktiiviselle — ellei suorastaan yliaktiivi-
selle — katsojalle (vrt. Allen 2004, 8). Tdaman
ndkemyksen mukaan tekstissd itsessddn ei
ole pysyvid merkityksid, vaan ne syntyvét
vastaanotossa ja vaihtelevat vastaanottajasta
ja kontekstista riippuen.

Tosin tv-kritiikin kehityksen kannalta ti-
lanne ei juurikaan kohentunut, pikemminkin
pdinvastoin. Siind missa televisio oli aikai-
semmin ndhty vaarallisena, passivoivana ja
epd-dlyllisend “huonona objektina”, uuden
nikemyksen valossa kritiikki ndytti yhta
turhauttavalta. Jos kerran mediatuotteessa
itsessddn ei ole pysyvid merkityksid ja jos
katsoja saattaa tulkita sitd miten vain, onko
kriitikolla vélineitd tai edes oikeutta arvottaa
sitd hyva-huono-akselilla? Monet radikaalit
mediatutkijat kiistivatkin 1980-luvulla koko
arvottamisen - siis kritiikin — tarpeellisuuden
pitden sitd kulttuurieliitin vallankdyttona ja
yrityksend varjella jotakin epdmaéérdistd ja
vanhanaikaista “hyvédd makua” seka rajoit-
taa katsojan tulkinnan vapautta.

Oman lisdnsd ndkemyksiin television
ontologisesta vaarallisuudesta toi vield
1980-luvulla ry&psdhtianyt postmodernismi-
keskustelu, jota sdvytti vahvasti erddnlainen
ikonofobia, kuvapelko. Esimerkiksi Jean
Baudrillard ja Fredric Jameson, postmo-
dernismin keskeiset teoreetikot, yhdistivéat
postmodernin kulttuurin juuri televisioon
ja yleisemminkin populaarikulttuurin
nousuun. Baudrillard uskoi television tu-
lon merkinneen uudenlaista tietoisuutta,
kommunikaation universumia, jossa kaikki
ilmaisu on vain jdljittelyd, simulaatiota vailla
kuvamaailman ulkopuolisia viittaussuhtei-
ta. (Esim. Baudrillard 1986; Jameson 1986.)
Kumpikin teoreetikko kytkee television
populaarikulttuurin nousuun, viestinndn
ja kulttuurin yleiseen pinnallistumiseen ja
viihteellistymiseen.

Ikonofobisesti ovat television kuva-
kulttuuriin suhtautuneet muutkin kuin
varsinaiset postmodernismin teoreetikot.
Viestinndn tutkijoista tunnetuin television
vastustaja my0s Suomessa oli 1980-luvulla
amerikkalainen Neil Postman. Hén ei puhu-
nut tuolloin postmodernismista, mutta vaitti,
ettd “[k]uvat pystyvat helposti jattdimadn
sanat jalkoihinsa ja estdmddn syvallisen
ajattelun”. Postmanin mielestd jo television
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perusolemukseen kuuluu viihteellisyys.
Ensisijaisesti kuvallisena viestimend se vaa-
jaamatta viihteellistad kaiken siséltonsd, jopa
uutiset. (Postman 1987, 109.) Donald Lazere
(1989, 38) ilmaisi asian vieldkin suoremmin
tuomalla mukaan edelld mainitun passiivi-
suustematiikan: ”[T]elevision katselu on pas-
siivinen kognitiivinen operaatio verrattuna
kirjoitetun kielen ymmartdmisen vaatimaan
aktiiviseen henkiseen ponnistukseen”. Tassa
siis jo perinteisesti ikonofobiaa sdvyttinyt
kuvan ja sanan vastakkainasettelu nostaa
jalleen padtaan. Tosin jostakin syystd tima
asetelma nousee kdytanndssa esiin vain po-
pulaarikulttuurista puhuttaessa. En ole viela
koskaan torménnyt viitteeseen, ettd kuva-
taiteen tai edes taide-elokuvan katselu olisi
"passiivista kognitiivista operaatiota” tai ettd
Rembrandt estédisi syvillisen ajattelun.

Mita tv-kritiikki on ja voisi olla?

Edelld olen suhteellisen laveasti esitellyt sitd
kulttuuri-ilmastoa, jonka puitteissa televisio
on méadrittynyt epa-dlylliseksi, pinnalliseksi,
jopa vaaralliseksi mediaksi. Taltd pohjalta on
nidhdédkseni ymmarrettdviad, ettd mitdan eri-
tyisen rakentavaa ja teoreettisesti perusteltua
tv-kritiikkiperinnettd ei ole voinut syntya.
Jos kerran kulttuuridlymystén “kuuluu”
alun perinkin suhtautua koko vélineeseen
negatiivisesti, kovin vivahteikasta kritiikkia
ei ole syytd odottaa.

