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Perhesarjojen tekijat
ja "todellisuuskuvat™

Kasittelen artikkelissani perhesarjojen tekijéiden kasityksia sarjadraaman realisti-
suudesta ja fiktion suhteesta todellisuuteen seka tadten muotoutuvaa tekijéiden
yleisésuhdetta. Olen haastatellut TV2:n perhesarjojen kasikirjoittajia, ohjaajia ja
tuottajia osana laajempaa kanavan sarjadraamaan liittyvaa tutkimustani'. Keski-
tyn artikkelissa tarkastelemaan ennen muuta kasikirjoittajien ja kasikirjoitustoi-
mittajien puhetta eraiden yksittdisten sarjojen ideoinnista ja toteuttamisesta.
Heitad on tutkimuksessani mukana kolmetoista. Vaikka lainaan sanasta sanaan
joidenkin haastateltavieni puhetta, en
kuitenkaan erityisesti yksiloi haastatel-
taviani. Nain siksi, etteivat “realismin”
artikulaatiot ole puhtaasti yhden teki-
jan vaan laajemman kollektiivin tuo-

Ensimmaisten perhesarjojen tekijat suuntasivat kameran kuvaamaan
sitd, mitd modernissa maailmassa tapahtui. Kuusikymmentéluvun lo-

pun kulttuuriselle intellektuellille tdma “ikkuna maailmaan” -eetos ei

riittdnyt. TV2:n sarjadraamatuotannossa tatd seurasi seitsemankym-
mentdluvun alun vahva painotus dokumentaarisuuteen. Kahdeksan-
kymmentaluvulla televisiossa nahtiin jo selvésti, etta faktan ja fiktion

tiukalla rajanvedolla ei ollut enaa samanlaisia ohjetmapoliittisia tavoit-

toksia. Haastattelut nimittain sisaltavat
yleisia viitteita kulttuurisen ajattelun ja
kulttuuripolitiikan linjojen vaihteluista,
korkea- ja populaarikulttuurin suhteis-

sa tapahtuneista muutoksista ja televi-
siopolitiikan heilahteluista.

Olen omaksunut lukutapani artiku-
laatioteoreettisesta kirjallisuudesta. Suo-
malaiselle lukijalle artikulaatioteoria on
tullut tunnetuksi erityisesti Stuart Hallin

. (1992) ja Lawrence Grossbergin (1995)
kirjoituksista. He ovat pyrkineet omissa analyyseissdén teoreettisesti uudelleen
tuottamaan sen kulttuurisen kontekstin, jossa muiden muassa erilaiset poliittis-
ideologiset tai mielihyvadiskurssit ovat saaneet tietyn merkityksen. Vastaavasti
voidaan ymmartaa, ettd realismi on diskurssina saanut yhteiskunnallisilta toimi-
joilta eri ajanjaksoina toisistaan poikkeavia merkityksia, joiden muodostamat
kulttuuriset kdytannot minun on tutkijana analyysissani rakennettava. Kasikirjoi-
tusprosessiin osallistuvien tekijéiden haastattelut ja niiden sijoittuminen televi-
siodraaman tekemisen kentalle toimii tutkimuksen 1ahtékohtamateriaalina, jota
olen lukenut oireellisesti, kiinnittden huomioni paaasiassa sen tarjoamiin ristirii-
toihin ja jannitteisiin. Koska olen ollut kiinnostunut ennen muuta siita, miten te-
kijat puhuvat sarjojen suhteesta todellisuuteen, olen kohdentanut tarkasteluni
haastattelujen niihin osiin, jotka kasittelevat tata suhdetta.

Tekijoiden puheet keskittyvat erityisesti perhesarjoihin, jotka muodostavat
selkedn enemmistén TV2:n yli 6-osaisten sarjojen tuotannossa. Perhesarjojen

teita kuin aiemmin. Naistd yleisista ajatuksista syntyi kuitenkin 80-
luvulla suhteellisen vahén “realistista” sarjadraamaa. Tama kehitys jat-
kui 90-luvulle tultaessa. Perhesarjoissa nousivat esille ihmissuhteiden

kuvaukset, joiden realistisuutta perusteltin ennen muuta tunne-

eldman uskottavalla kuvauksella.
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vahva asema suomalaisessa televisiossa liittyy yhteiskunnallis-kulttuuriseen muu-
tokseen. Yhtaaltd modernin hyvinvointiyhteiskunnan kehityksessa nimenomaan
ydinperheella on ollut keskeinen kansalaisia integroiva rooli. Televisiosarjat ovat
osallistuneet tdman projektin toteuttamiseen siten, ettd muotoutuvan sosiaali-
valtion kansalaistietoon ja —taitoon liittyvat kysymykset on esitetty nimenomaan
perheenjasenten kautta. Toisaalta suomalaisen perhesarjakonvention vahvuu-
della on juurensa "sukupuolisopimuksessa” (kasitteestéa Pateman 1988). Suoma-
laisilla naisilla on ollut 1960-luvulta lahtien erityinen asema suhteessa valtioon.
He ovat voineet valita tyéelaman ja uran valilla tai ne molemmat, jolloin ydin-
perhekin on saanut erilaisia tulkintoja ja vaatinut "tulkkinsa”. Nayttaakin silta,
ettd perhesarjojen jatkuva hallitsevuus konventiona liittyy siihen, ettd perheen
asemaa on ollut pakko jatkuvasti tulkita patriarkaalisessa kapitalismissa uudel-
leen.?

Perhesarjaan keskittymalla voidaan pohtia, miten TV2:ssa esiin tulleet nake-
mykset “realismista” ovat muuttuneet yhden lajityypin sisalla. Lajityyppi ei suo-
malaisessa televisiossa ole yhta tiukkarajainen konventio kuin esimerkiksi amerik-
kalaisessa televisiossa, niinpa perhesarjoiksi voidaan oman tulkintani mukaan lu-
kea hyvin erityyppisid draamoja. Naille on kuitenkin yhteistd seuraavat kolme
piirretta: (1) tarinan keskidssd on joko suku tai perhe, (2) sarja olettaa yleisok-
seen perheen tai laajemmin “perheintressin” ja (3) tekijoiden ja katsojien valilla
vallitsee konsensus siitd, ettd kyseessd on perhesarja. Perheintressi esimerkiksi
muuttuu eri vuosikymmenina. Television ensimmaisena vuosikymmenena se liittyi
kysymykseen perheen rakentamisesta kun taas 1970-luvulla mukaan tuli ajatus
perheyhteisén solidaarisuuteen liittyvan eetoksen laajentamisesta koko yhteis-
kuntaa koskevaksi. Kahdeksankymmentaluvulla perhetté tarkasteltiin jopa ironi-
sesti, kun taas seuraavalla vuosikymmenelld perhe nostettiin jalustalle yksilén
emotionaalisena turvapaikkana.

Haastattelemani perhesarjojen tekijat ovat osallistuneet seuraavien téssa ar-
tikkelissa mainittujen keskipitkien ja pitkien sarjojen kirjoittamiseen tai kasikir-
joitusten toimittamiseen: Kiurunkulma (1966-69), Padluottamusmies (1970-71), Oi
kallis kaupunki (1975), Tankki tdyteen (1978, 1980 ja 1982), Reinikainen (1982-
83), Kotirappu (1987), Metsolat (1993, 1995 ja 1996), Kohtaamiset ja erot (1994-
95), Onnea vai menestysta? (1995) ja Elédmén suola (1996-98). Kuten jatkossa sel-
vida, sarjat eivat suinkaan sellaisenaan edusta vakavaa kerrontaa, vaan perhesar-
jojen tyylilajina on ollut sekd dokumentaarinen ettd komediallinen kerronta.
Analyysini lahtee liikkeelle faktan ja fiktion erottamiseen liittyvista ajatuksista.
Téma on tarpeellista, koska nimenomaan faktan ja fiktion erottaminen todel-
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lisuussuhteen ulottuvuutena on aina naihin paiviin saakka puhututtanut seka te-
levisiosarjoista kirjoittavia toimittajia etta televisioyhtioita.

