
  1

 

WiderScreen 2-3/2023: Elävän kuvan Suomi 
 

Murroksia: mediaekologinen näkökulma kultakauden suomalaiseen 
dokumenƫelokuvaan 

 

Suomalainen dokumenƫelokuva, uusi dokumenƫelokuva, dokumenƫelokuvan kultakausi, 
mediaekologia, evoluuƟo, dokumenƫelokuvakulƩuuri  

 

Jouko Aaltonen 
jouko.aaltonen [a] illume.fi 
TaT, dosenƫ 
Aalto-yliopisto 

 

 

 

ArƟkkeli kuvaa suomalaisen 1990–2000-lukujen dokumenƫelokuvan niin sanotun kultakauden 

syntyä, kukoistusta ja pääƩymistä mediaekologisesta näkökulmasta. Mediaekologia on jo 1950-

luvulla syntynyt suuntaus, jossa biologiasta ja ekologiasta lähtöisin olevia käsiƩeitä sovelletaan 

median tutkimukseen. Mediaekologia on saanut viime vuosina uuƩa nosteƩa. Se tuntuu tarjoavan 

metaforia ja selitysmalleja, jotka auƩavat ymmärtämään ja analysoimaan muuƩuvaa 

mediamaisemaa. ArƟkkeli käy ensin läpi yleisesƟ mediaekologian virtauksia ja historiaa ja pohƟi 

sen jälkeen miten hyvin mediaekologiset mallit sopivat konkreeƫseen historialliseen ilmiöön, tässä 

tapauksessa suomalaisen dokumenƫelokuvakulƩuurin tarkasteluun. Miten dokumenƫelokuvan 

kansallinen ja kansainvälinen mediaympäristö on muuƩunut? Minkälaisia historiallisia, 

rakenteellisia, insƟtuƟonaalisia ja sisäisiä muutoksia on havaiƩavissa suomalaisessa 

dokumenƫelokuvassa? Miten siihen ovat vaikuƩaneet rahoitusjärjestelmän muutokset, 

kansainvälistyminen, yleisön uudet katsomistoƩumukset tai digitalisoiminen?  

Kirjoitus perustuu osin kirjoiƩajan, Pietari Käävän ja Dafydd Sills-Jonesin tammikuussa 2023 

julkaistuun kirjaan Documentary in Finland: History, PracƟce and Policy. 
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Johdanto: Kultakausi imperfekƟssä 

Suomalainen dokumenƫelokuva nousi 1990-luvulla uuteen kukoistukseen. Tuli uusien tekijöiden 

sukupolvi, syntyi aalto uusia elokuvia ja ilmaantui jopa uusia lajityyppejä kuten henkilökohtainen 

dokumenƫelokuva. Dokumenƫelokuvat myös menestyivät, niin koƟmaassa kuin 

kansainvälisesƟkin. Elokuvat kiersivät fesƟvaaleilla ja ne keräsivät palkintoja. Suomalaista 

dokumenƫelokuvaa pideƫin kiinnostavana ja omaperäisenä. KoƟmaassa suuri yleisö kiinnostui 

dokumenƫelokuvista ja niitä ryhdyƫin esiƩämään laajemmin elokuvateaƩereissakin. 

Dokumenƫelokuva myös insƟtuƟonalisoitui, syntyi rakenteita, järjestöjä, koulutusta ja fesƟvaaleja. 

KehiƩyi myös dokumenƫelokuviin erikoistuneita tuotantoyhƟöitä ja jotkut ohjaajat saaƩoivat 

ansaita toimeentulonsa tekemällä dokumenƫelokuvia. DokumenƫelokuvakulƩuuri eli vahvana, 

puhuƫin jopa suomalaisen dokumenƫelokuvan kultakaudesta.  

2020-luvulle tultaessa suomalaisen dokumenƫelokuvan kultakaudesta on aleƩu kirjoiƩaa ja puhua 

imperfekƟssä. Esimerkiksi Kalle Kinnusen Suomen elokuvasääƟön historiikissa aikakausi nähdään 

menneenä, Kinnusen mukaan Yleisradion rahoitusleikkaukset 2008 pääƫvät sen (Kinnunen 2019, 

100). Tutkija Tyƫ Rantanenkin sijoiƩaa kultakauden 1990- ja 2000-luvuille (Rantanen 2020, 4– 8). 

Myös useat dokumenƫelokuva-alan toimijat kokevat kultakauden jääneen taakse 2010-luvun 

lopulla tutkimustarkoituksessa tehdyissä paneelikeskusteluissa (Aaltonen, Kääpä & Sills-Jones 

2023, 83–202). 

Tässä arƟkkelissa esitellään ensin lyhyesƟ mediaekologian vaiheita, teoriaa ja nykyisiä suuntauksia. 

Sen jälkeen näitä käsiƩeitä, ideoita ja teorioita sovelletaan käytäntöön tarkastelemalla kultakauden 

suomalaista dokumenƫelokuvakulƩuuria ja sen muutoksia mediaekologisesta näkökulmasta ja 

pohditaan mediaekologisen mallin toimivuuƩa suomalaisen dokumenƫelokuvakulƩuurin 

kuvaamiseen. Onko biologiasta lainatun mallin soveltaminen pieneen ja vahvasƟ kulƩuuriseen 

ilmiöön ylipäätään mielekästä?   

Mediaekologisia lähestymistapoja   

Ekologia tutkii eliöiden suhdeƩa ympäristöönsä, erilaisten eläin- ja kasvipopulaaƟoiden 

mutkikkaita vuorovaikutussuhteita ja lajien evoluuƟota. Ajatus biologiasta peräisin olevien mallien 

ja käsiƩeiden hyödyntämisestä myös muilla aloilla on lähes yhtä vanha kuin ekologia itse ja yhtä 

laajalle levinnyt. Ekologiaa on sovelleƩu niin yhteisöjen, yhteiskunnan kuin kulƩuurin ja monen 
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muun alueen tutkimuksessa. Myös liikkeenjohdossa ja liike-elämän alalla erilaisia järjestelmiä on 

aleƩu tarkastella ekosysteemisestä näkökulmasta.  

Kyse ei ole suoraan käsiƩeiden, kategorioiden tai mallien mekaanisesta siirtämisestä toisten 

Ɵeteiden alueille. Kuten mediatutkija Carlos A. Scolari on huomauƩanut, kategorioiden vieminen 

toisen alan puolelle tuoƩaa hyvää kuvailua ja uusia kysymyksiä, muƩa vastaukset ovat usein näiden 

analogioiden ulkopuolella. Erityisen hyödyllistä tämä toisen alan käsiƩeiden soveltaminen on 

uusilla kehiƩyvillä aloilla, jollaisena mediaekologiaa voi pitää (Scolari 2012, 218).  

Kyse on mallista, pohjimmiltaan metaforasta, jonka avulla voidaan kuvata, käsitellä ja tutkia 

monimutkaisia mediailmiöitä, verkostoja, vuorovaikutussuhteita ja kehityskulkuja. KäsiƩeitä ei pidä 

oƩaa liian kirjaimellisesƟ. KulƩuuri ei ole biologiaa, muƩa biologian ja erityisesƟ ekologian 

analogiat voivat auƩaa median ja ehkä jopa dokumenƫelokuvan kaltaisen pienen alan piirteiden ja 

kehityksen ymmärtämisessä.  

ViesƟnnäntutkimuksessa mediaekologinen koulukunta on itse asiassa aika vanha. Se nousi jo 1950-

luvulla. Koulukuntaan lasketaan kuuluviksi kanadalaiset Marshall McLuhan, Harold Innis, Walter 

Ong ja yhdysvaltalainen Neil Postman. Postman oƫ termin käyƩöön vuonna 1968 (Strate 2004, 2), 

paljolƟ McLuhanin ajaƩelun pohjalta, ja määriƩeli sen median tutkimukseksi ympäristöinä 

(Postman 1970, 161). Nämä ympäristöt koostuvat niin tekniikoista kuin teknologioista, niin 

symboleista kuin työkaluista, niin informaaƟojärjestelmistä kuin koneistakin (Strate 2004, 

2).  Postman pitää mediaekologiaa tutkimuksen kenƩänä, kun taas McLuhan korostaa käytäntöä. 

Hänelle mediaekologia on ideoiden, tutkijoiden ja julkaisujen verkosto (Strate 2004, 4–5).    

Yksi koulukunnan ja erityisesƟ McLuhanin keskeisistä ajatuksista oli se, eƩä ei vain ympäröivä 

yhteiskunta vaikuta mediaan ja mediateknologiaan vaan myös teknologia muuƩaa yhteiskuntaa. 

