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LUKIJALLE

Televisioformaatit ovat kulkeneet mukanani jo yli kymmenen vuo-
den ajan — vililld padtoimisen tutkimustyon kohteena, vililla sivu-
juonteena muiden téiden lomassa ja usein myds osana omaa katso-
miskokemustani. Ensimmaisen kerran tormésin formaatteihin, kun
kerdsin aineistoa televisiohistoriaa késittelevdd viitdstutkimustani
varten. Viitteitd lisensoimattomista ohjelmakopioista tuli vastaan
useissa eri ldhteissd, mutta varhaisin virallisesti Suomeen hankit-
tu ohjelmaformaatti 16ytyi yllattden Ylen arkistosta. Kun vaitok-
seni jdlkeen pddsin vihdoin jiljittdiméan Tenavatuokion historiaa,
syntyi ajatus televisioformaatista kulttuurisena neuvotteluna. Lo-
pulta timai ajatus laajeni kolmivuotiseksi tutkimushankkeeksi. En-
simmdiset suuntaviivat tutkimukselleni hahmottelin Tampereen
yliopiston Viestinnin, median ja teatterin yksikossd (nyk. Viestin-
titieteiden tiedekunta), mutta padosin tutkimus on toteutettu Turun
yliopiston Turku Institute for Advanced Studies -instituutissa vuo-
sina 2014-2016. Haluan kiittda instituutin johtajaa Anne Kumpu-
laa, koordinaattoria Silja Lainetta sekd lukuisia tutkijakollegoitani
monitieteellisestd ja inspiroivasta tutkimusympéristdstd. Turun yli-
opistossa kotioppiaineeni oli mediatutkimus, jonka tutkimussemi-
naari tarjosi minulle toisen tirkeén tyOyhteison. Kiitos professori
Susanna Paasoselle ja koko tutkimusseminaarille kannustavasta il-
mapiiristd, jossa television ja muun populaarikulttuurin tutkimusta
ei tarvitse puolustella.

Olen viime vuosina esitellyt tutkimukseni tuloksia lukuisissa
kotimaisissa ja ulkomaisissa konferensseissa seki tieteellisissi ai-
kakauslehdissd julkaistuissa artikkeleissa. Konferenssiesityksista
ja artikkeleista saamani kommentit ovat niin ikdén auttaneet mi-
nua jalostamaan hajanaisista huomioista perusteltuja argumentte-
ja. Erityisen hedelméllisid ovat olleet Media Across Borders -ver-
koston seminaarit, joissa olen tutustunut televisioformaatteja ja nii-
den adaptaatiota tutkiviin kollegoihin eri puolilta maailmaa. Tutki-
musprosessin aikana sain useilta henkil6iltd apua aineiston hankin-
nassa. Kiitos Yle Arkiston Ritva Tarkille ja Anja Pujolalle, Finnpa-



nelin Anna-Leena Lambergille, tutkijakollega Heikki Hellmanille
sekd formaattien vastaanottoa tarkastelleiden fokusryhmékeskuste-
lujen osallistujille. Kiitokset kuuluvat myds Nykykulttuurin julkai-
susarjan toimituskunnalle ja nimettdmille arvioitsijoille rakentavis-
ta kommenteista sekd kustannustoimittaja Laura Piipolle kitkatta
sujuneesta yhteistyostd. Kirjan valokuvista haluan kiittda Yleisradi-
ota ja FremantleMedia Finlandia. Liséksi Emil Aaltosen sdéti6 tuki
tutkimukseni viimeistelyd kannustusapurahalla.

Tété teosta ei olisi olemassa ilman niitd mydtimielisid televi-
siotuottajia, toimitusjohtajia, ohjelmapéallikoitd ja -johtajia, joita
olen tutkimustani varten haastatellut. Suurin kiitos kuuluu siis teil-
le siitd, ettd olitte valmiita jakamaan osaamisenne kanssani ja kéyt-
tdmadn haastatteluihin arvokasta aikaanne. Kirjan viimeistelyvai-
heessa mieltdni ovat erityisesti limmittdneet ne kannustavat kom-
mentit, joita sain teiltd kirjani késikirjoituksesta. Toivon, ettd tima
teos onnistuu osaltaan luomaan siltaa televisiotutkimuksen ja koti-
maisen televisiotuotannon vilille.

Televisio-ohjelmien syntyprosessi on useimmille katsojille vie-
ras. Vaikka kirjani pohjautuu tieteelliseen tutkimukseen, sen tavoit-
teena on tarjota myds tavalliselle televisionkatsojalle ndkymia ruu-
duntakaiseen maailmaan. Siksi omistan kirjani meille kaikille soh-
vaperunoille.

Tampereella 14.5.2018
Heidi Keinonen



1 JOHDANTO

Televisio on edelleen tirked osa suomalaisten arkea. Televisio-oh-
jelmat, katsotaanpa niitd sitten kaupalliselta tai julkisen palvelun
kanavalta, suoratoistopalvelusta, maksu-TV-kanavalta, internetis-
sd toimivasta videopalvelusta tai mistd tahansa muualta, tavoitta-
vat edelleen valtaosan suomalaisista viikoittain. Vaikka katselu on
hajaantunut erilaisille alustoille ja paitelaitteille, katseluun kaytet-
ty aika ei ole vdhentynyt (Mediaviikko 2017). Itsendisyyspdivin
vastaanotto, Eurovision laulukilpailut ja jadkiekon MM-kisat ko-
koavat edelleen suuria yleis6jéd perinteisen televisioruudun déreen.
Vaikka ndma ohjelmat jadvét usein katsojien mieliin kansallista yh-
tendisyyttd tuottavina mediatapahtumina, arkinen televisiokulttuu-
ri rakentuu aivan toisenlaisista ohjelmista. Useimpina viikonpii-
vind prime-time-ajan eli parhaan katseluajan ohjelmisto muodos-
tuu kotimaisilla televisiokanavilla viihde-, asiaviihde-, lifestyle-
ja reality-ohjelmista. 1990-luvulla TV-ohjelmistot tayttyivit ulko-
maisista komedia- ja draamasarjoista, mutta 2000-luvulla on seu-
rattu suomalaisten osallistujien ja kilpailijoiden suorituksia esiinty-
mislavoilla, kotikeittidissd ja paratiisisaarilla. Monet néisté ohjel-
mista on esitetty Suomessa seké kotimaisina ettid ulkomaisina ver-
sioina. Téllaisia ovat esimerkiksi Suomen huippumalli haussa (Ne-
lonen, Liv, 2008-) ja Huippumalli haussa (America s Next Top Mo-
del, UPN, The CW, VH1 2003-) sekd X Factor (MTV3 2010) ja
X Factor UK (ITV 2004-). Usein katsojilta jaa kuitenkin huomaa-
matta edelld mainittujen ohjelmien lopputeksteissé vilahtava mai-
ninta formaatin alkuperistd. Ndiden ohjelmien suomalaiset versiot
ovat nimittdin ulkomailta hankittujen ohjelmaformaattien kotimai-
sia adaptaatioita.

2000-luvulla television ohjelmaformaateista on tullut merkit-
tdvd osa globaalia televisiokulttuuria — jopa niin merkittdvé, ettd
voidaan puhua formaattien vallankumouksesta (Chalaby 2016, 1).
Tama vallankumous on kytenyt jo pitkd4n, mutta merkittdvén sysa-
yksen se sai television ldhetysteknologiaan liittyvastd muutoksesta.
Televisiotoiminnan digitalisointi ja analogisten ldhetysten lopetta-



minen (Suomessa vuonna 2007) avasi televisiolle aivan uudenlai-
sia mahdollisuuksia. Koska rajalliset 1ahetystaajuudet eivit endé ra-
joittaneet televisiokanavien maérad, vapaasti maanpéillisessa digi-
TV-verkossa vilitettdvien kanavien joukko moninkertaistui lyhy-
essd ajassa. Ennen digisiirtyméa suomalaisille oli tarjolla nelji ka-
navaa (Yle TV1, Yle TV2, MTV3 ja Nelonen), vuoden 2017 kesi-
kuussa kanavia oli katsottavissa lahes koko maassa ainakin 17: Yle
TV1, Yle TV2, Yle Teema & Fem, MTV3, Sub, Ava, Nelonen, Liv,
Jim, TV Viisi, Kutonen, Fox, Frii, Hero, TLC, National Geographic
jaAlfa TV). Ohjelma-ajan kasvaminen tuhansilla tunneilla on mer-
kinnyt my®os ohjelmatarpeen merkittdvad kasvua. Huomattava osa
uudesta ohjelma-ajasta on tiytetty formaattiadaptaatioilla, joissa
uuden sisdllon kehittelyyn siséltyva taloudellinen riski on minimoi-
tu (ks. Uronen 2016, 86).

Vaikka formaattien “’vallankumous” ndkyy myos suomalaisessa
televisiossa, kyseessd on ennen kaikkea globaali ilmi6. Téssé kirjas-
sa median globalisaatiota tarkastellaan kahdella tasolla. Taloudel-
linen globalisaatio kytkeytyy median omistuksen keskittymiseen:
median globaalia tuotantoa ja kulutusta hallitsee suhteellisen pie-
ni joukko ylikansallisia yrityksid. Kulttuurinen globalisaatio puo-
lestaan viittaa valtioiden rajoista riippumattomiin siséltovirtoihin ja
prosesseihin. (Barker 1999, 35-36.) Tietyntyyppiset mediasisdllot
asettuvat luontevammin néiden globalisaation virtojen ja prosessi-
en osaksi kuin toiset (McQuail 2000, 218) — tillaisia siséltoja ovat
esimerkiksi televisioformaatit. Formaattikauppa myos syventid
median globalisaatiota monella eri tasolla, silld formaattien myo-
td kansainviliset ohjelmakaupan virrat ovat kasvaneet ja muuttu-
neet monitahoisemmiksi. Televisio- ja tuotantoyhtididen keskindi-
nen riippuvuus on lisddntynyt ja johtanut globaalin kauppajérjestel-
mén syntymiseen. Lisdksi formaatit ovat ruokkineet ensimmaéisten
kansainviliseen televisiotuotantoon erikoistuneiden mediajattildis-
ten kasvua ja yhdistdneet kansalliset televisioyhtiot osaksi globaa-
lia arvoketjua. (Chalaby 2016, 1.)

Globalisaatiosta huolimatta katsojille on edelleen tdrkedd, ettd
ohjelmat ndyttévit ja tuntuvat kotimaisilta. Televisioyhtiot puoles-
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taan haluavat esittdd ohjelmia, jotka ovat merkityksellisid niiden
kansallisesti médrittyneille yleisoille. Niinpa alkuperdistd formaat-
tia mahdollisimman tarkasti toistavien ohjelmien tuottaminen on
pikemminkin poikkeus kuin sdéntd (Moran 2009a, 44-45). Tavalli-
sesti ohjelman kieli vaihdetaan katsojien didinkieleen, kansainvali-
set televisiotdhdet korvataan kotimaisilla esiintyjilld ja sisdltod va-
ritetddn kansalliseen kulttuuriin viittaavilla elementeilld. Niin oh-
jelmiin rakennetaan kulttuurisen ldheisyyden tuntua. Kulttuurises-
ta adaptaatiosta on tullut tirked osa televisiotuotantoa, mutta kult-
tuuriset tekijét eivat yksin méadritd sitd, millaisia formaattiohjelmia
Suomessa esitetddn.

Téassd tutkimuksessa selvitetdén, mitd ohjelmaformaatit ovat;
miksi, mistd ja miten niitd hankitaan; miten formaatteja adaptoi-
daan suomalaiseen televisiokulttuuriin sopiviksi ja miten formaa-
tit ovat vaikuttaneet suomalaiseen televisiotuotantoon. Tutkimuk-
seni taustalla on ajatus televisioformaatista kulttuurisen neuvotte-
lun paikkana. Kulttuurisen neuvottelun késite pyrkii tavoittamaan
televisiokulttuurin transnationaalin luonteen eli tarkastelemaan te-
levisiokulttuuria historiallisesti rakentuneena kansallisen kulttuurin
ja muualta omaksuttujen vaikutteiden kohtauspaikkana. Koska te-
levisioformaattien tarkoituksena on ylittdd kansallisia ja kulttuuri-
sia rajoja, ne ovat ldhtdkohtaisesti transnationaaleja ja avaavat si-
ten useita kiinnostavia ndkokulmia monikansallisen televisiokult-
tuurin eri tasoille.

Vaikka tutkimukseni tavoitteena on pikemminkin kyseenalais-
taa kuin vahvistaa kansallisia ja kulttuurisia rajoja, olen joutunut ra-
jaamaan analyysini suomalaisen televisiokulttuurin piiriin. Geopo-
liittisesti tarkasteltuna Suomi sijaitsee idén ja ldnnen vélill4, ja sil-
14 on takanaan pitkd historia kulttuurisena rajamaana. Tama histo-
ria tarjoaa mielenkiintoisia peilauskohteita televisioformaattien tut-
kimukselle. Itse asiassa suomalainen televisio on aivan alusta asti
toiminut kulttuuristen neuvottelujen paikkana. Niitd neuvotteluja
on kéyty niin viestintdpolitiikan kuin ohjelmatuotannonkin tasoil-
la. Kylmi sota ja Suomen pyrkimykset rakentaa kansallista iden-
titeettid muovasivat selvésti kotimaisten televisioldhetysten kéyn-
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nistdmiseen liittyvid tapahtumia 1950-luvun puolivélissi. Tuolloin
sekd Neuvostoliitto ettd USA lobbasivat aktiivisesti omia televisio-
standardejaan ja omia ohjelmiaan suomalaisille. Vaikka Suomessa
otettiin kdyttdon léntinen televisiostandardi, Radioinsinddriseuran
Televisiokerhon ja my6hemmin TES-TV:n pioneerit pyrkivét alus-
ta asti rakentamaan suomalaisille omaa kansallista televisiokult-
tuuria. (Keinonen 2011; 2012a.) Suomen paikasta kylmén sodan
kahtiajakautuneessa maailmassa on niin ikdén neuvoteltu ohjelma-
tuotannon tasolla: sekd Ylen uutisldhetykset etti Eurovision lau-
lukilpailu ovat vuorollaan néyttiytyneet kulttuuristen ja poliittis-
ten merkityskamppailujen areenoina (Salokangas 1996, 322-325;
Pernaa 2009; Pajala 2006). Suomalaisten televisiokanavien ohjel-
mistoja on alusta asti luonnehtinut myds ulkomaisten ohjelmien ja
kotimaisten alkuperdistuotantojen rinnakkaisuus. Ohjelmia on tuo-
tu ulkomailta ainakin kolmessa eri muodossa: valmiina tallenteina,
paikallisen version tuottamiseen oikeuttavina formaattilisensseini
sekd epdvirallisina kopioina ja lainauksina (Keinonen 2011, 195—
201; ks. my6s Tunstall 2008, 11). Valmiita ohjelmia on vuosikym-
menten kuluessa hankittu useista eri maista, mutta yhdysvaltalais-
ten sarjojen osuus tuontiohjelmista on ollut merkittdva (Keinonen
2011; Salokangas 1996; Ruoho 2001; Hellman 2012).

Kuten ndma esimerkit osoittavat, suomalaisella televisiolla on
aina ollut kansainvélinen ja globaali ulottuvuutensa. Silti nykyi-
nen transnationaali televisiokin pyrkii séilyttiméén kansallisen il-
meensd ja merkityksensd (Moran 2013a, 13). Kansallista televisio-
kulttuuria ei rakenneta ainoastaan oman ohjelmatuotannon avulla
vaan myds muokkaamalla muualta tuotuja ohjelmia suomalaiseen
televisioon sopiviksi. Nékyvin — ja kuuluvin — kulttuurinen mer-
kitsijd on televisio-ohjelmissa usein kieli. Esimerkiksi angloame-
rikkalaisista maista tuotuja ohjelmia ei yleensi esitetd Suomessa
sellaisinaan, vaan ne tekstitetddn suomeksi. Television alkuvuosi-
na kokeiltiin my6s suomenkielisten vuorosanojen lukemista ohjel-
manauhan péille TV-14dhetyksen aikana, mutta toisin kuin Keski- ja
Eteld-Euroopan maissa, dubbaaminen ei koskaan kunnolla kotiutu-
nut Suomeen — ainoastaan pienille lapsille suunnatut ohjelmat du-
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bataan. Joka tapauksessa ohjelman kéantdmisessé paikalliselle kie-
lelle on jo kyse kulttuurisesta adaptaatiosta.

Kysymykset kansallisen ja kansainvilisen mediakulttuurin suh-
teista sijoittuvat osaksi globalisaation tutkimusta. Mediatutkimuk-
sessa globalisaation késite on viime vuosina vallannut alaa kulttuu-
ri-imperialismin ajatukselta. Aiemmin yhdysvaltalaisten mediasi-
sdlt6jen ajateltiin hallitsevan televisio- ja elokuvatarjontaa eri puo-
lilla maailmaa, ja kansallinen ja globaali media haluttiin erotella
selvirajaisiksi kategorioiksi (Oren & Shahaf 2012, 3). Nyt tutki-
muksellinen huomio on kiinnittynyt yhd enemméin transnationaa-
leihin mediamuotoihin ja -virtoihin (esim. Chalaby 2016; Bacon
2016; Moran 2009b; Weissman 2012). Kulttuuri-imperialismiin si-
sdltyvad ajatusta mediasiséltdjen yksisuuntaisista ja yksipuolisis-
ta reiteistd voidaan haastaa myds tutkimalla televisiotuotantoa ja
yleisradiotoimintaa pienissé, perifeerisissd maissa (esim. Sinclair,
Jacka & Cunningham 1996; Lowe & Nissen 2011), kuten téssi tut-
kimuksessa tehddan. Johdantona varsinaisia tutkimustuloksia kasit-
televille luvuille esittelen aluksi aiempaa televisioformaatteja kasit-
televdd tutkimusta sekd ajatustani televisioformaatista kulttuurise-
na neuvotteluna.

Mika on televisioformaatti?

Formaatti-kisitteen toi mediatutkimukseen vuonna 1985 yhdys-
valtalainen David L. Altheide, joka tarkasteli formaattia urheilutoi-
mittajien kayttimand “juttukaavana”. Suomalaisille tutkijoille for-
maatin esitteli Dan Steinbock vuonna 1988 julkaistussa Formaat-
ti ja televisiosarjat -kirjassaan, jossa hidn analysoi kisitteen avul-
la prime-time-aikaan esitettyja sarjoja. Formaatin késite ei kuiten-
kaan vield tuolloin vakiintunut suomalaiseen televisiotutkimukseen
eikd Steinbock kayttanyt kisitettd samassa merkityksessd kuin ta-
mén péivan formaattitutkimus. Steinbockin ldhtékohtana toimi Alt-
heiden maiiritelmé, jonka mukaan formaatissa yhdistyy nelja ele-
menttid. Ndmé elementit ovat 1) esitettdvd tapahtuma tai aihe, 2)
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byrokraattiset sekd kdytannolliset ndkokohdat, 3) informaationke-
ruun teknologia, prosessointi, editointi ja esittdminen seké 4) ylei-
sOn jasenten ajallinen ja paikallinen konteksti. Steinbockin mukaan
formaatti on erdénlainen “koodi”, jonka tulee toteutua sarjan jokai-
sessa jaksossa. Tuoteidean lisdksi formaattiin sisiltyy odotuksia ja
arvioita ohjelmatoiminnan kéytdnndistd (esim. ohjelma-aikasuun-
nittelu), eri tuotantovaiheista (suunnittelu, toteutus ja jalkityodsto)
ja kohdeyleisostd. (Stenbock 1988, 8-10.) Steinbock arvelee, ettd
Dallasin ja Dynastian kaltaisten prime-time-sarjojen suosion salai-
suus piilee ainakin osittain niiden homogeenisuudessa — siind, ettd
formaattien edellyttdmé samuus ja toisto hallitsevat sarjojen teki-
joita (Steinbock 1988, 18—19).

Steinbockin ajatus siitd, ettd formaatissa yhdistyvit “tuoteidea”
sekd ohjelman tuotantoa koskeva osaaminen, toistuvat myos muis-
sa televisioformaattia koskevissa teoretisoinneissa. 1990-luvun al-
kupuolella formaatin késite vakiintui kansainvélisen televisioteol-
lisuuden kéytdssd viittaamaan siihen kdytdnnolliseen osaamiseen,
jota myytiin lisenssisopimuksilla. Samaan aikaan akateeminen tut-
kimus osoitti ensimmdisid kiinnostuksen merkkejd formaatteja
kohtaan. (Moran 2013a, 10.) Formaattitutkimuksen pioneeri Albert
Moran médritteli vuonna 1998 ilmestyneessé teoksessaan Copycat
TV. Globalisation, Program Formats and Cultural Identity televi-
sioformaatin joukoksi muuttumattomia elementtejé, joista yksittdi-
sen jakson muuttuvat elementit tuotetaan. T4lldin formaatti vertau-
tuu ruoanvalmistusreseptiin, joka muodostaa toiminnan “’ytimen”
(Moran & Malbon 2006, 20). Formaattia voidaan my0s verrata pii-
rakkaan, jonka kuori sdilyy samana viikosta toiseen, vaikka tayt-
teet vaihtuvat (Moran 1998, 13). Tdmén ndkemyksen mukaan for-
maatti toimii organisoivana kehyksend, joka helpottaa ohjelmante-
koa (Moran & Malbon 2006, 20). Moranin ndkemys ohjelmafor-
maateista keskittyy ohjelman sarjallisuuteen: formaatti méérittelee
ne rajat, joiden sisilld sarjan jaksojen sisdltojd voidaan varioida.

Toisaalla formaatti on ndhty moottorina, joka tuottaa ohjelmalle
narratiivia sitd mukaa, kun ohjelman kuvaukset etenevit (vrt. fik-
tiosarjoihin, joissa késikirjoitus on valmiina kuvausten alkaessa).
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Keskeinen ohjelmaformaatteja méérittelevd piirre on myds niiden
transnationaalisuus: formaatti voidaan lisensoida alkuperdmaansa
ulkopuolelle ja adaptoida paikalliselle yleisolle sopivaksi. (Chala-
by 2011, 294-296.) Nykyisin ohjelmaformaatti ymmaérretdankin
ennen kaikkea transnationaalin, kansainvélisen ja globaalin tele-
vision ilmentyméni. Ohjelmat ylittdvit kansallisia ja kulttuurisia
rajoja ja toistuvat ldhes samanlaisina eri paikoissa. Tasha Oren ja
Sharon Shahaf (2012, 2) ndkevdt formaatin helposti toistettavana
ohjelmakehyksend, jonka lisenssid myydéddn kansainvélisilla tele-
visiomarkkinoilla paikallisia adaptaatioita varten. Téssd suhteessa
Steinbockin ajatus formaatista eroaa nykykésityksesta, silld Dalla-
sin ja Dynastian kaltaisia sarjoja ei suunniteltu levitettavéksi for-
maatteina vaan valmiina ohjelmina.

Edelld mainittu lisenssin myyminen nostaa esiin formaateista
vield yhden puolen — tekijdnoikeudet. Jean K. Chalaby (2016) esit-
telee tuoreessa teoksessaan neljd ulottuvuutta, joiden kautta tele-
visioformaattia voidaan ldhestyd. Ensimmaéinen niistd tarkastelee
formaattia juurikin lisensoituna toisintona (/icensed remake): for-
maattisopimuksella ostaja saa oikeuden tuottaa alkuperéisesti oh-
jelmasta omille televisiomarkkinoilleen sovitetun toisinnon. Televi-
sioformaattia lisenssind tarkasteleva ndkdkulma on kuitenkin kaik-
kea muuta kuin yksiselitteinen, silld ideat ja ajatukset eivét nauti
tekijanoikeuksien suojaa. Formaatit, joihin siséltyy ohjelman ka-
sikirjoitus, on siten helpompi suojata oikeudellisesti kuin vaikka-
pa todellisuustelevisio-ohjelmat, joiden formaatti sisdltdd juonien
ja henkilohahmojen sijaan ainoastaan ohjelman etenemisti ohjaa-
via sdintja ja rakenteita. (Emt., 8—13.)

Toinen Chalabyn (2016) mainitsema ulottuvuus tarkastelee
edelld késiteltyd ajatusta televisioformaatista reseptind. Kolmas
ulottuvuus korostaa formaattia riskinhallinnan keinona: formaattiin
perustuvan ohjelman katsojaluvut antavat formaatin ostajalle viit-
teitd uuden adaptaation mahdollisesta menestyksestd. Omia koti-
markkinoita vastaavalla alueella menestyneen formaatin hankkies-
saan ostaja siis maksaa televisiotuotantoon liittyvén taloudellisen
riskin ulkoistamisesta. Neljds ulottuvuus keskittyy tarkastelemaan
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formaattia tuotantotapana. Kuten todettu, formaattiraamattu (for-
mat bible) eli formaattipaketin tirkein kirjallinen osa, sisdltdd oh-
jelman eri versioiden tuotannoissa kumuloitunutta tietoa, joka puo-
lestaan pienentdd uuden toisinnon tuotantokustannuksia. (Emt., 10—
13.) Mité hiotumpi tuotanto, sitd vihemman siind tarvitaan kalliita
yrityksid ja erehdyksid. Televisioformaattina voidaan myydi myos
niin sanottua tuotantotapaformaattia, joka sisiltdd ainoastaan tie-
tyntyyppisté tuotantoa koskevaa tietoa ilman varsinaista ohjelmai-
deaa. Tétd formaatin alalajia” tarkastelen luvussa viisi.

Formaatti, konsepti ja genre

Formaatin maéérittelyd hdmmentdd entisestddn konseptin kasite.
Konsepti on televisio-ohjelman idea”, lyhyt selostus siitd, mitd
ohjelma pitéé siséllddn ja minkélaiselle yleisdlle se on suunnattu.
Sisdllon, teemojen, vieraiden ja nidkokulmien lisédksi ohjelmakon-
septissa voidaan miéritelld esimerkiksi visuaalisia tavoitteita. Kon-
septin tarkoituksena on helpottaa tuotannon suunnittelua ja toteut-
tamista, joten kirjalliseen muotoon tehtynid se vertautuu formaat-
tiraamattuun. (Maki-Reinikka 2007, 21.) Esimerkiksi Ylen suun-
nitellessa uutta paivittdisdraamasarjaa vuonna 2008 konseptiehdo-
tuksia tilattiin useammalta tuotantoyhtidltd. Uusi pdivd -sarjaa (Yle
2010-) ryhdyttiin alusta asti kehittdmadin monimediaalisena kon-
septina, jossa sisiltdjd tuotetaan television ohella radioon ja inter-
netiin. (Huttunen 2012.) Formaatista ei kuitenkaan ole tdssé kyse,
silld Uusi pdivd ei ole toisinto aiemmin muualla tuotetusta ohjel-
masta eika sitd ole mydskddn myyty tuotettavaksi ulkomailla.
Formaatista ja konseptista puhutaan myds muiden medioiden
yhteydesséd. Radiossa formaatit méadrittelevit yksittéisten ohjelmi-
en sijaan kokonaisten kanavien siséltdjd. Formaattiradio l1&hettad
otsikko-ohjelmien ja erikoisohjelmien sijaan ohjelmavirtaa, joka
koostetaan soittolistaa ja rotaatiokelloja hyodyntdvén tietokonepe-
rusteisen tuotantojirjestelmin avulla. Formaattia hyddyntivalle ra-
diokanavalle on ominaista musiikkivalikoiman rajautuminen tiet-
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tyyn genreen, musiikin toisteisuus sekd usean tunnin mittaiset juon-
toblokit. (Ala-Fossi 1999, 139.) Formaattiradiota vastaa aikakaus-
lehden konsepti — kulttuurinen muoto, joka suosii tiettyni ajankoh-
tana rajallista muotokielen ja lajityyppien kirjoa. Konseptin tavoit-
teena on hahmottaa jotakin olennaista seki ajasta etté sen represen-
taatioista ja siten tavoittaa valittu lukijakunta. (Kivikuru 1996, 51.)
Maija Toyryn (2005) mukaan kullakin lehdelld on oma konseptin-
sa, joka on sovellutus yleisemmaén tason lehtityyppid kuvaavasta
kasitteestd, esimerkiksi naistenlehdestd. Lehden konsepti saa tietyl-
14 ilmestymishetkelld toistuvan, tunnistettavan ja muista saman leh-
tityypin edustajista erottuvan muodon, jota voidaan kutsua formaa-
tiksi. Formaatissa lehden ja sen juttujen rakenne, juttujen aihepiirit,
kirjoittamisen tapa ja visuaalinen ulkoasu ovat vakioituja. Formaat-
ti antaa hyvin yksityiskohtaisia ohjeita lehden tekemiseen: esimer-
kiksi naistenlehden formaatti sisdltdd numerosta toiseen samanlai-
sena toistuvan sivukartan eli juttutyyppien ja aineiston sijoittelun,
vakiintuneet siséltdjen aihepiirit ja nimenomaisen, tietylle naisten-
lehdelle ominaisen tyylin. Sivukartta méarittaa siis jo etukéteen jut-
tujen jarjestyksen, koon ja kuvituksen seké eri aiheiden suhteet toi-
siinsa. (Emt., 2005, 66—67.)

Konsepti-késitteen ohella formaatti sekoitetaan arkikeskuste-
luissa usein genreen. Elokuva- ja kirjallisuudentutkimuksessa gen-
rejd on perinteisesti pyritty médrittelemdén etsimilld tiettyja tun-
nusmerkkejé ja lajinsisdisid sddnnonmukaisuuksia (Altman 2002,
29-31; Mittell 2004, 3). Téllainen formalistinen, mediatekstin
muotoon kohdistuva analyysi ei kuitenkaan oikein istu televisio-
ohjelmien tutkimiseen, silld se ei pysty selittiméan, miten televisio-
tekstit toimivat laajemmassa kulttuurisessa kontekstissa (Mittell
2004, 3). Monet tutkijat (esim. Neale 1980; Fiske 1987; Lehtonen
1996) ovatkin péétyneet tarkastelemaan genred tuotantoa ja vas-
taanottoa yhdistdvini kirjoittamattomana sopimuksena. TAméi né-
kokulma nostaa esiin katsojan tai lukijan aseman genren méérit-
telyssd ja korostaa genrejen aika- ja kontekstisidonnaisuutta: gen-
ret eivit ole pysyvid kategorioita. Erityisesti television genrejérjes-
telmi on jatkuvasti muuttuva kéyténtdjen, muotojen ja funktioiden
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joukko, jossa tuttu ja uusi usein sekoittuvat (Corner 2009, 44). Esi-
merkiksi sarjadraama-genren sisdinen jaottelu jatkuvajuonisiin sar-
joihin (serial) ja jaksoittaisiin sarjoihin (series) on vuosien mittaan
hilventynyt: nykydén monet televisiodraamat siséltivét seki lyhyi-
td, kunkin jakson lopussa ratkaisunsa saavia juonia ettd pitkii, jopa
tuotantokausien yli jatkuvia juonikaaria.

Jason Mittell (2004) laajentaa ajatusta televisiogenreistd edel-
leen tuotannon ja vastaanoton vélisen sopimuksen ulkopuolelle tar-
kastelemalla genrejé intertekstuaalisina ja itse mediatekstien ylit-
se ulottuvina kategorioina. Vain tekstien luominen, kierrdttiminen
ja kuluttaminen erilaisissa kulttuurisissa konteksteissa pitdd gen-
rejd ylld. Genret ikddn kuin polveilevat tekstin ja kontekstin rajal-
la, jossa tuotannon, jakelun, markkinoinnin, esittimisen, vastaan-
oton ja kritiikin kdytdnnot kategorisoivat mediatekstejd genreihin.
(Emt., 10-11.)

Formaatti on siis ohjelmaidea, joka myydédén versioitavaksi toi-
seen maahan, kun taas genre ymmaérretiin kulttuuriseksi kategori-
aksi, joka méidrittelee tiettyja piirteité sisiltivid televisio-ohjelmia.
Monet formaattiin perustuvat televisio-ohjelmat ’pakenevat” gen-
rerajoja ja yhdistavit useiden eri genrejen piirteitd. Tdllainen genre-
hybridi on esimerkiksi israelilaiseen Connected-formaattiin perus-
tuva lholla-sarja (Sub 2012, AVA 2013-2014), jossa pienehkd jouk-
ko naisia tai miehié kuvaa omaa eldmédnsé videokameralla kuuden
kuukauden ajan. Sarjan jaksot koostetaan ldhes yksinomaan ohjel-
massa mukana olevien henkildiden kuvaamasta materiaalista. Siten
Tholla yhdistelee muun muassa todellisuustelevision ja televisiodo-
kumentin piirteitd. (Keinonen 2013.) Jotkut televisioformaatit taas
haastavat aktiivisesti ajatusta tiettyyn genreen kuulumisesta rikko-
malla illuusion “’toden” esittdmisesti ja tekemilld oman tuotanton-
sa nakyvéksi (Turner 2001, 7).

Television genrehistoria muodostuu useista peréttéisistd “aal-
loista™: tiettyd lajityyppid edustavat ohjelmat ovat vuorotellen val-
lanneet eniten alaa televisio-ohjelmistoissa. Ndmé genreaallot oli-
vat ndhtévissd jo 1950-luvun lopulla yhdysvaltalaisessa televisios-
sa, jossa varhaiset perhekomediat saivat nopeasti viistyé erilaisten
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toimintasarjojen tieltd (Barnouw 1977, 213). My0s kokonaan uusia
tai uudistuneita genrejd syntyy aika ajoin. Formaateissa ndmé gen-
reaallot ovat nahtdvissé erityisen selkedsti. Kierron tahti on kiihty-
nyt ja uusia “trendejd” syntyy ldhes vuosittain. Suomalaisen televi-
sion formaattigenrejé késittelen tarkemmin luvussa nelja.

Formaatti ja adaptaatio

Adaptaation késitettd kdytetddn formaattitutkimuksessa laajasti.
Toisin kuin kirjallisuudentutkimukseen kuuluvassa adaptaatiotut-
kimuksessa, jossa kisite viittaa siséllon siirtyméian yhdestd mediu-
mista (kirja) toiseen (esim. elokuva), mediatutkimuksessa se kuvaa
televisio-ohjelman kulttuurista modifikaatiota. Formaatit luokitel-
laan niiden adaptaatioasteen mukaan avoimiin ja suljettuihin for-
maatteihin. Suljettu formaatti edellyttdé tuotannon seuraavan mah-
dollisimman tarkkaan alkuperiistd versiota. Myos tuotantokonsul-
taatiolle on tilldin annettu tietyt, ennalta méarityt rajat. Ohjelman
yksityiskohtainen toisintaminen toisessa maassa ei jétd tilaa pai-
kallisen tai kansallisen kulttuurin ja yleisén huomioimiselle, mika
saattaa vaikuttaa haitallisesti ohjelman kaupalliseen menestykseen.
Esimerkiksi Heikoin lenkki -ohjelman (MTV3 2002-2005, Nelo-
nen 2017) nopeasti laskeneen suosion on katsottu johtuvan adap-
taation puutteesta. "Nékoistuotannot” (lookalike adaptations) ovat-
kin Moranin (2009a) mukaan pikemmin poikkeus kuin sdinto. Ta-
vallisesti formaattisopimukset ovat avoimempia, jolloin ne tarjoa-
vat enemmén litkkumavaraa seké tuotantokonsultille ettd formaatin
ostavalle tuotantoyhtidlle. Adaptaatiota voidaankin ajatella interak-
tiivisena prosessina, joka perustuu tuotantokonsultin ja paikallisen
tuotantotiimin vélisiin neuvotteluihin. (Emt., 44). Ajan mittaan yha
suurempi vastuu ohjelman tuotannosta siirtyy paikalliselle tuotan-
tohenkildkunnalle.

Adaptaation tarvetta selitetddn usein kulttuurisen ldheisyyden
ajatuksella: katsojat suosivat ohjelmia, jotka ovat ldhelld heiddn
omaa kulttuuriaan (Straubhaar 2007, 142). Ulkomaisia ohjelmai-
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deoita ja konsepteja muokataan tilldin paikalliseen kulttuuriin so-
piviksi (ks. esim. Keinonen 2009; 2010; Valaskivi 2004). Straub-
haar kuitenkin huomauttaa, etti kulttuurinen laheisyys on jatkuvas-
ti muuttuva ilmid, jossa on useita eri kerroksia aivan kuten kulttuu-
risissa identiteeteissikin. Lisdksi katsojien valintoihin vaikuttavat
geneerinen ldheisyys, temaattinen l&heisyys ja ohjelman arvomaa-
ilman l4heisyys. Vaikka ohjelma siis edustaisi katsojasta vieraalta
tuntuvaa kulttuuria, sen genre, teemat tai arvot voivat tuntua tutuil-
ta. (Straubhaar 2007.) Sitd, miten kulttuurista ldheisyyttd kaytan-
ndssd tuotetaan ja mitd adaptaatioprosessissa tapahtuu, on formaat-
titutkimuksessa tarkasteltu suhteellisen vahan. Kieli- ja kd&dnnos-
tieteisiin tukeutuvassa tutkimuksessaan Moran (2009b, 112) esit-
tad, ettd kulttuurista kddntdmistd voidaan tutkia kategoristen (Lee
1991; Lotman 1990) ja relationaalisten (Bahtin 1987) mallien avul-
la. My6hemmin Moran (20092a) on kehittdnyt kddnndsteoriaa edel-
leen esittelemilld kolme neuvottelun tasoa: kddntdmistd tapahtuu
sekd kielellisen koodin, intertekstuaalisen koodin ettd kulttuurisen
koodin tasolla. Namé mallit ja koodit soveltuvat kuitenkin 1dhinna
yksittiisten ohjelmatekstien adaptaation tarkasteluun, silli ne eivit
huomioi esimerkiksi taloudellisista syistd johtuvaa formaatin mo-
difioimista.

Median globalisaatiota késittelevdssa kirjallisuudessa myds lo-
kalisaation kasitettd kéytetdén eri merkityksisséd (Waisboard & Jal-
fin 2009). Ensinnikin, lokalisaatio sisiltyy ajatukseen glokalisaati-
osta (ks. Robertson 1995). Toiseksi, termid kéytetddn synonyymi-
nd kansainvilisen siséllon kotouttamiselle ja kustomoinnille: tele-
visio-ohjelmia, videopelejd ja mainoksia muokataan siten, ettd ne
tuntuvat vastaanottajistaan laheisiltd. Kolmanneksi, lokalisaatio on
keskeinen osa kulttuurista hybridisaatiota eli globaalien ja lokaali-
en kulttuuristen muotojen sekoittumista ja jatkuvaa maantieteelli-
sesti kaukaisten tyylien ja muotojen lainailua. Neljénneksi, lokali-
saatio viittaa sithen valtaan, jota kansallisella mediatuotannolla yha
on mediatalouden ja sisiltdvirtojen monimutkaisissa verkostoissa.
(Waisboard & Jalfin 2009.) Adaptaation tai lokalisaation késitteet
eivdt kuitenkaan kykene kattamaan kaikkia niitd tasoja, joilla for-
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maatin edustama globaali televisiokulttuuri ja paikallinen tai kan-
sallinen televisiokulttuuri kohtaavat.

Formaattitutkimuksen ongelmia

Vaikka televisioformaatteja koskevaa tutkimusta on viime vuosina
julkaistu runsaasti, on formaattitutkimus vasta vakiintumassa kan-
sainvilisen televisiotutkimuksen osaksi. Erityisesti formaattia kos-
keva teoretisointi on pddasiassa ollut vain muutaman tutkijan va-
rassa. Myds kotimainen formaattitutkimus on 2000-luvun alun to-
dellisuustelevisioon ja erityisesti Big Brotheriin kiinnittyneen kes-
kustelun (esim. Aslama, Lehtinen & Toivanen 2006; Hautakangas
2006; Hautakangas 2010) jélkeen ollut vdhdistd: muutamaa yksit-
tdistd artikkelia (Keinonen 2009; 2010; 2016a; 2016b; 2016¢; Ni-
kunen 2016; Rautiainen-Keskustalo 2009; Valaskivi 2004) ja opin-
ndytetyotd (esim. Santala 2007) lukuun ottamatta formaatteja ei ole
juuri tutkittu.

Formaattitutkimuksessa ajatellaan nykyéén laajasti, ettd adap-
taatiossa ei ole kyse vain formaatin “tidyttdmisestd” paikallisella si-
sdllolla vaan pikemminkin erilaisten televisiokulttuurien vélisesta
neuvottelusta. Televisiokulttuurit ovat historiallisia muodostelmia,
jotka muokkautuvat ja muuttuvat jatkuvasti kansallisten kulttuurien
ja kansainvilisten tai globaalien vaikutteiden vuorovaikutuksessa.
Vaikka televisioformaatit ovatkin tiettyyn pisteeseen saakka stan-
dardisoituja tuotteita, televisiotuotanto edellyttdd myos aina yksi-
161listd luovuutta ja tekijyyttd. Merkityksenantoprosessiin osallistu-
vat ohjelmantekijoiden lisdksi myds vastaanottajat eli yleiso. Jotta
ndmad kaikki televisioformaattiin ja erityisesti sen adaptaatioon vai-
kuttavat tekijit voitaisiin ottaa huomioon, televisioformaattia tulisi
tarkastella kulttuurisena neuvotteluna, jossa uusia kulttuurisia muo-
toja tuotetaan useilla eri tavoilla ja tasoilla. Timé ldhestymistapa
pyrkii tarjoamaan vaihtoehtoja formaattitutkimuksen tdhénastisil-
le painotuksille. Ensinnikin, televisioformaatteja kasittelevét tutki-
mukset keskittyvit usein tarkastelemaan joko yksittdisten formaat-
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tien adaptaatiota (mikrotason analyysi) tai laajasti globaalia for-
maattikauppaa (makrotason analyysi). Lahestymistapani ammen-
taa mediateollisuuden tutkimuksesta (media industry research),
joka yhdistdd mediatuotannon eri tasojen analyysejd historialli-
seen tutkimukseen. Formaattitutkimuksen toinen ongelma kumpu-
aa taipumuksesta néhda televisiokulttuurit erillisini kokonaisuuksi-
na, jolloin yhdesté kulttuurista perdisin oleva formaatti yksinkertai-
sesti muokataan toiseen kulttuuriin sopivaksi. Vilttddkseni téllais-
ta kulttuurista essentialismia, pyrin kulttuuristen eroavaisuuksien
identifioimisen ja osoittelun sijaan paikantamaan niitd kohtia, jois-
sa kulttuurista neuvottelua tarvitaan. Kolmas ongelma liittyy for-
maattiteollisuuden rakenteisiin, jotka seké rajoittavat ettd mahdol-
listavat inhimillistd toimintaa luomalla sille niin sddntdja ja rajoja
kuin resurssejakin. Rakenteiden analyysiin haen vaikutteita Antho-
ny Giddensin (1984) strukturaatioteoriasta. Tarkastelen seuraavas-
sa ldhemmin tdssd listaamiani ongelmia sekd niiden ratkaisemiseen
liittyvid tavoitteita.

Tavoite 1: Formaattiteollisuuden eri tasojen analyysien
yhdistdminen

Televisioformaatteja koskevat tutkimukset voidaan jakaa karkeas-
ti kahteen kategoriaan. Kuten Andrea Esser (2014, 89) toteaa, suu-
ri osa tutkimuksesta pyrkii joko korostamaan formaattiadaptaatioi-
den vilisid eroja tai osoittamaan, miten tietty formaatti edistda pai-
kallisia identifikaation muotoja. Ensimmaéinen kategoria siséltéa si-
ten formaattien adaptaatiota kasittelevét tutkimukset (ks. esim. Kei-
nonen 2009; 2010; Larkey 2009; Beeden & de Bruin 2010; Nko-
si Ndela, 2012). Néiden tutkimusten ongelmana on se, etti analyy-
si rajoittuu yleenséd adaptaatiokdyténtdjen ja valmiin ohjelman tar-
kasteluun, eivétkd ne huomioi ohjelman tuotanto- ja vastaanotto-
prosessia kokonaisuudessaan. Toiseen kategoriaan lukeutuvat tut-
kimukset tarkastelevat globaalia formaattikauppaa eri ndkdkulmis-
ta (ks. esim. Chalaby 2011, 2015; Esser 2013; Lantsch, Altmeppen
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& Will 2009; Hill & Steemers 2011; Moran 2013a). Siind, missi
ensimmdiseen kategoriaan laskettavat tutkimukset siis tarkastele-
vat formaatteja sammakkoperspektiivistd, toisen kategorian tutki-
mukset avaavat niithin ndkdkulman lintuperspektiivista. Tutkimuk-
set, joissa ndma kaksi formaattiteollisuuden tasoa yhdistyvét, ovat
harvassa (ks. kuitenkin esim. Jensen 2007). Mediateollisuuden tut-
kimus tarjoaakin teoreettisen viitekehyksen sellaisille lI&hestymista-
voille, jotka kurovat umpeen néiden kahden kategorian vélisté kui-
lua ja tarkastelevat sekd formaattien tuotantoa ettd vastaanottoa tai
vaikkapa historiaa.

Mediateollisuutta on tutkittu jo vuosikymmenien ajan eri aloil-
la ja erilaisista ndkdkulmista. Jennifer Holt ja Alisa Perren (2009)
ovat ehdottaneet, ettd ndma erilaiset tutkimustraditiot koottaisiin
omaksi oppiaineekseen, joka integroisi mediatekstien, -yleiséjen,
-historian ja -kulttuurin analyysin. Ndkdkulman siirtdminen yksit-
tdisestd viestintdvilineestd, mediateollisuuden alasta tai ajanjaksos-
ta kohti laajempia kokonaisuuksia on erityisen ajankohtaista nyt,
kun konvergenssi eri muodoissaan muovaa mediateollisuutta (Holt
& Perren 2009, 1-2). Mediateollisuuden tutkimus tarkastelee mm.
yksittdisten toimijoiden valtaa ja autonomiaa instituutioiden muo-
dostamissa rakenteissa; teollisuuden, hallinnon, tekstien ja yleiso-
jen vilisten suhteiden késitteellistémistd sekd mediateollisuuden
kaytantdja, kuten liiketoimintamalleja ja arkipdivén realiteetteja
(Holt & Perren 2009, 3). Kaikkia néitd nikokulmia tarvitaan, kun
tarkastellaan formaattiteollisuutta kokonaisuutena. Mediateollisuu-
den tutkimus voi myds auttaa kyseenalaistamaan kulttuurin ja ta-
louden vilistd vastakkainasettelua. Koska kulttuurisesta” on tul-
lut olennainen osa “taloudellista” ja taloudelliset voimat vaikutta-
vat kulttuuristen erojen syntymiseen, nimé kaksi késitettd ovat lin-
kittyneet peruuttamattomasti yhteen (Esser 2014, 97).

Esitdnkin, ettd kulttuurisen neuvottelun késitettd voidaan so-
veltaa televisiokulttuurin ja formaattiteollisuuden eri tasojen ana-
lyysiin. Kultttuuri viittaa téssi laajaan kirjoon erilaisia merkityk-
sellistimisprosesseja, jotka sijoittuvat niin tuotantoon, teksteihin
kuin vastaanottoonkin ja sisdltdvit sekd materiaalisia ettd symbo-
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lisia puolia. Kulttuurisen neuvottelun kisite pitdd siten sisdllddn
konkreettiset, formaattisopimuksen ehtoja koskevat litkeneuvotte-
lut sekd formaatin myyjén ja ostajan véliset keskustelut formaatin
adaptaatiosta mutta my6s laajemmat televisiokulttuureja koskevat
kulttuuriset ja symboliset neuvottelut. Televisioformaatin tarkaste-
leminen kulttuurisena neuvotteluna tarjoaa siten tavan késitteellis-
tdd sekd historiallisia ettd timéanhetkisid tuotannon, tekstin ja vas-
taanoton vélisid suhteita.

Tavoite 2: Metodologisen nationalismin vélttaminen

Edelld esittelemieni televisioformaatin adaptaatiota kisitteellista-
vien mallien ldht6kohtana on ajatus formaatista, joka adaptaatio-
prosessissa siirretddn yhdesti kulttuurista toiseen ja sovitetaan tiet-
tyjd sisdllollisid elementtejd vaihtamalla tdhdn kulttuuriin sopi-
vaksi. My6s kulttuurintutkimuksessa viime vuosina paljon kiytet-
ty hybridisaation kisite ottaa ldahtokohdakseen oletuksen kulttuuri-
en ”puhtaudesta”. Kulttuurisia hybridejd voi syntyd vain yhdista-
malld eri kulttuurien elementtejd. Tama taas edellyttédd, ettd tunnis-
tamme ja tunnustamme kulttuurien olevan erillisid kokonaisuuksia.
(Stockhammer 2012, 2). Miriam Stehling (2013) kuvaa televisio-
formaattia hybridiksi, joka samanaikaisesti sekd matkustaa maasta
ja kulttuurisesta kontekstista toiseen ohjelmakonseptina ettd muo-
kataan kuhunkin paikalliseen kontekstiin sopivaksi. Stehling ehdot-
taa translokalisaation késitettd kuvaamaan titd lokaalin ja globaalin
vilistd neuvottelua. Késite ei Stehlingin mukaan uusinna globaalin
ja lokaalin vilistd vastakkainasettelua, mutta puhuessaan lokaalin
ja globaalin vélisestd neuvottelusta hin tulee kuitenkin tuottaneeksi
eroa ndiden kahden vilille. (Emt., 39.)

Hybridisaation (ks. myds Waisboard & Jalfin 2009) lisiksi for-
maattien adaptaatiota on kisitteellistetty muun muassa (edelld mai-
nitun) kulttuurisen ldheisyyden (Keinonen 2009; 2010), lokalisaati-
on (Jensen 2009; Larkey 2009; Nkosi Ndela 2013), kansainvilisen
ja kansallisen (Beeden & de Bruin 2010), kulttuuristen herkkyyksi-
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en (Kraidy, 2009) ja kulttuurisen oksymoronin (Neiger 2012) kisit-
teilld. Useimmat ndistdkin kulttuurisia kohtaamisia kuvaavista k-
sitteistd olettavat kotimaisen ja ulkomaisen, lokaalin ja globaalin
toisistaan erillisiksi, miki saattaa johtaa metodologiseen nationa-
lismiin. Tdma tarkoittaa, ettid kansallisvaltiota pidetddn luonnolli-
sena modernin maailman yhteiskuntamuotona (Wimmer & Glick
Schiller 2002), ja tutkimuskohdetta rajataan ja tarkastellaan kansal-
lisuutta ja kansallista kulttuuria korostavasta nakokulmasta késin.

Kuten Esser (2014, 4) huomauttaa, ajatus monoliittisesta, puh-
taasta ja vakaasta tilan ja kulttuurin suhteesta niyttdd sdilyttdvin
vetovoimansa, vaikka se on jo useissa yhteyksissé osoitettu kes-
timattomaksi. Esimerkiksi televisiokulttuurit rakentuvat loputto-
masta lainailusta, inspiraation hakemisesta ja yhteisestd ideoiden ja
tyylien vaihdosta (Agger 2006, 184). Koska tdmé vaikutteiden lai-
naaminen on jatkunut koko television tdhinastisen historian ajan ja
ndyttdd jatkuvasti moninkertaistuvan, omaa paikallista tai kansal-
lista televisiokulttuuriamme on mahdotonta erottaa muista. Tutki-
musmetodologian osalta tima tarkoittaa sitd, ettd alkuperédisen for-
maattiohjelman ja sen adaptaatioiden vilisten erojen korostaminen
ei ole relevanttia. Sen sijaan tulisi tarkastella, mitkd ohjelman ja
sen tuotantokontekstin elementit tai ominaisuudet synnyttivét tar-
peen adaptaatiolle — olivatpa ndma tarpeet sitten kulttuurisia, talo-
udellisia tai poliittisia. Liséksi on huomioitava, millaisia muutok-
sia itse formaatti kdy ldpi adaptaation aikana. Monet adaptaatiota
kuvaavat termit, kuten lokalisointi (localising), toisintaminen (re-
making), kdantdminen (translating), kustomointi (customizing) ja
kotouttaminen (domesticating) (Moran 2009c, 13) kertovat impli-
siittisesti yksisuuntaisesta prosessista: ohjelmasta tehdién paikal-
liseen kulttuuriin sopiva toisinto, mutta alkuperdinen formaatti ei
tissd prosessissa muutu lainkaan. Kuten myShemmin téssa kirjassa
osoitan, tdmé ei kuitenkaan pidé paikkaansa.

Metodologisen nationalismin vélttdminen ei ole helppoa, silld
kansalliset rajat ja kulttuurit ovat juurtuneet syvélle ajatteluumme.
Koskeepa kulttuurinen vaihto sitten yksiloitd, instituutioita tai yh-
teisdjd, se kayttda usein kansakunnan késitettd vilineendén (Agger
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2006, 184). Tama ndkyy erityisesti televisiossa, jota luonnehtivat
usein kansalliset instituutiot, yleisot ja kielet (Esser 2014).

Kansallisesti orientoitunutta tutkimusta on ryhdytty viime vuo-
sina haastamaan transnationaalin késitteen avulla. Erityisesti huma-
nistisissa ja yhteiskuntatieteissé transnationaali tutkimus on nous-
sut suorastaan trendiksi. Televisiotutkimuksessa transnationaali
viittaa tavallisesti kansalliset rajat ylittdvéén ajatusten, ihmisten, si-
sdlt6jen ja teknologioiden virtaan. Transnationaali televisiokulttuu-
ri rakentuu siten useilla eri tasoilla, jotka vaihtelevat tekstuaalisesta
teknologiseen ja henkilokohtaisesta institutionaaliseen. (Ks. esim.
Fickers & Johnson 2010.)

Kulttuurisen neuvottelun késitteen avulla pyrin ylittdmaan kan-
sainvilisen ja kansallisen, globaalin ja lokaalin viliset dikotomiat,
silld Stehlingid (2013, 37) lainaten juuri ndiden vélinen dynamiik-
ka on kiinnostavaa. Eri televisiokulttuurien ja niiden piirteiden jal-
jittdmisen sijaan tavoitteeni on paikantaa niitd kulttuurisen neuvot-
telun paikkoja ja hetkié, joissa jannitteet tunnistetaan ja ratkaistaan.
Tarkoitukseni ei ole viheksya lokaalien, kansallisten ja globaalien
kulttuurien merkitysti sinénsd, vaan valttdd mahdollisuuksien mu-
kaan metodologista nationalismia ja korostaa televisiokulttuurien
transnationaalia luonnetta.

Tavoite 3: Formaattiteollisuuden rakenteiden, toimijuuksien
ja kaytantdjen analyysi

Kulttuurisessa neuvottelussa kulttuurin késite siséltda sekd ihmis-
ten aktiivisen ja luovan kyvyn tuottaa yhteisid merkityksellisid kdy-
tintOjd omassa arjessaan ettd rakenteiden madrittimat merkityksel-
listimisen kdytdnnot (Barker 2000, 14—15). Samoin kuin kulttuu-
rintutkimuksessa yleensd, myds mediateollisuuden tutkimuksessa
kulttuuri ndhdaén kamppailun ja neuvottelun paikkana, jossa toimii
laaja joukko erilaisia sidosryhmid (Holt & Perren 2009, 5). Kult-
tuurisen neuvottelun ymmértamiseksi onkin tarkasteltava ndissd
merkityksenantoprosesseissa mukana olevia rakenteita ja toimijoi-
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ta. Tyokaluja tdhén tarkasteluun tarjoaa Anthony Giddensin (1984)
strukturaatioteoria. Teoriaa on mediatutkimuksessa aiemmin hyo-
dyntdnyt muun muassa Joseph Straubhaar (2007), joka on tarkas-
tellut televisiotuottajien ty6td médrittelevid rakenteita. Giddensin
(1984) mukaan rakenne viittaa niihin jérjestystd luoviin ominai-
suuksiin, joiden ansiosta eri aikoina ja eri paikoissa syntyy huo-
mattavan samankaltaisia sosiaalisten kdytdntdjen jirjestelmid. Ra-
kenteet eivit ole vain tuotannon ja uudelleentuotannon implisiitti-
sid sdantdjd vaan myos resursseja — siksi rakenteet samanaikaises-
ti sekd rajoittavat ettd mahdollistavat inhimillistd toimintaa. Raken-
teen dualiteetti merkitsee, ettd ne sddnnot, joista sosiaalinen toimin-
ta ammentaa voimansa, ovat samaan aikaan my0s jarjestelmin uu-
sintamisen keino. (Emt., 17-25.) Rakenteen méirittely sdéntdjen ja
resurssien yhdistelméksi onkin Giddensin teorian tarkein hyoty te-
levisioformaattien analyysille (Lantsch, Altmeppen & Will 2009,
84).

Sosiaalinen uudelleentuotanto viittaa arkielimén toisteiseen
luonteeseen eli rutiineihin (Giddens 1984, 35). Esimerkiksi tele-
visiotoiminnan térkein rakenne muodostuu monimutkaisesta jou-
kosta jokapdiviisid rutiineja; timin rakenteen omistajat luovat ne
sdannot ja resurssit, joiden puitteissa johtajat, kirjoittajat, teknikot
ja néyttelijit toistavat paivittdisid rutiinejaan ja tekevét luovaa tyo-
tddn (Straubhaar 2007, 133). Toimijuus ei siten viittaa ihmisten ai-
komuksiin tehd4 tiettyjd asioita vaan heiddn kykyynsa ylipdatdén
tehdd niitd (Giddens 1984, 9). Siksi toimijuus edellyttéd alalla val-
litsevien sddntdjen ja normien sisdistimistd mutta myos oman hen-
kilokohtaisen kokemuksen ja osaamisen hyodyntamista.

Inhimillinen toimijuus siséltdd kyvyn tarkkailla ja arvioida sosi-
aalista eldmdi — sekd yksilon omaa ettd muiden ihmisten toimintaa
(Giddens 1984, 3-5). Televisioteollisuuden kontekstissa tima tar-
koittaa sitd, ettd tarkkailun kohteena eivit ole vain kollegoiden toi-
met ja reaktiot vaan myds yleis6. Kuten Straubhaar (2007) toteaa,
yleisdn odotukset ja palaute Iuovat rajat televisiotuottajien tyolle.
Yleiso siis tuottaa rakenteita kontrolloimalla hienovaraisesti televi-
sioyhtididen ja niiden tyontekijoiden tarvitsemia resursseja. Luon-
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nollisesti yleis6t myds muovautuvat sen mukaan, mitd ne saavat
katsottavaksi. (Emt., 133, 142.) Toiminta tuo aina mukanaan val-
taa eli kyvyn muuttaa asioita (Giddens 1984, 15), mutta valta ei ja-
kaudu tasaisesti — televisiojohtajilla ja -tuottajilla on luonnollisesti
enemmaén valtaa suhteessa televisio-ohjelmistoihin kuin yleisoilla.

Toimijat ja rakenteet eivét siis synny toisistaan erillddn vaan
dualiteetissa (Giddens 1984, 25). Rakenne ja toimijuus ovat jat-
kuvassa vuorovaikutuksessa ja vaikuttavat sekd yksilollisiin péa-
toksiin ettd suurten organisaatioiden toimintaan (Newcomb 2009,
268). Koska formaattiteollisuudessa toiston (eli rakenteiden) ja luo-
vuuden (eli inhimillisen toimijuuden) prosessit kietoutuvat erotta-
mattomasti yhteen, on tirkedd pohtia, mikd maarittdd tekijyyttad
kulttuurituotannon kontekstissa. Onko teollisten rakenteiden tar-
koituksena helpottaa, mahdollistaa tai jopa vahvistaa inhimillistad
toimijuutta (Schatz 2014, 40)?

Televisioformaatti kulttuurisena neuvotteluna

Ajatus televisioformaatista kulttuurisena neuvotteluna toimii koko
tdmén teoksen johtoajatuksena. Siksi havainnollistan ajatustani ku-
violla, joka tiivistdd tdrkeimmit kulttuurisen neuvottelun paikat
kotimaisessa formaattituonnissa ja -adaptaatiossa. Vaikka Kuvio 1
esittddikin yksinkertaistetun mallin formaattiteollisuuden rakenteis-
ta ja toimijoista, se osoittaa, miten monilla eri tasoilla kulttuurisia
neuvotteluja kiaydéan.

Kuvion sininen ympyré kuvaa globaalin ja kansainvilisen tele-
visiokulttuurin osaksi asettuvaa kansallista tai paikallista televisio-
kulttuuria. Ympyrén lohkot puolestaan kuvaavat televisiokulttuu-
rin kolmea tirkeintd osa-aluetta: tuotantoa, tekstii (eli televisio-oh-
jelmaa, tdssé tapauksessa formaattiadaptaatiota) sekd vastaanottoa.
Tuotantosektorilla rakenteita tuottavat sekd globaalit ettd kansalli-
set toimijat. Globaalia formaattikauppaa hallitsee suhteellisen pie-
ni joukko ylikansallisia toimijoita, jotka seki kehittdvét, jakelevat
ettd tuottavat televisioformaatteja useille eri markkinoille. Euroo-
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Globaali/kansainvilinen televisiokulttuuri

Ylikansalliset tuotanto- ja jakeluyhtiot
LENTAVAT TUOTTAJAT

Paikallinen/kansallinen televisiokulttuuri

Tuotantokulttuurit

Televisioyhtiot
OHIELMAJOHTAIAT
JA-PEALLIKOT

Teksti
fl’ uotanto (formaatti-

adaptaatio)

Paikalliset/kansalliset
‘tuotantoyhtiat
(VASTAAVAT) TUOTTAIAT

FANIT
Vastaanotto

Muu media
TOIMITTAJAT, KRITIKOT

Katselukulttuurit

Kuvio 1: Kulttuurisen neuvottelun paikat, rakenteet ja toimijat.

pan suurimmat tuotantoyhtiot, kuten Endemol Shine ja Fremantle-
Media (Chalaby 2009, 57), ilmentdvit globaalia televisiokulttuu-
ria, jonka luomissa kehyksissd kdydddn neuvotteluja kansallisten
ja paikallisten kulttuurien merkityksistd. Viime vuosina nimé kan-
sainviliset jéttildiset ovat hankkineet omistukseensa myos tirkeim-
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pid paikallisia ja kansallisia tuotantoyhtiditd. Kauppojen seuraukse-
na keskeisiksi televisio-ohjelmien ja erityisesti formaattiadaptaati-
oiden tuottajiksi ovat Suomessa nousseet muun muassa Fremantle-
Media Finland ja Banijay Finland. Kansainvéliseen mediakonser-
niin kuuluvat tuotantoyhtiét myyvét formaatteja emoyhtididensa
katalogeista ja hyddyntivit myos adaptaatioita kerryttiessdan néi-
den globaalia osaamisvarantoa. Tarkeimmaét televisioyhtiot, Yle,
MTYV ja Nelonen, ovat edelleen paddosin kotimaisessa omistuksessa
ja tarjoavat kansallisia televisiokanavia kansallisille yleisoille. Te-
levisioyhtidt neuvottelevat formaattisopimuksista joko Suomessa
toimivien tuotantoyhtididen tai kansainvélisten toimijoiden kanssa.
Kansalliset tuotanto- ja televisioyhtiot sekd globaalit tuotanto- ja
jakeluyhtiot luovat televisiotuotannolle siis niitd sddnt6ja ja resurs-
seja, joista formaattikaupan rakenteet muodostuvat.
Tuotantovaiheessa tuotantoyhtion edustajilla on usein tarvet-
ta keskustella ohjelman adaptaatiosta formaatin omistajan kans-
sa, vaikka omistajat edustaisivatkin samaa emoyhtioti. Siind missa
formaatin omistajalla on laaja, kyseistd formaattia koskeva asian-
tuntemus, on paikallisella tuotantoyhti6lld puolestaan kohdeyleisod
koskevaa kulttuurista tietoa (Moran 2009b, 120). Toistuvana ai-
heena niissd neuvotteluissa nousevat esiin erilaiset tuotantobudje-
tit, jotka aiheuttavat formaattiadaptaatioihin merkittivié eroja (Es-
ser 2014, 90). Esimerkiksi suomalaiset adaptaatiot tuotetaan yleen-
sd huomattavasti pienemmilli taloudellisilla resursseilla kuin alku-
periiset versiot. Erilaiset tuotantokulttuurit lisddvét neuvotteluihin
my06s oman ulottuvuutensa: julkisen palvelun televisioyhtidilld ja
kaupallisilla televisioyhtidilld on yleensi erilaiset arvot, velvolli-
suudet ja yleisot (ks. Jensen 2009; Esser & Jensen 2015). Kaupalli-
sen formaatin sovittaminen julkisen palvelun arvoihin tai pdinvas-
toin tuo omat haasteensa myos formaattisopimusta koskeviin liike-
neuvotteluihin. Kotimaisen adaptaation tuottaminen ulkomaisesta
ohjelmaformaatista ei siis edellytd ainoastaan globaalin ja kansal-
lisen televisiokulttuurin valistd neuvottelua, vaan myds erilaisten
tuotantokulttuurien kaltaisten osakulttuurien huomioimista. Kéiy-
tdnnossd ndihin formaatin tuontia ja adaptaatiota koskeviin neuvot-
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teluihin osallistuvat kansainvéliset tuotanto- ja jakeluyhtitt, koti-
maiset tuotantoyhtict sekd ohjelmia tilaavat televisioyhtiot. Naitd
neuvotteluja kuvaavat kuviossa punertavat nuolet.

Tuotannon tasolla kédydyt kulttuuriset neuvottelut muovaavat
ympyran toisesta lohkosta, televisiotekstistd, kotimaiselle yleisol-
le suunnatun formaattiadaptaation. Tétd kuvaa ympyran ulkoke-
hin nuoli. Kolmas lohko edustaa vastaanottoa: myos katsojat, fanit,
kriitikot ja toimittajat neuvottelevat formaattiadaptaatioiden kult-
tuurisista merkityksisti. Vaikka tuottajat ja katsojat tulkitsevat oh-
jelmia samassa kulttuurisessa kontekstissa (Straubhaar 2007, 136),
on aina mahdollista, ettd yleiso pitdd ohjelmaa omiin arvoihinsa tai
omaan eldméanpiiriinsé sopimattomana. Uusien muotojen ja sisél-
tdjen omaksumisesta osaksi katselukulttuuria kdydaén siis symbo-
lista neuvottelua. Ohjelmien pilottijaksot, katsojalukumittaukset ja
julkinen keskustelu ovat paikkoja, joissa niméa neuvottelut tulevat
ndkyviksi — myds televisio- ja tuotantoyhtidille, kuten ympyréin ul-
kokeh#d seuraava nuoli osoittaa.