Likimain kaikkia edelld esiteltyjd nega-
tiivisia ndkemyksid savyttddkin omituinen
monoliittinen paranoia, jota ei endd 1900-
luvulla ole esiintynyt kdytdnndssd minkdan
muun median tai ilmaisumuodon kohdalla
— ainakaan muualla kuin joidenkin uskon-
nollisten ryhmien piirissd. Toisin sanoen,
kirjallisuutta, lehdistod, elokuvaa, musiik-
kia tai edes radiota tai tietoverkkoja ei ole
kokonaisuutena sdvyttinyt samanlainen
negatiivinen arvovaraus ja epdlooginen
vainoharhaisuus kuin televisiota. Muissa
ilmaisumuodoissa jakoa hyvéan ja huonoon
pidetddn jokseenkin itsestddn selvana: puhu-
taan arvo- ja kioskikirjallisuudesta, laatu- ja
roskalehdistostd, taide- ja vithde-elokuvasta
tai -musiikista, mutta onko kukaan kuullut
puhuttavan taiteesta esimerkiksi television
fiktiivisten sarjojen kohdalla? Késitettd “tv-
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sarjataide” ei taida esiintyd sen paremmin
suomessa kuin muissakaan kielissd. Kritii-
kin olemukseen kuuluu se, ettd edes jokin
osa yhteisostd jakaa yksittdisen kriitikon
arvottamisperusteet, joten edelld todetun
perusteella tv-kritiikin huonoa jamaa ei
voine pitdd ihmeend.

Koska televisio kuitenkin on tutkimus-
tenkin mukaan nykykulttuurin vaikutus-
valtaisin media eli saamme suurimman
osan pdivittdisestd informaatiostamme
televisiosta, sen maailmankuvaamme muok-
kaava merkitys on suunnaton. Kdytannossa
kasityksemme todellisuudesta on pitkille
television tuote. Toisaalta myds tv-tarjonta
lisddntyy jatkuvasti, joten valppainkaan tv-
katsoja ei kykene omin avuin paikantamaan
itseddn kiinnostavia ja tdrkeitd ohjelmia.
Kuten muussakin kulttuurituotannossa,
tv-kriitikko toimii “portinvartijana” ja ku-
luttajavalistajana tuotetulvan ja kriittisen
kuluttajan vélilld ja samalla helpottamassa
katsojan ajankdyton suunnittelua tdman
katsomismieltymyksid vastaavaksi.

Kritiikkiin kuuluu ikddn kuin maééritel-
médn mukaan arvottaminen hyva-huono-ak-
selilla —- muuten kyseessd ei tarkkaan ottaen
ole kritiikki — mutta hyvaan kritiikkiin ennen
muuta my0s perustelut arviolle. Toisaalta
kohteen siséltodkin tulee jonkin verran se-
lostaa, jotta yleis tietdd mistd on kysymys.
Esimerkiksi tv-ohjelman kohdalla lajityyppid
ja sisdltdd on syytd hieman kuvailla, mutta
ei missddn tapauksessa liikaa, eli tdrkeitd
juonenkddnteitd tai loppuratkaisuja ei tule
paljastaa. Sen sijaan onnistuneessa kritiikissa
kohdetta jonkin verran puretaan osateki-
joihinsd, ja ainesten analyysi muodostaa
sitten pohjan arvottamiselle eli lopulliselle
“tuomiolle”. Tallainen kohteen kuvailu-ana-
lyysi-arvottaminen -triangeli muodostaa
ndhdédkseni kaikenlaisen kulttuurikritiikin
perustan, joskaan ei valttaméttd tdssd jar-
jestyksessd. Osatekijoiden jdrjestystd voi
kritiikissd vaihdella.

Sopiiko tédllainen perinteinen kritiikki
kuitenkaan televisioon? Olen titd joutunut
pohtimaan pitdesséni elokuvakritiikkikurs-
seja, joilla on puhuttu myos tv-kritiikista.
Seuraavan jaottelun kritiikin lajeista olen
kehittdnyt juuri elokuva-arvostelujen ar-
vottamisperusteiden analyysiin ja erityisesti
elokuvakriitikoiksi aikovien koulutukseen,



mutta pohdin tdssd yhtddltd, miltd osin
jaottelu ndkyy my6s nykyisen tv-kritiikin
taustalla ja toisaalta, miltd osin se ylipdataan
soveltuu tv-kritiikin perustaksi. On syyta
korostaa, ettd kysymys on siis erilaisista
kriitikon arvottamisperusteista, jotka tuskin
koskaan riittdvat yksinddn koko kritiikin
pohjaksi. Useimmiten jo yksittdinenkin kri-
tiikki on —ja sen tuleekin olla — yhdistelmaa
useammasta ldhestymistavasta, jo siitdkin
syystd, ettd televisiota ei tule tarkastella
edelld mainittujen vahéttelevien dlykkdkom-
menttien tapaan yhtend monoliittina, johon
voidaan soveltaa yhtd yhtendistd kriittista
ndkokulmaa. Tv-kulttuuri muodostuu kes-
kenéén hyvin erityyppisistd genreistd, esitys-
tavoista ja ohjelmaformaateista, ja mielestani
kriitikon ammattitaito punnitaankin siin4,
miten monipuolisesti hdn osaa yhdistelld
néditd seuraavassa esiteltdvid ndkokulmia.