Esimerkiksi kirjapainon keksimisellä oli keskeinen rooli uskonpuhdistuksen ja kapitalismin 

leviämiselle (Korƫ 2016, 319). McLuhanin tunneƩu lause ”Väline on viesƟ” kuvaa juuri tätä. 

Koulukuntaa on myös kriƟsoitu ja pideƩy teknologiadetermisƟsenä (esim. Clark 2009).  

1980-luvulla nousseeseen kulƩuurintutkimukselliseen ja konstrukƟvisƟseen suuntaukseen ei 

tällainen teknologialähtöisyys lainkaan istunut. Viime vuosina mediaekologia on tavallaan löydeƩy 

uudelleen, osiƩain ehkä digitaalisen vallankumouksen myötä, osiƩain koska on koeƩu, eƩä 

mediaekologian kaltainen kokonaisvaltainen ja systeeminen lähestymistapa on hyvä työkalu yhä 
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mutkikkaammiksi käyvien järjestelmien kuvaamiseen. Jukka KorƟn mukaan jopa 

teknologiadeterminismi on noussut uudelleen esiin (Korƫ 2016, 319).  

Perinteisen pohjoisamerikkalaisen mediaekologisen koulukunnan rinnalle on syntynyt uusi 

materialisƟnen koulukunta (esim. Parikka ja Fuller). Mediaa koskevat ekosysteemiset ajatukset 

sopivat hyvin uusmaterialisƟsiin ja posthumanisƟsiin lähestymistapoihin, joissa luonnon, ihmisen ja 

teknologia suhde on päätynyt uuden kriiƫsen tarkastelun kohteeksi. Esimerkiksi 

toimijaverkkoteorian (ANT) mukaan materialisƟset seikat ovat olennainen osa ihmisten ja 

insƟtuuƟoiden muodostamia mutkikkaita verkostoja. 

Carlos A. Scolari eroƩaa mediaekologiassa kaksi tarkastelutapaa. Ensinnäkin mediaa voidaan 

käsitellä ympäristönä. ViesƟntäteknologia luo ympäristöjä, jotka vaikuƩavat niitä käyƩäviin 

ihmisiin, heidän käyƩäytymiseensä, kogniƟoonsa ja maailmankuvaansa. Kirjoitustaito, kirjapaino, 

tv tai digitaalinen media ovat hyviä esimerkkejä tästä. Scolari kutsuu tätä mediaekologian 

ympäristöuloƩuvuudeksi (environmental dimension of media ecology) (Scolari 2012, 209–210). 

Toiseksi mediaa voi tarkastella lajina. Jo Marshall McLuhan kiinniƫ huomiota siihen, miten eri 

mediat ovat vuorovaikutuksessa ja vaikuƩavat toisiinsa. Radio muuƫ uuƟsjuƩua, samoin kuin se 

vaikuƫ elokuvaan, puhumaƩakaan tv:n vaikutuksesta muihin medioihin (McLuhan 2003, 78). 

McLuhan kiteyƩää tämän: ”Yhdelläkään medialla ei ole merkitystä tai olemassaoloa yksinään vaan 

ainoastaan jatkuvassa vuorovaikutuksessa muiden medioiden kanssa” (McLuhan 2003, 43). 

Scolarin mukaan tämä on mediaekologian intermedia-uloƩuvuus (intermedia dimension of media 

ecology) (Scolari 2012, 209–210).  

Voisiko dokumenƫelokuvaa tarkastella ympäristönä (ympäristöuloƩuvuus) tai lajina (intermedia-

uloƩuvuus)? YmpäristöuloƩuvuuden kannalta ongelma on se, eƩei dokumenƫelokuva ole 

itsessään media. Dokumenƫelokuva toteutuu eri medioissa, elokuvassa, televisiossa, interneƟssä 

ja varmasƟ vielä uusissa tulevissakin medioissa. Mediaekologisessa mielessä sitä voisi pitää jopa 

elokuvan tai television parasiiƫnä. Scolari kirjoiƩaa ”isäntälajeista” ja ”mediaparasiiteista”. Eikö 

esimerkiksi World Wide Webbiä voi pitää mediaekologisesƟ isäntänä, ja sen sisällä TwiƩerin ja 

Facebookin kaltaisia jäƫläisiä parasiiƩeinä? (Scolari 2012, 11). Dokumenƫelokuvakin elää toisen 

organismin ”sisällä”, erityisesƟ julkisen palvelun televisio on suomalaiselle dokumenƫelokuvalle ja 

sen ekosysteemille keskeinen alusta. James BenneƩ näkee julkisen palvelun television useamman 
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tosiinsa limiƩyvän ja verkostoituneen tuotantokulƩuurin verkostona (BenneƩ 2016, 127). Osaltaan 

dokumenƫelokuvakulƩuuri sijoiƩuisi tähän verkostoon.     

Parasiiƫ-vertaus on kuitenkin sikäli epäonnistunut, eƩä dokumenƫelokuva ei ole isännälleen 

haitallinen loinen, päinvastoin, se monipuolistaa ohjelmistoa, osallistuu yhteiskunnalliseen 

keskusteluun ja tarjoaa katsojille elämyksellistä taideƩa. Se siis tuoƩaa paljon muutakin kuin vain 

taloudellista lisäarvoa. Ehkä biologian käsite symbioosi, kahden eliölajin yhteiselämä olisi parempi 

metafora, tai jopa mutualismi, jossa yhteiselo hyödyƩää molempia osapuolia?   

Sen sijaan dokumenƫelokuvan tarkastelu lajina (intermedia-uloƩuvuus) on hyvinkin mielekästä. 

Dokumenƫelokuva on epäilemäƩä elokuvataiteen alalaji, muƩa leikkauspintaa on myös 

journalismin, television, julkisten insƟtuuƟoiden ja uuden median suuntaan. EvoluuƟomallin avulla 

pystyy mielestäni kuvaamaan dokumenƫelokuvan kehitystä. Dokumenƫelokuvan ”isä” John 

Grierson näki dokumenƫelokuvan 1930-luvulla olevan kansalaiskasvatuksen väline, jolla oli suora 

ja ongelmaton suhde kuvaamaansa maailmaan. Bill Nichols kuvasi myöhemmin tällaista 

lähestymistapaa ”vakavuuden diskurssiksi” (discourse of sobriety) (Nichols 1991, 3–4). Alkuaikojen 

dokumenƫelokuva peri paljon ominaisuuksia edeltäjiltään radiolta ja lehdistöltä. Pahimmillaan 

dokumenƫelokuvat olivat eräänlaisia opeƩavaisia kuviteƩuja radioesitelmiä. Eri aikoina lajin 

tasapainoilu taiteen, viihteen, opeƩamisen ja journalismin välillä on tuoƩanut erilaisia suuntauksia 

ja alalajeja. Dokumenƫelokuva ja käsitys siitä ovat jatkuvassa muutoksessa, kuten koko biosfääri 

tai biologinen ekosysteemi. Lajien hybridisaaƟo, risteytyminen jatkuu, esimerkiksi tosi-tv:tä voi 

pitää dokumenƫelokuvan ja tv-sarjan risteytymänä. Ja toki koko dokumenƫelokuva-lajin 

sukupuuƩoon kuoleminenkin on mahdollista. Sekä biologisessa, kulƩuurievoluuƟossa eƩä 

mediaekologiassa on paljon esimerkkejä lajien kuolemista, papyruksesta lennäƫmeen (Scolari 

2012, 212). 

YhteisevoluuƟossa, koevoluuƟossa, kaksi tai useampi laji vaikuƩavat toistensa evoluuƟoon. 

Biologian puolelta klassinen vertaus on kolibrien ja orkideojen vuorovaikutus, mediaekologiassa 

esimerkki voisi olla elokuvan ja pelialan yhteinen kehitys. HybridisaaƟo ja koevoluuƟo mediassa 

voidaan nähdä ikään kuin saman kolikon kahtena puolena, kuten Scolari kiteyƩää: ”Jos ajatellaan 

ajallisesƟ, näemme koevoluuƟota, jos ƟlallisesƟ havaitsemme hybridisaaƟota” (Scolari 2012, 217).  
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Talouden ekologisia malleja 

Dokumenƫelokuva on myös rakenteita, vaihdantaa ja liiketoimintaa. Elokuvaa onkin tarkasteltu 

myös liiketoimintana, ja ekosysteemistä lähestymistapaa on sovelleƩu kauppaƟeteiden ja liike-

elämän tutkimuksen (business studies) aloilla. James F. Moore käyƫ ekosysteemin käsiteƩä 

liikkeenjohdon tutkimuksen yhteydessä jo 1990 luvulla (Moore 1993; 1996). Ekosysteemissä 

toimijat kehiƩyvät yhdessä koevoluuƟon tapaan innovaaƟoiden ympärille kilpailemalla ja 

toimimalla samanaikaisesƟ yhteistyössä (Moore 1993, 76).   