Fakta ja fiktio - vakava ja viihteellinen

Yleisradion ohjelmapolitiikassa fakta-aineiston suhde fiktioon on ollut eris kes-
keinen kysymys 1960-luvun linjauksista lahtien aina seitsemankymmentaluvun
alussa vakiinnutettuun linjaukseen (OTS 1972) ja vield kaksikymment4 vuotta
my&hemmin hyvaksyttyihin ohjelmatoiminnan normeihin (OTS 1992). 1960-luvun
ohjelmapoliittisissa linjauksissa ei tehda jyrkkaa eroa faktan ja fiktion valille.
Painvastoin, faktan ja fiktion nahdaan parhaimmillaan sulautuvan toisiinsa.
Teoksessa Yleisradion suunta todetaan:
Ei ole syyta vetaa jyrkkaa rajaa viihde- ja kulttuuriohjelmien valille. Hyva kulttuu-
riohjelma on myés viihdettd sanan parhaimmassa merkityksessa ja hyvin tehty
viihdeohjelma on kulttuuria. Naiden molempien |&heisesti toisiinsa liittyvien oh-
jelmatyyppien pdaatarkoitus on sama: rikastuttavien eldmysten ja kokemusten
antaminen nauttijoilleen. Esimerkiksi asioihin tavalla tai toisella kantaa ottavat
ohjelmat voivat hyvinkin olla myos oivallista viihdetta. Viihteellisiksi ei pida ka-
sittdd pelkastaan ajantappamiseen tahtaavia ohjelmia; senlaatuisella aktiviteetil-
la ei ole liemmin tekemista yleisradiotoiminnan piirissa.
(Repo ym. 1967, 15-16)

Lainauksessa nakyy silloiselle ohjelmapolitiikalle tyypillinen ajatus ohjelmien
kantaaottavuudesta ja katsojien aktivoinnista. Mielipiteiden ilmaisu nahdaén
"oivallisena viihteenad”. Oletetaan, etta katsoja nauttii elamyksia ja kokemuksia
antavasta ohjelmistosta. Yleisradiotoiminnan paéatavoitteena oli tuolloin “oi-
keisiin tietoihin perustuvan maailmankuvan” tarjoaminen "kaihtelematta yhteis-
kuntansa huonojakaan puolia” (mt. 13). Periaatteista pidettiin kiinni vuonna
1972 poliittisen paineen alla uusitussa ohjelmatoiminnan saanndstodssa. Sdannos-
td korosti yleisradioyhtion toimihenkiléiden puolueettomuutta ja ohjelmatoi-
minnan puoluepoliittista tasapuolisuutta. Taméan rinnalle uutena normina nousi
samalla tosiasioiden (fakta) ja kuvitelmien (fiktio) selkea erottaminen toisistaan
(OTS 1972, 3). Erottelun paikkansapitavyyttd pohdittiin ensimmaisen kerran laa-
jamittaisemmin vuonna 1983 Yleisradion henkilékuntalehdessa. Lehdessa tuotiin
esille muun muassa ajatus, etta fiktiolla voisi sanoa asioita katsojia puhuttele-
vammin kun autenttisesti esitetyilla ns. tosiasioilla.?

Edelleen voimassa olevassa vuoden 1992 ohjelmatoiminnan sadnndstossa tois-
tetaan faktan ja fiktion erittely erityisesti uutistoimintaan liittyvana, mutta myos
yleisemmin ohjelmatoimintaa ohjaavana normina. S8&dnndstdssa todetaan:

Yleisén on voitava erottaa tosiasiat ja niiden taustoittaminen mielipide- ja sepit-
teellisestd aineistosta. Myds kuvaa ja aanta on kdytettdva totuudenmukaisesti.
Tama periaate ei rajoita journalistisen tyylilajin tai muodon valintaa.

(OTS 1992, 6).

Uusi saannosto ei sekaan tee eroa asiaohjelmien ja viihteen valille, kunhan to-
siasiat ovat erotettavissa sepitteellisista. Oletetaan, etté esimerkiksi sarjadraaman
on selvasti tehtava nakyvaksi oma sepitteellisyytensa. Sarjadraama tekijat joutu-
vat nykyisin tekemaén erottelun silloin, kun kyse on eettisesti arkaluontoisen do-
kumenttimateriaalin - kuten rikosoikeudellisten poytékirjojen — laajasta kaytosta
fiktion rakentamisessa. Tama ei esta kriitikoita vaittamasta, etta jokin televisi-
osarja hamartaa toden ja sepitteen eron. Liiallinen dokumentaarisuus ei kuiten-
kaan viela 60-luvulla ollut tekijdiden ongelma.



Perhesarjojen tekijat ovat harvoin joutuneet perustelemaan sita, etta kaytta-
vat sarjojen ideoinnissa faktatietoa. Kurkistusreika perhe-elamaén ei nosta vas-
taavalaista eettista keskustelua kuin tositarinoihin perustuvat rikossarjat. Kum-
matkin lajityypit kayttavat kuitenkin tekijoidensa mukaan todellisuudesta 16yta-
miadan elamantarinoita ja yhteiskunnallista materiaalia. Syytdkset lilan vahasta
tai liiallisesta dokumentaarisuudesta juontavat juurensa lajityyppien sosiokult-
tuuriseen luonteeseen. Ajatus, ettd genre edustaa erilaisia yhteiskunnallisia ja
kulttuurisia elementteja, selittda osaltaan tata sosiokulttuurista luonnetta (ks.
Neale [1981] 1985, 6). Suomalaisen television lajityyppien osalta se merkitsee, et-
ta niiden kehitys, sailyminen ja muutos on sidoksissa tuotannon ja vastaanoton
kehaan. Keha kiertaa televisiotuotannon kokonaisstruktuurin, sarjojen kerron-
nan, seka tekijoiden ja erilaisten julkisten ja yksityisten vastaanottajien valilla.
Yksinkertaisesti kyse on tekijéiden seka katsojien valille kulttuurisesti muotoutu-
neesta konsensuksesta, ja tallainen konsensus maarittelee, milla tavalla faktaa ja
fiktiota on ohjelmissa soveliasta sekoittaa.

Todellisuuskuvista neuvottelu

Tekijéiden ja katsojien kokemus faktan ja fiktion valisestd erosta on aikasidon-
naista ja sarjoissa kuvattaviin ilmiéihin liittyvaa. Perhesarjojen tekijat voivat avoi-
mesti tunnustaa valitsevansa kasiteltivat aiheet suoraan “todellisuudesta”, osin
jopa omasta elamastaan. Kuusikymmentaluvulla katsojat saattoivat ajatella, etta
sellaisen perhesarjan kuten Heikki ja Kaija (1961-71) roolihahmot ovat todella
olemassa, ettd nayttelijat esittavat ruudussa omaa elaméaansa. Nykyisin faktan ja
fiktion sekoittaminen katselukokemuksessa on harvinaisempaa, silla katsojat
ovat sisaistaneet ajatuksen television sepitteellisestd luonteesta. Perhesarjojen
osalta erds asia ei ndytd muuttuneen: tekijat ovat varovaisia aiheiden kasittelyn
suhteen. He pyrkivat tietoisesti olemaan arsyttamatta katsojia tai rikkomaan so-
vinnaisuuksien rajoja. Téssa paljastuu perhesarjan konventionaalisuus ja kulttuu-
risidonnaisuus. Se koskee seka sarjan suhdetta todellisuuteen ettd sen sepittamis-
t4 tarinoiksi. Perheelle suunnatussa sarjassa on aina erikseen neuvoteltava sovin-
naisuuden rajat "todellisuuden” kuvauksessa.

