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Erikoissanasto
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Analogisessa tiedonsiirrossa signaali vastaa suoraan sité
dataa, jota siirretddn. Analogisen informaatiosiirron
ominaisuuksia ovat signaalin vaimeneminen ja
vadristyminen siirretdessa seké yksinkertaisuus.
(Teknillinen korkeakoulu 2003.)

Analoginen signaali muunnetaan digitaaliseksi useiden
vaiheiden avulla. Naitd vaiheita ovat: Suodatus,
naytteistys, kvantisointi ja koodaus.

(Teknillinen korkeakoulu 2003.)

Sonyn jalostama videoformaattijarjestelmé Betacamista
(Digivideo 2011).

Muunnin.

"Dots per Inch", DPI kertoo kuinka monta kuvapistetta
voidaan piirtdd tuuman alueelle. Suurempi DPI-luku
tarkoittaa suurempaa tarkkuutta. PPI tarkoittaa "Pixels per
Inch". Termeja kaytetdédn tulostuksessa ja skannauksessa.
(Wikipedia 2011a.)

Hi8-nauhasta Sonyn kehittelema digitaalinen versio
(Wikipedia 2011b).

Alkuperaisestd signaalista otetaan tietty maard naytteita
ja saadut luvut kvantisoidaan tietokoneen ymmartamiksi
bindariluvuiksi eli yksikdiksi ja nolliksi (Digiwiki 2011a).

"Digital Video" on digitaalinen videoformaatti ja
koodekki. DV:ssa on kolmenlaisia kasetteja MiniDV- ja
ammattimaisemmat DVCAM- ja DVCPRO-kasetit
(Wikipedia 2011c).

"Final Cut Pro", Applen omistama ja vain Mac-
ymparistossa toimiva videoeditointiohjelma.

Applen kehittelem& liitantastandardi, joka mahdollistaa
nopean tiedonsiirron (Kerdnen, Lamberg & Penttinen
2005, 223).

"High Definition" Teravépiirtotarkkuus, jonka minimi on
1280 x 720 pikselia (Afterdawn 2011).

Video 8 videokaseteista kehitetty parempi versio, joka
paransi alkuperdiseen nahden kuvan- ja &anenlaatua
(Digiwiki 2006).

"Phase Alternate Line", analogisen videokuvan
varijarjestelmé ja koodausmenetelma. Tunnuksena on 576
vaakajuovan lomitus 50 ruutuun per sekunti.

(Wikipedia 2011d.)

Final Cut Pron ominaisuus, jolla 16ydet&én
editointohjelmassa kéytettédvan tiedoston lahde
(Apple 2011).



resoluutio

S VHS

S-VHS C

Video 8

VHS

VHS C

Termi, jota kaytetddn kuvaamaan bittikarttagrafiikan
yksityiskohtien tai pikseleiden maaraé (Wikipedia 2011a).

"Super Video Home Entertainment System", VHS-
formaattia hieman kehittyneempi versio (Wikipedia
2011e).

Pienempi versio S VHS-formaatista, joka toimii adapterin
avulla myos S VHS-laitteissa (Wikipedia 2010).

1980-luvulla Sonyn julkaisema kotikayttéon tarkoitettu
videokasettiformaatti (Wikipedia 2011f).

"Video Home System”, JVC:n kehittelem& toistavien
videonauhureiden tallennusmuoto. VHS kasetit olivat
kuluttajien suuressa suosiossa 1980 — 2000 lukujen

aikana. (Wikipedia 2011g.)

Pienempi versio VHS kasetista, jota pystyi kayttdaméaan
VHS nauhureissa erillisen adapterin avulla (Wikipedia
2010).



1 Johdanto

llosaarirock 40 — vuotta sdkalla -dokumentin tekeminen aloitettiin helmikuussa 2011 ja
ensi-ilta pidettiin marraskuun 16. pdivd Rokumentti-tapahtumassa. Valiin kuului 9
kuukautta tyotd, ongelmia, ratkaisuja ja hiked. Ensi-iltaan kuitenkin oli pitkd matka
siitd, kun minulle ehdotettiin opinndytetyon aihetta helmikuun puolessa valissa.
llosaarirock oli juhlimassa olemassaoloaan 40 vuotta festivaalikartalle tulonsa jélkeen,
ja erikoisvuoden kunniaksi ohjelmassa oli jannittavia artisteja, historiikkikirjaa ja nyt
dokumenttielokuvaa. Aihe oli erittdin mielenkiintoinen, laaja ja rikas sisalloltaan,
ainakin ensivaikutelmaltaan. Sain aiheen Kkasiteltavéksi ja mietittdvaksi. Paatin

kuitenkin ryhtya urakkaan, vaikka tietdimykseni dokumentinteosta oli hyvin véahainen.

Tastd tuli kuitenkin oppimisprosessi, joka jd& mieleeni ainaaksi. Apunani oli
tyoharjoittelussa K5-paikalliskanavalla saatu tieto ja kokemus. Historiallisen
dokumentin kerronta vastaa jollakin tavalla televisiouutisten kerrontaa, silla uutiset
sisdltdvat journalistisia reportaaseja, jotka muistuttavat hieman dokumentaarista tapaa
esittdd asioita. Kuvituskuvien kéytté haastatteluissa ja kertojaddnen valiset suhteet ovat
l&helld toisiaan. Pentti Valiahdet on Yleisradion dokumenttiohjelmien vastaava tuottaja.
Hén on pohtinut dokumentin ja reportaasin eroja ja toteaa ettd suurimmat erot naiden
valilla ovat kuvallisessa kerronnassa. Reportaasi on aihekeskeinen ja dokumentti taas
kuvakeskeinen. Myos "spiikin™ eli uutisten voice overin ja dokumentin kertojan tyylilla
ja tehtdvalla on eroja. (Saksala 2008, 23.) Lé&hdin taltd tietopohjalta rakentamaan
dokumenttini siséltdd. Uutisympéristossa arkistomateriaalin kayttdminen on arkipdivaa,

mutta miten sen valjastaa elokuvan hyvaksi?

Ongelmaksi muodostuivat myos arkistomateriaalin tekijanoikeudelliset seikat, joihin
paneudun erikseen vield omassa luvussaan. Dokumentaristin on kuitenkin hyvé
varautua tekijanoikeudellisen materiaalin ongelmiin. On hyvé, jos tuotannolla on
tuottaja, joka varsinkin voi paneutua tdhan asiaan. Kéyn lavitse néita ongelmia ohjaajan

nakokulmasta.

Kirjallisessa raportissa kasittelen tyon vaiheita analogisen arkistomateriaalin

kayttamisen ndkokulmasta. Analogiseen arkistomateriaaliin siséllytdn valokuvat ja



filmimateriaalin. Jatan kuitenkin aiheen ulkopuolelle digitaalisen materiaalin, jota oli
my0Os riittdvasti  arkistossa. Kasittelen raportissani  myo6s analogisuuden ja
digitaalisuuden eroja ja hyo6tyja. On muistettava ettd analoginen formaatti on
kuolemassa pois videoteollisuudesta. Dokumentissa, varsinkin historiallisessa
dokumenttielokuvassa, analoginen  arkistomateriaali ~on  kuitenkin  erittéin

kayttokelpoista materiaalia.

Raportti  kulkee kronologisesti saman prosessin  kuin  dokumentin  teko.
Taustatutkimuksesta lopullisen tyon viilailuun. Ensin kuitenkin kdyn lavitse dokumentin
Ilyhyen teorian: sen historiaa, genreja ja moodeja. Tarkoituksena on antaa lukijalle
kasitys siita, kuinka arkistomateriaalia voi kéayttdd ja miten sitd digitoidaan
leikkausymparistoon. Pohdin myds arkistomateriaalin eettisid ongelmia. Miten tietyt

kuvat vaikuttavat ihmiseen ja mik& on arkistomateriaalin voima?

Lahteind kaytan kirjallisuutta seka tietoja ja taitoja, joita opin dokumenttia tehdessani.
Kirjalliset lahteet ovat padosin Kirjoja ja opinndytetditd. Taman lisaksi haastattelin
dokumenttimme tuottajaa séhkopostitse valokuvien digitoimisesta, ja hdanen
vastauksensa selventdvat hieman analogisiin valokuviin liittyvid ongelmia seka
tekijanoikeudellisia seikkoja (Liite 1). Liséksi han kertoo hieman arkistomateriaalin

etsinnasté ja kartoituksesta.