KauppaƟeteiden malleissa keskeistä on arvoketjujen kuvaaminen, miten eri toimijoiden välinen 

toiminta luo lisäarvoa, siis voiƩoa. Darwinin perinteen hengessä ekologinen malli kamppailuineen 

ja luonnonvalintoineen näyƩäisi olevan ilmeinen – muƩa ehkä jo vanhanaikainen – liike-elämän 

metafora. Moore painoƩaakin Ɵetoista yhteistoimintaa, verkostoja ja organisaaƟoita. Mooren 

mukaan taloudellisella ekosysteemillä on Ɵetoinen yhteinen tavoite, ja se eroƩaa sen biologisista 

malleista. Tämä johtaisi monimuotoisuuteen, eri lajien rinnakkaiseloon ja tasapainoon (Valve 2021; 

Moore 1996).  

Väinö Mäkelä (2017) on tutkinut suomalaisen elokuvan ekosysteemiä liiketalousƟeteen 

näkökulmasta, keskiƩyen pitkään elokuvateaƩerifikƟoon. Hänen tutkimuksessaan korostuu 

toisaalta taloudellinen arvoketju, jonka varaan malli rakentuu, toisaalta yhteistoiminta. 

Loppupäätelmä on, eƩä Suomen elokuvasääƟön rooli suomalaisen näytelmäelokuvan nousussa 

1990-luvun lopulla on ollut keskeinen. Se on käyƩänyt niin sanoƩua pehmeää valtaa (soŌ power) 

ohjatakseen kehitystä (Mäkelä 2017, 78).  

Taloudellisten mallien ongelma on mielestäni niiden yrityskeskeisyys. Keskeisinä toimijoina ovat 

yritykset, kun taas suomalaisessa dokumenƫelokuvan ympäristössä yritykset tai tuoƩajat eivät ole 

suinkaan ainoita tai aina edes keskeisiä toimijoita. Pitkään elokuvateaƩerifikƟoon verraƩuna 

esimerkiksi ohjaajien rooli on paljon keskeisempi. 

Arvoketjut eivät ole suoraviivaisia. PeriaaƩeessa rahoiƩaja investoi, tuoƩaja toimii yriƩäjänä ja 

ohjaaja on palkkatyöläinen. Raha virtaa ketjussa tämän mukaisesƟ. RahoiƩajat eivät kuitenkaan ole 

investoijia ekonomisessa mielessä, koska heillä ei ole Suomen järjestelmässä taloudellisia 

odotuksia sijoituksestaan. Voidaan kuitenkin katsoa, eƩä heillä on symbolista saatavaa 

taloudellisesta investoinnistaan: elokuvan menestymistä fesƟvaaleilla, kriƟikeissä ja lippuluukulla. 
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Menestynyt elokuva (taiteellisesƟ – kriƟikit, taloudellisesƟ – katsojaluvut, yhteiskunnallisesƟ – 

nostaa keskusteluun tärkeitä teemoja) kertoo onnistuneesta investoinnista. Tämä huomioidaan 

paitsi julkisuudessa myös elokuvasääƟön ja opetusministeriön välisissä tuloskeskusteluissa. 

Suomalaisen dokumenƫelokuvan ohjaajavetoisuus näkyy esimerkiksi siinä, eƩä vaikka ohjaaja on 

muodollisesƟ arvoketjun alimpana lenkkinä, työntekijä, on aloite usein hänen. Ohjaaja vie 

hankkeensa tuotantoyhƟöön, joka hankkii projekƟlle rahoituksen ja vastaa tuotannon 

organisoinnista. Menestyvä ohjaaja voi jopa kilpailuƩaa tuotantoyhƟöitä.  

Kuka on kenen asiakas? ElokuvasääƟö ja AVEK (Audiovisuaalisen kulƩuurin edistämiskeskus) 

puhuvat tuotantoyhƟöistä asiakkaina, muƩa onko Ɵlanne itse asiassa toisin päin? RahoiƩajat ovat 

tuotantoyhƟöiden asiakkaita, joille myydään projekteja. Taloudellinen arvoketju ja symbolinen 

arvoketju voidaan eroƩaa toisistaan. 

Tässä arƟkkelissa en tutki dokumenƫelokuvaa ympäristönä (Scolarin ympäristöuloƩuvuus) enkä 

lajina (Scolarin intermedia-uloƩuvuus). Tarkastelun kohteena on dokumenƫelokuvan oma sisäinen 

ekosysteemi, muƩa ei kuitenkaan pelkästään liiketaloudellinen arvoketju. Kuten 

kulƩuurituoƩeiden kohdalla usein, ei ole kyse vain taloudesta eikä talouden arvoketjuista vaan 

myös symbolisesta arvosta. Taiteellinen arvo, yhteiskunnallinen merkiƩävyys tai muu vaikuƩavuus 

voi seliƩää monien toimijoiden moƟiveja.  

DokumenƫelokuvakulƩuurin omassa ekosysteemissä tuoƩajat, ohjaajat ja rahoiƩajat ovat 

keskeisiä toimijoita ja ovat vahvassa keskinäisessä riippuvuussuhteessa. Ekosysteemin metaforan 

hengessä näitä voisi kutsua lajeiksi, muƩa ehkä rooli olisi oikeampi termi. Varsinkin kun pienelle 

maalle, alalle tai ekosysteemille tyypillisesƟ henkilöt vaihtavat jouhevasƟ rooleja ohjaajasta 

tuoƩajaksi ja rahoiƩajaksi (Aaltonen, Kääpä & Sills-Jones 2022, 112).   

Suomalaista dokumenƫelokuvakulƩuuria voisi tarkastella myös tuotantokulƩuurina (producƟon 

studies), joka keskiƩyy valtasuhteisiin ja ruohonjuuritason toimijoihin, ote on usein sosiologinen. 

Tähän asƟ tuotantokulƩuurien tutkimus on painoƩunut Hollywood-elokuvan ja muun teollisen 

tuotannon tutkimiseen (Caldwell 2008; Caldwell et al. 2009), muƩa tarkastelu on vahvasƟ 

laajenemassa pienempien ja mitä erilaisimpien tuotanto-organisaaƟoiden tutkimukseen. Monet 

tuotantokulƩuuritutkimuksen, transnaƟonaalin elokuvatutkimuksen ja intermediaalisen 

mediatutkimuksen kohteet käsiƩelevät samoja asioita kuin mediaekologia. Tässä yhteydessä 

keskityn kuitenkin mediaekologiaan ja pohdin sen käyƩökelpoisuuƩa käytännön esimerkin kauƩa. 
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Ympäristön muutokset – kansainvälinen kilpailu, digitalisaaƟo, levitysmuotojen hybridisaaƟo – 

vaikuƩavat dokumenƫelokuvan ekosysteemiin. Tapahtuu jatkuvaa adaptaaƟota, sopeutumista 

muƩa myös laajempia muutoksia. Olisivatko nämä paremmin ymmärreƩävissä ekosysteemisen 

tarkastelun avulla?  

Dokumenƫelokuvan kultakauden ekosysteemi 

Suomalaisen dokumenƫelokuvan 1980-luku oli eräänlaista hiljaiseloa. Uusia dokumenƟntekijöitä 

ei kovin montaa 1980-luvulla noussut, ehkä aivan vuosikymmenen loppupuolta lukuun oƩamaƩa, 

ikään kuin jo ennakoiden uuƩa aikakauƩa. Dokumenƫelokuvia tuoteƫin ylipäätään vähän 

verraƩuna esimerkiksi seuraavaan vuosikymmeneen. 1970-luvun yhteiskunnallisen ja poliiƫsen 

elokuvan aalto vaimeni, vaikka monet 1960- ja 1970-luvuilla debytoineet dokumentarisƟt jatkoivat 

uraansa. Esimerkiksi Markku Lehmuskallio oli debytoinut jo 1973 Jussi-palkitulla 

lyhytdokumenƟllaan Pohjoisten metsien äänet ja Pirjo Honkasalo yhdessä Pekka Lehdon kanssa 

1976 dokumenƟlla Ikäluokka.  Kuvaavaa on, eƩä nämä kaikki tekivät 1980-luvulla enimmäkseen 

fikƟoita.  