"Todellisuuden” yksityiskohtaisempi valikoituminen perhesarjoihin on ollut si-
doksissa yhteiskunnan muutokseen ja television esteettiseen kehitykseen. Kuusi-
kymmentaluvun alkupuolen sarjoissa tekijat tukeutuivat empiiriseen todenmu-
kaisuuteen. Yhteiskunnallinen rakennemuutos, siirtyminen maalta kaupunkeihin
ja ydinperheen aseman vahvistuminen yhdistyneenéa laajamittaisiin sosiaalipoliit-
tisiin uudistuksiin suuntasivat painetta informoida tapahtuneista muutoksista ja
uudistuksista. Television tulo suomalaiseen yhteiskuntaan osui juuri tdhén raken-
nemuutokseen. Sen ohessa seurasi moderniin hyvinvointivaltioon sitoutuneen in-
tellektuellin esiinmarssi. Televisiosta piti tulla véline heiddn ideologialleen mo-
dernin rakentamisessa, sen elamadnmuodosta ja siihen liittyvistd sdanndista paa-
tettdessa (vrt. Bauman 1996, 98-99). Suurten koulutettujen ikaluokkien esilletulo
kiteytyi informatiivisessa ohjelmapolitiikassa, joka nosti tiedontahdon keskeiseksi
yhteiskunnan rakentamisessa.

Ennen t4t3 vaihetta alkanut Heikki ja Kaija nojasi teatterista tunnettujen
nayttelijdidensa karismaan. Tamé onnistui tekem&an heidan esittdmastaan arki-
paivdisestad kiinnostavan. Sosiaalivakuutukseen liittyvat uudistukset, omakotita-
lon rakentaminen ja auton osto takasivat sarjan aikalaiskuvan “realistisuuden”.
Tekijat harkitsivat tarkkaan juoko perheen nuori isa olutta jadkaapista. Sovinnai-
suus meni niin pitkalle, etta sarjan tekijat joutuivat perustelemaan ratkaisujaan
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samalla kanavalla astetta rohkeampia draamoja tekeville kollegoilleen. TV2:n en-
simmaisen perhesarjan tekijdiden oli yleisén reaktioita pelatessaan valikoitava
modernista elamé&nmuodosta kertovaa fakta-ainesta. Sarjan lajityypin ehdotta-
massa varovaisuudessa tiivistyvat syytteet, jotka mydhemmin informatiivisen oh-
jelmapolitiikan positiosta esitettiin sarjan pinnallisuudesta ja viihteellisyydesta
(Harms ym. 1970). Pinnallisuutena nahtiin aikanaan myos perhesarjojen oletettu
reformistinen eetos, jossa yhteiskunnan oletettiin kehittyvat evoluutiomaisesti
kapitalistisen yhteiskuntajarjestelman sislla.

Seitsemankymmentaluvulla estetiikka sai Yleisradiossa uuden tulkinnan, kun
paino pantiin television dokumentaarisuudelle. Informatiivisen ohjelmapolitiikan
ideaa soveltavasta reportaasindytelmasta tuli osa ajankohtaista, journalistista ku-
vaamista. Dokumentaarisuudella ja journalistisilla, radikaaliinkin yhteiskunnalli-
seen keskusteluun herattavilla kysymyksenasetteluilla nahtiin tirkea asema fik-
tiossa. Henkilokuvausten emotionaalinen puhuttelevuus tuli kuin sivutuotteena.
TV2:ssa uutta ndytelmatyyppid edustivat ennen muuta Kiurunkulma, Palveleva
puhelin (1970) ja Padluottamusmies.

Reportaasindytelmén ideana oli kuvata konkreettisia epakohtia ja ajatukselli-
sia luutumia. Tehtava oli painvastainen kuin perheyleiséja “puhuttelevilla” ja
katsojissa sosiaaliseen nousuun liittyvia haavekuvia tuottavilla sarjoilla. Taman
myd&ta kasikirjoitusten valinnassa tietty realistisuus oli keskeinen kriteeri. TV2:n
teatteritoimitus lanseerasi nimittdin tekevansa kotimaisista alkuperaiskasikirjoi-
tuksista tv-draamaa, joka pyrkii kuvaamaan suomalaisen todellisuuden nykypai-
vaa ja lahimenneisyytta. Ajatus piti sisallddn eronteon tuolloisen Mainos-TV:n sar-
jaohjelmistoon, jota pidettiin kaupallista sanomaa kantavana viihteeni. TV2:n
sarjojen tuli olla juurillaan suomalaisessa todellisuudessa ja yhteiskunnassa, toisin
sanoen suomalaisten ihmisten eldménkohtaloissa. Journalistinen Iahtokohta tv-
sarjojen tuotannossa merkitsi suuntautumista ulos studioista, kuvallista nopea-
tempoisuutta ja sisallon dokumentinomaisuutta.

Dokumentista fiktiota

Keskustelu faktasta ja fiktiosta oli esilla myés TV2:n ohjelmapoliittisissa seminaa-
reissa. Seminaareissa mietittiin muun muassa kysymysta, mika viihteessa on vika-
na. Pohdinta eteni nelikentan kautta. Kentan yhtena ulottuvuutena oli fakta ja
fiktio, toisena ulottuvuutena viihde ja niin sanottu totinen ohjelmasisaltd. Viih-
teen ajateltiin tassa kentdssa vetdvan mukanaan tarkastelemaan seké faktuaali-
sia etta fiktiivisid ohjelmasisaltoja. Viihteen yhdistaminen faktaan edellyttaa kui-
tenkin journalistista oivallusta, kun taas esimerkiksi perhesarjoissa sepitteell ja
unelmien tuottamisella on tarked asema. Kiinnostavaa ajatuksissa on ettei haus-
kuutta ja sentimentaalista unelmointiakaan kaihdettu. Painvastoin, ajateltiin, et-
té oli annettava periksi unelmoinnille ja rakennettava tassa mielessa viela parem-
pia tv-sarjoja kuin silloinen Heikki ja Kaija.*

Yhteiskunnallisuuden nahtiin valittyvan paikallisen toimituksen edustaman
ns. kéyhan miehen oopperan kautta siten, etts ajassa ei menni taaemmaksi kuin
30-luvulle. Toimituksen tuli liilkkua ihmisten [uonnollisen eldménkaaren ja muisti-
varaisen kokemuksen aikakaudessa. Ajateltiin, ettd hyva yhteiskunnallinen ku-
vaus ja sellainen ihmiskohtaloiden kuvaus, jossa yhteiskunta antaa juuret kohta-
loille, syntyy pikemminkin lahihistoriasta kuin omasta aikalaistarinasta.