2 Dokumentin maaritelmia

2.1  Dokumentin historiaa maailmalla ja Suomessa

Elokuvat voidaan jakaa kahteen pé&atyyppiin: fiktiivisiin ja ei-fiktiivisiin. Fiktiossa
maailma, ihmiset ja tapahtumat ovat keksittyjd, vaikkakin tositapahtumat voivat olla
innoittaneet tahan tydhon ja ovat elokuvan taustalla. Ei-fiktiiviset elokuvat taas esittavat
maailmaa sellaisenaan ja todellisena, maailmassa jossa ihmiset ovat ja ovat olleet.
Faktaan perustuva ei-fiktiivinen ohjelma siséltda sen oletuksen, ettd kuvatut tapahtumat

ovat tapahtuneet tai ovat jotenkin todellisia. (Aaltonen 2011, 15)

Aaltonen (2011, 15-16) kertoo, ettd dokumenttielokuvalla on erityinen suhde
todellisuuteen, silla dokumentti kertoo todellisuudesta, mutta saattaa siséltaa taiteellista
ilmaisua. Niiden valilla on jannite, joka tasapainoilee jatkuvasti. Elokuvantekija ja
teoreetikko John Grierson mééritteli dokumenttielokuvan "todellisuuden luovaksi
kasittelyksi”. Maaritelma on sopivan vélja, jotta tekijoille jaa vapautta kokeilulle ja
keinoja nahdd todellisuutta eri tavalla. Dokumenttielokuvan on kuitenkin oltava
uskottava, jotta katsoja voi luottaa tapahtumiin ja dokumentin faktaan. Yksikin
faktavirhe voi pettdd katsojan, jolloin vastaanottaja suhtautuu koko dokumenttiin
Kriittisesti. (Aaltonen 2011, 15-16.)

Dokumentin synty voidaan ajoittaa samoihin péiviin, kun videokuvaus Kkeksittiin.
Vuonna 1895 Lumiéren veljekset Ranskassa helmikuun 13. péivdna patentoivat
cinematografin. Se oli samalla maailman ensimmaéinen elokuvakamera ja projektori.
Heti saman vuoden joulukuussa Louis ja Auguste Lumiére jarjestivat maailman
ensimmaisen elokuvandytoksen Pariisissa. Elokuvan nimi oli Juna saapuu asemalle
(1895), ja silla oli pituutta 50 sekuntia. Kyseisessa filmissa ei ollut &&ntd, eika siiné
myoskaan ollut mitdén juonta nykypéivén standardeilla katsottuna. Lumiéren muutkin
teokset olivat aika pitkélti tdmantyylisid ”mikrokertomuksia”, joiden tarkoitus ei ollut
esittad jotain symbolisena vaan esittéd asiat niinkuin ne ovat. (Von Bagh 2007, 19-21.)

Lumiéren veljesten tuotanto alkupéastad koostui ldhinna lyhyista videopatkistd, joiden

tarkoitus oli vain attraktion keinoin esittdd jotakin uutta. Elokuvakuvaus oli uutta
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teknologiaa ja se houkutteli ihmisi& paikalle tutkimaan ja ihmettelem&an. Sanotaan etta
Juna saapuu asemalle -elokuvan ndytoksessé ihmiset pakenivat kirkuen valkokankaalla
nakyvéa junaa. Tdma jo itsessaan todistaa sen, ettd oltiin jonkin uuden ja suuren asian

edessa.

Vaikkakin ~ Lumiéren  veljesten  teoksia  voidaan  pitdd  dokumentteina,
dokumenttielokuva-termi syntyi kuitenkin vasta 1920-luvun puolivalissd. Tata termia
ensimmadisen kerran kaytti tarinan mukaan John Grierson englantilaisen Robert
Flahertyn vuonna 1926 tehdystd elokuvasta Moana (1926) .(Herkman 2001, 134.)
Edward Curtisin Amerikan intiaaneista kertoneessa elokuvassa In the Land of the
Headhunters (1914), nahty samoja dokumenttielokuvan piireitd. Ominaisuudet realismi,
historia, taide ja tiede. Dokumenttitermia oli jo kaytetty Ranskassa 1900-luvun alussa.
(Aaltonen 2006, 34.) Seuraavaa Flahertyn elokuvaa, Nanook pakkasen poika -
dokumenttielokuvaa pidetddn virstanpylvadna dokumentin historiassa. Vaikka Flaherty
pitikin omaa dokumentaariaan huonona, aikalaisten makuun se kelpasi, silla se sisalsi
kuvia viimeisista tutkimattomista paikoista ja yleis6d kiinnosti kaikki uusi ja
ihmeellinen. Suosiota helpotti myds selked juoni ja katsottavuus. (Von Bagh 2007, 30—
33)

Varhaiset suomalaiset dokumentaariset videokuvat otettiin jo vuonna 1904 Helsingissa.
Kyseessa oli myds ensimmadisten videokuvaajien sukupolvi ja heiddn elokuvansa
kertoivat lahinnd matkoista, uutisista ja teollisuudesta. Kansallinen identiteetti oli myds
yksi iso aihe, ja dokumenttielokuva néhtiin mainiona tydkaluna suomalaisen
kansanperinteen taltioimisena ja identiteetin vahvistamisen keinoina. Siksi aiheetkin
olivat l&hinnd nationalistisia ja sisélsivat kuvia luonnosta, kansanperinteestd ja

kansakunnan nousevasta taloudesta. (Aaltonen 2011, 34.)

Pesderoa kuitenkin nationalistisiin ei-fiktiivisiin elokuviin tekivat 1960-luvulla
ilmaantuneet uuden sukupolven dokumentaristit teoksillaan, jotka kasittelivat muun
muassa yhteiskuntaa ja politiikkaa. He halusivat tuoda esiin yhteiskunnallisia epékohtia.
Tunnettuja ohjaajia t&lta ajalta ovat muun muassa Jorn Donner, Aito Makinen ja Risto
Jarva. Vaikka he tekivat myos ndytelméelokuvia, olivat he tarkeitd suomalaiselle
dokumenttielokuvalle 1960-luvulla. (Aaltonen 2011, 35.)
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Kolmannen sukupolven esiinmarssi koettiin 30 vuotta mydhemmin 1990-luvun
vaihteessa. Nyt dokumenttia lahestyttiin henkilokohtaisesta ndkokulmasta, josta kerron
tuonnempana, ja elokuvien esteettinen tyylikin muuttui. Ennen miesvaltaisella
dokumenttialalla koettiin myds uusi muutos kun naisia alkoi tulla mukaan suomalaiseen
dokumenttipiiriin. Tatd sukupolvea sanotaan myds taitelijoiden sukupolveksi. Vaikka
taiteellisuutta oli jo aikaisempinakin vuosina, nyt panostettiin dokumenttielokuvan
taiteelliseen arvoon. Puhutaan tekijalahtoisesta ja luovasta dokumenttielokuvasta.
(Aaltonen 2011, 35.)

2.4 Dokumenttielokuvan lajityypeista

Dokumenttiteos mielletddn yleensa elokuvaksi, mikali se esitetddn festivaaleilla,
elokuvateatterissa tai omana fyysisena kappaleenaan DVD:na tai muuna tallenteena.
Dokumenttielokuvan luonne saattaa kuitenkin muuttua, jos se pééatetddn esittada
televisiossa. Dokumenttielokuvan genresté tulee silloin uutisreportaasi, vaikka sisaltd
pysyykin samana. Myos se mita dokumenttielokuva ei ole, lasketaan genremaarittelyksi.
Esimerkiksi propagandaa, televisio journalismia tai opetuselokuvaa ei lasketa

dokumenttielokuvan joukkoon. (Aaltonen 2006, 48.)

Suomalaisessa televisiossa vakavat dokumentit esitetddn yleensd YLE:n kanavilla
(Teema, FST). MTV3:n dokumenttituotanto on kuivunut. Vuoden 1993
kanavauudistuksessa MTV sai oman kanavan ja ohjelmakaavio vakioitui, mink&
seurauksena dokumenteille jai vadhemman parempia esitysaikoja mainostelevision
kanavalla. Viimeiseksi suureksi MTV:n tuottamaksi dokumenttisarjaksi jai Karpolla on
asiaa -dokumenttisarja (Saksala 2008, 206). Nelosen 4D-ja TV 5:n 5D-dokumentit
mielletdén yleisessé mielipiteessa roskaksi (Vehkalahti 2011). Tdssa luvussa késittelen
kolmea suurinta dokumenttielokuvan alagenred: antropologista, historiallista ja

henkil6kohtaista dokumenttia.

Dokumenttielokuvan historiassa voidaan n&hda sek& sen taiteelliset ettd tieteelliset
puolet. Tahan jalkimmaiseen antropologinen dokumenttielokuva yleensa mielletaan
kuuluvaksi. Se kayttdd kuitenkin elokuvakerronnan muotoja tieteen hyvéksi. Tadman

vuoksi antropologisia dokumentteja katsotaankin enemmaéan tieteen Kkuin taiteen
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kannalta. Niiden substansseja ja taiteellisia aspekteja ei ole paljon filosofisoitu.
Postmodernismin myota tatédkin genred on tarkasteltu taiteen vinkkelistd. (Aaltonen
2006, 50.)

Antropologinen elokuva voidaan mieltdd Kkenttatdiden raakamateriaaliksi tai
opetusmateriaaliksi, mutta selkeammén rajauksen antropologiselle elokuvalle antaa Jari
Kupiainen. Han luettelee antropologiselle elokuvalle nelja kriteerid: antropologisen
elokuvan tarkoitus on perustua tutkimukseen, silld on taustalla teoriansa, se kayttaa
hyvakseen antropologian metodeja ja noudattaa alan etiikkaa. Carl Heiderin mukaan
antropologinen elokuva on vdline, jolla tdydennetddn antropologista Kirjallisuutta.
(Aaltonen 2006, 50-51.)