Olisiko edellä mainiƩujen dokumentarisƟen suuntautuminen fikƟoon adaptaaƟota 

dokumenƫelokuvan näköalaƩomaan Ɵlanteeseen? Dokumenƫelokuvien teko 1980-luvulla oli 

vaikeaa, tuotantorakenne primiƟivinen ja saƩumanvarainen. Veikkaus Oy:n tuotoista varansa 

saanut Suomen elokuvasääƟö oli vuosikymmenen tärkein riippumaƩoman dokumenƫelokuvan 

rahoiƩaja. Siitä erillään Yleisradio teki ennakko-ostoja elokuvien esitysoikeuksista tai osƟ valmiita 

elokuvia, muƩa yhƟöllä ei ollut mitään keskiteƩyä käytäntöä tai järjestelmää. Elokuvantekijät 

neuvoƩelivat eri toimitusten ja osastojen kanssa. Usein Yleisradion sopimus sisälsi huomaƩavasƟ 

palveluja, kuten elokuvalaboratorion tai äänimiksaamon käyƩöä tai jopa raakafilmiä. Ylipäätään 

Yleisradio oli hyvin itseriiƩoinen omine dokumenƫtoimituksineen ja omine talon sisäisine 

tuotantoineen. Yle ei tarvinnut ulkopuolisia. Dokumenƫelokuvia tehƟin paljon tekijöiden omalla 

taloudellisella riskillä. (Aaltonen, Kääpä & Sills-Jones 2023, 53)  

Muutoksen tuulia alkoi kuitenkin olla ilmassa, sekä taiteellisessa, kulƩuurisessa eƩä 

tuotannollisessa, ekosysteemisessä mielessä. Esimerkiksi Kanerva Cederström, seuraavan 

vuosikymmenen keskeisiä tekijöitä, ohjasi jo 1988 dokumenƫelokuvan Lenin-setä asuu Venäjällä, 

joka ƟliƩää ja jäƩää hyväsƟt edellisen vuosikymmenen äärivasemmistolaisuudelle. Uusi tekijöiden 
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ja aiheiden sukupolvi oli astumassa esiin. Vanha konkari, 1980-luvulla hienon sarjan lyhyitä 

esseedokumenƩeja tehnyt Anƫ Peippo puolestaan ennakoi henkilökohtaisen dokumenƫelokuvan 

uuƩa lajityyppiä elokuvallaan Sijainen (1989). Tiivis elokuva kertoo siitä, miten sodan kokenut 

sukupolvi kasvaƫ lapsensa. Ohjaajan oma syöpä toimii järisyƩävänä metaforana sairaalle 

yhteiskunnalle.   

Veivätkö nämä tuulet ja tekijöiltä tuleva paine kohƟ ekosysteemisiä rakenteellisia muutoksia, vai 

sysäsivätkö nämä systeemiset muutokset liikkeelle koƟmaisen dokumenƫelokuvan uuden nousun? 

Muna vai kana? TodennäköisesƟ molemmat, toisiinsa kietoutuen. Pelkät rakenteelliset muutokset 

ekosysteemissä eivät olisi saaneet muutosta aikaiseksi, toisaalta muutokset olivat intenƟonaalisia, 

päinvastoin kuin biologisissa ekosysteemeissä. Ylipäätään voi ƟetysƟ pohƟa, kuinka hyvin 

ekologiasta lainatut metaforat toimivat ihmisten tekemiin päätöksiin perustuvien muutosten 

kuvaajina. AikaperspekƟivikin on biologiassa paljon pitempi. YksiƩäisten päätösten kohdalla ei 

varmaankaan kovin hyvin, muƩa isossa kuvassa kyllä. Esimerkiksi 1990-luvun ekosysteemin 

muotoutuminen ei perustunut tarkalle suunnitelmalle, vaan eri toimijat rakensivat omat 

strategiansa erillisinä, yhteistoiminta löytyi vasta myöhemmin, kun havaiƫin eƩä siitä on koko 

ekosysteemin kannalta etua. Lisäksi tulee muistaa, eƩä usein päätöksiä valmistellaan, pohditaan ja 

veivataan edestakaisin pitkään. Prosessi voi olla hyvinkin pitkä. Päätöksetkin voi nähdä 

mediaekologisena adaptaaƟona vallitsevan ympäristön muutoksiin.  

Suomalaisen dokumenƫelokuvan kultakauden ”syyksi” on usein esiteƩy kolmen rahoiƩajan 

yhteistyötä. Suomen elokuvasääƟö, Yleisradio ja Audiovisuaalisen kulƩuurin edistämiskeskus AVEK 

alkoivat yhdessä koordinoida päätöksentekoa ja näin tuotantojen resurssit ja budjeƟt kasvoivat 

(Haase 2016, 118; Aaltonen, Kääpä & Sills-Jones 2023, 56). MuodollisesƟ kaikki kolme toimijaa 

tekivät itsenäisiä ja erillisiä tukipäätöksiä, muƩa käytännössä Ɵivis yhteydenpito keskiƫ tukea. 

Käyteƫin termiä kolmikantarahoitus, kun rahoiƩajina olivat kaikki kolme, tai kaksikantarahoitus, 

kun rahoiƩajina oli Yleisradion lisäksi joko elokuvasääƟö tai AVEK. Vaikka kaksikantarahoituksella 

tuoteƩujen elokuvienkin määrä oli huomaƩava, olennaista ja tyypillistä 1990-luvulle oli 

kolmikantarahoitus. Sillä tuoteƫin lähes kaikki suuremmat, taiteellisesƟ kunnianhimoiset ja myös 

maailmalla menestyneet suomalaiset dokumenƫelokuvat.  
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Kaavio 1. Dokumenƫelokuvien keskimääräiset rahoitusosuudet vuonna 1999. Kokonaisrahoitus oli 

3 855 286 €, josta Ylen osuus oli 33,54 %, AVEK:n 27,02 % ja Suomen elokuvasääƟön 13,31 %. 

AVEK:n rooli keskeisenä rahoiƩajana näkyy selväsƟ. Kaavio perustuu Anƫ Haasen (2016: 112) 

tutkimukseen, jossa on tarkasteltu tuotantoon asƟ edenneitä elokuvia, ei kaikkia tukia.   

Uusi toimija – AVEK – muuƫ dokumenƫelokuvan ekosysteemin. AVEK perusteƫin 1987 osaksi 

tekijänoikeusjärjestö KOPIOSTO:a, joka edustaa laajasƟ luovien alojen tekijöitä hallinnoiden 

kollekƟivisesƟ tekijänoikeuksia. 1980-luvulla video oli uutuus, joka muuƫ elokuvan kulutusta ja 

koko elokuva-alan ekosysteemiä. ElokuvateaƩereissa käynƟ romahƟ videokaseƫen vuokraamisen 

ja talƟoinnin lisääntyessä. Vuosikymmenen loppuun mennessä yli puolessa Suomen talouksista oli 

videonauhuri (Suomen Ɵlastollinen vuosikirja 1991). TilanneƩa yriteƫin korjata keräämällä tyhjistä 

videokaseteista tekijänoikeusmaksua kompensaaƟona koƟkopioinnista. Tästä summasta osan 

KOPIOSTO jakoi suorina tekijänoikeuskorvauksina tekijöille ja osa jaeƫin tukena 

elokuvatuotannoille. Ekosysteemiin ilmaantui toisin sanojen uusi rahoiƩaja ja toimija, jolla oli 

videon suosion takia erityisesƟ alkuvaiheessa huomaƩavat resurssit. AVEK olikin 1990-luvulla 

rahoituksen määrän suhteen tärkein suomalaisen dokumenƫelokuvan tukija. Se oli sitä myös 

henkisesƟ, uutena keƩeränä toimijana se rahoiƫ erilaisia kokeiluja, projekteja ja myös 

mediataideƩa (silloin puhuƫin videotaiteesta).  
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Yleisradiossa tapahtui muutos suhtautumisessa ulkopuoliseen riippumaƩomaan tuotantoon. 

Puolassa työskennellyt dokumentarisƟ ja Yleisradion kirjeenvaihtaja Jarmo Jääskeläinen (1932–

2022) palasi Suomeen 1990 ja perusƟ Yleisradioon TV2:n DokumenƫprojekƟn, joka nojasi 

pääasiassa Ylen ulkopuolisten riippumaƩomien tekijöiden ja tuotantoyhƟöiden tuotantoihin. 