1. Taidekritiikki

Nimitan taidekritiikiksi sellaista arvottami-
sen tapaa, jossa teoksella oletetaan olevan
jotain omaperdistd sanottavaa (“sanomaa”
vastaanottajille, ja kriitikon tehtdvdna on
talloin tuon sanoman ja sen vélityskeinojen
arviointi. Tahdn liittyy olennaisesti tekijaldh-
téinen ndkokulma, mikd elokuvakritiikissd
tarkoittaa siis tavallisesti ohjaajaldhtoisyytta.
Elokuvakritiikissd tdtd nimitetddn usein
myods auteurismiksi, jos kyseessd on mer-
kittdava ohjaaja. Tekijaldhtdisyys perustuu
suureksi osaksi romantiikan ajan taideka-
sityksiin; tuolloin vakiintui ndkemys, jonka
mukaan oikeassa taiteessa teoksen tekijd
haluaa ottaa kantaa eldmidn ilmitihin ja
vilittdd yleisdlleen jonkin sanoman. Taide
on siis taiteilijan puhetta vastaanottajille.
Paivélehtien perinteinen kirjallisuus-ja muu
taidekritiikki on tunnetusti ollut ja on edel-
leenkin ldhes taysin tekijaldhtoista.

My®6s elokuvakritiikki on alun alkaen
painottanut tekijaldhtoisyyttd, mika johtuu
juuri siitd, ettd elokuvia on pyritty tarkas-
telemaan ensisijaisesti taideteoksina. Sama
koskee luonnollisesti myds kuvaruudun
elokuvatarjontaa, ja tv-elokuviahan arvioi-
vatkin yleensd elokuvakriitikot. Sen sijaan
muun ohjelmiston kohdalla “tv-taiteesta”
ei juuri julkisuudessa puhuta, kuten edelld

oli puhetta. Kuitenkin esimerkiksi monia
fiktiivisid sarjoja voisi hyvinkin arvottaa tai-
teen kriteereilld, silld nykyisin monet sarjat
ottavat kantaa elaménilmi6ihin ja tayttavat
siis siind mielessd taiteen “sanomakriteerit”.
Esimerkiksi Anna-Leena Harkosen ja Pekka
Milonoffin 1990-luvulla kasikirjoittama ja jal-
kimmadisen ohjaama Vuoroin vieraissa (1997)
(jota itse pidédn kaikkien aikojen hienoimpa-
na suomalaisena tv-sarjana) tai 2000-luvun
puolelta vaikkapa Aku Louhimiehen ohjaa-
ma Irtiottoja (2003) olivat kumpikin niin viil-
tdvid oman aikansa ihmissuhdekulttuurin
analyysejé ettd niiden kohdalla puhuminen
tv-taiteesta tuntuu aivan oikeutetulta.

Edelld mainitut sarjat olivat kumpikin
periaatteessa useaosaisia minisarjoja, joi-
den katsojat tiesivdt pddtyvan jonkinlaiseen
loppusulkeumaan, joten niitd voi pitdadkin
lahinnd “ylipitkind” elokuvina. Kumpikin
oli my0s toteutettu tietoisesti taide-elokuvan
keinoin. Mutta auteuristista ldhestymistapaa
voisi nykyadn soveltaa ndenndisesti puhtaas-
ti viihteellisiin sarjoihinkin.

2. Tekijaldhtoinen kritiikki
populaarikulttuurissa

Elokuvakritiikissd auteuristinen ldhesty-
mistapa on siis perinteisesti tarkoittanut
ohjaajan tyon korostamista, mitd esimerkiksi
kéasikirjoittajat ovat aika ajoin paheksu-
neetkin. Tosiasiassa esimerkiksi klassisessa
Hollywood-elokuvassa tuottajan rooli oli
usein kdytannossa huomattavasti merkitta-
vampi kuin ohjaajan, ja usein myds studio
pyrki tuotteistamaan elokuvat nykytermein
brandinsa ndkoiseksi. Jotkut elokuvatutkijat
ovatkin halunneet ndhda juuri studiot ohjaa-
jien sijasta esimerkiksi klassisen Hollywood-
musikaalin auteureina.