Historiallinen dokumenttielokuva ei tarkoita sitd, ett4 elokuva olisi ajallisesti vanha
elokuva. Silla toki on historiallista arvoa, mutta se ei ole autenttinen dokumentti
historiankulusta. Historiallinen dokumenttielokuva voi kéyttda vanhoja elokuvia
elementtindan, arkistomateriaalina, omassa teoksessaan. Se on esitys tai kuvaus
aiheesta, jonka osa historiallinen dokumenttielokuva ei itse ole. Mikd tahansa vanha
dokumenttielokuva ei siis ole historiallinen elokuva, vaan historiallinen dokumentti on
nykypaivan versio ja nakemys ajankuvasta. Jokainen tehty elokuva muuttuu vanhaksi
elokuvaksi, ja sen merkitys muuttuu seuraavalle dokumentaristille, joka haluaa tehda

uuden historiallisen dokumentin. (Aaltonen 2006, 60.)

Historiallinen dokumenttielokuva ei ole sama asia kuin historiallinen dokumentti, koska
se on oma itsendinen teoksensa. Historiallinen dokumentti on kappale todellisuutta, jota
dokumentaristi voi kéyttda lahteend. Dokumenttielokuva esittdd menneisyyden
nykypdivan nakokulmasta ja tarkastelee sitd uusin silmin. Historiallisen dokumentin
ominaispiirre on sen esittdmé faktuaalisuus. Se perustuu pelkastaan tapahtuneisiin
asioihin. Historiallinen dokumenttielokuva pyrkii esittdméén todistusaineistonsa avulla

tapahtumat mahdollisimman totuudenmukaisesti. (Aaltonen 2006, 60.)

Historialliset dokumenttielokuvat ovat yleensd ajattomia, mutta niiden kerrontatapa ja
estetiikka kuitenkin sitovat dokumenttielokuvan omaan aikaansa. Nykypéivan satiiriset
vihjailut ja kuvat eivat véalttdmattd avaudu tulevaisuuden katsojalle, silld maailman

muuttuessa ja ilmapiirien vaihdellessa eri tarkoituksetkin vaihtelevat. Katsojan on
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oltava tietoinen sen ajan maailmankuvasta, jolloin dokumentti on tehty. Ajattomuus
kuitenkin ~ syntyy  kerronnan  yksinkertaisuudesta ja  yleismaailmallisesta
ymmarrettavyydestd. Historiallinen dokumentti voi kasitella mennyttd historiaa, mutta

samalla se késittelee myos nykyaikaa. (Saksala 2005, 67.)

Onko dokumentaristi sitten historiantutkija vai elokuvien tekija? Dokumentaristin ei
tarvitse esittdd ndkemiddn asioitansa faktoina, silld hénelld ei valttdmattd ole
historiantutkijan tietamysta tai materiaalia. Hanella on taiteellinen vapaus,
historiantutkijalla ei. Dokumenttielokuvan tekija pyrkii elamyksiin ja kokemuksiin ei
historialliseen informaatioon. Han voi antaa katsojalle vapauden tulkita mennyttd, kun
taas historiantutkijan on suhtauduttava taysin objektiivisesti tutkimuksensa kohteeseen.
(Aaltonen 2006, 62-63.)

Monet historialliset dokumenttielokuvat kasittelevat historiaa meidén ajastamme. Ne
eivat asetu esimerkiksi 1970-luvun ihmisen asemaan vaan katsovat tit4d maailmaa
nykyajan nakokulmasta. Aaltosen mukaan (2006, 61) dokumentaristi haastaa taten
kasityksen historiasta ja sen tulkinnasta. Dokumenttielokuva antaa uusia mielipiteita,
heréttad tunteita ja ajatuksia. Dokumenttielokuva voi olla my0s ristiriidassa yleisen
kasityksen kanssa antaen katsojan tulkinnalle ja ehkapé viralliselle tulkinnalle uusia
nakokulmia aiheeseen. Historiallinen dokumenttielokuva on silti subjektin, tekijéan,

tulkinta tapahtumasta.

1960-luvulla  syntynyt henkilékohtainen dokumentti pyrkii tuomaan esille
vahemmistdja ja syrjaytyneita henkilditd. Kun pienen ihmisen sanaa ja oikeuksia ei
kuultu, dokumenttielokuva oli hyva keino tuoda huomiota niille jotka sitd eivat muuten
olisi saaneet. Lajityypin syntyyn vaikuttivat halu erottua Hollywoodin
elokuvateollisuudesta, reaktio 1960-luvun suoraa ja havannoivaa elokuvaa vastaan ja
ranskalaisen refleksiivisen elokuvan vaikutus. Myo6s feministiliikkeelld oli oma

vaikutuksensa genreen. (Aaltonen 2006, 72-73.)

Henkilokohtaisessa dokumenttielokuvassa tarina kerrotaan subjektin eli toimijan
nédkokulmasta. Tarkeintd ei ole totuudellinen objektiivisuus vaan henkilon omat
subjektiiviset mielipiteet ja tunteet. Neutraaliuuden ja kertojan sijaan annetaan henkilén

puheille ja kokemuksille suurempaa sijaa. Henkilokohtaisessa dokumenttielokuvassa ei
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haeta universaalia totuutta vaan tuodaan esiin subjektiivinen mielipide. (Aaltonen 2006,
75-76.)

Henkilokohtainen dokumentti antaa tekijalle vapautta toteuttaa visiotansa. Elokuva voi
sisdltdd suoraa draaman lakien mukaista toimintaa, esseetyyppistd pohdintaa,
arkistomateriaalia tai jopa néyteltyja osioita. Lajityypille on hyvin yleista se, etté tekija
yhdistelee useita lajityyppejd ja moodeja keskendan. Elokuva voi hyvinkin olla
kokeellista, silld tekijan nakokulma ja kertojandéni tekevét elokuvasta yhtenaisen.
(Aaltonen 2006, 76-77.)

Henkilokohtaiset dokumentit voivat myods kasitella yksilon kautta kollektiivisia
kokemuksia. Esimerkiksi dokumentissani henkilokohtaisten haastattelujen avulla kéyn
lavitse llosaarirockin historiaa ja kokemuksia, joten henkilokohtaisen dokumentin
keinot voi valjastaa historiallisen dokumentin tarkoituksiin. Henkil0kohtaiset
kokemukset avaavat vyleista tietoa, mutta samalla kertovat yhden henkil6n
konkreettisista muistoista (Aaltonen 2006, 79).

Elokuvateoreetikko Bill Nichols maéaritteli dokumenttielokuvan vield tarkemmin
moodeihin, joita ovat poeettinen, selittdvd, havannoiva, refleksiivinen ja
performatiivinen moodi. Nicholsin moodeissa vaihelevat tekijan suhde kuvattavaan
kohteeseen sekd myo6s katsojaan. Ne vaikuttavat myds esitettdvdn asian
objektiivisuuteen  ja  subjektiivisuuteen.  Poeettisessa,  refleksiivisessd  ja
performatiivisessa moodissa tekijdn panos on suurempi kuin muissa moodeissa,
taiteellisuudella on myds oma sijansa. Osallistuvassa moodissa tekija on yKksi
dokumentin hahmoista. Selittdvdssa ja havannoivassa dokumentissa tapahtumia

argumentoidaan ulkopuolisena tekijana. (Aaltonen 2006, 81-82.)

25 Moderni dokumenttielokuva

Suomalainen dokumenttielokuva on 2010-luvulla hyvéssa noususuhtanteessa. 2000-
luvulla alkanut kultakausi on vienyt elokuvia kansainvalisille elokuvajuhlille, ja niita
kutsutaan omaperdisiksi ja vahvoiksi. (Aaltonen 2011, 33.) Elokuvat, kuten

Reindeerspotting (2010) ja Miesten vuoro (2010) ovat saaneet paljon huomiota
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mediassa. llkka Vehkalahti pohtii blogissaan nuorison suhtautumista dokumentteihin.
H&n oli tavannut useita satoja nuoria tyonsd parissa ja kysellyt heiddn suosimiaan
dokumentteja. Miesten vuoron ja Reindeerspottingin oli ndhnyt yli puolet vastanneista.
(Vehkalahti 2011.)

Edelld mainitut suomalaiset dokumenttielokuvat ovat tunteellisia ja vetoavat ihmisiin
monista eri ikdryhmista. Aaltonen (2011, 163) kuitenkin sanoo, ettd vaikka kasitellaan
tunteikasta asiaa, se ei tarkoita sitd, etteikd elokuvassa voisi olla jarkeékin.
Dokumenttielokuva voi myo6s vedota ajankohtaisuuden vuoksi tai pelkastaan aiheellaan.
Morgan Spurlockin ja Michael Mooren kaltaiset menestyneet dokumentaristit vetoavat
nuoriin epatyypillisilla aiheillaan ja leikkauksellaa. Heidan tekemidan elokuvia on myos

viihdyttava katsoa vaikka aihe saattaa vaikuttaa vakavalta ja tylsélta.