Samaan aikaan Eila Werning nimiteƫin Yleisradion TV1:n yhteistuotantojen päälliköksi 

tehtävänään hankkia Ylen ulkopuolisia tuotantoja. Molempien ajatus oli hyödyntää Ylen 

ulkopuolisen kentän osaamista ja lahjakkuuƩa ja tuoda myös uuƩa raikasta ilmaa itseriiƩoisen 

Yleisradion ulkopuolelta. Molemmilla oli myös erinomaiset lähetysajat, ja myös katsojat alkoivat 

löytää uudet ja kiinnostavat dokumenƫelokuvat. 

Suomen elokuvasääƟö oli ollut jo 1980-luvulla huolestunut suomalaisen dokumenƫelokuvan 

Ɵlanteesta, muƩa vähän konkreeƫsia toimenpiteitä oli tehty. Tuotantoneuvojana elokuvasääƟössä 

1996 aloiƩanut Petri Jokiranta sanoo, eƩä SES oli lähes unohtanut dokumenƫelokuvat (Kinnunen 

2019, 99). ElokuvasääƟö olikin pitkään osuudeltaan pienin näistä kolmesta rahoiƩajasta. Tämä 

kuitenkin muuƩui vuosien myötä.  

Näiden muutosten takia suomalaisten dokumenƫelokuvantekijöiden ja tuotantoyhƟöiden 

toimintaympäristö muuƩui merkiƩäväsƟ. Uudet tekijät uusine ideoineen ja lähestymistapoineen 

uskaltautuivat alalle. Rahoitusmahdollisuuksien parantuminen synnyƫ myös uusia 

tuotantoyhƟöitä, enimmäkseen akƟivisten ohjaajien ympärille, muƩa vähitellen alkoi syntyä myös 

yhƟöitä, jotka tuoƫvat muidenkin kuin omistajiensa elokuvia. Alkoi muodostumaan 

dokumenƫelokuvan tuotantorakenteita.  

Uusia tekijöitä, uusia lajityyppejä 

EpäilemäƩä dokumenƫelokuvan uudet mahdollisuudet, muuntuneen ekosysteemin tarjoamat 

edellytykset, rohkaisivat uusia tekijöitä. 1990-luvulla debytoi tai teki läpimurtonsa huomaƩava 

määrä suomalaisen dokumenƫelokuvan tekijöitä, esimerkiksi John Webster, jonka humorisƟnen 

muƩa psykologisesƟ tarkka lama-ajan kuvaus Pölynimurikauppiaat (1993) osui ja upposi heƟ. Se on 

suomalaisen dokumenƫelokuvan klassikoita ja edelleenkin yleisön suosikkeja. TuoƩelias Webster 

oli ajan hermolla muun muassa ilmastonmuutosta oman perheensä kauƩa käsitelleessä 

elokuvassa Katastrofin aineksia (2008), josta hän sai toisen Jussi-palkintonsa.   
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Kultakaudella syntyi myös uusia lajityyppejä, esimerkiksi henkilökohtainen dokumenƫelokuva oli 

suosiƩu Suomessa 1990-luvulla. KiƟ Luostarisen Sanokaa mitä näiƩe (1993) käsiƩeli aikakaudelle 

tyypillistä muisƟn teemaa kuvatessaan miten eri perheenjäsenet muisƟvat menneisyyden eri 

tavoin. Luostarinen oli vahvasƟ ja henkilökohtaisesƟ läsnä myös seuraavassa 

elokuvassaan Naisenkaari (1997). Anu Kuivalaisen Orpojen joulu (1994) kuvasi ohjaajan matkaa 

Kotkaan tapaamaan isäänsä, johon hänellä ei ollut kontakƟa. Mustavalkoinen, vilpitön ja koskeƩava 

elokuva toimii edelleen. Jo 1970-luvulla aloiƩanut KrisƟna Schulgin taas teki venäläisestä 

perhetaustastaan elokuvan Miksi en puhu venäjää (1993). Kanerva Cederströmin Kaksi enoa (1991) 

taas käsiƩelee perhetarinaa sodassa kuolleesta enosta, joka ehkä siƩenkin voisi olla elossa. 

Elokuvassa on hienosƟ rakenneƩu kaksi mahdollista, rinnakkaista todellisuuƩa.  

 

Kuva 1. KiƟ Luostarisen naisen asemaa käsiƩelevä essee-elokuva Naisenkaari (tuotanto Epidem 

1997) oli yksi kultakauden merkkiteoksia, joka sai myös elokuvateaƩerilevityksen. Ajalle ominaisesƟ 

elokuvan tekijä oli myös itse läsnä elokuvassa. Documentary in Finland -kirjan kuvitusta / KAVI. 

Kultakauden alku oli vahvasƟ naistekijöiden esiinmarssia. Asia liiƩynee myös elokuvien 

aihepiirien  ja ilmaisumuotojen laajenemiseen. Henkilökohtaisuus, perheen ja suvun asiat, arki ja 

mikrohistoria olivat uusia aluevaltauksia. Kuvaavaa onkin, eƩä kun ensimmäiset henkilökohtaiset 

dokumenƫelokuvat olivat naisten tekemiä, aalto miesten tekemiä henkilökohtaisia 

dokumenƫelokuvia seurasi vasta vuosikymmenen lopulla ja seuraavan alussa, esimerkiksi Pekka 
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UoƟlan Eino ja mä 1998 ja Visa Koiso-Kanƫlan Isältä pojalle 2004 olivat vahvasƟ henkilökohtaisia. 

Koiso-Kanƫla jatkoi aihepiirin parissa tekemällä elokuvat Talvinen matka (2007) ja Miehen 

kuva (2010). Yhdessä nämä kolme elokuvaa muodostavat miehen roolia käsiƩelevän trilogian.  

Virpi Suutari ja Susanna Helke kohauƫvat Tampereen elokuvajuhlilla vuonna 1996, kun heidän 

elokuvansa SynƟ – dokumenƫ jokapäiväisistä rikoksista voiƫ koƟmaisen kilpailun pääpalkinnon. 

Tällaista dokumenƫa ei ollut Suomessa ennen tehty. EsteeƫsesƟ vaikuƩava ja ilmaisultaan 

vieraannuƩavassa elokuvassa tavalliset ihmiset tunnusƟvat pieniä arkipäivän rikkomuksia ja 

syntejä. Elokuva edusƟ esteeƫsempää ja esseisƟsempää, ei henkilökohtaista lähestymistapaa. 

Suomalainen dokumenƫelokuva alkoi olla myös ilmaisultaan monipuolista ja moni-ilmeistä.  

Muita merkiƩäviä kultakauden tekijöitä ovat muun muassa Arto Halonen. Hän tuli tunnetuksi 

urheiluaiheisilla dokumenteillaan Valoa varjon takaa (1990) ja Ringside (1992). SiƩemmin hän on 

tehnyt dokumenƫelokuvia eri puolilla maailmaa moninaisista aiheista. 2010-luvulla Halonen on 

siirtynyt myös fikƟon pariin. Hänen näytelmäelokuvadebyyƫnsä, mielisairaalamiljööseen 

sijoiƩuva Prinsessa (2010) oli myös kassamenestys. Oululainen Mika Ronkainen debytoi 

dokumenƫelokuvalla Isänpäivä (1998), muƩa hänen kansainvälinen läpimurtonsa oli laajalƟ 

maailmaa kiertänyt oululaista mieskuoroa kuvannut Huutajat (2003). Dokumenƫelokuvan 

kultakauden jälkeen Ronkainen on ollut yksi monista dokumentaristeista, jotka ovat siirtyneet 

fikƟon tekijöiksi.   

Suomalainen dokumenƫelokuva menestyi myös maailmalla, fesƟvaaleilla sitä pideƫin 

kiinnostavana ja omaperäisenä. Suutarin ja Helken esteeƫsesƟ vaikuƩavat elokuvat kiersivät 

fesƟvaaleilla, samoin kuin monien muidenkin tekijöiden elokuvat. Jo 1970-luvulla aloiƩanut Pirjo 

Honkasalo oli ehkä kultakauden kansainvälisesƟ menestynein tekijä. Hän voiƫ Tšetšenian ja 

Venäjän lapsista kertovalla elokuvallaan Melancholian 3 huoneƩa (2004) pääpalkinnot 

Amsterdamissa, Zagrebissa, Kööpenhaminassa ja Milanossa.  
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Kuva 2. Pirjo Honkasalon Melancholian 3 huoneƩa (tuotanto Millennium Film Oy, Baabeli Ky ja 

Lisbet Gabrielsson Film 2004) on yksi eniten maailmaa kiertäneitä suomalaisia dokumenƫelokuvia, 

se palkiƫin muu muassa arvostetuilla Amsterdamin dokumenƫelokuvafesƟvaaleilla. Documentary 

in Finland -kirjan kuvitusta / KAVI.  