Kaikilla edelld mainituilla formaattiteollisuuden tasoilla raken-
teet mahdollistavat erilaisia inhimillisen toimijuuden muotoja. Tie-
tyilld toimijoilla on kuitenkin enemmén valtaa kuin toisilla — muu-
tamia ndistd toimijoista on merkitty kuvioon kapitaaleilla. Paikal-
liset tai kansalliset televisiojohtajat ja -pdéllikot toimivat vélitté-
jind katsojien ja formaattimyyjien vililld: he paittdvit ohjelmien
hankinnasta ja sijoittelusta ohjelmakaavioon oman, kyseistéi tele-
visiokulttuuria koskevan ymmarryksensi pohjalta. Koska televisio
voidaan ymmartdd kansallisten yleisdjen artikulaationa, televisio-
paattdjat ja -tuottajat ndkevit itsensd mielellddn katsojien maun it-
seoikeutettuina tulkitsijoina. (Havens 2006.) Niin sanottuja lenti-
vid tuottajia ja tuotantokonsultteja pidetddn heitékin usein portin-
vartijoina: he sekd suojelevat formaattibrandid ettd samaan aikaan
tukevat paikallisen tuotantotiimin tyotd (Esser 2014, 84). Mora-
nin (2009a) mukaan konsultaatio merkitseekin tuotantoa koskevan
tietotaidon, televisioteollisuutta koskevan asiantuntemuksen sekd
tuotannon organisoinnin ja rutiinien siirtdmistd maailman kaikkiin
kolkkiin. Asiantuntemuksensa ansiosta tuotantokonsultit ja paikal-
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liset tuotantoyhtidt saavat yleensé tyoskennelld melko itsendisesti.
(Emt., 43—45.) Pienill4 televisiomarkkinoilla, kuten Suomessa, néi-
den yksittdisten inhimillisten toimijoiden merkitys korostuu, kos-
ka toimijoita on vdhén. Vastaanotossa erityistd merkitystd on esi-
merkiksi toimittajilla, kriitikoilla, bloggaajilla ja muilla mielipide-
vaikuttajilla.

Televisiokulttuurit muuttuvat ajan mittaan, kun uudet gen-
ret, tyylit ja sisdllot vakiintuvat osaksi arkisia kédytant6ja. Yleiso
ja muut viestimet tulkitsevat ja neuvottelevat televisioformaattien
merkityksid: toiset formaatit ja niiden mukanaan tuomat kiytdnnot
tuntuvat riittdvén ldheisiltd, jotta ne voidaan hyvéksyé osaksi kan-
sallista televisiokulttuuria, toiset kohtaavat kritiikkid ja torjuntaa.
Tuottajat, kdsikirjoittajat, ohjaajat ja muut tuotantotiimin jasenet
opettelevat uusia tydskentelytapoja tuottaecssaan ulkomaisista for-
maateista kotimaisia versioita ja muokkaavat ndita kdytintdja edel-
leen kotimaisten tuotantokulttuurien konteksteissa. Kotimaiset tuo-
tantoyhtiot puolestaan joutuvat mukautumaan ulkomaisten emoyh-
tididensa toimintatapoihin, joita suomalaiset tyOntekijdt maustavat
omilla ndkemyksillddn ja kokemuksillaan. Kaikki ndma tasot sisil-
tavat kulttuurisia neuvotteluja.

Formaattiadaptaatioihin tehtdvistd muutoksista ei keskustel-
la vain yhden neuvottelupdydén ympérilld eiké niitd kaikkia kirja-
ta formaattisopimukseen, vaikka neuvottelun osapuolina olisivat-
kin televisioteollisuuden vaikutusvaltaisimmat toimijat, formaatti-
oikeuksien omistajat ja kansallisten televisio- ja tuotantoyhtididen
johtajat. Televisioformaatteja, kuten genrejakin, muokkaavat sekd
kulttuuriset parametrit ettd materiaaliset ehdot. Niitd puolestaan
madrittelevét talouspolitiikka, televisiotoiminnan rakenteet, tele-
visiotyOn rutiinit jne. (Straubhaar 2007, 140.) Siksi myds televi-
sioformaattien tutkimuksessa tulisi tarkastella kaikkia formaattien
adaptaatioon vaikuttavia tekijoitd. Amanda Lotz ja Horace New-
comb (2012) erottelevat mediateollisuuden tutkimuksessa viisi ta-
soa laajasta suppeampaan. Ensimmdiselle tasolle sijoittuvat kansal-
lisen ja kansainvélisen mediatalouden ja -politiikan analyysit. Toi-
sen tason tutkimus tarkastelee tietyn mediateollisuuden alan kon-
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teksteja ja kdytintdjd. Kolmannen tason muodostavat tiettyihin or-
ganisaatioihin, kuten tuotantoyhtitihin ja niiden verkostoihin, koh-
distuvat analyysit. Neljannen tason analyysit keskittyvit yksittai-
siin tuotantoihin ja viidennen tason analyysit yksittdisiin toimijoi-
hin, kuten yhden ohjaajan uraan. Kulttuurista neuvottelua tutkitaan
tassd hankkeessa kaikilla viidell4 tasolla.

Kulttuurisen neuvottelun lukuisien eri paikkojen tarkastelu yh-
den hankkeen puitteissa asettaa metodologialle omat haasteensa.
Tutkimuskysymyksiin on mahdollista vastata vain analysoimal-
la erilaisia materiaaleja erilaisten menetelmien avulla. Ndmé ma-
teriaalit voivat siséltdd esimerkiksi haastatteluja, tilastoja, televisi-
on ohjelmatietoja, televisio-ohjelmia, historiallisia ldhteitd, tuotan-
toa koskevia asiakirjoja tai etnografisia havaintoja itse tuotannosta.
Kulttuurisen neuvottelun paikkojen tunnistaminen edellyttdd myos
ajallista herkkyyttd. Kuvion 1 kaltainen kuvaus kulttuurisen neu-
vottelun paikoista voi aina esittdd kohteensa vain tietylld ajallisel-
la hetkell.

Televisioformaattia kulttuurisen neuvottelun paikkana tarkas-
televa metodologia pyrkii huomioimaan sekd formaattisopimus-
ta koskevat liikeneuvottelut ettd laajemmat kulttuuriset merkitys-
kamppailut ja ndin ylittimadn formaattitutkimusta tdhin asti hal-
linneet kahtiajaot. Tunnistamalla ja paikallistamalla kulttuurisen
neuvottelun paikkoja sen sijaan, ettd korostettaisiin kunkin kulttuu-
rin erityispiirteitd, voidaan myds tehdé nékyvéksi televisiokulttuu-
rien transnationaali luonne seké vélttdd metodologinen nationalis-
mi ja lokaalin ja globaalin vélinen vastakkainasettelu. Minké tahan-
sa muun kulttuuriteollisuuden alan tavoin formaattien ja formaatti-
adaptaatioiden tuotanto on toistuvien kédytdntdjen, instituutioiden
luomien sééntdjen ja resurssien sekd luovien yksildiden vuorovai-
kutusta. Siksi lahestymistapani pyrkii tarkastelemaan televisioteol-
lisuuden rakenteiden seki televisioammattilaisten ja yleiséjen toi-
mijuuden vilistd suhdetta.
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Tutkimuksen tavoitteet ja kysymykset

Téssd teoksessa tarkastellaan televisioformaattien tuontia ja adap-
taatiota Suomessa 1960-luvulta 2010-luvulle. Tutkimuksessa etsi-
tddn vastauksia seuraaviin kysymyksiin: Miten ja miksi televisio-
formaatteja tuodaan Suomeen? Miten ja miksi formaatteja muoka-
taan suomalaiseen televisiokulttuuriin sopiviksi? Miten formaattien
tuonti on vaikuttanut suomalaisen televisiokulttuurin eri tasoihin?

Niéihin kysymyksiin vastaamalla pyrin tiyttdméén kolme tavoi-
tetta. Ensinnékin, tutkimukseni on tarkoitus paikata mediakulttuu-
rin tutkimuksessa ja opetuksessa olevaa aukkoa ja vakiinnuttaa for-
maattitutkimus Suomeen omaksi, televisiotutkimuksen piiriin kuu-
luvaksi tutkimusalueekseen. Toiseksi, tavoitteenani on edistdd for-
maattitutkimuksen teoriaa ja metodologiaa kehittdmalld ajatusta te-
levisioformaatista kulttuurisen neuvottelun paikkana. Téhén kirjaan
sisdltyvid tuloksia onkin julkaistu artikkeleina myos kansainvélisis-
sd tieteellisissd journaaleissa (Keinonen 2016a; 2016b; 2016¢). Ja
kolmanneksi, tutkimukseni tavoitteena on tuottaa televisioformaa-
teista ja suomalaisesta televisiotuotannosta empiirista tietoa, josta
on iloa ja hydtyé paitsi alan tutkijoille myds televisioalan ammatti-
laisille ja televisionkatsojille. Koska formaattien adaptaatio on vii-
me vuosina keskittynyt lahinnd viihde-, asiaviihde- ja lifestyle-oh-
jelmiin, nousevat nimé myos tutkimuksessani eniten esille. Tutki-
mukseni ei kuitenkaan rajaudu vain niihin genreihin, vaan tarkaste-
lee myos esimerkiksi lastenohjelmissa ja draamassa kaytettyja for-
maatteja.

Tutkimusmenetelmit ja aineistot

Tamén tutkimuksen aineisto muodostuu useasta eri osasta. Tar-
keimman aineiston muodostaa 14 teemahaastattelua (ks. Tiittula &
Ruusuvuori 2005), jotka toteutettiin marraskuun 2014 ja toukokuun
2015 vélisend aikana. Haastattelujen teemat kisittelivit ohjelma-
formaattien historiaa, tuontia ja vientid sekd formaattien adaptaa-
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tiota ja kotimaisten formaattiversioiden tuotantoa. Niiden teemojen
alle sijoittui joukko tarkentavia aiheita, jotka pyrittiin kdyméén jo-
kaisessa haastattelussa ldpi (ks. Liite 1). Se, millaisessa laajuudes-
sa ja missd jarjestyksessé nditd teemoja kisiteltiin, vaihteli kuiten-
kin haastattelusta toiseen, silld pyrin antamaan haastatteluissa tilaa
my0s haastateltavien esiin nostamille teemoille ja niiden synnytta-
mille lisdkysymyksille.

Etsin haastateltavikseni henkil6itd, jotka ovat pdivittdisessd
tyossddn tekemisissé televisioformaattien kanssa tai joilla on aiem-
missa tehtdvissd kertynyttd kokemusta televisioformaateista. Ta-
voitteenani oli 10ytdd haastateltavia kaikista kotimaisia formaatti-
adaptaatioita esittivistd televisioyhtidistd sekd kaikista adaptaati-
oita tuottavista tuotantoyhtidistd. Haastateltavaksi valikoitui lopul-
ta 16 suomalaista televisioalan ammattilaista, joista 11 edusti haas-
tatteluhetkelld televisioyhtididen ja viisi tuotantoyhtididen nako-
kulmaa. Televisioyhtioitd edustavat henkil6t toimivat haastattelu-
hetkelld mm. vastaavana tuottajana, tilaajana, kotimaisten ohjelmi-
en paillikkoné, kanavapéillikkona ja televisiotoiminnan johtajana.
Televisiokanavista ovat edustettuina Yle TV1 ja Yle TV2; MTV3,
Sub ja Ava; Nelonen, Liv ja Jim sekd SBS Broadcasting Groupin
TV Viisi ja Kutonen. Tuotantoyhtidistd mukana ovat FremantleMe-
dia Finland, Banijay Finland, Shine Finland ja Eyeworks Finland.
Kaikki haastattelemani tuotantoyhtididen edustajat vastasivat sekd
yhtididensa taloudellisesta ettd siséllollisesté tuloksesta joko mana-
ging directorin tai toimitusjohtajan (CEO) nimikkeell.

Haastateltavieni joukko on suhteellisen pieni, mutta niin on
myos suomalainen televisiotoimiala. Formaattien tuontiin ja adap-
taatioon keskittyminen kavensi mahdollisten haastateltavien jouk-
koa entisestdadn. Kaikki mukaan pyydetyt henkildt eivit myoskéan
halunneet osallistua tutkimukseen eiké kaikkia mahdollisia haasta-
teltavia edes tavoitettu. Haastateltavillani on kuitenkin erilaisissa
tyotehtavissd kertynyttd ymmaérrystd ja nikemysta televisioformaa-
teista ja kotimaisesta televisiotuotannosta. Koska ndmé nakemyk-
set ovat monin paikoin yhtenevdisid, voidaan niiden perusteella
tuottaa vastauksia tutkimuskysymyksiin. 14 haastattelun joukkoon
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siséltyy myds yksi ryhméhaastattelu. Ylen kolmihenkistd ”formaat-
tiryhm&4” haastateltiin ryhmén ehdotuksesta yhdessa. Tdmén kir-
jan haastattelulainauksissa viitataan kuitenkin henkildkohtaisesti
kuhunkin puhujaan.

Kaikki haastattelut tehtiin suomeksi, tallennettiin mp3-tiedos-
toina ja litteroitiin sanatarkaksi puhekieliseksi tekstiksi. Téhén
kirjaan sisdltyvissd suorissa haastattelusitaateissa puhekielisyyttd
on hieman Karsittu, jos se on ollut mahdollista puheen merkitys-
td muuttamatta. Kaikki haastateltavani suostuivat esiintyméaan kir-
jassa omalla nimellddn. Tésté olen heille enemmén kuin kiitollinen,
silld haastateltavien anonymiteetin vaaliminen olisi tehnyt haastat-
teluaineiston kayttdmisestd vahintdénkin hankalaa. Haastateltavien
nimedminen vahvistaa tutkimukseni reliabiliteettia ja validiteettia
osoittamalla, ettd haastateltaviksi on todella valittu formaattien pa-
rissa tyoskentelevid ja niitd tuntevia henkiliti ja ettd tutkimus voi-
taisiin toistaa juuri samoja haastateltavia kayttdmalld. Lisdksi teks-
tid on ollut mahdollista elavdittdd erilaisilla esimerkeilld, joiden
kaytto olisi ainakin televisioalaa tuntevalle lukijalle paljastanut no-
peasti, minkd ohjelman tuottaja tai minka televisioyhtion ohjelma-
paallikkoé on kysymyksessa.

Nimitén haastateltaviani eksklusiivisiksi informanteiksi (exclu-
sive informants). Téma Hanne Bruunin (2016) ehdottama kasite ku-
vaa paremmin haastateltavien asemaa mediatuotannon tutkimuk-
sessa kuin vaikkapa sosiologiassa ja etnografiassa usein kéytetty
eliitti-informantin késite. Vaikka eksklusiiviset informantit, kuten
vaikkapa televisioyhtididen johtajat, usein kuuluvat yhteiskunnan
eliittiin, haastattelujen avulla ei tissi tapauksessa pyritd saamaan
tietoa ndisté eliiteistd itsestdéin vaan televisioformaateista ja tele-
visiotuotannosta yleensd. Eksklusiiviset informantit voivat tarjota
sellaista tietoa, joka on vélttdmatonta tutkimuskohteen muotoilemi-
sessa ja jota ei voi saada haastattelemalla jotain toista henkil6a. Tal-
laiset informantit ovat siis korvaamattomia: esimerkiksi tietyn tuo-
tantoyhtion toimitusjohtajan nikemyksen voi saada vain haastatte-
lemalla tdtd nimenomaista henkildd. (Emt., 134-135.) Koska haas-
tateltavillani on sellaista televisiotuotantoa koskevaa tietoa, joka ei
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ole kaikkien saatavilla, heilld on myds valtaa. Televisio- ja tuotan-
toyhtididen johtajat ja padllikot paattavat, millaisia televisio-ohjel-
mia Suomessa katsotaan. Téllainen objektiivinen valta luonnolli-
sesti tekee heistd mielenkiintoisia haastateltavia, mutta informantit
voivat kdyttdd myos henkildiden vélisiin suhteisiin liittyvéa valtaa
(interpersonal power). Eksklusiivinen informantti voi siten osoit-
taa asemansa vaikkapa kieltdytymalla tutkijan haastattelupyynnos-
td. (Emt., 133-134.)

Kuten Bruun toteaa, ammattimainen mediatuotanto on liiketoi-
mintaa, jonka luonteeseen kuuluu ankara kilpailu muiden saman
alan toimijoiden kanssa. Tastd syystd informantit eivit voi kertoa
ulkopuolisille tarkkoja tietoja tuotantoprosesseista tai yrityksen
strategioista ja tulevaisuudensuunnitelmista. (Bruun 2016, 137-
138.) Tata tutkimusta varten tekemissini haastatteluissa tuli esille
muutamia kysymyksii, joihin haastateltavani eivét halunneet vasta-
ta. Yleensd ndma kysymykset liittyivét formaattimaksuihin tai for-
maattien sopimusehtoihin. Nditd teemoja késitellddnkin téssd kir-
jassa vain yleiselld tasolla. Useamman haastateltavani kanssa sovin
yhteisymmarryksessd joko ennen haastattelua tai sen aikana, ettd
liikesalaisuuksia koskevat kysymykset ohitetaan.

Asiantuntijahaastatteluissa aineiston keruu ja analyysi kietou-
tuvat usein yhteen (Alastalo & Akerman 2010). Olin tehnyt jon-
kin verran formaattitutkimusta jo ennen haastattelujen aloittamis-
ta, joten esimerkiksi tuotantoyhtididen omistuksen ja formaattien
tuonnin suhde oli mielesséni kiinnostavana ja analyysin arvoisena
teemana. Myo0s haastatteluteemat hioutuivat haastattelujen edetes-
sd. Varsinainen analyysi alkoi aineistokatkelmien luokittelulla (ks.
Ruusuvuori, Nikander & Hyvérinen 2010): jarjestin haastattelupu-
hetta kategorioiksi sekd haastattelukysymyksistd juontuvien ettd
muuten haastatteluissa esiin nousseiden teemojen avulla. Analyy-
sini tavoitteena oli sekd tuottaa faktuaalinen kuvaus tutkimuksen
kohteesta etté tarkastella sitd koskevia kulttuurisia jasennyksid (ks.
Alastalo & Akerman 2010). Lopullinen analyysi rakentui aineis-
ton kategorioiden sisélld vertailemalla haastatteluvastauksia ensin
keskenién ja sitten muiden aineistojen sekd aiemman tutkimuksen
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kanssa. Téllaista erilaisia aineistoja ja tutkimusmenetelmid yhdis-
televdd menetelmdd kutsutaan triangulaatioksi (Eskola & Suoran-
ta 1998). Koska halusin ulottaa analyysini televisiokulttuurin eri
tasoille ja tarkastella kulttuurista neuvottelua eri nikokulmista, oli
tarpeellista koota erilaisia aineistoja ja analysoida niitd erilaisilla
metodeilla. Vaarana tillaisessa tutkimuksessa on, etti erilaisten teo-
rioiden ja ihmiskésitysten pohjalta syntyneet menetelmét eivét tuo-
ta yhteismitallisia tuloksia (emt.). Tadssa tutkimuksessa padpaino on
kuitenkin kiinnostavien tulosten tuottamisessa eikd menetelmalli-
sessd puhdasoppisuudessa.

Haastatteluaineiston ja sen analyysin lisdksi tutkimuksen kvali-
tatiivinen osuus siséltdd kotimaisten tuotantoyhtididen omistussuh-
teissa ja koossa tapahtuneita muutoksia kartoittavan niin sanotun
desk studyn. Tilla viitataan menetelméén, jossa tutkimuskohteesta
kootaan monenlaista relevanttia ja helposti saatavilla olevaa infor-
maatiota. Luvussa nelji késiteltdvin analyysin aineistona ovat toi-
mineet muun muassa aiemmat tutkimukset ja raportit, televisiotuo-
tantoyhtididen tunnusluvut, aihetta késittelevét uutiset ja artikkelit
seké tuotantoyhtididen internet-sivut.

Aineiston kvantitatiivinen osuus muodostuu television ohjel-
matiedoista. Aineisto kattaa viikon 43 ohjelmatiedot vuosilta 1988,
1996, 2004 ja 2012. Ndmaé nelja vuotta valikoituivat mukaan kah-
desta syysti. Ensinnékin, aineistonkeruun taustalla vaikutti oletus
siitd, ettd vuonna 1986 toimintansa aloittaneen Kolmoskanavan oh-
jelmistossa formaatteja olisi ollut selvdsti enemmén kuin Ylen ka-
navilla tuohon aikaan. Ensimmaéiseksi otosvuodeksi valikoitui siten
1988, jolloin Kolmoskanavan toiminta oli jo pddssyt vauhtiin. Toi-
seksi, otosvuodet midrdytyivit valmiin, kiytettdvissd olleen aineis-
ton mukaan. Kolmen ensimmdiisen vuoden ohjelmatiedot on ke-
ratty aikaisempaa tutkimusta varten, ja ne on talletettu paperisina
ohjelmanimikeliuskoina.! Vuoden 2012 otosviikon ohjelmatiedot
sain Finnpanelilta Excel-tiedostona. Tésté aineistosta poimin késin
kaikki ohjelmat, jotka olen varmuudella pystynyt tunnistamaan ul-
komaisten formaattien suomalaisiksi adaptaatioiksi. Apua tunnista-

I Aineistot on saatu Heikki Hellmanilta.
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miseen sain muutamilta haastateltaviltani sekd Kansallisen audio-
visuaalisen arkiston Ritva-tietokannasta ja International Movie Da-
tabase (IMDb.com) -tietokannasta. TAmén aineiston kéytettdvyytta
pohdin tarkemmin luvussa kaksi.

Kirjan luvut kolme, viisi ja seitsemdn muodostuvat tapaustutki-
muksista, joissa tarkastellaan kulttuurista neuvottelua eri ndkokul-
mista ja eri muodoissa. Tapaustutkimuksissa on kdytetty aineistona
sekd edelld mainittuja haastatteluja etté erilaisia tdydentédvid aineis-
toja. Kunkin tapaustutkimuksen tdydentdvét aineistot ja menetel-
mit esitellddn kyseisessd luvussa tarkemmin. Tapaustutkimuksista
kahdessa keskitytddn tiettyyn ohjelmaan, kolmannessa rajauksena
toimii televisioyhtio (Yle).

Kirjan rakenne

Teoksessa vuorottelevat haastatteluaineistoon keskittyvit ja for-
maattien tuontia ja adaptaatiota yleiselld tasolla tarkastelevat luvut
sekd tapaustutkimuksiin pohjautuvat luvut. Luku kaksi luo katsauk-
sen formaattien tuontihistoriaan ja tuottaa periodisoinnin formaat-
tien tuonnista ja adaptaatiosta Suomessa. Luku kolme tarjoaa Tena-
vatuokio-ohjelman avulla historiallisen ndkokulman kulttuuriseen
neuvotteluun. Luvussa neljd pohditaan, miten formaatti kdytdnnos-
sd toimii, miksi, mistd ja miten formaatteja hankitaan suomalaiseen
televisioon ja mistd adaptaatiossa on kyse. Luku viisi esittelee Sa-
latut eldmdt -sarjan (MTV3, 1999-) avulla tuotantotapaformaatin
siséltod ja kayttod. Luku kuusi tarkastelee formaattiadaptaatioiden
tuotannon ja samalla yleisemmin suomalaisen televisiotuotannon
rakenteita ja toimijuuksia sekd néiden suhdetta globaaliin formaat-
tikauppaan. Luvussa seitsemén tarkastellaan televisioformaattien
merkitysti julkisen palvelun televisiolle — tapaustutkimuksen koh-
teena on Yle. Lopuksi tutkimuksen tuloksia kootaan yhteen luvus-
sa kahdeksan.
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Il FORMAATTIEN TUONTIHISTORIA

Televisioformaatilla on takanaan pitka historia, jonka aikana se on
kehittynyt epdvirallisesti lainatusta ohjelmaideasta tarkasti sdin-
nellyksi juridiseksi sopimukseksi. Nykyiset formaattipaketit sisil-
tavit itse ohjelmaidean lisdksi runsaasti muutakin materiaalia. Mut-
ta miten ja misté tdhén on tultu? Koska televisioformaatti on ennen
kaikkea globaali ilmid, tarkastelen aluksi globaalin formaattikau-
pan historiaa. T4ta historiaa on jasennetty lukuisten eri periodisoin-
tien avulla. Aiempien tutkimusten ja haastatteluaineistoni avulla
luon katsauksen suomalaisen television menneisyyteen, ja hahmot-
telen formaattien tuonnin ja adaptaation historiaa Suomessa. Kuten
esimerkit osoittavat, formaattikauppa on vihitellen — ja usein vasta
pakon edessd — omaksunut laillisia muotoja.

Globaalin formaattikaupan historia ja periodisoinnit

Sekd Albert Moranin (2013a, 3) ettd Jean Chalabyn (2016) mukaan
televisioformaattia voidaan pitdd angloamerikkalaisena keksintona.
Moran (2013a) jaljittdd ilmion juuria aina brittildiseen ja amerik-
kalaiseen televisiojérjestelméén asti. Brittildinen julkisen palvelun
yleisradiotoiminnan malli omaksuttiin esikuvaksi monissa Lénsi-
Euroopan, Aasian ja Afrikan maissa, kun taas latinalainen Amerik-
ka jaljitteli Yhdysvaltain kaupallista yleisradiojérjestelmid. Broad-
casting-jarjestelmien vanavedessi levisivit siséllot ja televisiotuo-
tannon toimintamallit. (Emt., 4.) Ennen televisioldhetysten alka-
mista radio-ohjelmien késikirjoituksia myytiin jo maasta toiseen.
1920-luvulla amerikkalaisia radion viihdeohjelmia jaljiteltiin sekd
Isossa-Britanniassa ettd Australiassa, ja vaikka joistakin kasikirjoi-
tuksista saatettiinkin maksaa, varsinaisia lisenssejé ei ohjelmaide-
oiden lainailuun sisdltynyt (Chalaby 2012, 37-38).

Moran (2013a) nimittdd vuosia 1935-1955 ohjelmasisiltdjen
vaihdon alkuvaiheeksi. Tuolloin paikalliset, alueelliset ja kansal-
liset radioyhtiot Yhdysvalloissa saattoivat tehdd omia adaptaatioi-



taan ohjelmista ja esittdd samaa ohjelmaa samaan aikaan seki ra-
diossa ettd televisiossa. 1940-luvulla ensimmadiset Yhdysvalloissa
kasikirjoitettujen ohjelmien paikalliset adaptaatiot ilmestyivét la-
tinalaisen Amerikan, Quebecin ja Australian radiokanaville. Emt.,
4-6). Osa ohjelmista siis ylitti kansallisten ja kulttuuristen rajojen
liséksi vélinerajoja: varhaisimpana ohjelmaformaattina pidetty ko-
mediapaneelishow [t Pays To Be Ignorant alkoi New Yorkissa ra-
dio-ohjelmana vuonna 1942 ja Lontoossa vuonna 1946 nimelld /g-
norance Is Bliss, mutta siirtyi myohemmin molemmissa maissa te-
levision puolelle. (Chalaby 2016, 18.) Ensimmaéinen varsinainen te-
levisioformaatti oli kuitenkin What s My Line, joka alkoi Yhdysval-
loissa CBS:n televisioverkossa vuonna 1950 ja sai seuraajakseen
BBC:n samannimisen brittiversion jo seuraavana vuonna. Ohjelma
oli erittdin suosittu molemmissa maissa. (Emt., 19.) What'’s My Line
oli Chalabyn (2016) mukaan ensimméiinen ohjelma, jonka yhtey-
dessd televisioyhtid maksoi ohjelman ideasta eli formaatista konk-
reettisen tuotteen, kuten kasikirjoituksen, sijaan. Koska sopimuk-
sen perustana oli ajatus siitd, ettd formaatti antaa oikeuden versioi-
da tiettyd ohjelmaa tietylle alueelle, sitd voidaan pitdé nykyaikaisen
televisioformaattiteollisuuden perustana. (Emt., 21.)

1950-luvun lopusta 1980-luvun alkuun kestinyttd ajanjaksoa
vérittivdt satunnaiset formaattiadaptaatiot (Moran 2013a; Bour-
don 2012). Esimerkiksi yhdysvaltalaisista visailuformaateista, ku-
ten The 364.000 Questionista, tuotettiin Euroopassa lisensoituja
adaptaatioita (Ferrari 2012). Ohjelmaideoita vaihdettiin satunnai-
sesti my0s Ranskan, Italian, Espanjan ja Saksan televisioyhtididen
vililld (Bourdon 2012, 115-116). Néiden yksittdisten formaatti-
adaptaatioiden ohella oli ndhtdvissd merkkejd myds systemaatti-
semmasta ohjelmien kierrdtyksestd muun muassa Australiassa, jos-
sa Reg Grundyn tuotantoyhtid kopioi erityisesti amerikkalaisten
visailuohjelmien ideoita. Toinen esimerkki véhitellen jérjestiyty-
vistd formaattikaupasta on yhdysvaltalainen lastenohjelma Rom-
per Room, jonka ensiesitys oli baltimorelaisella televisiokanaval-
la vuonna 1953. Ohjelman lisenssejd oheistarvikkeineen ja palve-
luineen myytiin aluksi paikallisille televisioasemille ympéri maata

Nykykulttuuri 123 42



mutta 1960-luvun puolella myds Yhdysvaltain rajojen ulkopuolel-
le. (Moran 2013a, 7.) Néistd varhaisista systemaattisen formaatti-
kaupan merkeistd huolimatta epévirallinen ja epdmuodollinen oh-
jelmaideoiden lainailu jatkui edelleen (Moran 2013a, 8; Chalaby
2012, 42).

Kéainnekohta kansainviélisessd formaattikaupassa ajoittuu vuo-
teen 1978, kun Fremantle Corporationin kansainvélinen osasto Tal-
bot Television hankki oikeudet koko Goodson-Todmanin ohjelma-
katalogin myyntiin. Katalogi sisélsi useita Marc Goodsonin ideoi-
mia visailuohjelmia (kuten edelld mainitun What's My Line -ohjel-
man), jotka olivat jo aiemmin levinneet ympéri Eurooppaa. Lisak-
si Talbot Television hankki oikeudet useiden muiden yhdysvalta-
laisten tuottajien ohjelmiin. Ndiden hankintojen myd6ta Fremantles-
ta tuli maailman suurin visailuohjelmien tuottaja. (Chalaby 2016,
28-29.) 1980-luvun formaattiteollisuus oli kuitenkin vield monin
tavoin hyvin rajallista: kauppa keskittyi padasiassa visailugenreen,
vahintiddn kolme neljdsosaa formaateista oli yhdysvaltalaista alku-
peréd ja vain kourallinen yhti6itd huolehti muutaman ohjelmafor-
maatin jakelusta (Chalaby 2012, 45).

Vasta 1990-luvulla luotiin Chalabyn (2016, 35) mukaan perus-
ta timén pdivan miljoonien dollarien formaattiteollisuudelle. Mo-
ran (2013a, 8) ja Bourdon (2012, 117) puolestaan niputtavat 1980-
ja 1990-luvut yhteen ajanjaksoksi, jona jérjestelméillinen formaat-
tikauppa syntyi. Uudet jakelutekniikat, kuten satelliitti- ja kaapeli-
televisio, seka televisiotoiminnan kaupallistumisen myoti kasvanut
TV-yhtididen méaéara lisdsivét edullisten ohjelmien kysyntdd (Mo-
ran 2013a, 9). Kaksi ensimmadistd globaalia tuotantoyhtiotd, Ende-
mol (nyk. Endemol Shine) ja Pearson Television (nyk. Fremantle-
Media) perustettiin, ja uusia toimijoita tuli markkinoille sitd mu-
kaa, kun alalla ymmarrettiin formaattien strateginen arvo (Chalaby
2012, 45-47). Samalla ohjelmavaihto muuttui sddannellymmaéksi,
ja siité tuli suuren mittakaavan litketoimintaa, johon kuuluvat alan
omat sopimukset, ammattilaiset ja institutionaaliset toimijat. Tele-
visioalan messuista muodostui merkittévid tekijdnoikeuksien omis-
tajien ja mahdollisten lisenssinostajien kohtaamispaikkoja, joissa
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valmiita ohjelmia ja ohjelmaformaatteja myytiin yha kattavampina
paketteina. Yhdysvallat ratifioi Bernin immateriaalioikeuksia kos-
kevan sopimuksen, joka vuonna 1886 loi pohjan modernille tekija-
oikeuslainsddddnndlle. Lisdksi lisensoinnista ja maksuista tuli ta-
vanomainen osa ylirajaista televisiotuotannon osaamisen vaihto-
kauppaa. (Moran 2013a, 9-10.) My0s formaattien genrevalikoima
laajeni visailuista faktaviihteeseen ja todellisuustelevisioon (Cha-
laby 2012, 45-47).

1990-luvulla formaattikaupan painopiste siirtyi Yhdysvalloista
Eurooppaan (Chalaby 2012, 45). Bourdon (2012) nimittéékin 1990-
luvun lopulla alkanutta kautta eurooppalais-amerikkalaisen kon-
vergenssin ajaksi. Moran (2013a, 10—11) puolestaan nékee tdimén
kehityksen globaalina: vuosituhannen vaihteessa formaattikauppa
muuttui maailmanlaajuiseksi, kun aiemmin pédasiassa kansallisten
rajojen puitteissa toiminut televisiotuotanto integroitui transnatio-
naaliksi jirjestelmdksi. Tdmén formaattikaupan kehitysvaiheen al-
kuun vaikutti voimakkaasti neljén niin kutsutun super- tai megafor-
maatin syntyminen ja levidminen ympéri maailmaa. Who Wants to
Be a Millionaire (Haluatko miljonddriksi?), Survivor (Selviytyjdt),
Big Brother ja Pop Idol (Idols) rikkoivat rajoja omaperdisyydell-
la4n, nopealla levidmisellddn ja tuottavuudellaan (Moran 2013a;
Chalaby 2016). Lisdksi kolme néistd neljistd kilpailuohjelmasta
edusti uutta lajityyppid, todellisuustelevisiota. 1990-luvulla alka-
nutta ajanjaksoa voidaankin luonnehtia myds todellisuustelevisi-
on kaudeksi (Bourdon 2012). Tarkastelen luvussa neljad tarkemmin
sitd, miten ndméa formaatit ovat inspiroineet lukuisia erilaisia kil-
pailu- ja tosi-TV-ohjelmien alagenrejd. Alan vakiintumisesta ker-
too myos formaattioikeuksien omistajien oman organisaation For-
mat Registration and Protection Associationin (FRAPA) perustami-
nen vuonna 2000 (Moran 2013a, 11). FRAPA on luonut alalle reilua
kilpailua koskevat ohjeet ja perustanut tietokannan, johon formaat-
tiehdotuksia voi rekisterdidd. Lisdksi se toimii valittdjanad tekijan-
oikeuksia koskevissa kiistoissa ja pyrkii vaikuttamaan lainsdétéjiin
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Bourdon (2012):
—1980: irrallisten adaptaatioiden aika
1980-1990-luvut: amerikkalaisten visailujen aika
1990-luvun loppu-—: eurooppalais-amerikkalaisen konvergenssin ja
todellisuustelevision aika

Moran (2013a):
1935-1955 varhaisia "tiennayttajia”
1955-80: satunnaisia adaptaatioita
1980-2000: formaattikauppa kaynnistyy
2000-: globaalin formaattiteollisuuden aika

Chalaby (2012):
1950-luku: formaattikaupan periaatteet vakiintuvat
1980-luku: ensimmaiset globaalit formaatit (visailut)
1990-luku: globaali formaattikauppa syntyy

Kuvio 2. Bourdonin (2012), Moranin (2013a) ja Chalabyn (2012) periodi-
soinnit globaalin formaattikaupan kehityksesta.

Kuviossa 2 on esitetty tiivistetysti Bourdonin, Moranin ja Cha-
labyn periodisoinnit globaalin formaattikaupan kehityksesta. Siir-
ryn seuraavaksi tarkastelemaan suomalaisen formaattituonnin his-
toriaa.

”Esiformaatit” ja suomalaisen television historia

Suomalaisen televisiotoiminnan alkamisajankohdaksi on tarjol-
la useita eri vuosilukuja. Usein televisiotoiminnan katsotaan alka-
van silloin, kun ldhetyskokeilut muuttuvat sdédnnéllisiksi ohjelma-
lahetyksiksi, joista ilmoitetaan etukéteen esimerkiksi sanomaleh-
dessd. Suomessa sddnnolliset televisioldhetykset aloitti ensimmai-
send Radioinsindoriseuran Televisiokerho vuonna 1956. My6hem-
min TES-TV:né tunnetuksi tullut kanava toimi aluksi vain Helsin-
gissé 1dhinnd lahjoitusten, sponsoritulojen ja vapaaehtoisten tyonte-
kijoiden voimin. (Keinonen 2011.) Yleisradion Suomen Television
varsinaiset lahetykset alkoivat vuoden 1958 alussa. Samaan aikaan
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Mainos-TV aloitti omat ohjelmansa, joita esitettiin Ylen kanaval-
la Suomen Television ohjelmien vilissa. (Salokangas 1996.) Vuon-
na 1960 TES-TV:n korvasi Tesvisio, joka esitti ohjelmaa Helsin-
gin, Tampereen ja Turun kattavassa televisioverkossa. Yhti6 ajau-
tui kuitenkin talousvaikeuksiin, ja vuonna 1964 se ostettiin osaksi
Yleisradiota. (Emt.) Tesvision pohjalta rakennettiin vihitellen val-
takunnalliseksi laajentunut Yleisradion kanava TV2. MTV esitti
edelleen omia ohjelmiaan molemmilla Yleisradion kanavilla.

Jo ennen omien ldhetysten aloittamista Suomessa seurattiin suu-
rella mielenkiinnolla muiden maiden televisiokokeiluja ja -koke-
muksia, joten my0ds ohjelmaideoita haettiin alusta asti muista tele-
visiomaista (Keinonen 2011). Tatd ohjelmaideoiden tuontia luon-
nehti sattumanvaraisuus ja epdmuodollisuus: suomalaiset viihteen-
tekijat matkustivat Yhdysvaltoihin, tekivat muistiinpanoja sikéldi-
silld televisiokanavilla ndkemistién ohjelmista ja muokkasivat nii-
td jdlkeenpdin suomalaiseen televisiokulttuuriin sopiviksi (Bruun,
Lindfors, Luoto & Salo 2001, 57: Elo 1996, 160-161; Aijili 2015;
Sairanen 2015). Moranin (1998, 18) mukaan ohjelmien plagioin-
ti oli levinnyt laajalle ja erityisesti eurooppalaiset, australialaiset ja
eteldamerikkalaiset televisiotuottajat kopioivat sadnndllisesti ohjel-
maideoita amerikkalaisesta televisiosta.

Esimerkiksi kaksi suomalaisen television pitkdikéisintd ohjel-
maa, Tupla tai kuitti ja Levyraati, perustuu ulkomailta kopioituun
ohjelmaideaan. Tupla tai kuitti, jota aluksi esitettiin nimelld Double
or quit, alkoi TES-TV:ssd vuoden 1958 tammikuussa, mutta siir-
tyi myohemmin Mainos-TV:lle. MTV esitti ohjelmaa vuoteen 1988
asti ja vield uudelleen vuosina 2007—2008. Ohjelman idean toi Suo-
meen radiossa visailujuontajana toiminut Tauno Rautiainen. Rauti-
aisen ehdotuksesta Amer-Tupakka ryhtyi kustantamaan ohjelmaa
TES-TV:n kanavalla, ja Double or quit -nimenkin keksi Lukkari-
sen ja Nurmimaan (1988, 39) mukaan yhtion savukkeiden mainon-
taa hoitanut Erik Nilsson. Ohjelman ensimmaiisend juontajana toi-
mi Tauno Rautiaisen puoliso Kirsti Rautiainen. Samaan aikaan Ita-
liassa katseltiin Lascia o raddoppia -nimisti tietokilpailua. Tamé
RAI-kanavan vuosina 1955-1959 esittdmi legendaarinen tieto-
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kilpailu oli adaptaatio tunnetusta yhdysvaltalaisesta The $64.000
Question -visailusta (Ferrari 2012, 129). My06s Ruotsissa esitet-
tiin samankaltaista tietovisaa nimilla Kvitt eller dubbelt ja 10.000-
kronosfirdgan. Vuonna 1957 alkanut sarja oli lauantai-iltojen tir-
kein viihdeohjelma ja Lascia o raddoppian tavoin kopio amerik-
kalaisesta The $64.000 Question -tietokilpailusta (Nordmark 1999,
232-233). Tupla tai kuitti on suora suomennos italian- ja ruotsin-
kielisten versioiden nimistd. Ohjelman alkuperd voidaan siis jiljit-
tdd Yhdysvaltoihin, mutta Suomeen ideat ja vaikutteet tulivat tay-
sin epdmuodollisesti ja luultavasti seké ruotsalaisen etté italialaisen
adaptaation kautta. Kun Tupla tai kuitti palasi MTV:n ohjelmistoon
tauon jilkeen vuonna 2007, elettiin Suomessakin jo kansainvilis-
ten formaattien aikakautta. Tuolloin visailua voitiin kuitenkin pitda
jo suomalaiseen televisiokulttuuriin vakiintuneena ohjelmana, eika
siitd siten tarvinnut maksaa formaattimaksuja (Sairanen 2015; Tuo-
minen 2015).

My®ds Levyraati pohjautui alun perin yhdysvaltalaiseen ohjel-
maideaan, mutta kulkeutui Suomeen Ison-Britannian kautta. BBC:n
kanavalla vuonna 1959 alkaneessa Juke Box Juryssa studiovierais-
ta koostuva paneeli arvioi ja kommentoi jukeboksin soittamia mu-
siikkikappaleita (Briggs 1995, 206-209). Suomalaisen version raati
muodostui vakiojédsenistd sekd viikoittain vaihtuvista vieraista. Ju-
keboksia ei studiossa ollut, vaan kappaleiden aikana kuvattiin aluk-
si paneelin jdsenten reaktioita, my6hemmin néhtiin aina kyseisen
kappaleen musiikkivideo. Levyraadin ohjelmaidean tulosta Suo-
meen ei ole tietoa, mutta asiaan on saattanut vaikuttaa ohjelman
juontajana alkuvuosina toiminut tunnettu jazzharrastaja, toimitta-
ja Jaakko Jahnukainen. Seké Tupla tai kuitti ettd Levyraati vaikut-
tavat valokuvien ja kirjallisten kuvausten perusteella melko koti-
kutoisilta tyylikkd&dmpiin ja sdihkyvampiin amerikkalais- ja britti-
versioihin verrattuna. Selitystd vaatimattomaan visuaaliseen ilmee-
seen voidaan etsid ainakin rajallisista tuotantoresursseista. (Keino-
nen 2011, 199-200.)

Televisiotoiminnan alkuvuosina ohjelmia oli mahdollista adap-
toida tarpeen mukaan, koska virallisia formaattisopimuksia ei sol-
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mittu eikd ohjelmaoikeuksista ndin ollen maksettu myoskédn mi-
tddan. Merkittdvad Tuplan tai kuitin ja Levyraadin kohdalla on se,
miten niistd on pitkén esityshistoriansa ansiosta tullut keskeinen
osa suomalaista televisiohistoriaa ja -kulttuuria. Tupla tai kuit-
ti -ohjelmaa esitettiin aluksi TES-TV:n kanavalla, sitten Mai-
nos-TV:ssd/MTV:ssd vuoteen 1988 asti ja vield uudelleen vuosi-
na 2007-2008. Levyraati alkoi Tesvisiossa vuonna 1961 ja siirtyi
my6hemmin Mainos-TV:lle, joka esitti sitd vuoteen 1997 asti sekd
jélleen vuosina 2002-2005. Kansainvélisistd juuristaan huolimat-
ta néistd ohjelmista on tullut suomalaisen television merkkipaaluja,
legendaarisimpia ja tunnetuimpia kotimaisia televisio-ohjelmia.
Epévirallisen ja epdmuodollisen ohjelmaideoiden kopioinnin
rinnalle ilmestyi my0s Suomessa nopeasti auktorisoituja tuonnin ja
adaptaation muotoja. Esimerkiksi TES-TV:lle tarjottiin jo vuonna
1958 Yhdysvaltain suurimpien televisioverkkojen tuottamien oh-
jelmien késikirjoituksia. Oikeuksia tekstien kédntdmiseen ja suo-
malaisten versioiden tuottamiseen myytiin “markkina-alueelle so-
pivaa” maksua vastaan. (Keinonen 2011, 196.) TES-TV:ssi ei ti-
hin tarjoukseen tartuttu, mutta vain muutamaa vuotta myéhemmin
Mainos-TV esitti brittildisen Hancock'’s Half Hour -nimisen tilan-
nekomedian késikirjoituksiin perustuvaa Kaverukset-sarjaa. Ka-
veruksia néhtiin yhteenséd 29 jaksoa vuosina 1962-1963. Kysees-
sd oli todenndkoisesti ensimmadinen kerta Suomessa, kun muualla
jo kertaalleen toteutetun ohjelman idean tai sisillon toisintamises-
ta maksettiin korvauksia. Késikirjoitukset hankki joko Mainos-TV
tai Mainostoimisto Taucher, jonka edustaja toimi Kaverusten tapai-
sissa kustannetuissa ohjelmissa tuottajana. Ohjelman tekijét saivat
kerrallaan haltuunsa vain yhden tai kahden jakson késikirjoitukset,
eikd sopimukseen sisiltynyt mitdédn muuta materiaalia, kuten alku-
perdisen ohjelman nauhoitettuja jaksoja, valokuvia tai muuta tietoa
tuotannosta. Ohjelman oikeuksia myyvd BBC ei myoskéédn kont-
rolloinut milldédn tavalla suomalaista tuotantoa. Alkuperdiset kési-
kirjoitukset kddnnettiin suomeksi, padosan esittdjd Hannes Hayri-
nen muokkasi niitd edelleen ja lopulta ohjaaja Jouko Castrén val-
misti kuvakdsikirjoitukset ndkemaéttd lainkaan alkuperiistd ohjel-
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maa. Vaikka néyttelijit saivat improvisoida vield kuvausvaiheessa-
kin ja sarjaa “suomalaistettiin” mm. muokkaamalla intertekstuaali-
sia viittauksia, muistuttaa kotimaisen version ainoa sdilynyt jakso
(Yksin) himmastyttivin paljon brittildistd originaalia (The Bedsit-
ter). (Keinonen 2009.)

Koska Kaveruksiin ostettiin pelkét kasikirjoitukset, sarjaa ei
voida pitdd varsinaisena formaattiadaptaationa vaan pikemminkin
“esiformaattina”. Formaattikauppojen aika ei kuitenkaan ollut enda
kaukana, silld varhaisin jaljittdimani Suomeen hankittu ohjelmafor-
maatti 16ytyy 1960-luvun lopusta. Tdhén mennessd esitteleméni ul-
komailta lainatut tai ostetut ohjelmaideat tuotettiin Suomessa kau-
pallisten kanavien ohjelmiksi, mutta ensimméiinen varsinainen oh-
jelmaformaatti hankittiin hieman yllattden Yleisradiolle. Kysees-
sd oli jo aiemmin mainittu yhdysvaltalainen lastenohjelma Romper
Room, jonka suomalaista adaptaatiota Yleisradio esitti Tenavatuo-
kion nimelld vuosina 1968—1969 ja 1973-1974. Yle TV2:n arkis-
tossa on edelleen tallessa sopimus, jonka mukaan formaattipaket-
tiin kuului mm. kisikirjoituksia, lavasteita ja tarvikkeita, ohjelmas-
sa kdytettyjd ideoita ja materiaaleja, musiikkitallenteita, PR-mate-
riaaleja ja tuotantokonsultaatiota. Lisdksi TV2 sai ohjelman ohjaa-
jan mukaan kayttoonsd tallenteita muiden maiden Romper Room
-versioista. Sopimus vastasi siis sisdlloltddan nykyisid formaattisopi-
muksia toisin kuin vaikkapa Kaveruksiin ostetut pelkét kisikirjoi-
tukset. (Keinonen 2016b.) Tamén formaatin adaptaatiota tarkaste-
len 1dhemmin luvussa kolme.

Viralliset, formaattisopimuksiin perustuvat ohjelma-adaptaati-
ot olivat kuitenkin vield 1970-1980-lukujen Suomessa enemmén
poikkeus kuin sddntd. Epédvirallista kopiointia ja suoranaista plagi-
ointia harrastettiin edelleen — ainakin siihen asti, kunnes siité jéétiin
kiinni. Kuvaavan esimerkin televisiotuotannon asteittaisesta globa-
lisaatiosta ja tekijanoikeuksien kasvavasta merkityksesti tarjoaa ta-
kavuosien lauantai-iltojen suosikkiohjelma Napakymppi. MTV:n
vuosina 1985-2002 esittdméssd ohjelmassa paikilpailija, herra tai
neiti X, etsi sopivaa eldminkumppania esittdmalld (usein humoris-
tisia) kysymyksid kolmelle tietokoneohjelman esivalitsemalle eh-
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dokkaalle. Palkinnoksi kilpailija sai mahdollisen eldmankumppanin
liséksi matkan joko kaukomaille, Eurooppaan tai Suomeen — riip-
puen siitéd, oliko hin onnistunut valitsemaan tietokoneen sopivim-
maksi katsoman kumppanin. MTV:n entisen ohjelmajohtajan Tau-
no Aijilin (2015) mukaan joku viihdetoimituksen henkildkunnasta
oli ndhnyt Napakympin tapaisen ohjelman ja idea kopioitiin sellai-
senaan MTV:lle, kuten tapana oli ollut. Kyseinen ohjelma oli Yh-
dysvalloissa jo 1960-luvulta asti esitetty The Dating Game (Imdb.
com), nykyisten deittailu- ja parinvalintaohjelmien edeltdji. Vasta
kun formaattioikeuksien myyjille kantautui tieto Suomessa esitet-
tivistd plagiaatista, ryhdyttiin neuvottelemaan virallisen formaat-
tisopimuksen solmimisesta. Lopulta sopimus saatiinkin aikaiseksi.
(Aijild 2015; Sairanen 2015; Tuominen 2015.)

Napakympin kaltaisia esimerkkejé 16ytyy useita: vield 1980-lu-
vun loppupuolella jopa kansalliset televisioyhtit suhtautuivat teki-
jénoikeuksiin melko yliolkaisesti. Lassila (1989) toteaakin, ettd oh-
jelmaideoiden “kopioinnissa riippumattomat tuottajat voivat osoit-
taa jopa rehdimpéd toimintaa kuin duopoli [Yleisradio ja MTV].”
VipVision-tuotantoyhtid oli nimittiin pyrkinyt neuvotteluteitse saa-
maan yhdysvaltalaiselta Walt Disney Productionilta erittdin suosi-
tun viihdeohjelman Win, Loose, or Draw’n lisenssisopimuksen sa-
maan aikaan kun MTV omin lupineen esitti siitd “tokerdd suoma-
laista kopiota”. My0s Kolmoskanavan hankkiman The Life Style of
Rich and Famous -sarjan ohjelmaidea oli saanut suomalaisen tuot-
tajan versiona aivan uusia ulottuvuuksia. (Emt., 93.)

Sekd Aijilille (2015) etti niin ikdin MTV:n ohjelmajohtajana
tyoskennelleelle Jorma Sairaselle (2015) Napakymppi oli ensim-
miinen ohjelma, jonka yhteydessd he térmésivét viralliseen for-
maattisopimukseen. Aijild (2015) arvelee, etti 1980-luvulta alka-
en my0s formaatti-sana omaksuttiin suomalaisen televisiotuotan-
non kielenk&yttdon, ja Sairasen (2015) mukaan seuraavalla vuosi-
kymmenelld puhuttiin jo yleisesti formaateista. Sana oli toki mai-
nittu jo Tenavatuokiota koskevassa sopimuksessa, mutta tuolloin se
ei vield juurtunut suomen kieleen. Aijéld (2015) huomauttaa my®s,
ettd varhaiset formaatit heréttivét aluksi vastarintaa, koska ohjelmat
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oli totuttu ideoimaan alusta asti itse. 1980-luvun puolivélissi ajat-
telutapa kuitenkin muuttui, kun oivallettiin, ettd formaattien avulla
suomalaisten kayttoon saadaan “koko maailman parasta” televisio-
alan osaamista (Aijild 2015).

Formaattien ammattimainen tuonti alkaa

1980-luvun loppupuolelle ja 1990-luvulle ajoittuu useampikin mer-
kittdva, suomalaiseen televisiotoimintaan vaikuttanut muutos. No-
kian, Yleisradion ja MTV:n omistama Kolmoskanava aloitti toi-
mintansa vuonna 1986. Koska Kolmoskanavalla ei ollut omaa oh-
jelmatuotantoa, se osti kaiken esittdménséd ohjelman muualta. Ka-
navan perustaminen lisdsi siten ohjelmatarvetta ja edisti itsendisen
tuotantosektorin syntyd. Vuoden 1993 kanavauudistuksessa MTV
muutti Kolmoskanavalle ja Yleisradion kanavat jdivit pelkéstidén
sen omien ohjelmien kéyttoon. Vuonna 1997 toimintansa aloitti
puolestaan Nelonen.

Nelonen Median televisiotoiminnan johtajana toimineen Jani
Hartikaisen (2014) mukaan 1990-lukua voidaan pitdd Suomes-
sa formaattibisneksen alkuvuosikymmenend. Tuolta ajalta haasta-
teltavani nimeévitkin jo useita merkittdvid suomalaisia formaatti-
adaptaatioita. N4itd ovat esimerkiksi Onnenpyord (Valtanen 2015;
Viisinen 2015; Piikkénen 2015), Bumtsibum! (Aijild 2015; Ver-
mild 2015) ja Haluatko miljonddriksi? (Valtanen 2015; Tuominen
2015; Kytomaa 2015; Santala 2015; Padkkonen 2015). Onnenpyé-
rd oli tamperelaisten Jarmo Porolan ja Kalervo Kummolan omista-
man VipVisionin tuottama adaptaatio yhdysvaltalaisesta Wheel of
Fortune -visailusta. Onnenpydrdd esitettiin MTV3-kanavalla vuo-
sina 1993-2001. Marco Bjurstrémin juontama musiikkiviihdeoh-
jelma Bumtsibum! oli niin ikddn MTV3:n vuosina 1997-2005 esit-
tdma adaptaatio irlantilaisesta The Lyrics Board -formaatista. Oh-
jelmaa tuotti aluksi MTV-Viihde Oy, myohemmin Fremantle En-
tertainment Oy (Vermild 2015). Bumtsibum! palasi MTV3:n ohjel-
mistoon kevidilld 2017 Rabbit Filmsin tuottamana. Haluatko mil-
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Jjonddriksi?, yksi neljdstd aiemmin mainitusta superformaatista, al-
koi Nelosella Jarowskij Suomi Oy:n tuottamana vuonna 1999, siir-
tyi MTV3-kanavalle vuosiksi 2005-2007 ja palasi uudelleen Nelo-
selle vuonna 2016 Rabbit Filmsin tuottamana.

Varhaisten ulkomailta ostettuun formaattiin perustuvien ohjel-
mien lisdksi suomalaisen formaattituonnin uranuurtajina voidaan
pitdd myos tiettyjd institutionaalisia toimijoita ja henkilditd. Tél-
laisiksi pioneereiksi useat haastateltavani (Vermild 2015; Kyto-
maa 2015; Yld-Anttila 2014; Padkkonen 2015) nimesivét Broad-
casters-tuotantoyhtion ja sen omistajat Saku Tuomisen ja Juha
Tynkkysen. Vuonna 1990 perustetun Broadcastersin ensimmai-
sid formaattiadaptaatioita olivat Yle TV 1:n esittimi Uutisvuoto ja
MTV3:n Kokkisota (Tuominen 2015). Vuonna 1998 alkanut Uutis-
vuoto perustuu brittildisen Hat Trick Productionsin formaattiin ni-
meltd Have I Got News for You? Formaatissa kaksi vakiokaptee-
nista ja viikoittain vaihtuvasta julkisuuden henkil6std muodostuvaa
joukkuetta kilpailee juontajan johdolla viikon uutisaiheiden tunnis-
tamisessa. Tama uvutisvisailu vakiinnutti paikkansa Ylen lauantai-
iltojen padvihdeohjelmana - ohjelman viimeinen jakso esitettiin 26.
toukokuuta 2018.

Kokkisota on niin ikdén adaptaatio brittildisestd Ready, Steady,
Cook -formaatista. Alun perin BBC:n esittdmaissé ja Bazal Produc-
tionsin tuottamassa ohjelmassa kaksi joukkuetta kilpailee ruoan-
laitossa: joukkueiden vierailevat jisenet tuovat mukanaan erilaisia
raaka-aineita, joista kapteeneina toimivat kokit valmistavat aterian.
Suomessa ohjelmaa esitettiin vuosina 1999-2004. Saku Tuomisen
(2015) mukaan sekd Uutisvuotoon ettd Kokkisotaan suhtauduttiin
aluksi epdillen, mutta ohjelmien menestys muutti alan suhtautu-
mista formaatteihin. Broadcasters-tuotantoyhti6 tarttui ensimmaéis-
ten joukossa formaatteihin, koska yhtidsséd néhtiin “mihin suuntaan
maailma on menossa”. Liséksi nédissd ohjelmissa oli hyvd, Suomeen
sopiva idea, joka oli mahdollista ostaa. (Tuominen 2015.)

Vuosituhannen vaihteessa syntyneet superformaatit nékyivét
my0s suomalaisessa televisiokulttuurissa. FremantleMedia Fin-
landin toimitusjohtajana haastatteluni aikaan tydskennellyt Eerika
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Vermild (2015) arvioi, ettd noin viiden vuoden sisidlld Suomeen tuo-
tiin formaattien rypés, johon kuuluivat mm. Haluatko miljonddrik-
si, Popstars (MTV3 2002, 2004), Idols (MTV3 2003-2013, Nelo-
nen 2017) ja Big Brother (Sub 2005-2014). My®&s Saku Tuomisen
(2015) mukaan nédmé ohjelmat, mukaan lukien Selviy#yjdt, ovat for-
maattibisneksen merkkipaaluja: globaaleja, miljardien tuotot tah-
konneita ohjelmia, jotka ovat vieneet koko formaattibisneksen uu-
delle tasolle. Muutkin haastateltavani nimedvit 2000-luvun mer-
kittdviksi formaateiksi Haluatko miljonddriksi? -visailun (Kyto-
maa 2014; Santala 2015; Padkkonen 2015), Popstarsin (Hartikai-
nen 2014), Idolsin (Hartikainen 2014; Aijili 2015; Kytdmaa 2014),
Selviytyjdt (Santala 2015; Padkkonen 2015; Hartikainen 2014; Ky-
tdmaa 2014) ja Big Brotherin (Aijild 2015; Pasikkonen 2015; Har-
tikainen 2014; Kytomaa 2014). Nama 1990-luvun ja 2000-luvun
taitteessa syntyneet ohjelmat ovat edelleen kansainvilisesti tarkas-
teltuna menestyneimpié formaatteja (Vermild 2015; Paunio 2015).

Sen lisdksi, ettd edelld mainitut formaatit kiinnittivdt suomalai-
sen television osaksi globaalia televisiokulttuuria, on muutamilla
yksittisilld ohjelmilla ollut joko sisélldllisesti tai tyylillisesti eri-
tyisen suuri vaikutus suomalaiseen televisiokulttuuriin. Esimer-
kiksi vuosina 2005-2006 Nelosella esitetty Silld silmdlld oli en-
simmdinen laajalle levinnyt ohjelma, jossa seksuaalivihemmiston
edustajat nousivat marginaalista televisiotdhdiksi (Kytomaa 2014).
Ohjelman vastaavana tuottajana Nelosella toiminut Katja Santala
(2007) on pro gradu -tutkielmassaan tarkastellut ohjelman tuotan-
toa ja vastaanottoa. Santalan mukaan Silld silmdlld oli osa elamén-
tapa- ja erityisesti coaching-ohjelmien aaltoa. Asiantuntijoiden eri-
tyisosaamiseen perustuvissa coaching-ohjelmissa osallistujat saa-
vat valmennusta lastenhoidon, siivouksen ja kdytdstapojen kaltai-
sissa aiheissa. Silld silmdlld -ohjelmassa viisi homoa valmentaa he-
teromiestd sisustamisessa, ruoanlaitossa sekd ulkonidkoon ja ihmis-
suhteisiin liittyvisséd asioissa. (Emt., 26.) Homoseksuaalisuus on
yksi 2000-luvun television trendeistd. Tdssé trendissd on Santalan
(2007) mukaan ennen kaikkea kyse siitd, mitd homojen katsotaan
edustavan: esimerkiksi kaupunkilaisuutta, positiivisuutta, rohkeut-
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ta ja itsensd toteuttamista. Vaikka Nelosella oli jo aiemmin esitetty
ohjelman alkuperdistd amerikkalaisversiota nimeltd Queer Eye for
the Straight Guy (Bravo TV 2003-2007), oli sarjalla uutuusarvoa
ensimmdisend kotimaisena homovetoisena viihdeohjelmana (emt.,
65).

1990-lukua ja 2000-luvun ensimmdiisid vuosia voidaan pitda
ammattimaisen formaattituonnin pioneeriaikana, jolloin formaatit
vakiintuivat lopullisesti osaksi suomalaisen television arkipdivéa.
Vaikka Suomeen tuotujen formaattinimikkeiden mééra oli edelleen
rajallinen, ymmaérrys formaattien merkityksestd ja kansainvilisen
formaattikaupan toimintavoista levisi véhitellen televisio- ja tuo-
tantoyhtiostd toiseen. My0Os ajatus omien formaattien kehittdmi-
sestéd ja myymisestd ulkomaille syntyi Suomessa vasta 2000-luvun
alussa (Vermild 2015).

Suomalainen televisio siirtyy globaalin formaattikaupan
aikaan

Seuraava suomalaisen televisiotoiminnan kenttdd ravistellut muu-
tos ajoittuu vuoteen 2007, jolloin analogiset televisioldhetykset
loppuivat. Léhetysteknologian digitalisoinnin yhteydessi televi-
siotoimilupia mydnnettiin perinteisten Ylen, MTV:n ja Nelosen li-
sdksi my0s useille uusille toimijoille. Vaikka osa uusista kanavista
ei koskaan aloittanut toimintaansa ja osa on jo ehtinyt lopettaa 13-
hetyksensd, on digitelevisioon siirtyminen moninkertaistanut suo-
malaisen televisiotarjonnan méidrdn. Kevadlld 2017 maanpéillises-
sd digitaalisessa televisioverkossa oli tarjolla ldhes parikymmenté
maksutta katsottavaa kanavaa. Naistd Yle TVI, Yle TV2, MTV3
ja Nelonen ovat sdilyttdneet paikkansa ainoina niin sanottuina tiy-
den palvelun kanavina, muut ovat profiloineet siséltonsa esimerkik-
si tietyn kohderyhmaén tai teeman mukaan.

Kanavien médrian kasvulla on ollut ainakin kahdenlaisia vai-
kutuksia suomalaiseen televisiotoimintaan. Ensinnékin, ohjelmien
tarve on kasvanut, koska ohjelma-aikaa on nyt tiytettivind enem-
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mén kuin ennen. Toiseksi, kanavien vilinen kilpailu katsojista on
edelleen kiristynyt, koska katsojat hajaantuvat useamman kanavan
adrelle. Kumpaankin ongelmaan on mahdollista etsid ratkaisua for-
maateista. Formaattien avulla on paitsi mahdollista tuottaa nopeas-
ti ja kustannustehokkaasti siséltod esimerkiksi lifestyle-kanaville,
my0s tavoitella suuria katsojaméérid menestyksekkaiksi osoittautu-
neilla, loisteliailla show-ohjelmilla. Subin, Avan ja Livin kaltaisil-
la tietylle kohderyhmadlle profiloiduilla kanavilla esitettyja formaat-
tiadaptaatioita ovat esimerkiksi Big Brother, Iholla ja brittildiseen
Come dine with me -formaattiin perustuva Arvostele mun illallinen
Suomessa (Liv 2012-2013).

FremantleMedia Finlandin Eerika Vermilédn (2015) mukaan for-
maattien tuonti ja adapaatio on Suomessa kasvanut merkittavésti
vasta vuonna 2005 alkaneen Big Brotherin jalkeen. 2000-luvun en-
simmdisen vuosikymmenen lopulle voidaankin ajoittaa suomalai-
sen televisiotoiminnan siirtyminen globaalin formaattikaupan ai-
kaan. Tétd ajanjaksoa luonnehtivat suuret formaattien tuontivolyy-
mit ja koko televisiotoimialan l&pédisevd ymmarrys formaatista sekd
kulttuurisesti etté taloudellisesti keskeisend televisiotoiminnan ele-
menttind. Esimerkiksi pitkddn formaattien parissa tyoskennelleen
ja haastatteluhetkelld Nelonen Medialla Jim-kanavan paillikkona
toimineen Karoliina Kytdmaan (2014) mukaan formaattien volyy-
mit olivat Nelosella kasvaneet haastattelua edeltdvind vuosina. Ne-
lonen Median televisiotoiminnan johtaja Jani Hartikainen (2014)
arvioi, ettd formaattiadaptaatioiden osuus Nelosen kotimaisesta oh-
jelmistosta (uutiset ja ajankohtaisohjelmat poisluettuina) oli haas-
tatteluhetkelld jopa 60—70 prosenttia. Formaattien “kotoutumises-
ta” suomalaiseen televisiokulttuuriin kertoo puolestaan se, etti for-
maatit tulevat yhd nopeammin Suomeen lokalisoitavaksi. Aiem-
min esitettiin yleensi ensin alkuperdinen ohjelma ja vasta sen jil-
keen kyseisen ohjelman suomalainen adaptaatio, kuten esimerkik-
si Huippumalli haussa (America’s Next Top Model) -ohjelman ta-
pauksessa. (Santala 2015.) Muutos johtunee toisaalta siité, ettd nyt
tekijét luottavat maailmalla menestyneen formaatin houkuttelevan
katsojia my0s Suomessa. Toisaalta katsojat ovat aiempaa tietoi-
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sempia globaaleista ilmidistd, osaavat odottaa tiettyjd formaatteja
ja ymmartdvét formaattien kerrontaa ja esitystapoja (staging logic,
ks. Stehling 2013). Formaateissa ja erityisesti todellisuustelevisios-
sa toistuvat tutut esittdmisen ja kerronnan tavat tuottavat ohjelmaan
Johdannossa mainittua geneerisen ldheisyyden tuntua (Straubhaar
2007), mutta voivat toisaalta myds kyllastyttdd katsojia (Stehling
2013).

Vaikka formaattien méérét ovatkin tdlld vuosituhannella kasva-
neet, ei uusia superformaatteja ole syntynyt samassa suhteessa kuin
aiemmin. Siind, missad haastateltavani nimesivat merkittaviksi for-
maateiksi useita vuosituhannen taitteessa Suomeen tulleita ohjel-
mia, nostettiin vuoden 2005 jdlkeen Suomessa alkaneista formaatti-
adaptaatioista esiin vain The Voice of Finland (Nelonen 2011—; The
Voice) (Hartikainen 2014; Hytonen 2015) ja Tanssii tihtien kans-
sa (MTV3 2006-2017; Dancing with the Stars/Strictly come dan-
cing) (Aijilad 2015; Hartikainen 2014). Banijay Finlandin toimi-
tusjohtajana toimineen Joonas Hytosen (2015) mukaan The Voice
-formaatin jilkeen vastaavaa maailmanlaajuista menestysté ei enié
ole ndhty. Globaalien viihdeformaattien mééra on siis lopulta mel-
ko pieni, ja genren kehitys on viime vuosina ollut staattista (Pau-
nio 2015). Haastatteluajankohtana MTV:n kotimaisten ohjelmien
paallikkond tydskennelleen Matti Paunion (2015) mukaan se, ettd
”pyoritellddn vaan néitd vanhoja menestysformaatteja”, johtuu ta-
loudellisesta tilanteesta ja riskiaversion nousemisesta. Riskiaversi-
olla viitataan haluttomuuteen valita suurempi riski ja mahdollises-
ti korkeampi tuotto varman mutta alhaisesmman tuoton sijaan. Ris-
kien véltteleminen voi olla syynd myos siihen, ettd monet viime
vuosien uusista formaateista ovat itse asiassa olleet muunnelmia ai-
emmista menestysohjelmista (Paunio 2015). Tallainen on esimer-
kiksi israelilainen musiikkikykykilpailu Rising Star, josta odotet-
tiin uutta kansainviélistd hittiohjelmaa. Formaatti on kuitenkin flo-
pannut kdytannollisesti katsoen kaikkialla. Jani Hartikainen (2014)
arvioi syyksi sen, ettd formaatin ei endd uskota automaattisesti ta-
kaavan ohjelman menestystd — formaatin eksklusiivisuutta ja ainut-
laatuisuutta ei siis endd pidetdén itsestdén selvind. Ja kun formaa-
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tin ainutlaatuisuus katoaa, herdd kysymys, miksi sitoutua tiukasti
ohjattuun tekemisen malliin ja visuaaliseen ulkoasuun (Hartikai-
nen 2014).