My6s tv-viihteen puolella tuottajat vastaa-
vat niin sarjojen kuin muunkin ohjelmiston
linjasta, ja niinpé tuottajia ja/tai tuotantoyh-
tiotd voi verrata elokuvan auteur-ohjaajiin
kunnianhimoisten tv-sarjojen taustalla. Esi-
merkiksi 1980-luvulla amerikkalainen MTM-
yhtié tunnettiin naisndkékulmaisista ja
suorastaan feministisistd sarjoistaan (Cagney
ja Lacey, 1982-1988, China Beach, 1988-1991),
samaan tapaan kuin amerikkalainen kaapeli-
kanava HBO on 2000-luvun taitteesta ldhtien
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saavuttanut mainetta kulttuuridlymyston
suosimien laatusarjojen (mm. Sinkkueldmiii,
1998-2004, Sopranos, 1999-2007, Kylmii
rinki, 1997-2003) tuottajana ja levittdjana.
Vastaavasti auteuristista ldhestymistapaa
on hyvinkin voinut soveltaa vaikkapa sel-
laisten tuottajien kuin Michael Mann (Miami
Vice, 1984-1989, Murharyhmi/Crime Story,
1986-1988), David E. Kelley (Rooman sheriffi,
1992-1996, Chicagon Liiikiirit, 1994-2000, Ally
MocBeal, 1997-2002, Oikeus ja kohtuus, 1997-
2004, Boston Legal, 2004-2008) tai Chris Car-
ter (Salaiset kansiot, 1994-2002, Millennium,
1996-1999) luomuksiin. Toisin sanoen, jos
ndiden sarjojen “sanomaa” tai tematiikkaa
pohditaan, se voidaan yleensd katsoa ndiden
tuottajien ndkemykseksi, tuottajien, joilla on
usein myos taiteellista kunnianhimoa. Esi-
merkiksi aikoinaan kriitikoiden pinnalliseksi
leimaama Miami Vice oli tosiasiassa 1980-lu-
vun pinnallisen eldmantyylin ehka kyynisin
kommentaari osoittaessaan, millainen kaaos
vallitsi aikakauden korean ulkokuoren alla,
ja tdmd ndkemys voidaan epdilemétta kirjata
sittemmin arvostetuksi elokuvaohjaajaksi
nousseen tuottaja Michael Mannin ansioksi.
Mys tuottaja-késikirjoittaja David E. Kelley
on useissa sarjoissaan haastanut niin tieteel-
lisid kuin moraalisiakin itsestddnselvyyksid,
ja héntd voikin pitdd vuosituhannen vaihteen
merkittdvimpénd sarja-auteurina.

3. Realismikritiikki

Realismia on usein kéytetty arvottamispe-
rusteena taideteosten kohdalla, mikd on
oikeastaan perua 1800-luvun lopun kirjalli-
suuden ja teatterin realistisesta, yhteiskun-
nan epékohtiin puuttuvasta suuntauksesta.
Samoilla perusteilla Hollywood-elokuvia ja
sittemmin my0s tv-viihdettd on védhételty ja
pidetty pinnallisena, epdrealistisena homp-
pénd. (Tv-realismin problematiikasta etenkin
Suomessa ks. Ruoho 2001; Elfving 2008.)
Tutkimuksen piirissa koko realismin ké-
site ajautui kuitenkin kdytdnnossd kriisiin
1970-1980 -luvun poststrukturalismin ja
postmodernismin teorioiden myo6td. Hol-
lantilaisen Ien Angin 1980-luvun suositun
Dallas-sarjan (1978-1991) vastaanottotut-
kimus Watching Dallas (1985) osoittautui
kaanteentekevaksi koko realismikeskustelun
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kannalta. Dallasia kuten muitakin rikkaiden
eldméanpiiriin keskittyvid sarjoja oli perin-
teisesti moitittu kritiikeissd epédrealistisiksi,
mikd jo sindllddn teki niistd halveksittuja
dlymyston keskuudessa. Kuitenkin Angin
tutkimuksessa monet katsojat kiittivat Dal-
lasia juuri realismista.

Ang kyseenalaistikin teoksensa teoriaosi-
ossa koko perinteisen empiirisen realismin
lahtokohdat: ei ole sellaista yhtd yhteistd
todellisuutta, johon yksittdistd fiktiivista
tuotetta voisi verrata. Niinpa pitdisi puhua
pikemminkin erilaisista realismeista yhden
realismin sijasta. Dallas, kuten muutkin
prime time -melodraamat ja saippuasarjat,
saattoi olla yhteiskunnallisesti epauskottava,
mutta sarjan puhuttelevuus katsojien kan-
nalta perustui sen tunteiden uskottavuuteen,
emotionaaliseen realismiin.