Nykydan tehddan myos musiikkidokumentteja, jotka kerddvat katsojia artistien ja
muusikoiden takia.  Tallaisia musiikkidokumentteja ovat muun  muassa.
levyntekoprosessiin liittyva heavy metal-yhtye Metallican dokumentti Some Kind of
Monster (2004), tai pop-yhtye U2:n U23D (2007), 3D-konserttitaltiointi. (Aaltonen,
2011, 166.) Aaltonen (2011, 166) tiivistaakin hyvin menestyvan dokumenttielokuvan
salaisuuden: Iso tarkeé aihe, huumori, tunteet ja musiikki. Ei tule védheksya dokumentin
visuaalisuutta ja teknista toteutusta. Nykytaitelija Banksyn Exit Through the Giftshop
(2010) on mielestani hyva esimerkki elokuvasta, joka luotiin pelkastaan
arkistomateriaalin takia. Elokuva siséltda paljon arkistomateriaalia, joka ensin oli vain
kotikayttda varten, mutta myOhemmin sen tarkoitusperdt muuttuivat, kun tekijat
alkoivat tyostaa arkistomateriaalista dokumenttia. Elokuvassa néhdaan huonoja ja hyvia
esimerkkeja siitd kuinka arkistomateriaalia kannattaa kayttda. Arkistomateriaali on
paéosassa elokuvassa ja sen kéytto ja leikkaus on hyvin toteutettu, vaikka materiaali on

amatodorin kuvaamaa.
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3 Arkistomateriaali dokumentissa

Kaikki johonkin katsottavaan ja kuunneltavaan muotoon tallennetut teokset ovat
arkistomateriaalia. Niitd ovat eiliset uutiset, kotivideot, valokuvat, radio-ohjelmat,
lomakuvat. Myos kaikki kirjallisuus on arkistomateriaalia. Jokainen lehtileike ja
romaani on sitd. Kirjo on siis valtava. (Saksala 2008, 133-134.) Arkistomateriaaliin

Kiinnitetadn paljon enemman huomiota, kun sen alkupera tarkastellaan.

Arkistomateriaalista saa eniten irti, kun sitd osaa kayttdd oikeassa kontekstissa.
Tarkoitusperista riippuen arkistomateriaalin luonnekin voi muuttua aikojen kuluessa.
Esimerkiksi 1970-luvulla kuvattu vakavamielinen musiikkiesitys voi hyvinkin kaantya
humoristiseksi, kun se esitetddn parodioivassa kontekstissa. Ajat ja tavat muuttuvat,
mutta arkistomateriaali pysyy samana. Kuvat eivat muutu, mutta katsojan tausta ja
kokemukset vaihtelevat. Vanhempaan sukupolveen kuvat 1960-luvun hipeista saattavat

vaikuttaa eri tavalla kuin nuorempaan sukupolveen.

Arkistomateriaalia kannattaa kayttdd dokumenttielokuvassa omana kerronnallisena
elementtindan eika pelkastdan haastattelujen kuvituksena. Erittdin hyva tarinankertoja
haastateltavana tai kertojana luo nakyville arkistokuville uusia merkityksia tai syventaa
niiti enemman Kkatsojalle. Haastateltavan omia kokemuksia autentisoivat hyvin
valokuvat hénen omasta eldméastdan tai l&hipiiristd. Valokuvia kannattaa kayttaa
kuvituksena haastatteluissa. Katsojalle syntyy luottamus tapahtumien faktuaalisuuteen.
(Saksala 2008, 134.)

Arkistomateriaalia ei sovi kuitenkaan kayttdd miten vain. Katsoja saattaa etsia
arkistokuvista haastateltavaa tai omia tuttuja. Katsojalle on tehtdvd selvéksi,
nédytetddnko hanelle nyt haastateltavan oikeita eldamankokemuksia vai ovatko ne jonkun
muun. (Saksala 2008, 134). Saksala (2008, 134) kertoo hyvaksi vinkiksi haastateltavan
provosoimiseksi sen, ettd antaa héanelle arkistomateriaalia. Haastateltava voi
kommentoida kuvaa tai kuva-albumia ja tuoda esille omia tuntojaan, jotka lisdavét
dokumentissa nékyvien kuvien merkitysta ja syvyyttd, varsinkin jos kuva on suoraan

haastateltavan eldméstd. Han voi taustoittaa sitd ja ikdan kuin eldd kameran edessa
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kasiteltdvdn muiston. T&sta syntyy vahvaa todellista draamaa, jota on vaikea muuten
tehda. Arkistomateriaalilla on vahva vaikutus.

Arkistomateriaalin ennakkotutkimus on myods tarkedd. Mikéli haastateltavasta on
olemassa vanhaa arkistokuvaa ja se liittyy oleellisesti dokumenttiin, se kannattaa
huomioida my0s haastatteluvaiheessa. Vaatii myos suurta onnea etté arkistomateriaalia
I0ytyy haastateltavan kertomista asioista (Saksala 2008, 135). Meille sattui dokumentin
teon aikana myo6s onnekas sattuma, kun haastateltava kertoi parhaaksi Ilosaarirock-
muistokseen CMX-nimisen yhtyeen esityksen vuodelta 1993. Meilld sattui olemaan
juuri tuolta kyseiseltd keikalta kuvitusta. Haastattelimme useita henkil6itd, ja vain

yhden kokemuksista sattui 16ytymaén arkistomateriaalia.

Arkistomateriaalin  autenttisuudessa tulee olla tarkka. Emme voineet hyvalla
omatunnolla k&yttdd 1990-luvun kuvamateriaalia 1980-luvusta Kkerrottaessa ja
painvastoin, ellei kuvasta erota selkedsti aikakautta. Valveutunut katsoja huomaa erot
arkistokuvan ihmisten vaatetuksista, maamerkeistd ja jopa formaatista. Varsinkin ne,
jotka ovat eléneet ja kokeneet nuo kyseiset tapahtumat, ovat erityisen tarkkana. Heité ei
voi huijata, sill4& omien muistojen valheellisuus tuntuu henkilokohtaiselta loukkaukselta
(Saksala 2008, 138).

Carl Henning kirjoittaa eradssé kolumnissaan (Saksala 2008, 138), ett4 aika kuitenkin
tekee tehtdvansa. Kun yksik&&n katsoja ei ole nahnyt 1900-luvun alkua, ketdan ei
hairitse, kun haastateltava kertoo 1800-luvun lopusta ja kuvituksena kaytetdan 1900-
luvun arkistokuvaa. Kuva on myos tietoa, dokumentissa ei vélttaméttad saa ottaa niin
kovia taiteellisia vapauksia kuin fiktiossa, silld kaikki dokumentissa esitetyt asiat eivét
valttamatta ole totta vaikka faktaan pyritdén. Voi syntyé vaaréa tietoa, jos joku kayttaa
dokumenttia tutkimuksessaan ja erehtyy luulemaan kaikkea katsomaansa todeksi ja
missaan ei nay, ettd dokumentaristi on ottanut pieni taiteellisia vapauksia dokumentin

draaman vuoksi.

Todellisuusaspekti kuvaa tekijan suhdetta maailmaan. Dokumentaristit korostavat sita
ettd dokumenttielokuva on tekijdn ndkemys aiheesta. Se on subjektiivinen ja sen
autenttisuus on subjektiivista. Autenttisuus syntyy kameran edessd ja siitd miten

arkistomateriaalia kayttdd leikkauksessa. Dokumenttielokuvaajilla on selked halu
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totuudellisuuteen, vaikka ei véitetd, ettd on olemassa yksi ainoa totuus aiheesta.
Dokumentaristien kuitenkin tulisi valittad aiheesta mahdollisimman oikeudenmukainen
tulkinta. Tama patee myods journalismiin. Dokumenttielokuvan nimikkeen alla
esitettavia elokuvia tarkastellaan totuudellisuuden pohjalta. Katsoja luottaa siihen etta

elokuvassa nakyvét henkil6t ovat tosia. (Aaltonen 2006, 167-168.)

Aikaisemmin dokumenttielokuvaan kytkettiin ajatus objektiivisuudesta ja totuudesta,
mutta mydhemmin niin tieteessd, taiteessa kuin tiedonvélityksessd absoluuttisen tai
neutraalin totuuden késityksestd luovuttiin. Dokumentin totuudellisuus ja objektiivisuus
on pohdituttanut monia dokumentaristeja kautta ajan. Nykypdivand ymmarretédan etta
totuudellisuus on aina subjektiivista. Se on aina tekijoidensa tulkinta totuudesta.
Obijektiivisuus tai tasapuolisuus eivét ole dokumentaristien tavoitteita, silla maailma ei
ole tasapuolinen kaikille ihmisille. (Aaltonen 2011, 17.) Aaltosen (2011, 17) mielesta
dokumentin tekijoiden tulisi olla rehellisia itselleen, katsojille ja p&a&henkildille.
Katsojille varsinkin on oltava rehellinen, silla he luottavat elokuvan tekijéiden tuottavan

asiat rehellisesti ja parhaan mahdollisen tietdmyksen mukaisesti.