FremantleMedia Finlandin Eerika Vermild (2015) viittaa sa-
maan kehitykseen kertoessaan kilpailun olevan nykyéin villimpaa
kuin ennen: ohjelmaideoita kopioidaan pienin muutoksin, jolloin
ohjelmaa voidaan myydd uutena formaattina. Jos ohjelman idea on
helposti monistettavissa, se todennédkdisesti saa jiljittelijoita, jot-
ka kilpailevat samasta yleisosegmentistd (Hartikainen 2014). Tama
taas johtaa siihen, ettd kilpailevat kanavat voivat esittdd samaan ai-
kaan hyvin samantyyppisid ohjelmia. Useimmiten se kanava, joka
ensimmadisend ehtii tarttua uudenlaiseen formaattiin, saa suurimmat
katsojaluvut ja voitot (Kytomaa 2014). Myds formaattien kierto te-
levision ohjelmakaavioissa on muuttunut nopeammaksi. Syys- ja
kevitkausilla on perinteisesti esitetty eri ohjelmia (lukuun ottamat-
ta jatkuvajuonisia draamasarjoja), jolloin esimerkiksi syyskaudella
alkaneen ohjelman toinen tuotantokausi on ndhty vasta seuraavan
vuoden syksynd. Nelonen Median Jani Hartikainen (2014) kuiten-
kin kertoi haastattelussani, ettd esimerkiksi erddt kanavan syyskau-
della alkaneet ohjelmat ovat palanneet ruutuun jo seuraavana ke-
vaand. Haastatteluaineistoni kerddmisen jalkeen tdmé ilmid on ollut
havaittavissa laajemminkin suomalaisessa televisiossa.

Formaattiadaptaatioiden maaréllinen analyysi

Suomalaisen television voidaan sanoa siirtyneen formaattien ai-
kaan vasta vuoden 2010 aikoihin. Haastatteluaineistoni ohella pe-
rustelen titd ajoitusta pienimuotoisella méadrilliselld analyysilla.
Analyysini perustuu suomalaisten vapaasti katsottavien kansallis-
ten televisiokanavien ohjelmanimiketietoihin vuosilta 1988, 1996,
2004 ja 2012. Olen kéaynyt l&pi otosviikoksi valitun viikon 43 oh-
jelmanimikkeet kunkin kanavan osalta ja poiminut sieltd ulkomais-
ten ohjelmaformaattien kotimaiset adaptaatiot. Analyysi on suuntaa
antava, koska aineisto on pieni eikd kaikkien ohjelmien alkuperis-
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td 10ytynyt tietoa. Formaattiadaptaatioiksi onkin téssé laskettu vain
varmuudella ulkomaiseen formaattiin perustuvat ohjelmat. Koska
mitéén tilastotietoa formaattien tuonnista Suomeen ei ole olemas-
sa, tarjoaa oheinen kuvio kuitenkin yleiskuvan siitd, milloin ja mil-
laisilla volyymeilla formaattien tuonti on kasvanut.

Vaikka 1980-luvulla esitettiin jo useampia formaattiadaptaati-
oita, ei vuoden 1988 otosviikolle osunut niistd yhtdkdin. Vuoden
1996 otosviikolta 16ytyi kolme varmuudella ulkomaiseen formaat-
tiin perustuvaa ohjelmaa ja vuoden 2004 otosviikolta kuusi. Vuo-
den 2012 otosviikolla esitettiin jo ainakin 18 formaattiin perustuvaa
ohjelmaa. Koska otosviikko ajoittuu television syyskaudelle, voi-
daan vuosittaisten formaattiadaptaatioiden méérié arvioida tuplaa-
malla otosviikon formaattien maaréd. Kuten edell4 totesin, ohjelman
esittdminen perdkkaisillad syys- ja kevitkausilla on tuore ilmid, joka
ei vield tutkimusajanjaksollani vaikuttanut ohjelmistoon. Joka ta-
pauksessa ndinkin pienen aineiston perusteella voidaan siis sanoa,

Formaattiadaptaatioiden maara

6
4

1988 1996 2004 2012

Yle mMTY mNelonen mSub mliv mFox

Kuvio 3. Formaattiadaptaatioiden méara kotimaisilla televisiokanavilla
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ettd formaattien kokonaisméadré kasvoi vuosien 2004 ja 2012 vilil-
14 merkittavasti.

Kanavittain tarkasteltuna formaattien mééristd 16ytyy mielen-
kiintoisia eroja. Ylelld formaattien miérd ja nimikkeet sdilyivét 1dpi
koko tutkimusajanjakson ldhes samoina. Sekd vuonna 2004 ettd
2012 ohjelmistossa oli Uutisvuoto, jilkimmaéisend vuonna lisik-
si tanskalaisformaattiin Grib mikrofonen perustuva musiikkiviih-
deohjelma Tartu mikkiin (Yle TV2 2006-2015). MTV:n/MTV3:n
formaattien méiré otosviikolla pysyi kolmena kaikkina tutkimuk-
seen valittuina vuosina, mutta nimikkeet vaihtuivat. Vuonna 1996
esitettiin australialaisen Wheel of Fortunen adaptaatiota nimelld
Onnenpyord (MTV3 1993-2001), brittildisformaattiin Dont for-
get your toothbrush perustuvaa Passia ja hammasharjaa (MTV3
1996—-1998) sekd Napakymppid ja vuonna 2004 Popstarsia, Valio-
Jjoukkoa (MTV3 2004; Britain s Brainiest) ja Bumtsibumia. Vuonna
2012 ohjelmistossa olivat Sing along (MTV3 2012; Celebrity sing
along), Tanssii tdihtien kanssa, ja hollantilaisformaattiin Boer zoe-
kt vrow perustuva Maajussille morsian (MTV3 2001-). Formaat-
tiadaptaatioidensa perusteella MTV profiloituu selvésti koko per-
heen viihdeohjelmien ja suurten viikonlopun show-ohjelmien esit-
tdjaksi: kaikissa ohjelmissa on joko deittailu-, musiikki- tai kilpai-
luelementti, monissa yhdistyy peréti kaksi néisté.

Toisin kuin Ylelld ja MTV3:lla, Nelosen formaattiadaptaatiois-
sa tapahtui tutkimusajanjaksolla huomattavaa kasvua. Vuonna 2004
esitetyt Haluatko miljonddriksi ja australialaisformaattiin perustu-
va Unelmakdimppd (Nelonen 2004; The Block), vaihtuivat vuoden
2012 otosviikkoon mennessd seitseméén formaattiin: Neljdn tdih-
den illallinen (Nelonen 2001-2014; Fish on the cake, Unkari), Suo-
men Huippumalli haussa (Nelonen 2008-2012 ja Liv 2017), Kup-
pilat kuntoon, Jyrki Sukula! (Nelonen 2012-2015; Ramsay s Kit-
chen Nightmare, USA), Dance (Nelonen 2010; So You Think You
Can Dance, USA), Hauskat kotivideot (Nelonen 2005—; America s
Funniest Home Videos, USA), Vain eldmdd (Nelonen 2012—; De
beste zangers van Nederland, Hollanti) ja Talent Suomi (Nelonen
2007-2016; Got Talent, Iso-Britannia). Kaikki otosviikkoihin si-
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joittuvat Nelosen ohjelmat edustavat kahta toisiinsa limittyvaa gen-
red: reality- ja kilpailuohjelmia. Vuoden 2012 aineistossa oli lisak-
si kolme Sub-kanavalla esitettyd formaattiadaptaatiota eli /holla ja
Big Brother sekd tdssd omaksi ohjelmanimikkeekseen laskettu Big
Brotherin ”kainalo-ohjelma” Big Brother Extra. Kainalo-ohjelmat
ovat pailahetykseen liittyvid extra-ohjelmia (LVM 2009 39.) Livil-
14 esitettiin otosviikolla Arvostele mun illallinen Suomessa ja Foxil-
la Tanssi peppu pieneksi (Fox 2012; Dance your ass off, Yhdysval-
lat) sekd sen kainalo-ohjelma Tanssi peppu pieneksi Extra.

Myds Liikenne- ja viestintdministerion vuosittaisissa kotimaista
televisiotarjontaa kartoittavissa selvityksissa on ajoittain tarkasteltu
formaattien tuontia. Vuosien 2005-2007 tiedot formaattiin perus-
tuvista ohjelmista on pyydetty suoraan kanavilta, jolloin myos for-
maatin méadrittely on jadnyt kanavien tehtaviksi. Maarittelyjen sel-
kiyttdmiseksi vuodesta 2008 ldhtien selvitykseen on otettu vain ul-
komaiseen formaattiin perustuvat kotimaiset ohjelmat. (LVM 2009,
39.) Tama LVM:n méérittely vastaa tdssé tutkimuksessa esittimaa-
ni formaatin médritelméi, joten tulokset ovat siind suhteessa ver-
tailukelpoisia. Omasta aineistostani poiketen Liikenne- ja viestin-
tdministerion selvityksissd on kuitenkin laskettu formaattiin perus-
tuvien ohjelmien osuutta parhaan katseluajan ohjelma-ajasta, ei oh-
jelmanimikkeita.

Sekd vuosien 2008 ettd 2009 raporttien mukaan kaikki niin sa-
notut tdyden palvelun kanavat (FSTS5:ttd lukuun ottamatta) esittivét
formaattiadaptaatioita. Aineistona LVM:n raporteissa on kiytetty
viikkojen 10, 28 ja 40 ohjelmatictoja. Molempina vuosina formaat-
tiadaptaatioiden osuus Yle TV1-kanavan ohjelma-ajasta oli yksi
prosentti, kun taas TV2-kanavan mééri putosi vuoden 2008 viidesti
prosentista seuraavan vuoden kahteen prosenttiin. MTV3:1la osuus
oli molempina vuosina viisi prosenttia, Nelosella 3—4 prosenttia ja
Subilla osuus putosi seitsemastd neljaén prosenttiin. Kaikkiaan for-
maattiadaptaatioiden osuus koko ohjelma-ajasta oli ndind vuosina
siis suhteellisen pieni. Jos kuitenkin katsotaan formaattien osuutta
parhaan katseluajan ohjelmista, niiden merkitys kasvaa huomatta-
vasti. Kaupallisilla kanavilla (MTV3, Nelonen ja Sub) formaattien
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osuus parhaan katseluajan ohjelmista oli vuosina 2008—-2009 pera-
ti 813 prosenttia. (LVM 2009, 39-40; LVM 2010, 35.) Kuten oma
analyysini formaattinimikkeiden méérésté osoittaa, kaupalliset ka-
navat hankkivat siis nimenomaan parhaaseen katseluaikaan esitet-
tivid vithde- ja reality-formaatteja.

Suomalainen televisiotarjonta 2008 -raportissa mainitaan esi-
merkkeinéd seuraavat ulkomaiseen formaattiin perustuvat kotimai-
set ohjelmat:

Yle TV1: Uutisvuoto, Kaikki Puumalan puolesta

Yle TV2: Oikea kysymys, Koiralle koti, Kotikaupungin tdihdet,
Laatuaikaa, Tallitdhdet, Tartu mikkiin

MTV3: Maajussille morsian, Huuma, Idols, Tanssii tihtien kanssa,
Tuntemattomat

Nelonen: Unelmien poikamies, Sairaala, Pelkokerroin, Meiddn isd
on parempi kuin teiddn isd

Sub: Big Brother, Big Brother Extra, Idols Extra. (LVM 2009, 39.)

Subin osalta formaattien maédrdd kasvattavat tdssdkin vertailus-
sa kainalo-ohjelmat, kuten Big Brother Extra ja Idols Extra (LVM
2009, 39). Vuoden 2010 raportissa formaattitietoja ei tarkasteltu,
koska niité ei kirjoittajien mukaan saatu kaikista televisioyhtioista.
Kuten téssdkin tutkimuksessa aiemmin on todettu, formaattiadap-
taatioiden médrian selvittdminen on varsin ongelmallista. (LVM
2011, 16.) Myo6skdan uudemmissa raporteissa formaattien osuut-
ta ohjelma-ajasta ei ole tutkittu. Sen sijaan todetaan, ettd vuosina
2012-2014 suuri osa tositelevisio-ohjelmista perustui kansainviéli-
seen menestysformaattiin, ja samasta ohjelmasta esitettiin usein sa-
manaikaisesti eri maiden versioita. (LVM 2013, 90; LVM 2014, 86;
LVM 2015, 81.)

Siind, missd oma miérillinen analyysini osoittaa, ettd formaat-
tien méérd on kasvanut vuoden 2004 jilkeen merkittévisti, kertovat
Liikenne- ja viestintdministerion raportit, ettd formaattiadaptaatioi-
ta esitettiin vield 2000-luvun ensimmaéisen vuosikymmenen lopus-
sa melko vdhén. Raportit siis tarkentavat niin sanottuun formaatti-
aikaan siirtymisen ajankohdan vuoden 2010 paikkeille. Formaat-

6 1 Televisioformaatti ja kulttuurinen neuvottelelu



tien médrdd ovat kasvattaneet kanavien lisdéntyneen lukumédirin
ohella todennékdisesti myds kiristyneesté taloustilanteesta johtuva
halu vélttad riskejd sekd televisiokanavien, muiden viestimien ja
sosiaalisen median vélinen kilpailu kuluttajien vapaa-ajasta. For-
maatin mukana ostettava “takuu” siitd, ettd ohjelmaan sijoitetut re-
surssit todenndkoisesti tuottavat voittoa, on auttanut suomalaisia
televisioyhtiditd kohdistamaan niukat resurssinsa mahdollisimman
tuottavasti.

Yhteenvetoa

Formaattikaupan periodisoinnit

Moran

Chalaby

Bourdo
n

Suomi

1950 1960 1970 1980 1990 2000 2010 2020

Kuvio 4. Formaattikaupan periodisoinnit Suomessa ja muualla maailmassa.

Esittelin tdmén luvun alussa kolme globaalin formaattikaupan pe-
riodisointia, joiden mukaan 1990-luvun ja 2000-luvun taitteessa on
siirrytty — kirjoittajasta riippuen — joko eurooppalais-amerikkalai-
sen konvergenssin ja todellisuustelevision aikaan (Bourdon 2012)
tai globaalin formaattikaupan ja -teollisuuden aikaan (Chalaby
2012; Moran 2013a). Haastattelu- ja ohjelmatietoaineistojeni pe-
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rusteella formaattiadaptaatioista on Suomessa tullut merkittiva osa
televisio-ohjelmistoja kuitenkin vasta 2010-luvun taitteen aikoihin
eli noin kymmenen, jopa kaksikymmenta vuotta myéhemmin kuin
Yhdysvaltain ja Ison-Britannian kaltaisissa tirkeimmissé televisio-
maissa (ks. Kuvio 4). Myds Liikenne- ja viestintiministerion rapor-
tit vahvistavat tdmén ajoituksen. Vaikka Suomea voidaan kaupalli-
sen televisiotoiminnan aloittamisen suhteen pitié jopa eurooppalai-
sena edelldkédvijaimaana, seuraavat televisio-ohjelmistot usein pie-
nelld viiveelld kansainvilisid virtauksia.

Formaattien méérin kasvu suomalaisessa televisiossa ei kuiten-
kaan selity vain globaalien trendien seuraamisella vaan ennen kaik-
kea televisiotuotannossa tapahtuneilla rakenteellisilla muutoksilla,
joita késittelen tarkemmin luvussa kuusi. Kahdessa haastattelussa
(Hartikainen 2014; Valtanen 2015) tuli esiin my®s viitteitd siitd, ettid
formaattien “kultakausi” suomalaisessa televisiossa saattaisi olla jo
taittumassa. MTV:n vastaavan tuottajan Sari Valtasen (2015) mu-
kaan riippuvuus ulkomaisista formaateista on vaihtunut haluun ke-
hittdd “menestyvid, isoja kotimaisia konsepteja”. Palaan timén kir-
jan lopussa pohtimaan tarkemmin formaattien tulevaisuutta, mutta
seuraavassa luvussa jatkan formaattien tuontihistorian kartoittamis-
ta tarkastelemalla varhaisen kotimaisen formaattiadaptaation kult-
tuurisia neuvotteluja.
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111 KULTTUURISEN NEUVOTTELUN HISTORIAA:
TENAVATUOKIO

Edellisessd luvussa mainittua yhdysvaltalaista Romper Room -las-
tenohjelmaa pidetddn yhtend varhaisimmista lisensoiduista televi-
sioformaateista. Lisdksi sitd on kuvailtu kansainvélisen formaatti-
kaupan vedenjakajaksi: Romper Roomin ja muiden varhaisten oh-
jelmaformaattien my6td formaattikaupasta alkoi muodostua oma
toimialansa (Moran 2009a, 19). Romper Room syntyi 1950-luvulla
Yhdysvalloissa ja levisi nopeasti maan rajojen ulkopuolelle. Suo-
messa Tenavatuokiota esitettiin vuosina 1968—1969 ja 1973-1974.
Tenavatuokion formaatti oli todenndkdisesti ensimmadinen viral-
lisesti Suomeen lisensoitu ohjelmaformaatti, joten ohjelmalla on
merkittdva rooli myos suomalaisessa televisiohistoriassa.

Kulttuurisen neuvottelun tarkasteleminen edellyttdd, ettd itse
adaptaation lisdksi huomioidaan my6s adaptaation konteksti. Té-
min luvun analyysi yhdistidkin tekstuaalista ja kontekstuaalista 14-
hilukua televisiotekstin, tuotannon ja vastaanoton tasoilla. Tarkas-
teluni keskittyy kolmeen teemaan: 1) Romper Room -formaattiin
ja sen lisensointiin, 2) formaatin kulttuuriseen adaptaatioon seka
3) ohjelmaformaattiin osana Yleisradion lastenohjelmia. Luvussa
kaytetty aineisto muodostuu Tenavatuokio-ohjelman jaksoista, tuo-
tantoa koskevasta arkistomateriaalista, tuotantoon osallistuneiden
henkildiden haastatteluista, Antenni-lehdessd vuosina 1968—1973
ja Katso!-lehdessé vuosina 1973—-1974 2 julkaistuista ohjelmaa ké-
sittelevistd artikkeleista sekd Yleisradion ohjelmatuotannon ja oh-
jelmapolitiikan asiakirjoista.

Tenavatuokio-formaatti

Romper Roomia esitettiin ensimmaisen kerran Yhdysvalloissa bal-
timorelaisella televisioasemalla vuonna 1953, ja kymmenen vuot-
ta myShemmin ohjelma oli jo lisensoitu 119 paikalliselle televi-
sioasemalle ympiari maata. Suomessa ajatuksen Romper Room

2 Lehdet yhdistyivit vuonna 1973.



-formaatin hankkimisesta esitteli Yleisradion TV2-kanavan johtaja
Hannu Leminen Lontoon-vierailunsa jalkeen. Kanavan oli tarkoi-
tus kasvattaa lastenohjelmien méérad, mutta hanke oli haastava, sil-
14 lastenohjelmista vastasi pieni Ajanvietetoimitus. Téssi tilantees-
sa Romper Room -formaatti ndyttdytyi huokeana ratkaisuna. (Néit-
tild 2014.) Ohjelman jaksot noudattelivat melko véljad rakennetta
ja koostuivat leikeistd, kirjan lukemisesta, ja muista aktiviteeteista,
joissa kaytettiin apuna Romper Room -tuotteita (Moran 2006, 22).
Antenni-lehden (1968a) artikkelissa Tenavatuokiota kuvailtiin ”3—6
-vuotiaiden askartelu- ja leikkituokioksi”.

Romper Roomin formaattisopimus piti sisdlldén kisikirjoituk-
sia, tarpeistoa ja lastentarhan kalustoa (kulisseja lukuun ottamat-
ta), ohjelmassa tarvittavia ideoita ja materiaaleja, musiikkinauhoja,
markkinointimateriaaleja sekd ohjelmaléhetysten valvontaa (Fre-
mantle International 1967a). Tarpeisto viittaa ilmeisesti ohjelman
sdilyneissd jaksoissa ndkyviin leluihin, kuten jokaisen jakson alus-
sa ja lopussa ruutuun ilmestyviin vieteriukkoon, Mr. Do-Bee- ja
Mr. Don’t-Bee -nimisten, kdytdstapoja opettavien jittikokoisten
mehildisten kuviin, mehildiskdsinukkeihin, suuriin valkoisiin il-
mapalloihin, “ryhtikoreihin”, Willie the Weather Man ja Windy the
Weather Girl -hahmoihin, Romper Room Roundabout -rakennus-
palikoihin, keppihevosiin seki taikapeiliin, taikapeilin kehyksiin ja
taikapeilin fimi-inserttiin. Namaé tarvikkeet oli listattu myds arkis-
toaineistoon siséltyvéssd laskussa. (Universal Toy Exporters Ltd.
1967; Fremantle International 1967b; Kiddicraft Limited 1967.) Li-
sdksi TV2 sai kdyttoonsa ohjelmassa laulettavien kappaleiden nuot-
teja ja muiden Romper Room -versioiden filmatisointeja (Néttild
2014). Romper Roomin formaattipaketti koostui siis samanlaisista
osista kuin nykyiset, kattavat televisioformaatit.

Romper Room -lisenssin hankkineilla televisioyhtioilld oli oi-
keus valita ja palkata itse ohjelman juontajat (Moran 2006, 22).
Valintaprosessia valvoi Suomessa kuitenkin formaattioikeuksien
myyja. Tenavatuokion ensimméinen “titi” Arja Virtanen (silloinen
Puro) valittiin tehtdvain 150 hakijan joukosta lukuisien haastattelu-
jen ja testien jdlkeen. Ennen ensimmaéisten jaksojen kuvauksia hén
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Arja-titi ja Tenavatuokion lapsivieraat leikkivdt Romper Room Rounda-
bout -rakennuspalikoilla. Taustalla nékyvét Mr. Do-Bee ja Mr. Don’t-Bee
-mehildiset, suomeksi Porri ja Morri. Kuva: Antero Tenhunen/Yle.

teki opintomatkan Lontooseen. Koulutukseen kuului muun muassa
Romper Room -laulujen ja -leikkien opettelua. (Virtanen 2014; An-
tenni 1968a; Fremantle International 1967a.) Tenavatuokion esitta-
minen lopetettiin kuitenkin jo kahden esityskauden jélkeen vuoden
1969 lopussa, ja Arja Virtanen siirtyi Satuposti-nimisen lastenoh-
jelman juontajaksi. Satupostissa luettiin lasten ldhettdmid satuja ja
tarinoita. Tenavatuokion palatessa ruutuihin vuonna 1973 Virtanen
oli jo perustanut oman perheen. Yle TV2 etsi hinelle seuraajaa vuo-
den 1972 syksyll4 ja sai sanomalehti-ilmoituksen perusteella yli 80
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hakemusta. (4ntenni 1972.) Seuraavana vuonna uudeksi juonta-
jaksi valittu Maija Salo suoritti niin ikddn Talbot-TV:n jérjestdmén
koulutuksen Englannissa, samoin kuin hdnen seuraajansa Sinikka
Haataja, kun Maija jdi vain vuotta myShemmin ditiyslomalle (Kat-
so 1973; Katso 1974).

Alkukoulutuksen liséksi Arja Virtanen vieraili vield toisen ker-
ran Englannissa — tilld kertaa Tenavatuokion tuottajan kanssa. Suo-
malaiset osallistuivat tuolloin kansainviliseen Romper Room -se-
minaariin, jossa katsottiin erilaisia versioita ohjelmasta ja keskus-
teltiin niistd. Seminaarin muut osallistujat pitivit suomalaisesta
adaptaatiosta, mutta yllattyivit siitd, miten vapaasti lapset saivat
kayttdytyd. Virtasen raportin mukaan ohjelman brittildinen versio
oli huomattavan opettajavetoinen, koska sen piti vastata brittildisen
peruskoulun vaatimuksia. (Ajanvietetoimitus 1969.) Tenavatuoki-
on vapaamuotoisuus selittyy silld, ettd ohjelmalla ei ollut virallis-
ta kasvatustehtéivdd. 1970-luvun alussa suomalaislapsille ei tarjottu
esiopetusta, ja vain pieni osa alle kouluikiisistd lapsista oli péivi-
sin lastentarhassa, joten Tenavatuokion ei tarvinnut valmistaa lapsia
toimimaan néissd ymparistoissa.

Kulttuurisia neuvotteluja tuotannossa ja vastaanotossa

Tenavatuokion nimi on yksi keskeisimmistéd kulttuurisen neuvotte-
lun paikoista. Vaikka Tenavatuokio olikin formaattiadaptaatio, oh-
jelmalla oli my6s vahva kytkds kansalliseen televisiokulttuuriin —
jo ennen kuin Tenavatuokiosta itsestddn tuli yksi suomalaisen te-
levisiohistorian rakkaimpia ohjelmia. Tdma kytkds rakentui ennen
kaikkea ohjelman nimen ja sen historian kautta. Vuonna 1959 MTV
aloitti pdiviohjelmien esittdmisen, ja ohjelmistoon kuului myds yh-
tidn omaa tuotantoa oleva lastenohjelma nimelta 7enavatuokio. 15-
minuuttinen ldhetys koostui kirjan lukemisesta. (Suoninen 2007,
479.) Tétd Tenavatuokiota esitettiin MTV:n muiden ohjelmien ta-
voin Ylen kanavalta vuokratulla ohjelmapaikalla. Tenavatuokio-
nimi ilmestyi seuraavan kerran esiin muutamaa vuotta my6éhem-
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min Tamvision ohjelmistossa. Tamvisio oli alun perin tamperelai-
nen televisioasema, josta tuli myohemmin osa Tesvisio-verkkoa ja
lopulta Yleisradion toinen televisiokanava. Tenavatuokion toinen
inkarnaatio (1961-1963) oli siis paikallinen ohjelmatuotanto, jos-
sa lapset leikkivit, keskustelivat, lauloivat ja askartelivat (Suoni-
nen 2007, 486). Vaikka aiemmilla Tenavatuokio-nimisilld ohjelmil-
la ei ollut mitddn tekemistd Romper Roomin kanssa, adaptaation te-
kijoiden mukaan nimi sopi my0s uudelle ohjelmalle ja oli yleisolle
jo ennestddn tuttu (Nattild 2014). Nimen avulla tuotettiin siten kult-
tuurisen ldheisyyden tuntua ulkomaisen formaatin adaptaatioon.

Romper Roomin formaattisopimuksessa ilmaistiin selkeésti for-
maatin omistajan oikeus kirjoittaa ja tarkastaa adaptaatioiden ki-
sikirjoitukset sekd kiellettiin eksplisiittisesti formaatin varioimi-
nen (Fremantle International 1967a). Téstd huolimatta formaa-
tissa oli tilaa adaptaatiolle — kyseessé ei siis ollut tdysin suljettu
formaatti. Arja Virtanen (2014) kdénsi brittildiset Romper Room -
jaksot suomeksi ja kirjoitti niiden pohjalta Tenavatuokion kisikir-
joitukset. Samalla Virtanen toi ohjelmaan uusia lauluja ja siséltdja
— hénen ideoitaan olivat muun muassa péisidisjaksossa esiintyneet
tiput sekd parturi, joka erdéssi jaksossa leikkasi ohjelmaan osallis-
tuneen lapsen hiukset. (Virtanen 2014.) Ohjelmaa pyrittiin selvis-
ti sovittamaan suomalaiselle yleisolle sopivaksi. Timi tavoite tuli
esiin my0s muussa aineistossa. Esimerkiksi Antenni-lehdessé jul-
kaistun artikkelin mukaan sekd ohjelman juontaja etti tuottaja yrit-
tivat muokata ohjelmaa yleison intressien pohjalta (4ntenni 1969a).
Jopa Tenavatuokiota koskevat puhelut analysoitiin TV2:ssa. Pa-
lautteen perusteella ohjelman tahtia muutettiin rauhallisemmaksi ja
kotiyleisOssd olevat lapset pyrittiin saamaan paremmin mukaan oh-
jelman aktiviteetteihin. (Antenni 1968b.)

Vaikka ohjelmaan oli mahdollista tehdd muutoksia ensimmaéis-
ten esityskausien aikana, vuosina 1973—-1974 formaatti néyttdé ol-
leen suljetumpi. Kun 7enavatuokio palasi vuonna 1973 ruutuihin
uuden juontajan johdolla, brittildinen tuottaja ja suomalaisten jak-
sojen kisikirjoittaja Joy Thwaytes valvoi pilottijakson tuotantoa.
Thwaytesin esittelemén 30-kohtaisen muistion perusteella hdn seu-
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rasi tarkasti formaatin adaptaatiota. My06s Tenavatuokion tuolloi-
sen juontajan mukaan suomalainen tuotantoryhmé sai Englannis-
ta hyvin yksityiskohtaiset kisikirjoitukset ja mahdollisille muutok-
sille piti hankkia hyviksyntd etukdteen. Thwaytes oli esimerkiksi
tuohtunut suomalaisten ehdotuksesta muuttaa Romper Room -la-
vasteita. Lisdksi hidn kielsi suomalaista tuotantoryhméé korvaamas-
ta amerikkalaisia kdsinukkeja suomalaisilla. Suomalaislapsille tér-
keitd teemoja saatiin kuitenkin ottaa jonkin verran ohjelmaan mu-
kaan. (Antenni 1973.)

Romper Room -formaattiin siséltyneet lelut herdttivat kulttuu-
risen neuvottelun tarvetta sekd tuotannon ettd vastaanoton tasolla.
Leluista keskusteltiin niin lehtien palstoilla kuin TV2:n Ajanvie-
tetoimituksessakin. Toimituksen kokouksessa lelujen méérad pi-
dettiin liiallisena, ja kokousmuistioon kirjattiin muun muassa seu-
raava huomautus: ”’[tJunnelma on kuin leikkikalukaupassa, pitéi-
sikbhén tavaroita vdhentdd?” (Ajanvietetoimitus 1968a). Muuta-
maa viikkoa mydhemmin kokouksessa todettiin, ettd “tavarat eivét
ole vihentyneet, vaan tdyttavit poydit niin, ettei lapsia niy niiden
takaa” (Ajanvietetoimitus 1968b). Myos lelujen ulkomaista alku-
peréd kritisoitiin (Ajanvietetoimitus 1968a). Vuoden 1969 tammi-
kuussa toimittaja Riitta Mékeldn pojat osallistuivat Tenavatuokion
kuvauksiin. Antenni-lehdessa julkaistussa artikkelissa Mikeld ker-
toi kuvausten olleen kuusivuotiaan poikansa mukaan “’kivoin paik-
ka missd koskaan olen ollut”. Toimittajadidin mielestd Tenavatuo-
kio kuitenkin pakotti nuorimmat katsojat tuijottamaan passiivisi-
na televisioruutua, koska suurinta osaa ohjelman leikeisté ei voinut
jéljitelld kotona ilman Tenavatuokio-leluja, “eikd mielikuvitus aina
riitd muuttamaan lattiaharjaa iloisen punaiseksi tuliharjahepaksi”.
Lisdksi Mékeld epdili, mahtoivatko ohjelmaan osallistuneiden las-
ten muistot ja muiden “oikeutettu kateus” kantaa kovin montaa oh-
jelmakautta. Makeldn mukaan juuri “yletdn rekvisiitta” oli syy sii-
hen, ettd ohjelma ei pystynyt inspiroimaan lasten mielikuvitusta sa-
malla tavalla kuin kotimaiset lastenohjelmat. (Antenni 1969a.)

Mikeld jatkoi kritiikkiddn my6hemmin toisessa artikkelissa,
jossa Joy Thwaytes korosti lelujen opetuksellista luonnetta ja nii-
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den korvattavuutta kotoa 16ytyvilld tarvikkeilla (4Antenni 1973). Te-
navatuokion ensimméinen juontaja Arja Virtanen esittelikin ohjel-
massa tapoja, joilla Romper Room -lelut oli mahdollista korvata ta-
vallisilla kotoa 16ytyvilld esineilld (Virtanen 2014; Antenni 1973).
Arja-tddin ajatukset eivit kuitenkaan aina saaneet kovin innostu-
nutta vastaanottoa. Esimerkiksi Virtasen ehdotusta soittaa kattilan-

Tenavatuokion "yletdn rekvisiitta” herétti kritiikkid sekd TV2:ssa ettd leh-
tien palstoilla, mutta lapset ihastuivat punaisiin keppihevosiin ja muihin
uutuuksiin. Kuva: Antero Tenhunen/Yle.
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kansilla symbaalien sijaan kritisoitiin Ajanvietetoimituksen koko-
uksessa, koska ”se sotii kasvatusperiaatteita vastaan” (Ajanviete-
toimitus 1968a). Tastd huolimatta lapsia niin studiossa kuin koto-
nakin yritettiin saada osallistumaan leikkeihin myds vuonna 1973,
kun Tenavatuokio palasi uudistuneena ohjelmistoon. Lelujen méaa-
rdd oli nyt vihennetty, ja ohjelmaan oli otettu mukaan uusia lauluja
ja filmi-inserttejd (Antenni 1972; Antenni 1973).

Tuotannon tasolla kulttuurisia neuvotteluja kdytiin myos for-
maattioikeuksia myyvin Talbot TV:n kanssa. Keskustelut koski-
vat muun muassa juontajan asua. Pian sen jdlkeen, kun Maija Salo
aloitti Tenavatuokion juontajana 1973, Katso-lehti raportoi, ettd
hin oli saanut ohjelman englantilaiselta tuottajalta luvan kéayttda
housuja: ’Pitkien vakuuttelujen jilkeen tuottaja viimein uskoi, ettei
Suomessa ole sdddytontd esiintyé pitkissd housuissa ja antoi Mai-
jalle luvan panna haalarin paélle.” (Katso 1973.) Housujen kayt-
tdminen ei kuitenkaan ollut kiellettyd vield Tenavatuokion ensim-
miisten tuotantokausien aikana. Tama kéy ilmi esimerkiksi Anten-
ni-lehden vuonna 1969 yleisonosastollaan julkaisemasta kirjees-
td. ”Laajan perheenisdkatsojakunnan” nimissi esiintynyt kirjoittaja
toivoi Arjan kdyttdvan vélilld housuasujen sijaan lyhyitd hameita.
Néin Tenavatuokio pysyisi kirjoittajan mukaan “oikein koko per-
heen ohjelmana”. (4ntenni 1969b.)

Kuten housukeskustelu osoittaa, Romper Roomin arvot muut-
tuivat 1970-luvun alussa konservatiivisempaan suuntaan. Tamaé ke-
hitys oli ristiriidassa samaan aikaan kasvavan, tasa-arvoa ja suku-
puolirooleja koskevan tietoisuuden kanssa. 1970-luvun alussa su-
kupuolirooleja késiteltiin useissa televisio-ohjelmissa (Keinonen
2012b), ja tdma trendi heijastui my6s Tenavatuokioon.

Ohjelman tuotantotiimi késitteli lyhyesti sukupuolirooliteemaa
vuonna 1972, kun Yle TV2 etsi ohjelmalle uutta juontajaa. Las-
tenohjelmien pééllikko Pertti Nattild leikitteli ajatuksella, ettd Suo-
mesta tulisi ensimmdinen maa, jossa Tenavatuokiolla on miesjuon-
taja. Formaattioikeuksien omistaja ei tosin ollut aiemmin innostu-
nut asiasta, eikd Nattild uskonut Talbot TV:n muuttavan nytkdén
mieltdén. (Antenni 1972.)
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Televisioformaatti julkisen palvelun kontekstissa

Tuotannon ja vastaanoton seki tuotantoryhmén ja formaattioikeuk-
sien omistajan vilisten kulttuuristen neuvottelujen liséksi Tenava-
tuokiossa neuvoteltiin myds julkisen palvelun arvojen nivomisesta
yhteen kaupallisen televisioformaatin kanssa. Televisioformaattien
ajatellaan usein sotivan kaikkea sitd vastaan, mité julkisen palvelun
yleisradiotoiminta historiallisesti edustaa. Kansallinen yleisradio-
toiminta on perinteisesti pyrkinyt edistiméédn kansallista kulttuu-
ria ja suosinut in-house-tuotantoja (Bourdon 2012, 114). Kansain-
vilisen ohjelmakaupan varhaisvaiheille oli lisdksi tyypillistd ha-
luttomuus paljastaa ohjelmien kytkoksid ulkomaisiin esikuviin tai
formaatteihin (Moran 2013a, 13). Tenavatuokio on kuitenkin siind
mielessd poikkeuksellinen formaattiadaptaatio, ettd sen alkuperdd
ei piiloteltu missdén vaiheessa. Paatostd hankkia ulkomainen oh-
jelmaformaatti omatuotantoisen lastenohjelman sijaan legitimoitiin
julkisuudessa taloudellisilla tekijoilld: formaattiadaptaation tuotta-
minen oli edullisempaa kuin originaaliohjelman tekeminen (Nattild
2014; Antenni 1972; Antenni 1973).

Tenavatuokiota luonnehdittiinkin Yleisradion TV2-kanavan
suurimmaksi uudistukseksi vuoden 1968 kevitkaudella. Toisin
kuin muita lastenohjelmia, Tenavatuokiota esitettiin formaattioi-
keuksien omistajan vaatimuksesta kolme kertaa viikossa. (4nten-
ni 1968a.) Kaikki kolme viikon aikana ldhetettdvad jaksoa kuvat-
tiin yhden pdivén aikana saman lapsiryhmén kanssa. Koska uusin-
taottoja ei tarvittu, ohjelma néytti ldhes suoralta lahetykselté (Virta-
nen 2014; Antenni 1969a). Tenavatuokio vakiinnutti nopeasti oman
katsojakuntansa, ja viehattavéstd Arja Virtasesta tuli seké lasten ettd
isien suosikki. (Antenni 1968c; Virkkunen 1970, 81). Vuoden 1968
kevaillda ohjelmaan osallistuvien lasten paikat tdyttyivit nopeasti,
ja tulijoita oli jonossa my0s seuraavan syksyn ldhetyksiin (4nten-
ni 1968c). Vuotta mybhemmin Tenavatuokion ohjaaja vitsaili jopa
oman vastansyntyneen lapsensa laittamisesta ohjelman jonotuslis-
talle (Antenni 1969c). Ohjelman suosio todistettiin myos tieteelli-
sesti vuonna 1974, kun ryhmaé psykologian opiskelijoita teki Tena-
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vatuokiosta pro gradu -tutkielmansa. Tutkimuksen mukaan Tenava-
tuokio oli pidetyin ja katsotuin ohjelma sekéd 3—4-vuotiaiden ettd 5—
6-vuotiaiden keskuudessa (Kaila-Toivola et al. 1974, 29). Samas-
sa tutkimuksessa Tenavatuokio tosin nimettiin useimmin ohjelmak-
si, josta aikuiset eivit pitineet. Kyselytutkimukseen vastanneiden
aikuisten mielestd ohjelma oli liian lapsellinen ja yksitoikkoinen.
(Emt., 34.)

Tenavatuokio ei myoskddn vastannut tdysin Yleisradion omia
tavoitteita. Ohjelma tarjosi kylla taikapeilin, laulujen ja tarinoiden
kaltaista viihdyttdvid sisdltod, mutta kasvatuksellinen osuus jéi tut-
kimuksen mukaan vahiiseksi (Kaila-Toivola et al. 1974, 55). Vain
muutama vuosi ennen Kaila-Toivolan ja kumppaneiden tutkimusta
Yleisradio oli asettanut PTS-ty6ryhmén pohtimaan lastenohjelmien
tavoitteita ja tehtdvid. Tyoryhman raportin mukaan lastenohjelmi-
en tuli tarjota lapsille monipuolinen kuva siitd maailmasta ja yh-
teiskunnasta, jossa he eldvit. Ndiden ohjelmien pitéisi antaa lapsille
mahdollisuuksia osallistumiseen ja vuorovaikutukseen. Ohjelmasi-
sallot jaettiin viiteen temaattiseen alueeseen: 1) lapsen oma asema
ja ldhiympéristo, 2) yhteiskunta, 3) luonto, 4) kulttuuri ja harrastuk-
set ja 5) mielikuvitukseen vetoavat sisillot. (Lastenohjelmien PTS-
tydryhma 1972, 36-39.)

Harrastusten ja kasitdiden osalta tydryhma painotti, ettd ohjel-
missa tuli kéyttdd edullisia ja helposti saatavilla olevia materiaale-
ja. Koska vain pieni osa lapsista osallistui lastentarhojen toimin-
taan, ohjelmien tuli tarjota virikkeitd timén toiminnan ulkopuolelle
jaaville lapsille (Lastenohjelmien PTS-tyoryhmé 1972, 47). Pirkko
Liikanen ja Irmeli Partanen kuvailivat omassa tutkimuksessaan 7e-
navatuokion rikastuttavan kotona olevien lasten eldméa tarjoamalla
heille monia lastentarhoista tuttuja aktiviteetteja (Liikanen & Par-
tanen 1973, 9). Toimittaja Riitta Mikeldn kommentit lelujen liial-
lisesta madrastd heijastavat kuitenkin PTS-ty6ryhmaén tavoitteita ja
Kaila-Toivolan ja kumppaneiden tutkimustuloksia: Ternavatuokio
el edustanut realistisesti suomalaista yhteiskuntaa. Vuonna 1974
ohjelma korvattiinkin suomalaiseen alkuperéisideaan perustuvalla
lastenohjelmalla (Suoninen 2007, 493). Ylen lastenohjelmien toi-
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mitus oli nyt vakuuttunut siité, ettd Romper Room -formaattiin kay-
tetyilld rahoilla pystyttiin tuottamaan my0s kotimaista lastenohjel-
maa (Néttild 2014). Néin kotimaisten ohjelmien méaird kasvoi, ja
PTS-tyoryhmén méérittelemid ohjelmasiséltdjen teemoja voitiin
kisitelld aiempaa enemmain (Rautavuori 1976, 36).

Samaan aikaan, kun Yleisradiossa péétettiin keskittyd kotimai-
siin lastenohjelmiin, yhdysvaltalainen lastenohjelmaformaatti Se-
same Street levisi ympéri maailmaa. Sesame Street oli virikés ja
humoristinen — tyyliltddn ja rytmiltdédn siis tdysin erilainen kuin
Romper Room. Formaattia tarjottiin esimerkiksi BBC:lle, joka kui-
tenkin hylkési sen. (Home 1993, 42—43.) Sesame Streetid kritisoi-
tiin myds Suomessa. Yleisradion TV2:n lastenohjelmien tuolloi-
sen pééllikon Pertti Nattilan (2014) mukaan ohjelma oli liian kallis
Ylelle ja liian kasvatuksellinen alle kouluikéisille katsojille. Las-
tenohjelmien PTS-ty6ryhma puolestaan katsoi, ettd Sesame Stree-
tin kaltaisissa ohjelmissa houkuttelevat temput varastavat huomion
informatiiviselta sisdlloltd (Lastenohjelmien PTS-tyoryhmé 1972,
60). Myos Liikanen ja Partanen (1973) késittelivit tutkimuksessaan
kattavasti Sesame Streetid ja totesivat, ettei ohjelmaa voinut kayttaa
Suomessa esikoulun korvikkeena. Peruskoulu-uudistuksen myoté
Suomessa piti tarjota vuoteen 1980 mennessé kaikille 6-vuotiaille
mahdollisuus esikouluopetukseen. Alueelliset erot olivat kuitenkin
niin suuria, ettd tdmé olisi vaatinut Liikasen ja Partasen (1973) mu-
kaan valtavia ponnisteluja. Radio ja televisio olivat siten ainoa kei-
no tavoittaa kaikki suomalaislapset, mutta Sesame Street ei ollut oi-
kea ohjelma téhén tarkoitukseen (emt., 6.)

Tenavatuokio-vuosien aikana TV2:n lastenohjelmien konteks-
ti oli muuttunut monin tavoin. Yleisradion ohjelmapolitiikkaa ra-
kennettiin yhd enemman tieteellisen suunnittelun pohjalta, ja lasten-
ohjelmien tuli heijastaa yhtion yleisid linjoja. Tarinankerronnan pe-
rinne korvattiin suurelta osin realistisemmilla lastenohjelmilla, ku-
ten koko perheen katsottavaksi tarkoitetulla Hyrrdlld, jossa keskus-
teltiin lastenkodeista, seksuaalikasvatuksesta sekd aikuisten tupa-
koinnista ja alkoholinkdytdstd (Suoninen 2007, 490—491). Romper
Roomin ja Sesame Streetin kaltaiset formaatit eivét siten edustaneet
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Yleisradion uutta ohjelmapolitiikkaa. Sesame Streetistd ei ole kos-
kaan tehty suomalaista adaptaatiota, mutta alkuperdisid yhdysval-
talaisia jaksoja esitettiin Yle TV2:1la vuosina 1997-2002 nimelld
Seesamintie, ja Sesam Streetiin sisltyvad The Muppet Show -sarjaa
on nihty suomalaisessa televisiossa 1970-luvulta asti.

Yhteenvetoa

Romper Room -formaatin suomalaisen adaptaation analyysi tar-
joaa paitsi erinomaisen esimerkin formaattien pitkéstd historias-
ta suomalaisessa televisiossa myds siitd, miten monilla eri tasoilla
kulttuurisia neuvotteluja kdydaan. Tenavatuokion tapauksessa niin
julkisen palvelun ohjelmapolitiikan, ohjelmatuotannon kuin vas-
taanotonkin tasolla kidydyt neuvottelut ovat vaikuttaneet kansalli-
sen televisiokulttuurin globalisoitumiseen. Vaikka ohjelmaformaa-
tit edustavat monia julkisen palvelun televisiolle vieraita arvoja,
ne voivat my0s avata ikkunoita aivan uusiin maailmoihin. 7ena-
vatuokio esitteli suomalaisille, erityisesti maaseudulla asuville alle
kouluikaisille lapsille ulkomaisia leluja ja leikkejd. Monet 1960- ja
1970-luvuilla syntyneet suomalaiset muistavatkin edelleen Arja-ta-
din ja taikapeilin.

Romper Roomin keskeiset elementit, kuten késinuket, laulut,
kirjan lukeminen, askartelu, lasten piirrokset ja filmi-insertit 18yty-
vit my0s Tenavatuokion seuraajasta, Pikku Kakkosesta. Tenavatuo-
kio tarjosi siis inspiraatiota kotimaiselle ohjelmatuotannolle. Myos
Isossa-Britanniassa Romper Room toimi esikuvana paikalliselle
pienten lasten ohjelmalle. ITV-verkkoon kuuluvan Anglia Televi-
sionin esittdmd Romper Room herétti BBC:ssd halun tuottaa omaa
ohjelmaa alle 5-vuotiaille lapsille. BBC kehittikin uuden lastenoh-
jelman nimeltd Play School, jota puolestaan versioitiin muun mu-
assa Australian julkisen palvelun televisiossa (ABC). (Moran 2015,
688-689.)

Tenavatuokion vaikutteet ndkyvét paitsi suomalaisessa televisio-
kulttuurissa my6s lastenkulttuurissa laajemmin, silld ohjelman an-
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siosta keppihevoset ilmestyivét suomalaisiin kauppoihin (Virtanen
2014). Lisdksi suomalaisen adaptaation tekijét esittelivét uusia ide-
oita formaattioikeuksien omistajalle. Romper Room -formaattia so-
vitettiin suomalaiseen kulttuuriin esimerkiksi vihentdmalld opetta-
jakeskeisyyttéd ja antamalla enemmén tilaa ohjelmaan osallistuvil-
le lapsille. Juontajan hameen korvaaminen housuilla muutti ohjel-
maa niin ikd&n modernimpaan suuntaan. Tenavatuokion esimerkki
osoittaakin, ettd kulttuurisessa neuvottelussa on kyse kaksisuuntai-
sesta prosessista, jossa vaikutteet liikkuvat myos paikallisesta tele-
visiokulttuurista formaatin suuntaan.
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IV FORMAATTIEN TUONNIN
JA ADAPTAATION KAYTANNOT

Formaattien tuonnin ja adaptaation kdytdnnoissd neuvotellaan glo-
baalin televisiokulttuurin ja kotimaisen televisiokulttuurimme suh-
detta vastaamalla muun muassa seuraaviin kysymyksiin: Mitkd
formaatit sopivat suomalaiseen televisiokulttuuriin? Missd méérin
formaattisopimus ja formaattipakettiin siséltyvét valmiit elementit
madrittdvit kotimaisen version tuotantoa, ja minka verran ohjelmaa
voidaan muokata suomalaista televisioyleis6d varten? Miten glo-
baalit formaattiteollisuuden trendit ja kdytdnnot muovaavat suoma-
laista televisiokulttuuria? Mitka tekijit tuottavat kulttuurisen neu-
vottelun tarvetta? Tdmén luvun keskidssd ovat siis ne kulttuurisen
neuvottelun kéytinndt, joiden tuloksena ulkomaisesta televisiofor-
maatista syntyy kotimainen versio (Kuviossa 1 televisiotekstin eli
formaattiadaptaation lohko). Liséksi luvusta voi 160ytdd myds tuo-
tannon ja vastaanoton vilisten kulttuuristen neuvottelujen paikkoja
— perustuvathan televisioammattilaisten pddtokset tavallisesti nii-
hin ndkemyksiin ja kokemuksiin, joita heilld on suomalaisista tele-
visionkatsojista yleensi ja oman televisioyhtionsé, kanavansa, gen-
rensé tai ohjelmapaikkansa kohderyhmaésta erityisesti. Luvun tutki-
muksellinen konteksti rakentuu siis 18hinna televisiotuotannon tut-
kimuksesta kisin, ja keskeisend aineistona toimii Johdannossa esi-
telty haastatteluaineisto.

Mita formaatissa ostetaan?

Yksi haastattelujeni keskeisistd teemoista késitteli sitd, miksi ja
mihin tarkoituksiin formaatteja hankitaan. Tdmé teema johdatte-
li monet haastateltavistani pohtimaan, mikéd formaatti itse asiassa
on. Nékokulmia oli useita ja niissd heijastuivat paitsi haastatelta-
vieni kokemukset formaateista my0s se asema tai tehtdvé, josta ké-
sin he televisiotoimialaa tarkastelevat. Vastaukset tarjoavatkin kat-



tavan kuvan siitd, miten ohjelmaformaatti suomalaisessa televisio-
toiminnassa ymmarretaan.

Yksinkertaisimmillaan ”formaatti on tapa toistaa”, kuten tuotta-
ja Saku Tuominen (2015) toteaa. Televisiotoiminta on myds “hitti-
bisnestd” (Hartikainen 2014), jossa hyvid ohjelmaideoita pyritdén
kopioimaan ja varioimaan eri tavoin. Parhaissa formaateissa onkin
usein “aidosti ylivoimainen idea”, kuten MTV:n kotimaisten oh-
jelmien pééllikké Matti Paunio (2015) toteaa, tai jokin ainutlaatui-
nen elementti, joka erottaa ne sadoista muista samankaltaisista for-
maateista. FremantleMedia Finlandin Eerika Vermilé (2015) viittaa
ndihin elementteihin signaturen kisitteelld: esimerkiksi The Voicen
kaantyvit tuolit toimivat “signeerauksen” tavoin ja auttavat katso-
jia identifioimaan ohjelman omaksi brandikseen. Vaikka maailman-
mainetta tavoittelevissa formaateissa taytyykin olla tillainen hel-
posti tunnistettava elementti, kyse saattaa lopulta olla hyvin yksin-
kertaisesta asiasta (Vermild 2015). Eyeworks Finland -tuotantoyh-
tion (nyk. Warner Bros. International Television Production Fin-
land) toimitusjohtaja Antti Vdisdnen puolestaan puhuu formaatti-
pilareista, jotka tekevét ohjelmasta tunnistettavan, tietyn formaatin
ndkoisen. Formaattipilarit liittyvdt usein grafiikkaan, musiikkiin,
lavastukseen, valaistukseen ja rytmiin (Véisénen 2015).

Toistaminen ei kuitenkaan rajoitu vain ohjelmaideaan; sisdllon
ohella formaatissa hankitaan usein myds tuotantoon liittyvaa tie-
totaitoa. Télloin ostetaan tietoa ja osaamista tietyntyyppisestd te-
levisiotuotannosta — ja maksetaan siitd, ettd joku muu on jo tehnyt
virheet (Tuominen 2015; Paunio 2015; Hytonen 2015). Nelonen
Median Jani Hartikainen (2014) vertaa formaattia talonrakennuk-
sen avaimet kiteen -periaatteeseen: formaatin ostaminen viahentéa
tuotekehityskuluja ja kehittelyyn kuluvaa aikaa seké helpottaa tuo-
tantoprosessia, koska kaupalliset sovellukset, oheistuotteet ja muut
vastaavat on jo mietitty valmiiksi. Vermildn (2015) mukaan for-
maatti merkitseekin nykydan enimmaikseen “tietotaidon viemistd”.
Tétd ndkemystd tukevat myds suomalaista televisiotoimintaa kos-
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kevat raportit ja selvitykset, joissa formaattia méiritelldén seuraa-
vasti:

Formaatti koostuu léhtokohtaisesti ohjelmaideasta ja tarkasti mééri-
tellystd tuotantoprosessista (Suomen formaattitehdas -valmisteluhank-
keen esiselvitys 2009, 41).

Tv-toimialalla formaatti merkitsee useimmiten joukkoa ohjelma- ja
teknisen toteutuksen ideoita ja kdyténteitd, joita on jo kdytetty menes-
tyksekkadsti tietyilld markkinoilla ja joita sitten sovelletaan (yleenséd
lisensoidusti) uusilla markkinoilla (LVM 2007, 25).

Formaatti siséltdd sisdllollisen konseptin lisdksi tarkan ohjeistuksen
tuotannon toteuttamisesta paikallisissa olosuhteissa. Formaatin arvo
on siséltokonseptin liséksi vakioidussa ja dokumentoidussa prosessis-
sa. (Muikku & Argillander 2015, 14.)

Formaattimaksun vastineeksi televisioyhtiot odottavat siis viimeis-
teltyd tuotantomallia. Liséksi ohjelman tulee menestyd paremmin
kuin samalla ohjelmapaikalla esitetyt edeltdjansd (Chalaby 2016,
77). Tarkeimmaksi formaatin ulottuvuudeksi haastatteluissani nou-
sikin ohjelman aiempi menestys. Formaatilla on oltava “track re-
cord” (Padkkonen 2015; Hytdnen 2015) tai proof of concept”,
joka todistaa, ettd se on hyvi tuote” (Vermild 2015). Televisioyh-
tidille menestysformaatti niyttaytyy siten tapana viahentdé toimin-
nan taloudellista riskid tai jopa minimoida se (Ylid-Anttila 2014;
Hartikainen 2014; Viisénen 2015; Valtanen 2015; ks. my0s esim.
Lantzsch, Altmeppen & Will 2009, 82). Taémén mahdollistaa se,
ettd formaatissa lopputuote on jo ndhtévissé, kun taas originaali oh-
jelma on MTV:n vastaavan tuottajan Sari Valtasen (2015) mukaan
“ensin ihan ideana pddssd ja ldhtee siitd sitten muokkautumaan”.
Kuten Banijay Finlandin toimitusjohtajana haastatteluhetkelld toi-
minut Joonas Hytonen (2015) toteaa, ’suomalaisille TV-yhtioille
on kannattavaa maksaa pari tonnia lisdd sithen viidenkymmenentu-
hannen jaksohinnan péélle siitd, etté silld [formaatilla] on vaikkapa
50:ssd maassa havaittu osumatarkkuus tiettyyn yleis6on [...] kylla-
hén se tuo siihen tiettyd varmuutta”.

Saku Tuominen (2015) tiivistdd formaatin olemuksen kolmeen
kohtaan: formaatissa “ostetaan a) idea, b) menestys, ja c¢) ikdén kuin
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know-how. Se [formaatti] on ndiden kolmen asian yhtéld.” Vaikka
ndma eittdmattd ovatkin tdrkeimmaét syyt formaattien hankkimisel-
le, formaattitutkimuksessa asia ndyttdytyy monitahoisempana. Esi-
merkiksi Esserin (2013, 150) mukaan televisioyhtiét suosivat for-
maatteja, koska ne:

- ovat jo menestyneet muissa maissa

- tarjoavat padsyn luoviin ideoihin ympéri maailmaa

- ovat nopeampia tuottaa kuin omat alkuperéistuotannot

- ovat edullisempia kuin alkuperdistuotannot, koska ohjelman kehit-

telykustannukset jakautuvat eri tahoille ja tuotantokustannukset on

optimoitu formaattiadaptaatioista kootun kokemuksen myd6té; useita
adaptaatioita voidaan myds kuvata samassa lokaatiossa

- tarjoavat televisioyhtidille mahdollisuuden esittdd paikallista ohjel-
maa valmiiden tuontiohjelmien sijaan, ja

- stimuloivat paikallista tuotantoa.

Formaateilla on ollut positiivinen vaikutus myds suomalaiseen te-
levisiotuotantoon, vaikka se ei haastatteluissa noussutkaan esiin
formaattien hankintaan vaikuttavana tekijand. Késittelen titi tee-
maa tarkemmin tdmén luvun loppupuolella.

Formaattipakettien muodot ja sisall6t

Formaattipaketti on monimuotoinen kokonaisuus, jonka tirkeim-
mét osat ovat haastattelemieni televisioammattilaisten nikokul-
masta formaattiraamattu ja tuotantokonsultaatio. Formaattiraamat-
tu on tavallisesti satoja sivuja kattava kasikirja, joka pitdé sisilldan
kaiken mahdollisen kyseisen ohjelman tuotantoa koskevan tiedon
ja materiaalin (Moran & Malbon 2006, 23). Ohjelman siséllon li-
sdksi formaattiraamatussa kuvaillaan siis myds ohjelman tuotanto-
tapaa (Vermild 2015). Sisdltdd koskeva materiaali saattaa formaa-
tista riippuen pitdd sisdllddn jopa valmiita kisikirjoituksia (emt.,
24). Eyeworks Finlandin Antti Vdisdsen (2015) esimerkkind kéyt-
tdmasséd formaattiraamatussa tuotannollinen osuus puolestaan sisél-
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tdd tietoa muun muassa kuvauspéivin rakentumisesta, aikatauluis-
ta ja lavasteista. Lisdksi raamattu siséltdd budjetteja, lokaatioehdo-
tuksia, logoja, fontteja, pelin aikana ruudussa pyorivid bannereita,
jingle-grafiikkaa seki lavastuskuvia. Vdisdsen mukaan juuri graa-
finen kieli, 44nimaailma, lavastus, valaistus ja tarinankuljetus ovat
adaptaation kannalta hyodyllisimpié elementtejd. Hyvisséd formaa-
tissa on myo0s paljon castingiin eli esiintyjien valintaan liittyvid
kaytannon vinkkejd: minkélaisia ihmisid, minkilainen ryhma, min-
kélainen kokonaisuus castingiin kannattaa hakea. (Véisénen 2015.)
Edelld mainittujen lisdksi formaattiraamattu voi siséltdd ohjelma-
suunnittelua ohjaavaa materiaalia eli tietoa katsojaluvuista, yleison
demografiasta ja slotista eli ohjelman paikasta ohjelmakaaviossa.
Formaattipakettiin kuuluu kirjallisen osion liséksi usein muutakin
materiaalia, kuten tallenteita formaatin aiemmista adaptaatioista,
ohjelmainserttejd sekd danid. (Moran & Malbon 2006, 24-25.)

Shine Finland -tuotantoyhtion managing director Tarja Paakko-
nen (2015) suhtautuu formaattiraamatun siséltdmiin tietoihin kriit-
tisesti ja pitdd koko raamattua “’ylimainostettuna™: sielld on aika
paljon ihan jonninjoutavaa tilastodataa, etti me teimme timmdisen
ohjelman ja tédnne soitti 8 000 timmaistd ihmistd ja 3 000 tommois-
ta. Ei niilld ole mitd&n merkitystd.” Myos Nelonen Median Karolii-
na Kytomaan (2014) mielestd formaattikaupassa huvittavaa on asi-
akkaan kannalta se, etti timé niikee vain lopputuotteen, valmiin oh-
jelman, mutta kaupankdynnin varsinaista kohdetta eli formaattiraa-
mattua, ei saa ndhtéviksi ennen kuin raha on vaihtanut omistajaa.
”Eli sd ostat sian sékissd ja sitten tosi usein ne formaattiraamatut
on tosi surkeita. Niissd raamatuissa on sitten kdytdnnossi se, min-
kd ammattilainen pystyy ndkemédn nauhaltakin, noin karkeasti sa-
nottuna.” (Kytdmaa 2014.) Valmiiden ohjelmien katsominen onkin
tirked osa formaattiadaptaation tuotantoa: “kyllahidn sd ammatti-ih-
misend aika nopeasti [...] ndet, miten tima on tehty. S néet monel-
lako kameralla timé on tehty ja monellako ryhmalld timé on tehty
ja miten tdma on valaistu.” (Védisénen 2015.)

Vaikka formaattiraamattuun siséltyy suuri mééré tuotantoa kos-
kevia kéytdnnon vinkkejd, voidaan mahdollisiin ongelmiin etsid
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ratkaisua my0s keskustelemalla formaatin aiempien versioiden
tuottajien kanssa (Véisdnen 2015). Varsinaisella tuotantokonsultaa-
tiolla puolestaan viitataan formaatin myyjén tarjoamaan opastuk-
seen ja neuvontaan, joka toteutetaan usein siten, ettd niin sanot-
tu lentdvé tuottaja valvoo formaattiversion tuotantoa paikan pééalla.
Padkkosen (2015) mukaan lentdvét tuottajat ovat “kylla kovin kal-
liita ithmisid, mutta [...] sithen formaattisopimukseen kuuluu juu-
ri tdmd, ettd on otettava tdtd konsultaatiota niin monta péivdi. Va-
lilld se anti on erittdinkin heikkoa, mutta se on tavallaan yksi tapa
rahastaa” (Padkkonen 2015.) Konsultaatiolla on joissakin tuotan-
noissa tirked rooli, mutta aina eri tahojen odotukset eivét kohtaa.
Suomeen ldhetetty konsultti ei vélttdmattd ole etukdteen pohtinut
omaa ohjelmaansa lainkaan adaptaation kannalta eikd ymmérra,
ettd ’jos Englannissa tehdddn sadalla tuhannella punnalla yksi jak-
so, niin me tehddin se 20 000 punnalla”. (Kytdmaa 2014.) Jos suo-
malainen tuotantoyhtid tuottaa adaptaation emoyhtidnsé katalogiin
siséltyvistd formaatista, tulevat myds tuotantokonsultit talon sisél-
td. Esimerkiksi Shine Finlandilla on omat lentévét tuottajat ja nii-
den kanssa tietenkin [...] on sitten vapaampaa, jotenkin mukavam-
paa” (Padkkonen 2015).

Konsultaatiota voidaan saada myds vierailemalla itse tietyn for-
maatin tuotantoa kisittelevissd workshopeissa tai seuraamalla alku-
perdisversion tai toisen adaptaation kuvauksia (Padkkonen 2015).
Esimerkiksi FremantleMedia jirjestdd vuosittain tapaamisia eri
puolilta maailmaa tuleville /dols-tuottajille, jotta ndma voivat ja-
kaa omia kokemuksiaan (Kjus 2009, 100—101). Katja Santala puo-
lestaan kertoo Silld silmdlld -ohjelman tuotantoa késittelevissa pro
gradu -tutkielmassaan (2007) opintomatkasta, jolla tuotannon val-
mistelu aloitettiin. Ennen kuvausten aloittamista ohjelman tuottaja
Santala, vastaava tuottaja Saku Tuominen ja ohjaaja Niko Nykénen
matkustivat seuraamaan alkuperdisen Queer Eye for the Straight
Guy -ohjelman tuotantoa viiden péivéan eli yhden jakson kuvaus-
ten ajaksi. Santalan mukaan osa ulkomaisia adaptaatioita tuottavis-
ta ryhmisté oli kdynyt New Yorkissa vield toistamiseen, jos tuotan-
non kdynnistdmisessé oli ollut vaikeuksia. Suomalaiselle tuotanto-
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ryhmiéille riitti kuitenkin yksi opintomatka seki ohjelmaan valitun
viisikon ja yhden néytejakson hyviaksyttdiminen NBC Universalill-
la. (Santala 2007, 30-31.)

Formaattien kirjo on laaja seké sisdllon ettd muodon suhteen.
Joissakin formaateissa lisenssin omistaja antaa adaptaation tuotta-
jille hyvin vapaat kddet muokata ohjelmaa, kun taas suurissa, tun-
netuissa tuotannoissa “tulee kaikki valmiina” ja adaptaatiota teh-
dédén tarkasti omistajaa konsultoiden (Kytémaa 2014). Esimerkik-
si Idolsin formaattipaketti sisdltdd kasikirjoituksen, jota kaikkien
tuottajien on seurattava — pienimmaitkin muutokset tiytyy hyvik-
syttidd formaattioikeuksien omistajalla (Njus 2009, 119). Selkeim-
millddn formaatti onkin néhtavissd Haluatko miljonddriksi? -tyyp-
pisissd ohjelmissa (Padkkonen 2015), jotka toistetaan tdsmélleen
samannékdisind eri puolilla maailmaa. Myds késikirjoitetuissa for-
maateissa ohjelman sisiltd on mééritelty hyvin yksityiskohtaisesti.
Esimerkkind Matti Paunio (2015) mainitsee tanskalais-ruotsalaisen
draamasarjan Bron/Broen (suom. Silta), josta on tehty sekd ame-
rikkalainen ettd ranskalais-brittildinen versio. Toisen ddripdén for-
maateista kdly esimerkiksi vaikkapa tanskalainen Ensitreffit alttaril-
la (AVA 2015—; Gift Ved Forste Blik), jossa kolme asiantuntijoiden
valitsemaa pariskuntaa avioituu ensitapaamisellaan. Tarja Paakko-
sen (2015) mukaan

siind on tietysti sitten jo paljon vdljempéd, koska ensinnékin avioliitot

[--] ja niiden jarjestdminen eri maissa on lainsddddnndsté johtuen vé-

hén erilaista ja ihmiset ovat vdhén erilaisia. [--] L&hinné siind on vaan

se perusajatus, ettd ihmiset menevét naimisiin ndkeméttd toisiaan ja
lahtevét viiden viikon hddmatkalle ja sitten paattivat, haluavatko jat-
kaa. Se on tavallaan sen ohjelman formaatti. [--] Ja [kun] se on mennyt

jossain hyvin niin, siitd muodostuu sitten oikeastaan vaan sen formaa-
tin vahvuus. (Padkkonen 2015.)