Dokumenƫelokuva alkoi kiinnostaa myös yleisöä, siitä tuli jopa muodikasta. Katsojaluvut 

televisiossa olivat hyviä ja enƟstä useampi dokumenƫelokuva sai myös elokuvateaƩerilevityksen. 

Huippuvuosi oli 2010, jolloin Joonas Neuvosen Reindeer Spoƫng sai yli 66 000, Joonas Berghällin ja 

Mika Hotakaisen Miesten vuoro yli 50 000 ja Mika Kaurismäen Vesku yli 37 000 katsojaa 

teaƩereissa (SES katsojaƟlastot). Myös Marko Röhrin luontodokumenƟt ovat keränneet komeita 

katsojalukuja valkokankailla. 
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Kuva 3. Suomalaisten miesten tunteita koskeƩavasƟ muƩa humorisƟsesƟ käsitellyt Miesten 

vuoro (Ohjaus Joonas Berghäll ja Mika Hotakainen, tuotanto Oktober Oy 2010) oli yksi vuoden 

dokumenƫelokuvahiteistä elokuvateaƩereissa. Documentary in Finland -kirjan kuvitusta / Oktober 

Oy. 

Dokumenƫelokuvan ekosysteemin muutos vaikuƫ paljon laajemmin kuin vain talouteen. Koko 

suomalainen dokumenƫelokuvakulƩuuri muuƩui. Ehkä vähän liioitellen, voisi jopa sanoa eƩä se 

syntyi tuon ekosysteemisen muutoksen seurauksena. Aleƫin puhua luovasta 

dokumenƫelokuvasta (creaƟve documentary), samalla tehƟin eroa journalisƟseen 

dokumenƫtradiƟoon. Dokumenƫelokuvaa ruveƫin pitämään selkeämmin taiteena ja sen tekijöitä 

taiteilijoina, samalla heidän omakin idenƟteeƫnsä vahvistui nimenomaan dokumenƫelokuvan 

tekijöinä (Aaltonen 2006, 239). Tekijöiden ja dokumenƫelokuvasta kiinnostuneiden yhdistys 

Dokumenƫkilta ry aloiƫ toimintansa 1996. PitkälƟ samat toimijat perusƟvat DocPoint-

dokumenƫelokuvafesƟvaalin Helsinkiin vuonna 2002, ja samana vuonna ryhdyƫin jakamaan 

vuotuisia Jussi-palkintoja myös dokumenƫelokuvan kategoriassa. Taideteollisen korkeakoulun 

elokuvataiteen laitoksella alkoi dokumenƫelokuvan suuntautumisvaihtoehto 1989 ja 

dokumenƫelokuva sai oman professuurin 2001.  

Suomalaisen dokumenƫelokuvan nousun voi nähdä myös kansallisena versiona laajemmasta 

ilmiöstä, uuden dokumenƫelokuvan noususta. KäsiteƩä uusi dokumenƫelokuva (new 
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documentary) oli ruveƩu käyƩämään viimeistään 2000-luvulla kuvaamaan dokumenƫelokuvan 

uuƩa nousua (esim. Bruzzi 2006, 9; Hongisto 2011, 37). Dokumenƫelokuva oli uuden akateemisen 

tutkimuksen kiinnostuksen kohteena ja tämä näkyi myös Suomessa (dokumenƫelokuvasta 

väiƩelivät esimerkiksi Helke 2006, Aaltonen 2006, Hongisto 2011 ja Korhonen 2012).   

Kultakauden loppu? 

Suomalaisen dokumenƫelokuvan 1990- ja 2000-luvut olivat ekosysteemisessä mielessä vakaita, 

vallitsi tasapainoƟla, jossa rahoiƩajien, tuoƩajien ja ohjaajien roolit olivat vakiintuneet. TehƟin 

merkiƩäviä elokuvia ja suomalainen dokumenƫelokuva myös vakiinnuƫ asemansa 

kansainvälisesƟ. Toimijoita, tuoƩajia, tuotantoyhƟöitä ja ohjaajia oli rajallinen määrä, mahdollisuus 

saada dokumenƫelokuvahanke rahoiteƩua oli hyvä (Markku Tuurnan lausunto, Aaltonen, Kääpä & 

Sills-Jones 2023, 133). Kuten evoluuƟossa tapahtuu, suotuisissa olosuhteissa laji lisääntyy. Näin 

tapahtui suomalaisessa dokumenƫelokuvaympäristössäkin, ohjaajien ja tuoƩajien määrä kasvoi.  

Dokumenƫelokuvan tekeminen oli houkuƩeleva ala, ja paljon lahjakkuuƩa hakeutui sen pariin. 

Samalla laajeni myös elokuvien lajityyppien, aiheiden ja tyylien kirjo. Kultakauden loppupuolella 

debytoivat muun muassa Katja Gauriloff, jonka elokuva Huuto tuuleen (2007) kertoi 

kolƩasaamelaisista. Hänen seuraava elokuvansa SäilöƩyjä unelmia (2011) oli taas aiheeltaan 

globaali seuratessaan säilykepurkin eri ainesosien matkaa ympäri maailmaa. Mia Halme keskiƩyi 

perhesuhteisiin. Iso poika (2007) löytää ekaluokkalaisen maailman kuvaamalla ohjaajan omaa 

poikaa. IkuisesƟ sinun (2011) taas kertoo huostaan otetuista lapsista. Elokuva voiƫ 

dokumenƫelokuvan Jussi-palkinnon. Jukka Kärkkäisellä taas on kyky katsoa ihmisiä 

samanaikaisesƟ oudosƟ ja lämmöllä. Hän debytoi 2006 dokumenƟllaan Tupakkahuone, ja 

varsinainen läpimurtoteos oli kerrostalon asukkaita kuvaava Kansakunnan olohuone (2009). Ari 

MaƟkaisen ensimmäinen pitkä dokumenƫelokuva Yhden tähden hotelli (2007) edusƟ Suomessakin 

suosiƩua lajityyppiä, musiikkidokumenƫa. Laulaja Jorma Kääriäisestä kertova elokuva voiƫ Jussin 

ja sai elokuvateaƩerilevityksen. ElokuvateaƩereiden digitalisoinnin myötä elokuvateaƩerilevitys 

tuli mahdolliseksi yhä useammalle dokumenƫelokuvalle. Digitaalisen DCP-kopion leviƩäminen oli 

edullista verraƩuna aikaisempiin kalliisiin filmikopioihin.  
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Kaavio 2. KoƟmaiset dokumenƫelokuvat elokuvateaƩerilevityksessä vuosina 1990-2022. Muutos 

ekosysteemissä, elokuvateaƩerilevityksen digitalisoituminen näkyy vahvasƟ ensi-iltojen määrän 

kasvuna. Lähde: Suomen elokuvasääƟön Ɵlastot koƟmaisista ensi-illoista.  

Laajentunut koulutus ja yleinen kiinnostus dokumenƫelokuvaan lisäsi toimijoiden määrää. 

Rahoitus ei kuitenkaan kasvanut samassa suhteessa, jolloin kilpailu elinƟlasta kiristyi. Ympäristö 

muuƩui muutenkin. Videoiden käyƩö, koƟkopioiminen ja tyhjien VHS-kaseƫen myynƟ väheni 

uuden teknologian myötä vääjäämäƩömäsƟ. Tämä tarkoiƫ AVEK:n tulojen ehtymistä. Vuodesta 

2005 vuoteen 2011 AVEK:n tuen kokonaismäärä puoliƩui (Haase 2016, 124). 1990-luvun alusta 

palkkakustannukset olivat nousseet ja rahan arvo huonontunut. Hakemuksia tulvi sisään 

ennätysmäärä. Kesästä 2014 kesään 2015 AVEK ei pystynyt jakamaan lainkaan tuotantotukea, vain 

vaaƟmatonta käsikirjoitus- ja kehiƩelytukea. Kolmikantarahoituksen malli oli rikki viimeistään 

tuolloin.  