Dokumenttielokuvan tyyli ja tavat esittdd asiat riippuvat ympardivastad yhteiskunnasta ja
maailmasta. Aikaisemmin dokumenttielokuvan mekaanisesti, analogisesti, tallennettua
materiaalia pidettiin totuudellisuuden mittana. Sen sisaltéon tuli voida luottaa. Nykyisin
dokumentaristien keinot ovat vapaampia. He voivat kokeilla kerronan eri muodoilla.
Katsojia voidaan provosoida, tilanteita jarjestaa ja tapahtumia voidaan uudelleen esittaa.
Ne ovat yleisesti hyvéksyttyja tapoja. Viime vuosina ollaankin néhty, kuinka
dokumenttielokuva on lahestynyt fiktiota ja toistepdin. Niin kutsutut mock
documentaries -elokuvat ovat tastd hyva esimerkki. Kuvatyyli ja esitystapa ovat
dokumenttielokuvista tuttuja, mutta sisaltd voi ollakin taytta fiktiota. Naissé elokuvissa
sisallon valheellisuus yleensd paljastetaan jossain vaiheessa elokuvaa, jotta Kkatsoja

ymmartaa elokuvan olevan fiktiota. (Aaltonen 2011, 17-18.)

Mikali elokuvaansa tahtoo arkistomateriaalia muualta kuin yksityisiltd tahoilta tai
organisaatioilta, kannattaa kayda julkisissa arkistoissa. Kaupungin arkistot seka
Kansallisarkisto ovat néissa tapauksessa oivia paikkoja aloittaa. Osa arkistoista saattaa
olla suljettuja ja niihin pé&see vain erityisluvalla, tallaisia ovat muun muassa

liikeyritysten ja yksityisten henkildiden arkistot. Dokumenttielokuva on hyva syy saada
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lupa ndihin arkistoihin, ja on my6s sopivaa ilmoittaa, mihin arkistoja tarvitsee.
(Aaltonen 2011, 85.)

Valitettavasti arkistomateriaalin kaytossa yleensa térméa rahoitusongelmiin. Museot ja
arkistot ovat taloudellisen paineen alla, joten asiakaspalvelumaksuihin ja
kayttokorvauksiin torméé naissé yhteyksissa. Voi olla, ettd joutuu maksamaan erikseen
arkistovirkailijan tyostd, materiaalin etsinnastd, selailukopion teosta, lopullisesta
skannauksesta ja kéayttooikeudesta. Kayttooikeusmaksu pitdd maksaa jokaisesta kuvasta
erikseen. Varsinkin historiallisessa dokumentissa kuvien mééra kasvaa suureksi, joten
on tasapainoiltava rahan ja kuvien maaran valill4. Kirjallista materiaalia saa lainata
mielin maarin, kunhan lahteet ilmoittaa. Kuvissa ja videoissa tekijanoikeudelliset ja
rahalliset ongelmat tulevat heti vastaan. Elokuvan levitys ja budjetti vaikuttavat hyvin

paljon tarvittavien kuvien madraén ja hintaan. (Aaltonen 2011, 87.)

Videomateriaalia 16ytyy padasiassa kahdesta lahteestd: Kansallisesta audiovisuaalisesta
arkistosta (KAVA) tai YLE:n filmiarkistosta. Dokumentilla tulisi kuitenkin olla rahoitus
ja luvat néiden kayttoon, ennen kuin lahtee arkistoja penkomaan. Esimerkiksi KAVA
laskuttaa arkistomateriaalin kaytdsta noin kymmenen euroa sekunti. Sen lisaksi
huolinta, katselu ja siirrot maksavat. Ulkomaalaisen arkistomateriaalin kéaytté on
hintavampaa, ja sitd saa eri maiden kansallisista elokuva-arkistoista. Raha on siis naisséa
yhteyksissa oleellisinta, joten jos tekee elokuvaa ilman rahaa, kannattaa etsid yksityisia
arkistoja ja vaikkapa kaitafilmejé yksityisten henkiloiden kellareista. (Aaltonen 2011,
88-89.)



20

4 Tekijanoikeuksista

Tassa luvussa kerron tekijanoikeuksista yleisesti. Samalla kdyn lavitse ongelmia, joita
kohtasimme  tekijanoikeuksiin liittyvissdé  asioissa ~ dokumentin  teossa.
Arkistomateriaalina meilld oli lehtileikkeitd, liikkuvaa kuvaa, musiikkia. Mita kaikkia
ongelmia naiden kaytossé tekijanoikeudellisesti on? Kéyn lavitse erityisesti kuvia ja

videokuvia koskevia oikeuksia.

Tekijélle lain nojalla syntyvat oikeudet merkitsevat oikeudenhaltijalle
mahdollisuutta maarata teoksen kaytostd ja kayton ehdoista. Tekijanoikeus
voidaan, moraalisia oikeuksia koskevat rajoitukset huomioon ottaen, luovuttaa
kokonaan tai osittain. Tekijanoikeuden haltija voi esimerkiksi myontaa
palkkiota tai rojaltia vastaan kéyttéluvan (ns. lisenssin) teoksen kappaleen
valmistamiseen. Sopimukseen voi sisdltyd ajallisia, alueellisia tai muita
rajoittavia ehtoja. (Opetus- ja kulttuuriministerié 2011.)

Luovan tyon tekijalla on aina oikeus teokseensa, ja teos on hdnen omaisuuttaan. Teos
voi olla kirjallisuutta, valokuva, maalaus, veistos, videokuvaa, ohjelmisto, esite, lehti tai
muu julkaisu. Tekijadnoikeuslain tarkoitus on suojata luovan tyon tekijoita, séveltdjia,
graafikoita, Kirjailijoita, ohjaajia ja niin edelleen. Tekijanoikeus suojaa myds teoksia,
joita ei ole tehty ammatillisessa mielessa. Harrastajilla on siis oikeus omiin teoksiinsa.
(Kerdnen, Lamberg & Penttinen 2005, 18.)

Jos tekijoitd on useampia, oikeudet kuuluvat kaikille niille, jotka olivat mukana
luovassa taiteellisessa tydssa ja mikéli heidan paatoksensa ovat merkittdvasti muuttaneet
teosta. Tekijanoikeudet kuuluvat hdnelle koko hé&nen elinikdnsa ja kuoleman jalkeen
viela 70 vuotta. Ryhmateoksissa tdméa niin sanottu suoja-aika alkaa viimeisen tekijén

kuollessa. (Keranen ym. 2005, 18.)

Tekijanoikeuksiin kuuluvat taloudelliset oikeudet, oikeus ma&ratd teoksen kayttoa.
Teosta ei saa kopioida eikd esittdd ilman tekijan antamaa lupaa. Tekijalla on myds
oikeus pyytaa korvausta teoksen ké&ytostd. Taloudelliset tekijdnoikeudet pystytédén
siirtdmadn sopimuksella toiselle henkil6lle. Esimerkiksi tyosopimuksessa tyontekijan
kasisséd syntyneet taiteelliset teokset siirretddn tyOnantajalle. Korvauksena téstéd
tyontekija saa palkkaa. Taméan lisaksi tekijalle kuuluvat moraaliset oikeudet, niin

sanotut isyys- ja respektioikeudet, joilla tarkoitetaan sitd, ettd tekijan nimi tulee aina
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mainita teoksen esittdmisen yhteydessa (isyysoikeus) ja ettd teosta el saa esittdé
halventavassa sévyssé tai asiayhteydessa (respektioikeus). (Keranen ym. 2005, 19.)

Poikkeustapaukseksi on maaritelty yksityiskayttd. Henkilo saa kéyttdd toisen teosta
omiin yksityisiin tarkoituksiinsa. Kopioita ei kuitenkaan saa luovuttaa eteenpdin eika
teosta saa esittdd ilman tekijan lupaa. Julkiseksi katsomiseksi katsotaan kaikki

tapahtumat, joissa katsojina toimivat muutkin kuin oma perhe. (Kerédnen ym. 2005, 19.)

Oikeus valokuvaan on kuvan ottajalla, mikali h&n ei ole kuvannut siing toisen
tekijanoikeudella suojaamaa teosta, poikkeuksena ovat julkisella paikalla olevat
veistokset ja patsaat. Kuvaa ei ndissd tapauksissa saa kuitenkaan kayttaa
ansaintatarkoituksissa. Valokuvaus on yleensa Kielletty museoissa, teattereissa ja
nayttelyissé. Teosta saa kuitenkin kuvata esimerkiksi tieteellisessa kéyttotarkoituksessa
tai sanomalehtiarvostelua varten. Valokuvauksen suoja-aika on 70 vuotta, ja jos
valokuva on tarpeeksi omaperdinen ylittimadn teoskynnyksen, se saa
tekijanoikeussuojan. Kuitenkin ne kuvat, jotka eivat ylitd teoskynnystd, saavat

l&hioikeudet 50 vuodeksi kuvan ottamishetkesté. (Keréanen ym. 2005, 20.)