Faktaa ja fiktiota yritettiin yhdistaa elaytymalla sosiaalisiin ongelmiin, kuten
Kiurunkulmassa. Juonen tasolla se merkitsi pyrkimysta henkildkohtaisen ja yh-
teiskunnallisen juonen yhdistamiseen, eli yksilollisen ja yleisen yhteensovittami-



seen. Kiurunkulman tekij6illa oli tarve sanoa ja korjata epdkohtia. Ajalleen tyy-
pillisesti Kiurunkulman ajateltiin edistdvan yhteiskunnallista tasa-arvoa ja hy-
vinvointia. Samalla kerronnassa séilytettiin yksilokohtalon nakékulma. Tekijat
antavat ymmartaa, ettei muodolla ollut niin valia: viihdettad tai dokumenttia -
padasia, etta asia saatiin sanotuksi. Tyylina oli kuitenkin padosin dokumentaari-
suus aikana, jolloin Yleisradion ns. vilhdeohjelmatkin olivat luonteeltaan ennen
muuta informatiivisia. Sepitteelliseen aineistoon yhdistettiin arkailematta oi-
keiden asiantuntijoiden haastatteluja. Myéhemmin samat tekijat lisasivat doku-
mentaarisia filmi-insertteja historialliseen, lahimenneisyytta ja nostalgiaa nos-
tattavaan sarjaan Mustat ja punaiset vuodet. Yksilollisen ja yleisen yhdistdmi-
nen toteutettiin muun muassa yhteen sovittamalla rakkauskertomus ja yleisla-
kon kuvaus.

Yksi tapa ajatella oli ndhda asia niin, ettd "dokumentista tehtiin fiktiota”. Se
merkitsi, ettd fiktion rakentamisessa kaytettiin todellisuudesta l6ytyvaa mate-
riaalia, joka soveltui myos ajankohtaisohjelmien uutismateriaaliksi. Taméa on eri-
tyisesti esilla Pdaluottamusmiehessd. Sarjan yksi osa on Kirjoitettu eradassa teh-
taassa tapahtuneen istumalakon pohjalta, johon myds kyseisen tehtaan paaluot-
tamusmies osallistui. Toinen osa puolestaan perustuu suoraan eraan ammattiyh-
distysliikkeen aktiivin haastatteluun ja lasndoloon ruudussa. Seitsemankymmen-
téluvulla tekijat saattoivat viettaa aikaa vaikkapa paperitehtaassa tutustuakseen
sen ilmapiiriin ja tuodakseen sarjaan arkista ja mielestdan oikeansavyista ilmetta.
Tekijan nakemyksellisyys oli tarkea osa sarjan tekemisen motivaatiota:

Ylimalkaan tdmmaseltd sarjatuotannolta, minusta silta pitdisi kylla edellyttaa
tammosta niin sanottua nakemysta asiasta. Kirjoittajalla ja ohjaajalla pitaisi olla
selked ndkemys jostakin semmosta aiheesta, joka nyt sitten toteutetaan. Siita
puuttuu semmonen motivaatio, jos semmosta ei ole.

Paasaantoisesti Pddluottamusmies ja Mustat ja punaiset vuodet toimivat te-
kijéilleen vaylana tuoda sarjadraamaan vahva yhteiskunnallinen ulottuvuus. Ne
olivat myos viimeisia TV2 mustavalkoisia sarjoja. Kanavan ensimmainen varilli-
nen sarja oli seitsemankymmentaluvuila poikkeuksellinen Oi kallis kaupunki. Si-
t4 seurasi pitkdan tyostetty historiallinen sarja Sodan ja rauhan miehet, joka
perustui sota-ajan dokumentteihin. Oi kallis kaupunki jatkoi faktan ja fiktion
sekoittamista kuitenkin niin, ettd dokumentaarisista otoksista luovuttiin ja ker-
ronta siirtyi entista selkedmmin urbaaniin ymparisté6n. Sarja oli tietoisesti mo-
nijuonista kerrontaa. Siind annettiin periksi my6s unelmoinnille, joka miellet-
tiin tuolloin viihteellisyyden osaksi. Samalla kun kuvattiin miespuolisen paa-
henkildn kehitystarinaa ja hanen yksityiselamé&ansa, pidettiin kiinni siita, etta
kunnallispolitilkan kuvaus oli mahdollisimman uskottavaa. Politiikan ja yksilén
kuvaaminen draaman keinoin ilman suoraa, osoitettavissa olevaa viitettad doku-
mentaariseen, paivikohtaiseen aineistoon teki pitkasta sarjasta poikkeukselli-
sen 1970-luvulla.

Varifilmiin siirtyminen nayttaytyi osalle tekijoistd “realismin” tunnun heiken-
tymisend. Siirtymisen mustavalkoisesta varifilmiin koettiin sanoman merkityksen
vahentymisen3 ja katsojien huomion kiinnittamisena ulkokohtaisuuksiin. Varifil-
min kaytté edellytti onnistuakseen myos entistd suurempaa tarkkuutta esimer-
kiksi valaistuksessa eri kameraotosten valilla.

Dokumentaarisen Sodan ja rauhan miesten my&ta sarjadraamatuotanto siirtyi
uuteen aikakauteen. TV2:ssa tapahtui selkea kahtiajako draaman sisalla. Teatteri-
toimitus jai erdiden tekijéiden mukaan toteuttamaan “inhorealistisia” projekte-
jaan, kun taas viihdetoimitus alkoi sekoittaa vakavaa ja koomista aineista tilan-
nekomedioissaan. Tama merkitsi TV2:n sarjatuotannossa nakékulman siirtymista
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sisélléstd selkedmmin lajityypin asettamiin dramaturgisiin ratkaisuihin, muotoon.
Kerronnassa korostui komediallisen jutun (gag) lineaarinen rakentaminen, ei sa-
nottava sinansa.

Yhteenvetona TV2:n 60- ja 70-lukujen sarjadraaman suhteesta "todellisuu-
teen” voi sanoa, ettd tuolloin moderni intellektuelli pyrki puhumaan sarjadraa-
massa pyrkimyksendan vaikuttaa katsojien tiedontahtoon. Tama tapahtui kaytta-
maélla hyvaksi yhteiskunnallista hyddyllisyyttd uhkuvaa kéyttédraama-diskurssia,
joka on realismin ideologian lapitunkemaa. Mydhemmin inteliektuellit irtautui-
vat roolistaan yhteisollisten arvojen vartijoina ja nakyvasta sitoutumisesta ratio-
naaliseen tietoon. Tosiasiassa modernin valtion kehittama poliittinen teknologia
teki intellektuellien palvelukset yha turhemmiksi ja pakotti heidat alistettuun
rooliin. Esille astui uusi valta, jota intellektuellit eivit endd kyenneet saatele-
maan: markkinat. Jalkimodernissa yhteiskunnassa entinen lainsdétéjan rooli on-
kin muuttunut tulkin rooliksi. Tassa positiossa todellisuus ja yhteiskunta on mer-
kitys, jota tulkitaan, mutta jota on mahdotonta valvoa. (Bauman, 108-116.) Halu
vaikuttaa tahdon teknologiaan on esilld jaadnteenomaisena vield Metsoloissa,
mutta se esiintyy endé nostalgiana menneeseen.

"Suomalainen todellisuus™ 1980-luvun tilannekomedioissa

Brittilaisestd perinteestda ammentavien komediasarjojen osalta tekijoilla ei ollut
erityistd yhteiskunnallista sanomaa. Lajityypin valinnassa suomalaisuudella oli
merkitysta vain ihmisten ja tilanteiden valinnassa. Ainoa ero britcomiin nahtiin
siing, ettd luovuttiin studioyleisosta. Ajateltiin etteivat suomalaiset katsojat pida
siitd, ettd kotimaisissa sarjoissa naurattavat kohdat tieten tahtoen osoitetaan
heille. Sisalllliset ratkaisut tehtiin dramaturgisista syist, ei tiedostetusta halusta
puolustaa tai vastustaa asioita. Esimerkiksi Tankki tdyteen -sarjan poliisihahmon
varaan rakennettu sarja Reinikainen ei puolustanut poliisia instituutiona, vaan
toi ruutuun tekijdiden ndkékulmasta hauskan ja dramaturgisesti kiinnostavan
henkiléhahmon.