Nimenomaan tv-fiktioiden — kuten mui-
denkin fiktioiden — kritiikeissd realismia
kdytetddn yhd edelleen arvottamisperus-
teena, joskin toki vihemmain kuin ennen.
Vaikuttaakin siltd, ettd realismin on pitkalti
korvannut tuo edelld mainittu termi "uskot-
tavuus", jota valistuneet kriitikot kdyttavat
arvottaessaan sitd, miten vakuuttavasti
yksittdinen fiktio toimii oman lajityyppinsa,
genrensd, puitteissa. Talloin he harjoittavat-
kin tosiasiassa jo genrekritiikkia.

4. Genrekritiikki

Genre- eli lajityyppildhtoinen kritiikki on
erityisesti tv-ohjelmien arvioinnissa kaikkein
tarkein kritiikin muoto ensinndkin siksi,
ettd a) se ei parhaimmillaan aseta erilaisia
ohjelmatyyppejd paremmuusjdrjestykseen,
eli luontodokumentit ja Big Brother ovat
yhté arvokkaita, eikéd b) hyva genrekritiikki
my0Oskédn aseta kohteelleen sellaisia kritee-
reitd, joita ohjelman on jo ldhtokohtaisesti
mahdoton tayttad. Toisin sanoen jokaista tv-
lajityyppid saippuaoopperasta jumalanpal-
velukseen pitdisi voida tarkastella sen omista
lahtokohdista ja genrestd kédsin: miten hyvin
saippua toimii saippuana, tosi-tv tosi-tv:na
tai uutiset uutisina. Hyvé genrekriitikko ei
myd&skddn odota sen paremmin saippuaoop-
peralta kuin scifi-sarjaltakaan yhteiskunnal-
lista realismia tai paneutumista maailman
kdyhyysongelmiin — yhtd vdhédn kuin hdn



odottaa hulvatonta komediaa jumalanpal-
velukselta. Toisaalta sosiaalinen realismi
toimii toki edelleen esimerkiksi uutisten ja
monien dokumenttityyppien kelvollisena
genrekritiikin arvottamisperusteena.

Viime aikoina genren késite on tosin me-
diatutkimuksessa kyseenalaistettu lahinna
siksi, ettd yhtendistd teoreettista perustaa
sen enempdd elokuvan kuin televisionkaan
lajityypeille on mahdotonta 16yt&é (ks. esim.
Feuer 1992; Tudor 1995; Altman 1999; Mittell
2004). Eri genret ndyttavit perustuvan keske-
nddn yhteismitattomiin tunnusmerkkeihin:
miljodseen (western), ammattiin (poliisi,
ladkari, juristi), performanssiin (musikaali)
ja niin edelleen. Lisdksi genrekriteereitd on
arvosteltu kehdpddtelmistd. En pida kuiten-
kaan néitd teoreettisia ongelmia erityisen va-
kavina etenkdin tv-kritiikin kohdalla, vaan
suosittelen pragmaattista ldhestymistapaa.
Nykyisin likimain kaikki tv-ohjelmat voi-
daan luokitella johonkin lajityyppiin, jonka
useimmat valistuneet tv-katsojat osaavat
myd&s nimetd, ja tv-kanavatkin kayttavit
genreluokitteluja ohjelmatiedoissaan. Tosin
ne saattavat poiketa tutkijoiden ja kriitikoi-
den kdyttamista.

Genrendkokulma auttaa siis tunnistamaan
tv-tuotteen taiteelliset, vithdyttavét tai infor-
matiiviset ldhtokohdat, esimerkiksi sen, ettid
tosi-tv:td ei pidd arvioida dokumenttina vaan
viihteend, komedian ensisijainen tavoite on
naurattaa, ja saippuasarjat keskittyvét ensisi-
jaisesti tunteisiin ja ihmissuhteisiin. Samalla
tdmaé ldhestymistapa ottaa huomioon myds
oletetun kohdeyleisén, ikdluokan, suku-
puolen, kansallisuuden. Esimerkiksi lapsille
suunnattuja lajityyppeja ei tietenkdén arvioi-
da aivan samoilla kriteereilld kuin aikuisten
genrejd, kansallisia lajityyppejd arvioidaan
toisin kuin kansainviliseen levitykseen
tarkoitettuja. Tv-ohjelmien arvottamisessa
genrendkokulman pitdisi kuitenkin nahdak-
seni olla kaiken kritiikin 1dhtokohta jo siitd
syystd, ettd se kdytdnndssd ainoana kritiikin
lajina soveltuu koko ohjelmistokirjon — eikd
vain esimerkiksi fiktiivisten sarjojen — ar-
vottamiseen.