Tavallisesti televisioformaattia myydain vasta siind vaiheessa, kun
ohjelma on jo tuotettu ja esitetty ainakin kotimaassaan. Televisio-
ohjelma ei siis ole formaatti ennen kuin sitd myydain alkuperé-
maansa ulkopuolelle. ”Siihen asti se on vaan konsepti tai ajatus, [--]
se formaattisuus tulee [--] siitd, ettd siind on maasta toiseen siirret-
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tavid elementtejd, jotka sitten toimivat kaikkialla”, Tarja Paakko-
nen (2015) kertoo. Ensimmdisen version valmistumisen jélkeen oh-
jelmaa voidaan muokata paljonkin, ja vasta sitten tuotannossa ker-
tynyt tietotaito kootaan formaattiraamattuun (Hartikainen 2015).
Toisinaan ohjelmia kuitenkin myydién my®os niin sanottuina pape-
riformaatteina — ohjelmaideoina, jotka eivét ole vield péddsseet tuo-
tantoon (Padkkonen 2015; Tuominen 2015; Valtanen 2015; Paunio
2015). Tiukan tulkinnan mukaan tillainen ohjelma ei ole formaat-
ti lainkaan, silld formaatti siséltda testattua tietoa ohjelman teke-
misen kdytdnndistd (Hytonen 2015; Yl4-Anttila 2014). Formaat-
titeollisuuden globalisoituminen ja ammattimaistuminen 1990-lu-
vulta ldhtien ei siis ole johtanut paperiformaattien ja muiden pie-
nimuotoisten ja 10yhésti kontrolloitujen formaattien katoamiseen,
vaan formaattimarkkinoilla myydéén edelleen kaikkea mahdollista
kattavien formaattipakettien ja paperiformaattien vililtd (Valtanen
2015; Hartikainen 2015).

Ohjelmaformaatit eli formaatit, jotka sisiltdvit ohjelmakonsep-
tin tai muun kuvauksen ohjelman ideasta, muodostavat yhden tele-
visioformaatin “alalajin”. Toisena téllaisena alalajina voidaan pitdd
tuotantotapaformaattia, joka ei sisélld ohjelmakonseptia vaan aino-
astaan tietoa tiettyd genred edustavan ohjelman tuotannosta. Esi-
merkiksi tilannekomedian tuotantotapaformaatissa myyddin Saku
Tuomisen (2015) mukaan tehokasta tapaa pyorittdd suurta kome-
diatuotantoa. My6s Eerika Vermild (2015) puhuu tuotantotapafor-
maatista ja mainitsee esimerkkind MTV3:n pitkdikéisen péivittiis-
draaman Salatut eldmdt. Vermildn (2015) miéritelmin mukaan tuo-
tantotapaformaatti voi sisdltdd tiettyjd sisdltod ohjaavia méadreitd,
kuten saippuamaisuuden ja nopeatempoisuuden, mutta enimméak-
seen kyse on kuitenkin tavasta tehda tietyntyyppistd ohjelmaa. Lu-
vussa viisi tarkastelen ldhemmin sitd, miten Salatut eldmdit -sarjan
tuotannossa on hyddynnetty ulkomaista tuotantotapaformaattia.
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Valintakriteerit

Millaisilla perusteilla tietty formaatti sitten valitaan satojen tai jopa
tuhansien muiden tarjolla olevien ohjelmien joukosta? Haastatte-
luissani nousi esille kaksi keskeistd valintakriteerid: sisilto ja kan-
nattavuus. Ohjelmaidean tdytyy luonnollisesti olla tarpeeksi mie-
lenkiintoinen ja uniikki (Kytomaa 2014; Paunio 2015; Padkkonen
2015; Santala 2015), jotta formaatti kannattaa hankkia. Hyvén si-
sdllon tunnistamiseen tarvitaan intuitiota, joka Ylen asiaohjelmien
tilaajan Ari Yla-Anttilan (2014) mukaan on yhdistelmd ammatti-
taitoa, eldmankokemusta, yhteiskunnallista ndkemysti ja sivistysté.
Intuitiota voidaan verrata journalistiseen herkkyyteen (journalistic
sensitivity) — kasite kuvaa toimittajien ja tuottajien kykyé arvioida
yhté lailla sekd tapahtumien merkittdvyyttd ettd yleison tunteita ja
intressejd (Waisboard ja Jalfin 2009, 65).

Vaikka ohjelmasta etsitddn ainutlaatuisuutta, sen on toisaal-
ta oltava sisdllollisesti riittdvan universaali, jotta formaatti voisi
”matkustaa” (travel) maasta toiseen (Paunio 2015). Matkustami-
sella viitataan formaatin ja sen menestyksen toistettavuuteen (Pau-
nio 2015). Menestysti puolestaan mitataan formaatin muissa mais-
sa saavuttamalla suosiolla. Siksi onkin keskeistéd pohtia, mitké ovat
ne markkina-alueet, joille aiempia adaptaatioita on tehty ja miten
ne suhteutuvat suomalaisiin televisiomarkkinoihin. SBS Brodcas-
ting Groupin ohjelmajohtajan Katja Santalan (2015) nédkemyksen
mukaan formaattien tuonti Suomeen on viime vuosina muuttunut
kansainvélisemmaksi, vaikka muut Pohjoismaat toimivatkin edel-
leen usein “benchmarkina”. Yritysmaailmassa benchmarking tar-
koittaa oman toiminnan vertaamista muiden toimintaan ja toisilta
oppimista. Santalan kommentissa benchmarkit viittaavat mahdol-
lisimman hyvin suomalaisia televisiomarkkinoita vastaaviin ulko-
maisiin markkina-alueisiin. N&illd alueilla menestyneitd formaat-
tiadaptaatioita tarkastelemalla suomalaiset televisioammattilaiset
voivat oppia tunnistamaan formaatteja, joilla on potentiaalia me-
nestyd my0s Suomessa.
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My06s muiden haastateltavieni mukaan tirkeimpid vertailumark-
kinoita suomalaiselle formaattituonnille ovat Pohjoismaat (Viaisa-
nen 2015; Lang 2015; Vehkaoja 2015; Yl4d-Anttila 2014; Hartikai-
nen 2014; Tuominen 2015; Hyténen 2015), muu Eurooppa (Vii-
sdnen 2015) sekd angloamerikkalaiset maat eli Yhdysvallat ja Iso-
Britannia (Viisdnen 2015; Yli-Anttila 2014; Hartikainen 2015;
Tuominen 2015; Hytonen 2015). MTV:n kotimaisten ohjelmien
paallikkond toimineen Matti Paunion (2015) mukaan ndmé alueet
ovat “kulttuurisesti [...] ldhelld” Suomea. Erityisesti Pohjoismaissa
yleisdt ja markkinat ovat samantyyppisid kuin Suomessa: “menes-
tys Ruotsissa on aika hyvé indikaattori, [...] sielld rima on jo aika
korkealla ja kisa on aika kovaa ja rahaa liikkuu enemmain”, Bani-
jay Finlandin Joonas Hytonen (2015) toteaa. Esimerkkind Hytonen
(2015) mainitsee Suomen kaunein koti -ohjelman (MTV3 2014-),
joka oli iso hitti Tanskassa, [ja josta] oli etukdteen hyvit syyt us-
koa, ettd se menee téélldkin hyvin ja se meni hyvin”. Erojakin to-
sin 16ytyy, erityisesti taloudellisista resursseista. ”Tanskassa on vi-
hin isommat tuotantobudjetit, mutta se ei ole kuitenkaan niin vie-
ras tuotantokulttuuri verrattuna Suomeen, etté sitd [budjettia] pys-
tyy tuunaamaan sopivasti alaspdin”, Eerika Vermild (2015) toteaa.
Norja puolestaan on Hytdsen (2015) mukaan “sellainen mini-ihme,
ettd niilld sitd rahaa tuntuu olevan. Vaikka maa on pieni, niin siel-
14 tehdddn Amazing Racejd ja tllaisia superkalliita juttuja, mitké ei
Suomessa tule ikind pddtymédan ruutuun” (Hytonen 2015).

Muista Euroopan maista tarkeimpind vertailumarkkinoina mai-
nittiin muun muassa Saksa (Hartikainen 2014; Viisénen 2015; Y-
Anttila 2014) ja Hollanti (Hartikainen 2014; Tuominen 2015; Lang
2015; Yla-Anttila 2014). Eteldisen Euroopan maista, kuten Rans-
kasta, Italiasta ja Espanjasta, tulevissa formaateissa kulttuurierot
korostuvat, ja ohjelmien lokalisaatio Suomeen on jo huomattavasti
haastavampaa (Hartikainen 2014; Y14-Anttila 2014). Néissi maissa
my0s tuotantokulttuurit ja ohjelmistonrakentamisen kaytdnnot ovat
erilaisia kuin Pohjoismaissa. Esimerkiksi vithdeohjelma, joka Suo-
messa kestéisi korkeintaan 1,5 tuntia, saattaa Italiassa kestda kol-
me-neljd tuntia. (Vermild 2015.) Poikkeuksia kuitenkin on, kuten
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Nelosen vuosina 2014-2015 esittdima Vino Show (SlideShow), joka
perustui ranskalaiseen formaattiin (Hartikainen 2014).

Suomalaisiin televisio-ohjelmistoihin etsitddn siis populaareim-
pia (Sairanen 2015) tai ainakin omassa genressddn maailman suo-
situimpia” ohjelmia (Paunio 2015). Suomalaisen televisiokulttuu-
rin globalisoitumisesta kertoo myds se, ettd kotimaisen adaptaation
toteuttaminen maailmalla keskustelua heréttédneestd “kohuformaa-
tista” voi jo itsessddn tuoda tuotantoyhtidlle tai televisiokanavalle
prestiisid (Padkkonen 2015). Karoliina Kytdmaan (2014) mukaan
on tiettyja isoja asioita, jotka nousevat maailmanlaajuisiksi ilmi-
oOiksi, [ja] kylld niisséd varsinkin td4ll4 kaupallisella puolella halu-
taan olla mukana”.

Ainutlaatuisen sisdllon ja siitd kertovan menestyksen liséksi
kannattavuus on tirked valintakriteeri erityisesti kaupallisille tele-
visiokanaville. Onko ohjelman mahdollista tavoittaa riittdvéasti oi-
keanlaisia, mainostajia kiinnostavia katsojia, jotta sen tilaaminen ja
esittdminen olisi taloudellisesti kannattavaa? Kannattavuutta arvi-
oidaan sekd kanavan, slotin ja kohderyhmén etté toteutettavuuden
nikokulmasta. Televisioyhtitt etsivdt omien kanaviensa profiiliin ja
tiettyyn ohjelmapaikkaan sopivia ohjelmia (Hartikainen 2014; San-
tala 2015; Paunio 2015; Padkkonen 2015; Valtanen 2015). Esimer-
kiksi TV Viiden tirkein kohderyhméd haastatteluajankohtana oli-
vat 15—44-vuotiaat. Kotimaiset ohjelmat, mukaan lukien formaatti-
adaptaatiot, esitettiin Katja Santalan (2015) mukaan klo 20:n ohjel-
mapaikalla. Tdméankaltaiset méérittelyt ohjaavat my6s tuotantoyh-
tiditd arvioimaan tarjolla olevia formaatteja potentiaalisten ostaji-
en eli televisiokanavien ja niiden ohjelmapaikkojen ndkokulmasta.
Viiséselle (2015) nédytdt formaatin kaupallisesta osuvuudesta ovat
jopa tirkedmpid kuin formaatin kyky minimoida tuotannollisia ris-
keja:

Jos suomalainen ohjelma saa miljoona katsojaa, niin tilastollinen tosi-

asia on se, et niistd on iso osa eldkeldisid ja lapsia. [M]arkkinaosuuden

kannalta tosi kiva, mutta kaupallisesti vaikea. Ja samaan aikaan voi

olla ohjelma, joka saa 280 000 katsojaa, mutta niistd on pddosa kaupal-
lisesti oikeita ihmisid ja se on menestys. (Vdisédnen 2015; 2017.)
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My0s Saku Tuominen (2015) pohti ensimmaéisend siti, saako ohjel-
man myytyd. ”[O]nko jossain kanava, jolla on ohjelmapaikka, mi-
hin tdmaé voisi sopia. Joka kerta kun me optio ostettiin, niin meil-
14 oli mielessd heti se, ettd mihin, mille kanavalle, mihin slottiin”.
(Tuominen 2015.)

Toteutettavuus viittaa tdssd sekd inhimillisten ettd taloudellis-
ten resurssien riittdvyyteen. Suomesta tiytyy 10ytyé tekijoitd, jot-
ka pystyvit toteuttamaan kyseisen formaattiadaptaation (Kytomaa
2014). Enemmén formaattien valintaa madrittavat kuitenkin talou-
delliset tekijét. Osa edelld mainittua televisioammattilaisen ammat-
titaitoa onkin kyky arvioida nopeasti, paljonko adaptaation toteut-
taminen Suomessa maksaisi ja olisiko ohjelma mahdollista saada
myytyd (Tuominen 2015). Viime vuosina kiristynyt taloudellinen
tilanne on pakottanut mediayhtiot karsimaan kustannuksia entises-
tadn.

Ehkd enemmin trendi on siihen suuntaan, ettd arki-illan ohjelmat

muuttuvat koko ajan halvemmiksi ja halvemmiksi, yhd pienemmil-

13 rahoilla pitdd pystyd saavuttamaan ne samat yleisot. Kolme—nel-

jé vuotta sitten arki-illat olivat tdynnd téllaista, Kadonneen jdiljilld ja

Master Chefejd, jotka olivat tosi kalliita tunnin ohjelmia. Nyt ollaan

menossa sinne Pientd pintaremonttia- ja Suomen kaunein koti -maail-

maan, jotka maksaa alle puolet [siitd]. Ja silti vaatimukset ovat edel-
leen samat. (Hytonen 2015.)

Formaattien valintaan siséltyvid prosesseja ei ole juurikaan tutkittu,
mutta valmiiden ohjelmien hankintaa ja tuontia koskevat havainnot
ndyttdvit kuvaavan ainakin osittain myos formaattikauppaa. Ensin-
ndkin ohjelmaostajat etsivét ensikddessd kielellisesti ja kulttuuri-
sesti ldheiseltd tuntuvia ohjelmia. Suomalaiset televisio- ja tuotan-
toyhtidt ovat ensisijaisesti kiinnostuneita sellaisista ohjelmista, jot-
ka ovat jo menestyneet Suomea muistuttavilla kulttuurialueilla, ku-
ten Pohjoismaissa ja angloamerikkalaisissa maissa. Toiseksi, kéy-
tettdvissd olevan budjetin suuruus vaikuttaa siihen, miten tehok-
kaasti kulttuurisesti ldheistd materiaalia voidaan etsid. Ja kolman-
neksi, institutionaaliset, kulttuuriset ja poliittiset voimat vaikutta-
vat ostopditoksiin. (Havens 2006, 96.) Pohdin tarkemmin luvussa
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kuusi, miten institutionaaliset tekijét, kuten tuotantoyhtididen omis-
tus, ohjaavat formaattien hankintaa. Joka tapauksessa seka julkisen
palvelun kanavilla ettd kaupallisissa televisioyhtidissd ohjelmien ja
ideoiden etsintdd suuntaavat sekd institutionaaliset tarpeet etté ta-
loudelliset paineet (emt., 6).

Miten formaatteja ostetaan ja myydaan?

Televisioalan myyntitapahtumat eli messut ovat jo vuosien ajan ol-
leet tarkein formaattikaupan foorumi. Tapahtumilla on pitka histo-
ria, silld varhaisimmat néyttelyt, messut ja festivaalit perustettiin jo
1960-luvulla. Formaattikauppa muodostaa van osan messujen si-
sdllostd — lisdksi ne tarjoavat kohtaamispaikan valmiiden ohjelmien
myyjille ja ostajille seké erilaisia oheistapahtumia. (Moran & Mal-
bon 2006, 73—74.) Messuilla omia formaattejaan myyviét tuotanto-
yhti6t tai kanavat sekd tuotantoyhtididen liittoumat. Liséksi myyn-
tifirmat (agentit) myyvét tuotantoyhtididen formaatteja. (Suomen
formaattitehdas -valmisteluhankkeen esiselvitys 2009, 10.)

Ylen tilaajan Ari Y1i-Anttilan (2014) mukaan Ranskan Canne-
sissa keviisin ja syksyisin jarjestettdvit MipTV- ja MipFormats-
messut ovat suomalaisille televisiotuottajille alan tirkeimpia tapah-
tumia. Useat haastateltavani viittasivatkin messuihin puhumalla
yksinkertaisesti “Cannesista” (Pddkkdnen 2015; Santala 2015; Vii-
sdnen 2015; Y1a-Anttila 2014). Myds Chalaby (2016, 71) ja Havens
(2006, 66—68) nimedvit Cannesin huhtikuiset MipTV-messut ja lo-
kakuiset MipCom-messut alan tiarkeimmiksi tapahtumiksi. MipTV
jarjestettiin ensimmaéisen kerran vuonna 1963 ja MipCom vuonna
1985 (Havens, 2006, 66—68; Moran & Malbon 2006, 75-78). SBS
Broadcasting Groupin Katja Santalan (2015) mukaan Cannesis-
sa etsitddn nykyddn valmiiden ohjelmien sijaan nimenomaan for-
maatteja (ks. myos Moran & Malbon 2006, 77). Formaattikauppaa
varten perustettiin kuitenkin myds oma, MipTV:td edeltdva tapah-
tuma vuonna 2009. Kaksipéiviiset MipFormats-messut siséltivit
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formaattiesittelyjen lisdksi seminaareja, luentoja, verkostoitumista-
pahtumia, palkintoseremonian seké kilpailun, jossa pitchataan eli
esitellddn uusia formaatti-ideoita (Vehkaoja 2015; Chalaby 2016,
71-72).

Messujen ohella jérjestetddn myds rajatumpia katselutilaisuuk-
sia (screenings). Moran ja Malbon (2006, 74) luonnehtivat néité
festivaaleiksi, jotka palvelevat tiettyd maata tai aluetta tai jopa yk-
sittdistd yhtiotd. MTV:n entinen ohjelmajohtaja ja varatoimitusjoh-
taja Tauno Aijild (2015) kertoi haastattelussani esimerkin Bumtsi-
bumin hankkimisesta 1990-luvun puolivilin aikoihin:

Myynti- ja katselutilaisuuksia oli vuosittain useita kymmenid. Jenk-
kildssd oli kaksi isoa, yksi joka sithen aikaan oli vuorovuosina New
Orleansissa ja Las Vegasissa ja toinen kevéilld, Los Angeles Scree-
nings, missd ndytetiin uusia sarjoja. Me [ohjelmapaillikkoé Jaakko]
Visurin kanssa kdveltiin ensimmadisen [--] myyntipdivin aamuna siel-
14 [--] New Orleansissa sisélle ovista. Vastaan tuli Ruotsin television
silloinen draamapaéllikkd, jonka kanssa me oli tunnettu vuosia [--] ja
vaihdettiin kokemuksia [--]. Se sanoi siind sitten heti ovissa, et “hei
kundit, nyt on hyvé formaatti saatavilla’ ja kertoi, ettd se on timé ja
tdma. [--] Yleisradio oli vield pdahkaiillyt sen kanssa. Niin me [--] ké-
veltiin suoraan sinne osastolle ja, sanottiin ettd ’teilld on kuulemma
timmginen hyvi formaatti, me ostetaan se pois’. Se oli siind. (Aijili
2015;2017.)

Aijilin kuvailema katselutilaisuus oli NATPE, joka on jérjestet-
ty New Orleansissa niin ikd4n vuodesta 1963 ldhtien. Alun perin
tapahtuman tarkoituksena oli esitelld nimenomaan yhdysvaltalai-
sia televisio-ohjelmia. (Havens 2006, 67.) Los Angeles May Scree-
nings puolestaan on suurten studioiden, kuten Columbian, MGM:n
ja Disneyn, omissa tiloissaan jirjestimd tapahtuma, jossa yhtiot
esittelevit uutuuksiaan kansainvilisille ostajille (Moran & Malbon
2006, 75).

Kotimaisen formaattituonnin alkuvuosina seki tuotantoyhtitt
ettd televisioyhtiot etsivét formaatteja katselutilaisuuksista ja mes-
suilta. ”Aluksi, kun telkkariyhtidilld oli vuosikymmenien mittai-
set kontaktit niihin ulkomaisiin yhtidihin, tietysti me oltiin niskan
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pailla”, Aijild (2015) kertoo. MTV:n Sari Valtasen (2015) mukaan
suomalaiset tuotantoyhtiot kuitenkin aktivoituivat nopeasti:

Tuotantoyhtiét hankkivat silloin paljon itselleen formaattioikeuksia,
mutta tuotantoyhtiot olivat silloin aika itsendisid suomalaisia tuotan-
toyhtiditd, nythdn tuotantoyhtidkentti on aika tavalla muuttunut. Sel-
lainen ero on varmasti sinne 2000-luvun alkuun aika suuri, etté silloin
vield tuotantoyhtitt tarjosivat meille paljon [formaatti]Johjelmia, [--]
jotka he olivat etsineet ja he kdvivét kilpajuoksua Mipissé tai formaa-
tin haltijoilla. (Valtanen 2015.)

Messujen luonne on viime vuosina muuttunut, kun varsinainen
kaupankéynti on siirtynyt ainakin osittain myyntitapahtumien ulko-
puolelle. Ylen dokumenttien genretuottaja Laura Vehkaoja (2015)
kuvailee kehitystd seuraavasti:

Kymmenisen vuotta sitten varmaan oli niin, etté tirkeét kaupat [--] teh-
tiin MipTV -messuilla. Sen jilkeen tirkeimmaét kaupat tehtiin heti va-
littdmasti tarjouskilpailujen ja messujen jilkeen. Ja nyt kiinnostavim-
mat formaatit kylld kdyddin pitsaamassa ja mahdollisesti myydéén jo
ennen messuja.” (Vehkaoja 2015.)

Niinpd formaattien ostajat tietdvit usein jo messuille tullessaan,
mitd etsivit sieltd. Esimerkiksi Antti Viisdnen valottaa Eyeworks
Finlandin toimintatapaa seuraavasti: “Meilld on jokaisesta yhtios-
td muistiinpanot, ettd mitkd ovat niiden uutuudet, mitkd kiinnosta-
vat ja mennéén heti asiaan, ettd me tultiin tinne [--] koska meitd
kiinnostaa tdma.” (Véisdnen 2015.) Kaupankiyntiéd edistavit myos
aiemmin luodut verkostot:

Tama on kuitenkin ala, jossa myydddn kauhea madrd luottamusta. Ja
jos on vaikka kiinnostava formaatti, josta tdssd maassa on kiinnostu-
nut lukuisa joukko yhtiité ja isoja kansainvilisid konserneja, niin o0i-
keastaan aika pitkdlle ratkaisee se luottamus. Noiden kanssa on teh-
ty aikaisemminkin juttuja, [--] se on hyva tyyppi. Silld on merkitysta.
(Viisédnen 2015.)

Sen liséksi, ettd messut tarjoavat foorumin ohjelmakaupalle, niil-
14 on myos muita funktioita. Myyntitapahtumissa luodaan ja ylla-
pidetdén ostajien ja myyjien vilisid suhteita eli Vdisdsen mainitse-
mia verkostoja, kerétdéin tietoa alasta ja mahdollisista kilpailijoista,
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tehdddn uusia tuotteita tunnetuiksi ja muokataan yritysten imagoja
(Havens 2006, 71; Waisboard 2004, 364-365). Nopeasti muuttu-
valla televisiotoimialalla messut tarjoavat tilaisuuden bongata uu-
simpia trendejd (Padkkonen 2015).

Vaikka myyntitilaisuuksia on pdivitetty nykyajan televisioteol-
lisuuden tarpeisiin muun muassa perustamalla MipFormats-tapah-
tuma, on aika ajamassa messujen ohi. Ensinnékin, messujen osal-
listumismaksut ovat Tarja Padkkosen (2015) mukaan “jarjettoméan
kalliit”. Toiseksi, aiemmin messut olivat nimenomaan katselu- ja
myyntitilaisuuksia, joissa VHS-nauhoille tallennettuja uusia ohjel-
mia oli mahdollisuus pédéstd ndkemédn. Nelonen Median Karoliina
Kytdmaan (2014) mukaan tilanne on kuitenkin muuttunut:

Ennen oli vield, sanotaan kolme vuotta sitten, niin kaikki levittéjat kes-
kittivat uutuuksien julkistamiset joko MipComiin tai MipTV:hen. Ja
sitd ennen niitd suojeltiin tosi tarkkaan, ettd kukaan ei saa tietdd. Mut-
ta toisaalta oli kiire tuoda ne marketille [messuille], koska kuitenkin
samanlaisia ideoita pydri. [--] Eli jos nyt tulee markkinoille samaan
aikaan kaksi musiikkiformaattia, niin se joka sen ehtii ensimmaéise-
nd myyda [--] pystyy sitten sanomaan, ettd me oltiin ensin. Mutta nyt
se on ihan viimeisen parin marketin aikana muuttunut silleen, etti tie-
toa on ldpi vuoden saatavissa [--] ettd saatetaan tehdi pilotti jossain.
Ja sitten sitd myydédédn keskeisille asiakkaille jo etukiteen ja sitten se
tuodaan markkinoille, kun silld on menestysta alla esimerkiksi. (Kyto-
maa 2014.)

Lisdksi messujen rinnalle on tullut lukuisia muitakin reittejd, joiden
kautta tietoa uusista formaateista hankitaan. Messujen ohella emo-
yhtididen kautta tapahtuva scouttaus on olennainen osa formaatti-
maailman seurantaa, kuten Antti Vdisdnen (2015) toteaa. Lisdksi
tuotantoyhtiot trackaavat itse kiinnostavia formaatteja.

Me kéytetddn paljon aikaa sithen. Meilld on tdllaisia stringer-diileja
eli lafkoja, joilta me ostetaan markkinatieto. Tiedetéédn tosi tarkkaan
mitd uutuuksia tulee meiddn kannalta mielenkiintoisille markkinoil-
le. Ja meillé on yksi ihminen joka kdyttdd sithen ison osan tydajastaan
ja sitten viikoittaisten kehityssessioiden yhteydessd tdmé ihminen [--]
esittelee sen mielestd mielenkiintoiset [formaatit]. Ja sitten me paite-
tddn, mihin avataan dialogi. (Vdisénen 2015; 2017.)
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Myos televisioyhtiot, kuten MTV, 10ytavét formaatteja messujen,
suoraan yhtidille tulleiden tarjousten ja henkilokohtaisten kontak-
tien kautta sekd seuraamalla, mitd muualla maailmassa tapahtuu
(Paunio 2015). Tanssii tihtien kanssa on esimerkki formaatista,
jonka MTV on ostanut suoraan oikeuksien omistajalta eli BBC:It.
Brittiyhtié onkin usein myynyt formaattioikeuksia suoraan televi-
sioyhtidille (Sairanen 2015; Valtanen 2015). ”Ne [BBC] eivit ole
halunneet, ettd tuotantoyhtio [--] alkaisi rahastaa heidén formaatil-
laan. Vaan ne ovat halunneet asioida suoraan TV-yhtiéiden kanssa.”
(Sairanen 2015.) MTV:n entinen ohjelmajohtaja Jorma Sairanen
(2015) ja Eyeworks Finlandin Antti Vdisénen (2015) arvioivat, ettd
suurimmaksi osaksi formaatit ovat kuitenkin tulleet televisiokana-
ville tuotantoyhtididen kautta, koska ndmi yhtiét ovat isojen ul-
komaisten toimijoiden omistuksessa ja niilld on emoyhtiéiden for-
maattikirjastot kaytossddn. Esimerkiksi FremantleMedia Finland,
Shine Finland, Zodiak Finland ja ITV Studios Finland voivat myy-
dé formaatteja emoyhtididensé valtavista katalogeista (Y1d-Antti-
la 2014; Valtanen 2015), mutta ne eivit voi ostaa oikeuksia toisten-
sa formaatteihin. Banijay Finlandin Joonas Hytonen (2015) ja Fre-
mantleMedia Finlandin Eerika Vermila (2015) toteavatkin suoraan,
ettd he pyrkivat myymaéaan ohjelmia ensisijaisesti juuri yhtién omas-
ta katalogista. Esimerkiksi Banijay Finland on myynyt suomalai-
sille televisiokanaville emoyhtiénsd Tanskassa kehittdmid ohjelma-
formaatteja, kuten Suomen kaunein koti -ohjelman (Hytonen 2015).
Tallaisessa tilanteessa sama yhtio, joka kehittéé ja omistaa formaa-
tit, tuottaa myds niiden suomalaiset adaptaatiot (Paunio 2015).
Tuotantoyhtiét pitchaavat omia ohjelmiaan televisiokanaville
ympiri vuoden (Kytomaa 2014; Padkkonen 2015; Santala 2015;
Vehkaoja 2015; Viisdnen 2015). Vastavuoroisesti televisioyhtiot
esittivit omia toiveitaan, tarpeitaan ja ideoitaan tuotantoyhtioille
(Yla-Anttila 2014; Padkkonen 2015). Lisdksi suurien tuotanto- ja
jakeluyhtiéiden omien katalogien ulkopuolella myydéaén pienempi-
en tuotantoyhtididen, niin sanottujen kolmansien osapuolien, kehit-
tdmid formaatteja. Nédiden formaattien oikeudet ovat sekd muiden
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tuotantoyhtididen ettd televisioyhtididen vapaasti optioitavissa tai
ostettavissa (Hytonen 2015: Paunio 2015; Vermila 2015).

Formaattisopimukset ja -maksut

Formaattikaupassa liiketoiminnan ydin muodostuu formaattioike-
uksien myynnistd, ei televisio-ohjelmien tuotannosta (Moran &
Malbon 2006, 57). Keskeinen osa téitd kaupankédyntid ovat luon-
nollisesti formaattisopimukset ja niihin sisdltyvit formaattimaksut.
Formaattisopimukset koskevat tavallisesti joko ohjelman lisenssi-
oikeuksia tai optio-oikeuksia. Lisenssioikeuksien myymistd voi-
daan verrata mm. McDonaldsin ja Subwayn tapaisten pikaruoka-
ketjujen hyddyntdmain malliin, jossa franchising-yrittdja hankkii
oikeuden kayttdd ketjun tavaramerkkid ja menetelmid omassa ra-
vintolassaan. Vastaavalla tavalla formaattilisenssi antaa ostajalle
oikeuden hyoddyntdd formaatin siséltdmié ohjelmakonseptia ja tie-
totaitoa ja tuottaa niiden pohjalta oman adaptaation tietylle mark-
kina-alueelle. Englanninkielisessd formaattikirjallisuudessa kayte-
tadnkin paljon franchising-termié.

Formaattilisenssin hintaan vaikuttavat mm. formaatin suosio,
tuotantobudjetti, katsojaluvut, formaattibrandin arvo sekd mark-
kinoiden koko. Tuotantoyhtitt tai televisioyhtiot maksavat eri oi-
keudenomistajaryhmille joko kertakorvauksia, rojalteja tuloista tai
prosenttiosuuksia tuotantobudjeteista (Muikku & Argillander 2015,
12; Lindstrom 2007, 113). Esimerkiksi MTV-Viihde Oy maksoi
vuonna 1998 Bumtsibum-ohjelman lisenssista kiintedn 10 000 mar-
kan hinnan jokaista 13:a ohjelman jaksoa kohti. Kun yhden esi-
tyskauden kokonaistuotantokustannukset olivat ldhes 2,2 miljoo-
naa markkaa, oli lisenssimaksujen osuus budjetista 130 000 mark-
kaa. (MTV-Viihde Oy 1998.) Vuonna 2007 formaattimaksut liik-
kuivat Suomessa 1000 ja 10 000 euron vililld (Lindstrém 2007,
113). Télla hetkelld formaattilisenssi maksaa Chalabyn (2016, 77)
mukaan tavallisesti 7-8 prosenttia tuotantokuluista. Kotimaisessa
formaattikaupassa formaatin kehittdjan arvellaan puolestaan saa-
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van 4—7 prosenttia kussakin maassa toteutettavan version tuotanto-
budjetista. Suurilla markkina-alueilla formaattioikeuksien taloudel-
linen arvo voi siten olla huomattavan korkea. (Muikku & Argillan-
der 2015, 14.) Formaattimaksuun voi kuitenkin siséltyd myds esi-
merkiksi formaatin myynnisti vastaavan yhtién osuus, jolloin mak-
su ei kokonaisuudessaan ohjaudu ohjelman kehittdjille. Joka tapa-
uksessa formaattimaksut eivit muodosta kovin merkittdvaéd osuutta
ohjelman tuotantokustannuksista (Padakkonen 2015).

Kansainvilisessd formaattikaupassa myydddn myos ohjelmien
optio-oikeuksia, joiden perusteella ostaja saa oikeuden myyda ohjel-
maa sopimuksessa médritellyille maantieteellisille alueille (Muik-
ku & Argillander 2015, 13.) Pienet, itsendiset tuotantoyhtiot eli niin
sanotut kolmannet osapuolet voivat myyda formaattinsa lisenssioi-
keudet televisioyhtiolle, mutta muut tuotantoyhtidt voivat ostaa til-
laiseen formaattiin ainoastaan optio-oikeuden (Hytonen 2015: Pau-
nio 2015; Vermild 2015). Koska optiosopimus on vain vilivaihe
eikd sisélld adaptaation tuottamiseen tarvittavia oikeuksia, eivit so-
pimuksen tuottamat tulot ole yleensd merkittivid (Muikku & Argil-
lander 2015, 13). Saku Tuomisen (2015) mukaan optiomaksut ovat
formaattioikeuksien omistajille ”lyhytnakdistd rahaa”: formaattien
kehittijat saavat padosan tuloistaan vasta varsinaisten lisenssioike-
uksien kaupasta (Muikku & Argillander 2015, 13).

Tavallisesti puoli vuotta voimassa olevan ja noin 3000—6000 eu-
roa maksavan optio-oikeuden turvin tuotantoyhtié voi myyda for-
maatin televisioyhtiolle. Tuotantoyhtio ei vield tdssd vaiheessa saa
formaattiraamattua kayttoonsa. (Padkkonen 2015.) Mikili tuotan-
toyhtio ei saa formaattia myytya sopimuksen voimassaoloaikana,
varaus raukeaa ja formaatin omistaja voi myyd4 optio- tai lisens-
sioikeudet toiselle ostajalle (Valtanen 2015). Televisioyhtiot eivét
voi hankkia optio-oikeutta, vaan ainoastaan oikeudet ohjelman ko-
timaisen adaptaation tuottamiseen. ’Jos ne ottavat jonkun ohjelman
[ja] ostavat siihen lisenssin, niin silloin ne ovat jo tehneet sen paa-
toksen, ettd se tulee heilld mydskin ruutuun” (Padkkonen 2015.)
Koska suomalaisilla televisioyhtioilld ei (Yled lukuun ottamatta)
ole omaa ohjelmatuotantoa, valitaan ohjelman toteuttamisesta vas-
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taava tuotantoyhtio téllaisessa tapauksessa tarjouskilpailun perus-
teella (Padkkonen 2015; Hytonen 2015). Pddkkdsen (2015) mukaan
kanavat lahettévit tarjouspyyntdjd ainoastaan sellaisille tuotanto-
yhtiéille, joilla ne uskovat olevan resursseja tuotannon toteuttami-
seksi. Tuotantoyhtididen ndkokulmasta tarjouskilpailuissa on seké
hyvii ettd huonoja puolia. Hyvéni puolena Joonas Hytonen (2015)
nikee sen, ettd kilpailutettava ”ohjelma on todennikoisesti tulossa
ruutuun”. Huonoa puolestaan on se, ettd ohjelmien hinnat painuvat
alas, kun useat tuotantoyhtidt kilpailevat saman ohjelman tuotan-
nosta (Hytonen 2015).

Ohjelman toteutuksen kannalta on samantekevéd, omistaako
tuotantoyhti6 formaatin itse vai onko formaattilisenssi televisioyh-
tiolla. Mikali televisioyhtio on hankkinut formaatin, se luovuttaa
kaiken ohjelman adaptaatiota koskevan materiaalin tuotantoyhtion
kayttoon (Vermild 2015). Taloudellisesta nakokulmasta tarkasteltu-
na kysymys formaattioikeuksien haltijasta ndyttaytyy aivan toisen-
laisessa valossa. Tuotantoyhtididen ansainta perustuu perinteises-
ti televisiokanavien ostamiin esitysoikeuksiin. Kanavat ovat aiem-
min ostaneet tyypillisesti 1-2 esityskertaa sekd 7—30 paivan catch-
up-oikeudet, jolloin ohjelmaa on voitu esittdd jalkikdteen kyseisen
ajanjakson ajan televisiokanavan omassa verkkopalvelussa. Esitys-
kertojen tdytyttyd ja sovitun ajanjakson umpeuduttua tuotantoyhtié
on voinut myyda hyddyntdmisoikeuksia muillekin tahoille. Tdmé
asetelma on muuttunut siten, ettd televisiokanavat ostavat nyt entis-
td useammin tiettyjen vélityskertojen sijasta ajallisesti méaritelty-
jé niin kutsuttuja vélitysikkunoita, joiden aikana ohjelmia voidaan
hyodyntdd ilman vilityskertoja koskevia rajoituksia. (Muikku &
Argillander 2015, 12.) Ikkunoinnilla (windowing) tarkoitetaan me-
diateollisuudessa jakeluprosessin suunnittelemista erilaisille kana-
ville ja alustoille siten, ettd audiovisuaalisen siséllon esitysajat (ik-
kunat) saadaan mahdollisimman tuottoisaan jirjestykseen. Esimer-
kiksi television draamasarjaa voidaan ensin esittdd ohjelman tilan-
neella, vapaasti katsottavalla televisiokanavalla ja sen jdlkeen ka-
navan omassa suoratoistopalvelussa. Néiden ikkunoiden” jalkeen
ohjelmaa myydéédn kansainvilisille markkinoille, esitetddn erilai-
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silla maksu-TV-kanavilla ja mahdollisesti ohjelman tilanneen tele-
visioyhtion kohderyhmékanavalla, mink jélkeen ohjelma voi vie-
14 olla katsottavissa vaikkapa Netflixin kaltaisessa tilattavassa suo-
ratoistopalvelussa (SVOD), DVD:ni ja mainosrahoitteisessa suo-
ratoistopalvelussa (AVOD). (Doyle 2016.) Televisioyhtididen kan-
nalta ei ole endi olennaista neuvotella esimerkiksi uusintaesitysker-
tojen madréstd, vaan nimenomaan esitysajoista, jotka voivat sisil-
td4 miten monta esitystéd tahansa (Vdiséanen 2015).

Sekd Jorma Sairanen (2015), Sari Valtanen (2015) ettd Ant-
ti Vdisdnen (2015) arvelevat, ettd formaattien tuonnissa on kéyn-
nissd muutos, jonka my6td kanavat lisensoivat tulevaisuudessa for-
maatteja aiempaa enemman suoraan levitysyhtidiltd. Muutos joh-
tuu Viisdsen (2015) ja Valtasen (2015) mukaan ensisijaisesti mo-
nimediaalisten, erilaisia alustoja ja kanavia hyddyntdvien tuotan-
tojen julkaisuoikeuksista. Ohjelmiin liittyvat kaupalliset oikeudet,
kuten oheistuotteiden myyntioikeus, eivét yleensd sisélly formaat-
timaksuun (Lindstrém 2007, 113). Ohjelmiin liittyvistd d&nestyk-
sisté ja lisenssituotteista voi saada merkittiavidkin lisdtuloja (Cha-
laby 2016, 77), mutta esimerkiksi puhelinoperaattoreiden kanssa
tehtdvad yhteistyOtd varten tarvitaan oikeuksia, joita on vaikea saa-
da sisdllytettyd tavalliseen formaattisopimukseen (Vdisdnen 2015).
”Me on tehty ensimméiset ohjelmat viime vuonna silleen, ettd me
[tuotantoyhtid] ollaan se optioitu ja tuotu kanavalle, mutta sitten
sovittu ettd kanava tekee itse sen lisenssin suoraan levittdjan kans-
sa.” (Viisdnen 2015; 2017.) Formaattioikeuksia koskevat sopimuk-
set ovat siis muuttuneet niin monimutkaisiksi, ettd kanavat katso-
vat parhaaksi neuvotella niistd suoraan oikeuksien omistajan kans-
sa (Viisdnen 2015). Kanavan kannalta on myos térkeéd pitad kaik-
ki formaattisopimukset keskenédn samansiséltdisind, kuten MTV:n
Sari Valtanen (2015) kertoo:

Me halutaan, ettid meilld on tietyt vaatimukset [--] ja ettd meilld on kai-
kille sitten samat, ettei ole semmoinen valtava tilkkutakki [--]. Katso-
mo-palvelun rakentaminenkin olisi aika hankalaa, jos sielld olisi hir-
vedn paljon erityyppistd, ettd pyritddn siihen ettd [--] nima reunaehdot
ovat samantyyppiset. (Valtanen 2015.)
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Tuotantoyhtididen ndkdkulmasta tilanne voi olla ongelmallinen.
Jos kanava solmii sopimuksen ohjelmaan liittyvien oheistuottei-
den myynnistd suoraan formaattioikeuksien omistajan eli ohjel-
man levittdjin kanssa, jaetaan tuotteista saatavat voitot kanavan ja
formaatinhaltijan kanssa ja "tuotantoyhtid yleensd pulpahtaa siitd
pois” (Vdisénen 2015). Samalla kun siséltojen ja niiden esitysoi-
keuksien hinnoittelu on siirtynyt tuotantoyhtidiltd televisiokanavil-
le (Keinonen 2015, 67), myds oheistuotteista ja -palveluista saata-
vat tuotot ovat siirtymissa tuotantoyhtididen ulottumattomiin. Mer-
kittdvin monimediaalisuuteen liittyvé haaste kotimaisille tuotanto-
yhtiéille onkin uusien liiketoimintamallien 16ytdminen. Koska mo-
net formaatit ovat monimediaalisia tuotantoja, sama haaste koskee
my0s formaattiadaptaatioita. Jotta tuotantoyhtididen olisi mahdol-
lista kehittdd uusia ansaintamalleja, niiden tulisi voida itse kontrol-
loida omia siséltdjdén ja niihin liittyvid oikeuksia (emt., 71).

Koska tekijénoikeuslait eivét suojaa ideoita ja ajatuksia, for-
maattikauppaa voidaan kriittisesti tarkastella erddnlaisena pelind
(Hytonen 2015) tai leikkind (Padkkonen 2015). Formaattikaupan
toimijat ovat sitoutuneet noudattamaan herrasmiessopimuksia (Hy-
tonen 2015) tai leikin sddnt6ja (Padkkonen 2015), jotka takaavat,
ettd ohjelman alkuperdisidean keksijd saa ansaitsemansa krediitit
ja formaatti tunnustetaan kaupankdynnin kohteeksi. Banijay Fin-
landin Joonas Hytosen (2015) mukaan viimeaikainen kehitys viit-
taa kuitenkin siihen, ettd koko formaatin idea voidaan joutua arvi-
oimaan uudelleen:

Koko ajanhan nyt on yleistymaéssé [se], ettd [--] kolmella—neljilla le-
vitysyhti6lld voi olla hyvin samantyyppinen formaatti ja sitten tullaan
sithen, ettd onko mitdén jirked endd maksaa tdssd tapauksessa, kun
kysymys on jo vdhin yleistyneestéd ideasta. Ehké tyypillisin esimerk-
ki téstd on aika menestynyt brittildinen formaatti, jonka nimi on Come
Dine With Me, joka on Suomessakin pydrinyt [--] siitd tehtiin siis tdl-
lainen julkkisversio kuin Neljin tdhden illallinen, joka muodostui en-
sin tosi isoksi hitiksi Suomessa, mutta joka perustuu sitten ihan eri for-
maattiin. [T]dmé on hyvi esimerkki siité, [miten] tdssd ndmé kaikki ra-
jat hamartyy. Ettd sitten on kierretty sitd alkuperdisen formaatin oike-
utta silld, ettd on ostettu jostain Puolasta tai Ukrainasta formaatti, jos-
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sa on ihan samasta asiasta kyse, mutta siind on vaan julkkiksia. (Hy-
tonen 2015.)

Hytdsen mainitsemien formaattien samankaltaisuuksia on itse asi-
assa késitelty norjalaisessa oikeusistuimessa. Vuonna 2009 Viasat
alkoi esittdd Come Dine With Me -formaatin norjalaista adaptaa-
tiotaa nimelld Klokka dtte hos meg lahes samaan aikaan, kun TVN
esitteli unkarilaiseen formaattiin perustuvan julkkisversionsa ni-
meltd 4-stjerners middag — halv dtte. Molemmat yhtiot olivat alun
perin olleet kiinnostuneita Come Dine With Me -formaatista. Oike-
uden péitoksen mukaan plagioinnista ei kuitenkaan ollut kyse, silld
formaattien tekijénoikeus ylipdétdan on kyseenalainen eivétka oh-
jelman yksittdiset elementit olleet riittdvan ainutlaatuisia. Formaat-
tiraamattu ei siséllé mitdan takeita siitd, etteikd joku muu voisi tuot-
taa samanlaista ohjelmaa. (Humphreys 2009, 66—68.)

My®ds Shine Finlandin Tarja Padkkonen toteaa, ettd “rip offeja,
kopioitahan on ihan hirveidsti kaikista ohjelmista. [Esimerkiksi]
Master Chef ja Top Chef niin niissd ei kauhean paljon eroja ole.”
(Paakkonen 2015.) Tuotantoyhtitt voivat myds hyodyntdd omia
formaattejaan kyseenalaisilla tavoilla. Sari Valtanen (2015) mai-
nitsee esimerkkind Erilaiset didit -ohjelman, jossa seurataan erilai-
sissa tilanteissa olevien ditien ja niiden perheiden eldmii raskau-
den loppuvaiheessa ja synnytyksen jdlkeen. MTV-Mediaan kuulu-
va AVA-kanava esitti titd Aito Median tuottamaa ohjelmaa vuosina
2012 ja 2013. Seuraavana vuonna sarjan korvasi AVA:lla enemmén
perheiden elaméén keskittyva Erilaiset perheet, ja samaan aikaan
Liv-kanavalla alkoi saman tuotantoyhtion tuottama ja sisilloltdén
hyvin paljon Erilaiset didit -sarjaa muistuttava Toisenlaiset didit.
Vaikka AVA:lla ei tilanteesta ilahduttu, on saman formaatin myy-
minen eri nimisend eri televisioyhtidille Valtasen (2015) mukaan
enemmaénkin hygieniakysymys” kuin sopimusrikkomus, jota kan-
nattaisi ldhted selvittdméén oikeusteitse.

Myds Péadkkosen (2015) mukaan kynnys nostaa syytteitd for-
maatteihin liittyvistd tekijanoikeusrikkomuksista on korkea. Koska
formaatissa on pohjimmiltaan kyse ohjelmaideasta, eivitkd ideat
nauti tekijanoikeudellisesta suojasta, on rikkomuksia vaikea toden-
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taa. Lisdksi ohjelmien elinkaaret ovat nykyédan melko lyhyita: “sii-
nd vaiheessa, kun si rupeat jotain oikeuksiasi penddméén niin se
[formaatti] on jo kuollut ja kuopattu ajat sitten” (Pddkkonen 2015).
Péaidkkonen (2015) toteaa, ettd markkinoilla on paljon hyvin saman-
tyyppisid formaatteja, mutta jéljittelijoitd tdytyy vain sietdd.

Eerika Vermildn (2015) mukaan formaattikauppa onkin enem-
mén veristd” kilpailua kuin pelid tai leikkid. Villid kopiointia hil-
litsee kuitenkin pelko maineen menetyksestd: mitd suuremmas-
ta tuotantoyhtidstd on kyse, sitd tarkemmin sen imagoa kannattaa
varjella (Vermild 2015). Lisdksi televisioformaatteja oikeudellises-
ta ndkokulmasta tutkinut Edward Humphreys (2011) huomauttaa,
ettd monet televisioalan yritykset toimivat markkinoiden molem-
milla puolilla sekd formaattien myyjind ettd ostajina. Siksi ndissd
yhtidissd pohditaan, kannattaako omien formaattien myyntid vaa-
rantaa plagioimalla mahdollisten yhteistyokumppaneiden formaat-
teja (Humphreys 2011, 97).

Formaattien lajit, genret ja aallot

Tamén luvun alkupuolella tarkastelin erilaisten formaattipakettien
muotoja ja siséltdjd. My0Gs genren ja lajityypin suhteen formaattei-
na myytivien ohjelmien kirjo on laaja. Yksinkertaisin tapa luoki-
tella formaatteja on jakaa ne kahteen ryhmaéén, késikirjoitettuihin
(scripted) ja kisikirjoittamattomiin (non-scripted) ohjelmiin (Ky-
tomaa 2014). Késikirjoitettuihin formaatteihin siséltyy sekd jat-
kuvajuonisia sarjoja ettd katkosarjoja, ja ne voivat edustaa erilai-
sia genrejd draamasta komediaan ja rakennettuun todellisuuteen
(constructed reality). Kisikirjoitettujen formaattien myynti on kui-
tenkin aivan viime vuosiin asti ollut melko véhiistd. Palaan tdmén
ilmidn syihin seké erilaisiin kidsikirjoitettuihin genreihin mydhem-
min tdssd luvussa. (Chalaby 2016, 168.)

Valtaosa formaateista edustaa niin sanottuja késikirjoittamatto-
mia genrejd, kuten visailuja, kykykilpailuja ja asiaviihdettd. Varsi-
naisen késikirjoituksen puuttuessa ndihin ohjelmiin tuotetaan dra-
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maturgiaa mm. tietynlaisella rakenteella, Saku Tuominen (2015)
kertoo. Siind, missd késikirjoitettujen ohjelmien tekijit voivat yl-
lapitad katsojien mielenkiintoa vaikkapa kirjoittamalla sarjaan nar-
ratiivin kannalta merkittdvin tapahtuman, kuten murhan, kasikir-
joittamattomiin ohjelmiin on kehitelty toisenlaisia keinoja katsoji-
en koukuttamiseksi (Keane & Moran 2008, 158). Keane ja Moran
(2008) nimittavat niitd “moottoreiksi” (engine). Merkittivin for-
maattimoottori on “miljoonan dollarin palkinto”, joka erottaa esi-
merkiksi Haluatko miljonddriksi? -visailun aikaisemmista saman
genren edustajista. Suuri palkintosumma tuottaa ohjelmaan janni-
tystd, koska se tarjoaa voittajalle mahdollisuuden tiydelliseen el-
manmuutokseen. Samassa visailussa kdytetddn myos vastaamista
helpottavia “oljenkorsia”, jotka Keane ja Moran yhdistivit toiseen
formaattimoottoriin, “eliminointiin” eli mahdollisten vastauksien
tai ohjelman osallistujien karsintaan. “Gladiaattorielementit”, ku-
ten kilpailijoiden shokeeraaminen tai pelastaminen ddnestyksista,
lisdévit niin ikdin jannitysti. Yleisoddnestyksid voidaan syysti pi-
tid reality-formaattien “megamoottoreina”: ne pitdvat ylla katso-
jien mielenkiintoa viimeiseen jaksoon asti, mutta tuottavat lisdksi
ohjelmalle vélinerajat ylittdvaa julkisuutta. ”Sisdénrakennettu kon-
flikti” kytkeytyy usein sarjan castingiin: osallistujat valitaan siten,
ettd heiddn vililleen todenndkéisesti syntyy konflikti. Eksoottiset
tai tutut kuvauspaikat voivat niin ikddn toimia formaattimoottorei-
na samoin kuin erilaiset muodonmuutoselementit, olipa kyse sit-
ten osallistujan omasta kehosta, kodista tai elaméntyylistd. (Emt.,
158-162.)

Rakenteen ja castingin liséksi draaman kaarta voidaan rakentaa
leikkauksella (Chalaby 2016, 148). Reality-ohjelmissa osallistuji-
en vilille on perinteisesti synnytetty konflikteja vasta jilkituotanto-
vaiheessa, kun kuvattua materiaalia on editoitu tarkoitushakuises-
ti (Paakkonen 2015). ”Ennen vanhaan ajateltiin [--] ettd noin vaan
pannaan tavikset tekemdéin jotain juttuja ja sitten sitd kuvataan”,
Tarja Padkkonen (2015) kuvailee. Tdma todettiin kuitenkin kalliik-
si tavaksi tehdd ohjelmia ja nykydén kaikki reality-ohjelmat ovat-
kin jossain méérin kéasikirjoitettuja: vaikka osallistujille ei anneta
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valmiita repliikkejd, on ohjelman tapahtumat sovittu jo etukiteen
(Paakkonen 2015). Muun muassa Vain eldmdd- ja MasterChef (Ne-
lonen 2011-) -sarjoja késikirjoittaneen Noora Réisdsen (2014) mu-
kaan reality-ohjelmat kirjoitetaan”™ itse asiassa kaksi kertaa: en-
simmadisen kerran ennen kuvauksia ja toisen kerran kuvauksien jil-
keen editointia varten. Késikirjoitettujen ja kédsikirjoittamattomien
ohjelmien vilinen raja on siis héilyvi ja kdytdnnossd useimmat niin
sanottuja késikirjoittamattomia genrejéd edustavat ohjelmat on aina-
kin rakenteen tasolla suunniteltu etukéteen.

Formaattikaupassa on myds tunnistettavissa selkedd ohjelmien
sisdltoon ja genreen liittyvéd trendivaihtelua, kun erityyppiset oh-
jelmat valtaavat vuorotellen television ohjelmakaaviot. Toisinaan
kyse voi olla genretason vaihtelusta, mutta useimmiten nima tren-
dit nostavat pinnalle tiettyd “alagenred” tai lajityyppid edustavia
ohjelmia. Kaytdn niisté trendeistd formaattiaalto-nimitystd samas-
sa merkityksessd kuin Erik Barnow (1977, 213) kuvasi 1950-1960-
luvuilla amerikkalaisen sarjadraaman alalajien liikkeitd. Formaat-
tiaaltojen ja muiden maailmanlaajuisten televisiotrendien tunnista-
minen on keskeinen osa televisioammattilaisten tyoti, mutta trendit
tekevdt my0s katsojille nakyviksi niitd tapoja, joilla globaalit tele-
visio-ohjelmien markkinat vaikuttavat kansallisiin televisiokulttuu-
reihin (Havens 2006, 7).

FremantleMedia Finlandin Eerika Vermilan (2015) mukaan am-
mattimainen formaattituonti alkoi Suomessa 1990-luvulla Bumt-
sibumin tapaisilla pelillisilld ja leikillisilld studioshow-ohjelmil-
la. Lisdksi tuotiin Greedin (MTV3 2000-2003) kaltaisia tietoviso-
ja. Molemmat mainitut ohjelmatyypit edustavat gameshow-genrea
(Vermild 2015). Chalabyn (2016, 131) mukaan 2000-luvun alus-
sa gameshow-ohjelmien osuus kaikista myydyistd formaateista oli-
kin lahes puolet. Vuosituhannen vaihteen jilkeen formaattigenrejen
valikoima kuitenkin muuttui monipuolisemmaksi. Peli- ja visailu-
ohjelmat jatkoivat suosiotaan, mutta lisiksi muutamassa vuodessa
syntyi kolme uutta ja monin paikoin toisiinsa limittyvaé genred: 1)
kykykilpailut ja casting-ohjelmat (esim. Idols, Next Top Model), 2)
faktapohjaiset (factual) formaatit (esim. The Hotel Inspector, How
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clean is your house?) seké 3) todellisuustelevisio (Esser 2013, 145—
146). Viimeksi mainitun genren teemoihin lukeutuvat mm. roolien-
vaihto (Wife Swap, Undercover Boss), deittailu (The farmer wants
a wife, The Bachelor), lastenhoito (Supernanny), remontointi (Ex-
treme Makeover: Home Edition) ja ruoanlaitto (Come Dine With
Me, Master Chef) (emt.).

Suomessa gameshow-aaltoa seurasivat Talent Suomen (Nelo-
nen 2007-), Idolsin, Popstarsin, X-Factorin (MTV3 2010) ja The
Voice of Finlandin kaltaiset kykykilpailut (Vermild 2015; Vaisédnen
2015; Hartikainen 2014). MTV:n Sari Valtasen (2015) mukaan py-
syvimpid formaattiohjelmia ovat Suomessa olleet juuri isot viihde-
ohjelmat, kuten The Voice of Finland ja Idols. Uusia timén koko-
luokan formaatteja syntyy hyvin véhin, vaikka pienid ja keskiko-
koisia tuotantoja onkin paljon tarjolla (Valtanen 2015). Eyeworks
Finlandin Antti Viisidnen (2015) etsii syytd suurien hittiformaat-
tien vahdiseen méidrddn taloudellisesta taantumasta: ’lama-aika tar-
koittaa usein sitd, ettd tuommoisia isoja viikonlopun super-prime-
time-formaatteja tulee aika vahén, koska niissé otetaan kehitystyos-
sd iso riski ja missédédn ei uskalleta tehda sitd”. Hittiformaatit ovat
siis usein sekd suuria mediailmiditéd ettd tuotantokustannuksiltaan
suuria ohjelmia.

Eerika Vermildn (2015) mukaan varsinaisen reality-aallon kidyn-
nisti kotimaisilla televisiokanavilla Big Brother vuonna 2005. Rea-
lity-ohjelmien ja formaattien kytkds on merkittdva koko televisio-
teollisuuden kannalta, silld realityd voidaan pitdd koko globaalin
”formaattivallankumouksen” generaattorina (Chalaby 2016, 131).
Todellisuustelevision suosiosta huolimatta reality-termid on vai-
vannut ”ikéédn kuin roskaleima, etté jos joku on realityéd, se on ros-
kaa” (Vehkaoja 2015; myos Méki-Reinikka 2015). Vasta viime ai-
koina on alettu ymmartéé, ettd reality voi viitata hyvinkin monen-
laisiin sisdltoihin (Vehkaoja 2015; Méki-Reinikka 2015). Chalaby
(2016) jakaa reality-ohjelmat kolmeen alalajiin: havainnoiviin
dokumentteihin (observational documentaries), asiaviihteeseen
(factual entertainment) seké reality-kilpailuihin (reality competi-
tions). Big Brother edustaa viimeksi mainittua kategoriaa, jossa oh-
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jelmiin sisdltyy kilpailuelementti, karsintaprosessi ja tarkasti méa-
ritelty rakenne. Osallistujat eivit kuitenkaan néissd ohjelmissa kil-
paile taidoillaan tai lahjakkuudellaan. (Emt., 143.)

Samoihin aikoihin, kun reality-aalto rantautui Suomeen, tieto-
kilpailut havisivét useiden vuosien ajaksi kokonaan suomalaisista
televisio-ohjelmistoista (Sairanen 2015; Valtanen 2015). Sari Val-
tasen (2015) mukaan gameshow-formaatteja on kyll4 valtavasti tar-
jolla ja uusia kehitellddn maailmalla koko ajan, mutta Suomessa
genre on ollut “passé”. Vuonna 2015 Jorma Sairanen arveli haas-
tattelussani, ettd jos joku kanava toisi ohjelmistoonsa menestyvin
Haluatko miljonddriksi? -tyyppisen ohjelman, muut seuraisivat no-
peasti omien tietokilpailujensa kanssa. Seuraavana vuonna Nelo-
nen alkoi esittdd kyseistd ohjelmaa lauantai-illan parhaaseen kat-
seluaikaan. Vuoden 2017 kevadlld Nelosen ohjelmistossa starttasi
myos toinen visailu, Tanskan yleisradioyhtion DR:n kehittimain
formaattiin perustuva Kaikki vastaan 1 (Alle mod 1). Vaikka viittei-
td gameshow-genren uudesta tulemisesta on siis havaittavissa, tar-
jonta on toistaiseksi hyvin rajallista.

Reality-aaltoa ovat myohemmin jatkaneet erilaiset lifestyle-oh-
jelmiksi tai asiaviihteeksi luokiteltavat ohjelmat. Namé formaatti-
aallot kytkeytyvdt Viisdsen (2015) mukaan selkeésti televisiola-
hetysten digitalisoimiseen ja sitd seuranneeseen kanavatarjonnan
merkittdvaan kasvuun: “Jos ajattelee Livin ja AVA:n synty4, niin li-
festyle-formaatit hypahtivit tissikin maassa kattoon lyhyessé ajas-
sa, koska niille oli omat kanavat” (Vdisdnen 2015). Toisaalta ndissa
ohjelmissa myds trendien kierto on hyvin nopeaa. Eerika Vermild
(2015) nékee tdmén johtuvan ainakin osittain Suomen pienisté te-
levisiomarkkinoista:

kun se ensimméinen menestys tulee esimerkiksi vaikka kokkausohjel-
missa, ruokaohjelmissa, [--] kaikki rupeavat ostamaan niité, [--] sitd
16ytyy sitten vaikka missd muodossa, tietyn aikaa. [--] me kylldstetdan
ihmiset niilld ohjelmillamme ja sitten taas siirrytdén seuraavaan. (Ver-
mild 2015.)

2010-luvun alussa erilaiset ruoanlaittoon liittyvét ohjelmat olivat-
kin selvésti aallonharjalla. Tuolloin suomalaisten kanavien ohjel-
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mistoissa olivat mm. Neljdn tihden illallinen (Nelonen 2010-2014;
Fish on the Cake), Arvostele mun illallinen, Top Chef Suomi (Sub
2011; Top Chef), Master Chef Suomi (Nelonen 2011-2017; Master
Chef), Hell's Kitchen Suomi (MTV3 2013; Hell’s Kitchen) ja Koko
Suomi leipoo (MTV3 2013-2014; The Great British Bake Off).
Néiden formaattiadaptaatioiden liséksi on toki ndhty myds muita
suomalaisia ja ulkomaisia ruoanlaitto-ohjelmia.

Aivan viimeaikaiseksi formaattiaalloksi Valtanen (2015) méa-
rittelee ohjelmat, joissa julkkikset tekevit “kaikkea mahdollista:
oli sirkusta ja oli ruokaa ja oli tanssimista”. Toista tuoretta trendié
ja tavallaan vastaparia julkkisohjelmille edustavat Valtasen (2015)
mukaan ohjelmat, joissa ollaan tavallisen ihmisen eldméssé vah-
vasti mukana. Téllaisia formaatteja ovat esimerkiksi Ensitreffit alt-
tarilla (AVA 2015—; Married at First Sight) ja Mummomafia (MTV
2015; The Gran Plan). Ensin mainittu lukeutuu my®ds niin sanot-
tuihin deittiohjelmiin, jotka Hyténen (2015) ja Viisdnen (2015)
niin ikddn nimesivét haastatteluhetkelld ajankohtaiseksi formaatti-
aalloksi. Joonas Hytosen (2015) mukaan kaksi kevdin 2015 puhu-
tuinta ohjelmaa olivat juuri Ensitreffit alttarilla ja Temptation Is-
land Suomi (Liv 2015, Nelonen 2016—; Temptation Island) vaikka
“perinteisesti Suomessa on ajateltu et se [deittigenre] on sellainen
meille tosi vaikea genre, Maajussit [Maajussille morsian] ainoana
poikkeuksena”. Genrerajojen yli ulottuvana trendind voidaan pitda
my0s positiivisuuden ja hyvén mielen korostamista. Nelonen Me-
dian Jani Hartikainen (2014) uskoo, ettd kaikki timmdinen noy-
ryyttdminen tai huonoon valoon [saattaminen] [--] on kyll tosi out
talla hetkelld. Katsojat hakevat semmoista feel good -tyyppisti oh-
jelmaa, ja sitten tosi vahvaksi [trendiksi] on tullut timmdinen sa-
maistuminen johonkin kokemukseen.” Antti Véisinen (2015) liit-
tdd tdmédn ilmidn taloudellisten suhdanteiden vaihteluun: tiettyyn
aikaan televisioon tuli lyhyessd ajassa useita kilpailijoiden pudot-
tamiseen perustuvia reality-ohjelmia, mutta laman my&té ruutuihin
on ilmestynyt enemmaén positiivia, komediallisia, ’ei niin hirvedn
ryppyotsaisia formaatteja”.
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Draamaformaatit ja muut kisikirjoitettuja genrejd edustavat for-
maatit ovat viime vuosiin asti olleet harvinaisia. Suomeen ei toistai-
seksi ole tuotu yhtdédn varsinaista draamasarjan formaattia. Kome-
dia-genred edustaa ainakin MTV3-kanavan kevdilld 2016 esittdmé
adaptaatio pitkdikdisestd yhdysvaltalaisesta Saturday Night Live -
vithdeformaatista. Vaikka formaattipaketti piti sisélldin ohjelman
alkuperiisid kisikirjoituksia, ei suomalaista Saturday Night Live -
ohjelmaa kuitenkaan toteutettu suoraan niiden mukaan. Késikirjoi-
tettujen ohjelmien jadmistd formaattivallankumouksen ulkopuolel-
le selittavdt Chalabyn (2016) mukaan useat eri tekijét. Késikirjoi-
tetut ohjelmat edustavat ensinndkin kulttuurisesti sensitiivisimpid
genrejd, kuten komediaa ja draamaa, joita ei voida toistaa yhtd me-
kaanisesti kuin vaikkapa visailuja. Ndiden genrejen adaptaatio on
siten tavallista vaativampaa. (Chalaby 2016, 170; Waisboard 2004,
374.) Toiseksi, draamaformaatti ei takaa ohjelman menestysti sa-
malla tavoin kuin visailuformaatti, silld draamasarjan suosio riip-
puu paljon my0s sen saamista kritiikeistd. Kolmanneksi, kisikirjoi-
tettujen ohjelmien kauppaa ovat perinteisesti hallinneet formaattien
sijaan valmiit ohjelmat. Ja neljanneksi, formaattikauppa on pitkédan
keskittynyt gameshow-genreen ja muihin vihemman arvostettuihin
lajityyppeihin. Ajatus formaatin hankkimisesta on siten tuntunut
draama- ja komediatuottajista vieraalta. (Chalaby 2016, 170-171.)
Téhén ajatukseen palaan myShemmin luvussa viisi.

Draamasarjojen tilanne on kuitenkin muuttumassa muun mu-
assa eteldamerikkalaisten telenovela-formaattien ja niin sanotun
Nordic Noir -ilmioén ansiosta. Tarja Padkkonen (2015) mainitsee
ruotsalais-tanskalaisen rikosdraama Sillan (Yle TV1 2013—; Bron/
Broen) esimerkkind formaattiaaltojen viimeaikaisista muutoksista.
”Sehén on aika uusi juttu, ettd draamaa pystyttdisiin viemain maas-
ta toiseen. Ja tima Bridgehdn on juuri kehitelty siihen [--]: idea on
se, ettd joka maassa on raja. Ettd se on jo perusajatuksena semmoi-
nen, ettd se toteutuu, kaikki maat ovat jonkun naapureita”. (Paik-
konen 2015.) Kotimaisessa televisiotuotannossa draama on sikali
poikkeuksellinen genre, ettd vaikka draamaformaatteja ei ole tuo-
tu Suomeen, niitd on aktiivisesti pyritty vieméén tééltd ulkomaille,
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ja tdssd on jossain médrin onnistuttukin. Viime vuosina esimerkiksi
Moskito Televisionin Helppo eldmd -sarjasta (MTV3 2009-2011)
on tehty remake-versiot Virossa (Kerge elu) ja Unkarissa (4Aranyé-
lef) (HS.fi 2016), saman tuotantoyhtion Mustat lesket -sarjasta (Ne-
lonen 2014-2016) pohjoismainen versio Black Widows (IS.fi 2016)
sekd meksikolainen telenovela-versio Mujeres de negro (Imdb.com
2017) ja Yellow Film & TV:n Syke-sarjasta (Yle TV2 2014-2017)
adaptaatio Ruotsissa (Syrror) (Yle.fi 2016). Néiden toteutuneiden
tuotantojen lisdksi on myyty myds muita optio- ja remake-oikeuk-
sia.