Tabujen tietoinen rikkominen aloitettiin manifestoidusti sarjassa Sisko ja sen
veli. Aiheiden valinnassa oli mukana jonkinlaista uhoa kayttda esimerkiksi vam-
maisia rooleissa, jotka oli aiemmin varattu ns. terveille. Yksi jakso sarjassa oli
omistettu juuri tdman teeman kasittelyyn. Suomalaisten oletettu huumorintajun
rajallisuus oli ollut kuitenkin taustalla jo tehtdessa sarjaa Reinikainen. Sen eréas-
sé jaksossa kasitelldadn poliisin tavanomaisuudesta poikkeavaa kayttaytymisté
kuolemantapauksessa: .

IR: Reinikaisesta vield, miten teille tuli selviksi, ettd tuli kdsiteltyd sellaista, jota
el saanut kasitelld? Haastateltava: Kai me itsekin tiesimme. IR: Se olj tietoista?
Haastateltava: Se oli tietoista. Mé& rupesin kirjoittamaan... ma mietin sita hyvin
tyypillista tilannetta, etta poliisi joutuu kertomaan jollekin ettd [toisen kuole-
masta, IR] .... hauskasti... kylla sité itse tietaa, ettd on rikkomassa jotakin rajaa,
koska Suomessa ei juuri kasitelld tata asiaa komiikalla. Se tuntui niinkuin jannit-
tavalta, ettd mennaan rajan yli. Mutta ei se perustunut mihinkdan tutkimuk-
seen, vaan siihen tietoon, etta Suomessa ei naureta kuolemalle.

Tekijoiden halu kysyd, mista Suomessa ei saa tehdéd komiikkaa liittyi ajallisesti
perinteisen televisiokulttuurin alkavaan murentumiseen. Siind artikuloituivat
yleisradiotoiminnan monopoliasemaan liittyva kritiikki, joka yleisemmaéssa televi-
siokulttuurista kaydyssa keskustelussa on nahty myés “paternalismin” vastusta-
misena (ks. Hellman 1988).



Jo Tankki tdyteen kuvastaa siirtymistd kuvaamaan yksilén vapautusta tata
kahlitsevista sadnndista aikaissmman yhteiskuntasidoksen asemesta. Reinikainen
keskittyy vield selvemmin yksilo6én ja siihen, miten tamé kokee ympaéristonsé
kanssaelajistdan poiketen ja omiin eettisiin normeihinsa tukeutuen. Sisko ja sen
veli -sarjan yksilét ovat puolestaan jo tyypillisia oman tien kulkijoita: he eivat sa-
maistu kehenkaan, eivatka he vilita sosiaalisista paineista kuin hetken mielijoh-
teesta. He vaihtavat identiteettizan tilanteen mukaan. Heidan kaipuunsa — mikali
sellaista ilmenee - liittyy affekteihin. Sarjan hahmot nayttavat manifestoivan seu-
raavaa eldmanasennetta: Kaikki on arvottu etukdteen, eikd eldman suuria kysy-
myksié ratkaisevaa tietoa ole saavutettavissa. Kun eldmé on jatkuvaa epévar-
muutta ja riskeji, on my6s tarpeetonta ryntéilld sinne tdnne. Tama dysutopinen
tunnestruktuuri 16ytda yhtymakohtansa ajatuksissa postmodernista televisio-
realismista (Ang & Stratton 1995). Tdméan kaltaisessa “realismissa” katsojille ei
tarjota yhtenaistd moraalista jarjestystd tai mallia kuten Heikki ja Kaija -sarjassa,
vaan eettiset valinnat jatetaan katsojalle.

Lajityypillisistd painotuksistaan ja “postrealismistaan” huolimatta Sisko ja sen
veli jatkoi vammaisten elaméasta kertovalla jaksollaan TV2:ssa omaksuttua tapaa
sekoittaa faktaa ja fiktiota. Sarja toi oikeita henkiloita esittdamaan ainakin viit-
teellisesti itsedan. Tausta-ajatuksena oli hammentaa katsojia, ei vedota heidan
luottamukseensa tarjoamalla toden tuntuisia kuvia. Sarjan yhtend ideana oli
osoittaa oletetusti ennakkoluuloiselle ja huumorintajuttomalle suomalaiselle kat-
sojalle, millaista vammaisten eldma “todellisuudessa” on. Edella kuvatut tilanne-
komediat toivat suomalaiseen televisioon uuden tavan késitella asioita. Ne se-
koittivat vakavan ja koomisen nakodkulman, jotka aiemmin olivat yhdistyneet en-
nen muuta teatterista televisioilmaisuun tuodun bulevardikomedian perinteessa.
Myshemmin kasittelytapojen sekoittamisesta kaytetaan ilmaisua tyylitelty realis-
mi ja tekijdiden tavassa puhua se asetetaan vastinpariksi sellaiselle draamalle, jo-
ta nimitetddn myods happamesti “selkodraamaksi”.

Tyylitelty realismi

Kahdeksankymmentaluku merkitsi TV2:n tuotannossa enemman tai vdhemman
komediallisia perhesarjoja. Samalla informatiivinen sisalté ja sanomisen pakko
siirtyi viimeistaan syrjaan. Poikkeuksen teki sarja Kotirappu, jota sitdkaén ei voi
pitaa enaa 60-luvun informatiivisen ohjelmapolitiikan jatkeena. Se edusti moder-
nia, ns. tdyden palvelun yleisradiotoimintaa, jossa tietoa, sivistysta ja viihdetta ei
aseteta ohjelmapolitiikassa vastakkain. Kotirapun taustalla olivat suomalaisesta
elaméantavasta tehdyt tuoreet tutkimukset. Tutkimusten anti oli ohjeimallisesti
mukana yleisradioyhtidon pyrkiessa etsimaan uusia tapoja lahestyé katsojiaan.
Juuri elamantapatutkimusten kaytdssa nakyy yhteiskunnallisen intellektuellin
roolin muutos lainsaatajasta tulkiksi. Katsojien sarjoille antamista merkityksista
oli muotoutumassa televisiodraaman tekemista koskevia yleistyksia. Yleisradion
katsojatyytyvaisyystutkimuksessa katsojien rooli muuttui kuitenkin elamantapa-
tutkimusten lanseeraamasta kulttuurisesta subjektista "asiakkaaksi” (Kytomaki &
Savinen 1993). TAman seurauksena tuotantotiimit istuivat jannittyneena viikoit-
tain odottamassa uusia katsojalukuja toivossa, ettd ne edelleen nousisivat tai ei-
vat ainakaan laskisi.

Elamyksellisen katsomiskokemuksen etsimisesta tuli osa suomalaista televisio-
tutkimusta (esim. Kytdomaki 1999, 27-53). Tekijat jattaytyivat osin tdman koke-
muksen varaan. Sen vuoksi on ymmarrettavas, ettd tekijat eivat juurikaan ky-
seenalaistaneet omaa rooliaan konsensukseen perustuvan perhesarjakonvention
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yllapitajina. Samalla kun nakékulma siirtyi sanomisesta tekemiseen lajityypin

asettamat kerronnalliset rajat otettiin sellaisenaan. Komediallisten perhesarjojen

tekija selittaa omaa filosofiaansa lajityypin rajoista seuraavasti:
Maa en ylipadtansd, maa en ajattele sillain ettd ma niinkuin jostain asiasta tai
ahtisin jotain asiaa todistaan. N&a on komediasarjoja ndma perhesarjat ja niin-
kuin semmoisia tilannekomediaa, joka perustuu siihen, ettd siini ei mikaan
muutu. Ihmiset ei kehity millaan tavalla, vaan siin& on joku asetelma, jota kaan-
nellaén ja vaannelldan ja tehddan siits tilannekomedia, yrittad kaantaa vaarin-
pdin asioita ja...