5. Ideologinen ja moraalikritiikki

Ideologiakritiikki tarkoittaa kiteytettyna sitd,

ettd kriitikko tyrméa tietyn tv-ohjelman siitd
syystd, ettd hidn ei hyviksy sen ideologista
tai moraalista sisédltdd. Ideologiakritiikin
ongelmat ovat tuttuja jo esimerkiksi eloku-
vakritiikin puolelta vaikkapa D. W. Grif-
fithin Kansakunnan synty -elokuvan (1915)
tai Leni Riefenstahlin ohjaustéiden (esim.
Tahdon riemuvoitto, 1936) arvottamisessa.
Toisin sanoen: upeasti toteutettuja elokuvia,
mutta kun niiden ideologinen sisiltd on
niin arveluttava. Griffithin elokuvahan on
nykyndkokulmasta darirasistinen kun taas
Riefenstahl oli Hitlerin “hoviohjaaja”, jonka
teoksia pidetddn natsi-ideologian lapdisemi-
nd. Kumpi painaa enemmén: hieno toteutus
vai arveluttava ideologia? Tv-ohjelman
osalta nykyisin useimmiten ideologia, silld
jos kriitikko ei sitd hyvéksy, han luultavasti
teilaa ohjelman. Tai toisin pdin, jos ohjelma
on kriitikon mielestd oikeaoppinen, sen huo-
noon toteutukseen ei kiinnitetd huomiota.

Perinteisesti ideologiakritiikki on yleensd
liittynyt politiikkkaan — etenkin elokuvakritii-
kissd, jossa marxilaisuus oli varsin nakyvaa
viime vuosisadan jilkipuoliskolla — tai us-
kontoon. Nykypdivédna ideologiakriittisyys
liittyy usein feminismiin tai sukupuolten val-
tasuhteisiin: vahvistaako ohjelma sukupuol-
ten vanhoja stereotypioita tai patriarkaalista
jarjestelmdd? Toisaalta kritiikki tarttuu
helposti my6s “rodun”, kansakunnan sekd
erilaisten etnisten ja seksuaalisten ryhmien
kuten lesbojen ja homojen esittimiseen.

Ideologisten ja moraalisten sisdltdjen arvi-
ointi on tv-kritiikissd toki edelleen tarke#d,
koska televisio on nykyisin kaikkein vikevin
ideologisen vaikuttamisen véline ja toisaalta
jatkuvasti lasnd arjessamme kaikenikdisten,
myds lasten, mielikuvia muokkaamassa.
Hyva ideologiakriitikko sdilyttdd kuitenkin
my0s genrendkokulman: esimerkiksi kome-
diassa sallitaan tunnetusti paljon enemman
kuin asiaohjelmissa. Toisaalta juuri komedia
on osoittautunut kaikkein ongelmallisim-
maksi lajityypiksi ideologiakritiikin kannalta
kuten vaikkapa 1990-luvun alun Pulttiboisin
(1989-1991) saamelaissketsit tai kesan 2007
Manne-TV:n (myShemmin Romano-TV) syn-
nyttdima kohu osoittivat.

Kummassakin parodioitiin ja liioiteltiin
valtavédeston vallitsevia stereotypioita
kahdesta suomalaisesta etnisestd vahem-
mistostd. Saamelaissketseistd pahastuivat
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kuitenkin tietddkseni péddasiassa jotkut
valtavéeston edustajat — tosin padkaupunki-
seudun saamelaisjdrjesto teki kantelun “nun-
nukkadijien” esiintymisestd mainoksissa
— kun taas Manne-TV:td paheksuivat monet
romanit, siitdkin huolimatta (tai siitd syystd)
ettd tekijét itse olivat romaneja. Vaikuttaa siis
siltd, ettd esimerkiksi USA:n afrikkalaisame-
rikkalaisten soveltama poliittinen strategia,
jossa etninen ryhmad itse “ottaa haltuun”
valtakulttuurin heistd esittdimét halventavat
stereotypiat, ei oikein toiminut Suomessa.

Edelld mainitut esimerkit nostavat esiin
tarkedn aspektin: yleison tulkinnan. Sen
paremmin tekijoiden tarkoitusperat kuin kri-
tiikin valveutuneet analyysitkdan eivat juuri
auta, jos yleiso tulkitsee ohjelman ideologian
toisin. Suositussa 1970-luvun tilannekome-
diassa Perhe on pahin (1971-1979) sanailivat
ddrikonservatiivinen ja -rasistinen Archie
Bunker ja hédnen vavynsd, liberaali ”ladski-
pdd” Mike. Kriitikot ja tutkijat hehkuttivat
sarjaa, jonka tekijoiden — ldhinnd radikaalin
tuottaja Norman Learin —ilmiselva tarkoitus
oli satirisoida ja tehdad naurettaviksi amerik-
kalainen “punaniskaideologia”.