Sekd genrejarjestelmdd ettd formaattiaaltoja voidaan pitdéd glo-
baalia televisioteollisuutta strukturoivana ominaisuutena, joka sa-
manaikaisesti tuottaa seké resursseja etti rajoitteita television oh-
jelmapaéillik6iden ja televisiotuottajien tyohon. Heille genret mer-
kitsevit tapaa tdyttdad televisiotoiminnan institutionaalisia tarpei-
ta ja tavoitteita mutta myos vastata yleison odotuksiin (Straubhaar
2007, 134). Kansallisilla yleis6illd on yhd useammin transnationaa-
leja intressejd, joihin muusta maailmasta eristdytynyt ja kansalli-
sista sisélloistd ammentava televisiotuotanto ei voi yksin vastata
(ks. esim. Esser, Jensen, Keinonen & Lemor 2016.) Globaaleja for-
maattiaaltoja ja -trendeja ei kuitenkaan seurata Suomessa orjallises-
ti, vaan erilaiset kansalliseen televisiokulttuuriin ja -teollisuuteen
liittyvat tekijat vaikuttavat aina formaattien valintaan. Varsinaisesti
namad erot konkretisoituvat kuitenkin vasta siind vaiheessa, kun for-
maatista ryhdytiin tuottamaan kotimaista adaptaatiota.

Adaptaation kaytannot

Johdantoluvussa kisittelin adaptaatiota formaattitutkimuksen né-
kokulmasta. Téssé alaluvussa tarkastelen haastatteluaineistoni ana-
lyysin pohjalta sitd, miten ja miksi formaatteja tavallisesti sovite-
taan suomalaiseen televisiokulttuuriin sopiviksi. Silvio Waisboard
(2004, 368) toteaa, ettd formaatit ovat kulttuurisesti spesifejd mutta
kansallisuuden suhteen neutraaleja. My6s Tarja Padkkosen (2015)
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mukaan formaatit ovat ldhtokohtaisesti hyvin universaaleja ohjel-
mia: ne on pesty puhtaaksi kansallisista elementeistd, jolloin ne
ovat helposti toistettavissa eri maissa ja kulttuureissa. Samankal-
taisuus varmistetaan tiukoilla formaattisdédnnéilla (Sairanen 2015).
Toisaalta, kuten Katja Santala (2015) toteaa, aina on jotain lokali-
soitavaa”. My0s adaptaation suhteen formaattien skaala on siis laa-
ja (Paunio 2015; Valtanen 2015).

Formaattitutkimuksessa tehty jako avoimiin ja suljettuihin for-
maatteihin tulee esiin myds haastatteluvastauksissani. Suljettu-
ja formaatteja ovat tyypillisesti peliohjelmat ja muut gameshow-
tyyppiset ohjelmat, joissa ainoastaan kysymysten siséltod voidaan
muokata kuhunkin maahan sopivaksi (Hytonen 2015; Padkkonen
2015). Joonas Hytonen (2015) viittaa téllaisten ndkdistuotantojen
tekemiseen by the book -termilld: adaptaation tuotannossa noudate-
taan mahdollisimman tarkkaan formaattiraamatun tarjoamaa mal-
lia. Esimerkiksi MTV3:n vuosina 2002-2005 esittiméin Heikoin
lenkki (The Weakest Link) -tietokilpailun suomalaisversiota sdin-
neltiin tiukasti ohjelman vérimaailmaa, rakennetta ja juontajan
esiintymistyylid my&ten (Valtanen 2015).

Genren lisdksi adaptaation asteeseen voivat vaikuttaa vaikkapa
formaatin viimeaikainen menestys seki formaattioikeudet omista-
van yhtioén koko. Juuri menestykseksi osoittautuneissa hittiformaa-
teissa ei tavallisesti ole kovin paljon tilaa adaptaatiolle (Tuominen
2015; Paunio 2015). Sen sijaan siind vaiheessa, kun se [ohjelman]
elinkaari alkaa hiipua, niin vapauksia on enemmén ja enemmaén.
Tarkoitus on vaan pitdd se hengissd ja ehkd pumpata sithen uut-
ta eloa”, MTV:n Matti Paunio (2015) kuvailee. Esimerkiksi /dol/s-
ja Tanssii tihtien kanssa -sarjojen adaptaation ehdot olivat aluksi
tiukat, mutta useiden versioiden ja esityskausien myotd ohjelmat
ovat vihitellen saaneet uusia piirteitd (Valtanen 2015). Mitd suu-
rempi yhtid formaatin on kehittinyt, sitd tarkemmin sen adaptaa-
tiota myos sddnnellddn. Pienissd yhtidissd ollaan usein joustavam-
pia, varsinkin jos neuvotellaan vasta paperiformaatin asteella ole-
van ohjelman adaptaatiosta. "Kun ohjelma tulee jossakin pdin maa-
ilmaa televisioon, niin sitd sen jidlkeen muokataan aika paljonkin
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itse asiassa ja siitd sitten voi tulla tdmé kuuluisa format bible,” for-
maattiraamattu, Nelonen Median Jani Hartikainen (2015) kertoo.
Adaptaatiossa on havaittavissa myds ajallista muutosta. Sekd
Ylen Ari Yla-Anttila (2014) ettd MTV:n Matti Paunio (2015) arve-
levat, ettd formaatit ovat nykyéén joustavampia kuin aiemmin. ”On
tietysti joitakin peruskulmakivid, mité ei saa mennd muuttamaan,
mutta sitten sen sisélld tavallaan se paikallisuus kylld ymmarre-
tddn. [--] Ja minusta se on yksi onnistumisen edellytys,” Y14d-Anttila
(2014) toteaa. Sari Valtasen (2015) mukaan joidenkin formaattien
kohdalla herédd jopa kysymys, mistd formaatissa itse asiassa mak-
setaan, kun ohjelman toteutus joudutaan miettiméén kokonaan itse.
Jani Hartikainen (2015) mainitsee Nelosen esittimén Vain eldmdd
-ohjelman esimerkkiné formaatista, joka on muuttunut merkittiavas-
ti matkan varrella: ”’Se idea on siind [--], ettd tunnetut artistit laula-
vat ristiin toistensa biisejd, [--] mutta kylld on ihan erityyppisestd
ohjelmasta kysymys. Ja [--] tim# suomalainen versio on, itse asias-
sa Ruotsissa kehitetty tdhin muotoon.” (Hartikainen 2014.)
Vuoden 2014 Media & Message -seminaarissa Zodiak Nordi-
cin toimitusjohtaja Johannes Jensen kertoi Vain eldmdd -formaatin
matkasta Hollannista Ruotsiin. Ohjelman alkuperdisversiossa De
Beste Zangers van Nederland kilpailtiin siitd, kuka voisi parhai-
ten korvata toisen artistin. Kuvauspaikkana oli Ibiza, ohjelma ete-
ni juontajavetoisesti ja merkittdvin artisti sai valita voittajan. Ruot-
salaisessa Sd mycket bdittre -nimisessd versiossa laulajien henkil-
kohtaiset tarinat saivat paljon suuremman roolin, ja ohjelma tarjo-
si ikddn kuin kurkistuksen backstage -maailmaan ainutlaatuisten ti-
lanteiden ja artistien ystdvyyssuhteiden kautta. Ohjelma kuvattiin
paikassa, jota on aiemmin kéytetty paikallisissa tuotannoissa. My0s
castingiin kiinnitettiin paljon huomiota: ohjelmaan valittiin nelja
tunnettua artistia ja kolme nousevaa tahted. Henkil6iden iét vaihte-
livat 2575 vuoden viilill4, ja heidén tuli olla luonteeltaan avoimia
ja sosiaalisia. Ohjelman musiikkituottaja tyoskenteli artistien kans-
sa koko tuotantoprosessin ajan ja varmisti, ettd ohjelmaan saadaan
sopiva sekoitus eri musiikkityylejd. (Jensen 2014.) Perusideaa lu-

1 1 1 Televisioformaatti ja kulttuurinen neuvottelelu



kuun ottamatta ohjelma kavi siis ldpi merkittdvid muutoksia adap-
taatioprosessin aikana.

Selvisti tirkeimpédnd adaptaatioon vaikuttavana tekijani nou-
si haastatteluissani esiin taloudellisten resurssien niukkuus. Eri-
kokoiset tuotantobudjetit tuottavat luonnollisesti eroja adaptaati-
oihin (Esser 2014, 89—90). Suomessa ohjelmien tuotantobudjetit
ovat poikkeuksetta paljon pienempié kuin niissd maissa, joista for-
maatteja padsaantdisesti ostetaan eli Yhdysvalloissa, [sossa-Britan-
niassa ja muissa Pohjoismaissa (Lang 2015; Santala 2015; Tuomi-
nen 2015; Valtanen 2015; Vermila 2015). Joissakin tapauksissa for-
maatti voi jopa jadda kokonaan ostamatta korkeiden tuotantokus-
tannusten takia. Ohjelmassa saattaa esimerkiksi olla niin suuria ele-
menttejd, etti niitd ei yksinkertaisesti ole mahdollista toteuttaa Suo-
messa (Paunio 2015). Téllaisia voivat Eerika Vermilan (2015) mu-
kaan olla studioshow’n valtavan suuret, led-valoilla lattiasta kat-
toon pédllystetyt lavasteet, screenit tai liian suuri esiintyjamééra:
”siind on pdd-host ja [--] vaikka co-host ja sitten siind on vield joku
sidehost ja sen sidehost” (Vermild 2015). My®0s pienille kohderyh-
mille suunnatut ohjelmat ovat Tuomisen mukaan (2015) Suomes-
sa haasteellisia, silld tuotanto maksaa yhté paljon riippumatta siité,
onko ohjelmalla tarkoitus tavoittaa miljoona vai sata tuhatta katso-
jaa.

Usein formaatteja on kuitenkin mahdollista sopeuttaa Suomen
olosuhteisiin tuotantokuluja karsimalla. Antti Vdisédnen (2015) ja
Sari Valtanen (2015) antavat esimerkkejéd siitd, miten tdmé kéy-
tannossd tehdidn. Viisdsen johtama tuotantoyhtié Eyeworks Fin-
land on tuottanut MT V:1le brittildiseen formaattiin perustuvaa Koko
Suomi leipoo -ohjelmaa. Alkuperdisen formaatin noin kahtatois-
ta kuvauspéivad kohti Suomessa kaytettiin viisi pdivad (Vdisdnen
2015;2017). Tadma tietenkin tarkoittaa, ettd ty6 on tehtdva nopeam-
min ja suunniteltava paremmin — esimerkiksi ottoja voidaan kuvata
vain rajallinen méérd (Vaisdnen 2015). Lisdksi tuotantoryhmét ovat
usein kooltaan pienempid kuin muualla. Suomesta puuttuu koko-
naisia ammattiryhmid, jotka muissa maissa hoitavat omaa erikois-
tunutta tehtdvainsd. Tdmén seurauksena tuotantoryhmén jésenten
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tyonkuvat ovat laajoja: kaikilla on tietysti vastuualueensa, mutta
sitd tehdédén eri tavalla yhdessd” (Véisdnen 2015).

Erilaiset rajoitteet, kuten kdytettdvissd olevan ajan tai tuotan-
tohenkildston mééridn vahdisyys, palautuvat siis taloudellisten re-
surssien niukkuuteen. Inhimillisistd resursseista, kuten tuotantotii-
min jésenten osaamisesta, ei tavallisesti ole pulaa. Pdinvastoin, niu-
kat taloudelliset resurssit pakottavat kehittdméén uusia, kustannus-
tehokkaita ratkaisuja, jotka saatetaan myShemmin omaksua myos
muiden maiden adaptaatioihin. Sari Valtasen (2015) tuottamaan
Tanssii tihtien kanssa -ohjelmaan lisittiin Suomessa kauden aloit-
tava jakso, jossa esitelldén kilpailijat, sekd kauden pééttavd Uni-
cefin kanssa toteutettu hyvéntekevéisyysjakso. Néin tuotannon pe-
rustamiskuluja saatiin jyvitettyd useammalle jaksolle, jolloin jakso-
kohtainen hinta muodostui pienemmaéksi. Myohemmin tdma ratkai-
su on otettu kdyttoon myds muissa maissa. Valtasen mukaan suo-
malaiset tuotantoryhmit saavatkin usein positiivista palautetta siité,
ettd resurssien niukkuus ei ndy lopputuloksessa eli valmiissa ohjel-
massa. (Valtanen 2015.)

Keskeinen kysymys adaptaatiossa on se, miten ohjelmanteki-
jat valitsevat ne elementit, joilla ohjelma ankkuroidaan paikalli-
seen kulttuuriin. Tuottajat pyrkivét poistamaan formaateista uni-
versaaleja elementtejd tai viittauksia vieraisiin kulttuureihin ja te-
kemadin sisdlloistd kulttuurisesti ldheisid omien, paikallista ja kan-
sallista “todellisuutta” tiettynd ajanjaksona koskevien tulkintojensa
kautta. Lokalisaatio merkitsee siten sellaisten kulttuuristen merk-
kien poistamista, jotka tuottavat etdisyyttd ohjelman ja sen yleison
vilille, ja niiden korvaamista yhteenkuuluvuutta tuottavilla merkit-
sijoilld. Kieli ja aksentit ovat selvid kulttuurisia merkitsijoitd, jotka
tuottavat vilittdmasti joko eroja tai yhteenkuuluvuutta. Myods muut
merkitsijét, kuten huumori ja viittaukset historiallisiin tapahtumiin
tai arkisiin paikkoihin, synnyttavét kulttuurisen siteen ohjelmien ja
niiden katsojien vilille. Tuottajilla on kdytossddn laaja kulttuuri-
nen repertuaari, josta adaptaation aineksia voi ammentaa. Kotimai-
nen kirjallisuus, historialliset kertomukset, kansanperinne, viralli-
set symbolit ja perinteet sekd menneisyyden mediasisillot tarjoavat
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viitteitd ohjelmien lokalisaatiolle. (Waisboard & Jalfin 2009, 60—
65.) Tarkastelen tdssd kulttuurista adaptaatiota hyvin laajassa mer-
kityksessd, jolloin adaptaatioon voivat vaikuttaa esimerkiksi kan-
salliseen televisiokulttuuriin, kulutus- ja luokkakulttuuriin tai kéy-
t0s- ja tapakulttuuriin liittyvét tekijét.

Haastatteluaineistossani nousi useaan otteeseen esiin jossain
médrin stereotyyppinen késitys, jonka mukaan osallistujien avoi-
muutta ja spontaaniutta edellyttdvét formaatit eivit toimi Suomes-
sa ainakaan sellaisinaan. Viisdsen (2015) mukaan ohjelmia ei Suo-
messa voida rakentaa yhtd paljon reaktioiden varaan kuin monis-
sa muissa maissa. ’Suomalaisista ei 10ydy sellaista tunteita néyt-
tavad supliikkiviaked kuin 16ytyy joistain [--] jenkkiformaateista”,
Ylen kehityspaillikké Raimo Lang (2015) toteaa. Toisaalta Laura
Vehkaoja (2015) arvelee samassa haastattelussa, etté tilanne alkaa
muuttua: “Thmiset tietdvit jo, mitd heiltd ikd4n kuin odotetaan, jos
he lahtevit reality-ohjelmaan padhenkildiksi.”

Ihmisten kdyttdytymiseen ja tunteiden osoittamiseen liittyvét
erot voivat aiheuttaa adaptaatioon merkittividkin dramaturgisia ja
kuvauksellisia muutoksia. Esimerkiksi niin sanotuissa makeover-
eli muodonmuutosohjelmissa osallistujien voimakkaat emotionaa-
liset reaktiot ja ennen kaikkea niiden odotus rakentavat merkitta-
villd tavalla draaman kaarta. Antti Vaisdnen (2015) kertoo, etti esi-
merkiksi Eyeworks Finlandilla haastattelun aikana esituotannossa
ollutta muodonmuutosohjelmaa sovitettiin suomalaiseen kulttuu-
riin sopivaksi: "Me kerrotaan se tarina eri tavalla ja [--] se purkau-
tuu ja se resoluutio on olemassa ilman sitd hyppimistéd ja pomppi-
mista. Ja sillon se [--] dramaturginen, kuvallis-d4nellinen [--] rat-
kaisu on ehké vihan erilainen”. (Vdisénen 2015.)

Viisdnen (2015) mainitsee myos toisen esimerkin saman tuo-
tantoyhtion SuomiLOVE-musiikkiohjelmasta (Yle TV2 2014-—
2016; Yle TV1 2016-), joka tosin on Suomesta ulkomaille myyty
formaatti. Ohjelman kuvauksissa bandi ylldttdd Tanskassa asuvan,
ohjelmaan mukaan ilmoitetun henkildn.

Kaksi ja puoli sekuntia niin [--] niilld oli hirvedt bileet pystyssi ja ne

tanssivat. [--] siithen tulee hirved maérd liikettd. [--] Meilld niistd tu-
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lee kahden tunnetta tdynné olevan jahmettyneen ihmisen [juttu], jos-
sa kyyneleita yritetdén pidattdd loppuun asti. Jolloin ethédn si voi tehdd
sitd samalla tavalla. Se on ihan absurdi ajatus. Sun pitéé siis kuvallises-
tikin suunnitella ihan eri tavalla [--] missd kuvissa on liikettd ja missé
kuvissa kamera litkkuu, ettd se on dynaaminen ja missi kuvassa ollaan
fixed-kuvassa ja on aika rauhoittua ja olla hiljaa.” (Véisdnen 2015.)

Viisdnen (2015) nimittdd tdllaista draaman kaaren rakentamista
dramaturgis-emotionaaliseksi kuljetuksesi, joka on varsinkin reali-
ty-ohjelmissa otettava huomioon.

Kenties vield muodonmuutosohjelmia selkeimmin emotionaa-
lisiin reaktioihin perustuvat piilokameraohjelmat, joissa “ollaan
jossain julkisessa paikassa ja joku tekee jotain omituista, ja sitten
pitdisi saada ohikulkijoiden valtavia reaktioita”, kuten Ylen Lau-
ra Vehkaoja (2015) kuvailee. Joonas Hytdsen (2015) mukaan pii-
lokameraohjelmat ovat “maailmanlaajuinen iso genre, josta ollaan
laajasti sitd mieltd, ettd suomalaisten ihmisten reaktiokyky tai il-
meikkyys tai joku ei riitd. Suomessa on aika paljon kokeiltu sité-
kin genred aina silloin tdlloin eikd ne kylld ole menestynyt.” (Hyto-
nen.) Hytonen (2015) kuitenkin uskoo, ettd "oikein tehtyné, oikeal-
la hetkelld oikealla kanavalla oikeassa slotissa” timékin genre voi-
si menestyd. Tapakulttuuriin liittyvét erot voivat aiheuttaa muutok-
sia my0s itse formaatin siséllossd. Hytosen (2015) mukaan vuon-
na 2015 alkaneessa Temptation Island Suomessa on paljon enem-
min reality-materiaalia ja vihemmaén “formaalia Amerikan deittai-
lua” kuin ohjelman alkuperéisversiossa. ”Se ei tule Suomessa toi-
mimaan, ettd sé laitat kaksi selvdné olevaa nuorta ihmistd, jotka ei
muutenkaan puhu mitdédn ja TV-kamerat vieressi ja treffeilld ei ai-
nakaan puhu mitidén”, Hytonen (2015) toteaa. Temptation Island -
formaattia oli kuitenkin mahdollista versioida varsin vapaasti, kos-
ka alkuperdinen formaatti oli jo yli kymmenen vuotta vanha (Hy-
ténen 2015).

Toisinaan formaattiadaptaatioissa esiintyvien henkildiden esiin-
tymisté tdytyy kuitenkin muuttaa hillitympédn suuntaan. Tuottajan
tyo -kirjassa (2007) Tuire Lindstrom kertoo How clean is your hou-
se? -sarjan adaptaatiosta. Kotimaisen Silld siisti -nimisen (MTV3
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2005-2009) version tuotannossa ohjelmaa muokattiin muun mu-
assa roolituksen avulla suomalaiseen kulttuuriin sopivaksi. Alku-
perdissarjassa juontajana toimii teatraalisesti esiintyva naiskaksik-
ko, jonka keskindinen roolijako on tiukasti etukdteen méadritty. Sil-
ld siisti -sarjassa juontajien esiintymistyylid muokattiin kuitenkin
lamminhenkisempéin ja vihemmén dramaattiseen suuntaan. (Lind-
strom 2007, 114.) Samalla tavoin Silld silmdlld -sarjan roolitukses-
sa kéytettiin Santalan (2007, 33) mukaan muiden maiden adaptaa-
tioita referenssind sille, mitd suomalaiseen versioon ei ainakaan ha-
luttu. Ohjelmaan etsittiin “tavallisempia ja sympaattisempia” ho-
moja kuin esimerkiksi Ruotsin versioon valittu Fab Five -ryhma.
Vield pilottijakson valmistumisen jélkeen kotimaisen homoviisikon
maneereja pyrittiin hillitsemién ja muokkaamaan esiintymisté “he-
teronormatiivisempaan suuntaan” (Santala 2007, 33, 48.)

Pohjoismainen sukupuolten ja yhteiskuntaluokkien vilisti tasa-
arvoa korostava kulttuuri voi sekin osoittautua haasteelliseksi kon-
tekstiksi tietynlaisille formaateille. Téllaisia ovat esimerkiksi pat-
riarkaalisessa kulttuurissa kehitetyt formaatit, joissa leikitelldén
perinteisilla sukupuolirooleilla. Ylen Laura Vehkaojan (2015) ja
MTV:n Matti Paunion (2015) mukaan ndmi ohjelmat eivdt sovi
suomalaiseen kulttuuriin, koska ne eivit ole tarpeeksi yllattavia.
M4 muistan, ettd on késitelty timmoisid [--] ideoita tai formaat-
teja, joissa [--] koko homman clue on se, ettd miehetkin osallistu-
vat lastenhoitoon. [--] se ei Pohjoismaissa ihan ole shokkipremis-
si”, Paunio (2015) kertoo.

Vastaavaan ongelmaan tormédvit myos varallisuuseroihin pe-
rustuvat ohjelmat. Ylen Ari Yla-Anttila (2014) mainitsee esimerk-
kind Dragon'’s Den -formaatin, jossa hakijat yrittdvdt saada péa-
omasijoittajia tukemaan oman liikeideansa tai keksintonsé kehitte-
lyd. MTV3 esitti ohjelman suomalaista versiota nimelld Leijonan
kita vuonna 2007 ja Nelonen nimelld Leijonan luola vuonna 2013.
Molemmilla kerroilla ohjelma paéttyi ensimmaéisen esityskauden
jélkeen. Isossa-Britanniassa tdmé alun perin japanilainen formaatti
on ollut erittdin suosittu ja sitd on tehty jo 13 kautta. Miksi ohjelma
ei sitten nouse siivilleen Suomessa? Yld-Anttilan (2014) mukaan
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meilld ei timmdoinen elitismi oikein tahdo toimia. [--] muualla maail-
massa, [esimerkiksi] Englannissa on ihan selvi, ettd on rikkaita ihmi-
sid, niitd on paljon [--]. Meilld alkaa heti semmoinen mieleton nérkés-
tys eikd meilld oikein kestetd menestymistd. [--] Meilld ei ole luok-
kayhteiskunta, ja vaikka olisikin, niin ei haluta milld4n tavalla allevii-
vata eikd ndyttdd ettd se on. (Y1d-Anttila 2014.)

Vuoden 2016 alussa Nelonen toi ruutuihin perussisilloltdan hyvin
samankaltaisen Hyvd kaupat -ohjelman. Kotimaiseen ideaan pe-
rustuvassa ja Aito Median tuottamassa sarjassa osallistujat yritta-
vit myydad omistamansa tavaran jollekin raadin kolmesta jésenes-
td. Ostajina ensimmdiselld tuotantokaudella olivat koko kansan te-
levisiosuosikit Jethro Rostedt, Janne Kataja ja Aki Palsanméki. Oh-
jelman suurin ero Dragon'’s Deniin on toki tavaroiden kauppaami-
nen liikeideoiden ja innovaatioiden sijaan, mutta sijoittajien/osta-
jien rooli on my0s hyvin erilainen. Siind, missd Leijonan luolassa
on mukana todellisia pddomasijoittajia, jotka voivat padtokselldan
vaikuttaa merkittdvésti uuden yrittdjan liiketoiminnan tulevaisuu-
teen, Hyvdt kaupat -ohjelman ostajat esiintyvét kansanomaisesti ja
tekevit kauppoja padsddntoisesti suhteellisen pienilld rahasummil-
la. Myyjén ja mahdollisten ostajien vélistd luokkaeroa ei siis ohjel-
massa pyritd korostamaan vaan pikemminkin hiivyttiméaan.
Haastatteluissa mainittiin yleisesti myos muita kulttuurisidon-
naisia tekijoitd, jotka liittyvdt huumorintajuun (Kytdmaa 2014;
Padkkonen 2015), aitouteen ja yliluonnollisuuteen. Huumori on
usein kulttuurisesti sensitiivistd, kuten Beeden ja de Bruin (2009)
ovat osoittaneet tarkastellessaan The Office (Toimisto) -sarjan adap-
taatioita. Esimerkiksi Saksassa on vaikea markkinoida maan natsi-
historiaa humoristisesti késittelevid brittildisid komediasarjoja (Mi-
kos 2015, 698). Erityisesti parodiat edellyttivit viittauksen kohtee-
na olevien ihmisten, tapahtumien tai asioiden tuntemista (Valtanen
2015). Vermildn (2015) mukaan my0s “aitous ja autenttisuus on
selkedsti se mitd tdytyy vaalia, ettd ihmiset [--] saman tien hylk&a
sen, jos ne huomaa ettd se on liian falski tai amerikkalainen.” Sa-
moin yliluonnollisia ilmi6itd hyodyntévit formaatit siséltdvét Sari
Valtasen (2015) mukaan kulttuurisen riskin. Globaalista luontees-
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taan huolimatta televisioformaatit ja erityisesti niiden adaptaatiot
nostavat siis esiin my0s kansallisen identiteetin ja kulttuurisen kuu-
lumisen artikulaatioita (Beeden & de Bruin 2009, 5).

Koska televisiokulttuuri kattaa méaritelmani mukaan televisio-
ohjelmien ohella niiden tuotannon ja vastaanoton, ovat myos adap-
taatioon vaikuttavat televisiojarjestelmien erityispiirteet osa televi-
siokulttuuria. Mediajérjestelmien ominaisuudet saattavatkin selit-
tdd adaptaatioiden valisid eroavaisuuksia enemmaén kuin kulttuuri-
set erot. Adaptaation ja mediajérjestelmén vilisiin kytkoksiin paa-
see kasiksi esimerkiksi tarkastelemalla adaptaatiota esittidvédé kana-
vaa ja sen suhdetta kilpaileviin kanaviin, ohjelman kohderyhmai
ja kustannusarviota, kyseisen televisioyhtion tehtévii, lainsédédéan-
tod ja historiallisia muutoksia. (Jensen 2007, 300.) Esimerkiksi oh-
jelmien pituudet poikkeavat kaupallisilla kanavilla ja julkisen pal-
velun kanavilla toisistaan. Suomessa MTV3:n esittdma Koko Suo-
mi leipoo perustuu brittildisen julkisen palvelun yhtion BBC:n luo-
maan formaattiin. Ohjelaman suomalaisen tuotantoyhtion, Eye-
works Finlandin, Antti Vdisdsen (2015) mukaan alkuperdisessé oh-
jelmassa jakson kesto on 58 minuuttia, mutta MTV:n slotti on 42
minuuttia, jolloin jokaiselle jaksolle formaatissa mééritellyt tehta-
vit tdytyy mahduttaa 16 minuuttia lyhyempédn ohjelma-aikaan.
FremantleMedia Finlandin Eerika Vermilédn (2015) mukaan for-
maatin keston supistaminen ei kuitenkaan ole yleensa kovin vaike-
aa, vaan ohjelman ydin 16ytyy nopeasti. Liséksi tuotantokulttuuri-
en vilisid eroavaisuuksia 16ytyy muun muassa ammattiryhmisti ja -
nimikkeistd, osaamisesta sekd tuotantokdytintojd sddtelevisti lain-
sdddannosti ja tyoehdoista.

Kulttuuriin ja mediajérjestelméédn liittyvien tekijoiden lisdksi
adaptaation tarvetta voidaan selittdd myos kéytdnnollisilla seikoil-
la, kuten maantieteelliselld sijainnilla. Suomen pohjoinen sijainti
voi vaikuttaa tuotannon aikatauluttamiseen, silld sddolosuhteet ja
valon miiré rajoittavat mahdollisten ulkokuvauspdivien maaraa.
”Meilla on kdytdnnossa valoa tdssd maassa maaliskuusta syyskuu-
hun. Sen jdlkeen on about pilkkopimedta,” Antti Vdisdnen (2015)
kuvailee. Jos ohjelman tuotantosuunnitelma on tehty maassa, jossa
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luonnonvaloa riittdd ympéri vuoden, on suunnitelma luonnollises-
ti sopeutettava Suomen olosuhteisiin. Pdivan pituuden lisdksi muut
ilmastoon ja vuodenaikoihin liittyvit tekijédt voivat vaikuttaa adap-
taatioon — samoin kuin maantieteelliset etdisyydet. Suomessa tuo-
tannot keskittyvit usein taloudellisista syistd padkaupunkiseudul-
le.

Ensitreffit alttarilla -ohjelmassa avioliittolainsdddéntd aiheutti
tuotannolle omat haasteensa, silli Suomessa avioliittoon aikovien
on itse pyydettdva maistraatilta tai omalta seurakunnaltaan aviolii-
ton esteiden tutkintaa. Ohjelmaa tuottaneen Shine Finlandin Tar-
ja Padkkosen (2015) mukaan tuotantoyhtidssé pohdittiinkin, miten
osallistujat voisivat allekirjoittaa lomakkeen nidkemdttd toistensa
nimid. Lopulta nimet yksinkertaisesti peitettiin nikyvisti. Lisdksi
tuotantoyhtio kéytti perheoikeuteen erikoistuneen asianajotoimis-
ton apua selvittdessddn avioliittoon liittyvid juridisia sitoumuksia.
Osallistujien asema suojattiin avioliiton pafttymisen varalta muun
muassa edunvalvonta-asiakirjoilla, valtakirjoilla, avioehdolla ja tes-
tamentilla. Puolison elatusvelvollisuutta sekd lesken oikeutta asua
puolison omistamassa asunnossa ei kuitenkaan voitu sopimuksin
poistaa, vaikka elatusvelvollisuus toteutuukin Suomessa hyvin har-
voin. Tuotantoyhtion tuli siten tiedostaa, millaisia riskejé avioliiton
solmiminen tuntemattoman henkilén kanssa voi siséiltdd, ja tehda
nidma riskit selviksi ohjelman osallistujille. (Padkkonen 2015.)

Kuten ndma esimerkit osoittavat, ulkomaisen ohjelmaformaatin
adaptaatio voi edellyttdd hyvinkin monitahoisia kulttuurisia neu-
votteluja. Adaptaatiossa ei ole kyse vain kulttuurisen ldheisyyden
tuottamisesta, vaan myds tuotannon sopeuttamisesta paikallisiin,
joskus ylléttaviinkin olosuhteisiin (Waisboard & Jalfin 2009, 68).
Kulttuuristen erojen liséksi adaptaation tarvetta voivat siis selittdd
esimerkiksi ympardivédn yhteiskuntaan ja luontoon liittyvit teki-
jat. Kiinnostavaa kuitenkin on, ettd ohjelman tyyliin liittyvien ele-
menttien adaptaatiota ei maininnut kukaan haastateltavistani, vaik-
ka adaptaatioihin pyritdén tuottamaan kulttuurisen, geneerisen ja
arvomaailmaan liittyvén ldheisyyden lisdksi myds esteettisen ldhei-
syyden tuntua (van Keulen 2016).
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Adaptaation transnationaalit verkostot

Formaattien kautta suomalaiset televisiotuottajat tiimeineen liitty-
vit osaksi globaalia verkostoa, johon kuuluu erilaisista televisio-
kulttuureista tulevia formaattioikeuksien haltijoita, formaattikon-
sultteja ja televisiotuottajia. Ensimmaéisten Suomeen ostettujen for-
maattien mukana suomalaisiin tuotantotiimeihin tulivat myos en-
simmdiset tuotantokonsultit. MTV:n entisen ohjelmajohtajan ja va-
ratoimitusjohtajan Tauno Aijélén (2015) mukaan timi apu koet-
tiin positiivisena, koska “’sehén oli vaan yksi osaaja lisdd siihen.
Saatiin konkreettisesti ihminen mukaan joka oli tehnyt sitd” (Aij-
14 20159). Toisaalta Aijild (2015) myds kokee, etti tuotantoja val-
voneet formaattioikeuksien haltijat rajoittivat adaptaation mahdol-
lisuuksia. Nykyéan kaikkia formaatteja sovelletaan jossain méérin
(Vermild 2015), jolloin my6s ndkemyseroja adaptaation keinoista
voi syntyd. Eerika Vermilén (2015) ja Matti Paunion (2015) mu-
kaan ristiriitoihin tormétién kuitenkin harvoin, ja, kuten Joonas
Hytonen (2015) huomauttaa, ne saadaan tavallisesti ratkaistua neu-
vottelemalla. Nelonen Median Karoliina Kytomaan (2014) nake-
myksen mukaan “’[h]yvé formaatin omistaja pitdd huolen siité, ettd
dialogi sdilyy. Se on heidénkin etunsa, etti se ohjelma onnistuu ky-
seisessd maassa. Silloin adaptaatiota tehdddn, mutta yhdessé omis-
tajan kanssa, tarkasti konsultoiden.” (Kytomaa 2014.)

Koska taloudellisten resurssien niukkuus on merkittdvin adap-
taation tarvetta aiheuttava tekija, liittyvdt myos adaptaation yhtey-
dessd syntyvit konfliktit usein rahaan — tai pikemminkin sen puut-
teeseen (Kytomaa) 214. Esimerkiksi tietokilpailuformaatin omista-
ja saattaa madritelld jo ensimmadisen kierroksen palkinnon suurek-
si, jotta kilpailuun saadaan jannitettd. Suomalaisilla tuotantobudje-
teilla téllaisiin palkintoihin ei kuitenkaan ole varaa, Saku Tuominen
(2015) toteaa. ”Suomen mittakaava on sitten kuitenkin niin pieni,
ettd se on yllitys isoista maista tuleville. [--] joskus isoissa maissa
on vaikea ymmartid, kuinka pienilld resursseilla me tehddén ihan
hyvid ohjelmia.” (Tuominen 2015.) My0s Tarja Padkkosen (2015)
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mukaan formaatin haltijan kanssa joudutaan joskus kdymé&én ”syli-
painia” siitd, mikd Suomessa on mahdollista mika ei:

Kaikki formaatin oleelliset elementit tietenkin tiytyy pitdd ja ne on
huomioitu siind vaiheessa, kun me ollaan laskettu hintaa sille formaa-
tille. Mutta [--] ehké sellainen pieni kdytinnon ongelma saattaa jos-
kus olla, kun niiden toiveet on jotain ihan mahdotonta. Mutta siini ne-
kin ovat kyll4 jo oppineet, kun ne myyvit myoskin tuonne itédblokkiin
paljon formaatteja. Joku Ukraina ostaa suurin piirtein kaikki formaatit
mitd maailmassa on tarjolla [ja] tekee niitd varmaan pienillé rahoilla,
niin sitten tietenkin sen formaatin haltijankin tdytyy ymmaértia, etti se
pitdéd vaan rahastaa pois. (Pdakkonen 2015.)

My®ds Sari Valtanen (2015) uskoo, ettd formaattikauppiaat tavalli-
sesti ymmartévit ja tietdvit televisiotuotannon realiteetit: ’pienes-
sd [--] viiden miljoonan asukkaan maassa ei pystytéd toteuttamaan
samalla tavalla kuin vaikka maassa, jossa on sata miljoonaa ihmis-
ta”.

Vaikka halua ja kykya yhteistyohon 16ytyisikin, eri osapuolet ei-
vit valttaméttd jaa samoja tavoitteita. Formaattioikeuksien omista-
jat pyrkivét tavallisesti sdilyttdméén brédndinsad arvon pitkélla tih-
tdimelld, kun taas paikalliset televisiotuottajat tavoittelevat viliton-
td menestysté ja korkeita katsojalukuja (Njus 2009, 119). Joissain
tapauksissa formaatin omistajalla saattaa siten olla vahva nékemys
siitd, miten ohjelma toteutetaan, kuten Eerika Vermild (2015) ja
Joonas Hytonen (2015) huomauttavat. Mitd suurempi ja tunnetum-
pi formaatti on kyseessd, sitd tarkemmin sen adaptaatiota tavalli-
sesti sddnnelldin (Hytonen 2015; Kytdmaa 2015). Esimerkiksi The
Voice of Finlandin kuvauksia valvoi seki Aini ratkaisee- etti Kak-
sintaistelu-jaksojen aikana jatkuvasti hollantilainen formaattioike-
uksien edustaja (Hytonen 2015). Tarja Padkkonen (2015) puoles-
taan kertoo peldnneensé etukdteen Vino Show’n suomalaisen versi-
on tuotantoa, koska ohjelman kehittéjé juontaa itse ranskalaista al-
kuperdisversiota ja valvoo tarkasti formaattinsa adaptaatiota. Aluk-
si kaikki ohjelman tehtévit pitikin hyvaksyttdd formaatin haltijal-
la, mutta “’nyt sitd siimaa on tullut kylld huomattavasti enemméan”,
Péadkkonen (2015) toteaa. Tuotantovaiheessa adaptaatiosta neuvo-
tellaan péddasiassa suomalaisen tuotantoyhtion ja formaatinhaltijaa
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edustavan tuotantokonsultin kesken. Suuremmat kysymykset siir-
retddn ratkaistaviksi esimiehille ja televisioyhtidille: viime kédes-
sd kuitenkin suomalainen kanava on se asiakas ja tilaaja siind, ettd
ne voivat sitten [--] sanoa ettd me haluamme, ettd timi menee néin,
japiste” (Hytonen 2015). Tavallisesti merkittdvistd muutoksista so-
vitaan Hytosen (2015) mukaan jo ennen tuotannon kdynnistymis-
ta.

Sari Valtasen (2015) mielestd suomalaiset tuotantotiimit pyrki-
vit myo0s itse valttimidn konflikteja ja noudattamaan kuuliaises-
ti formaattisopimuksia. Valtanen (2015) muistelee, miten tarkas-
ti esimerkiksi 7Tanssii tdhtien kanssa -ohjelman formaattia nouda-
tettiin etenkin alkuvuosina. “Ja sitten [--] me katsottiin muita ver-
sioita YouTubesta, milloin mistdkin, ja todettiin ettd, ndmé&hén te-
kevidt ihan mitd lystddvat nima korealaiset tai brasilialaiset. Ettd
meilla niin helposti ollaan vaan niin auktoriteettiuskollisia.” (Val-
tanen 2015.) Tédmin “auktoriteettiuskollisuuden” voi maééritelld
myo0s pragmatismiksi, silld Valtasen (2015) mukaan se on autta-
nut suomalaisia tuotantoyhtiditd pysyméén hyissi vileissd formaa-
tinhaltijoiden kanssa. Hyvit kansainvéliset suhteet voivat puoles-
taan osoittautua vélttdmattomiksi globaaleilla televisiomarkkinoil-
la, joilla verkostoitunut ja jaettua arvoa tavoitteleva tydskentely ko-
rostuvat ja tuotantojen rajoja eivit endd maéadrittele aika, tila ja or-
ganisaatiot.

Formaattien vaikutus televisiotuotannon kaytantoéihin

Kuten formaattien tuontihistoriaa kisittelevassd luvussa totesin,
formaatit ovat vasta 2010-luvulla tulleet nékyvéksi osaksi suoma-
laisia televisio-ohjelmistoja. Kaikki formaattien mukanaan tuo-
mat muutokset eivét kuitenkaan ole suoraan katsojien havaittavis-
sa. Siksi pyysin haastattelemiani televisiotuottajia ja ohjelmapailli-
koitd pohtimaan, miten formaatit ovat vaikuttaneet suomalaisen te-
levisiotuotannon kayténtdihin. Ndma vaikutukset arvioitiin yksin-
omaan positiivisiksi. Formaatit ovat haastateltavieni mukaan tuo-
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neet kotimaiseen televisiotuotantoon kansainvilistd osaamista ja
tietotaitoa (Tuominen 2015; Viisinen 2015; Yl4-Anttila 2014; Ai-
jéla 2015). Osaaminen siirtyy maasta ja tuotannosta toiseen erityi-
sesti formaattiraamattujen, tuotantokonsulttien ja alkuperdisversi-
oiden tuotannoissa vierailevien suomalaisten tekijoiden kautta (Ky-
tomaa 2014; Viisinen 2015). Kysymys voi olla hyvinkin pienista
mutta ohjelman ulkondkd6n merkittdvasti vaikuttavista valinnoista,
kuten “miltd ndyttavit valot, miltd ndyttda lava, miltd ndyttavat ka-
meran liikkeet” (Tuominen 2015). Karoliina Kytdmaan (2014) mu-
kaan formaateista saatu oppi nékyy erityisesti tuotannoissa, joissa
katsojalle halutaan luoda tietynlainen illuusio tapahtumien kulusta.
Esimerkiksi Silld silmdlld -ohjelman tuotantoryhmé oppi New Yor-
kissa vieraillessaan, miten 3—5 péivaid kestivd muodonmuutos saa-
daan néyttdmain silté, ettd se on toteutettu yhdessi vuorokaudessa
(Santala 2007, 30).

Ulkomailta saadut opit ovat siis haastateltavieni mukaan muo-
kanneet tekemisen kéytdntdji ammattimaisemmiksi (Kytomaa
2014; Tuominen 2015, Yla-Anttila 2014). Ammattimaisuus voi
merkiti esimerkiksi tuotannon tehostamista, kuten Tauno Aiji-
14 (2015) maédrittelee. Konkreettisimmillaan tuotantoa tehostavat
vaikutukset nédkyvit silloin, kun kotimaassa ideoidun sarjan tuo-
tanto rakennetaan ulkomailta hankitun tuotantotapaformaatin mu-
kaan mahdollisimman nopeaksi, varmaksi ja tehokkaaksi. Luvus-
sa viisi tarkastelen 1dhemmin Salattuja eldmid esimerkkini tuotan-
to-osaamisen siirrosta. Aijilin (2015) mukaan nopea tuotantopro-
sessi merkitsee sitd, ettd tuotantoihin voidaan panostaa enemmaén.
Ammattimaistuminen ilmenee liséksi uusien ammattinimikkeiden
syntymisend: formaattien myotd suomalaiseen televisiotuotantoon
on syntynyt uusia ammatteja, joissa tarvitaan pitkélle erikoistunut-
ta osaamista (Vermild 2015; ks. luku viisi).

Konkreettisen, tuotantoon liittyvin tietotaidon ohella formaatit
ovat lisdnneet myos suomalaisten TV-ammattilaisten ymmarrysti
omasta alastaan sekd rohkeutta toteuttaa suuria formaattiadaptaati-
oita Suomessa. Antti Viisdnen (2015) kertoo, ettd
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jos tehdddn vaikka englantilainen formaatti ja mennéén katsomaan sen
kuvauksia Englantiin, niin onhan se nyt aikamoinen oppimatka ndhda,
miten ne tekevét sen sielld. Ja sen ymmartdminen, etté ei se sen kum-
mallisempaa ole. Than samat ongelmat niill4 on tai samat haasteet. Ra-
haa véhdn enemmén, ihmisid enemmain, kuvauspéivid enemmén, [...]
vdhén isommat hallit ja valot. Muuten ihan samat probleemit. (Vaisa-
nen 2015.)

Taméa ymmirrys voi osaltaan rohkaista suomalaisia tarttumaan ai-
empaa suurempiin haasteisiin. Saku Tuominen (2015) nostaa esi-
merkiksi Tanssii tihtien kanssa -ohjelman.

[S]en kaltaista ohjelmaa en usko, ettd olisi ikind uskallettu tehdd Suo-
messa. Ettd tehdddn massiivisen kallis julkkisten tanssiohjelma. Mut-
ta kun sulla on kymmenen maata, missé se toimii, niin sun on vahin
vaikeampi sanoa, ettd ei tule toimimaan. Enti jos se toimiikin, entd jos
kilpailija ostaa sen ja muuten. M& uskon, ettd ilman formaatteja nii-
den ohjelmien keskihinta ei olisi noussut ndin korkeaksi. [...] Se on li-
sénnyt suomalaisen television kokoluokkaa, ammattimaisuutta ja para-
doksaalisesti rohkeutta. (Tuominen 2015.)

Formaatteja koskevissa keskusteluissa toistuu usein ajatus tiukas-
ti kontrolloitujen sisdltdjen ja mahdollisimman tehokkaiksi jalos-
tettujen tuotantotapojen toistamisesta ympéri maailmaa. Waisboard
(2004, 378) viittaa tdhdn macdonaldisaation késitteelld. Sarjamuo-
toinen televisiotuotanto on aiemmin rakentunut paikallisten tuotta-
jien pédtdksien ja arvioiden varaan, mutta nyt osa méérittelyvallas-
ta on siirtynyt kansainvélisille formaattitoimijoille. Kjusin (2009)
mukaan tdma yhteistyd voi heikentdi paikallisten tuottajien itsendi-
syyttd, tietotaitoa ja luovuutta. Toisaalta hdnkin myontaa, ettd ulko-
maiset ideat ja opastus voivat auttaa tuottajia ymmaértiméaan parem-
min omaa asemaansa ja ndkemién tyonsd uudesta perspektiivis-
td. Keskeinen kysymys on se, miten yhteisty6 on jérjestetty. (Emt.,
102.) Tiivis yhteistyd formaattioikeuksien omistajan ja paikallisen
version tuottajan vélilld edistéé tiedon siirtymistd. Tdma edellyttda,
ettd formaattioikeuksien omistajat tukevat adaptaatioprosessia tar-
joamalla ohjelman tuotantoa koskevan tietotaitonsa paikallisen tuo-
tantotiimin kdyttoon. (Szostak 2013, 77-78.)
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Formaattien mukanaan tuoma osaaminen ei ole jdényt ainoas-
taan kyseisten adaptaatioiden kdyttéon, vaan sitd on onnistuttu mo-
nistamaan myds omiin ohjelmaideoihin. Eerika Vermila (2015) ker-
too, ettd formaateista opittuja tekemisen tapoja sovelletaan muun
muassa ohjelmien rakenteen, siséllén ja tuotannon kehittdmiseen.
Myos Saku Tuomisen (2015) mukaan uudesta tekemisen tavasta
jé4 aina jotain Suomeen. Formaatit ovat luonnollisesti vaikuttaneet
my0ds omien ohjelmaideoiden ja erityisesti omien formaattien ke-
hittelyyn. Tarja Padkkonen (2015) arvioi, ettd ohjelmia on tehty
Suomessa aiemmin melko “lokaalisti”: ohjelmat ovat menestyneet
kotimaassa hyvin, mutta eivét ole onnistuneet heréttdmain kiinnos-
tusta ulkomailla. Formaattien my6ti ohjelmista on “opittu poista-
maan kansallisia elementtejd” (Padkkonen 2015). Myos Matti Pau-
nio (2015) vahvistaa, ettd formaattiadaptaatioiden my6td suoma-
laiset tuotantoyhtidt ovat oppineet paljon formaatin rakentamiseen
liittyvistd prosesseista. Ajatus siitd, ettd kotimaisin voimin pyritdén
kehittdméén kansainvilisille markkinoille tahtddvid formaatteja, on
kuitenkin suhteellisen tuore (Véisidnen 2015).

Useammassa haastattelussa nousi esiin my0s formaattien vai-
kutus kotimaisen televisiotuotannon laatuun. Sekd Jani Hartikaisen
(2014), Saku Tuomisen (2015) ettd Antti Viisdsen (2015) mukaan
formaatit ovat asettaneet kotimaisille ohjelmille standardit, joihin
pyrkiminen on “nostanut suomalaisen television tekemisen tasoa”
(Hartikainen 2014). Kysymys on seki jo edelld kisitellystd osaa-
misen karttumisesta (Hartikainen 2014; Tuominen 2015) ettd ver-
tailusta, jossa kotimaisia ohjelmaideoita arvioidaan jatkuvasti suh-
teessa kansainvilisiin menestysformaatteihin (Vdisdnen 2015).
Tama vertailuasetelma nousee Viisdsen (2015) mukaan esiin sekd
tuotannosta ettd yleison taholta: katsojat seuraavat saman formaatin
eri maissa tehtyji versioita ja arvioivat samoin perustein vaikkapa
englantilaista 1,8 miljoonalla punnalla tehtyd ohjelmaa ja sen suo-
malaista 450 000 euroa maksanutta adaptaatiota. Formaatit asetta-
vat siten kansalliselle televisiotuotannolle globaalit arviointistan-
dardit.
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Formaattien globaalissa arvoketjussa nouseminen merkitsee
siirtymistd ylospdin adaptaatioiden tuottajasta uusien formaattien
kehittijéaksi, aluksi omille kotimarkkinoille ja lopulta vientiin. Tél-
lainen teollisuuden sektorin wupgreidaus edellyttdd televisiotuo-
tannon asiantuntemuksen ja valmiuksien kehittymistd. Paikallisil-
le tai kansallisille markkinoille suunnattujen ohjelmien tuottami-
nen, vientiformaateista puhumattakaan, edellyttii tiettyjen tuotan-
tostandardien saavuttamista. Kuten haastateltavani edelld totea-
vat, televisioformaatit helpottavat ndiden standardien tdyttymis-
td. Myos Chalabyn (2016) mukaan formaattiraamatut ja lentdvit
tuottajat tuovat mukanaan taitoja, tietoja ja tekniikoita, joita voi-
daan hyodyntdd originaaliohjelmien tekemisessd. Esimerkiksi Is-
raelin nousu formaattien viejamaiden joukkoon perustuu pitkédin
kokemukseen ldnsimaisten formaattiadaptaatioiden tuottamisesta.
(Emt., 101.) Toisin kuin usein kuvitellaan, formaatit eivét siis vélt-
tdméttd uhkaa paikallisen televisiotuotannon kehitystd ja luovuutta,
vaan ne voivat auttaa pienten maiden televisiotuotantoa nousemaan
kansainviliselle tasolle (ks. my0s Szostak 2013).

Yhteenvetoa

Téssd luvussa on kartoitettu formaattien tuonnin ja adaptaation
kéytintdja mahdollisimman laaja-alaisella otteella. Parhaiten haas-
tateltavieni ajatukset siitd, mistd formaatissa oikein on kyse, tiivis-
tdd formaattien ja kotimaiseen alkuperdisideaan perustuvien ohjel-
mien vertailu. Originaalituotannosta poiketen formaattipaketti si-
sdltdd runsaasti materiaalia, jonka pohjalta ohjelmaa ryhdytéén te-
kemdan (Valtanen 2015). Tuotantojen véliset erot konkretisoituvat
erityisesti formaattiraamatussa ja tuotantokonsultaatiossa (Vermi-
14 2015), mutta formaatin mukana tulevista valmiista materiaaleis-
ta on apua myo0s esimerkiksi ohjelman markkinoinnissa (Valtanen
2015). Televisioyhtididen ndkokulmasta formaatti tuo turvallisuut-
ta, kun ohjelman kehitystyo on jo pddosin tehty (Santala 2015). Te-
levisiotoimintaan liittyvien taloudellisten riskien pienentimisen
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ohella formaatti voi konkreettisesti sdéstié televisioyhtion resurs-
seja, kun ohjelman kehittelyvaihetta ei tarvitse ohjata ja valvoa
(Paunio 2015; Yla-Anttila 2014). Myds tuotantoyhtidille formaatti-
adaptaatiot ovat helpompia ja turvallisempia tuotantoja kuin origi-
naalit. ”Joku [on] ne virheet jo tehnyt ja ne on korjattu ja sitd péa-
see suoraviivaisemmin tekemdin”, Tarja Padkkonen (2015) kuvai-
lee. Saku Tuomisen (2015) mukaan ”jatkuva tuotekehittiminen [ja]
joku tdmmoinen jatkuva epidvarmuus poistuu formaateista”. For-
maattiraamattu antaa siis tuotantoryhmaélle selkedn mallin, jonka
mukaan ohjelmaa 1dhdetdén toteuttamaan (Vermild 2015).
Formaattiadaptaatioiden myotd suomalaiset televisiotuottajat
tiimeineen omaksuvat transnationaaleja televisiotuotannon kaytan-
tojd ja pédsevit siten osaksi kansainvilisen televisioteollisuuden
osaamiskulttuuria. Haastateltavani ndkivit tdmédn kehityksen yk-
sinomaan positiivisena. Globalisaatiokriitikot sen sijaan suhtautu-
vat formaatteihin varauksella. Televisiotoiminnan deregulaation ja
kaupallistumisen mydta televisiokulttuurit ympéri maailmaa ovat
muuttuneet toistensa kaltaisiksi, jolloin yhdessd massa toimiviksi
todetut kdytdnnot on mahdollista toistaa ldhes sellaisinaan toisessa
maassa (Waisboard, 2004, 363—364; my0s Straubhaar 2007, 140).
Televisiojérjestelmien yhdenmukaistumisen myotd myds televisio-
ohjelmien trendeistd on tullut globaaleja ilmiditd. Television raken-
teiden standardisoiminen kannustaa siis Waisboardin mukaan kopi-
oimaan innovoimisen sijaan. (Waisboard 2004, 363—-364.)
Strukturaatioteoria tarjoaa kuitenkin vastapainoa Waisboardin
maalaamille uhkakuville. Giddensin (1984, 25) ajattelussa duali-
teetti merkitsee, ettd rakenteita ylldpitdvat ja uusintavat sdannot
ja resurssit samaan aikaan myds mahdollistavat ihmisten vélisen
toiminnan. Jotta suomalaiset televisioammattilaiset voivat hyotya
kansainvilisen televisioteollisuuden osaamisverkostoista, heiddn
on tunnettava niiden verkostojen kdytannot. Vaikka yksittdiset ih-
miset eivit voi kontrolloida rakenteita ylldpitdvien sosiaalisten jér-
jestelmien ominaisuuksia, rakenteet eivét ole olemassa ihmisten ul-
kopuolella (Giddens 1984, 25). Televisioammattilaiset tydskentele-
vit tietyssé kontekstissa, mutta he tuovat tyohonsd mukanaan omat
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subjetiiviset intressinsi ja ideansa tavalla, joka voi lopulta muuttaa
tyon kontekstia, rakennetta (Straubhaar 2007, 133). Saku Tuomi-
sen (2015) mukaan formaatti vaatii ihan samalla tavalla luovuut-
ta [kuin alkuperéistuotanto], mutta se luovuus kohdistuu véhin eri
asioithin” — formaateissa ’luovuuden voi keskittda sithen, miti sen
rakenteen sisdlld tapahtuu”. Myd6s Antti Vdisénen (2015; 2017) ko-
rostaa, ettd formaattiin perustuvat televisiotuotannot vaativat luo-
vuutta — ei niinkdén ohjelman idean suhteen vaan mm. tuotanto-
ryhmén rakentamisen, kerronnan, ohjauksen, valaistuksen ja cas-
tingin osalta.

Televisioformaateissa globaalit siséllot ja kdytdnnot kietoutuvat
monimutkaisella tavalla yhteen kansallista kulttuuria koskevien ké-
sitysten ja yksildllisen tekijyyden kanssa. Seuraavassa luvussa tar-
kastelen formaattien tuonnin ja adaptaation kayténtoja tapaustutki-
muksen avulla.



V TUOTANTOTAPAFORMAATTI KULTTUURISENA
TEKNOLOGIAN SIIRTONA: SALATUT ELAMAT

Ohjelmaformaatteihin siséltyy ohjelmaidean liséksi usein myds oh-
jelman muotoa ja tuotantotapaa koskevaa tietotaitoa, mutta ostajan
kannalta térkein on kuitenkin ohjelman konsepti. Ohjelmaformaat-
tien liséksi televisioformaateista voidaan erotella toinen alaryhma,
tuotantotapaformaatit. Mediatutkimuksessa tuotantotapaformaa-
tin késite on esitelty vasta vdhédn aikaa sitten (Keinonen 2016a),
mutta televisiotuotannon ammattilaiset niin kotimaassa kuin ulko-
maillakin tunnistavat formaatin, johon ei kuulu lainkaan ohjelma-
siséltod. Tuotantotapaformaattien tarkoituksena on ainoastaan siir-
tdd tuotantoon liittyvdd osaamista kulttuuristen ja kansallisten ra-
jojen yli. Téssd luvussa tarkastelen tuotantotapaformaattia erityi-
send televisioformaatin muotona, joka voi edistdd seké teoreettista
ettd kaytannollista televisioformaatteja koskevaa ymmaérrystéd. Kos-
ka formaattimuotoinen televisiotuotanto on syntynyt pitkdaikaisten
yhteiskunnallisten muutosten tuloksena (Brennan 2012, 72), tuo-
tantotapaformaatti voi analyyttisend késitteend auttaa selvittimaén,
miten laaja-alaiset kansainviliset prosessit toimivat vuorovaikutuk-
sessa televisiotuotannon arkisten kdytdntojen kanssa.
Tuotantotapaformaatti voidaan maééritelld tuotantotapojen ja
-kéyténtojen siirroksi televisiokulttuurista toiseen. Tillaista for-
maattia voidaan tutkia kulttuurisena teknologian siirtona. Teknolo-
giansiirtoteoriaa (technology transfer theory) on sovellettu televi-
siotutkimuksessa aiemmin vain satunnaisesti. Teorialla on kuiten-
kin paljon annettavaa, jos teknologiaa ei ymmarretd suppeasti fyy-
siseksi laitteistoksi vaan ennemminkin sosiaaliseksi konstruktiok-
si. Salatut eldmdt -draamasarja (MTV3 1999-) toimii esimerkkind
tuotantotapaformaatista. Salatut eldmdt on ensimmiinen Suomes-
sa tuotettu pdivittdissarja eli joka arkipdivé esitettivd draamasarja.
Sarjan fiktiivinen maailma sijoittuu helsinkildiseen kerrostaloon, ja
sen juonet rakentuvat talon asukkaiden vélisten suhteiden seka hei-
dén eldmaistddn kumpuavien henkilokohtaisten ja yhteiskunnallis-
ten aiheiden ympdrille. Parhaimmillaan Salatut eldmdt on tavoitta-



nut 1,36 miljoonaa katsojaa, miké on poikkeuksellisen suuri yleiso-
madrd suomalaisessa televisiossa (FremantleMedia.fi 2017). Sala-
tut eldmdt on myds Suomen pitkdikdisin draamasarja, silldi MTV:n
ja FremantleMedia Finlandin solmiman sopimuksen mukaan sarjan
esittdmista jatketaan kesédn 2023 asti (MTV.fi 2017).

Vaikka Salatuilla eldmilld on merkittdvd rooli suomalaisessa
populaarikulttuurissa, kiinnostavan tutkimuskohteen sarjasta tekee
ennen kaikkea sen poikkeuksellinen syntytapa. Sarjan alkuperdinen
idea kehitettiin Suomessa, mutta péivittdin esitettdvin saippuasar-
jan tuotantoon sopiva teollinen malli hankittiin australialaiselta tuo-
tantoyhtioltid. Kuten luvussa neljd totean, draamaformaatit ovat vii-
me vuosiin saakka olleet melko harvinaisia jopa globaalissa mitta-
kaavassa. Draaman kaltaisten késikirjoitettujen genrejen tuottami-
nen on tavallisesti kallista, ja siksi valmiiden draamasarjojen tuon-
ti on televisioyhtidille yleensi houkuttelevampi vaihtoehto kuin ul-
komaisen ohjelmaformaatin adaptaatio (Esser 2013, 147). Sarjan
genre tekeekin Salatuista eldmistd erityisen kiinnostavan kohteen
formaattitutkimukselle. Analysoin tuotantotapaformaatin element-
tejd ja funktioita padasiassa haastatteluaineiston avulla. Tdydennén
padasiallista haastatteluaineistoani muutamilla, erityisesti Salattu-
Jjen eldmien tuotantoa koskevilla haastatteluilla sekd muulla rele-
vantilla materiaalilla.

Teknologiansiirtoteoria ja televisioformaatit

Ajatus kulttuurisesta teknologian siirrosta tarjoaa televisiotutki-
mukselle tavan ylittdd tekstildhtoiset selitysmallit ja siséllyttdd
analyysiin kulttuuristen virtausten tarkastelua (Keane 2001, 231).
Teknologiansiirtoteoria toimii siten formaattitutkimuksessa ja eri-
tyisesti formaattia kulttuurisena neuvotteluna tarkastelevassa ana-
lyysissa hedelmillisend viitekehykseni. Teknologiansiirto tarkoit-
taa yksinkertaisesti uuden teknologian siirtdmiseen maasta toiseen.
Albert Moran viittasi teoriaan lyhyesti vuonna 1998 ilmestyneessi
kirjassaan referoimalla Jan Toddin (1995) tutkimusta pernaruttoro-
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kotteen sekéd syanidin kayttoon perustuvan kullanrikastustekniikan
omaksumisesta siirtomaa-ajan Australiassa. Kuten Moran (1998,
73) toteaa, ndiden esimerkkien valossa televisioformaatin ajattele-
minen teknologiansiirtona edellyttdd hieman mielikuvitusta. Pyrin
kuitenkin analyysillani osoittamaan, ettd monet teknologiansiirto-
teorian elementit voivat auttaa ymmaértiméén tuotantotapaformaa-
tin funktioita.

Teknologia syntyy aina tietyssé ajassa ja tietysséd paikassa. So-
pivat yhteiskunnalliset, poliittiset ja taloudelliset olosuhteet voi-
vat luoda riittdvén tarpeen uuden teknologian keksimiselle, mutta
teknologian tehokas hyddyntdminen edellyttdd aina myds inhimil-
lisid resursseja sekd riittdvad infrastruktuuria. Teknologisia jérjes-
telmid voidaan siten pitdd sosiaalisina konstruktioina, jotka synty-
vit yksiloiden ja organisaatioiden tarpeista ratkaista tiettyja ongel-
mia ja saavuttaa tiettyja tavoitteita. Kaytdnnossa teknologiansiirto
merkitsee muun muassa materiaalien, suunnitelmien, tieteellisten
esitysten ja tietokantojen siirtdmistd. (Todd 1995, 11-13.) Kulttuu-
rinen teknologian siirto puolestaan viittaa tiedon siirtdmiseen: uu-
sia menetelmid, ajatuksia, toimintatapoja ja organisatorisia kaytén-
toja esitellddn vastaanottavalle jarjestelmille (Keane 2001, 230).
Koska formaattipaketti siséltdd sekd teknologiaa ettd palveluita,
sitd voidaan ajatella kulttuurisena teknologiana, joka tuottaa lisi-
arvoa vastaanottavalle televisioteollisuuden alalle. Keane ja kump-
panit (2007, 85) mainitsevatkin esimerkkeind kulttuurisesta tekno-
logian siirrosta juuri globaalit televisioformaatit sekd interaktiiviset
ristiinmarkkinoinnin ja mediatuotannon tekniikat.

Luvussa nelja totean, etti televisioformaattien menestyksen toi-
sintaminen edellyttdd tavallisesti sekd ohjelman sisdllollistd ettd
tuotannollista sovittamista uuteen kulttuuriin. Myds teknologian
siirrossa adaptaatio voi olla vélttdmatontd, silld vastaanottajan tar-
peet, rajoitteet ja panostus saattavat erota merkittdvasti alkuperdi-
sistd (Todd 1995, 10-11). Uuden teknologian adaptaation asteeseen
ja laajuuteen vaikuttavat muun muassa taloudelliset, teknologiset,
institutionaaliset, yhteiskunnallis-kulttuuriset ja maantieteelliset te-
kijat (emt., 207). Todd (1995) korostaakin kontekstin merkitysté.
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My0s Pia Majbritt Jensenin (2007, 44) mukaan formaattiadaptaati-
oiden yhtildisyydet ja eroavaisuudet ovat useammin seurausta te-
levisiokanavien vilisistd eroista kuin adaptaatioista itsestddn. Te-
levisiojérjestelmén sisdinen kilpailutilanne, erilaiset tuotantoarvot,
rahoitus, kohderyhmit, ohjelmia koskeva sédéntely seké kulttuuri-
politiikka vaikuttavat ohjelmasisiltoihin enemmaén kuin kulttuuri-
set arvot ja kansallinen mentaliteetti (Jensen 2007, 44). Teknolo-
giaa koskeva tieto ei siten riitd, vaan uuden ja vanhan, paikallisen
ja ulkomaisen vélistd ristiriitaa on usein lievitettdva erilaisin kei-
noin. Uutta jérjestelméé koskevia késityksid muokkaavat avainhen-
kilot ja siirtoagentit ovat keskeisié tdssd prosessissa. (Todd 1995,
207-208.) Formaattien adaptaatiossa tirkeimpié siirtoagentteja”
ovat lentdvit tuottajat, jotka toimivat vilittdjind formaattioikeuk-
sien omistajan ja lisenssinostajan vililld. Uuden teknologian kéyt-
toonotosta koituu myos kustannuksia. Néitd ovat ilmeiset kustan-
nukset, kuten lisenssimaksut (my0s televisioformaateissa), seké vé-
hemmain ilmeiset kustannukset, kuten ohjaajien ja kouluttajien tyo-
panoksesta aiheutuvat maksut. (Emt., 206.)

Adaptaation ansiosta teknologiset jarjestelmét kehittyvét ajan
myo6td (Todd 1995, 11). Lisdksi ne vaikuttavat itse uuteen ympéris-
toonsé. Teknologiansiirron voidaan ndhda joko rapauttavan paikal-
listen kykyjen ja infrastruktuurin kehitysti tai edistdvén siti stimu-
loimalla tdydentévid tutkimus- ja kehitysty6td. Ensimméisen 14hes-
tymistavan mukaan teknologian siirto on “imperialismin viimeisin
vaihe”, jossa paikalliset teollisuustoimijat padsevit hyodyntaméin
monikansallisten yritysten teknologiaa — mutta vain osittain. Kos-
ka paikalliset toimijat eivit kykene hallitsemaan omaa tuotantopro-
sessiaan, niiden on pakko jatkaa vilttdméattoémien osien, tarvikkei-
den, patenttien ja teknikkojen tuontia emoyrityksesti. (Emt., 8-9.)
Jalkimmaisen ndkemyksen mukaan teknologiansiirto voi kuitenkin
edistdd paikallisia innovaatioita ja oppimisprosesseja ja johtaa siten
parempaan teknologiseen kompetenssiin (Emt., 14, 217). Vastaa-
vasti televisioformaattien adaptaatio voi tuottaa materiaalista voi-
maantumista vastaanottavalle kulttuurille, erityisesti kehittyvilld
televisiomarkkinoilla (Keane 2001, 231; Szostak 2016). Tuotanto-
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tapaformaattien kohdalla nima hedelmélliset vaikutukset ovat vield
todenndkdisempid kuin muiden ohjelmaformaattien adaptaatiossa.