Lainauksesta selviaa, etté vaikka tekija nakee lajityypin asettavan rajoja asioi-
den kehittelylle sarjadraamassa, jokin paalause siihen draaman lakien mukaan si-
séltyy: vanhojen ihmisten odottamaton edistyksellisyys, modernin elamén pinnal-
lisuus, ihmisen ulkopuolisuus, yksilon oikeudet yhteisossa, vaikeuksista selviytymi-
nen, jne. Tekijéiden huomio siirtyi lajityyppitietoisuuden my6ta oletettuihin tele-
visiokerronnan ongelmiin. Kirjoitettiin tarinoita, joissa tapahtuu paljon nopea-
tempoisia asioita, eika tarinalle varattua aikaa kaytetty autenttisuuden lisaami-
seen esimerkiksi pitkittamalla otosta kirveen teroittamisesta.

Viimeistaan tassa oli kyse sarjadraaman tekijdiden esteettisestd kaanteests
suhteessa todellisuuskuviin; tosipohjaisten tarinoiden tarkoituksena ei ole sijoit-
taa dokumenttia nayttamoélle, vaan sepittaa niita selkeammin televisuaalisiksi
teoksiksi. Tyylilajina sé&ilyi realismin ja komedian yhdistdminen. Realismi alkoi kui-
tenkin irrottautua empiirisistd todellisuuskuvista yha selvemmin emotionaalisen
maailman kuvaamiseen. Vaikka kerronnassa todellisuuspohjaisuutta edustivat
edelleen viittaukset tositapahtumiin, empiirisesti osoitettaviin oleviin yhteiséihin,
niiden asenteelliseen ilmapiiriin ja sattumuksiin, myds henkildhahmojen tuntei-
den kuvaukseen kiinnitettiin uudella tavalla huomiota. Aiemmin yhteiskunnan
rakenteisiin sijoitettuja ongelmia kuvattiin yha selvemmin yksilon sisaisina ristirii-
toina. Tamé nakyy selvasti esimerkiksi sukupuolten vélisen suhteen kuvauksissa;
sen sijaan ettd sarjoissa olisi vaadittu esimerkiksi lainsdadannéllisia uudistuksia,
henkildhahmot neuvottelivat kukin oman yksiléllisen paikkansa sukupuolisopi-
muksessa.

Perhesarjojen rajojen koettelu alkoi 1990-luvulla. Tapahtui selked kadnne to-
sitapahtumista ihmissuhteiden kuvaukseen ja ydinperheistd sukuihin. Suursarja
Metsolat pyrki yhdistamaan kerronnassaan niitd molempia. Kun nakdkulma oli
siihen asti ollut vahvasti maaseudun pienviljelijavieston tai kaupungin tystateke-
van luokan eldmassa, myds aiemmin vdhemman kasitellyt sosiaaliluokat saivat ti-
laa kerronnassa: suurtilalliset, yksityisyrittajat, ylempi keskiluokka, jopa sivisty-
neistd. Sosiaaliluokan ylentadmiselld on aina ollut myés dramaturginen merkitys;
ylemmalle keskiluokalle saattoi tapahtua enemman kuin esimerkiksi tyéttomalle
taksinkuljettajalle. Yhteiskunta ei taysin havinnyt kerronnasta, mutta se nayttay-
tyi tasté lahtien yleisena valveutuneisuutena paivankohtaisille asioille, joiden péi-
vajarjestys (agenda) madriteltiin fiktion ulkopuolella, status quota edustavissa
vallan kabineteissa.

Sosiaalisten ongelmien kuvausta on valtelty TV2:n draamoissa 90-luvulta ldh-
tien aina néihin paiviin asti. Mikali niita on esitetty, kuten Metsoloissa, ratkaisu-
yritykset ovat olleet yksiléllisia. Uskottavan poliittisen maailman kuvaaminen,
jossa fiktiivisilla hahmoilla olisi jonkinasteinen julkinen kansalaisuus, ei enaa ha-
luttaessakaan ole istunut uuteen tuotantokulttuuriin. Pd&luottamusmiehen ta-
paiset yhteiskunnallisesti kantaaottavat sarjat vaativat aikanaan kuvauksia au-
tenttisilla paikoilla eli tehtaissa ja toimistoissa ollakseen realismin ideologian mu-
kaisesti riittavan uskottavia.
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Yhteiskunnallista hyodyllisyytta eri tavoin artikuloivan kayttédraama-diskurs-
sin tilalle on tullut yha selvemmin ajatus perhesarjojen tyylitellysta realismista.
Tyylitelty realismi viittaa erilaisten konventioiden yhdistdmiseen, mutta myos jon-
kinasteiseen "taiteelliseen” ilmaisuun. Realistiseen kerrontaan yhdistetdan esi-
merkiksi komediaa tai fantasiaa ja ndin rikotaan perinteistd kerrontatapaa. E/4-
mdén suolassa suvun "realistiseen” tarinaan yhdistettiin komedialliset jaksot, jot-
ka tapahtuivat perheen matriarkan omistamassa Seurahuone-ravintolassa:

...hiukan tyyliteltyd, ihan dialogin tasolla sen huomaa, ei kiroilla, tyylitelty, va-
hén taiteellinen osasto ja sitten tdméa hulvaton Seurahuone, joka on tdmmdinen
mika mikd -maa, joka ei ole lainkaan realistinen, lavasteista huolimatta. Siella
voi olla komediaa tai traagisista tragediaa. T4a on hyvin erikoinen. Téllaista se-
koitusta. Yllattavan hyvin se on mennyt. limeisesti kuitenkin sen realismin varas-
sa ja varjolla menee keittion ovesta taa muu.

Realismiltaan sarjan ajateltiin ottavan selkedsti etaisyytta juuri Metsoloihin.
Juonen k&anteet haluttiin nopeiksi ja kaupunkilaisuus selvasti nakyviin. Huumo-
rin alkuperainen tarkoitus oli leikata sarjan muuten melodramaattista tun-
nestruktuuria. Huumorilla valtettiin jatkuvaa henkiléhahmojen valista kinastelua
ja riitelya, joiden nahtiin liittyvan olemuksellisesti suomalaiseen sarjamaailmaan.
Kahden eri tyylilajin yhdistaminen liittyi myds asioiden kasittelyyn eri nakokul-
mista. Esimerkiksi suvun tyttaren Sallan ja ravintolapaallikké Pyryn hahmojen aja-
teltiin lahestyvan eri tavoin perheen tarkeyttd suvun tehtaassa tydskennelleen
perheettéman laitosmiehen kuoleman jalkeen:

Tavallaan ta& on niinkun teoriaa, joka ei 0o vield — kylld se joissakin osissa tulee
lihaksikin sitte — ei niinkaan kaikissa, etta ettd Seurahuone niinkun nayttamo se,
joka kasittelee hieman erilld tavalla sitd samaa teemaa, mitd tda8 mitd mennaan
suvun kesken. Esimerkkina semmonen esimerkiksi osa viis, jossa jossa puhutaan
perheesta paljon. Siing Salla miettii, etta jos tulis lapsia ja muuta ja sitte taa yks
laitosmies on kuollut ja paljastuu, ettd silla ei ollutkaan perhettd ja. Seuraavana
vuonna me kasitellaan sitten sitd kautta, ettd Pyry tuo koiransa sinne hoitoon.
Ja se on hanen perheensa.