Toisin kuitenkin kdvi. Lehtitietojen mu-
kaan suuri osa katsojista ei ndhnyt Archien
rasistisissa ja misogynistisissa kommenteissa
mitddn vaarad, ja Archiesta tulikin sarjan eh-
doton suosikkihahmo. Vieldkin rankempaa
liioittelua nahtiin Pulmusissa (1987-1997),
1990-luvun ydinperheideologiaa satirisoi-
vassa suosikkisitcomissa, jossa ddrisovinis-
tinen Al Bundy nousi sarjan suosikiksi. En
tunne sarjasta mahdollisesti tehtyja katsoja-
tutkimuksia, mutta on hyvin todenndkoistd,
ettd monet (mies)katsojat saivat vahvistusta
sovinistisille ndkemyksilleen Alin heittoja
kuunnellessaan.

6. Tahtikritiikki

Elokuvan tahtitutkijat kédyttavat nimitysta
“tahtivaline” (star vehicle) viittaamaan elo-
kuviin, jotka on selkedsti rakennettu jonkin
tdhden tdhtiominaisuuksien ympérille (Dyer
1979, 43; Hietala 2008; ks. my6s Redmond &
Holmes 2007). Téllaisten elokuvien juoni on
rakennettu siten, ettd pddosanesittdjille tar-
joutuu kylliksi tilaisuuksia esitelld keskeisia
tdhtiominaisuuksiaan. Esimerkkeind voisi
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mainita vaikkapa Gene Kellyn tdhdittamat
1950-luvun musikaalit, joissa tuli ndhda
runsaasti Kellyn laulua ja tanssia tai Arnold
Schwarzeneggerin 1980-luvun action-elo-
kuvat joiden ytimend oli tdhden komeiden
lihasten esittely sekd niiden voiman osoit-
taminen vikivalta- ja toimintakohtauksis-
sa. Myos Marilyn Monroen tdhdittamissd
1950-luvun elokuvissa tarjottiin katsojille
toistuvasti tilaisuus ihailla tdhden runsaita
fyysisid avuja sekéd lantion keinuntaa. Toisin
sanoen téllaisia elokuvia arvioidaan usein
paatahden kautta: miten hyvin tai huonosti
ne toimivat Arnold Schwarzenegger- , Ma-
rilyn- tai Gene Kelly -elokuvina?

My®és tv-kulttuurissa erityisesti kome-
diasarjoja, varsinkin tilannekomedioita eli
sitcomeja, on perinteisesti rakennettu popu-
laarien koomikoiden suosion varaan, mika
nikyy usein jo sarjan nimessdkin: Seinfeld
(1990-1998), Bill Cosby Show (1984-1992),
Kaikki rakastavat Raymondia (1996-2005).
Nykyaikaisen tv-kulttuurin pioneerisarjan
I Love Lucy (1951-1957) paatahti Lucille Ball
esiintyi sittemmin my®s muissa sitcom-sar-
joissa, joiden nimiin sisdltyi Lucy-viittaus
(The Lucy Show, Here's Lucy). Usein tdllaisia
sarjoja on my®0s arvioitu ensisijaisesti paatah-
den koomisena performanssina, mutta toki
valistuneen kriitikon tulee ottaa fiktiivisen
sarjan kohdalla huomioon myos muita edelld
esiteltyja kriittisid ndkokulmia, kuten genre,
ideologia ja niin edelleen. Esimerkiksi I Love
Lucy -sarjassa ovat monet naistutkijat (ks.
esim. Mellencamp 1986) ndhneet suorastaan
feministisid painotuksia, ja Bill Cosby Shown
kohdalla tutkijoita ja kriitikoita on kiinnos-
tanut paatdhden ohella etenkin “rodun”
problematiikka (esim. Havens 2004).

Erityisen selvasti tv-tdhteys on nykyisin
mukana puheviihteessd, jota rakennetaan
usein karismaattisten juontajien ymparille.
Ymmarrettavasti myos kritiikki kohdentuu
talloin, sanokaamme Conan O’Brienin, Jay
Lenon, Oprahin tai vaikkapa Arto Nyber-
gin ja Maarit Tastulan valovoimaisuuteen
ja persoonaan. Asiantunteva kriitikko ei
kuitenkaan arvioi talk shown onnistumista
pelkédstddn juontajan tdhteyden pohjalta,
vaan juuri puheviihteessé on tiarkedd pohtia
myo6s shown ldhtokohtia ja tavoitteita. On
selvédd, ettd esimerkiksi Oprahin naisyleisolle
kohdennetun ja henkildkohtaisiin ongelmiin



keskittyvan ohjelman tavoitteet ovat toiset
kuin vaikkapa Conan O’Brienin nuoreen
alymystoon vetoavan julkkisshown tai Arto
Nybergin asiaviihteen. Kaikkien kolmen
ohjelman suosio perustuu epdilemattd paa-
tdhden valovoimaiseen ja karismaattiseen
persoonaan, mutta niiden perusideologiat
ovat hyvin erilaiset.