Moranin, Keanen ja Jensenin tutkimuksia lukuun ottamatta tek-
nologiansiirtoteoriasta on keskusteltu televisiotutkimuksessa vain
harvoin. Keane (2001, 232) kuitenkin osoittaa, ettd teknologiansiir-
toteoria tarjoaa tavan sitoa yhteen modernisaatioteoria, joka olet-
taa modernin ’ldnsimaisen’ teknologian edistdvin vaistimatonta
siirtymdd perinteisestd moderniin, sekd mediaimperialismin, joka
on yleensd ndhnyt ulkomaiset ohjelmat uhkana kulttuurisille arvoil-
le”. Téma on erityisen merkittdvdd formaattitutkimukselle, joka ta-
vallisesti keskittyy tarkastelemaan yksittdisen formaatin adaptaa-
tiota ja sivuuttaa siten formaatin mahdolliset vaikutukset paikalli-
seen televisiokulttuuriin sekd mahdolliset muutokset alkuperéises-
sd formaatissa. Lisdksi, kuten Keane (2001, 232) toteaa, formaatti-
tutkimus osoittaa, ettd kulttuurien vélinen liike sisdltdd sdédnndonmu-
kaisesti seké tekstuaalisia etté ei-tekstuaalisia muotoja. Siind missi
useimmat formaattien adaptaatiota tarkastelevat tutkimukset kes-
kittyvat tekstuaaliseen analyysiin, teknologiansiirtoteoria edistdd
tuotantotapaformaatin kaltaisten ei-tekstuaalisten vaihdon muoto-
jen tutkimusta.

Grundyn tuotantotapaformaatti

Moranille (1998, 75) teknologiansiirtoteorian tutkimuksellinen arvo
piilee sen kyvyssa tarkastella teknologiaa tietyn sosiaalisen ympé-
riston ja jarjestelmédn tuotteena. Siksi Salattujen eldmien tuotanto-
tapaformaatin analyysi tiytyy aloittaa sukeltamalla péivittdisdraa-
man globaaliin historiaan. Salattujen eldmien tuotantotapaformaatti
on perdisin Australiasta, missd Reg Grundy Organisation -niminen
tuotantoyhtio toi televisioruutuihin uuden saippuaoopperan vuonna
1985. Reg Watsonin kirjoittama Neighbours (suom. Naapurit) nou-
si nopeasti kotimaansa suosituimmaksi saippuasarjaksi. Sarjaa esi-
tettiin liséksi Australian ulkopuolella noin 25 maassa. (Crofts 1995,
98.) Neighbours sijoittuu kuvitteelliselle Ramsay Street -nimiselle
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kadulle keskiluokkaiseen melbournelaiseen 14hi6on. Kolmen per-
heen sisdinen ja keskindinen vuorovaikutus sekd naapuritematiik-
ka muodostavat sarjalle draamallisen ldhtdkohdan. Useimpien saip-
puasarjojen tavoin Neighbours keskittyy perheeseen, romansseihin,
ystavyyssuhteisiin ja (naapuri)yhteisoon. (Moran 2013b, 169.)

Sarjan vankka suosio kotimaassaan avasi Grundy Organisatio-
nille ovia myds muualle maailmaan (Moran 2013b, 169). Neigh-
boursin esitysoikeudet myytiin BBC:lle vuonna 1985, ja pian sen
jélkeen kisikirjoittajat alkoivat sijoittaa osia tarinasta Isoon-Britan-
niaan laajentaakseen sarjan vetovoimaa brittiyleison keskuudessa.
Grundyn Britannian-toimisto mahdollisti sarjan segmenttien ku-
vaamisen Brittein saarilla (emt., 163). 1980-luvun loppuun men-
nessd Neighbours-sarjasta oli tullut suosituin lasten- ja nuortenoh-
jelma Briteissa, ja kdytannollisesti katsoen brittildinen saippuaoop-
pera (Cunningham & Jacka 1996, 207; Moran 2013b, 207).

Lihes samaan aikaan Neighboursin ensiesityksen kanssa Grun-
dy oli kdynnistdnyt transnationaalin toimintansa perustamalla toi-
mipisteitd Eurooppaan. Uusi yritys, Grundy Worldwide, perus-
tettiin valvomaan yhtion kansainvélisid operaatioita, ja emoyh-
ti6 Grundy Organisationista tehtiin yritysryppdin Australian-haa-
ra. (Moran 2013b, 162.) Kaksi vuotta myéhemmin Grundy perusti
brittildisen tytiryhtion nimeltd Reg Grundy Productions (GB) Ltd.
Lontoon-toimipisteen lisdksi yhtio vastasi Isoon-Britanniaan si-
joittuvista tuotannoista ja toimi Grundyn Euroopan-tutkikohtana.
(Emt., 172.) Jo vuodesta 1979 asti Grundy oli osallistunut paikalli-
siin tuotantoihin kolmen eri strategian turvin. Ensinndkin, Grundy-
tuotantoyhtio6itd perustettiin uusille televisiomarkkinoille kdynnis-
tdmaidn paikallista ohjelmatuotantoa. Tatd strategiaa Grundy toteut-
ti esimerkiksi Isossa-Britanniassa. Toiseksi, Grundy osallistui yh-
teistuotantoihin, joissa toisena osapuolena oli vakavarainen paikal-
linen tuotantoyhtio. Kolmanneksi, Grundyn formaatteja lisensoitiin
paikallisille televisio- ja tuotantoyhtidille sellaisilla alueilla, joilla
yhtioén omat tai yhteistuotannot olisivat markkinoiden pienen koon
takia jadneet kannattamattomiksi. (Emt., 163.)
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Eurooppalaisille televisioyhtidille ja muille julkisen palvelun
televisiotoimintaan tottuneille toimijoille Grundy oli houkuttele-
va yhteistyokumppani tilanteessa, jossa ne pyrkividt omaksumaan
postfordistisen tuotantomallin (Moran 2013b, 166). Télle fordis-
min 1970-luvun lopulla korvanneelle teolliselle paradigmalle on
keskeisté asiakasldahtdisyys ja tydon jakaminen tuotantotiimien kes-
ken. Grundy oli kehittdnyt virtaviivaisen, nopean ja edullisen ta-
van tuottaa televisio-ohjelmia (emt., 167). Tdéma tuotantotapa syn-
tyi teknisten ja luovien resurssien tehokkaan kayton tuloksena: kos-
ka Australian vikiluku oli suhteellisen pieni, televisioteollisuuden
oli toimittava tehokkaasti pysyédkseen elinvoimaisena (Cunning-
ham & Jacka 1996, 193). 1990-luvulla australialainen tuotantotapa
tunnettiin ympéri maailmaa menestyksekkaistd ja pienelld budje-
tilla tuotetusta kaupallisesta televisio-ohjelmistostaan (emt., 196).
MTYV etsi nopeaa ja kustannustehokasta pdivittdisdraaman tuotta-
misen mallia ja vakuuttui Grundyn suosituista draama- ja saippua-
sarjatuotannoista. Kenties vield tirkedmpdd oli kuitenkin se, ettd
Grundylla oli tytiryhtio Isossa-Britanniassa. Vaikka MTV ei ole-
kaan julkisen palvelun televisioyhtid, sen on hoidettava tiettyja jul-
kisia velvollisuuksia. MTV muistuttaa siten enemmaén hybridi-tele-
visioyhtiotd kuin puhtaasti kaupallista televisiotoimijaa. (Hellman
& Keinonen 2013.) Ison-Britannian julkista palvelua ja kaupallista
televisiota yhdistéva televisiojirjestelma tarjosi siten MTV:lle toi-
mintaympériston, johon yhtion oli helpompi samastua kuin amerik-
kalaiseen kaupallisen television malliin. MTV oli my6s aiemmin
historiansa aikana hakenut vaikutteita ja esikuvia ennemmin Isos-
ta-Britanniasta kuin Yhdysvalloista (Keinonen 2011).

Salattujen eldmien tuotanto kaynnistyy

1990-luvun puolivdlissa MTV suunnitteli saippuasarjatuotannon
kdynnistdmisti. Tuotanto oli Suomessa ensimmaéinen laatuaan, sil-
1a sekd MTV:n ettd Ylen ohjelmistoon oli aiemmin kuulunut vain
sarjoja, joita oli esitetty kaksi tai kolme jaksoa viikossa. Salattu-
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jen eldmien vastaavana tuottajana MTV:1l4 on alusta asti toimi-
nut Sarita Harma (2015), jonka mukaan prosessi kdynnistyi sopi-
van yhteistyokumppanin etsimiselld. Tdman kumppanin tuli kyeta
turvaamaan sekd sarjan tuotantovolyymi (jaksojen maérd) etté laa-
tu (omassa genressddn) (Harma 2015). Tuohon aikaan sekd maan-
tieteellisesti ettd kulttuurisesti 1dhin kidynnissé oleva saippuasarja-
tuotanto oli Skilda vérldar (TV4 1996-2002), ruotsalainen adap-
taatio Grundyn Sons and Daughters -sarjasta. Sarja oli ensimmai-
nen ruotsalainen saippuasarja ja valtava menestys Ruotsin tirkeim-
mille kaupalliselle kanavalle, TV4:lle (von Platen 2015). Vierailu
Ruotsiin vakuutti MTV:n edustajat siitd, ettd Grundyn tuotantota-
pa voisi tarjota vastauksen myds MTV:n tarpeisiinsa (Aijild 2015;
Harma 2015; Vermild 2015). Harman (2015) mukaan MTV Oy
ja Grundy Productions Ltd solmivat tuotantosopimuksen vuonna
1998, ja Grundy perusti Salattujen eldmien tuotantoa varten Suo-
meen Grundy Productions Oy:n.

Keskeinen henkild tuotantotapaformaatin siirrossa Suomeen oli
Skilda vdrldar -sarjan ohjaajana ja apulaistuottajana aiemmin toi-
minut Christoffer von Platen. Von Platenin (2015) mééritelmén mu-
kaan tuotantotapaformaatti pitdé sisdllddn muun muassa tuotannon
suunnittelujérjestelmid, teknisid tarvikkeita sekd tietoa kameran
edessd ja takana tydskentelevin henkilOston méirésti ja tehtévis-
td sekd lahetysaikatauluista (ks. myds Harma 2015; Vermild 2015).
Tuotantotapaformaatti sisiltdé siis tuotantoprosessin johtamista ja
organisointia koskevaa tietoa. Kuten Harma (2015) ja MTV:n sil-
loinen ohjelmajohtaja Tauno Aijild (2015) toteavat, MTV pitti
hankkia Grundyn saippuasarjatuotannon lisenssin varmistaakseen
150-190 jakson tuotannon vuosittain sekd tehostaakseen olemas-
sa olevan draamatuotantonsa toimintaa. Skilda vérldar -sarjan tuo-
tantotapaformaatti oli yksityiskohtainen ja huippuunsa hiottu, mut-
ta muuten Skandinaviasta ei juuri 16ytynyt kokemusta péivittiis-
sarjojen tuottamisesta (von Platen 2015). Paivittdissarjan teolliseen
tuotantoon sisdltyy useita haasteita, kuten tarkkaan aikataulutetut
ja samanaikaiset kisikirjoitus- ja kuvausprosessit (Szostak 2016,
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129). Nama haasteet tdytyy ratkaista, jotta tarvittava méérd jaksoja
saadaan viikoittain tuotettua.

Salatut eldmdt eroaa merkittavilld tavalla muista kotimaisista
formaattiadaptaatioista, koska sarjan sisilto ei pohjaudu ulkomailta
tuotuun ohjelmakonseptiin. Kuten von Platen (2015) toteaa, tuotan-
totapaformaatissa on kyse ainoastaan tuotantomallin lisensoimises-
ta — ohjelman sislto tai idea kehitellddn itse. Tuotantotapaformaatti
eroaa siten ohjelmaformaateista, jotka sisiltdvit sekd ohjelmaidean
ettd tietoa ohjelman tuottamisesta (von Platen 2015). Sarita Har-
man (2015) mukaan Grundy Productions tarjosi MTV:lle useita eri
saippuasarjakonsepteja, joita yhtid oli tuottanut mm. Saksassa ja
Ruotsissa. Yksi ndistd oli juuri Skilda vdrldar. Harman (2015) né-
kemyksen mukaan sarjan ongelmana oli kuitenkin juonien vahii-
nen madré: sarjan ainoa juonilinja seuraa heti syntyman jélkeen toi-
sistaan erotettujen kaksosten elamid. Kun kaksosten sukulaisuus-
suhde on paljastettu, ohjelman konsepti ei kykene endi tuottamaan
uusia juonia. Koska muut MTV:lle tarjotut konseptit olisivat edel-
lyttineet laajamittaista kulttuurista adaptaatiota, yhtidsséd paadyttiin
hankkimaan ainoastaan saippuasarjan tuotantotapaformaatti.

Harma (2015) ideoi suomalaisia perhesalaisuuksia ja tabuja ka-
sittelevin pdivittdisdraaman, jonka Grundy hyvéksyi. Grundyn ka-
sikirjoittajat auttoivat suomalaista tuotantotiimié kehittiméién idean
pohjalta sarjan ohjelmakonseptin (Harma 2015; von Platen 2015).
Sarjan miljooksi valittiin keskiluokkainen kaupunkilaisnaapurus-
to, joka Harman (2015) mukaan tarjoaa késikirjoittajille enem-
min mahdollisuuksia kirjoittaa hahmoja sarjaan sisién ja siitd ulos
kuin vaikkapa perhesaaga. Yhdessé ohjelmajohtaja Jaakko Visurin
ja muiden kollegoidensa kanssa Harma (2015) méiritteli hahmoil-
le ikdhaarukan ja ammatit. Sarjaan palkattiin ensisijaisesti nuoria,
uraansa aloittelevia néyttelijoitd kokeneiden tihtien sijaan (Harma
2015).

Vaikka Salattujen eldmien sisélto ei perustukaan ohjelmafor-
maattiin, on 1dhi66n tai kaupunkiympéristéon sijoittuvaa naapu-
rustoa késittelevilld saippuasarjalla toki edeltdjénsd — tunnetuim-
pana jo aiemmin mainittu Neighbours seka brittildinen Coronation
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Salattujen eldmien ensimmaiisen kauden néyttelijiryhmé. Kuva: Fremantle-
Media Finland.

Street (ITV 1960-). Sarjan vastaavana tuottajana FremantleMedia
Finlandissa myShemmin toiminut Eerika Vermild (2015) myont&a-
kin, etti sarjan konsepti siséltdd yhtéldisyyksid Neighboursin kans-
sa, vaikka sisdlto on kotimaista alkuperdd. Toisin kuin monet muut
eurooppalaiset saippuasarjat (ks. esim. Szostak 2016, 218), Salatut
eldmdit ei siis ole Neighbours -formaatin adaptaatio.

Sarita Harman (2015) mukaan sarjaa suunniteltiin ja kehiteltiin
yli kaksi vuotta ennnen kuin ensimmadisid Salattujen elimien jak-
soja padstiin kuvaamaan 16. marraskuuta 1998. Televisiossa sar-
ja sai ensi-iltansa 25. tammikuuta 1999. Muutama viikko ensi-il-
lan jilkeen MTV Oy myi enemmiston MTV-Viihde Oy:n osakkeis-
ta brittildiselle Pearson Television Ltd. -tuotantoyhtidlle (Almame-
dia.fi 1999). Tdéma kauppa oli osa aggressiivisten yritysostojen sar-
jaa, jolla Pearson hankki omistukseensa tuotanto- ja jakeluyhtigita
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eri puolilta maailmaa (Moran 2009b, 152). Vuonna 1995 Pearson
oli ostanut Grundy-yhtiét (Moran 2013b, 200), ja muutamaa vuot-
ta myohemmin yhtion omistukseen siirtyi myos All American Fre-
mantle. Vuonna 2000 Pearson sulautui CLT-UFAN kanssa ja muo-
dosti RTL Groupin. Seuraavana vuonna yhtion siséllontuotannos-
ta vastaava tytdryhtio otti kdyttoon nimen FremantleMedia. (Fre-
mantleMedia.com 2016.) Entisesti MTV-Viihteestd tuli siten Sa-
lattuja elamié tuottava Fremantle Productions Oy. Viihdeohjelmia
tuotettiin aluksi Fremantle Entertainment Oy:n nimelld (Vermild
2017). Vuonna 2007 ndmai fuusioituivat FremantleMedia Finland -
nimiseksi tuotantoyhtioksi.

Salatut eldmét kulttuurisena teknologian siirtona

Koska kulttuurisessa teknologian siirrossa on pohjimmiltaan kyse
informaation siirtdmisestd, se siséltdd usein uusien tyoskentelyta-
pojen ja organisatoristen kdytintdjen vientid maasta toiseen. Salat-
tujen eldmien kohdalla merkittdvimmat uudistukset koskivat sarjan
kirjoittamista ja tuotantoprosessin organisointia. 1990-luvun puoli-
vilissd suomalaisen draamatuotannon tydskentelymenetelmét oli-
vat muutoksen kourissa. Yle TV2:n sarjadraamatuotantoa tutkineen
Iiris Ruohon (2001) mukaan késikirjoittaja ja ohjaaja olivat aiem-
min muodostaneet tydparin, joka saattoi tyoskennelld yhdessi vuo-
sikymmenten ajan. Yhteisty0 oli erityisen tiivistd esituotantovai-
heessa, mutta varsinainen tuotanto oli tavallisesti ohjaajan vastuul-
la. Ylessd omaksuttiin 1990-luvulla uusi tuottajavetoinen tuotanto-
kulttuuri, ja késikirjoittaja—ohjaaja-tyoparit korvattiin késikirjoitta-
jien ja ohjaajien tiimeilld, joiden yhteisty6td koordinoi script edi-
tor. Tuottaja kantoi nyt vastuun koko tuotantoprosessista. (Emt.,
263-265.)

Ruohon analyysi vastaa Harman ja von Platenin havaintoja
1990-luvun lopun tydskentelymenetelmistd. Harman (2015) mu-
kaan suomalaisilla televisioyhti6illé oli kylld osaamista pitkien sar-
jojen kirjoittamisesta ja tuotannon aikatauluttamisesta, mutta saip-
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puasarjan jaksojen médrd tuotti haasteen tuotannon organisoinnil-
le. Péivittdisdraaman késikirjoittaminen siséltdd useita erilaisia tyo-
vaiheita, joista jokaisesta vastaa oma tyoryhménsa (Harma 2015).
Koska ryhmaékésikirjoittamisen koulutusta ei tuolloin ollut tarjol-
la, osaaminen tuotiin Suomeen Salattujen eldmien tuotantotapafor-
maatin mukana (Harma 2015; ks. vastaavasta kehityksestd Puolas-
sa Szostak 2013; 2016).

Sarjan tuottajan Marko Aijon mukaan Salattujen elimien kisi-
kirjoitusprosessi ei ole juurikaan muuttunut vuosien mittaan (Stu-
dio55.1i 2012). Kasikirjoitusosasto muodostuu pédkirjoittajan joh-
tamasta noin kuuden henkilén ”stooritiimistd”, editoreista seka
useista jaksokirjoittajista. Stooritiimi luo pitkdt juonikaaret ja kul-
jettaa niitd jaksosta toiseen. (Emt., 2012; von Platen 2015.) Késikir-
joittaja Tatiana Elfin (2016) mukaan Salatuissa eldmissd noudate-
taan seuraavaa viikkoaikataulua: maanantaina ja tiistaina ideoidaan
jaksot, keskiviikkona kirjoittajat suunnittelevat hahmojen juonilin-
jat ja torstaina péékirjoittaja muokkaa késikirjoitusta. Témén jal-
keen kisikirjoitukset siirtyvit dialogikirjoittajille. (Emt.) Kaikki
jakso- eli dialogikirjoittajat tyoskentelevit freelancereina ja kirjoit-
tavat yhden jakson viikossa. Késikirjoituksen valmistuttua editorit
tarkastavat, ettd tarina sdilyy yhdenmukaisena. (Studio55.fi 2012;
von Platen 2015.) Koko tuotantoprosessin haastavin vaihe on juu-
ri tarinoiden ideoiminen ja kehittely, ja siksi kaikki avainhenkil6t
ovat tissd vaiheessa mukana. Von Platen (2015) muistelee, ettd ka-
sikirjoittajien yhteistyd oli sujuvaa ja tuotti kiinnostavia, suomalai-
sen yhteiskunnan ajankohtaisia teemoja kisittelevid tarinoita.

Toisaalla Aijo kuvailee Salattujen eldmien tuotantoprosessia
tarkasti suunnitelluksi ja aikataulutetuksi. Kirjoittajat saavat taval-
lisesti yhden viikon aikana valmiiksi viiden jakson ja sadan kohta-
uksen kisikirjoitukset. (Utain.uta.fi 2012.) Nayttelijat tyOstavit vii-
koittain kymmenté sarjan jaksoa seké studiossa ettd ulkokuvaus-
paikoilla (Studio55.fi 2012). Talla tahdilla seitsemén péivan aika-
na valmistuu siis kaksi viiden jakson blokkia — till4 hetkelld sarjaa
tosin kuvataan kuuden jakson blokkeina (Vermild 2017). Padkir-
joittaja Teemu Salonen nimittdd Salattujen eldmien tuotantoa teh-
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taaksi (Utain.uta.fi 2012). My6s Harma (2015) kuvailee tuotanto-
prosessia “’kasityoldistehtaaksi”, koska ty6tapa “on ldhempéni ké-
sityOldistuotantoa kuin esimerkiksi taidetta”. Samaan tapaan fik-
tioformaattien adaptaatiota Puolassa tutkinut Szostak (2016) viit-
taa FremantleMedian tarjoamaan saippuaoopperaformaattiin “’teh-
dasmaisena tuotantojirjestelmiand”. Draamatuotantoon taiteena tai
kisityond viittaavat diskurssit nousivat esiin myds Ruohon (2001)
tutkimuksessa. Ruohon mukaan puhe pitkén sarjan kasikirjoittami-
sesta kasityoldisyytend korostaa tuotantoryhmin ammattimaisuut-
ta. Tamd diskurssi tuleekin ndhdd sarjakoneen” legitimointina.
(Emt., 265-266.)

Sarjatuotantoon tehtaana viittaava diskurssi puolestaan korostaa
virtaviivaista ja tehokasta tuotantoprosessia, jonka jokainen osanen
on korvattavissa. Ohjaajat ja késikirjoittajat on palkattu tyostaimaan
ainoastaan tiettyja jaksoja, ja jos he eivit tiytd annettuja odotuksia
tai pysty tyoskenteleméén yhteistydssd muiden kanssa, heidit voi-
daan korvata muilla (von Platen 2015). Ndma kaksi osittain vastak-
kaista nikemystd draamatuotannosta kasity6ldisyyteni ja tehtaana
titvistavét kulttuuriteollisuuden yleisen ongelman: miten yksilolli-
nen luovuus ja tekijyys yhdistetddn teollisiin tyoskentelymenetel-
miin? Tuotantotapaformaatin kontekstissa timi ongelma korostuu
erityisesti, silld sisdllon luomiseen tarvitaan luovaa, jopa taiteellis-
ta, nakemysté, mutta tuotantoprosessia médrittad usein tarkasti val-
vottu formaatti.

Kuten aiemmin totesin, teknologian siirto aiheuttaa aina kus-
tannuksia. Salattujen eldmien tuotantotapaformaattiin sisdltyi sekd
ilmeisid maksuja, kuten kertaluonteinen lisenssimaksu ja episodi-
tai kausikohtaiset maksut, ettd vihemmain ilmeisid maksuja, ku-
ten lentdvin tuottajan ja muiden tuotantokonsulttien palkkiot (von
Platen 2015). Kdinnds- ja adaptaatiotydtd johtavat usein teknolo-
giansiirtoprosessin avainhenkildt (Todd 1995, 8). Keskeinen henki-
16 tuotantotapaformaatin siirrossa Suomeen oli Skilda vérldar -sar-
jan ohjaajana ja apulaistuottajana aiemmin tydskennellyt Christof-
fer von Platen, joka muutti vuodeksi Helsinkiin kdynnistdméén sar-
jan tuotantoa. Von Platen toimi Salattuejn eldmien tuottajana vuo-
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sina 1998-1999, mutta kuvaa tehtdvidian showrunnerin nimikkeel-
14: showrunner vastaa samaan aikaan seké sarjan késikirjoituksesta
ettd muusta tuotannosta. (Von Platen 2015.) Koska paivittdissaip-
puan tuotantotapaformaattiin kuuluu useita osastoja, on showrun-
nerin tehtidvand huolehtia siitd, ettd nima osastot pysyvit aikatau-
lussa (von Platen 2015). Kéytdnndssd von Platenin vastuulla oli-
vat muun muassa sarjan luova henkilokunta, néyttelijét ja casting,
sarjan yleinen tyyli (kuten lavasteet, puvustus ja meikkaus) seké
tuotannonsuunnittelu. Han tyoskenteli siten l1dheisessd yhteistyos-
sd sarjan tuottajan Stiina Laakson ja vastaavan tuottajan Sarita Har-
man kanssa. Laakso huolehti tuotantobudjetin laatimisesta, henkild-
kunnan palkkaamisesta, lainopillisista asioista, logistiikasta ja tuo-
tannon pailinjojen suunnittelusta. Harma edusti televisioyhtioti ja
samalla lopullista pddtosvaltaa sarjan sisdllon suhteen. (Von Platen
2015.) Tuotanto oli myds fyysisesti suuri, joten sarjalle rakennet-
tiin omat studio- ja toimistotilat Helsingin Konalassa sijaitsevaan
vanhaan rakennukseen. Von Platen kuvaa saippuaoopperatuotan-
non kiynnistimistd “monumentaaliseksi tehtdvéksi”. (Von Platen
2015.) Tdma perustamisty6 oli MTV:n vastuulla. (Harma 2017.)
Eri tuotantovaiheisiin, erityisesti tuotannon kéynnistimiseen,
osallistui lukuisa joukko ei alojen ammattilaisia. Suurin osa heis-
td tuli Ruotsista Skilda virldar -sarjasta viikoksi tai kahdeksi an-
tamaan opastusta valaistuksessa, lavastuksessa, ohjauksessa, tuo-
tannonsuunnittelussa, jilkituotannossa ja markkinoinnissa (Har-
ma 2015; von Platen 2015; Vermild 2015). Sarjan ensimmadisené
vastaavana tuottajana toimi Jan Marnell, joka lensi sddnndllisin vé-
liajoin tuotantopaikalle. Lisdksi sarjassa vieraili Grundyn lentévia
tuottajia, jotka toimivat formaatin “vartijoina” ja varmistivat, ettd
lisenssinostaja toteutti formaatin halutulla tavalla. Salatuissa eld-
missd lentdvdt tuottajat tyOskentelivdt 1dhinnd késikirjoitusosas-
tolla auttaen kasikirjoituksen kehittdmisessd. Lisdksi suomalainen
tuotantotiimi sai opastusta monikamerakuvauksessa seké studios-
sa kuvattujen ja on location -kohtausten yhdistdmisessi. (Von Pla-
ten 2015.) Kuten ndmi esimerkit osoittavat, tuotantotapaformaat-
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tien konsultaatio voi koskea niin yleisti tuotannonsuunnittelua kuin
pienimpié yksityiskohtiakin.

Tuotantotapaformaatin adaptaatio ja arviointi

Uuden teknologian omaksumiseen vaikuttavat hyvin monenlaiset
tekijat: taloudelliset, teknologiset, institutionaaliset, yhteiskunnal-
lis-kulttuuriset ja maantieteelliset. Tauno Aijildn (2015) mukaan
ensimmdiset tuotantotapaformaatin aiheuttamat reaktiot olivat tor-
juvia: uusien menetelmien ajateltiin uhkaavan MTV-Viihteen tii-
vistd tydyhteisod. Myos Harma (2015) myontdi, ettd ulkomaisen
yhteistyokumppanin valinta herétti keskustelua. Vield tuotannon
kdynnistymisen jilkeenkin muutamilla tuotannon avainhenkil6il-
14 oli vaikeuksia hyvéksya, ettd heiddn mahdollisuutensa vaikuttaa
sarjan késikirjoituksiin ja tyyliin olivat hyvin rajalliset (von Pla-
ten 2015). Seké Christoffer von Platenin (2015) ettd Sarita Harman
(2015) mukaan sarjan menestys sai tuotantotiimin jésenet kuiten-
kin vihitellen ymmaértimédan oman roolinsa uudessa tuotantoym-
paristossa.

Ruotsista tuotua australialaista tuotantotapaformaattia ei omak-
suttu sellaisenaan, vaan formaatin kayttdonotto edellytti niin talou-
dellista kuin kulttuuristakin adaptaatiota. Tuotantobudjetit olivat
Suomessa huomattavasti pienempié kuin Ruotsissa, joten taloudel-
lista niukkuutta piti kompensoida kehittimalld kustannustehokkaita
tyoskentelytapoja (Harma 2015). Kulttuurisen adaptaation tarvetta
puolestaan loivat seké erilaiset organisaatiokulttuurit ettd kansalli-
set erityispiirteet. Grundy/Pearson oli jo tuolloin valtava anglosak-
sinen yritysrypds, jonka rakenne oli von Platenin (2015) mukaan
vahvan hierarkkinen. Tuotantojen avainhenkil6t (toimitusjohtajat,
taloudelliset ja luovat johtajat, padkirjoittajat) olivat pddasiassa ko-
toisin Isosta-Britanniasta, Australiasta ja Yhdysvalloista. Tdma ai-
heutti erilaisten yrityskulttuurien vélistd hankausta Skilda vdrldar
-sarjan tuotannossa Ruotsissa, jossa suositaan avoimuutta ja kon-
sensusta. Tuotantotapaformaatin siirtiminen edelleen Suomeen
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aiheutti kulttuurista skismaa myos Salattujen eldmien tuotannos-
sa tyoskentelevien suomalaisten ja ruotsalaisten vilille. Von Platen
luonnehtii suomalaista tuon ajan tuotantokulttuuria hierarkkiseksi
ja miesvaltaiseksi — vaikka Salattujen eldmien tuotanto olikin péa-
osin taitavien, ammattimaisten ja hyvét viestintitaidot omaksunei-
den naisten kisissé. (Von Platen 2015.)

Kahden ensimmaéisen vuoden ajan kaikki juonikuviot, kasikir-
joitustiivistelmait (treatment) ja dialogit kirjoitettiin suomeksi, kdin-
nettiin englanniksi ja ldhetettiin Isoon-Britanniaan Grundy/Pearso-
nin késikirjoittajien editoitavaksi ja tarkastettavaksi. Muutosten jal-
keen tekstit kddnnettiin jdlleen suomeksi. (Harma 2015; von Pla-
ten 2015.) Kaikki késikirjoitusten kehittdmisestd vastaavat henkilot
eivét kuitenkaan olleet brittejd, vaan mukana oli myos amerikka-
laisia, irlantilaisia ja uusiseelantilaisia. Tdma teki tuotantotapafor-
maatin kulttuurisesta adaptaatiosta erityisen haastavaa. Suomalai-
silla késikirjoittajilla oli vaikeuksia saada muut vakuuttuneiksi tie-
tyistd kulttuurisesti merkittivisté erityispiirteistd, kuten taloyhtion
yhteisen saunan merkityksestd (Harma 2015; Vermild 2015). Tuo-
tantotapaformaatin kuvauspaikkoja sovitettiin siten suomalaiseen
kulttuuriin sopiviksi.

Kuten aiemmin totesin, vierailevaa tuottajaa pidetddn usein kos-
mopoliittisen tuotantokulttuurin “portinvartijana”. Paikallinen tuo-
tantoryhma puolestaan toimii kansallisen televisiokulttuurin “suo-
jelijana” - (ajatusviiva) erddnlaisena neutralisoivana elementting,
jonka ansiosta adaptaatiot eivit toista sellaisenaan aikaisempien
tuotantojen tarjoamaa mallia (Moran 2009b, 123). Televisioyhtio
eli kdytdnndssd vastaava tuottaja kdytti myos Salattujen eldmien
tuotannossa lopullista paétantdvaltaa esimerkiksi moraalisten kysy-
mysten ja merkittdvien juonikaaria ja hahmoja koskevien muutos-
ten suhteen (von Platen 2015).

Teknologiset jarjestelmét kehittyvit ajan mittaan. Salattujen
eldmien tuotannossa tapahtuneet muutokset ovat olleet 1ahinna tek-
nisid (Harma 2015; Vermild 2015). Vaikka muutokset ovatkin muo-
kanneet tuotantokéytintdjd, tuotannon ydin (aikataulutus ja bud-
jetointi) on sdilynyt ldhes muuttumattomana (Vermild 2015). Kun

Nykykulttuuri 123 144



von Platen muutti takaisin Tukholmaan tuotannon ensimmaéisen ke-
sdtauon aikana, padvastuu sarjan jatkumisesta siirtyi tuottaja Stii-
na Laaksolle ja apulaistuottaja Aleksi Bardylle. Vaikka von Platen
edelleen vieraili ajoittain tuotantopaikalla ja palasi vuosien 2001—
2002 taitteessa supervising producerin nimikkeelld ratkaisemaan
tuotannossa eteen tulleita ongelmia, alkoi Salattujen eldmien tuo-
tanto vihitellen itsendistyd. (Von Platen 2015.) Nyt konsultaatio-
ta ei ole tarvittu endd vuosikausiin ja ulkopuolisia kirjoittajia kiy-
tetddn vain satunnaisesti esimerkiksi siind tapauksessa, ettd niyt-
telija loukkaantuu ja késikirjoitusta on muutettava nopeasti (Har-
ma 2015).

Sekd Harma (2015) ettd Vermilé (2015) uskovat, ettéd péivittiis-
draaman tuotantotapaformaatin hankkiminen Grundylta oli oikea
paatds. Teknologian siirto voi tuottaa vastaanottavalle maalle tai
kulttuurille sekd suoraa etti epasuoraa hyotya, ja Salattujen eldmien
tuotantotapaformaatti tuotti molempia. Grundyn vaikutus suoma-
laiseen televisiokulttuuriin on ollut merkittavé, silld Salattujen eld-
mien tuotanto on tyollistdnyt vuosien mittaan lukemattoman méaa-
ran ihmisid. Tuotantoyhtié on my0s auttanut heitd etenemién ural-
laan tarjoamalla mahdollisuuden siirtya tehtdvésti toiseen (Harma
2015; Vermild 2015). Esimerkiksi Eerika Vermil4 aloitti tuotannos-
sa aikatauluttajana, ja eteni myShemmin FremantleMedia Finlan-
din toimitusjohtajaksi ja Salattujen eldmien vastaavaksi tuottajaksi
(Vermild 2015). Harma (2015) arvioi, ettd suurin osa suomalaisista
paitoimisista késikirjoittajista on jossain vaiheessa kirjoittanut Sa-
lattuja eldmid ja saanut siten kokemusta ryhmakésikirjoittamisesta.
Sarjan késikirjoitusmenetelmid on omaksuttu myds muihin MTV:n
tuotantoihin ja mahdollisesti my6s muihin yhtidihin (Harma 2015).
Vermildn (2015; 2017) mukaan saippuasarjan tuotantotapaformaa-
tin ja siihen siséltyvén osaamisen tuominen Suomeen on helpotta-
nut my6s muiden paivittdissarjojen, kuten Ylen Uuden pdivdn, tuo-
tannon kiynnistimistd. Myos Aijild (2015) arvelee, ettd Salattujen
eldmien rationalisoidusta tuotantomallista on ollut hy6tyd muille-
kin kotimaisille draamatuotannoille.
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Teknologian siirron onnistumista voidaan arvioida sen suhteen,
miten hyvin kaksi erilaista teknologista jarjestelméd saadaan sopi-
maan yhteen. Todd (1995, 13) hahmottelee kolmea konvergenssin
astetta kuvaavaa mallia seuraavasti: 1) ulkomainen ja paikallinen
jarjestelmé sulautuvat yhteen, 2) jarjestelmien tormiys tai yhteen-
sopimattomuus johtaa kahden toisistaan eristdytyneen ja keskendin
kilpailevan jérjestelmin olemassaoloon, 3) siirtoprosessi epdonnis-
tuu ja alkuperdinen jérjestelma sdilyy muuttumattomana. Salattujen
eldmien ldahes 20-vuotinen historia osoittaa, ettd kulttuurinen tekno-
logian siirto on onnistunut ja jérjestelmét ovat sulautuneet yhteen.
Keskeinen syy sarjan suosiolle on se, ettd jaksoissa on usein kisi-
telty ajankohtaisia teemoja. Koska jaksot kirjoitetaan useita kuu-
kausia ennen niiden esittdmistd, on késikirjoittajilla selvisti kykya
ennakoida suomalaisen kulttuurin ja yhteiskunnan ajankohtaisia ai-
heita (Vermild 2015). Mikéli my0s sarjan sisiltd pohjautuisi ulko-
maiseen formaattiin, néin tarkka ympéardivéan yhteiskunnan peilaa-
minen ei olisi mahdollista. Paikallisen sisdllon yhdistdiminen glo-
baaliin tuotantomalliin jéttddkin enemmén tilaa kontekstuaalisten
tekijoiden huomioimiselle kuin seka siséltod ettd muotoa méiéritte-
levé ohjelmaformaatti.

Salatut eldmdt on lisdksi laajentunut pédivittdisdraamasta mo-
nimediaaliseksi tuotannoksi, johon kuuluu televisiosarjan ohella
muun muassa kaksi elokuvaa, useita spin off -nettisarjoja sekd kir-
joja. MTV on pdivittdissarjahankintansa ansiosta kotimaisten tuo-
tantoyhtididen suurin asiakas (Uronen 2016, 65), ja sarjaa tuottava
FremantleMedia Finland on liikevaihdolla mitattuna Suomen suu-
rimpia tuotantoyhtioitd (ks. luku kuusi). Yhtion kasvu on Vermilidn
(2015) mukaan ldhinné pitkdikéisen ja kooltaan massiivisen péivit-
tdisdraamatuotannon ansiota.

Skandinavian maat tunnetaan televisioteollisuudessa hyvisti
tuotanto-olosuhteistaan, osaavista tyontekijoistddn ja kehittyneestd
teknologiastaan (Hill & Steemers 2011, 215). Suomalaisten televi-
siotuotantojen budjetit ovat kuitenkin merkittdvasti pienempid kuin
muiden pohjoismaisten tuotantojen. Niinpd Suomessa on jouduttu
etsimiin uusia, luovia ratkaisuja. Talla hetkelld Salattujen eldmi-
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en tuotantoryhmaén jasenet kouluttavat kollegoitaan eri puolilla Eu-
rooppaa ja edistdvét siten suomalaisten tuotantokdytintjen levid-
mistd (Harma 2015). Voidaankin sanoa, ettd Suomessa ei ainoas-
taan onnistuttu omaksumaan Grundyn tuotantotapaformaattia vaan
jopa parantamaan sitd. Paikallisella tai kansallisella tuotantokult-
tuurilla voi siten olla hedelméillinen vaikutus paitsi itse adaptaati-
oon (Moran 2009b, 123) myds alkuperiiseen formaattiin.

Yhteenvetoa

Olen tissd luvussa tarkastellut Salatut eldmdt -paivittdisdraaman
tuotantotapaformaattia esimerkkind kulttuurisesta teknologian siir-
rosta. Tuotantotapaformaatissa on kyse televisiotuotannon raken-
teiden ja kdytdntojen siirtdmisestd maasta ja kulttuurista toiseen,
kun taas muihin televisioformaatteihin sisdltyy tavallisesti sekd
ohjelman siséltd ettd sen tuotantoa koskevaa tietotaitoa. Tekno-
logiansiirtoteoriassa teknologian ajatellaan syntyvin aina tietyssi
kontekstissa. Koska Salattujen eldmien tuotantotapaformaatti oli
alun perin kehitetty Australiassa, formaatin siirtiminen suomalai-
seen televisiokulttuuriin edellytti sekd taloudellista ettd kulttuurista
adaptaatiota. Siirtoagenteilla oli tissé prosessissa keskeinen rooli.

Globaali formaattikauppa perustuu formaattien kykyyn va-
kuuttaa mahdolliset ostajat aiemmasta menestyksestidn seké tar-
jota heille originaalituotantoja nopeampi ja edullisempi tuotanto-
prosessi. Tuotantotapaformaatit voivat lisiksi stimuloida paikallista
tuotantoa ja edistdd tuotanto-osaamisen kertymisti. Formaattitutki-
mukselle tuotantotapaformaatin kisite tarjoaa uuden tavan kartoit-
taa niitd moninaisia tapoja, joilla kansalliset televisioyhtiét kiinnit-
tyvit globaaliin formaattikauppaan. Lisdksi tuotantotapaformaatin
analyysi valottaa niitd televisiotuotannon arkisia kdytdntojd, joissa
kulttuurisia neuvotteluja kdydaan.
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VI FORMAATTIKAUPAN RAKENTEET JA TOIMIJAT

Mediateollisuus on paitsi kulttuurista ja poliittista toimintaa myos
litketoimintaa, jonka ymmartdminen edellyttdd alaa méérittelevien
taloudellisten rajoitteiden ja kannustimien sekd mediatuotteiden ta-
loudellisten perusominaisuuksien tuntemista (Napoli 2011, 440).
Kuvailen téssd luvussa niitd omistajuuteen liittyvid muutoksia, jot-
ka viime vuosina ovat muokanneet suomalaista televisiotuotantoa,
japohdin, millaisia vaikutuksia niilla muutoksilla on ollut televisio-
tuotannon toimijuuksiin ja kdyténtdihin. Johdannossa esitteleméni
strukturaatioteorian ohella luku ammentaa metodologisia tyovali-
neitéd poliittisen taloustieteen tutkimusperinteesta.

Poliittinen taloustiede pitdd siséllddn useita erilaisia suuntauk-
sia. Kulttuuriteollisuuskoulukunnan mukaan kulttuuriteollisuuden
alat edustavat padsdantdisesti kolmea erilaista mallia: julkaisutoi-
mintaa (publishing; kirjat, musiikki, elokuvat), virta-mallia (flow;
televisio- ja radiotoiminta) seké toimituksellista mallia (editorial,
lehdistd). (Winseck 2011, 30.) Virta-malli leimasi erityisesti 1900-
luvun kulttuuriteollisuutta, sillé televisio ja radio olivat tuolloin kes-
keisid kulttuurintuottajia. Yleisradiotoimintaa hallitsivat muutamat
hierarkkisesti jarjestdytyneet yhtiot, joilla oli melko tarkasti sdén-
nellyt hallinnolliset rakenteet ja jotka tuottivat tasaista ohjelmavir-
taa joko kaupallisen radio- tai televisiotoiminnan tai julkisen pal-
velun eetoksen puitteissa. Elokuvateollisuudesta tutussa julkaisu-
toiminnan mallissa puolestaan luodaan sisiltokatalogi, jonka tuot-
teita voidaan myydé kuluttajille mahdollisimman monella eri taval-
la. Toisin kuin flow-mallin immateriaalituotteet eli radio- ja televi-
sio-ohjelmat, julkaisutoiminnan tuotteet ovat materiaalisia sisélto-
j4, joita kuluttajat voivat ostaa ja vuokrata itselleen. (Emt., 30.)

Viime vuosina kulttuuriteollisuudessa tapahtuneita muutok-
sia Winseck (2011) kuvaa klubi-mallin (c/ub) avulla. Klubi-mal-
li on julkaisutoiminnan ja flow-mallin hybridi, jonka muovautumi-
seen ovat vaikuttaneet muiden muassa digitalisaatio ja tietoliiken-
neverkkojen syntyminen, omistuksen keskittyminen, uusien toimi-
joiden (kuten Applen ja Googlen) ilmaantuminen seké siséltéjen



vastaanottamisen ja tallentamisen mahdollistavien laitteiden nopea
levidminen. Televisiossa klubi-malli ilmenee erilaisina tilauspalve-
luina, jotka tarjoavat ohjelmavirran sijaan laajan sisdltdkatalogin.
(Emt., 30-31.) Viime vuosina tilauspalveluiden tarjontaa ovat kas-
vattaneet muun muassa Netflixin kaltaiset suoratoistopalvelut, jois-
sa katsoja voi televisiokanavien sijaan valita yksittdisid ohjelmia
laajasta ohjelmakirjastosta.

Television kanavatarjonnan ja erilaisten kilpailevien jakeluka-
navien lisddntyminen ovat heikenténeet perinteisen televisioliike-
toiminnan mahdollisuuksia. Mainostuotot ovat pirstaloituneet ja
muuttuneet aiempaa epdvarmemmiksi. Niinpé kaupalliset televisio-
yhtiét hakevat nyt tuottoja maksullisista lisdpalveluista, oheistuot-
teista ja kdyttomaksuista. (Wiio & Uronen 2012, 156—158.) Kuten
edellisessd luvussa totesin, televisioyhtidt pyrkivdt myos pienentd-
méén ohjelmatoimintaan liittyvid taloudellisia riskejd hankkimalla
jo muualla toimiviksi havaittuja televisioformaatteja. Ohjelmafor-
maattien taloudellinen merkitys televisioteollisuudelle kasvaakin
jatkuvasti (Uronen 2016, 86). Vuonna 2014 esitettiin 84 euroop-
palaisella televisiokanavalla yhteensé 28 386 tuntia formaattiohjel-
mia. Formaattioikeuksia myyvistd yhtidistd Endemol, Fremantle-
Media ja ITV johtivat vuonna 2014 markkinoita seka tuolloin tele-
visiossa esitettyjen formaattien tuntiméarélld ettd ndiden formaat-
tien tuottamalla arvolla mitattuna. (7Bl Formats April/May 2014,
22-23)

Tamén tutkimuksen ndkdkulmasta mielenkiintoisimpia media-
teollisuuden rakenteita ovatkin formaattien tuontia ja adaptaatiota
saitelevét ja resursoivat rakenteet. Késittelen téssd padasiassa itse-
ndisid tuotantoyhtiditd eli niin kutsuttua indie-sektoria. Itsendiset
tuotantoyhtiot ovat omistuksellisesti riippumattomia niisté televi-
sioyhtidistd, joille ne tuottavat ohjelmia. Edelld esitellyt kulttuuri-
teollisuuden ja erityisesti televisiotoiminnan mallit kuvaavat péa-
asiassa niitd muutoksia, jotka ovat viime vuosina muovanneet tele-
visioyhtididen ansaintalogiikkaa. Vaikka klubi-malli muodostaakin
kontekstin, jossa tuotantoyhtidiltd ohjelmia tilaavat televisioyhtiot
toimivat, se ei sellaisenaan kuvaa tuotantoyhtididen rakenteita ja
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toimintaa. Tarkastelun keskioon nousevat siten televisiotuotannon
omistukseen ja organisointiin sekd formaattikauppaan liittyvit ra-
kenteet ja niiden vaikutukset televisiotuotannon toimijuuksiin.

Koska televisiotoimintaa niin Suomessa kuin muissakin maissa
sdénnelldén lainsddddnnodn ja toimilupien avulla, on sééntelylld ol-
lut keskeinen vaikutus siihen, millaisiksi alan rakenteet ja toimin-
tatavat ovat muotoutuneet (Soramaki 2007, 78). Sééntely vaikuttaa
televisiotuotantoon kuitenkin ldhinné televisioyhtididen ja niiden
ohjelmapoliittisten linjausten kautta — suoraan tuotantoyhtiditd kos-
kevaa sdiintelyd ei Suomessa juurikaan ole. Tdmén tutkimuksen ai-
neistoon ei ole ollut mahdollista sisdllyttéé televisiotoimintaa kos-
kevia oikeudellisia ja taloudellisia sédéntelykeinoja, joten niité kéasi-
tellddn tarpeen mukaan muiden tuottamien tutkimustulosten valos-
sa. Poliittisen vallan sijaan huomio kiinnittyy siis taloudelliseen ja
kulttuurisen valtaan sekd ndiden vélisiin kytkoksiin.

Tarkastelen aluksi kotimaisen T V-tuotantosektorin syntyd ldhin-
nd aiemman tutkimuksen pohjalta. Televisiotuotannon timénhet-
kisten rakenteiden analyysissa aineistoina toimivat Ylen julkaisema
tuotantoyhtididen omistussuhteita tarkasteleva kuvio, tuotantoyhti-
Oiden internet-sivut sekd alan lehdissé julkaistut artikkelit. Koska
tutkimukseni tarkastelee televisioformaattien tuontia ja adaptaatio-
ta, keskityn téssé erityisesti formaattiadaptaatioiden tuottajina pro-
filoituneiden tuotantoyhtididen omistukseen. Luvun loppupuolella
pohditaan formaattikaupan ja omistuksen keskittymisen vaikutuk-
sia suomalaiseen televisiotuotantoon ja sen toimijuuksiin. Tdméin
analyysin keskeisimmain aineiston muodostavat televisiotuottajien
ja ohjelmapééllikoiden haastattelut.

Kotimaisen TV-tuotantosektorin synty

Ennen Kolmostelevision syntyd vuonna 1986 riippumaton televi-
sio-ohjelmien tuotantosektori oli Suomessa kaytanndllisesti katso-
en olematon (Lassila 1989, 9). Seké Yleisradio ettdi MTV noudatti-
vat perinteisti televisiotoiminnan kdytintdd, jossa ne tuottivat itse
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lahes kaikki esittdminsé kotimaiset ohjelmat. Erityisesti MTV pyr-
ki télld linjauksella korostamaan omaan ohjelmatuotantoon perus-
tuvaa itsendisyyttddn. Kolmatta kotimaista televisiokanavaa ryh-
dyttiin valmistelemaan vastaliikkeend satelliitti- ja kaapelitelevi-
siokanaville, joiden ulkomainen ohjelmatarjonta uhkasi kotimais-
ten televisioyhtididen asemaa. (Soraméki 2007, 79.) MTV:n, No-
kian ja Yleisradion perustama Kolmoskanava aloitti lahetyksensi
vuoden 1986 joulukuussa. Kanavan viestinté- ja kulttuuripoliittinen
perustelu nojasi kotimaisen ohjelmatuotannon edistdmiseen, ja oh-
jelmaideoita ryhdyttiinkin kerddméén jo ennen toimiluvan myonta-
mistd (Hellman 2012, 197-198).

Muista suomalaisista televisiotoimijoista, Yleisradiosta ja
MTV:std, yhtid erosi ennen kaikkea siind, ettd se osti alusta alkaen
kaikki ohjelmansa ulkopuolisilta tuottajilta. (Hellman 2012; Lassi-
la 1989, 56; Valtanen 2015.) Jo ensimmadiselld kaudellaan (1987—
1988) Kolmostelevisio esitti 284 tuntia kotimaista ohjelmaa 24 eri
tuotantoyhtioltid. Syyskaudella 1988 kotimaista ohjelmaa oli noin
208 tuntia 26 tuotantoyhtiolti. Lassilan (1989) mukaan ndiden tuo-
tantoyhtididen joukosta erottui selvésti kaksi suurtuottajaa: Timo
T.A. Mikkonen Today Oy ja VipVision. Pienempié tuottajia olivat
mm. Spede Yhtiét, Provision, T. Ryymin ja Tiedotustoimisto Mur-
tovaara & Tenhunen Oy. (Emt., 57-58.) Kolmostelevision esittdmi-
en ohjelmien tuotantoyhtiét voidaan jakaa taustansa mukaan nel-
jaén ryhméén. Eniten ohjelmia tekivit televisioyhtidistd l&htenei-
den tuottajien perustamat yhtiét (VipVision, Timo T.A. Mikkonen
Today Oy, Oldstars, Best Metodi jne.). Toisen ryhmén muodostivat
mainos- ja av-alan yritykset, kuten Creavideo, AvSet, Provision,
Vistakuva jne. Elokuva-alan yrityksid edustivat puolestaan Fanta-
siaFilmi, National Filmi sekd Nosferatu, ja neljdnnen ryhmén muo-
dostivat eri alojen asiantuntijoiden perustamat yhtiét, joiden aiempi
kokemus kuvallisesta viestinndsté oli vdhédinen (Paris Productions,
MediMedia, Radio 1, Spark jne.). (Emt., 58.) Tarkastelussa mukana
olevien tuotantoyhtididen liikevaihto vaihteli puolesta miljoonasta
markasta VipVisionin 14 miljoonaan markkaan (emt., 89).
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Osa ndistd tuotantoyhtidistd oli ollut olemassa jo ennen Kol-
mostelevisiota, osa (kuten VipVision ja Timo T.A. Mikkonen To-
day Oy) oli perustettu varta vasten Kolmostelevision kysyntia var-
ten (Lassila 1989, 88—89). Lassilan mukaan Kolmostelevisio pyr-
ki midratietoisesti kiyttdméén useita eri yrityksié ja néin selvitta-
miin niiden osaamisen tasoa (emt., 58) Tarkein tekijéd tdssé arvi-
oinnissa oli se, pystyyko tuottaja toteuttamaan ideansa ja toimitta-
maan ohjelman ajoissa (emt., 60). Kuten myéhemmin tdssé luvus-
sa osoitan, ndmé kriteerit painavat edelleen eniten televisioyhtidi-
den vaakakupissa.

Samalla, kun riippumaton tuotantosektori syntyi Yleisradion ja
MTV:n rinnalle, televisiotuotannossa siirryttiin dualistiseen raken-
teeseen. Yritykset ovat tilloin jakautuneet kahteen ryhméén: mark-
kinoita hallitsevaan harvojen yritysten oligopoliryhméén (Yleisra-
dio ja MTV) ja pienten erikoistuneiden tuottajien ryhméén (riippu-
mattomat tuotantoyhtitt). (Lassila 1989, 9.) Vaikka Kolmostelevi-
sio ostikin kaikki ohjelmansa ulkopuolelta, ei siirtymé tuonut heti
suurta muutosta Yleisradion ja MTV:n ohjelmarakenteeseen. Yles-
sd riippumattomien tuotantoyhtididen kdyttd alkoi vasta vuonna
1989 (Uronen 2016, 64). Tuolloin yhtion toimilupaan siséllytettiin
uusi maardys, jonka mukaan Yleisradion oli suunnattava osa ohjel-
maostoihin tarkoitetuista varoista Yleisradion ja MTV:n ulkopuo-
listen kotimaisten tuottajien ohjelmien hankintaan (Soraméki 2007,
81-82). Lassilan (1989, 47) samaan vuoteen ajoittuvan arvion mu-
kaan Yleisradion ostama riippumaton kotimainen televisiotuotanto
oli tuolloin vain noin yksi prosentti yhtion koko ohjelma-ajasta.
MTV:n ostamien kotimaisten ohjelmien méarén Lassila (emt., 50—
51) arvioi vield pienemmaksi kuin Yleisradion, mutta sekd MTV:
ssd ettd Yleisradiossa tehtiin my0s yhteistuotantoja ja yhteistyopro-
jekteja.

Kuten luvussa kaksi esitin, 1990-luvulla luotiin globaali pe-
rusta tdmén pédivan miljoonien dollarien arvoiselle formaattiteol-
lisuudelle. Ala laajeni valtavasti, helposti formaateiksi muuntuvi-
en genrejen midrd kasvoi, kaksi ensimméistd globaalia tuotanto-
yhtiotd perustettiin ja formaattikaupan painopiste siirtyi Yhdysval-
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loista Eurooppaan. Televisioyhtididen madrén kasvun mydtd myos
ohjelmien kysynté kasvoi. (Chalaby 2012, 45.) Uusia toimijoita tuli
markkinoille sitd mukaa, kun formaattien strateginen arvo ymmar-
rettiin televisioteollisuudessa, ja genrevalikoima laajeni faktaviih-
teeseen (factual entertainment) ja todellisuustelevisioon (emt., 47).
Soraméki (1990, 112) arvioi vuonna 1990, etti televisiotoiminnan
valtakunnallinen laajentaminen Suomessa merkitsee Yhdysvallois-
ta tuotavien ohjelmien méairén kasvua, koska “’kotimaista tuotan-
toa ei voi lisdtd kustannustekijoiden ja luovuuden puuttumisen ta-
kia ohjelmatoiminnan kasvua vastaavalla tavalla”. 1990-luku olikin
Suomessa amerikkalaisten sarjojen kulta-aikaa: ohjelmistoja hallit-
sivat esimerkiksi Frasier (Yle TV1 1994-2005; Nelonen 2008-),
Frendit (MTV Sub, AVA 1996-2004), Salaiset kansiot (MTV, Sub
1995-) ja Twin Peaks (MTV/MTV3 1991-2007; Kutonen 2012—
2013; TV5 2013; Sub 2017). Vasta 1990-luvun lopulla ja 2000-1u-
vun alussa tapahtui seké alan sdéntelyssi ettd televisiokanavien si-
sdisessd organisoitumisessa useita muutoksia, jotka edistivit itse-
niisen tuotantosektorin kehitysté.

Vuonna 1997 perustetun Nelosen linjana oli alun perinkin tuot-
taa itse vain uutiset ja osa ajankohtaisohjelmista (Soraméki 2007,
91; Sihvonen & Wakonen 2002, 19). Muutamaa vuotta myéhem-
min Sihvonen ja Wakonen (2002, 19, alaviite) kirjoittivat, ettd “Ne-
lonen nayttiytyy tdlld hetkelld voimakkaasti itsendisid tuotantoyhti-
o6itéd tukevana kanavana”. Kanava toi televisiotoimintaan yhi enem-
mén kilpailun piirteitd ja vahvisti omalta osaltaan ohjelmatuotan-
non kaytantdjen muuttumista (emt., 19). Vuonna 1998 eduskunnas-
sa hyviksyttiin laki televisio- ja radiotoiminnasta. Lailla saatettiin
voimaan my®&s Euroopan Unionin Television without Frontiers -di-
rektiivi ja sen sisdltdmaét riippumattomien eurooppalaisten tuottaji-
en ohjelmien méérad koskevat kiintidt. (Soraméki 2007, 87.) Seu-
raavan vuonna MTV alkoi ulkoistaa toimintojaan. Muun muassa
MTYV Viihde Oy myytiin Pearson Television -ryhméén kuuluval-
la Grundy Holdings -yhtidlle (ks. luku viisi). Pian tdmén jélkeen
draamatuotanto myytiin uudelle Jarowskij Draama Suomi Oy:lle.
MTV:n liiketoimintastrategian tavoitteena oli keskittdd omat tuo-
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tannot uutis- ja ajankohtaisohjelmiin ja siten keventdé yhtion kus-
tannusrakennetta. (Soramiki 2007, 91; Aijild 2015.) Kuten myo-
hemmin huomataan, merkittdva osa kotimaisesta indie-kentésté ra-
kentui siten MTV:n entisen tuotantokoneiston varaan. Samoihin
aikoihin Yleisradiossa siirryttiin tilaaja-tuottajamalliin, jossa seké
yhtidon omat osaamiskeskukset ettd itsendiset tuotantoyhtict kaup-
paavat vuosittain ohjelmaideoitaan kanavien tilaajille (Soraméki
2007, 91).

Suurimmat itsendiset TV-tuotantoyhtiot liikevaihdon mukaan
arvioituna olivat vuonna 2000 seuraavat:

Solar Films Inc (av-tuotannot), liikevaihto 6,4 milj. €
Pearson Television 5,9 milj. €
Tuotantalo Werne 5,4 milj. €
Crea Video Oy (yritysohjelmat, mainoselokuvat, tv-tuotannot) 5 milj. €
Matila & Rohr Productions Oy (av-tuotannot) 5 milj. €
Axel Digital Group Oy (av-tuotannot) 4,8 milj. €
Filmiteollisuus Fine Ab Oy 3,2 milj. €
Broadcasters Oy 3 milj. €

Kuvio 5. Suurimmat kotimaiset TV-tuotantoyhtiét vuonna 2000 (Sihvonen
& Wakonen 2002, 25).

Téma4 listaus ei kuitenkaan anna aivan totuudenmukaista kuvaa
nimenomaan televisiotuotannon rakenteista, silld useimpien suur-
ten tuotantoyhtididen litkevaihto muodostui erilaisten audiovisuaa-
listen tuotantojen yhdistelmasti. Esimerkiksi suurimpana tuotanto-
yhtioni ndyttdytyvan Solar Filmsin liikevaihdosta suuri osa oli seu-
rausta pitkien elokuvien tuotantobudjettien tuloutumisesta. Yrityk-
sen televisiosarjoista esitettiin kahta vuonna 2000, ja aikaisempia
tuotantoja (24 kpl) oli myyty kaikille neljille kotimaiselle kana-
valle. Solar Films tuotti myds joitakin formaattiadaptaatiota, ku-
ten Gladiaattorit-ohjelman (MTV3 1993-1994; Nelonen 2017)
suomalaista versiota. (Kallio et al. 2001, 60—61.) Filmiteollisuuden
toimialana sen sijaan oli sarjamuotoinen televisiotuotanto. Kallion
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ja kumppaneiden (2001, 61) mukaan yksi yhtion painopistealueista
oli “’kansainvilisesti kiinnostavan formaatti-portfolion rakentami-
nen”. Filmiteollisuus olikin ensimmaéisend suomalaisena TV-tuo-
tantoyhtiond solminut Pearson Television Groupin kanssa kansain-
viliset levityssopimukset itse kehittdmistddn ohjelmaformaateista
Videotreffit (Yle TV2 1999-2002) ja Hyvdd tyotd (Yle TV2). Vuon-
na 1990 perustettu Broadcasters kuului vuonna 2001 viiden yri-
tyksen konserniin. 1990-luvun puolivélin jalkeen omistajat myivat
yhtion ruotsalaiselle Modern Times Groupille, mutta ostivat 1999
koko osakekannan takaisin. Broadcasterin tuotantoihin kuului sekd
formaattiadaptaatioita (kuten aiemmin mainitut Uutisvuoto ja Kok-
kisota) etti omia formaatteja (kuten Far Out, MTV3 2001-2002)
— tuotantojen painopiste oli kuitenkin omien formaattien kehitté-
misessé. (Emt., 62.)

Suurimmat formaattiadaptaatioita tuottavat tuotantoyhtiot

Kuten tuontihistoriaa késittelevassa luvussa mainitut formaattituon-
nin pioneerit osoittavat, Suomen kaltaisessa pienessd maassa tietyt
tuotantosektorit henkildityvét usein muutamiin keskeisiin alan vai-
kuttajiin. Sama koskee alalla toimivia yhti6itd. Monella kotimaisel-
la tuotantoyhti6lla on melko pitkit perinteet, vaikka kansainvélisiin
mediajétteihin viittaavat nimet eivét kovin vanhoja olisikaan.
Suurin osa suomalaisista tuotantoyhtidistd oli vield 2000-luvun
alussa kotimaisten televisio- ja elokuva-alan ammattilaisten perus-
tamia, suhteellisen pienid yrityksid. Ne myds vastasivat yleistd mie-
likuvaa indie-yhtidistd siind mielessd, ettd ne tarjosivat viylén kan-
sallisen ja paikallisen luovuuden ja osaamisen kanavointiin ja oli-
vat riippumattomia niin televisiokanavista kuin monikansallisista
mediayhtidistdkin. Lihes 15 vuotta myShemmin televisiotuotan-
non kenttd néyttdytyy kuitenkin toisenlaisena: vuonna 2014 suu-
rimpien suomalaisten TV-tuotantoyhtididen listalta 1oytyvistd yri-
tyksistd valtaosan voi pelkén nimen perusteella kytked globaalei-
hin mediajétteihin. Lisdksi televisiotuotantoon erikoistuneet yhtiot
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ovat lahes kokonaan korvanneet erilaisia audiovisuaalisia sisédlt6ja
tuottavat yritykset. Tosin on todettava, ettd viime vuosina yleisty-
neet monimedialliset televisiotuotannot edellyttivit taas tuotanto-
yhtidiltd monialaisuutta ja laajaa osaamista. Ero aiempaan on kui-
tenkin siind, ettd erillisten televisio- ja elokuvatuotantojen sijaan
nyt tuotetaan yhden ohjelmanimikkeen puitteissa sisilt6jé lineaari-
sen television ohella vaikkapa netti-T V- tai suoratoistopalveluihin,
internetin videopalveluihin, sosiaaliseen mediaan tai radioon (Kei-
nonen 2015).

Kuvio 6 esittdd kotimaisen televisiotuotannon keskeisid raken-
teita vuonna 2014. Tuolloin Yellow Film & TV oli Suomen suurin
tuotantoyhtio, ja yhtion internet-sivujen mukaan se oli vuonna 2016
my0ds Pohjoismaiden suurin indie-yhtid. Yellow Film & TV kehit-
tdd ja myy omia ohjelmaformaattejaan globaaleille markkinoille,
mutta ei tuota adaptaatioita ulkomaisista formaateista. (Yellowfilm.
fi 2016.) Aito Media on ollut osa angloamerikkalaista Content Me-

Suurimpien Suomessa toimivien tuotantoyhtididen omistus
4= == gp == = Egp = =

Saman omistajan kanavia . )

) \u’lasat‘, Fox News €8s, HBO
RTL, M6... Ruotsi TV3, Channel, Fox
Tanska TV3... International
) . ] . Channels...
Suomalainen tuotantoyhtid / tytaryhtio
‘Warner Bros.
Yellow Fr:ﬂr:\:?atle Banijay Aita Moskito Directors. Shine Zodiak Nouhau ‘"T":"::l‘“':é‘:‘
Film & TV : Finland Media Television Cut Finland Finland Productions Production
Finland Finland
Liikevaihto 2014 (miljoonaa euroa)
14 12 9 8 8 8 7 (3 5 5

Yle Toimintaymparisto, 2016

Kuvio 6. Suurimmat kotimaiset televisiotuotantoyhtiét vuonna 2014 (YLE Toi-
mintaympéristd 2016).
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dia Groupia vuodesta 2013 ldhtien. My0Oskéédn Aito Media ei vuon-
na 2014 tuottanut formaattiadaptaatioita, vaan keskittyi omien oh-
jelmaideoiden kehittelyyn. Mydhemmin yhti6é on kuitenkin laajen-
tanut toimintaansa myds formaattiadaptaatioihin: vuonna 2016 yh-
tidn tuotantoihin kuului muun muassa hollantilaiseen Spoorloos-
formaattiin perustuva Kadonneen jdljilldi (MTV3 2009-2014; Ne-
lonen 2016). Niin ikd4n suurimpien tuotantoyhtidéiden joukkoon lu-
keutuva Moskito Television ei profiloitunut vuonna 2014 formaat-
tiadaptaatioiden tuottajaksi. Yhtid on keskittynyt erityisesti koti-
maisen draaman tuotantoon, vaikka sen ohjelmiin lukeutuu myos
joitakin ulkomaisten formaattien suomalaisia versioita, kuten Zkol-
la, Exid rannalla (Sub 2016; Ex on the Beach) ja Tdihdet tihdet
(MTV3 2014—; Stjernekamp). Moskito Television kuuluu Moskito
Groupin kautta pohjoismaiseen Nice Entertainment Groupiin, jon-
ka padomistaja on ruotsalainen Modern Times Group. Néistd kol-
mesta yhtidstd ainoastaan tyontekijoidensd omistamaa Yellow Film
& TV:ti voidaan pitdéd suomalaisena tuotantoyhtioni (Yellowfilm.fi
2016). Muista kotimaisista, kuvassa mainituista yhtidistd Directors
Cut on erikoistunut TV-tuotantojen tekniseen toteutukseen. Nou-
hau Productions ei mydskéén ole tuottanut formaattiadaptaatioita.