Toisenlaista tyyliteltya realismia edusti Kohtaamiset ja erot. Siind kerrontaan
lisattiin aineksia, jotka viittaavat nakyihin ja uniin. Niiden ajateltiin vievan ker-
rontaa muun muassa realismista absurdiuteen:

Tassa oli koko ajan pyrkimys lajiltaan...ettd mina en halua realistista. Siind vai-
heessa kun rupesi kehittelemaan uusia osia, etta tilaa onkin nain paljon, niin
mé halusin vieda siita realismista poispain, ettd voi tapahtua ylldttévia asioita ja
voi... huumoria tulee lisaé ja absurdia ja mystiikkaa...

Realismin ja absurdiuden vastakkain asettaminen viittaa tassa yhteydessa rea-
lismin vastustukseen televisiosarjojen hegemonisena tyylilajina, ei niinkaan “rea-
lististen” kertomusten vastustamisena. Jalkimmaisessa tapauksessahan kerronta
olisi tuonut ohjelmallisesti esille omat rakenteensa, kuten brechtildinen eeppinen
teatteri tekee. Tallaista tarkoitusta tekij6illa ei kuitenkaan ainakaan tiimina ol-
lut. Se tulee esille muun muassa ristiriitaisessa tavassa, jolla he harmittelevat sar-
jan vanhahtavaa puvustusta. Sen ndhdaan viittaavan liiaksi menneeseen eika ny-
kyisyyteen. Kuitenkin sarjan kerronnassa korostettiin ennen muuta symbolista ta-
s0a, ihmisia eldmassa rajan pinnassa niin maantieteellisesti kuin mentaalisestikin,
jolloin aika-ulottuvuudella ei luulisi olevan niin suurta merkitysta.
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Sukupuolittuneita tunteita?

Todellisuutta symbolisella tasolla lahestyi mydés Onnea vai menestysts? Sarjassa
nainen, perheen éiti kamppailee kirjallisuuden alueella, jossa mies on traditio-
naalisesti ollut jumalainen ja kuolematon tekija. Valinta on symbolinen sikili, et-
t4 minka tahansa muun informaatioyhteiskuntaan kytkeytyvan alueen kuvaus
olisi todennakdisesti tuottanut saman ongelman. Perheyhteisén kuvauksena sar-
ja oli kanavalla ainutlaatuinen. Miehen ja naisen asettaminen vastakkain haastoi
koko perhesarjan ideaalia. Sarjan realismin nakdkulmasta asetelma horjutti niita
kulttuurisia rooleja, joita perheyhteisén jasenille yleensd tarjotaan. Ongelmaa
kuvatessaan kirjoittaja kaytti hyviksi omaa kokemustaan kirjoittavana naisena.
Toisin sanoen han kaytti kirjoittaessaan apuna miljo6ta ja aihetta, jonka han tun-
si. Kirjoittaja ei kuitenkaan nimea lahtokohtaansa erityiseksi “naisndkékulmaksi”
vaikka puhuukin kahden “tasavertaisen” ihmisen vdhemman tasavertaisesta ti-
lanteesta modernina feministisena juttuna.

Kuitenkin haastatteluissa tulee esille, ettd 1990-luvulla kasvavasti sarjojen
tuotantoon osallistuneet naispuoliset tekijat korostavat seikkoja, jotka liittyvat
“intiimiin talouteen” (Veijola & Jokinen 2000, 103). Arkiset rituaalit ja suhtautu-
minen eldméan ja kuoleman kysymyksiin muodostavat niista osan. Erityisesti tun-
teiden kuvaus asettuu osin haastajaksi myos realistiselle tai dokumentinomaiselle
kerronnalle, joka esimerkiksi Metsoloiden osalta merkitsi tietoista halua opettaa
katsojia. Vaikka taté lahtokohtaa ei sindnsé vastustettukaan, sarjan tekijat naki-
vat tarkedksi kasitelld niiden rinnalla myés ihmissuhteita. Taméa tehtava tuotan-
totiimissé lankesi ainakin jélkikateen tarkastellen nimenomaan naispuolisille kir-
joittajille:

Toisaalta se vaara tdssa nain realistisessa tai dokumentinomaisessa vélilla, etté
taiteellinen panos voi kérsia, etta siita tulee lian harmaa, liian asiapainotteinen.
Musta siihen voi olla hyva, ettd meitd oli kaksi naista siing, jotka mentiin niit&,
ihmissuhdesféaareissa.

Tunteiden alueen “realistinen” kuvaus ndhdaan uudempia sarjoja edustavien
tekijoiden haastatteluiden perusteella jonkinlaisena "tunnetaloutena”, jota sar-
joissa edustavat ennen muuta niiden naispuoliset henkilohahmot, mutta myos
tunteitaan nayttavat miespuoliset hahmot. Kiinnostavaa on, etta tunnetalouden
osatekijat yleensa liitetaan sellaisiin seikkoihin, joita naispuoliset hahmot tuovat
esiin. Tunteista puhuttaessa tulee jalleen esille kasityksia suomalaisesta katsojasta
ja tdman rajallisuudesta: Nama eivat osaa katsoa hellyyttd. Tamén nahtiin jopa
aluksi jakaneen katsojakuntaa henkildhahmojen suosion ohella:

Toinen joka jakoi, se oli harkittua, alkuosassa ne pussaili ja kosketteli, sellaista,
jota ei suomalaisissa osissa, ja ajatus, ettd niille tulee se konflikti... Ihmiset ja-
kautui kahtia, joko tykkési tai ei. Sitd ei pidetty esimerkiksi uskottavana. Suoma-
lainen ei osaa katsoa [hellyytta, IR] kotimaisessa sarjassa...

Ihmissuhteiden kuvausten lisadntyminen sarjoissa on tuonut niihin mukaan
myos seikkoja, jotka liitetdén tunne-elamaan. Oletukset tunteiden sietdmisesta
kotimaisissa sarjoissa eivat liity vain niiden maaraan vaan myés niiden ilmentéjan
sukupuoleen. Tunteisiin olisi kuitenkin luettava kulttuurisesti tuotetun “naista-
paisuuden” ohella my6s seikkoja, jotka liittyvat “miestapaisuuteen” (kasitteista
mt. 24), kuten esimerkiksi uhoamiseen ja masennukseen tai laajemmin "rationaa-
lisuuteen” jossa tunteet ja jarki erotetaan jyrkasti toisistaan. Mikili tunteet irro-
tetaan sarjojen asiapitoisesta aineksesta ja liitetdan vain toiseen sukupuoleen, on
kysymys tunteiden sukupuolittamisesta.



Viitteita ja symboleita "todellisuudesta”™

Kuten olen toisessa yhteydessa (Ruoho 2001) esittanyt, televisiosarjojen suhteesta
ns. todellisuuteen kirjoitetaan sanomalehdissé p&adosin kolmesta nakokulmasta.
Televisiosarjan nahdaan joko viittaavan, symbolisoivan tai oirehtivan tata todelli-
suutta. Naistad kaksi ensin mainittua selvasti hallitsevat televisiosarjojen yhteis-
kunnallisen vaikuttavuuden ja yleensa niiden inhimillisen uskottavuuden arvioin-
tia.

Televisiosarjojen ajatellaan viittaavaan todellisuuteen joko empiiristen seikko-
jen, kuten kuvatun ympaériston ja tapahtumien kautta, tai sitten niiden nahdaan
olevan todenmakuisia tunneskaalaltaan. Televisioarvostelijat etsivat usein sarja-
maailman realistisuutta esimerkiksi niiden kuvaamista sosiaalisista ymparistosta
tai ihmiskuvauksista. Kriitikko voi toki antaa periksi todellisuuden tarkasta empii-
risestd kuvauksesta, mikali sarjan kerronnan nihdaan lajityypillisesti vaativan
asioiden liioittelua toisten kustannuksella tai jos kyseessd on myyttien kuvaus.
Sen sijaan sarjojen kuvaaman maailman ja ihmiskasityksen ymmartdminen oiree-
na laajemmasta kulttuurisesta ja yhteiskunnallisesta tendenssista ei ole edelleen-
kaan tyypillista sanomalehtien televisiosarjakirjoittelussa.