Tekijänoikeusjärjestöt halusivat laajentaa kopioinƟkorvaukset koskemaan myös Ɵetokoneita, 

kovalevyjä ja muita tallennusmuotoja. Vahva teknologiateollisuus, kärjessään vaikutusvaltainen 

Nokia, vastusƟ tätä. Päätös oli viime kädessä poliiƫnen. Vuosikausien väännön jälkeen 2010-luvun 

lopulla kopioinƟkorvaus lisäƫin valƟon budjeƫin, jossa se edelleenkin on. AVEK:n osuus 
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dokumenƫelokuvan tuesta on romahtanut ja se on nykyään enää alle 10% (SES Elokuvavuosi 2019, 

10).  

Samaan aikaan tämän muutoksen kanssa kolmikannan toinenkin tukipilari rapautui. Yleisradio 

joutui vakavaan rahoituskriisiin 2009–2010. Uuden yleisradiolain hyväksyminen ja täytäntöönpano 

lykkääntyi poliiƫsista syistä. Lain mukaan rahoitus perustuu lupamaksujen sijaan yleisradioveroon, 

jonka muutamaa poikkeusta lukuun oƩamaƩa koskee jokaista kansalaista. Näin Yleisradion talous 

olisi vakaammalla pohjalla ja riippumaton valƟon ja hallituksen poliƟikasta. Kun lakia ei saatu 

voimaan, laski lupamaksujen määrä. Ylen piƟ leikata ulkopuolisten ohjelmahankintojen, myös 

dokumenƫelokuvien, määrää. Vuosina 2010–2012 Ylen rahoitus elokuville leikaƫin puoleen. Tämä 

tuntui vahvasƟ dokumenƫelokuvan alueella. Uusi Yleisradiolaki astui voimaan 2013 ja 2013–2015 

Yle pystyi vähitellen palauƩamaan rahoituksensa kriisiä edeltäneelle tasolle (Haase 2016, 124–

125).  

Kun sekä AVEK:in eƩä Yleisradion rahoitus väheni dramaaƫsesƟ samaan aikaan, aiheuƫ tämä 

paineƩa rapautuvan kolmikantarahoituksen kolmannelle osapuolelle, Suomen elokuvasääƟölle. Se 

pyrki kompensoimaan rahoitusongelmaa myöntämällä normaalia enemmän kehiƩämistukia, 

rahoitusta jaeƫin muutenkin etupainoƩeisesƟ ja samalla syöƟin tulevia määrärahoja.  

ElokuvasääƟön rooli on noussut keskeiseksi. Kun kultakauden alussa AVEK oli dokumenƫelokuvan 

tärkein rahoiƩaja, on se nyt Suomen elokuvasääƟö. Dokumenƫelokuvissa, joissa elokuvasääƟön 

on mukana, on sen osuus lähes puolet budjeƟsta (Suomen elokuvasääƟön Ɵlastot 2019 

hƩps://www.ses.fi/wp-content/uploads/2020/11/Elokuvavuosi-Facts-Figures-2019.pdf). 

Kolmikannan tasapaino on murtunut.    
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Kaavio 3. Dokumenƫelokuvien keskimääräiset rahoitusosuudet 2010-luvun lopulla. 

Keskimääräinen kokonaisrahoitus on ollut noin 4 500 000 €. Suomen elokuvasääƟö on noussut 

ylivoimaisesƟ suurimmaksi rahoiƩajaksi 35–45 % osuudellaan, AVEK:n osuus on enää 8–14 % ja 

Yleisradion 15–20 %. Kaavio on Dokumenƫkillan ProDok-kampanjan materiaaleja.  

Samaan aikaan kun lähiympäristössä on tapahtunut muutoksia, on koko dokumenƫelokuvan 

maailma muutoksessa. Markkinoista on tullut enƟstä enemmän globaali. Aikaisemmin kielimuuri, 

maailman mitassa harvinainen ja pieni kielialue, toimi sekä suojana eƩä esteenä. KoƟmainen 

dokumenƫelokuva käsiƩeli suomalaisten aiheiden lisäksi kansainvälisiäkin ongelmia, muƩa teki 

sen aina suomenkielellä. Dokumenƫelokuvallakin oli oma kansallinen yleisönsä. Nyt tämä yleisö 

on toƩunut kansainväliseen tarjontaan, eikä kieli enää suojele samassa määrin koƟmaisia 

markkinoita. Uudet kansainvälisemmin orientoituneiden ja kielitaitoisten sukupolvien 

kulutustoƩumukset ovat jo muuƩuneet. Dokumenƫelokuvan ekosysteemin toimijoiden on 

adaptoiduƩava ympäristön muutoksiin. 

Toisaalta toimintaympäristön laajentuminen kansainväliseksi merkitsee alan toimijoille myös uusia 

mahdollisuuksia. 2000-luvun dokumenƫelokuvan tekijät liikkuvat luontevasƟ kansainvälisillä 

markkinoilla. Suomalaisilla tuoƩajilla on enƟstä enemmän kansainvälisiä yhteistuotantoja ja myös 

mahdollisuuksia leviƩää elokuvia kansainvälisesƟ. Suuret suoratoistopalvelut ovat jo alkaneet 

esiƩää suomalaisia elokuvia ja tv-sarjoja, Nordic Noir -buumi on hieman jälkijäƩöisesƟ avannut 

ovia myös suomalaisille tekijöille. Ehkä sama tapahtuu myös suomalaiselle dokumenƫelokuvalle, 

ainakin tästä on merkkejä, kuten Mia Halmeen HBO:lle tekemä dokumenƫsarja Viisi 

valiƩua (2023) (HS 20.4.2023.  
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Kun aikaisempaa ekosysteemiä voisi kuvata suljetuksi, ollaan nyt siirtymässä enƟstä avoimempaan 

ekosysteemiin. LiiketalousƟeteen puolelle ekosysteemisen ajaƩelun vienyt Moore oƩaa analogian 

suoraan biologiasta. Havaiji on eristynyt saariryhmä, jolle kehiƩyi oma kasvi- ja eläinmaailmansa. 

Se kuitenkin kuoli sukupuuƩoon ihmisen saapuessa saarille. Keski-Amerikassa sijaitsevan Costa 

Rican läpi taas on siirtynyt mitä moninaisimpia lajeja, ja sen ekosysteemi on adaptoitunut. 

Jälkimmäinen on esimerkki avoimesta ekosysteemistä, joka on Mooren mukaan resilienƫ, joustava 

ja sopeutuva. Tämä analogia pätee Mooren mukaan myös liike-elämän ekosysteemeihin (Valve 

2021; Moore 1996). Pitkällä aikavälillä suomalaisen dokumenƫelokuvan muutos suljetusta 

ekosysteemistä avoimeen on selvä. Jo kultakauden alku merkitsi kansainvälistymistä, muƩa tämä 

trendi on edelleen vahvistunut.  

On syytä muistaa, eƩä dokumenƫelokuvan kansainvälistyminen ei koske vain liiketoimintaa, vaan 

koko dokumenƫelokuvakulƩuuri insƟtuuƟoineen, fesƟvaaleineen, rahoitusjärjestelmineen ja 

tutkimuksineen on muuƩunut kansainväliseksi.  

Kuinka hyvin ekosysteeminen malli kuvaa muutosta? 

Onko mediaekologiassa kyse todellisia rakenteita ja prosesseja kuvaavasta mallista vai 

enemmänkin metaforasta? Georg Lakoff & Mark Johnson ovat pohƟneet yleisellä tasolla metaforan 

luonneƩa.  Heidän mukaansa ylipäätään suurin osa normaaleista käsitejärjestelmistä on 

metaforisia ja käsiƩeet ymmärretään ainakin osin toisten käsiƩeiden kauƩa (Lakoff & Johnson 

2003, 56). 

Tässä mielessä biologiasta ja ekologiasta lainatut käsiƩeet ovat metaforisia kuvatessaan 

suomalaisen dokumenƫelokuvan rakenteita ja muutoksia, muƩa ehdoƩomasƟ hyödyllisiä sellaisia 

lisätessään ymmärrystämme kohteestaan. 

NäyƩäisi siltä, eƩä adaptaaƟon malli ja metafora onnistuisi kuvaamaan dokumenƫelokuvan 

ekosysteemin dynamiikkaa. Mediaekologiassa viitataan toisinaan myös jaksoiƩaisen tasapainon 

malliin, punktualismiin (punctuated equilibrium), jossa systeemiset muutokset tapahtuvat nopeasƟ 

suhteellisten rauhallisten staaƫsten kausien jälkeen jatkuvan ja tasaisen evoluuƟon sijaan (esim. 