Formaattiadaptaatioiden tuottajina profiloituneista yhtiisté sel-
kedsti merkittdvin on FremantleMedia Finland. Yhtio syntyi vuonna
1999 brittildisen Pearson Televisionin ostaessa enemmistén MTV-
Viihde Oy:std. Seuraavana vuonna Pearson liitettiin osaksi saksa-
laista CLT-UFA:a, ja sen nimi vaihdettiin FremantleMediaksi (Mo-
ran & Malbon 2006, 94). CLT-UFA tunnetaan nykyaian RTL Grou-
pina, joka puolestaan kuuluu kansainvéliseen Bertelsmann-media-
jattiin (FremantleMedia.com 2016). FremantleMedian kasvustra-
tegia perustuu sekd sen laajaan, draama- ja visailuohjelmia sisil-
tdvadn formaattikatalogiin ettd aggressiivisiin yritysostoihin. Yh-
tid laajeni alkuvuosinaan muun muassa hankkimalla australialai-
sen Grundy World Widen, brittildisen Thames Televisionin ja ame-
rikkalaisen All American Televisionin (Moran & Malbon 2006, 94;
Moran & Aveyard 2016). Télla hetkelld FremantleMedia on glo-
baali toimija, jolla on toimisto noin 30 maassa (Kuvio 7).
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Kuvio 7. FremantleMedian globaali tuotantoyhtidverkosto (Fremantle-
Media.com 2016).

FremantleMedian toimistot

Eurooppa:

Belgia, Dubai, Espanja, Hollanti, Iso-Britannia, Italia, Kroatia, Norja,
Portugali, Puola, Ranska, Ruotsi, Saksan, Slovakia, Suomi, Unkari,
Tanska, Viro

Aasia & Tyynenmeren alue:
Australia, Hongkong, Indonesia, Israel, Japani, Intia, Kiina, Singapore

Pohjois-Amerikka:
Yhdysvallat (Los Angeles, Miami, New York), Kanada (Montreal,
Toronto)

Eteld-Amerikka:
Brasilia, Meksiko

Vuonna 2014 kolmanneksi suurimman Suomessa toimivan tuo-
tantoyhtion paikkaa piti hallussaan Banijay Finland, joka syntyi
vuonna 2007, kun Solar Television Oy myytiin ranskalaiselle Ba-
nijay Entertainmentille. Vuonna 1996 perustetun ja ennen kaikkea
elokuvatuotannoistaan tunnetun Solar Filmsin osakekannasta 50
prosenttia oli myyty tanskalaiselle Nordisk Filmsille vuonna 2007.
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Kaupan jilkeen yhtion televisiotoiminnot eriytettiin omaksi yhtiok-
seen, josta sittemmin tuli Banijay Finland. Banijay Entertainment
kuuluu Banijay Groupiin, joka niin ikd4n on rakennettu yritysos-
tojen kautta. Banijay Groupin alkuperdisiin omistajiin lukeutuu
muun muassa italialaisia ja ranskalaisia miljarddorejd, jotka hallit-
sevat myos Ferraria, jalkapalloseura Juventusta, ylellisyystuotteita
valmistavaa LVMH:ta seké kosmetiikkajdtti L’Orealia. Banijay on
luonut kattavan formaattikatalogin ostamalla muiden kehittelemi-
en formaattien oikeuksia. Téllaisia ovat esimerkiksi “’klassikkofor-
maatit” Temptation Island ja Popstars. Solar Television oli suurten
gameshow-ohjelmien tuotantoon ja formaattien lokalisointiin eri-
koistunut yhtid, joka tuotti mm. Heikoin lenkki ja Miljondidri-Jussi-
nimisid (MTV3 2004) ohjelmia. (Hytonen 2015.) Joonas Hytdsen
(2015) mukaan yhtio olikin sikéli hyva ostos Banijaylle.

Kuvion 6 mukaan vuonna 2014 kahdeksanneksi suurin Suomes-
sa toimiva tuotantoyhtié oli sekd elokuvia ettd televisio-ohjelmia
tuottava Zodiak Finland. Zodiakin televisiotoimintojen kivijalkana
oli vuoteen 2016 asti 1990-luvun formaattituonnin pioneeriyhtio,
Broadcasters, joka siirtyi Zodiakin osaksi vuonna 2005. Pariisis-
sa pddmajaansa pitdvd Zodiak Media on niin ikédn kansainvélinen
tuotantoyhtio, joka toimii 15 maassa. (ZodiakMedia.com 2016.)
Zodiak Finlandin elokuvatuotannot ja draamasarjat puolestaan to-
teutettiin aluksi Jarowskij-nimen alla. 1986 perustettu Jarowskij oli
vuonna 2000 Pohjoismaiden suurin riippumaton tuotantoyhtio, ja
se myi omia formaattejaan esimerkiksi Englantiin, Japaniin, Nor-
jaan, Ruotsiin ja Uuteen-Seelantiin. Draamasarjojen ohella Jarows-
kij tuotti Suomessa mm. Haluatko miljonddriksi? -sarjan ensim-
miisid tuotantokausia. (Kallio et al. 2001, 62-63.) Vuoden 2016 al-
kupuolella Zodiak Finland ja Banijay Finland ilmoittivat yhdisty-
misestddn. Fuusiossa yhtididen viihdetuotannot yhdistettiin Bani-
jay Finlandin nimen alle, kun taas Zodiak Finland vastaa edelleen
yhtion draama- ja elokuvatuotannoista. (Markkinointi & Mainon-
ta 2016.) Fuusion mydtd Banijay Finland todennékdisesti nousee
Yellow Film & TV:n ja FremantleMedia Finlandin rinnalle yhdeksi
Suomen suurimmista televisiotuotantoyhtidista.
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Shine Finlandin liikevaihto vuonna 2014 oli noin seitsemén mil-
joonaa euroa. Suomessa Shine on vakiinnuttanut asemansa merkit-
tdvand formaattiadaptaatioiden tuottajana. 2000-luvun alkuvuosi-
na yhtid tunnettiin nimelld Metronome Film & Television Oy, ja se
kuului pohjoismaiseen mediakonserniin. Metronome Film & Tele-
visionin keskeisintd ohjelmatarjontaa Suomessa olivat tunnetut oh-
jelmaformaatit, kuten Suurin pudottaja (MTV3 2006-2010; AVA
2014), Kuorosota (Nelonen 2009-2011) sekd Pakko tanssia (Yle
TV2 2013) (Uronen 2016, 67). Vuonna 2009 Metronome Film &
Televisionin kaikki 15 yhtiotd siirtyivét osaksi brittildistd, Elisabeth
Murdochin omistamaa Shine-yhtiotd (Moran & Malbon 2006, 91;
Uronen 2016, 67). Tammikuussa 2015 Shine yhdistyi Endemolin ja
Core Median kanssa Endemol Shine Groupiksi.

Suomessa yhdistyminen koski myds Endemol Finlandia. Vaik-
ka Endemol onkin ollut Suomessa suhteellisen pieni toimija, sen
maailmanlaajuista merkitystd formaattiteollisuudelle on vaikea yli-
arvioida. Endemol syntyi vuonna 1994, kun hollantilaisten Joop
van den Enden ja John de Molin tuotantoyhtiét muodostivat yh-
teisen yhtion kansainvilisille markkinoille. Monien muiden suur-
ten mediatalojen tapaan Endemol on laajentunut hankkimalla ole-
massa olevia tuotantoyhti6itd aluksi ympéri Eurooppaa, myohem-
min myds Euroopan ulkopuolelta. Lisdksi yhtién kasvua on siivit-
tinyt sen “kruununjalokiven” eli Big Brotherin menestys. (Moran
& Malbon 2006, 91-93.) Joonas Hytonen (2015) nimittdd Ende-
mol Shinea “gigatoimijaksi”, joka kdynnisti uusimman tuotanto-
yhtididen yhdistymiskierroksen. Aiempien yrityskauppojen myota
tuotantoyhtidistd on tullut media-alan jattildisia, jotka kasvattavat
edelleen kokoaan liittymélld yhteen (Hyt6nen 2015). Endemol Shi-
ne koostui vuonna 2016 noin 120 yhtidstd, joka tuottivat ohjelmia
30 eri markkina-alueelle ympéri maailmaa (EndemolShineGroup.
com 2016). Yrityksen omistavat Apollo Global Management seké
Rupert Murdochin mediajatti 21st Century Fox, jonka televisioka-
navia Suomessa ovat Fox ja 1. maaliskuuta 2017 aloittanut Natio-
nal Geographic.
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Viimeinen Kuviossa 6 mainittu tuotantoyhtié on Warner Bros.
International Television Production Finland eli entinen Eyeworks
Finland, jonka juuret ovat syvilld suomalaisen televisiotuotannon
historiassa. Yhtion kivijalkana toimii vuonna 1990 perustettu Mati-
la R6hr Productions, joka monien muiden kotimaisten tuotantoyhti-
6iden tavoin toimi aluksi sek televisio- ettd elokuva-alalla. Vuonna
2013 yhtion televisiotoiminnot myytiin Eyeworksille, ja uusi yhtio
nimettiin Eyeworks Finlandiksi. Seuraavana vuonna Eyeworksista
tuli maailman suurimpiin mediayhtidihin kuuluvan ja Time Warne-
rin omistaman Warner Bros. International Television Productionin
tytdryhtid. Suomessa toimiva tuotantoyhtid on tunnettu vuodesta
2015 lahtien nimelld Warner Bros. International Television Produc-
tion Finland. Yhtién tuotannot sisdltdvit sekd omia, formaatteina
myytdvid ohjelmakonsepteja (kuten SuomiL OVE) etti ulkomaisten
formaattien kotimaisia adaptaatioita (kuten Bachelor Suomi, Nelo-
nen 2016-).

Kuten Uronenkin (2016, 76) toteaa, suurin osa suomalaisis-
ta tuotantoyhtidistad on télld hetkelld osa suurempaa kansainvalis-
td mediakonsernia tai -verkostoa. Kolmostelevision perustamisen
jilkeen Suomeen syntyneet tuotantoyhtiot on padosin myyty poh-
joismaisille tai brittildisille yrityksille, jotka ovat mydhemmin yh-
distyneet globaaleiksi mediajéteiksi. Myds MTV:n ja Yleisradion
osaamista on siirtynyt yrityskauppojen myo6td ulkomaiseen omis-
tukseen, vaikka televisio-ohjelmia tehddénkin edelleen Suomessa
suomalaisille yleisoille. Erityisesti formaattiosaaminen on keskit-
tynyt kansainviélisille toimijoille. Tdssé tarkastelemistani tuotan-
toyhtidistd kolme kuului maailman 20 suurimman mediayrityksen
joukkoon vuonna 2015. Business Insider Nordic (2016) -lehden lis-
tauksessa Endemol Shine Groupin omistava 21st Century Fox oli
sijalla nelja, FremantleMedian omistava Bertelsmann sijalla kuu-
si ja Time Warner sijalla 16. Sijoja 1-3 pitivét hallussaan Googlen
omistava holding-yhtié Alphabet, The Walt Disney Company seké
Comcast, joka omistaa muun muassa NBC Universalin. Tdmé he-
rittdd kysymyksen siitd, missd méérin on endd tarkoituksenmukais-
ta puhua itsendisisti tuotantoyhtidisti tai indie-sektorista ylipadnsa.
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Vaikka tuotantoyhtiot ovatkin (pddasiassa) omistuksellisesti riippu-
mattomia niistd televisioyhtidistd, joille ne ohjelmiaan myyvit, nii-
den toimintaa kontrolloidaan hyvinkin monipolvisten ja monikan-
sallisten omistusketjujen kautta.

Televisiotuotannon omistuksen keskittyminen — syyt ja
seuraukset

Median omistuksen keskittymistd kuvataan usein taloudellisen
konvergenssin késitteelld. Konvergenssia késittelevdn keskuste-
lun juuret 16ytyvét kuitenkin teknologisista muutoksista: alun pe-
rin mediakonvergenssilla tarkoitettiin digitalisoitumisesta johtu-
vaa mediateknologioiden ja -jarjestelmien yhdentymistd (Herkman
2005, 71). Vaikka konvergenssikeskustelu oli pitkddn varsin tek-
nologiapainotteista (emt., 71), se on sittemmin laajentunut késitte-
leméén teknologisten ja taloudellisten muutosten ohella myds me-
dian kulttuurisia ja sosiaalisia muutoksia. Esimerkiksi Henry Jen-
kinsille (2006, 2—3) konvergenssi merkitsee sekd mediarajojen yli
virtaavia sisélt6jd, eri mediateollisuuden alojen valistd yhteistyo-
td ettd mediayleisdjen vaellusta vithdyttdvien kokemusten perdssa.
Konvergenssin eri muodot nivoutuvat tiukasti yhteen, ja niiden vé-
liltd voidaan 10ytdd erilaisia kausaalisuhteita (ks. Herkman 2005,
71-79). Esimerkiksi teknologisen konvergenssin ajatellaan usein
madaltaneen perinteisten mediamarkkinoiden viélisid raja-aitoja ja
edistdneen siten taloudellista konvergenssia (ks. esim. Doyle 2002,
2; Noam et al. 2016, 10).

Noam ja kumppanit (2016, 10-13) eivét kuitenkaan pidéd tekno-
logista konvergenssia ja sen mukanaan tuomia synergiaetuja media-
talouteen ulkoapiin vaikuttavana tekijané vaan yhteni mediatalou-
den omista perusperiaatteista. Niitd periaatteita he listaavat kaik-
kiaan seitsemén. Teknologisen konvergenssin my6td mediayrityk-
set voivat yhdistdd useampaan tuotteeseen liittyvid toimintojaan ja
saada siitd volyymietua. Tdmén seurauksena mediayhtiot eivét toi-
mi vain omilla erikoisaloillaan, vaan kilpailevat yhd enemmén kes-
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kendidn ja laajentavat toimintojaan yrityskauppojen avulla (Noam et
al. 2016, 12—13). Teknologinen konvergenssi on siis mahdollista-
nut sisillollisen konvergenssin, joka televisiotuotannossa ilmenee
monimediallisuutena. Useimpiin kotimaisiin draama- ja viihdeoh-
jelmiin sisdltyy jo erilaisia ja eri alustoilla tarjottavia siséltdjd ja
sovelluksia. Seki Yle ettd kaupalliset televisioyhtiot kilpailevat si-
ten omilla ja/tai tuotantoyhtididen tuottamilla siséll6illa niin televi-
sio- ja radiokanavilla kuin erilaisissa internet-palveluissakin. (Kei-
nonen 2015, 58.)

Toinen Noamin ja kumppaneiden (2015) listaamista periaatteis-
ta liittyy kiinteiden kustannusten korkeaan tasoon. Uuden mediasi-
sdllon tuottaminen on kallista, mutta suuret mediayhtidt pystyvét
hyodyntdmédn mittakaavaetua ja pitdmién sisiltotuotteidensa yk-
sikk6hinnat kohtuullisina (emt., 10). Kolmanneksi, verkostoitumal-
la yritykset saavat kdyttoonsé laajan kokemus-, osaamis- ja alus-
tapoolin. Mediayhtiot pystyvit tilldin tarjoamaan ostajan rahoille
runsaasti vastinetta eikd niiden tarvitse kilpailla tuotteiden alhai-
sella hintatasolla. (Emt., 10-11.) Tdm4 periaate toteutuu erityisen
hyvin formaattiteollisuudessa, jossa formaattipaketin ostaja padsee
usein hyodyntdméédn kyseisen ohjelman aiempien versioiden tuo-
tannossa kertynyttd osaamista sekd formaattiraamatun ettd tuotan-
tokonsultaation muodossa.

Neljds mediatalouden ominaispiirre on sisdltdjen ylitarjon-
ta. Mediatuotanto kasvaa paljon nopeammin kuin mediank&yt-
td, jolloin alan kilpailu kiristyy ja yritykset erikoistuvat tietynlais-
ten sisdltdjen tuottamiseen. Téhén liittyy myos viides mediatalou-
den periaate, jonka mukaan uusien mediasiséltéjen lanseeraami-
nen on aina erittdin riskialtista — 80 prosenttia mediatuotteista ei
tuota lainkaan voittoa. Mediayritykset pienentivit titd riskid ha-
jauttamalla sijoituksiaan ja rakentamalla tuotteistaan portfolioita.
(Noam et al. 2016, 11-12.) Televisioformaattien tuotanto- ja jake-
luyhtididen portfolioita ovat luonnollisesti formaattikatalogit, joita
on usein kerrytetty yritysostoilla. Kuudenneksi, mediatalouden ke-
hitystd méadrittelee hintojen deflaatio. Kilpailun kiristyminen ja si-
sdltojen ylitarjonta ovat painaneet hinnat niin alas, ettd mediatuo-
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tannosta on vaikeaa saada kannattavaa liiketoimintaa. (Emt., 12.)
Deflaatiota lisdd myds vapaan saatavuuden kulttuuri, jossa etenkin
internet-sisiltdja on totuttu kuluttamaan ilmaiseksi (Doyle 2010, 4;
Keinonen 2015, 67; Noam et al. 2016, 12.) Keskittyminen véhen-
téd kilpailua ja hidastaa siten hintojen laskua (Noam et al 2016, 12.)
Viimeiseni mediatalouden ominaispiirteend mainitaan mediasisil-
tojen erityisluonne. Mediatuotteita pidetddn usein julkisina hyo-
dykkeind, joiden sdédntelyyn ja rahoitukseen myds valtiovalta osal-
listuu. (Emt., 13.)

Muun muassa edelld mainitut tekijét ovat johtaneet siihen, ettd
mediayritykset ovat laajentuneet kiihtyvilld vauhdilla erilaisten yri-
tysostojen, fuusioiden ja allianssien kautta (Doyle 2002, 4). Nama
toimet ovat lisdnneet sekd horisontaalista ettd vertikaalista omis-
tuksen keskittymistd. Horisontaalisella integraatiolla viitataan fuu-
sioon, jossa kaksi samaan arvoketjun vaiheeseen tai samalle toi-
mialalle sijoittuvaa yhtiotd yhdistdd voimansa. Yhdistymisen myo-
td yhtiot saavat suuremman markkinaosuuden, mahdollisuuden ra-
tionalisoida resurssejaan sekd hyotya mittakaavaeduista. Vertikaali-
nen integraatio merkitsee yrityksen toimintojen laajentamista arvo-
ketjun edeltédviin tai seuraaviin vaiheisiin. Télloin yhden ja saman
mediayhtion hallussa voivat olla kaikki arvoketjun vaiheet tekijan-
oikeudellisen tuotteen luomisesta sen jakeluun ja véhittdiskaup-
paan eri muodoissa. (Emt., 4.) Herkmanin (2005, 72) mukaan kon-
vergenssissa onkin kyse siitd, ettd “mediayritykset yrittdvit saada
haltuunsa koko mediatoiminnan arvoketjun”.

Horisontaalista ja vertikaalista integraatiota synnyttdvié yritys-
kauppoja solmitaan yhd useammin kansallisvaltioiden rajojen yli.
Niinpd Doyle (2002, 2) ndkee globalisaation yhtend omistuksen
keskittymistd edistdvéna tekijand. Toisaalta itsendisten tuotantoyh-
tididen kasvu globaaleiksi mediajdteiksi on kiithdyttdnyt seké kult-
tuurista etté taloudellista globalisaatiota (ks. Chalaby 2016). Globa-
lisaatiosta on siis tullut itsedén ruokkiva kierre, jossa televisiofor-
maatit ovat sekd syy ettd seuraus.

Formaattiteollisuudessa toimivat mediayhtiét voidaan jakaa
neljadn ryhmaén, joista ensimmaéiseen kuuluvat juuri vertikaalisesti
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integroituneet, transnationaalit yhtiot, kuten FremantleMedia, Ba-
nijay, Endemol Shine ja Warner Bros. International Television Pro-
duction (Moran & Malbon 2006). Nama yhtiét muodostuvat glo-
baaleista tuotantoyhtididen ketjuista ja tuottavat ensisijaisesti adap-
taatioita omien katalogiensa formaateista. Osa vertikaalisesti integ-
roituneista yhtidistd on myds horisontaalisesti integroituneita, jol-
loin ne toimivat usealla eri mediateollisuuden alalla (kuten Warner
Bros. International Television Productionin omistava Time War-
ner ja FremantleMedian omistava Bertelsmann) (Moran & Malbon
20006, 85; ks. myds losofidis, Steemers & Wheeler 2005, 153). Do-
yle (2002) nimittda yrityksen laajentumista uusille toimialoille dia-
gonaaliseksi tai lateraaliseksi integraatioksi. Esimerkiksi puhelin-

THEY RLENGS T

I'I TEMPTATION .

I ISLAND _
THF

Néyte Banijayn formaattikatalogista. Huomaa kaksi katalogiin sisiltyvaa
Banijay Finlandin kehittdméé formaattia Battle the Chef (Haasta Hans) ja
Ordinary Famous (Tavallista eldmdd). Kuva: kuvakaappaus (BanijayIln-
ternational.com 2017).
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operaattori ja televisioyhtio voivat fuusion myotd hyodyntdd yh-
teistd tietoliikenneinfrastruktuuria (emt., 5).

Toiseen ryhmédin kuuluvat jakeluyhti6t, jotka myyvit formaat-
tien ohella myds muita mediasiséltdjd. Jakeluyhtiot lisensoivat for-
maatin televisioyhtiélle, joka puolestaan tekee yhteisty6té paikalli-
sen tuottajan kanssa. Kolmanteen ryhméén kuuluvat kansalliset ja
paikalliset formaatteja myyvit yhtiot. Namé voivat liséksi ostaa for-
maatteja ja tuottaa niistd adaptaatioita. Suomessa toimivista ja suo-
malaisten omistamista tuotantoyhtidista esimerkiksi Yellow Film &
TV on myynyt Putous- (MTV3 2010-) ja Syke-formaattiensa oi-
keuksia ulkomaille. Neljdnnen formaattiyhtiéiden ryhméan muodos-
tavat yritykset, jotka eivét kuulu mihinkéén edelld mainituista. Tal-
laisia ovat esimerkiksi omia formaatteja kehittavit ja myyvit tele-
visioyhti6t, kuten ITV Studios, BBC ja Yle, sekd formaattien jake-
luun keskittyvit yhtiot. (Moran & Malbon 2006, 85.)

Televisioformaattien globaalia arvoketjua tarkastelleen Jean
Chalabyn (2016) mukaan formaatteja kehittelevét ja jakelevat yh-
tiot pyrkivét enenevéssd madrin my0s tuottamaan néitd ohjelmia.
Mitd useampaan arvoketjun vaiheeseen (kehittely, jakelu, tuotanto
ja hankinta) yhtiot osallistuvat, sitd enemmén ne saavat yhdesté for-
maatista tuloja. TAma strategia on johtanut tuotantoyhtididen kan-
sainvéliseen kasvuun erityisesti Yhdysvalloissa ja Isossa-Britanni-
assa. (Emt., 74—77). Soraméiki (1990, 118) ennusteli timén suun-
taista kehitystd myos Suomessa jo vuonna 1990 kirjoittaessaan, ettd
”[a]voimessa kilpailussa ulkomaisen tuonnin kanssa ei ole juuri pit-
kalla aikavélilld mahdollisuuksia menestyé pirstoutuneella, pienis-
td yrityksistéd koostuvalla yritysrakenteella”. Kuten Suomeen sijoit-
tuvat tuotantoyhtididen fuusiot osoittavat, viime vuosina esimer-
kiksi RTL, ITV, Modern Times Group ja Warner Bros. ovat kehitta-
neet tuotantovalmiuksiaan (Chalaby 2016, 75). Urosen (2016, 87)
mukaan tdmi selkiyttdd kilpailutilannetta, kun vain “muutamilla
suurilla tuotantoyhti6illd on seké resurssit ettd osaaminen toteuttaa
nykyisen kaltaisia prime time -viihdeformaatteja”. Toistaiseksi Yle
on kuitenkin Suomessa ainoa mediayhtid, joka hallitsee arvoketjun
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alusta loppuun asti ja voi esittid itse kehittiméansa ja tuottamansa
formaatin omalla kanavallaan.

Miksi omistussuhteilla sitten on merkitystd? Gillian Doyle
(2002, 11) nostaa esiin kaksi keskeistd ndkokulmaa: omistuksen
keskittymiselld on sekd yhteiskuntapoliittisia ja kulttuurisia vai-
kutuksia etté taloudellisia seuraamuksia. Yhteiskunnalliset ja kult-
tuuriset vaikutukset liittyvit ennen kaikkea pluralismin ihantee-
seen. Monimuotoinen media tarjoaa erilaisille ndkemyksille, po-
liittisille mielipiteille ja kulttuurisille representaatioille paremmat
mahdollisuudet pdéstd esiin kuin vaikkapa valtion tai yhden yri-
tyksen kontrolloimat medialdhteet yksinddn. Medialdhteiden ja -si-
sdltojen diversiteetti on siis perusedellytys sekd demokratian ettd
erilaisten kulttuuristen identiteettien ylldpitdmiselle. (Doyle 2002,
11-12.)

Omistuksen keskittymisen taloudelliset vaikutukset koskevat
mediateollisuuden toimintakykyé. Doylen (2002) mukaan alan si-
sdisen kilpailun katsotaan usein johtavan toiminnan tehostami-
seen. Kuluttajat padsevit nauttimaan kilpailun vaikutuksista laa-
dukkaampien ja edullisempien tuotteiden muodossa, kun taas kil-
pailun puuttuessa hinnat usein nousevat tai laatu heikkenee. Toi-
saalta myos omistuksen liiallinen fragmentoituminen voi olla hai-
tallista, silld yritykset eivit pddse hyodyntdméién mittakaavaetuja.
(Emt., 30-32.) Mediateollisuuden toimintakykyyn vaikuttaa kui-
tenkin myds markkinoiden koko. Pienilld mediamarkkinoilla haas-
teeksi voi muodostua se, riittdvitko resurssit kotimaisten alkupe-
rdistuotantojen tukemiseen, kun vaihtoehtona on edullisempien ul-
komaisten sisiltdjen ostaminen. Tdma voi johtaa tilanteeseen, jos-
sa medialdhteiden diversiteetti ja mediasisdltdjen diversiteetti ovat
toisensa poissulkevia vaihtoehtoja. (Emt., 17.) Pohdin seuraavaksi,
millaisia vaikutuksia omistuksen keskittymiselld on ollut suomalai-
selle televisiotuotannolle.
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Kotimaiset tuotantoyhtiot ja kansainvaliset
formaattikatalogit

Kuten edellé osoitan, pienet suomalaiset indie-yhtidt ovat korvau-
tuneet ldhes kokonaan kansainvilisten mediajéttien sivutoimipis-
teilla”. Sen liséksi, ettd yhtididen mahdollisesti tuottama voitto ja
yhtididen toimintaa koskeva méérdysvalta ovat valuneet Suomen
rajojen ulkopuolelle, ovat uudet omistusjarjestelyt vaikuttaneet
my®os siihen, millaisia ohjelmia tuotantoyhtiot tekevét. Keskeiseksi
tyovilineeksi formaattien myynnissé ja markkinoinnissa on muo-
dostunut formaattikatalogi eli luettelo niistd ohjelmaformaateista,
joiden tekijanoikeudet yhtiolld on hallussaan. Formaattikatalogit
ovat televisiomaailman “postimyyntikuvastoja”, joiden tehtdvand
on esitelld formaatteja mahdollisille ostajille eli pddasiassa televi-
sioyhtibille. Kaikilla edelld esitellyilld kansainvilisilld tuotantoyh-
tidilld on oma kataloginsa. Esimerkiksi Endemol Shinen formaat-
tikatalogissa on yli 3000 ohjelmanimikettd, joista voi tehdd hakuja
yhtion internet-sivuilla. Lisdksi saatavilla on oma séhkdinen kata-
loginsa vuoden 2016 MipCom-messuilla esitellyistd uutuusformaa-
teista. (EndemolShineDistribution.com 2016.) Banijayn formaatte-
ja voi puolestaan selata genren mukaan (BanijayInternational.com
2017).

MTV:n Sari Valtanen (2015) pitdé yhtididen yhdistymisté ja for-
maattikatalogeja merkittdvind muutoksena. Myods muiden haasta-
teltavieni mukaan formaattikatalogit vaikuttavat sithen, millaisia
ohjelmia tuotantoyhtiot televisiokanaville tarjoavat. Eyeworks Fin-
landissa tehtiin haastatteluvuonna Antti Vidisdsen (2015; 2017) ar-
vion mukaan toistakymmentd formaattiadaptaatiota. Naistd for-
maateista noin puolet oli perdisin yhtion omasta katalogista ja puo-
let tuotantoyhtion ulkopuolelta (Viisdnen 2015). Joonas Hytonen
(2015) puolestaan kertoi myyneensé parin edellisen vuoden aika-
na péddasiassa oman yhtionsé, Banijay Finlandin, katalogiin sisél-
tyvid formaatteja. FremantleMedian Eerika Vermilén (2015) mu-
kaan “katalogi tietenkin on semmoinen miti preferoidaan aina en-
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simmadisend, etti niitd yritetddn myyda aina kullekin markkinoille
ensisijaisesti”, vaikka jatkuvasti etsitddn my0s niin sanottujen kol-
mansien osapuolien vapaasti ostettavia formaatteja.

Televisioyhtididen ohjelmapééllikot olivat pddosin samoilla lin-
joilla. Sekd SBS Broadcasting Groupin Katja Santala (2015) ettd
Nelonen Median Jani Hartikainen (2014) ja Karoliina Kytomaa
(2014) totesivat suoraan, etti kotimaisten tuotantoyhtididen siirty-
minen kansainvéliseen omistukseen ndkyy ohjelmistoissa. Kyto-
maan (2014) mukaan néilld yhti6illd ”on ikd4n kuin oma pipeline,
josta sitd kamaa tulee, jota heiddn kuuluu td4lld Suomessa myydi.”
Kytomaan (2014) maalailemassa kauhuskenaariossa timi saattaa
kaventaa televisio-ohjelmien tarjontaa. Myos MTV:n entinen oh-
jelmajohtaja Jorma Sairanen (2015) ja Ylen tilaaja Ari Y14-Anttila
(2014) pitivit selvénd, ettd tuotantoyhtiot tarjoavat formaatteja 14-
hinné omasta salkustaan.

Liikenne- ja viestintdministerion vuosittain teettdmissd Suoma-
lainen televisiotarjonta -raporteissa televisio-ohjelmistojen moni-
puolisuutta tarkastellaan yleisesti viestintdsiséltdjen mittaamisessa
kaytetylld matemaattisella mittarilla. Vuoden 2014 televisiotarjon-
taa kisittelevdn raportin mukaan ohjelmatyyppien monipuolisuu-
dessa ei 2010-luvun alkuvuosina ole tapahtunut suuria muutoksia.
(LVM 2015, 62-65.) Témén tason tarkastelussa tuotantoyhtiéiden
omistuksen keskittymiselld ei siis ndyttdisi olevan vaikutusta, mut-
ta kuten luvussa kaksi totesin, formaattikauppaa luonnehtivat gen-
rejen tai ohjelmatyyppien vaihteluiden sijaan usein hienosyisem-
mit aallot ja trendit. LVM:n (2015) tarkastelu ei tavoita esimerkik-
si lifestyleksi tai tositelevisioksi nimettyjen ohjelmatyyppien sisdi-
sid muutoksia.

Sen lisdksi, ettd kansainvalisessd omistuksessa olevat tuotanto-
yhtiét vaikuttavat suoraan televisio-ohjelmistoihin myymalla ensi-
sijaisesti omiin katalogeihinsa sisdltyvid formaatteja, niiden emo-
yhti6illa on myds valillistd vaikutusta siihen, millaisin resurssein
Suomessa kehitetdéin kotimaisia ohjelmaideoita. Sekd Sairanen
(2015) ettd Hartikainen (2014) nostivat esiin kysymyksen siit4, mi-
ten paljon tuotantoyhtidt voivat kiyttdd aikaa omaan tuotekehitte-
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lyyn. Sairasen (2015) mukaan kansainvélisiin mediajétteihin kuu-
luvilla tuotantoyhtidilld ei ole Suomessa omia kehittelyosastoja,
vaan niiden tehtdvini on ennen kaikkea myyda ja tuottaa muualla
ideoituja ohjelmia:
Silloin kun tuotantoyhtidt olivat kokonaan suomalaisessa omistukses-
sa, niilld oli enemmin intressid tehdd omia juttuja ja pyydettiin usein
TV-yhtiditékin apuun. Ja pilottia tehtiin 50-50-[rahoitus]pohjalla. Sit-
ten kun tulivat ndma ulkomaiset omistukset, niin ei niité pilottejakaan
endd paljon tehty. Sitten on katsottu vaan se ulkomainen versio [...] ja
sitten péitetty tehdd tuotantopéitds. Aikaisemmin tehtiin pilotteja pal-
jon enemmaén ja jaettiin véhén sitd riskid. (Sairanen (2015.)

Tuotantoyhtididen haluttomuuteen ottaa tuotekehittelyyn liittyvid
riskejd voi vaikuttaa epdvarmuus liiketoiminnan jatkuvuudesta ja
suunnittelun lyhytjanteisyys (Uronen 2016, 125). Taémai koskee eri-
tyisesti kansainvélisiin mediakonserneihin kuuluvia tuotantoyhtidi-
td, joiden toimitusjohtajat ovat tulosvastuussa emoyhtioille. Saira-
nen (2015) pitdd ohjelmien kehittelyéd kuitenkin tuotantoyhtididen
tehtdvind, silld televisioyhti6illa ei ole nykydin varaa panostaa in
house -tuotantoihin.

Haastatelluista tuotantoyhtididen edustajista Antti Véisénen
(2015) ja Joonas Hytonen (2015) myontivit, ettd kotimainen tuo-
tekehitys jai usein formaattien varjoon. Kuten monessa muussa-
kin tuotantoyhtidssé, Banijay Finlandissa on pidetty tyontekijaméaa-
rd "aika tiiviind” (Hytonen 2015). Resurssit on tdlloin sidottu kdyn-
nissé oleviin tuotantoihin, eiké aikaa uusien ohjelmien ideoimiseen
juuri 160ydy. Omia ohjelmia on kuitenkin kehitetty itse silloin, kun
sopivaa formaattia ei ole ollut tarjolla (Hytonen 2015). Véisdnen
(2015) uskoo, ettd jos tuotantoyhtidlld ”on iso katalogi eli sulla on
tavaraa, mitd myyd4, niin keskiméérin tillaiset talot eivit ole tun-
nettuja [omista tuotannoista] tai niiden track record itse kehitettyjen
kanssa ei ole mitenkddn huikea”. Tastd “liike-eldmén lainalaisuu-
desta” huolimatta Viisdanen (2015) kertoo pyrkivénsd siihen, ettd
noin puolet Eyeworks Finlandin tuotannoista pohjautuisi omaan
ohjelmaideaan. Hartikaisen (2015) mukaan superindie-yhtiéiden
eli kansainviélisten tuotantoyhtididen keskitetyistd tuotekehitysyk-
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sikdistd ollaan itse asiassa jo siirtyméssd hajautetumpaan malliin.
Tatd mallia on kokeiltu Suomessa esimerkiksi hankkeessa, jossa
FremantleMedia Finland ja MTV3 kehittelivét yhdessé idean Kid-
Sing-lastenlauluohjelmaan (MTV3 2013). FremantleMedia Finlan-
din tukena kehitysty6ssé oli my6s yhtion kansainvélinen organisaa-
tio. Uudessa mallissa formaatin kehitystyohon voi osallistua orga-
nisaation tyOntekijoitd eri maista. (Hartikainen 2015.)
Tuotantoyhtididen fuusioituminen osaksi globaaleja mediajétte-
jé ja formaattikaupan keskittyminen ndiden yhtididen omiin katalo-
geihin ndyttiisi siis heikentdvidn median sisdllollistd diversiteettid.
Lisdksi formaattiteollisuuden globaalit rakenteet ja historiallisesti
muodostunet kauppavirrat (ks. Chalaby 2016) voivat vihentdd me-
dialdhteiden monimuotoisuutta. Sari Valtasen (2015) ja Saku Tuo-
misen (2015) mukaan omistuksen keskittyminen on erityisen ongel-
mallista pienten itsendisten tuotantoyhtididen ndkokulmasta. Suuret
monikansalliset tuotanto- ja jakeluyhtiot omistavat valtavan méérin
eri formaattien oikeuksia, kun taas pienet indie-yhtidt joutuvat kil-
pailemaan harvoista vapaasti markkinoilla myytévistd formaateis-
ta televisioyhtididen kanssa (Valtanen 2015). Suurimpien menes-
tysformaattien oikeudet paityvétkin yleensd joko monikansallisil-
le tuotantoyhtidille tai suoraan televisiokanaville (Tuominen 2015).
Saku Tuomisen (2015) mukaan formaattisopimuksiin sisiltyy usein
joko niin suuria maksuja tai niin monimutkaisia sopimusehtoja, ettad
riippumattomien tuotantoyhtididen on niitd mahdotonta hankkia.
Kuten aiemmin on todettu, mediatuotannon keskittymiselld voi
olla my®s positiivisia vaikutuksia mediatarjontaan. Formaattikata-
logit eivit vilitd ainoastaan ohjelmakonsepteja maasta toiseen vaan
my0s muun muassa genreen, tuotantoon, teknologiaan ja mark-
kinointiin liittyvéa tietotaitoa (tdstd tarkemmin luvuissa kolme ja
kuusi). Osaamisen kehittdmistd kotimaisessa televisiotoiminnas-
sa tutkinut Ilkka Uronen (2016) ndkeekin kansainvilisten tuotan-
toyhtididen vahvuutena teknologian, tuotannon, markkinoinnin ja
sisdltdjen osaamisen sekd suuret tuotanto- ja jakeluvolyymit, jot-
ka konkretisoituvat formaattikatalogeissa. Liséksi ndilld yhtioilld
on usein kéytettdvissddn huomattavat tuotekehitysresurssit (emt.,
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125). Vaikka ndma resurssit evit haastattelujeni perusteella edisti
kotimaista tuotekehitystd, ne tuovat kansainvilisille tuotantoyhti-
oille mittakaavaetuja, joiden tulokset ovat laajan formaattivalikoi-
man muodossa my0s suomalaisten televisioyhtididen hyddynnet-
tdvissd. Tauno Aijild (2015) uskoo, ettd ulkomaisessa omistukses-
sa olevien tuotantoyhtididen kilpailu kotimaisten toimijoiden kans-
sa monipuolistaa ohjelmatarjontaa. Myos formaatteihin liittyva so-
pimusprosessi on muuttunut keskittymisen myotd yksinkertaisem-
maksi. Televisioyhtion ndkdkulmasta yksi sopijataho jai pois vé-
listd, kun tuotantoyhtié hoitaa sopimukset suoraan kansainvélisen
emoyhtionsd kanssa (Kytomaa 2014).

Andrea Esserin (2010) mukaan globaaleilla jakelu- ja tuotan-
toverkostoilla on seki positiivisia ettid negatiivisia vaikutuksia for-
maattikauppaan. Esser arvioi, ettd perinteisten televisiomaiden ul-
kopuolelta tulevilla ohjelmaideoilla on nyt paremmat mahdollisuu-
det paidstad kansainviliseen levitykseen. Toisaalta tilanne on vaikea
pienille itsendisille tuottajille, joilla ei ole taloudellisia mahdolli-
suuksia suojata formaattiaan plagioinnilta. (Emt., 286.) Formaat-
tikauppa puolestaan kasvattaa kotimaista televisiotuotantoa (emt.,
148) ainakin niissd maissa, joissa formaattiadaptaatiot méaéritel-
ladn kotimaisiksi ohjelmiksi. 1990-lukuun verrattuna amerikkalai-
set sarjat ovatkin korvautuneet kotimaisilla formaattiadaptaatioil-
la erityisesti prime-time-ohjelmistossa. Televisiotuotannon omis-
tuksen keskittyminen ja formaattikaupan laajeneminen muovaavat
siis suomalaista televisiotoimintaa hienovaraisesti tavoilla, jotka
eivit vilttamatta vility katsojille, mutta jotka useimmat televisio-
alan ammattilaiset tunnistavat. Formaattikatalogit kanavoivat ndita
muutoksia rakenteista kdytant6ihin.

Formaattikaupan maantiede

Kuten formaattien tuontihistoriaa késittelevdssd luvussa kaksi to-
tesin, televisioformaattia voidaan pitdd angloamerikkalaisena kek-
sinténd (Moran 2013a, 3; Chalaby 2016). Samalla, kun formaatti-
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kaupan volyymit ovat kasvaneet ja tuotanto- ja jakeluyhtiot ovat
muuttuneet kansainvilisiksi mediajéteiksi, ovat myoOs formaatti-
kaupan rakenteet globalisoituneet. Edelleen globaalia formaatti-
kauppaa luonnehtivat kuitenkin strukturoidut televisio-ohjelmien
virrat (Chalaby 2016, 81).

Haastateltavieni mukaan Iso-Britannia, Yhdysvallat ja Hollan-
ti ovat perinteisesti olleet selkeitd formaattikaupan kirkimaita (Ky-
tomaa 2014; Hytonen 2015; Padkkonen 2015; Sairanen 2015; Tuo-
minen 2015; Valtanen 2015; Vermild 2015). My6s FRAPA:n vuon-
na 2009 julkaiseman raportin mukaan suurimmat formaattien vie-
jamaat olivat (tissa jarjestyksessd) Iso-Britannia, Yhdysvallat, Hol-
lanti ja Argentiina (FRAPA 2009, 8). Menestyksekkdimmat formaa-
tit ovat usein tulleet suurilta kansainvélisiltd tuottajilta (esimerkik-
si Isosta-Britanniasta tai Yhdysvalloista), joilla on asiantuntemus-
ta ja resursseja levittdd formaattia nopeasti ja tehokkaasti useissa
eri maissa (Hill & Steemers 2011, 209-210). Menestys Isossa-Bri-
tanniassa ja Yhdysvalloissa ennustaa siten formaatin tulevaisuutta
my6s muualla maailmassa: jos on iso hitti néissé kahdessa maas-
sa, niin se on edelleen ehki se tirkein mittapuu maailmanlaajuisel-
le menestykselle”, Hytonen (2015) toteaa.

Vuosina 20062008 Iso-Britannia ja Yhdysvallat tuottivat vien-
tiin enemmén formaatteja kuin muut maat yhteensi ja hallitsivat si-
ten suvereenisti globaalia formaattikauppaa. Seuraavan tason for-
maattikaupassa muodosti seitsemén keskikokoisen, formaattien
vientiin keskittyneen maan ryhmaé, johon kuuluivat Hollannin ohel-
la Argentiina, Australia, Ranska, Saksa, Japani ja Ruotsi. Formaatti-
kaupan kolmannelle tasolle sijoittui joukko Kanadan, Tanskan, Ita-
lian, Norjan ja Espanjan tapaisia pienempid formaattimaita. (Cha-
laby 2016, 81.) Formaattikauppa on siis ollut voimakkaasti keskit-
tynyttd: Saku Tuomisen (2015) arvion mukaan 10 prosenttia maista
keréa itselleen 90 prosenttia formaattikaupan tuotoista.

Pienen maan menestys formaattimarkkinoilla voi hyvinkin ra-
kentua yhden menetysformaatin tai jopa yhden yksittdisen henki-
16n varaan. Kuten Tarja Padkkonen (2015) huomauttaa, Hollannis-
sa tdmad ratkaiseva rooli oli Jon de Molilla, jonka yhdessé Joop van

Nykykulttuuri 123 1 74



den Enden kanssa omistama tuotantoyhtié loi pohjan Endemolin
kasvutarinalle. ”[Y]ksi ihminen saattaa kdynnistdd sen, [--] silld on
vaan se viisasten kivi hetken aikaa hallussa”, Pdadkkonen (2015) ku-
vailee. Jon de Molille tdmad viisasten kivi tuotti idean Big Brother -
formaatista, jonka haastateltavani nikivét yhtend syynd Hollannin
vahvaan asemaan formaattimarkkinoilla (Kytdmaa 2014; Hytonen
2015). Lisdksi kilpailu maan siséisilld markkinoilla on d4rimmai-
sen kovaa. Hollantilaiset televisiokanavat ovat siten olleet valmiita
ottamaan riskejé ja kokeilemaan uusia ideoita (Kytdmaa 2014).

Viime vuosien menestysformaatit antavat kuitenkin viitteitd sii-
té, ettd formaattikaupan perinteiset virrat ovat haarautumassa ja ha-
kemassa uusia uomia. Eerika Vermild (2015) uskoo, ettd formaat-
tikauppa on pirstaloitunut, ja Jorma Sairasen (2015) mukaan “ny-
kyisin katsotaan ennakkoluulottomammin formaattia ja sen sisil-
tod vialittdmattd alkuperdmaasta”. Samaan aikaan Ison-Britannian
asema formaattimarkkinoilla on joidenkin haastateltavieni mukaan
jopa hiipunut (Hartikainen 2014; Vermild 2015). Markkinoille on
ilmestynyt uusia formaattiviejid, kuten Israel, Turkki ja Eteld-Ko-
rea (Chalaby 2016, 102). Niistd maista erityisesti Israelin nousu
on nakynyt myds Suomessa (Paunio 2015; Padkkonen 2015; Val-
tanen 2015; Viisdnen 2015). Israelilaisia menestysformaatteja ovat
olleet mm. draamasarjat Be Tipul ja Hatufim, joiden amerikkalaisia
adaptaatioita (In Treatment ja Homeland) on Suomessa esitetty ni-
milld Terapiassa (Yle TV1 2010-) ja Isdnmaan puolesta (MTV3
2013-) (Chalaby 2016, 102; Hytonen 2015.) Israelilaisen Armo-
za Formatsin todellisuustelevisiota ja televisiodokumenttia yhdis-
televdstd Connected-sarjasta on ndhty Moskito Televisionin tuotta-
ma adaptaatio nimeltd [holla (ks. Keinonen 2013; Hytonen 2015).
MTV3:n vuonna 2015 esittdma tositelevisiosarja Mummomafia pe-
rustuu niin ikdén israelilaiseen formaattiin (Hytonen 2015). Kuten
ndamad esimerkit osoittavat, Israel on onnistunut tuottamaan menes-
tyvid formaatteja sekd kisikirjoitetuissa ettd -kirjoittamattomissa
genreissd (Kytomaa 2014). Matti Paunion (2015) mukaan israeli-
laisilla televisiotuottajilla on my6s usein kykyd sopeuttaa ideansa
kansainvilisille markkinoille.
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Pohjoismaiset ja erityisesti skandinaavisista maista tulevat for-
maatit ovat niin ikdén olleet viime aikoina nousussa (Hartikainen
2014; Padkkonen 2015; Valtanen 2015; Viisdnen 2015). Esimer-
kiksi MTV3:n esittdmi Tdhdet tihdet perustuu norjalaiseen alku-
perdisformaattiin (Valtanen 2015). Vaikka Chalaby (2016) mainit-
see Ruotsin, Tanskan ja Norjan jo vuosina 20062008 kerétyssé ai-
neistossa keskikokoisina tai pienehkodind formaatinviejiné, on néi-
den maiden rooli globaalissa formaattikaupassa kasvanut merkitta-
viésti viime vuosien Nordic Noir -ilmidon my6ta. Erityisesti Tanska
ja Ruotsi ovat kunnostautuneet sekd valmiiden rikosdraamasarjo-
jen ettd niiden formaattien tai remake-oikeuksien myyjind. Israelin
tavoin Pohjoismaat tuottavat siis vientiin seké kisikirjoitettuja ettd
kisikirjoittamattomia genrejd. Pohjoismaiset televisiomarkkinat
puolestaan vertautuvat Hollannin ankaran kilpailun luonnehtimiin
markkinoihin. Jani Hartikainen (2015) uskookin kilpailun edista-
vén formaattien vientid my6s Pohjoismaissa:

[Plohjoismaiset TV-markkinat on tosi kilpailtuja. Suomessakin on 14
kanavaa (free TV -kanavaa). Ja [--] tuotantobudjetit on suhteessa aika
pienid, jolloin joudutaan tekemdén kustannustehokkaasti, mutta sitten
taas yleisd odottaa hyvié ideoita, niin se [Pohjoismaat] on semmoi-
nen hyvi tuotekehityslaboratorio. Suomesta on myyty nyt, ja tullaan
myymédn kansainvéliseen jakeluun enemmén ohjelmia. (Hartikainen
2015.)

Tuotantoyhtididen omistuksen keskittyminen ei siis ole kaventa-
nut formaatteja vientiin tuottavien maiden joukkoa. Kehitys on itse
asiassa ollut pdinvastaista, silld pienillékin mailla on nyt aiempaa
paremmat mahdollisuudet tulla huomatuksi globaaleilla formaatti-
markkinoilla. Vaikka formaateista on riisuttava kansalliseen kult-
tuuriin viittaavat elementit, jotta ne voisivat menestyé kansainvali-
silld markkinoilla, on formaattikauppa samalla tuonut televisiotoi-
mintaan aidosti globaalin ulottuvuuden. Globaalit rakenteet tuotta-
vat luonnollisesti my0s uudenlaista toimijuutta.
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Televisiotuotannon muuttuvat toimijuudet

Strukturaatioteorian mukaan tuotantoyhtiéiden omistussuhteet, glo-
baalin formaattikaupan virrat ja muut rakenteita luovat ominaisuu-
det synnyttivit eri aikoina ja eri paikoissa huomattavan samankal-
taisia sosiaalisten kaytdntdjen jérjestelmid. Televisioteollisuuden
rakenteet toimivat siten samanaikaisesti sekd tuotantoa rajoittavana
ettd resursoivana tekijané. Samalla ne seké séédntelevit ettd mahdol-
listavat my0s inhimillistd toimijuutta. (Giddens 1984, 17-25.) Ai-
emmin televisiotoimintaa merkittdvéalla tavalla maaritellyt kansalli-
nen toimintaympéristo on laajentunut radikaalilla tavalla kattamaan
koko globaalin televisioteollisuuden. Tdman muutoksen myota te-
levisiotuottajien ja ohjelmapaéllikdiden ty6té eivit endd ohjaa aino-
astaan kansallisten yleisojen preferenssit ja kotimaisten ohjelman-
tekijoiden luovuus vaan myds kansainviliset ohjelmatrendit, glo-
baalisti kumuloituva osaaminen ja monikansallisten mediayritysten
tavoitteet ja linjaukset.

Norjalaista televisiotuotantoa tutkinut Yngvar Kjus (2009, 96)
ndkee televisioyhtididen jakautuvan kolmeen organisatoriseen ta-
soon: ylin johto vastaa ohjelmien tilaamisesta ja kokonaisvaltai-
sista ohjelmistostrategioista ja/tai ohjelmapolitiikasta, keskijohto
tyoskentelee tuotantojen organisoinnin ja yksittiisten tuotantojen
parissa ja tuotantotiimit tuottavat erilaisia sisdltoyksikkdjd (ohjel-
masegmenttejd, jaksoja, ohjelmia). Esimerkiksi Nelosella kanava-
johtaja ja toimitusjohtaja allekirjoittavat ohjelmasopimukset, mutta
mahdollisista ohjelmahankkeista keskustellaan ohjelmalinjan joh-
toryhmin viikoittaisissa kokouksissa seké pari kertaa vuodessa pi-
dettdvissd “vetdytymisissd” (Santala 2007, 26). Ohjelmalinjan joh-
toryhméin kuuluvat ohjelmajohtaja tai kanavajohtaja, kotimaisten
ohjelmien padllikko tai mahdollisesti kehityspaéllikko tai vastaava
tuottaja sekd karttasuunnittelupaillikké (Santala 2017).

Formaattiadaptaatioita ja ohjelmatuontia koskevista paitoksis-
td vastaavat televisiojohtajat ja -padllikdt méadrittelevit siis valin-
tojensa kautta ohjelmiston pdilinjoja. Ympiri maailmaa tydsken-
televit televisiojohtajat muodostavat yhdessd kansainvélisen ver-
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koston, jonka nikemykset perustuvat yhtd paljon ulkomaisilta kol-
legoilta saatuihin ajatuksiin kuin paikallisen televisiokulttuurin ha-
vainnointiin (Havens 2006, 6). Televisioyhti6illd onkin keskeinen
rooli hankintaketjussa (supply chain), koska ne toimivat vélittdjind
sisdltod myyvien ohjelmantekijdiden ja televisiokanavia vastaanot-
tavan yleison viélilld. Ohjelmien ja ideoiden etsintdd ohjaavat sekd
institutionaaliset tarpeet ettd taloudelliset paineet riippumatta siité,
onko kyseessi julkisen palvelun kanava vai kaupallinen televisio-
yhtid (emt., 6).

Televisioyhtididen ohjelmapééllikot tai tilaajat tekevdt myds
paitoksen siitd, miltd tuotantoyhtioltd formaatin kotimainen adap-
taatio tilataan. Timothy Havensin (2006, 6) mukaan sisddnostajat
suosivat tuottajia ja jakelijoita, joilla on jo ndyttdjd menestyneistd
ohjelmista. My0s Jani Hartikainen (2014) toteaa, ettd Nelonen pyr-
kii tekeméén yhteistyotd sellaisten tuotantoyhtididen kanssa, joil-
la on vdhdn enemmin mittakaavaa”. Tuotantoyhti6lld on oltava
riittdvésti sekd resursseja ettd tekijoitd. ”Ja mitd monimutkaisem-
paan projektiin mennéén, esimerkiksi draaman suhteen, niin kylld
se osaaminen on aika keskittynytté tdssd maassa. Ja [--] formaateis-
sakin,” Hartikainen (2015) kertoo.

Tuotantoyhtiéiden toimitusjohtajat toimivat usein ohjelmien
vastaavina tuottajina ja kantavat viimekddessi sekd taloudellisen
ettd sisdllollisen vastuun ohjelmatuotannoista. Tuottaja tydskente-
lee vastaavan tuottajan alaisuudessa. Sari Isotalon (2009) mukaan
tuotantoyhtiosséd tyoskentelevdn tuottajan on oltava varsin laaja-
alainen, koska useimmat indie-yhtiét tuottavat eri genrejd edusta-
via ohjelmia useille eri televisioyhtioille. Tuottajan tehtdvidnid on
huolehtia kanavasuhteen luomisesta ja hoitamisesta. Lisdksi tuotta-
osallistuu aktiivisesti ohjelmasisillon suunnitteluun. (Emt., 26-27.)
Vaikka keskeiset televisiotuotantoa koskevat linjaukset tehddin
ylimmaén johdon tasolla, siséltyy ohjelman tuotantoprosessiin lu-
kuisia luovuutta vaativia vaiheita, joiden tuloksena lopullinen tuo-
te eli televisio-ohjelma muotoutuu. Suurimman osan néisti pienis-
td siséltod ja toteutusta koskevista valinnoista tekevét freelancerit

Nykykulttuuri 123 1 7 8



eli yhtiostd toiseen kiertdvéat ammattilaiset (Hytonen 2015). Taval-
lisesti vain tuotantotiimien keskeisimmaét henkil6t (kuten tuottajat)
ovat tuotantoyhtididen vakituisia tyontekijoitd, suurin osa tiimin ja-
senistd palkataan tietyn ohjelman tuotannon ajaksi. Freelancerei-
den mukana osaaminen siirtyy kansallisten rajojen sisélld yhtios-
té toiseen.

Formaattiadaptaatioiden tuotantoon osallistuvat varsinaisten
tuotantotiimin jésenten lisdksi my0s lentévat tuottajat ja muut tuo-
tantokonsultit (Valtanen 2015). Tarja Padkkonen (2015) korostaa-
kin tuottajan yhteistydkyvyn merkitystd: ’Se [tuottaja] on pikkui-
sen puun ja kuoren vilissd, koska hénelld on suomalaiset ohjaajat
ja késikirjoittajat, jotka ndkevit ohjelman jollain lailla. Ja sitten sil-
14 on se lentédva tuottaja toisella puolella.” (Padkkonen 2015.) Kon-
sultaatio merkitsee spesifin, tuotantoa koskevan tietotaidon, arvok-
kaan alalla karttuneen kokemuksen seki televisiotuotannon organi-
sointia ja rutiineja koskevan ymmairryksen levittdmisté eri puolil-
le maailmaa. Tuotantokonsultti tasapainottelee siten formaatin kes-
keisten elementtien sdilyttdmistd koskevien vaatimusten ja formaa-
tin paikallisen soveltamisen vélilld. (Havens 2006, 7.)

Myds tuottajat ja muut ohjelmantekijdt toimivat kulttuurisi-
na portinvartijoina, jotka miérittelevit kansakuntaa siséllyttdmal-
14 ohjelmiin tuttuutta ja “toden” tuntua tuottavia kulttuurisia ulot-
tuvuuksia. Formaattien adaptaatiossa tédtd tuttuutta haetaan enem-
minkin arkisista jaetuista kokemuksista kuin virallisista kansalli-
sen kulttuurin diskursseista. (Waisboard & Jalfin 2009, 65.)

Siind missd sarjamuotoinen televisiotuotanto perustui aiemmin
paikallisten tuottajien paitoksille ja arvioille, se rakentuu nyt ene-
nevissid madrin kansainvilisten formaattitoimijoiden varaan (Kjus
2009, 102). Kjus esittdd (2009, 101) ettd useimmat tutkimusajan-
kohdan uusista formaateista lisdévit yleis6jen osallistumista, mutta
vahentdvit paikallisten tuottajien roolia. Tuottajille formaatit mer-
kitsevét siten tuotannon laajamittaista sddntelyd. Kun kokonainen
televisioammattilaisten sukupolvi ympéri maailmaa alkaa ajatella
samalla tavalla, he méérittelevét television rajat ja mahdollisuudet
my0s meille muille. Ndmai standardisaation muodot ovat Havensin
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(2006) mukaan itse asiassa paljon voimakkaampia kuin televisio-
tekstien representaation strategiat, katsojien tuottamat merkitykset
tai edes globaalit omistusketjut. Televisioammattilaisilla on kuiten-
kin valtaa my6s vastustaa standardisaatiota ja tuottaa, hankkia ja
esittdd ohjelmia toisin. (Emt., 7.)

Johtopaatokset

Olen téssd luvussa tarkastellut suomalaisen televisiotuotantosekto-
rin kehitystd, televisiotuotannon omistuksen keskittymisté ja glo-
baaleja formaattikaupan virtoja seki ndiden rakenteiden suhdetta
formaattien tuonnin ja adaptaation toimijuuksiin. Kuten tdhén lu-
kuun sisdltyvit analyysit osoittavat, omistuksen keskittymista voi-
daan pitdd rakennetta tuottavana ominaisuutena, joka on helpotta-
nut tiettyjen televisiotuotannon kiyténtdjen levidmistd ympéari maa-
ilmaa. Tdssé prosessissa televisioformaateilla ja erityisesti formaat-
tikatalogeilla on ollut keskeinen rooli.

Formaattikatalogeissa tiivistyvét ne resurssit ja rajoitteet, joiden
avulla globaali formaattiteollisuus muokkaa paikallisen televisio-
tuotannon kaytdntjd. Yhtaéltd formaattikatalogit moninkertaista-
vat suomalaisten televisiotuottajien ulottuvilla olevien ohjelmaide-
oiden ja -konseptien méérdn ja rikastavat siten kansallista televisio-
kulttuuria. Toisaalta formaattikatalogien priorisointi televisiokana-
vien kanssa kiytdvissd myyntineuvotteluissa ja omien ohjelmaide-
oiden kehittelyyn osoitettujen resurssien puute osoittavat, ettd ul-
komaisten televisioformaattien adaptointi uhkaa kotimaista ohjel-
mien kehitystyota.

Koska televisiotuotannon rakenteet tuottavat myds toimijuuksia
luomalla seké sdantdja ettd mahdollisuuksia, on omistuksen keskit-
tymiselld ja formaattikaupalla vaikutuksia my0s suomalaisten te-
levisiotuottajien toimijuuteen. Tuotantoyhtididen toimitusjohtajat/
vastaavat tuottajat kantavat yhtionsd toiminnasta niin taloudellisen
kuin taiteellisenkin vastuun. Koska suurimmat Suomessa toimivat
tuotantoyhtiét ovat globaalien mediajéttien omistamia, on televisio-
tuotantoa koskeva taloudellinen ja kulttuurinen valta osittain liu-
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kunut kansallisten rajojen ulkopuolelle. Televisiotuottajat pyrkivit
edelleen tekemaén ohjelmia padasiassa kansallisille yleiséille, mut-
ta emoyhtididen tarjoamat resurssit samoin kuin niiden esittdmat
vaatimukset muodostavat kotimaiselle televisiotuotannolle uuden-
laisen globaalin kontekstin ja kiinnittdvét suomalaiset alan ammat-
tilaiset osaksi globaalien toimijoiden verkostoa. Ohjelmapaillikot
ja tuottajat eivit toimi ainoastaan kansallisten yleis6jen (ja mahdol-
lisesti mainostajien) toiveiden tulkkeina, vaan neuvottelevat kan-
sainvélisid ohjelmia, ideoita ja trendejd osaksi kotimaista televi-
siokulttuuria. Globaaleilla televisiomarkkinoilla toimiminen edel-
lyttad alan sdéntdjen ja kiytdntdjen hyviksymisté ja noudattamista
mutta tarjoaa myds suomalaisten kdyttoon muualla hyviksi havait-
tua tietotaitoa ja mahdollisuuden nostaa esiin kotimaisia innovaa-
tioita. Seuraavassa luvussa tarkastelen formaattikaupan rakenteita
kohdistamalla analyysini kansallisesti merkittdvéan televisiotoimi-
jaan, Yleen.
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Vil OHJELMAFORMAATIT JULKISEN PALVELUN
TELEVISIOSSA: YLE JA YLEISOT

Kuten Tenavatuokio (luku kolme) ja muutamat muut tdssi kirjas-
sa mainitut esimerkit osoittavat, ohjelmaideoiden lainaaminen ja
kopiointi ovat osa julkisen palvelun televisiotoiminnan historiaa.
Kansallisten yleisradioyhtididen suhde televisioformaatteihin on
kuitenkin aina ollut paljon monisyisempi kuin kaupallisten televi-
sioyhtididen. Jérome Bourdonin (2012) mukaan erityisté kitkaa ai-
heuttaa kaksi julkisen palvelun ideologiaan sisdltyvéa historiallis-
ta aspektia. Ensinnékin, julkisen palvelun radio- ja televisiotoimin-
nan tehtévéksi on perinteisesti mééritelty “informointi ja opettami-
nen” (inform and educate) (emt., 113—114). Vaikka Yleisradion ja
monien muiden eurooppalaisten julkisen palvelun toimijoiden ta-
voitteisiin on kirjattu myo6s yleison vithdyttdminen (ks. esim. Yles-
td Lyytinen 1996, 31; BBC:std Briggs 1961), on viihdeohjelmiin
suhtauduttu ristiriitaisesti niin yhtididen siséllé kuin julkisessa kes-
kustelussakin. Televisioformaatit puolestaan ovat leimautuneet en-
nen kaikkea viihdeohjelmiksi, silld ensimmaiiset formaatit edusti-
vat péddasiassa visailuja ja peliohjelmia (Bourdon 2012, 114). For-
maattien ja viihteen kytkds vahvistui edelleen 1990-Iuvulla, kun to-
dellisuustelevision esiinmarssi vauhditti formaattien maailmanval-
loitusta.

Toiseksi, julkisen palvelun yleisradiotoiminnan tehtdvénd on
niin ikéin ollut kansakunnan palveleminen seké kansallisen kult-
tuurin tuottaminen, vahvistaminen ja levittiminen. Yleisradioyhti-
6iden on odotettu vahvistavan kansallisen televisiotuotannon ase-
maa suhteessa ulkomaiseen ja kaupalliseen ohjelmatuotantoon.
(Bourdon 2012, 114.) Televisioformaatteja tanskalaisessa julkisen
palvelun televisiossa tutkineen Pia Majbritt Jensenin (2013) mu-
kaan formaattien ndhdédin edelleen uhkaavan kansallista televisio-
tuotantoa ja erityisesti julkisen palvelun television arvoja. Kult-
tuuri-imperialismista ammentavien nikemysten mukaan formaatit
ovat vihemman arvokkaita kuin kotimaiseen alkuperéisideaan poh-
jautuvat ohjelmat. Lisdksi ulkomaiset ohjelmaformaatit syrjayttévit



paikallisten tekijoiden luovuuden ja ulkomaille valuvat formaatti-
maksut heikentdvit kansallisen televisiotuotannon kilpailukykyé.
Kuten my6hemmin tdssd luvussa tarkastellut keskustelut osoitta-
vat, julkisen palvelun televisioyhti6illd on myds edelleen erityinen
velvollisuus tukea paikallista kulttuurituotantoa. (Emt., 97-98.)

Jensen (2013) pitad nditd formaatteihin liitettyjd uhkia kuiten-
kin aiheettomina, silld formaattiadaptaatiot muodostavat vain hy-
vin pienen osan esimerkiksi Tanskan yleisradioyhti6 DR:n ohjel-
mistosta. Liséksi useimmat formaattiin perustuvat ohjelmat toteut-
tavat julkisen palvelun eetosta (emt., 98). Mydskdédn Yleisradiossa
formaattiadaptaatiot eivéit ole méaréllisesti merkittdvassd asemassa
(ks. luku kaksi). Tdmén luvun kirjoittamista ovatkin pi4asiassa mo-
tivoineet ne julkiset keskustelut, joissa Yleisradion ja televisiofor-
maattien suhdetta on ruodittu kiihkein ja usein huomattavan kriitti-
sin ddnenpainoin. Luvun tirkeimmén aineiston muodostavat Yles-
sd formaattien parissa tydskentelevien henkildiden haastattelut. T4-
min hankkeen tutkimushaastatteluja sopiessani kuulin Ylessi toi-
mivasta “formaattiryhméstd”, johon vuonna 2015 tekeméni haas-
tattelun aikaan kuuluivat luovien siséltdjen kehityspééllikkoé Rai-
mo Léng, dokumenttien genretuottaja Laura Vehkaoja sekd viih-
teen genretuottaja Marja Méki-Reinikka. Muusta aineistosta poi-
keten tdmi haastattelu toteutettiin ryhmihaastatteluna. Lisdksi tés-
sd luvussa viitataan tuolloin Ylen asiaohjelmien tilaajana toimineen
Ari Yla-Anttilan sekd Ylen kanaville ohjelmia myyneiden tuotanto-
yhtididen vastaavien tuottajien haastatteluihin.