Myos liikkuvassa kuvassa tekijanoikeudet ovat aika pitkélti samat kuin valokuvissa.
Teoksiksi katsotut elokuvat ja animaatiot saavat suoja-ajaksi 70 vuotta. Myos
lahioikeudet patevat samalla tavalla kuin valokuvissa. Elokuvissa teokseen osallistuu
aina useampi tekija, joten yleensd niiden taloudelliset tekijanoikeudet siirretdén
tuotantoyhtiolle. Mikali néin ei ole tehty, pitada teoksen kéayttoon kysyé lupa jokaiselta

tyéryhman jasenelta. (Keranen ym. 2005, 21.)

Videoiden, ohjelmien ja &anitteiden kopiointi kokonaisuudessaan muuhun kuin
yksityiskayttoon on kiellettyd. Sen liséksi, etta tallenteissa on tekijanoikeudet, niissé on
myo6s lahioikeudet. Teoksessa esiintyvat taitelijat ovat samalla tekijanoikeuksilla
suojattujen tekijoiden kanssa oikeutettuja korvauksiin, mikéli rikkomuksia tapahtuu.
Suomessa tallenteiden tekijanoikeuksia valvoo Gramex. (Kerdnen ym. 2005, 21.)
Videoiden tekijanoikeuksia Suomessa valvovat Kuvasto ry ja Kopiosto ry (Aaltonen
2011, 211).
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Varsinkin digitaalisessa jakelussa tekijan merkitys korostuu, sillé digitaalinen jakelu on
kopioitavuutensa vuoksi helppoa. Samaa sisaltod voidaan siis kéyttdd monissa eri
viestimissa (Kerdnen ym. 2005, 18). Digitaalinen monistaminen on helppoa, halpaa ja
nopeaa, kun taas analoginen monistaminen vaatii aina mekaanisen suorituksen.
Analogisessa kopioinnissa saa aina fyysisen kosketeltavan kappaleen, kun taas
digitaaliset tuotteet vain ovat sdéhkoisessd muodossa bitteiné. Vaikka séhkoisié tuotteita
voitaisiinkin pakata materiaalisiin pakkauksiin, vaikkapa CD-levyiksi tai DVD-
tallenteiksi ja myyda fyysisind kappaleina kaupassa, internet on mahdollistanut

séhkdoisen kaupan ilman vélikasia. (Herkman 2001, 76-77.)

Digitaalisuus tuo my6s uusia haasteita, kun kenestd tahansa voi tulla tekija
samplaamalla, editoimalla ja plagioimalla. Tdssd my6s on digitaalisen kulttuurin
ongelma ja hyo6ty. Se mahdollistaa samalla kilpailun oman tuotannon ja valtavirran
tuotannon kanssa, joten kuka vain voi menestyd digitaalisilla markkinoilla, mutta
samalla se jattda ulkopuolelle kaikki ne, joilla ei ole pééasya verkkoon tai jotka eivat
hallitse uutta mediaa. (Herkman 2001, 77.)

Elina Saksalan mukaan (2008, 134) dokumentinteossa arkistomateriaalin
tekijanoikeudet ovat vaikein asia selvittdd. Esimerkiksi jos hankkii luvat museossa
olevaan valokuvaan, jossa on taideteos, joutuu selvittdamdan myods taideteoksen
tekijdnoikeudelliset seikat. Meiddn dokumentissamme suurimmat tekijanoikeudelliset
seikat kohdistuivat musiikkiin, videokuvaan seka lehtiartikkeleihin. Kaikkiin valokuviin
saimme kéyttooikeudet. Tahan auttoi suunnattomasti se, ettd Joensuun Popmuusikoilla
oli luvat kayttdd melkein kaikkea kuvattua videomateriaalia. Mikéli olisimme
yksityisesti lahteneet tekemaan dokumenttia, meidan olisi ollut vaikeampi selvittaa
kaikki. Taméan lisaksi yksityishenkil6t antoivat meille valokuvia dokumentin kayttoon.
Saimme my6s sanomalehti Karjalaiselta luvan kayttdd sen lehtiartikkeleita

arkistomateriaalina dokumentissa.

Popmuusikoilla oli myds olemassa tiettyja danitteitd, joita olisimme voineet
kéayttdd, mutta tdssd tapauksessa vastaan tulivat heti tekijénoikeusasiat ja
Teosto-korvaukset, joita tuotannollamme ei ollut mahdollista maksaa.
Popmuusikoilla oli kuitenkin my6s Teosto-vapaata musiikkia, jonka taydet
kéyttooikeudet he ovat aiemmin ostaneet. Ndma kappaleet otimme tuotantoon
kayttodmme. (Suksi 2011.)
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Vaikka teimme historiallista dokumenttielokuvaa, musiikki oli oleellinen aiheemme
kannalta. Voiko festivaalidokumenttia esittad ilman musiikkia, haittaako se dokumentin
draaman kaarta? Onko musiikki oleellista juonen kannalta? Teostolle ja Gramexille
tulee toimittaa lomake, johon on listattu tarkasti kdytetyn musiikin pituus sekunnin
tarkuudella. Samalla on p&éatettava, miten isolle alueelle tarvitsee oikeudet musiikkiin.
Teostokorvaukset ovat suurempia, mitd suuremmalle alueelle dokumenttia levittéa.
Myos esityspaikka vaikuttaa korvausten suuruuteen. Elokuvateatteriesitys maksaa
tekijoille enemmaén kuin televisiossa esittdminen, silla televisioyhtié maksaa korvaukset
musiikista jarjestoille. (Aaltonen 2011, 417.) Valitettava tosiasia oli se ettd meidan
tuotantoryhmallamme ei ollut rahaa maksaa mitéén, joten jouduimme jattdmaan kaiken
musiikin &&nivastaavallemme Simo Tigerstedtille. Jos elokuvassa olisi kéytetty
musiikkia Teostoon kuuluvilta artisteilta, siihen olisi pitdnyt hankkia luvat Teostolta

seka Gramexilta.

Yhteisissa palavereissa pyysimme aanisuunnittelijaa luomaan omat musiikit
dokumenttiamme varten tai kayttdmaan teoksia, joihin meilla oli luvat. Jouduimme siis
ennakkoon poistamaan tunnettujen artistien musiikin dokumenttimme teemoista.
dokumentissa, mutta se on kaikki itse tehtyd. Nain véltimme Teosto-maksut. Teostolle
oli kuitenkin tehtéva erikseen ilmoitus, ettda kdytimme musiikkia joka ei ole Teoston
alaista. Naissdkin asioissa tulee olla hyvin tarkkana. Paanvaivaa aiheuttivat videot,
joissa yhtyeet esiintyivat llosaaressa. Paatimme heti jattdd lavoilla soitetun musiikin
pois dokumentista, silla sen tekijanoikeudellisiin selvityksiin olisi kulunut paljon aikaa

jarahaa ja haluamme esittdad dokumenttia muuallakin kuin omissa pienissd matineoissa.

Dokumenttimme ei kuitenkaan ollut ensimmadinen Ilosaarirock-dokumentti. Vuonna
2003 julkaistiin Kohti rokkia -dokumentti, joka kasitteli llosaarirockia eri tavalla.
Dokumentti oli artistikeskeinen nykypaivééan tuotu seurantadokumentti. Kohti rokkia -
dokumentissa kuitenkin kasitell&&n llosaarirockin historiaa, ja tekijat kayttivat siind
arkistomateriaalia eri l&hteistd. N&ihin arkistomateriaaleihin meilld ei ollut lupia, joten
jouduimme leikkausvaiheessa ne vaihtamaan. Kaytimme kuitenkin joitain haastatteluita
kyseisesta dokumentista. Raakamateriaaliakin tastd dokumentista 16ytyi, mutta sen laatu
oli heikkoa ja se sisélsi huonoja kuvakulmia, joten emme kéyttaneet sitd. Valitettavasti

emme loytdneet niitd kasetteja joissa olivat parhaimmat kuvakulmat. Jouduimme
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etenem&in materiaalin ehdoilla. Keskityimme ensin sisaltoon, sitten taiteelliseen ja

tekniseen suoritukseen.

Heti tuotannon alussa oli tiedossa se haaste, ettd videomateriaalia
llosaarirockista ei ole saatavilla varsinkaan 70-80-luvuilta. Toki on olemassa
mm. Mika ja Aki Kaurismden Saimaa ilmio -dokumentti, joka olisi ollut
ehdoton helmi meidankin kayttddmme, mutta téssd tapauksessa tuli jalleen
kysymykseen raha, jota tuotannolla ei ollut kdytdssa. (Suksi 2011.)

Luvat on hyva selvittda etukéateen, silla ongelmia voi tulla hyvinkin paljon elokuvan
esitysvaiheessa, jos tiettyihin kuviin ei olekaan lupia. Ulkomailla tarvitaan omat luvat,
mikali elokuvansa tahtoo sinne l&hettdd. Eri esityspaikkoja varten teokseen tarvitaan
erilaiset luvat. (Aaltonen 2011, 416.) Aaltonen (2011, 210) neuvoo, ettd myos
yksityishenkil6iltd kannattaa hankkia luvat, vaikka he eivét siita rahallista korvausta

haluaisikaan.