Samat luonnehdinnat kuvastavat pitkalle tekijoiden nakemyksia. Edelleen
elad ajatus siita, etta sarjat vahintaan viitteellisesti kéasittelevat sarjojen ulko-
puolista maailmaa. Haastatteluista ilmenee, etta toden artikulaatiot ovat vaih-
delleen eri aikoina rajustikin. Kun varhaisten perhesarjojen tekijat mita ilmeisem-
min avasivat kameran kuvaamaan - tosin sepitteellisesti — sitd, mitd modernissa
maailmassa tapahtui, ei 60-luvun lopun kulttuuriselle intellektuellille enaa riitta-
nyt pelkka “ikkuna maailmaan” -eetos. Talla oli sanottavaa ja se kohtasi televi-
sion valineend maailman muuttamiseen edes hiukkasen paremmaksi paikaksi
elas. Tata seurasi TV2:ssa seitsemankymmentaluvun alun vahva painotus doku-
mentaarisuuteen. Tekemisen motiivina oli kuvata suomalaista elaménmuotoa ja
tarjota samalla tunne-elamyksia. Faktan ja fiktion sekoittaminen eréissa asiaoh-
jelmissa jai kuitenkin hiertdamaan politisoituvaa yhteiskuntaa ja sitd kautta myos
yleisradiotuotantoa: erilaiset danet oli saatava tasapuolisemmin ruutuun ja mieli-
piteet erotettava selkeasti asia-aineksesta.

Kahdeksankymmentéluvulla tapahtui ik&aan kuin siirtymé takaisin 60-luvun lo-
pun informatiivisen ohjelmapolitiikan asetelmiin suhteessa faktan ja fiktion se-
koittamiseen. Kuitenkin nahtiin jo selvasti, etta rajanvedolla ei ollut enaé strate-
gisia tavoitteita, eli toisin sanoen ei 60-luvulla vallinnutta kantaaottavuutta, joka
voi tapahtua seka faktan etta fiktion keinoin, néita yhdistamalla. Nyt tuli tar-
keaksi osoittaa, ettd myods faktalla on fiktiivinen puolensa. Dokumenttikin on
jonkun kertomus ja siksi faktan ja fiktion suhde toisiinsa on hailyva. Samalla vah-
vistui ajatus, etta televisiosarjojen avulla voidaan synnyttaa katsojissa myds vaka-
vista yhteiskunnallisista kysymyksista sellaisia voimakkaita elamyksia, joita eivat
uutisdokumentit tarjoa. Naista yleisistd ajatuksista syntyi kuitenkin 80-luvulla
suhteellisen vihan “realistista” sarjadraamaa TV2:ssa. Sen sijaan faktan ja fiktion
rajan kyseenalaistaminen antoi tietd lajityyppien uudelleenorganisoitumiselle.
Ruudussa lisdantyivét oletetulle suomalaiselle yleisolle kohdistetut tilannekome-
diat ja henkildhahmoihin kiinnittyneet komediat. Varsinaisia tyylillisia kokeiluja
ei keskipitkan ja pitkan draaman osalta tehty.

Tama kehitys jatkui 90-luvulle tultaessa. Joitakin kokeiluja tehtiin yhdistele-
malla selkeasti erillisia realistisia ja komediallisia elementteja. Tarkoituksena oli
pikemminkin rikkoa tydvaeston ja pienviljelijavdeston nékékulmaan kiinnittyva
sosiaalisen realismin traditio kuin asettaa kyseenalaiseksi ajatus sarjojen toden-
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mukaisen kuvaamisen mahdollisuudesta. Samalla selvasti nousivat esille myés ih-
missuhteiden kuvaukset, joiden realistisuutta perusteltiin tunne-eldméan uskotta-
valla kuvaukselia. Ihmissuhteiden kuvauksiin liittyi tosin vield Metsoloiden ta-
pauksessa vahva informatiivinen eetos. Yhteiskunnassa 90-luvun vaihteessa ta-
pahtunutta murrosta kuvattiin sarjassa sen henkilbhahmojen kohtaloiden kautta.
informatiivisesta ohjelmapolitiikasta poiketen sarja kuitenkin ratkaisi yhteiskun-
nassa lama-aikana harjoitetun politilkan seuraukset suvun ja perheen muodosta-
man yhteison sisalla.

Naispuolisten tekijoiden my6ta TV2:ssa lisaantyivat naisen elaménlaatuun
liittyvat kysymykset. Tehtiin sarjoja, joissa kasiteltiin yksinhuoltajan elaméaa, kir-
joittavan naisen erityisongelmia tai rintasyovasta selviytymista. Arkisten ja juh-
lallisten rituaalien sekd naisten vélisen ystavyyden kuvaaminen sarjoissa yleistyi.
Naispuoliset tekijat kirjoittivat ja jopa ohjasivat sarjoja, joissa ei vaheksytty tun-
neskaalan leveaa kayttoa edes perhesarjoissa. Absurdiuttakaan ei kaihdettu.
Kuitenkin perhesarjan rajoihin ei voitu eika valttamatta aina edes tohdittu kos-
kea. Tassa suhteessa sarjadraaman "tekija"” sisdisti selkeasti kasityksen siita, mi-
ka on perhesarjakonventiossa sovelias tapa ottaa esille kuviteltua todellisuutta.
Romanttinen rakkaus aviopuolison tai muun miespuolisen henkildhahmon va-
lilla tarjoutui ratkaisuksi kipedankin sukupuolten valiseen ristiriitatilanteeseen.
N&in suomalainen perhesarja on ainakin toistaiseksi jadnyt ennalleen lajityyppi-
né, jolle on luonteenomaista konsensus yhteiskunnallisen sukupuolijérjestel-
man suhteen.

Viitteet

1 Haastattelut ovat olleet yksi vaitoskirjatutkimukseni keskeinen materiaali TV2:n perhesarjojen ja niista kirjoi-
tettujen ohjelma-arvostelujen ohella. Olen haastatellut tutkimustani varten kaiken kaikkiaan yli neljagkym-
menta kanavan sarjadraaman tekijad, tuottajaa, ohjaajaa, kasikirjoitustoimittajaa ja kasikirjoittajaa.

2 Ongelmallisin suhde sukupuolisopimukseen on miehelld, hanelldhan tatd sopimusta valtion kanssa ei ole ol-
lut. Niinpa erityisesti isat ja aviopuolisot ovat aina n&ihin péiviin saakka ndytténeet suomalaisessa perhesarjas-
sa ulkopuolisiita. Kiinnostavaa on myds, etta romanttisella rakkaudella ei ollut vield erityista painoarvoa 60-
luvun perhesarjoissa. Sité kuvattiin vasta 1990-luvulla, jolloin ydinperheen pelastus oli juuri aviopuolisoiden
romanttinen rakkaus.

3 Henkilokuntalehden nimi oli Teemalinkki ja sen faktaa ja fiktiota kasitteleva teemanumero koostui aiheeseen
liittyvista esseistd ja haastatteluista.

4 Raportti TV2:n ohjelmapoliittisesta seminaarista, joka pidettiin Tyrvanndssa 7.-8.1.1971. Kiitan Eero Silvastia,
joka ystavallisesti luovutti raportin kayttooni. Artikkelissa esitelty nelikentté on Silvastin ko. seminaarissa pita-
madsta alustuksesta.
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