Katsojien ndkemyksid Ylen ja formaattien suhteesta tarkastel-
laan kahdessa fokusryhmaihaastattelussa tuotetun aineiston avulla.
Fokusryhmit on toteutettu vuosina 2013 ja 2014 osana kansain-
vilistd yhteistyotd, jossa tarkasteltiin musiikkikykykilpailujen vas-
taanottoa (ks. Esser, Jensen, Keinonen & Lemor 2016). Ryhmit on
siten koottu ndiden ohjelmien tirkeimpid katsojaryhmid edustavis-
ta henkildisti: ensimmaéisen ryhmén osallistujat olivat 18—24-vuo-
tiaita naisia ja miehid, toisen ryhmén keskustelijat 25-39-vuotiai-
ta naisia. Ensimmdisen ryhmén osallistujat rekrytoitiin media-alan
yliopisto-opiskelijoiden joukosta, toisen fokusryhmén naiset edus-
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tavat eri ammatteja ja koulutustasoja. Kaikki osallistujat ovat kat-
selleet védhintddn satunnaisesti Idolsia, X Factoria, Talentia ja/tai
The Voice of Finlandia. Fokusryhmikeskusteluja toteutettiin Suo-
men liséksi Saksassa, Tanskassa ja Isossa-Britanniassa, mutta téssi
keskityn ainoastaan suomalaisen aineiston analyysiin. Keskustelu-
teemat késittelivit pddasiassa ohjelmien katsomisen syiti ja tapoja,
identifikaatiota, kansallisen identiteetin tuottamista seké erilaisten
mediasisiltdjen kdyttod, mutta kotimaisissa fokusryhmékeskuste-
luissa pohdittiin liséksi lyhyesti Ylen ja formaattien suhdetta.

Formaattien hankinta ja Ylen organisaatio

Yleisradio on jo ainakin 1960-luvulta ldhtien esittdnyt satunnaisia
formaattiadaptaatioita, mutta varsinaisena formaattien edelldkévi-
jand ei yhtiotd voida pitéa. Tiina Rautkorven (2011) mukaan nykyi-
senkaltainen formaattiajattelu levisi Yleisradioon 1990-luvulla sa-
maan aikaan kuin muihinkin kotimaisiin televisio- ja tuotantoyhti-
6ihin (ks. myds luku kaksi). Tuolloin kotimaista televisiotoimintaa
ravistelivat useat rakenteelliset muutokset. Ensinndkin, MTV sai
oman kanavansa vuonna 1993. Tamén seurauksena kotimaisen te-
levisiotuotannon kenttéd kasvoi ja muuttui monimuotoisemmaksi, ja
televisioyhtidille syntyi tarve erottautua aiempaa selkedmmin toi-
sistaan. Toiseksi, Yleisradion tehtdvit, mukaan lukien ohjelmiston
diversiteetin ylldpitdminen, kirjattiin lakiin. Ndiden muutosten seu-
rauksena Yleisradion ohjelmakaavioon kohdistui kahdenlaisia vaa-
timuksia: toisaalta formaattien merkitystd korostanut vaatimus tuo-
tannon vakioimisesta ja toisaalta lakiin kirjattu vaatimus ohjelmis-
ton monimuotoisuudesta. Lisdksi Ylen sisélld kéytiin lapi yhtion
historian suurinta organisaatiouudistusta. (Rautkorpi 2011, 40—41.)
Yleisradiossa siis ymmaérrettiin, millainen merkitys ohjelmafor-
maateilla on globaaleille televisiomarkkinoille, mutta yhtion oma
suhde formaatteihin oli vield pitkdan melko kriittinen, jopa kieltei-
nen, kuten Marja Méki-Reinikka (2015) kuvailee.
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Tastd huolimatta Ylen suosituimpien viihdeohjelmien joukkoon
mahtui 1990-luvulla ja 2000-luvun alussa muutamia formaattiadap-
taatioita. Ndmé formaatit ovat pddasiassa 10yténeet tiensd Yleisra-
dioon itsendisten tuotantoyhtididen pitchaamina ja Ylen tilaamina
(Léng 2015; Méki-Reinikka 2015). Esimerkiksi Yle TV2:n vuosi-
na 2005-2016 esittimd musiikkiviihdeohjelma Tartu mikkiin oli
FremantleMedia Finlandin hankkima tanskalainen formaatti, jonka
tuotantoyhtio myi Ylelle (Vermild 2015). Eerika Vermildn (2015;
2017) mukaan ohjelmaa tehtiin “yhteistuotantomallilla eli siiné oli
my0s Ylen tuotantoporukkaa ja tuotantopalveluita yhdessid meidén
[tuotantoyhtion] kanssa”. Ylessé ei siis vield aktiivisesti etsitty yh-
tion ohjelmistoon sopivia formaatteja, mutta formaatti ei myoskéén
ollut este hyvén ohjelman hankkimiselle.

Marja Méki-Reinikan (2015) mukaan asiaan tuli muutos, kun
Ylessd “havahduttiin, ettd meilld on timmdisid omia pitkdkestoi-
sia tuotteita kuin Tartu mikkiin ja Uutisvuoto, ja nehin perustuvat
formaatteihin”. Raimo Lang (2015) puolestaan arvelee, ettd ajat-
telutavan muutokseen vaikutti Yleisradion ulkomaisesta ohjelmis-
tosta kdyty keskustelu. Vuonna 2007 Yle solmi ostosopimuksen
laatudraamoistaan tunnetun amerikkalaisen kaapelitelevisioyhtio
HBO:n kanssa. Sopimuksen solmimista edelsi Ylessa keskustelu,
jossa tuotiin esiin laadukkaiden, kansainvélisten ohjelmien merki-
tys erityisesti nuoremmille kohderyhmille. Lang nékee ulkomais-
ten laatusarjojen tuovan Ylelle prestiisié ja tdydentdvén seka aihei-
den ettd osaamisen osalta kotimaista tuotantoa, mutta myos yhti-
6n oman tuotannon tulisi kyetd nousemaan kansainviliselle tasol-
le. Tama ajatus alkoi ndkyd myds Ylen benchmarkingissa ja raivasi
viéhitellen tietd ohjelmaformaateille. (Lang 2015.)

Lisdksi alle 45-vuotiaiden katsojien mediamaku on Léngin
(2015) mukaan kansainvélistynyt, ja koko mediabisnes muuttunut
kansainvélisemmaéksi. Laura Vehkaojan (2015) mukaan ndmé ha-
vainnot heréttivit myos Ylessd halun kansainvilistyd. Sekd Ylen
sisdlld ettd sitd ympardivdssd mediamaisemassa tapahtuneet muu-
tokset johtivat kysymddn, miksei yhtién oma tuotanto voisi etsid
formaatteja. Ylen linjaa formaattien suhteen muutettiinkin siten,
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ettd omaa tuotantoa ei ymmarretty endd ainoastaan ohjelmina, jotka
”kotimaisin voimin tehddén kotimaisille ihmisille”. Linjamuutok-
sen seurauksena Yleen perustettiin vuonna 2012 niin kutsuttu for-
maattiryhmi. (Lang 2015.)

Raimo Langin (2015) mukaan formaattiryhmén tehtdvéni on
seurata aktiivisesti 30—40:a formaatteja myyvad levitysyhtiotd ja
haravoida niiden tuotannoista Ylelle sopivimmat formaatit. For-
maatteja etsitdin nimenomaan omaan tuotantoon — Yle ei jérjes-
td kaupallisten televisiokanavien tavoin tarjouskilpailuja formaatti-
adaptaatioiden tuotannosta (Lang 2015; Miki-Reinikka 2015). Va-
litut formaatit esitelldén edelleen ohjelma-alueiden vastaaville tuot-
tajille, jolloin ne asettuvat tarkastelussa samalle viivalle talon sisil-
14 syntyneiden ohjelmaideoiden kanssa. Eri ohjelmaosastoja ja nii-
den vastaavia tuottajia on yhteensé 14, mutta tavallisimmin formaa-
tit sijoittuvat kulttuurin, viihteen ja asiaohjelmien alueelle. Koska
formaatit ovat usein genrehybridejd, sama formaatti voidaan esi-
telld useamman alueen tuottajalle. Tuottajien mielestd parhaat for-
maatit esitellddn edelleen siséltdkokonaisuuksien pééllikoille, jotka
tekevit lopulliset tuotantopéétokset. (Lang 2015.)

Langin (2015) mukaan formaattiryhmén perustaminen on edel-
leen vaikuttanut siihen, miten formaatteihin Ylessd suhtaudutaan.
Marja Maiki-Reinikka (2015) puolestaan uskoo, ettd mielipiteet
muuttuvat positiivisempaan suuntaan onnistuneiden formaattiadap-
taatioiden ansiosta. Esimerkiksi brittildiseen formaattiin perustuva
stand up -koomikkokilpailu Naurun tasapaino (Yle TV2 2013—
2015; Show Me the Funny) onnistui lokalisaatiossaan, ja tdimén an-
siosta formaatteihin ja niiden hankintaan alettiin suhtautua aiempaa
myonteisemmin (Méki-Reinikka 2017). Formaattien tuotantoluku-
madrissi ei kuitenkaan ole tapahtunut merkittdvaa muutosta — Lan-
gin (2015) arvion mukaan yhden kéden sormet riittdvét kuvaamaan
samaan aikaan tuotannossa olevien formaattiadaptaatioiden maa-
rad. Eniten formaattien maéardd Ylessd rajoittavat suhteellisen kor-
keat lisenssimaksut. Kun 30 000-60 000 euron lisenssimaksu ”me-
nee siltd osastolta ja vastaavalta tuottajalta [--] sen formaatin tdytyy
olla niin hyvé, niin haluttu, ettd se kannattaa maksaa.” (Lang 2015.)
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Formaattiadaptaatiot siis kustannetaan muiden ohjelmien tavoin
kunkin genren omasta budjetista. Formaattioptioita voidaan sen si-
jaan hankkia kehitysbudjettiin siséltyvilld méairarahoilla. Tavalli-
sesti 3000-8000 euroa maksavan optio-oikeuden ostaminen antaa
yhtiélle puoli vuotta aikaa pohtia formaattilisenssin hankkimista ja
tuotannon sijoittumista Ylen organisaatioon. (Lang 2015.)

Formaatteja tulee Yleen edelleen myds tuotantoyhtididen kaut-
ta. Eri ohjelma-alueiden tilaajat kertovat tuotantoyhtiéille sdannol-
lisesti, millaisia ohjelmia he etsivét, asiaohjelmien tilaaja Ari Y1&-
Attila (2014) kertoo. Tarjouspyyntdjd laaditaan erityisesti silloin,
kun Ylessi etsitddn johonkin genreen, asiakkuuteen tai kanavapaik-
kaan kohdistuvaa erityishanketta (Yle.fi 2015). Y14-Anttilan (2014)
mukaan ohjelmien hankintaa ohjaavat padsaéntoisesti Ylen méérit-
telemit asiakkuudet eli kohderyhmit. Ylen organisaatiossa tilaa-
jat neuvottelevat tuotantoja koskevista sopimuksista ja hiovat oh-
jelmakonsepteja yhdessd tuotantoyhtididen vastaavien tuottajien
kanssa. Varsinaisen tuotannon kadynnistyessd projekti siirtyy Ylen
tuottajan ja tuotantoyhtion tuottajan vastuulle. Tilaaja ei tavallises-
ti osallistu operatiiviseen toimintaan, mutta tekee tarvittaessa myos
tuotantoprosessin aikana ohjelmaa koskevia linjauksia. (Y1a-Ant-
tila 2014.) Ylelle ohjelmia tuottaneen Saku Tuomisen (2015) mu-
kaan tilaajan omaksumaan rooliin vaikuttavat tuotantobudjetti ja
ohjelmapaikka: alkuillassa esitettdvan formaattiadaptaation tuotan-
toon puututaan usein vihemmaén kuin vaikkapa prime-time-aikaan
esitettdvddn ohjelmaan, joka on kanavalle vuoden suurin satsaus.
”Ymmarrettavasti, kun riskit kasvaa, niin paine kasvaa ja intohi-
mo kasvaa myds”, Tuominen (2015) kuvailee. Formaattiadaptaati-
oita koskevia kulttuurisia neuvotteluja kdydain siis Yleisradion ja
tuotantoyhtididen vililld kahdella tasolla: tilaajan ja vastaavan tuot-
tajan sekd Ylen tuottajan ja tuotantoyhtion tuottajan valilld. Lisak-
si Ylen ja tuotantoyhtididen sisilld neuvotellaan tilaaja—tuottaja- ja
vastaava tuottaja—tuottaja-akselilla.
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Formaatit ja julkisen palvelun arvot

Luvussa neljé tarkastelin niitéd kriteerejé, joiden perusteella suoma-
laiset televisiotuottajat ja ohjelmapaéllikot valitsevat tietyt formaa-
tit tuhansien tarjolla olevien ohjelmien joukosta. Haastatteluaineis-
toni perusteella keskeisimmiksi valintakriteereiksi nousivat sisil-
t0 ja kannattavuus. My0s Ylessd etsitddn ennen kaikkea hyvéa oh-
jelmaideaa. Marja Méki-Reinikan (2015) mukaan formaatissa tér-
keintd on “’se idean originaliteetti. [--] Siind on jotain tuttua mutta
jotakin uutta ja tuoretta.” (Miki-Reinikka 2015.) Liséksi hyvé for-
maatti tiydentid Ylen muuta ohjelmistoa. ”On ehka joitain asioita,
mitd ei tulla ajatelleeksi, joiden kehittiminen olisi meille ehka va-
hén vieraampaa. On térked aihe, sitd on ldhestytty hyvin suorasu-
kaisesti, ehkd jopa vdhin provokatorisesti, mutta kuitenkin meille
sopivalla otteella”, Raimo Léng (2015) kuvailee. Osoitukseksi for-
maatin toimivuudesta kdy track record, joka on merkittdvé valin-
takriteeri my0s julkisen palvelun yhtidssd (Miki-Reinikka 2015;
Vehkaoja 2015). Erityisesti muissa Pohjoismaissa hankittu menes-
tys toimii Ylen paédtoksenteossa tarkednd referenssind (Lang 2015;
Yla-Anttila 2014).

Kaupallisten televisioyhtididen tavoin myds Ylessd formaat-
tien tehtdvand on pienentdi televisiotoiminnan riskid (Y14d-Anttila
2014). Koska formaatissa ostetaan ohjelmaidean liséksi tapa tuot-
taa tietynlaista ohjelmaa, sddstetddn aikaa, joka tavallisesti kuluu
ohjelman tuotantotavan ja muodon kehittelyyn (Vehkaoja 2015).
Kuten luvussa kolme totean, kannattavuutta arvioidaan sekd to-
teutettavuuden ndkokulmasta ettd kysymaélld, miten kyseinen for-
maatti sopii tdmén televisioyhtidn, kanavan ja ohjelmapaikan pro-
fiiliin. Formaatin on luonnollisesti oltava lokalisoitavissa Suomeen
(Méki-Reinikka 2015; Yla-Anttila 2014), ja ohjelmassa on oltava
kehittimispotentiaalia Suomen markkinoita ajatellen (Méki-Rei-
nikka 2015). Tilaajan kannalta ratkaiseva kysymys on myos se, 10y-
tyykd Suomesta tuotannossa tarvittavia osaajia ja onko tuotanto-
yhtiolld kompetenssia tuottaa Ylelle sopivaa ohjelmaa (Y14d-Antti-
la 2014).
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Monet formaatit sisdltdvét tuotesijoittelua tai muita kaupallisen
yhteistyon muotoja, joita Ylen ohjelmissa ei saa olla (Pddkkonen
2015; Tuominen 2015; Y1a-Anttila 2014). Adaptaatio edellyttda si-
ten neuvottelua erilaisten televisiotoiminnan muotojen ja arvojen
vililld. Muun muassa tuotesijoittelu ja sponsorisopimukset vaikut-
tavat sekd ohjelman sisaltoon ettd tuotantokustannusten jakautumi-
seen. Yla-Anttilan (2015) mukaan esimerkiksi kaupallisilla kana-
villa esitettdvien remontti- ja sisustusohjelmien tuotantokustannuk-
set maksaa lihes kokonaan ohjelmaa sponsoroiva rautakauppa, ko-
dinkoneliike tai keittiokalustemerkki. Koska Yleisradio ei voi hyo-
dyntdé tdminkaltaista yhteistyotd, se joutuu maksamaan ohjelmis-
taan huomattavasti korkeamman hinnan kuin kaupalliset televisio-
yhtiot (Y1a-Anttila 2015).

Myos kaupallisten kanavien tavallisesti 22-minuuttinen slot-
ti mainoskatkoineen luo dramaturgian rakentamiselle erilaiset 1dh-
tokohdat kuin Ylen 58-minuuttinen yhtéjaksoinen ohjelmapaikka.
Sekd Ylelle ettd kaupallisille televisioyhtidille ohjelmia tuottaneen
Eyeworks Finlandin Antti Véisénen (2015) kuvailee eroa seuraa-
vasti:

kaupallisella puolella [--] sd voit rakentaa sen dramaturgisen kulun 12

minuuttiin. Sitten tulee gappaus. Jatkossa tapahtuu, muutaman minuu-

tin mainoskatko, tdhdn mennessa tapahtunut. [--] Sitten kun s& toteutat

timmoisen kaupallisella kanavalla tehdyn formaatin 58-minuuttisena
yhtené potkond, [s]e on todella erilainen prosessi. (Véisédnen 2015.)

Viisédsen (2015) mukaan haasteena on saada katsojat pysyméin
mukana koko ohjelman keston ajan. Y14-Anttila (2014) mainitsee
esimerkkind kaupalliselta kanavalta Yleen siirtyneestd formaatis-
ta Toisenlaiset frendit -ohjelman (Yle TV1 2010-2014). Kehitys-
vammaisten arjesta kertovan formaatin alkuperdisversiota I en an-
nan del av Koping on Ruotsissa esittinyt mainosrahoitteinen TV4.
Myo6s Suomessa formaattia tarjottiin aluksi kaupallisille televisio-
yhtidille, jotka eivdt Y14-Anttilan (2014) mukaan uskoneet saavan-
sa ohjelmalle mainostajia. Kaupallisista juuristaan huolimatta yh-
teiskunnan monimuotoisuutta korostava ja vidhemmistdryhmié pal-
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veleva ohjelma sopii kuitenkin hyvin Ylen ohjelmistoon (Y14d-Ant-
tila 2014).

Oman erityispiirteensd formaattien adaptaatioon tuovat juuri
julkisen palvelun arvot (Méki-Reinikka 2015; Y14-Anttila 2014).
Yleisradio voi esittdd formaattiadaptaatioita, mutta esimerkiksi
asiaohjelmien formaateissa tulisi olla mukana jonkinlainen “yh-
teiskunnallinen oivallus” (Y14-Anttila 2014). Perinteisesti julkisen
palvelun eetokseen kuuluneen valistuksen sijaan tavoitteena on nyt
tunteen ja tiedon yhdistdminen: silloin kun tima kombinaatio saa-
daan toimimaan, niin musta se on Ylen juttu”, Yld-Anttila (2014)
toteaa. Vaikka Yle on siis tehnyt myonnytyksid globaalin televi-
sioteollisuuden muutoksille, formaattiadaptaatioiden esittdminen
ei ole sille itseisarvo. Kuten Tanskan DR:n televisio-ohjelmistojen
analyysi osoittaa, formaatit sovitetaan vastaamaan televisioyhtion
ja -kanavan identiteettid, ei pdinvastoin (Jensen 2013, 98). Julki-
sen palvelun yhtiot valitsevat ldhtdkohtaisesti sellaisia formaatte-
ja, jotka noudattavat julkisen palvelun periaatteita ja joita useim-
mat katsojat eivit edes ajattele formaatteina (emt., 98; Esser & Jen-
sen 2015, 372). Esser ja Jensen (2013, 373) mainitsevat muun mu-
assa Ylen vuonna 2012 esittiman Kuka oikein olet? (Who Do You
Think You Are?) -ohjelman esimerkkind formaatista, jonka niko-
kulma istuu julkisen palvelun eetokseen. Ohjelmassa julkisuuden
henkil6t tutkivat oman sukunsa taustoja ja sivuavat samalla kan-
sakunnan historiaa. Tillaiset ohjelmat tarjoavat katsojille tilaisuu-
den pohtia kansallisia arvoja ja normeja sekd osallistua yhteiskun-
nallisia ja kulttuurisia haasteita koskevaan julkiseen keskusteluun
(emt., 373).

Ylen esittdmid formaattiadaptaatioita koskevat luonnollises-
ti samat ohjelmapoliittiset linjaukset kuin yhtién muutakin ohjel-
mistoa. Ylen ohjelmistoja méadrittelevit niin Yleisradio-laki, yhti-
On johdon asettamat siséllolliset tavoitteet kuin kanavakohtaiset ta-
voitteet ja branditkin (Yle.fi 2015). Se, mitkd formaatit tukevat
niité tavoitteita ja milld tavoin, jai lopulta ohjelmaosastojen péél-
likdiden médriteltdviksi. Raja esimerkiksi Yleisradio-laissa maini-
tun “’virikkeellisen viihteen” ja sensaatiohakuisen todellisuustelevi-
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sion vililla on héilyva. Entd miti siséltyy sithen kotimaiseen kult-
tuuriin, jota Ylen tulee “tuottaa, luoda, kehittda ja sdilyttda”? (Fin-
lex.fi 1993.) Suomalaisesta televisiokulttuurista yleensa ja julkisen
palvelun arvoista erityisesti kdydadin jatkuvaa neuvottelua, johon
osallistuvat muun muassa lainsdatijit, veronmaksajat, mediank&yt-
tdjét ja kotimaisen mediateollisuuden edustajat. Ylessd ohjelmis-
toa rakennetaan kokonaisuutena, jossa sopiva formaattiadaptaatio
voi tdydentédd esimerkiksi kotimaiseen alkuperiisideaan perustuvia
ohjelmia, mutta julkisessa keskustelussa huomio kiinnittyy usein
yksittdisiin ohjelmiin. Seuraavassa alaluvussa tarkastelen 1dhem-
min yhtd Yleisradion esittdméé formaattiadaptaatiota ja siitd kay-
tyja keskusteluja.

Keskusteluja Ylen formaateista

Vuonna 2012 Yle ilmoitti tuovansa ruutuihin uuden, ison viihdeoh-
jelman, jossa etsitdin Suomen parasta tanssiesitystd. Marja Méki-
Reinikan (2015) mukaan aiemmat vastaavat viihdeohjelmat oli
Ylessd lakkautettu, eikd uusia tuotantoja ollut tullut tilalle. Isoa
viithdeformaattia etsinyt Ylen fiktio-ohjelmien péallikké Olli Tola
padtyi brittildiseen Got to Dance -formaattiin, koska kykykilpailu-
genren nihtiin olevan edelleen “vetovoimainen ja elinvoimainen”.
(Méki-Reinikka 2015.) 2010-luvun taitteessa MTV3 oli esittinyt
Idolsia (2003-2005, 2007-2008, 2011-2013, 2017) ja X Factoria
(2010), Nelonen Talentia (2007, 2009, 2011-2012, 2016), Dancea
(2010; So You Think You Can Dance) ja The Voice of Finlandia
(2011-). Genre oli siis katsojille tuttu, mutta aiemmista kykykil-
pailuista ainoastaan Dance oli keskittynyt tanssiin. Tanssiohjelman
valintaa puolsivat my0s Suomen valtavat tanssinharrastajaméaérit:
koska Pakko tanssia -ohjelmaan oli mahdollista sisdllyttdd koko
tanssilajien kirjo, formaatin uskottiin saavan demografisesti laajan
yleison (Méki-Reinikka 2015).

Ohjelman ensimmaéinen jakso néhtiin maaliskuussa 2013 Yle
TV2-kanavalla. Jo edellisen vuoden syksylla julkisuudessa puitiin
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kuitenkin Ylen pddtosti esittdd formaattiadaptaatio. (Maki-Reinik-
ka 2015.) Raimo Langin (2015) mukaan erityisesti iltapédivileh-
det osallistuivat ohjelman “negatiiviseen ennakkomarkkinointiin”,
jossa padhuomion kohteeksi nostettiin ulkomailta ostettu formaat-
ti. Keskustelu kérjistyi /lta-Sanomien internet-sivuilla 9. lokakuu-
ta 2012. Tuolta péivaltd 16ytyykin lehden hakukoneella periti viisi
juttua, joista neljd uutisoi ohjelmasta kielteiseen sédvyyn.

My®és ohjelman tuotantoyhtion Shine Finlandin toimitusjohta-
ja Tarja Padkkonen (2015) nostaa esiin Sanoma-konsernin “véarian
uutisoinnoin”. Ilta-Sanomien (2012) jutun mukaan

Yle markkinoi ohjelmaa termilld *menestysformaatti’. Termi johtaa

harhaan, silld alkuperdisessd esittimismaassaan Britanniassa ohjelma

kerdsi parhaimmillaankin vain 1,3 miljoonaa katsojaa, mikd on saari-

valtiossa melko vdhin. Yhdysvalloissa ohjelman esittdiminen lopetet-
tiin jo kuukauden jélkeen. (IS.fi 2012.)

Onko jarkevad, ettd Yle kayttaa miljoonien IS-Tutka: Ei kiitos tanssiohjelmille!
eurojen verovaroja ulkomaiseen S
tanssiviihteeseen?

3 NI

Yle heitti miljoonat floppiin - katsojat
pillastuivat: "Ylen ihmiset ovat
ettﬁmetiﬁrkens& totaalisesti”

| Yio julkaisi masnantaina tiedotteen uudesta
| mil k ik alkaumita Got to Danees -
[ tises

Hommentti: Onko Ylenkin pakko tanssia?

Kuvio 8. llta-Sanomien internet-sivujen otsikkoja 9. lokakuuta 2012.
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Got To Dancea esitettiin Isossa-Britanniassa kuitenkin viiden
tuotantokauden ajan (Imdb.com), joten varsinaisesta flopista ei
Péadkkosen (2015) mukaan voida puhua. Niin Lang (2015), Maki-
Reinikka (2015) kuin Padkkoénenkin (2015) uskovat tarkoitusha-
kuisen uutisoinnin vaikuttaneen ohjelman katsojalukuihin. Pakko
tanssia ei koskaan tavoittanut yhté suuria yleisoja kuin Ylen aikai-
semmat vithdeohjelmat (Lang 2015; Méki-Reinikka 2015), ja oh-
jelma paittyi ensimmadisen tuotantokauden jilkeen. Katsojalukui-
hin tosin vaikuttivat todenndkoisesti myds median murros ja suo-
malaisen median toimintaympéristdssé tapahtuneet muutokset, ku-
ten televisioldhetysten digitalisoinnin mydta kiristynyt kilpailu kat-
sojista sekd suomalaisten huomiota enenevissd médrin tavoittele-
vat mobiililaitteet ja sosiaalisen median sovellukset. Maki-Reinik-
ka (2015) huomauttaakin, ettd ”nyt ollaan myos viisaampia jélkeen-
pdin siind, ettd niitd miljoonayleisdjdhdn ei nykyisin endé saada”.

Odotettua heikommista katsojaluvuista ja negatiivisesta jul-
kisuudesta huolimatta Pakko tanssia oli sekd Langin (2015) ettd
Maiki-Reinikan (2015) mukaan onnistunut ja hyvin tehty tuotanto,
jolla olisi ollut potentiaalia pidempédinkin elinkaareen. My6s Tar-
ja Padkkosen (2015) mielestid ohjelma sopi hyvin julkisen palve-
lun kanavalle: ”Yle jos kuka olisi voinut esittdé sen kaltaisen [oh-
jelman]. Kun kaikki laulaa joka kanavalla. [M]iksi Yle ei olisi voi-
nut olla juuri se, joka esittdé tanssia, joka on ihan kuitenkin merkit-
tivad ja esittdvéd taidetta.” (Padkkonen 2015.) Padkkonen (2015)
nikee Pakko tanssia -ohjelmaa késitelleen lehtikirjoittelun osana
laajempaa, Ylen tehtdvid ja yleisradioveroa koskenutta keskustelua.
Péitos katselulupamaksujen korvaamisesta niin sanotulla Yle-ve-
rolla oli tehty vuonna 2011, ja veron kerddminen alkoi vuoden 2013
alussa eli 1&hes samaan aikaan kuin Pakko tanssia -ohjelman televi-
siointi Ylen kanavalla. Kaupallisen median edustajat ovat seké en-
nen Yleisradion uutta rahoitusmallia koskevaa paitdsta ettd sen jil-
keen syyttineet Yled markkinoiden véaristimisestd ja median mo-
nimuotoisuuden uhkaamisesta (Ala-Fossi & Karppinen 2016). llta-
Sanomien yhden lokakuisen pdivén aikana julkaisemat jutut voi si-
ten ndhd4 sekd osana tétd keskustelua ettd iltapdivélehdille tyypilli-
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send klikkijournalismina, jossa yksi uutinen pilkotaan useiksi, mah-
dollisimman paljon klikkauksia kalasteleviksi otsikoiksi.

Samaan aikaan, kun Yle esitti Pakko tanssia -ohjelmaa kevaal-
14 2013, jérjestin ensimmadisen fokusryhmékeskusteluni televisio-
formaattien vastaanotosta. Toisen ryhmén keskustelu kéytiin noin
vuotta myohemmin. Sekéd opiskelijaryhméssé ettd 25-39-vuotiai-
den naisten fokusryhméssa keskustelu formaateista muodostui mo-
nitahoiseksi. Erityisesti julkisen palvelun television ja ohjelmafor-
maattien suhdetta koskevat pohdinnat olivat ristiriitaisia. Esimer-
kiksi opiskelijaryhmésséd Ylen kanavia ei pidetty oikeana paikkana
formaattiadaptaatioiden esittdmiselle?:

NM: Musta se olisi jotenkin epiilyttdvdd, jos Voice of Finland tuli-
si Ylella.

RR: Ylen markkinointikoneisto ei vaan valitettavasti pysty eika taval-
laan ehkd saakaan yltd4 sithen samaan p6hindédn, mika syntyy jonkun
kaupallisen kanavan ohjelman ympdrille. [--] Se kaupallisuus tosi vah-
vasti leimautuu sithen kykyformaattiin.

TK: Sitd [Pakko tanssia] on hirvedn vaikea ldhestyd, mé en jotenkin
ensin edes ymmartényt sitd, ettd se voi olla Ylen ohjelma [--] sitd on
hirvedn vaikea ldhestyd sen takia, ettd siind mukamas ei olisi jotain
kaupallista. Ei siind varmaan olekaan, mutta jotenkin se kaupallisuus
niin vahvasti liittyy siihen formaattiajatukseen.

Toisaalta kriittistd huomiota kiinnitettiin myos kaupallisten media-
yhtididen tapaan rakentaa kykykilpailuformaateista mediailmigita,
joita markkinoidaan kaikkien kyseisen mediatalon julkaisukanavi-
en kautta:
TK: Se on mun mielestd hirvedn kyseenalaista, ettd Nelonen, jonka
omistaa Sanoma, niin etti se esittdd tuollaista. Tai siis aluksi mé ajat-
telin sitd hirvedn paljon, ettd tdmd on nyt Sanoman tuottama juttu, [--]
ettd sitten se on vield Aku Ankankin takakannessa jossain kohdassa ja
niinhén se sitten olikin.

Tamén fokusryhmén keskustelussa on huomioitava, etti median
ja viestinnin opintoja suorittavat opiskelijat ovat yleisoné Kriitti-
sempid ja analyyttisempia kuin keskiméériiset televisionkatsojat ja

* Viittaan fokusryhméakeskustelujen osallistujiin nimien alkukirjai-
milla.
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osaavat kiinnittdd huomiota esimerkiksi median omistussuhteisiin
ja markkinointistrategioihin. Toisen fokusryhmén (25-39-vuotiaat
naiset) keskustelijoille formaattiadaptaatiota esittdvilld kanavalla
tai televisioyhtidilld ei ollut lainkaan merkitysta:

SK: Mulle ei kylld ole ainakaan mitddn merkitysta.

HK: Niin ja jos kysyttdisiin, ettd miltd kanavalta ne tulee, niin...
AS: ...sitd ei ainakaan muista.

SI: Mutta ei silld mitddn merkitysté ole.

VV: Ei.

Kummassakaan ryhméssd formaattiadaptaatioita ei siis katsottu
siksi, ettd niitd esitetddn tietyilld kanavilla. Katsomista motivoivat
tekijét 10ytyivit sekd Suomessa ettd Saksassa, Isossa-Britanniassa
ja Tanskassa toteutetuissa fokusryhmissd muun muassa tottumuk-
sesta ja sosiaalisista suhteista (esim. ohjelman katsominen perheen
tai ystdvien kanssa) sekd identifikaatiosta (esim. oman suosikkihah-
mon seuraaminen).

Viihdeohjelmilla on pitka historia julkisen palvelun televisiossa,
jossa viihteen tehtdvdnd on muun muassa yhteisollisten katsomis-
kokemusten tuottaminen (Esser & Jensen 2015, 376). Tésté huoli-
matta viihteen ja julkisen palvelun television suhde on edelleen am-
bivalentti. 25-39-vuotiaiden naisten ryhmaéssé nousi esiin Ylen roo-
li julkisen palvelun televisioyhtioni ja asiaohjelmien esittdjana:

SI: Koska siihen jotenkin tottuu, ettd YLE tekee enemmén sité sellais-
ta asiasisdltod, sellaista painavaa.

SK: Mékin ajattelen, ettei silld ole merkitystd, misté se tulee, mutta toi-
saalta musta olisi kyll4 vdhén pelottava ajatus, jos kaikilta kanavilta tu-
lee vain [viihdeohjelmia]... Se, ettd missd meidén asiaohjelmat on, sii-
nd mielessé ehka ihan hyvi, jos Yle pitéisi véhén lippua korkealla.

Opiskelijaryhmén keskustelussa sen sijaan kiinnitettiin huomiota
formaattien rooliin julkisen palvelun arvojen edistdjana:

RN: Niilldhén [Ylelld] oli vastikdén se joku eldméntapoihin liittyva se,
miké se oli, missé ne seurasi joidenkin julkkisten... Se Eldmd pelissd,
joka oli selkedsti siis timmoinen, ettd Suomen kansa voi huonosti, teh-
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dédén asialle jotain myds Ylessd, keskustellaan hyvinvoinnista ja elé-
méntavoista ja kaikesta téllaisesta [--], ettd voihan se [Pakko tanssia]
olla Yleltd myos sellainen, ettd hei, etté liikkunta voi olla hauskaa ilman
ettd se... Ja sitten myds sellaisena kansaa yhdistdvana.

Keskustelussa mainittu Eldmd pelissd (Yle TV1 2007-) on Tari-
natalon kehittiméa kotimainen formaatti, jonka tavoitteena on kan-
nustaa sekd ohjelman osallistujia ettd katsojia tavoittelemaan pi-
dempéi ja laadukkaampaa eldmii. Ohjelmalla on siis julkisen pal-
velun televisioon sopiva kansanterveytté edistdva missio.

Pakko tanssia -ohjelman liséksi muita Ylen esittimid ulkomais-
ten formaattien adaptaatioita ei keskusteluissa kuitenkaan mainittu.
Fokusryhmikeskusteluissa tuotetun aineiston perusteella néyttia-
kin silté, ettd formaattiadaptaation esittivilld kanavalla tai televi-
sioyhti6lla ei ole katsojille juurikaan merkitystd. Ylen formaateis-
ta kéaytyd julkista keskustelua ovat lietsoneet 1dhinné kaupallliset
mediayhtidt, joille verorahoitteinen Yleisradio niyttaytyy kilpailua
vaaristdvand markkinahdirikkoné. Katsojille tirkeintd on kiinnosta-
va tai vithdyttava sisilto.

Yle formaattien kehittdjana

Yleisradion linja formaattien suhteen on vuosien myo6td kdantynyt
kriittisestd ja kielteisestd varovaisesti positiivisen puolelle. Vaikka
yhtiotd voidaankin kritisoida formaattiadaptaatioiden esittdmises-
té silld perusteella, ettd Yle ei néilld ohjelmahankinnoilla tue koti-
maista tuotantosektoria, on formaattien merkitys suomalaiselle te-
levisiokulttuurille usein laajempi kuin keskiverto televisionkatso-
ja arvaisi. Muiden televisio- ja tuotantoyhtididen tavoin (ks. Iuku
neljd) myos Ylesséd tunnistetaan formaattiadaptaatioiden positiivi-
nen vaikutus ohjelmatuotantoon: “kylldhén se, ettd me tehdaén for-
maatteja tadlld ja lokalisoidaan, niin sehidn myds auttaa meitd op-
pimaan ja rakentamaan sitten jatkossa omia formaatteja”, Marja
Maiki-Reinikka (2015) sanoo. Formaattimarkkinoiden seuraaminen
opettaa my0s arvioimaan, voisiko Ylen omissa tuotannoissa olla
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potentiaalia kansainvélisiksi ohjelmaformaateiksi (Vehkaoja 2015),
ja miten tuotannoista saataisiin rakennettua toistettavia ja virtavii-
vaisia (Ldng 2015). Formaattikaupan my6td Tanskan DR:n kaltai-
sista kansallisista julkisen palvelun yhtidistd onkin tullut uusia toi-
mijoita kansainvilisille televisiomarkkinoille (Jensen 2013, 101).

Raimo Lang (2015) ja Laura Vehkaoja (2015) nékevit, ettd Yle
on myo6s formaattiryhmén ansiosta entistd paremmin mukana for-
maattibisneksessd — eikéd ainoastaan tietoisena siitd, mitd ympéril-
1a tapahtuu vaan yhtend toimijana muiden joukossa (Lang 2015;
Vehkaoja 2015). Liséksi Pakko tanssia -ohjelma synnytti iltapdiva-
lehdissd kdydyn keskustelun ohella Ylen sisélld pohdintaa yhtion
roolista kotimaisen televisiotuotannon tukijana ja veturina (Lang
2015). Ari Yla-Anttilan (2014) mukaan Ylelld onkin keskeinen roo-
li uusien kotimaisten televisioformaattien kehittdmisessa:

[Jotta] pystytddn perustelemaan, miksi Yle on niin iso ja saa paljon ra-
haa, niin meiddn pitéa olla luovan alan mahdollistaja. Eli meidén pi-
tdd ottaa niitd riskejd, ostaa sellaisia [ohjelmia] jotka ei ole valmiita.
Ja mehén tehddén aika paljon sitd kimpassa suomalaisten tai siis Suo-
messa olevien tuotantoyhtididen, nehén on siis kansainvilisessd omis-
tuksessa, niiden kanssa suunnitellaan. Koska kylla se fyrkka jaa Suo-
meen, sillon kun ne tekee tédlla niin sehén on tdysin suomalainen tuo-
te. (Yla-Anttila 2014.)

Ylen uusi rooli on luonnollisesti pantu merkille sekd kaupallisissa
televisioyhtidissé ettd tuotantoyhtidissa:

hekin [Yle] suosii ensisijaisesti tdlld hetkelld lokaalikehitysté ja siti,
ettd yhdessd pystyttdisiin kehittdiméaén niitd ohjelmia, ettd me saataisiin
myytyd ne formaattina ulkomaille. Suomalainen vienti [--] siithen ha-
lutaan satsata enemmén nykyddn. (Vermild 2015.)

[E]ihdn meilld késikirjottajiin ja kédsikirjoituksiinkaan panosteta siind
maérin kuin tietenkin pitéisi ja kaikki l&htee sitten loppujen lopuksi
draaman puolella siitd. Se tekeminen ja tuotanto ja muu saadaan kyl-
14 rakennettua ja se pystytddn varmasti saamaan sen nikoiseksi, ettd
se ndyttidd kansainvéliseltd. Varmasti siis siihen tdhdétéddn ja varsinkin
Ylen puolella sithen tehdéén paljon. (Valtanen 2015.)

Viimeisen vuoden kahden aikana on [ollut] havaittavissa taas sem-
moista suurempaa, kotimaisten konseptien ostovalmiutta. Ja se liittyy
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mun mielestd pariin asiaan. Toinen on tietysti Yleisradio-rahoitus, jol-
lon Yleisradion rooli on muuttunut merkittdvisti. Sinne on syntynyt
aika voimakas halu tuottaa, kansainvilistyd ja saada suomalaisia inno-
vaatioita maailmalle. Ja valmius ehki ottaa riskeja. [--] he kokevat roo-
linsa niin kun pitddkin jonkunlaiseksi kotimaisen innovoinnin sydé-
meksi. Ja sitten taas kaupallisilla kanavilla [--] mietitdédn tarkkaan lop-
pupelissi, ettd se lisenssikin maksaa. (Véisédnen 2015.)

Toimintaympdariston kansainvilistyminen ja yleisradiovero ovat
ehka tuoneet Ylen ohjelmistosuunnitteluun pitkdjanteisyyttd, mutta
verorahojen kanavoiminen Ylen tilausten kautta itsendisten tuotan-
toyhtididen ohjelmaideoiden kehittelyyn herdttdd myds kysymyk-
sen tasapuolisuudesta:

Ylehidn nyt jollain lailla on [--] ajatellut, ettd niitten velvollisuus olisi
vidhén titd formaattibisnestd kehittdd. Mutta kenelle ne verorahat [--]
kenen bisnestd tukemaan ne annetaan. Ylen kannattaisi ehkd hankkia
tietotaitoa itse ja kehitelld omassa talossa. Silloin ei tulisi timmoista
eturistiriitaa. (Pddkkonen 2016.)

My6s kotimainen ja kansainvilinen benchmarking on edesautta-
nut Ylessd uuden roolin omaksumista, kuten Raimo Lang (2015)
toteaa:

se on alkanut ndiden meidéan sisarfirmojen, NRK, DR, niiden kansain-
vilisestd menestyksesté ja draamamenestyksesté. [--] Yleisradio halu-
aa ndyttdd, ettd me tehdddn sisélt6jé, jotka valmiina tai formaatteina
myyvit ulkomailla. Ei rahan takia, vaan se, ettd mikd ihme meissi on
vikana, jos meiddn muiden firmojen tuotteet menee maailmalle, mutta
meidédn ei. (Lang 2015.)

Lang (2015) mainitsee esimerkkind #ovemilla-tuotannon (Yle TV2
2013-2014), joka on Ylen ja It’s Alive Films -tuotantoyhtion kehit-
tdma monimediallinen nuortensarjaformaatti. #ovemilla on palkit-
tu Suomessa kahdesti Kultainen Venla -palkinnolla ja ulkomailla
Euroopan yleisradioliiton (EBU) Eurovision Creative Days -tapah-
tumassa parhaana draamaformaattina. Sarja on heréttinyt maail-
malla kiinnostusta, miké jo sindnsd on Langin (2015) mukaan Ylen
kannalta "positiivinen juttu”.
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Langin (2015) mainitsemat “sisarfirmat” NRK ja DR ovat poh-
joismaisia julkisen palvelun yleisradioyhtiditd. Ylelle onkin omi-
naista pohjoismaisen yhteistydn korostuminen formaattien hankin-
nassa. Pohjoismaisten yleisradioyhtididen yhteistydelin Pohjoisvi-
sio tarjoaa Ylelle véylin sekd myydd omia formaattejaan ettd ostaa
muiden yleisradioyhtiéiden kehittdmid ohjelmaformaatteja (Veh-
kaoja 2015). Yleisradioyhtitt tarjoavat toisilleen “etuosto-oikeu-
den” kehittelemiinsd formaatteihin esittelemélld uudet ohjelma-
konseptinsa pohjoismaisille sisaryhtidille jo muutama viikko en-
nen MipTV-tapahtumaa (Lang 2015). Langin (2015) mukaan ndma
esittelytilaisuudet eivét vield ole johtaneet kauppoihin, mutta ne
tarjoavat yleisradioyhtidille mahdollisuuden pdisti alusta asti mu-
kaan uusien, kiinnostavien formaattien tarjouskauppaan.

Ylen ja tuotantoyhtididen yhdessd kehittelemid formaatteja
myydéaédn ulkomaille Tanskan yleisradioyhtion DR:n kautta. Vuo-
den 2017 kevédilld DR Salesin katalogissa oli seitsemén Ylen for-
maattia: Fellow Imagineers (To Nightwish with Love — Fellow
Imagineers), #Titanic — Towards the New World, Heroes of the
Baltic Sea, #lovemilla, Candidate Gallery (Vaaligalleria), We Did
It Our Way (The Norden) ja Cinderella Story (Tuhkimotarinoita)
(DRSales.dk 2017). DR:n myyntikatalogin perusteella Yle profiloi-
tuu monimediallisten ja interaktiivisten televisioformaattien tuot-
tajaksi. Tdma profilointi kuvaa formaattiteollisuutta laajemmin-
kin, silld transmediaa eli eri julkaisualustoja ja vilineitd hyodynta-
vit formaatit ovat useimmiten julkisen palvelun televisioyhtididen
tai pienten itsendisten tuotantoyhtididen tuotantoja. Raimo Lan-
gin (2015) mukaan alalla ”on kyll4 joku semmoinen murros kéyn-
nissd, ettd ndmd verkkopuolen hyvit jutut ei tule néiltd klassisil-
ta isoilta [formaattilmyyjiltd”. Vaikka Ylen formaattitoiminta on
vield aika pientd” (Lang 2015) esimerkiksi Tanskan DR:44n, Ruot-
sin SVT:hen tai Norjan NRK:hon verrattuna, yhtion aktiivinen roo-
li formaattien kehittelyssé ja kansainvilisille markkinoille suuntau-
tuvat tavoitteet kertovat yhtion pyrkimyksestd uudistua ja vastata
seké yleisdjen ettd mediamarkkinoiden muuttuviin tarpeisiin.
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Yhteenvetoa

Ohjelmaformaateilla ja Yleisradiolla on takanaan pitkd yhteinen
historia, joka ei aina ole ollut ongelmaton. Kuten todettua, kan-
sainvilisiin formaatteihin perustuvien ohjelmien esittiminen ja si-
ten globaalien trendien seuraaminen ei ole Ylelle arvo sinénsi eikd
sen tulekaan olla. Formaatit voivat kuitenkin tarjota Ylelle uusia ta-
poja toteuttaa julkisen palvelun yhtidlle kuuluvia tehtidvid. Ensin-
nékin, formaattiadaptaatiot voivat osana muuta ohjelmistoa vasta-
ta vaatimukseen ohjelmiston monimuotoisuudesta. Koska formaa-
tit eivét ole valmiina ostettavien ohjelmien tavoin sidottuja tiettyyn
kieleen, ne tarjoavat ainutlaatuisen tilaisuuden esitelld ohjelmaide-
oita eri puolilta maailmaa ja laajentaa katsojien nidkoaloja parhaas-
sa julkisen palvelun hengessa (Jensen 2013, 99).

Toiseksi, sekd julkiseen palveluun liitetyt arvot ettd Ylen omak-
suma media-alan edelldkévijin rooli ja pyrkimys vahvistaa yhteis-
tyotd eri kumppaneiden kanssa (Yle.fi 2015) edellyttivat muiden
alan toimijoiden ja ndiden tekijanoikeuksien kunnioittamista seki
kotimaassa ettd ulkomailla. Luotettavan mediayhtiéon imagoa ra-
kennetaan solmimalla formaateista lisenssisopimukset ja maksa-
malla asiaankuuluvat maksut — ei ohjelmaideoiden epévirallisella
lainaamisella ja kierrdttdmiselld. Kolmanneksi, televisioyleisdista
eri puolilla maailmaa, myds Suomessa, on tullut transnationaaleja
(ks. esim. Esser, Jensen, Keinonen & Lemor 2016). Lisdksi televi-
siokulttuurit ovat globalisoituneet ja katsojat ovat enenevéssd maa-
rin tietoisia omien kansallisten ja kulttuuristen rajojen ulkopuolel-
le sijoittuvista ajankohtaisista mediailmidista. Televisioformaattien
yleistyminen on yksi tdrkeimmistd mediasiséltdjd muovanneista il-
midistd sitten 1990-luvun alun. Kotimaisen kulttuurin tukemisen
ohella Ylen tehtidvand onkin myds kulttuurien keskindisen vuoro-
vaikutuksen edistiminen ja suomalaisten yleisdjen kiinnittiminen
osaksi muuta maailmaa.

20 1 Televisioformaatti ja kulttuurinen neuvottelelu






VIII LOPUKSI: TELEVISIOFORMAATIT
ENNEN, NYT JA TULEVAISUUDESSA

Tamaén teoksen kirjoittamista ja koko tutkimusta on ohjannut ajatus
televisioformaatista kulttuurisena neuvotteluna. Kulttuurinen neu-
vottelu kuvaa niitd moninaisia tapoja, joilla kansallista televisio-
kulttuuria neuvotellaan yhteen globaalin televisiokulttuurin kanssa.
Kasitteen avulla pyrin vastaamaan kolmeen Johdanto-luvussa méa-
rittelemééni metodologiseen tavoitteeseen. Ensimmaéinen tavoittee-
ni koski formaattiteollisuuden eri tasojen analyysien yhdistdmis-
td. Aiemmin formaattitutkimusta on luonnehtinut kahtiajako, jos-
sa vastakkain ovat asettuneet yksittdisten formaattien adaptaatio-
ta tarkastelevat mikrotason analyysit ja laajasti globaalia formaatti-
kauppaa kuvaavat makrotason analyysit. Televisioformaattia kult-
tuurisena neuvotteluna ldhestyvé tutkimukseni pyrkii purkamaan
tdtd kahtiajakoa ja tarjoamaan tavan késitteellistdd sekd historialli-
sia ettd timénhetkisid tuotannon, tekstin ja vastaanoton vilisia suh-
teita. Tdmén kirjan esimerkit ja tapaustutkimukset ovatkin kuljetta-
neet analyysiani taloudesta kulttuuriin ja 1960-luvulta 2010-luvul-
le. Eviiti erilaisten kulttuuristen ja ajallisten tasojen yhdistdmiseen
olen hakenut mediateollisuuden tutkimuksesta.

Toiseksi tavoitteekseni asetin metodologisen nationalismin valt-
tdmisen. Useimmat televisioformaattien adaptaatiota tarkastelevat
tutkimukset késitteellistdvit adaptaation prosessina, jossa formaat-
ti siirretddn yhdesté kulttuurista toiseen ja muokataan joitakin sisil-
161lisid elementtejd vaihtamalla tdhén kulttuuriin sopivaksi. Vaik-
ka tdmén tutkimuksen rajausta on maééritellyt kansallinen televi-
siokulttuuri — tutkimuksen kohteena on ollut formaattien tuonti ja
adaptaatio Suomessa — olen pyrkinyt vélttimién eron tuottamis-
ta kansallisen ja kansainvilisen, lokaalin ja globaalin vilille ja ky-
seenlaistamaan sen sijaan suomalaisen televisiokulttuurin kansal-
lista luonnetta. Toisen tavoitteeni saavuttamiseksi olen nostanut
esiin kolmenlaisia esimerkkeji kulttuurisesta neuvottelusta. 1) His-
torialliset esimerkit. Televisio-ohjelmat ja tuotantokdytdnnot ovat
liikkuneet kansallisten ja kulttuuristen rajojen yli koko suomalai-



sen televisiotoiminnan historian ajan. ”Puhdasta” suomalaista te-
levisiokulttuuria ei siis ole koskaan ollut olemassa. 2) Kulttuuri-
sen neuvottelun kaksisuuntaisuutta korostavat esimerkit. Erilaisissa
paikallisissa ja kansallisissa televisiokulttuureissa toteutetut adap-
taatiot ovat usein muokanneet my0s alkuperdistd formaattia. For-
maatit eivit siis muutamia poikkeuksia lukuun ottamatta matkus-
ta maailmalla alkuperdisessd muodossaan, vaan muuttuvat jokaisen
uuden adaptaation my6ta. 3) Globaaleja rakenteita korostavat esi-
merkit. Suomalaisen televisiotuotannon rakenteet ja kdytinndt ovat
2000-luvulla globalisoituneet nopealla tahdilla. Olisikin suorastaan
jérjetontd pohtia, mikd globaaliin mediakonserniin kuuluvan, Suo-
messa toimivan tuotantoyhtion kansainvilisestd formaatista tuotta-
massa suomalaisessa adaptaatiossa itse asiassa on suomalaista. Sen
sijaan formaattitutkijan tulisi identifioida ja analysoida kulttuurisen
neuvottelun paikkoja ja tapoja.

Kolmas tavoitteeni koski formaattiteollisuuden rakenteiden, toi-
mijuuksien ja kdytdnt6jen analyysien yhdistdmistd. Tdmén tavoit-
teen saavuttamiseksi olen lainannut teoreettisia tydkaluja sosiolo-
giasta ja erityisesti Anthony Giddensin (1984) strukturaatioteorias-
ta. Teorian mukaan rakenteet samanaikaisesti seké rajoittavat ettd
mahdollistavat inhimillistd toimintaa. Kulttuurisessa neuvottelussa
kulttuurin késite viittaakin sekd ihmisten jokapéivdisessd arjessaan
tuottamiin merkityksiin ettd rakenteiden méadarittdmiin merkityksel-
listdmisen kéytintdihin. Analyysini kattaa kaikki televisiokulttuu-
rin lohkot ja tarkastelee globaaleja formaattikaupan rakenteita, for-
maattien tuonnin ja adaptaation toimijuuksia seké televisiotuotan-
non ja vastaanoton kaytantoja.

Ymmaérrykseni formaattiteollisuudesta ja kulttuuriteollisuudes-
ta laajemminkin tiivistyy Keith Negusin (2004) lauseeseen “’teolli-
suus tuottaa kulttuuria ja kulttuuri tuottaa teollisuutta”. Talld Negus
viittaa ensinnékin siihen, ettd viihdeteollisuus Iuo organisaatiora-
kenteita ja tyoskentelykdytintdjd, joiden avulla tuotetaan tunnistet-
tavia tuotteita ja immateriaalioikeuksia. Negusin ajatelman toinen
puoli, “kulttuuri tuottaa teollisuutta”, nostaa esiin niitd laajempia
kulttuurisia muodostelmia ja kayténtojé, jotka eivit ole yritysten
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hallinnassa tai edes niiden ymmarrettdvissd. Negus korostaa, ettd
esimerkiksi musiikkiteollisuudessa tyoskentelevit henkilot pyrki-
vit ymmartdméain kulttuurin tuotannon ja kulutuksen maailmaa ke-
rddmalla siitd tietoa ja hyodyntdmalla titd tietoa yrityksen henki-
lokunnan ohjaamisessa. (Emt., 14—19). Negusin ajatusta seuraten
olen pyrkinyt téssd tutkimuksessa yhdistelemédén erilaisia 1dhesty-
mistapoja luodakseni mahdollisimman kattavan ja monipuolisen
kuvan formaattien tuonnista ja adaptaatiosta Suomessa.

Televisioformaattien nykyisyys ja tulevaisuus

Tamé teos summaa televisioformaattien tuonnin ja adaptaation
historiaa 1960-luvulta vuoteen 2017. Ajanjakson aikana formaat-
tien merkitys on kasvanut eksponentiaalisesti, ja formaatit ovat va-
kiinnuttaneet paikkansa ainakin kolmella eri sektorilla: tutkimuk-
sessa, televisiotoiminnassa ja julkisuudessa. Formaattitutkimuk-
sen vakiintumista osaksi televisiotutkimusta kisittelin jo johdan-
toluvussa. My0s formaattien taloudellista ja kulttuurista merkitysta
suomalaiselle televisiotoiminnalle on tarkasteltu téssd kirjassa eri
nikdkulmista. Ohjelmaformaattien ja niitd koskevien keskustelu-
jen vakiintumista osaksi populaarijulkisuutta kisittelen kuitenkin
vain hyvin lyhyesti luvussa seitsemén, jossa tarkastelen Ylen esit-
timidn formaattiadaptaatioon liittynyttd lehtikirjoittelua. Samaan
aikaan Pakko tanssia -ohjelmaa koskeneen uutisoinnin kanssa ilta-
pdivilehdet virittelivdt my0s toista televisioformaatteihin liittynyt-
td kohua. Sekd MTV3 ettid Nelonen esittivét tuolloin useita lapsille
suunnattuja kilpailuohjelmia, joista osa perustui ulkomailta hankit-
tuun formaattiin. Kotimaiset originaaliohjelmat AnkkaRdp (Nelo-
nen 2012) ja KIDSing (MTV3 2013) seké formaattiadaptaatiot Ju-
nior MasterChef (Nelonen 2012-2013) ja The Voice Kids (Nelonen
2013-2014) kirvoittivat kiivaan keskustelun sekd formaatteihin si-
sdltyvistd “riistosopimuksista” ettd lasten esiintymisesta televisios-
sa ylipaétdan. (Keinonen 2016d.)
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Vihitellen formaatteja ympéardiva julkisuus on kuitenkin laa-
jentunut iltapédivilehtien palstoilta valtakunnallisten sanomalehtien
julkaisemiin asiapitoisiin artikkeleihin. Esimerkiksi Aamulehti ot-
sikoi 14. joulukuuta 2014 julkaistun juttunsa otsikolla “Formaatti
nitistdd luovuuden” (damulehti 2014). Helsingin Sanomat puoles-
taan listasi 1. toukokuuta 2015 Suomesta ulkomaille myytyjé for-
maatteja ja tarjosi samalla lukijoilleen pienen formaattisanaston se-
lityksineen (Helsingin Sanomat 2015). My06s vuosittain Media &
Message -seminaarin yhteydessd jaettavasta Formaatti-Finlandia-
palkinnosta on tullut — paitsi naistenlehtien seurapiiripalstojen —
myo0s vakavampaa journalismia edustavien sanomalehtien juttuma-
teriaalia. Vuodesta 2001 asti jarjestetyn kilpailun tarkoituksena on
edistdd kotimaisten formaattien kehittdmistyotd ja ohjelmien vien-
tid. (Mediamessage.fi 2017.)

Julkisuuden myoétd televisionkatsojien tietoisuus formaateis-
ta ja formaattikaupasta on kasvanut (Riisd 2016, 196). Téhén on
toki vaikuttanut myds formaattiadaptaatioiden markkinoinnissa ta-
pahtunut kd&nne. Formaattien tuontia koskeva tieto oli pitkéén alan
omaa hiljaista tietoa. Vaikka tarkkaavaiset katsojat saattoivat panna
merkille ohjelman lopputeksteissé vilahtavan maininnan formaatin
omistajasta, formaattiadaptaatioita markkinoitiin kuin mité tahan-
sa kotimaisia televisio-ohjelmia. Nyt alkuperdisen formaatin koti-
maa mainitaan usein ohjelman pressitiedotteessa, ja ennakkomai-
nonnassa kéytetddn katkelmia muiden maiden formaattiadaptaati-
oista. Tdllainen markkinointi kertoo siité, ettd televisioyhtiot usko-
vat katsojien olevan kiinnostuneita ohjelmien alkuperisti ja seuraa-
van globaalin televisiokulttuurin ilmiditd. Luvun seitsemén fokus-
ryhmikeskustelut viittaavat siithen, ettd ainakin nuorempien katso-
jaryhmien kohdalla ndma oletukset pitdvét paikkansa.

Tédmén tutkimuksen aineisto on padosin kerétty vuosina 2014—
2015. Televisiotoiminta on dynaaminen ala, jonka muutosvauhti on
viime vuosina nédyttanyt vain kiihtyvéan. Uudet teknologiat ja sisil-
16t seuraavat toisiaan nopeammin kuin koskaan ennen, mutta myos
henkilokunnan vaihtuvuus televisio- ja tuotantoyhtidissé on suurta.
Erddn haastateltavani mukaan 16:sta haastattelemastani henkilosté
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kuudella ovat tydtehtdvit vaihtuneet haastatteluajankohdan jalkeen
— muutamilla jopa kahdesti. Aineiston kerddmisen jalkeen huomio-
ni on kiinnittynyt kolmeen formaattiteollisuudessa orastavavaan
muutokseen, jotka nostan tissd lyhyesti esiin. Ensimméinen néis-
td muutoksista koskee formaatin laillista suojaa. Kuten luvussa nel-
jé totean, televisioformaatilla ei ole lainopillista maéritelméai. Vaik-
ka formaattikaupassa myydién ja ostetaan ohjelmien tekijanoike-
uksia, tekijanoikeuslainsdddéanto ei koske ideoita ja ajatuksia. For-
maattioikeuksien omistajien jarjeston FRAPA:n huhtikuussa 2017
julkaiseman raportin mukaan formaatit kuitenkin nauttivat lain suo-
jaa. FRAPA:n edustajat ovat kdyneet yhdessi kansainvilisen laki-
toimiston kanssa lépi yli 60 formaatteja koskevaa oikeustuomiota
eri puolilta maailmaa ja laatineet aineiston pohjalta analyysin sii-
td, miten formaattien kehittelijit voivat turvata omat oikeutensa.
Raportissa miéritellddn my0s televisioformaatin tirkeimmit osat.
Varsinaista formaattilainsdddantod ei siis edelleenkddn tunneta,
mutta esimerkiksi tekijdnoikeutta, kilpailua ja tuotemerkkié koske-
vat lait hyodyttdviat myds formaattioikeuksien omistajia. (FRAPA
2017.) Mikéli formaattikauppa sdilyy globaalina ja taloudellisesti
merkittdvina litketoimintana, on todennékoisté, ettd formaatit saa-
vat tulevaisuudessa myds lainopillisen maéritelmén.

Toinen muutos ei koske ainoastaan televisioformaatteja vaan
koko televisiota viestintdvilineend. Luvussa neljd totean, etté tele-
visioformaatit ovat yhid useammin monimediallisia tuotantoja, jot-
ka siséltavit televisio-ohjelman liséksi erilaisia muilla alustoilla ja
muissa vilineissd jaettavia siséltdjd. Seuraava luonteva kehitysas-
kel onkin se, ettd formaattien ideointi ja sisiltdjen ’paketointi” laa-
jenee kattamaan televisio-ohjelmien ohella myds muita sisaltdja.
Globaalit tuotanto-ja jakeluyhtiot ovat jo alkaneet tarjota “’televi-
sionkaltaista” siséltod formaatteina internetiin ja mobiiliin (Torre
2017, 133). Marko Ala-Fossin (2017) mukaan televisionkaltainen
(television-like) viittaa sisdltoon, joka eroaa perinteisistd televisio-
ohjelmista joko rahoituksen, tuotannon, muodon, jakelun, kulutuk-
sen tai ndiden kaikkien suhteen. Paul Torre (2017) puolestaan mai-
nitsee esimerkkind Endemole Shinen Beyond-osaston, jonka tehté-
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vind on tarjota milleniaaleille eli vuosituhannen vaihteessa synty-
neille kuluttajille sellaista siséltod kuin he haluavat, siind paikassa
ja sithen aikaan kuin he haluavat. Endemol Shine Beyond tekee yh-
teistyotd esimerkiksi suosittujen tubettajien kanssa ja versioi onli-
ne-pelisiséltoja erilaisille kansallisille yleisdille (emt., 133).

Kolmas muutos liittyy haastateltavieni havaintoihin siitd, ettd
uusia superformaatteja ei ole viime vuosina syntynyt eikd formaa-
tin endd uskota automaattisesti takaavan ohjelman menetysta (luku
kaksi). Kausi 2016-2017 osoitti, ettd formaatin muissa maissa
hankkima track record ei enda riité televisioyhtioille takeeksi ohjel-
man menestyksestd — nyt televisiokanavat etsivit yleisdmagneette-
ja omasta ohjelmahistoriastaan. Esimerkiksi Yhdysvalloissa nihtiin
tuolloin useita kymmenid vanhojen televisiosarjojen “uudelleen-
lammityksid”. Suomalaisessa mediassa eniten huomiota ovat saa-
neet Gilmoren Girlsin ja Twin Peaksin uudet kaudet. Koska kilpailu
on kasvanut, mainostulot vihentyneet ja katsojat ikdéntyneet, tele-
visioyhtidt etsivit ohjelmia, joihin katsojat ovat jo valmiiksi kiinty-
neet. Omien hittiohjelmien uudelleenversioimisen myo6té televisio-
yhtididen on my6s mahdollista hyddyntéd sellaisia tekijanoikeuk-
sia, jotka ne itse omistavat. (Torre 2017). Suomessa tdméin trendin
aallonharjalla on ratsastanut erityisesti Nelonen, joka tosin on kun-
nostautunut MTV3:n esittimien ohjelmien uudelleenldmmittdjéna.
Vuosina 2016 ja 2017 Nelonen palautti ruutuun Haluatko miljondd-
riksi? ja Heikoin lenkki -visailut. Napakymppi, Idols ja Gladiaatto-
rit alkoivat syksylld 2017. Kaikkia niiti ohjelmia on aiemmin esit-
tanyt MTV3, joka puolestaan esitti uusia versioita Bumtsibumis-
ta ja Kokkisodasta. Suomalaiset televisioyhtiot ovat siis tarttuneet
téhin trendiin esittdmalld uusia adaptaatioita muiden omistamista
formaateista, eivitkd ne siten pdéise amerikkalaisyhtididen tavoin
hy6dyntdmééan omia tekijanoikeuksiaan. Nayttadkin siltd, ettd Suo-
messa tavoitellaan sekd vanhoja etti uusia katsojia vanhojen hyvien
formaattien uudelleenldmmityksilld, koska uusia menestysformaat-
teja ei ole tarjolla — ei siksi, ettd siten valtyttdisiin sekd formaattili-
senssien hankkimiselta ettd tuotekehityskuluilta.
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Télla hetkelld formaattien tulevaisuutta luonnehtivat useat vaih-
toehtoiset kehityssuunnat: toisaalta formaatin muoto laillista suojaa
nauttivana kaupankdynnin kohteena on vahvistumassa ja laajene-
massa myds televisionkaltaisen sisdllon myyntiin, toisaalta televi-
sioyhtidt ovat kddntyneet sisdllollisten uudistusten puutteessa van-
hojen menestysohjelmien puoleen. Se, mihin tdssd hahmottelema-
ni kehityskulut lopulta johtavat, jai kuitenkin tulevien tutkimusten
selvitettavaksi.
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TEKIJA

YTT, dosentti Heidi Keinonen on toiminut tutkimus- ja opetusteh-
tivisséd eri yliopistoissa vuodesta 2004 ldhtien. Hénen tutkimus-
aloihinsa kuuluvat televisiotuotanto, mediateollisuus ja mediahis-
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LIITE 1: HAASTATTELUTEEMAT

Televisioformaattien historia

- formaatti-késitteen historia

- formaattien ja ohjelmatuonnin muodot

- kehityskulut, kddnnekohdat, merkkipaalut

- mika aiheuttanut muutoksia, millaisia vaikutuksia
- suhtautuminen formaatteihin

Formaattien tuonti

- miksi tuodaan, mihin tarkoituksiin

- valintakriteerit

- mistd formaatteja etsitdén ja ostetaan
- tuontimaat, -volyymit, -genret

- tuonnin muodot

- formaattikaupan toimijat Suomessa

Formaattiadaptaatioiden tuotanto

- vaikutus suomalaisiin TV-ohjelmistoihin

- vaikutus kotimaiseen ohjelmatuotantoon

- tuotantoprosessi

- televisioyhtion/tuotantoyhtidn roolit

- tuottajan rooli

- tuotantoyhtididen ulkomaisen omistuksen vaikutus

- Ylen ja kaupallisten televisioyhtididen erot

- miten formaatteja sovitetaan suomalaiseen televisioon, miksi
- adaptaation ajallinen muutos

- adaptaatio ja formaatin rajat

Formaattien vienti

- miten formaattien vientia voitaisiin edistdi
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