Etenkin tuotannon loppuvaiheissa tuottajan tehtdviin kuuluu arkistomateriaalin
oikeuksien selvittdminen. Yleisesti luvista keskustellaan etukdteen materiaalin
hankinnan yhteydessd, mutta viimeistadn valmiin tyon ollessa kasilla kannattaa tehda
kirjalliset sopimukset ja suorittaa maksut sovituista kuvista. Elokuvaa ei saa julkisesti
esittdd ennen kuin luvat ovat kirjallisena paperilla allekirjoituksineen. Niistd tulee
ilmoittaa arkistoille materiaalin tarkat kestot, joiden perusteella myyja laskuttaa. Jotkut
laskuttavat minuutilta, jotkut sekunnilta. Hintaan vaikuttaa myo6s se, minkélaiselle
alueelle ja ajalle oikeuksia tarvitaan. Yleensa suomalainen dokumentti tarvitsee vain
Suomen televisio-oikeudet, mutta jos elokuvaa myydddn muihin maihin, pitaa
tarvittavat luvat hankkia erikseen. (Aaltonen 2011, 416.)
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5 Esituotanto ja ennakkosuunnittelu

5.1 llosaarirock — 40 vuotta sakalla -synopsis

1960-luvun lopussa nuoret suomalaiset muusikot olivat kyllastyneitd heidan asioitaan
ajavaan Suomen Muusikkojen Liitto ry:hyn ja paattivat yhdessa perustaa Popmuusikot
ry:n. Joensuussa toiminta oli kuitenkin viel& rauhallista ja ndkymaténtd, kunnes Edvard
Vesala vuoden 1970 elokuussa saapui kaupunkiin. H&n kertoi nuorille Popmuusikoista
ja sen toiminnasta. Mitadn konkreettista ei kuitenkaan tapahtunut ennen 1971
heindkuuta, jolloin joensuulaiset nuoret muusikot kokoontuivat ja péattivat perustaa

Joensuun Popmuusikot ry:n. (Joensuun Popmuusikot 2001, 8.)

Ensimmaisissa hallituksen kokouksissa tarkeintd oli jasenmaéran kasvattaminen ja
oman ulkoilmatapahtuman perustaminen. Lahdettiin siis oppimatkalle Joensuusta
Turkuun historian toiseen Ruisrock-tapahtumaan. Matkalla takaisin Joensuuhun auton
perélla syntyi ajatus omasta tapahtumasta, ja parin viikon péasta Joensuun llosaaressa
jarjestettiin Rockrieha. (Kettunen 2003.)

Seuraavana vuonna tapahtumassa myds esiintyi nuori Jukka Tervonen oman yhtyeensa
kanssa. Jukka oli tatd ennen vain soitellut kellaribdndeissé ja tdma ensimmainen iso
esiintyminen muutti nuoren miehen maailman. Han p&atti liittyd Joensuun
Popmuusikoihin osallistuttuaan koulutuspaiviin, jossa opetettiin nuorille muusikoille
musiikin teoriaa. (Tervonen 2011.) Vuonna 1976 Tervonen valittiin yhdistyksen
puheenjohtajaksi. Jukka oli ensimmadinen puheenjohtaja, jonka kausi kesti kauemmin
kuin muutaman vuoden. (Joensuun Popmuusikot 2001, 8-11.)

Alkutaival oli intoa tdynnd. Popmuusikot toivat Suomeen ulkomaalaisia yhtyeita
llosaarirockiin, vaikka padpaino oli paikallisissa bandeissdé myods. Koulutuspaivia
jatkettiin, ja oppilaina nahtiin muun muassa Ismo Alanko. Kasvua tapahtui ja yleiséakin
oli kohtuullisesti. llosaarirock oli kuitenkin vield puhtaasti talkootapahtuma.
Rekkalavoista alettiin pikkuhiljaa siirtyd toripoytiin ja &&nentoistoa alkoi tulla
enemman. Valoja ei vield llosaarirockissa ollut, joten tapahtuma jérjestettiin vain

paivésaikaan. (Tervonen 2011.)
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Sitten tulivat rockin SM-kilpailut ja kaikki muuttui. Hassisen Kone oli voittanut kisat
vuonna 1980, ja voittajan kotipaikkakunnalla jérjestettiin seuraavan vuoden kilpailut.
Vuonna 1981 llosaarirockin potin rajaytti Tuuliajolla-kiertue tuoden mukanaan Suomi-
rockin huippunimia kuten Juice Leskisen ja Eppu Normaalin. (Joensuun Popmuusikot
2001, 10.) Tama on jaanyt Tervosen ja myo6s tulevan puheenjohtajan Juha Leinosen
mieleen suurena mediatapahtumana. Paikalla olivat my6s Kaurisméen veljekset, jotka
tekivat Tuuliajolla-kiertueesta musiikkidokumentin. Lisdad mediaa paikalle toivat
marraskuussa jarjestetyt rockin SM-Kkilpailut. llosaarirock oli noussut maailmankartalle.
Vuonna 1982 yhdistyksen puheenjohtajaksi valittiin Juha Leinonen. Lisd4 mainetta ja
kunniaa tapahtumalle toi 1985 Dingo, joka oli juuri lyonyt itsensé lapi. Tdma tapahtuma
jai Leinosen ja Tervosen mieleen. Paikalle saapui tavanomaista enemman tyttdja ja
aiteja, ja yhdistyksen toiminta jai vahvasti voitolle. Dingomania oli saapunut

kaupunkiin. (Leinonen 2011.)

Kaikki vaikutti menevén hyvin, kunnes yhdistyksen toiminta meni rahallisesti tappion
puolelle vuonna 1982. Muutenkin koko 1980-luvun llosaarirockin talous heittelehti
rajusti. Valilla jaatiin voitolle ja valilla otettiin velkaa. Popmuusikoiden toiminta
perustui llosaarirockin lipputuloille, ja lopulta jouduttiin anomaan kaupungilta
avustusta. Kaupunki antoi rahaa ja toiminta jatkui. Talous heittelehti kuitenkin vield

seuraavina vuosina. (Leinonen 2011.)

20-vuotisjuhlien kunniaksi paatettiin llosaarirock jarjestdd Linnunlahdella. Paikalle oli
juuri valmistunut laululava ja puitteet olivat hyvét. Silloinen kaupunginjohtaja oli jopa
ehdottanut llosaarirockin siirtdmistd Linnunlahdelle. Tarkoitus oli vain kévaista siella ja
palata llosaareen seuraavana vuonna. Erittdin huono talouden seuranta johti siihen etta,
velkaannuttiin pahasti 20-vuotisjuhlista ja oli pakko jaad& Laulurinteeseen maksamaan
velkoja. Tilanne kuitenkin muuttui yleisomaéaréllisesti radikaalisti, joten todettiin, etta
oli pakko j&ada Linnunlahdelle, silla kymmentuhat henkinen yleiso ei olisi mahtunut

llosaareen. (Leinonen 2011.)

1990-luvulla  velkaongelmat kuitenkin jatkuivat ja jouduttiin jopa ottamaan
henkilokohtaista lainaa. Vuonna 1994 puheenjohtajaksi valittu Tuija Lemmetyinen
(nyk. Vartiainen-Gomez) oli yksi ndistd henkil6ista. llosaarirockin tulevaisuus oli taas

vaakalaudalla, mutta onneksi naistakin veloista selvittiin, kun festivaali tuotti roimasti
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voittoa. Tuona aikakautena luovuus kukoisti sekd sopimuksellisissa ettd kaytannon
asioissa. Hyvin pienelld summalla saatiin esimerkiksi koko somistus tehtya
Laulurinteelle ja taloudenhoitajat tekivat hyvia sopimuksia halvalla. (Vartiainen-Gomez
2011.)

Rahaongelmien lisaksi llosaarta, kuten my6s koko Joensuuta, kiusasivat skinheadit.
Median suurennellessa ja paisutellessa asioita llosaarirockin jarjestamisessa kohdattiin
uusia ongelmia. Miten saada retteldivdat nuorisojengit aisoihin ja kayttaytymaan
kunnolla? Popmuusikot joutuivat kdymé&&n useasti skinheadjengien kanssa yhteisissé
palavereissa, etta tilanne pysyi hallinnassa. Namakin lieveilmiot ajan myota loppuivat,
kuten myos rahaongelmat. Vuonna 1999 tilaisuuden liput myytiin ensimmaisen kerran
ennakkoon loppuun ja yhdistyksen talous oli selvésti voiton puolella. (Vartiainen-
Gomez 2011.)

Seuraava sukupolvi astui esiin 2000-luvun alussa. Markus Pyykkonen, nykyinen
puheenjohtaja, edusti myods tatd sukupolvea. Uudet toimijat saivat hoidettavakseen
erittdin hyvélla pohjalla olevan llosaarirockin. Rahallisia ongelmia ei ollut, joten voitiin
panostaa tapahtuman laatuun. Pyrittiin my6s ottamaan huomioon l&hialueen asukkaat
sekd jatemaarat. Vuosien yleisfosastokirjoitukset olivat jattdneet tapahtumasta osalle
kaupunkilaisista ikavan kuvan. Nykyiset Popmuusikot nakivat asiakseen halventaa néitéa

ennakkoluuloja ja tuoda esille uusia ratkaisuja ongelmiin. (Pyykkonen 2011.)