Scolari 2012). EvoluuƟobiologiassa käsiƩeen esiƩelivät paleontologit Niles Eldredge ja Stephen Jay 

Gould (Eldredge & Gould 1972). SiƩemmin sitä on käyteƩy kuvaamaan myös sosiaalisia ja 

kulƩuurisia ilmiöitä, esimerkiksi kirjallisuuden lajityyppien kehitystä (Moreƫ 2005). 
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Suomalaisen dokumenƫelokuvan historian voi ajatella sisältävän useita esimerkkejä punktualismin 

mukaisista nopeista muutoksista ekosysteemissä. 1930-luvulla käyƩöönoteƩu 

veronalennusjärjestelmä moninkertaisƟ äkkiä koƟmaisen ei-fikƟivisen elokuvan tuotannon, ja 

television tulo ja 1960-luvun taidepoliƟikka olivat samoin suuria muutoksia, jotka muuƫvat paitsi 

toimintaympäristön, myös pitkälƟ toimijat (Aaltonen, Kääpä & Sills-Jones 2023, 216). Uusi 

sukupolvi tekijöitä korvasi vanhemmat tekijät. Ekologista metaforaa käyƩäen: 

veronalennuselokuvan lajityyppi kuoli sukupuuƩoon ja uusia lajeja, kuten yhteiskunnallinen ja 

poliiƫnen elokuva nousi esiin.  

Myös kultakauden alun voi nähdä esimerkkinä punktualismista. Suhteellisen rauhallisen, 

hiljaisenkin 1980-luvun jälkeen suomalaisen dokumenƫelokuvan muutokset 1990-luvulla olivat 

nopeita. AVEK:n perustaminen oli hallinnollinen toimenpide, joka toi systeemiin kokonaan uuden 

toimijan, Ylen poliƟikan muutos taas oli strateginen toimenpide. Suomen elokuvasääƟön kohdalla 

ei aluksi ollut kysymys kummastakaan, se lähinnä sopeutui muuƩuneeseen Ɵlanteeseen ja muuƫ 

poliƟikkaansa vasta vuosikymmenen puolivälissä (Kinnunen 2019, 99). Muutos mahdollisƟ myös 

uusien tekijöiden esiinmarssin. Toisaalta voi olla, eƩä vaisun 1980-luvun jälkeen oli patoutunuƩa 

tarveƩa ymmärtää maailmaa, yhteiskuntaa ja omaa itseä dokumenƫelokuvan tekemisen kauƩa. 

Oli paineƩa päästä tekemään dokumenƫelokuvia. MediaekologisesƟ henkilökohtainen 

dokumenƫelokuva onkin esimerkki uudesta lajista, joka Ɵlanteessa syntyi.  

Miten hyvin jaksoƩaisen tasapainon malli kuvaa kultakauden loppua? 2000-lukua voi pitää 

suhteellisen tasaisena kautena, jonka loppupuolella Yleisradion rahoituskriisi ja AVEK:n rahoituksen 

kuihtuminen aiheuƫvat systeemiin huomaƩavaa epätasapainoa ja häiriöitä. Kultakauden perustan 

luonut kolmikantarahoitusmalli ei enää perustunut kolmen suurin piirtein yhtä suuren toimijan 

yhteistyöhön. Covid-19-epidemian aiheuƩama katkos tuli vielä tämän jälkeen, ja sen vaikutusten 

arvioinƟ jää tämän arƟkkelin ulkopuolelle. EpäilemäƩä ekosysteeminen malli auƩaa senkin 

ymmärtämisessä.  

Muutoksia on tapahtunut 2010-luvulla sekä kansainvälisessä toimintaympäristössä, 

kilpailuƟlanteessa, kulutuksessa ja myös koko dokumenƫelokuvan lajityypissä. 

Mediakonvergenssin, eri medioiden sulautumisen, takia koko ympäristö on vahvassa muutoksessa. 

Prinƫmedia, teksƟ eri muodoissaan, audio, video ja uudet mediamuodot sekoiƩuvat. 

TaloudellisesƟ yritystasolla tämä kehitys on näkynyt jo pitkään, samoin median kulutuksessa. 
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Yleisradiolle dokumenƫelokuvien tärkein levityskanava on suoratoistopalvelu Yle Areena, ei enää 

perinteinen tv-lähetys. Maailmalla laatulehdet ovat julkaisseet yksinoikeudella laatudokumenƩeja 

alustoillaan ja muutenkin päivälehƟen alustoilla on enƟstä enemmän videota, suoria lähetyksiä ja 

audiopodcasteja. Tekoäly tulee vielä enƟsestään helpoƩamaan sisältöjen muovaamista ja 

tarjoamista rinnan eri medioiden ja kanavien kauƩa.  

Lopuksi 

Samalla kun olen tässä arƟkkelissa kuvannut niin sanotun suomalaisen dokumenƫelokuvan 

kultakauƩa, sen vaiheita, edellytyksiä ja ”syitä”, olen yriƩänyt pohƟa ekosysteemisen mallin 

toimivuuƩa näinkin pienen ja erityisen alueen ymmärtämiseen. Dokumenƫelokuva, joka kuvaa 

ehkä muita taiteita enemmän ympäröivää yhteiskuntaa ja maailmaa, on erityisen paljon 

vuorovaikutuksessa ympäristönsä kanssa. Sitä voi pitää monessa mielessä avoimena 

ekosysteeminä, vaikka taloudellisessa mielessä kultakaudella rahoitusjärjestelmä oli suhteellisen 

stabiili ja vakiintunut. Ekosysteeminen malli tai pikemminkin metafora näyƩäisi kuvaavan hyvin 

juuri eri toimijoiden välisiä suhteita, insƟtuƟonaalisia ja rakenteellisia ominaisuuksia ja niiden 

muutoksia, sekä kultakauden alkua eƩä loppua.  

Kun tarkastellaan laajemmin dokumenƫelokuvaa taiteena, yhteiskunnallisena vaikuƩajana ja 

kulƩuurisena ilmiönä, erityisesƟ liiketaloudellisen mallin ongelmat tulevat vastaan. Muutos, 

evoluuƟo ei selity eikä rajaudu vain taloudellisiin suhteisiin eikä taloudellisiin arvoketjuihin. 

Tärkeänä voi pitää myös symbolista arvoa, jota dokumenƫelokuva tuoƩaa. Joidenkin toimijoiden 

kohdalla tämä näyƩäisi olevan jopa tärkeämpi kuin taloudellisen lisäarvon synnyƩäminen, näin 

esimerkiksi ohjaajien kohdalla (Aaltonen, Kääpä & Sills-Jones 2023, 207). Dokumenƫelokuvaa voisi 

tutkia enemmän myös laajempana kulƩuurisena ilmiönä. Dokumenƫelokuvan voi ajatella 

muodostavan oman kulƩuurinsa, jossa toimijat ovat verkostoituneet ja jossa on omat 

toimintatapansa ja välillä ääneenkin lausumaƩomat arvonsa. Dokumenƫelokuvan voi ajatella 

muodostavan oman ”taidemaailmansa”, Arthur C. Danton käsiteƩä lainaten (Haapala 1990, 88).  

Ekosysteeminen malli on kuitenkin toimiva paitsi kuvatessaan ympäristön vaikutusta ja lajien 

vuorovaikutusta, ennen kaikkea muutoksen kuvaajana ja metaforana. Näin mielestäni 

dokumenƫelokuvankin kohdalla.   
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Historia on osoiƩanut, eƩä dokumenƫelokuva lajina on toisaalta herkkä ympäristön muutoksille, 

muƩa myös kyvykäs adaptoitumaan. Uusia tekijöitä nousee, uusia dokumenƫelokuvan 

lajityyppejä ja dokumenƫelokuvan ja muiden lajien hybridejä syntyy.  

Muutoksen kuvaamisessa historioitsijoiden taipumus, välillä jopa helmasynƟ, on halu periodisoida 

tapahtunuƩa (Salmi 1990, 10–11). Näin menneisyyƩä on helpompi hahmoƩaa ja usein myös 

arvoƩaa. Tietyn sukupolven tekijöillä ja tutkijoilla voi olla halua glorifioida omien akƟivivuosiensa 

ilmiöitä. Ehkä suomalaisen dokumenƫelokuvan kultakausi ei olekaan pääƩynyt, ehkä se on uusien 

tekijöiden, uusien aiheiden ja uusien dokumenƫelokuvan lajien ja hybridien myötä vasta tulossa?  
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