7. Esteettis-formaalinen kritiikki

Usein elokuvia, kuten muutakin taidetta,
kiitetddn ldhes pelkédstddn formaalisin eli
muodollisin kriteerein. Voidaan puhua myds
esteettisistd kriteereistd, silld kysymys on
nimenomaan median ilmaisullisista ominai-
suuksista. Esimerkiksi Alain Resnais'n mo-
dernistisen klassikkoelokuvan Viime vuonna
Marienbadissa (1961) juonesta ja sisdllosta ei
tutkijoidenkaan keskuudessa vallitse yksi-
mielisyyttd, mutta siitd huolimatta elokuvaa
pidetdédn kritiikissé yleensd mestariteoksena
sen “musiikinomaisen” rakenteen vuoksi.
Usein myds populaarielokuvan puolella
yksittdisen teoksen arvioinnissa yhdistetdan
esteettis-formaalista ja genrekriittistd lahes-
tymistapaa: esimerkiksi Hitchcockin Psykoa
(1960) ylistetddan tavallisesti loistavana
trillerind taitavan dramaturgisen rakenteen
takia.

Yleensa rohkean kokeilevat ja perinteitd
uhmaavat muotoratkaisut saavat kriitikoilta
kiitosta likimain elokuvan sisdllosta riippu-
matta. Esimerkiksi 1990-luvulla Tanskassa
syntyneen dogma-liikkeen elokuvat ovat
saavuttaneet maineensa péddosin ilmaisul-
lisen kokeilevuutensa vuoksi. Kannattaa
kuitenkin muistaa, ettd elokuvan muotokieli
on muuttuvaa ja kokeilut saattavat nope-
asti vakiintua osaksi elokuvan normaalia
ilmaisukieltd. Aikoinaan muodoltaan ra-
dikaaleilta tuntuneet Jean-Luc Godardin
1960-luvun elokuvat eivét vaikuta nykyisin
yhtd vallankumouksellisilta.

Sama koskee myos televisiota. Tv-kriiti-
kotkin arvostavat muodollista rohkeutta ja
kokeilevuutta, joskin sellaiseen tarjoutuu
ehké eniten mahdollisuuksia paradoksaali-
sesti vain musiikkivideoissa, tv-mainonnas-
sa ja viihdesarjoissa. Asiaohjelmien kohdalla
katsojat ovat yleensd melko konservatii-
visia: esimerkiksi tv-uutisten estetiikassa

ei kokeiluja ja uudistuksia juuri sallita. Jo
liian erikoiset lavasteetkin saattavat herattaa
vastustusta, kuten kavi 1990-luvulla TV1:n
uutisissa. Stefan Lindforsin suunnittelemat
liian synkat lavasteet jouduttiin vaihtamaan
katsojapalautteen takia. Katsojien asenne
johtuu luultavasti siitd, ettd nimenomaan
uutiset koetaan siséltokeskeisina: todellisuu-
den pitdd valittyd “aitona”, eikd prosessia
pidéd héiritd esteettisilld tai muodollisilla
kikkailuilla.

My®6s tv-mainonnan ja -viihteen muo-
tokokeilut muuttuvat kuitenkin nopeasti
osaksi television valtavirtaa kuten on kdynyt
monille 1990-luvulla lanseeratuille digiefek-
teille. Esimerkiksi 1990-luvun lopun Ally
MacBeal -sarjan maine syntyi keskeisesti
siind sovelletusta erikoisesta esteettisestd
ratkaisusta: henkilon tunnetiloja kuvitettiin
visuaalisesti (digitaalisesti) vaikkapa siten
ettd Allyn nolostuessa perin pohjin hédn saat-
toi kutistua konkreettisesti pieneksi katsojan
silmien edessa. Tai kun Ally katsoi haluten
jotakin ohi kulkevaa miestd, hdnen kielensa
piteni metritolkulla lipaisemaan miehen
takapuolta. Vaikka ndma uudistukset muut-
tivat aluksi television konventioita rajusti,
digiefekteihin oli jo 2000-luvun puolella
totuttu niin paljon ettd ne eivit endd hatkah-
dyttaneet esimerkiksi CSI-sarjoissa (2000-),
joissa jopa luodin tunkeutumista ihmisen
elimistdon saadaan seurata digitaalisena
rekonstruktiona.

Jos tekijét lanseeraavat rohkeita ja toimi-
via uudistuksia, ammattitaitoinen kriitikko
tdmén tietysti noteeraa, mutta sisillon ei
pitéisi silti koskaan jdada kritiikissd koko-
naan muodon varjoon. Niin hyvén elokuvan
kuin tv-ohjelmankin néet yleensa tunnistaa
siitd, ettd siind kiinnostava sisdlto yhdistyy
parhaimmillaan kiinnostavaan muotoon.
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