Laulurinteen vieressd sijainnut ranta oli yksi ongelma-alue. Ranta ei kuulunut
llosaarirockin alueeseen ja sielld pyori juhlijoita, joilla ei valttaméattd ollut lippua
tapahtumaan. Jarjestysmiehid oli mahdoton saada tarpeeksi alueen valvomiseen, joten
eradssa lahiasukkaiden tapaamiskokouksessa ehdotettiin rannan liittdamistd alueeseen.
Tama vaikutti hyvélta idealta ja lopulta ranta liitettiin Ilosaarirockiin. Tanne myds
muodostui Rentolava, jota pidetd&dn yhtend hienoimmista paikoista suomalaisessa
festarikentdssa. Pelkastddn rytmimusiikille omistautunut alue on ainutlaatuinen paikka,

ja osalle kavijoista se on ainut ja paras paikka llosaarirockissa. (Pyykkonen 2011.)

Dokumenttielokuvassa historialla on suuri osansa, mutta samalla kdydaan vuoden 2011
llosaarirockissa, joka on myos tapahtuman 40. vuosi. Festivaalissa on myds muita osa-

alueita kuin pelkat jarjestajat. Paikalla on jarjestyksenvalvojia, rakennustyolaisia,
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artisteja ja tietenkin festivaalikansaa. Vanhojen puheenjohtajien, talkoolaisten,
festivaalivieraiden ja artistien haastattelujen avulla etsitédén sitd kuuluisaa llosaarirockin
tunnelmaa, joka saa ihmiset palaamaan juhlimaan uudestaan ja uudestaan. Tapahtuman
paattyessa pohditaan myds llosaarirockin tulevaisuutta ja luonnetta. Selvaa on kuitenkin

se, etta llosaarirock on tullut Joensuun katukuvaan ja&déakseen.

5.2 Taustatutkimus

Ennen kuin voidaan lahted arkistomateriaalia tutkimaan ja sitd kartoittamaan, on pakko
tehdd taustatutkimusta. Taustatutkimus auttaa ymmartdmaan aihetta ja helpottaa myos
nakokulman etsimistd. Dokumentaristi Elina Saksala (2008, 81) sanoo huolellisen
esitutkimuksen olevan térkeéda. Taustatutkimusta kannattaisi tehdé paljon ja siihen tulisi
panostaa. Oleellista on vain kerata mahdollisimman paljon tietoa aiheesta. Tietoa I0ytéa
Kirjastoista, internetistd ja haastattelemalla ihmisid. Na&iden avulla saa jo
kokonaisuudesta jotain irti. ”Joskus on niinkin ettd, ettd tyd on alussa haparoivaa, on
vaikea pdéstd vauhtiin ja lopussa tulee kiire” Saksala sanoo. Tdman myds huomasin

tehdesséni dokumenttia.

Esitellessani dokumentin aihetta minulle todettiin, ettd mikali haluan dokumentistani
uskottavan ja jotta en tekovaiheessa vaikuttaisi tietamattoméaltd, minun on otettava
selvad asioista. Ketd tulisi haastatella, miksi ja miten? Varsinkin historiallisessa
dokumentissa on tarke&& tietdd vuosiluvuista ja tapahtumista tarkasti. On tiedettava
taustat ennen kuin voi keskustella haastateltavan asiantuntijan kanssa. Kun perustiedot
ovat yhteiset, voidaan syventya keskustelussa. 40 vuotta on laaja alue kédyda tietoa lapi,
joten nékokulman oli ennen kuvauksia oltava jo selvilld. Taustatutkimus auttaa
selventdméan dokumentin runkoa ja kasikirjoitusta ennen kuin yhtdén sanaa tai kuvaa
on kuvattu. Tekijalle muodostuu késitys totuudesta, ja tdmé& helpottaa oleellisten

seikkojen kuvausta tai huomioimista. (Saksala 2008, 81.)

Popmuusikoiden kanssa kaydyissd palavereissa tuli selvaksi, mit4 kannattaa tehda ja
mitd ei. Keskustelimme ketkd ihmiset ovat kuvauksellisia ja ketkd eivédt, myos
avainvuosista kaytiin  keskustelua. Popmuusikoilta saimme taustatutkimukseen

soveltuvaa materiaalia: kirjallisia historiikkeja, joissa oli koottuja tapahtumia, muistoja
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ja faktaa. Rokin kolme vuosikymmenta- historiikkikirjaa (2001) kaytimme aika pitkalti

runkona taustatutkimuksessa ja oleellisten seikkojen 16ytdmisessa.

5.3  Arkistomateriaaliin tutustuminen ja sen ennakkokarsinta

Kun on kyse vanhasta ja kohtalaisen suuresta mediatapahtumasta, kuten Ilosaarirock,
voisi olettaa ettd arkistomateriaalia on laajasti ja monelta vuosikymmeneltd. N&in ei
kuitenkaan ollut. Tuottajamme Saku Suksi vastasi arkistomateriaalin kartoituksesta ja
etsimisestd. Han vieraili useasti Popmuusikoiden arkistoissa ja toi mukanaan useita
suuria laatikoita tdynnd kasetteja ja muita formaatteja. T&ssd luvussa kerron
arkistomateriaalin kartoituksesta, sen ennakkokarsinnasta ja niistd ongelmista joita

kohtasimme.

Ennen kaésikirjoituksen tekoa tarkoitus oli selvittdd, mita kuvia meilld oli ja mité
tulemme kayttdmaadn dokumentissa. Materiaaliin  tutustuminen auttoi myoGs
vahentdmaan dokumentin kuvauksia llosaarirockin festarialueella. Oli siis kéytava
kolme isoa laatikkoa kasetteja lavitse. Jouduimme valitsemaan sopivat kuvat kuitenkin
ennakkoon tekijanoikeudellisista syistd, jotta meill4 olisi varmasti se materiaali, jota

saamme kayttaa.

Joensuun Popmuusikoiden arkistot koostuivat lehtileikkeistd, valokuvista,
videomateriaalista seké erilaisista printtimateriaaleista. Liséksi varastossa oli
mm. erilaisia kokouspdytékirjoja, tili- ja toimintakertomuksia sekd monenlaista
muuta paperimateriaalia liittyen llosaarock- ja Rokumenttifestivaaleihin. Tasta
materiaalista l&hdin miettimaan niit4, milld me voimme dokumentin tekijoina
kertoa katsojalle jotain olennaista ja mielenkiintoista visuaalisesti nayttavalla
tavalla. Tilikertomuksista yms. dokumenteista I0ytyi toki relevanttiakin tietoa
Popmuusikoiden ja llosaarirockin historiasta, mutta kyseiset materiaalit ovat
luottamuksellista tietoa, eivatkd ne muutenkaan olleet kovin mielenkiintoisia
teostamme ajatellen. (Suksi 2011.)

Kaikki arkistomateriaali ei ollut yhtd hyvaa tai oleellista. Jouduimme karsimaan aika
paljon materiaalia jo ennakkoon. Videokuvana néit4 olivat mm. samojen yhtyeiden live-
esiintymiset eri kuvakulmista, pieleen menneet otokset tai kaseteista l6ytyneet
yllatykset joissa kuvattiinkin tuntemattoman perheen arkea. Kaikki oli kuitenkin

katsottava lavitse. Meilla ei ollut mitdan késitysta siitd mitd mikékin kasetti sisélsi, ja



30

vaikka teksti kannessa tai kasetissa kertoi jotain, kasetin sisalto ei valttdmatta vastannut
kannen tekstid. Teimme runsaasti muistiinpanoja ja jouduimme ikaan kuin jalkik&teen
tekemdan kuvaussihteerin tehtavid. Kirjoitimme ylos kaikki oleelliset kohdat
aikakoodeineen ja teimme néista vield selkedmmaét muistiinpanot enkoodausta varten.
Mitddn emme ennakkokatselussa digitoineet vaan tdman prosessin tarkoituksena oli
puhtaasti vain selvittdd materiaalin laatu, maara ja tarkeimmaét kayttokuvat. Katsoimme
kaikki lavitse myos siksi, ettd emme voineet kaikkea enkoodata koneelle levytilan

riittdmattémyyden vuoksi ja ajan saéstdmiseksi.

Videokuvan lisdksi meilld oli suuret mééarat lehtileikkeitd ja valokuvia. Tuottajamme
Saku Suksi vastasi ndistd. Hanen tehtdvansa oli 1oytda oleellisimmat kuvat ja
lehtileikkeet dokumenttiamme varten. Maara oli yhdelle henkildlle kuitenkin aivan
lilkaa ja jouduimme hankkimaan tuotantoassistentin. Hanen tehtavanaan oli myos kayda
Karjalaisen toimitiloissa tutkimassa lehtiartikkeleita ja kuvia llosaarirockista. Teimme
kuitenkin turhaa ty6td, silla 16ysimme Popmuusikoiden tiloista lehtiartikkeliarkiston,
jossa oli tuhansittain artikkeleita ja kolumneja llosaarirockista tai muista

Popmuusikkojen tuotoksista kautta historian.

Kun olemme tekemdssé audiovisuaalista teosta, niin luonnollisesti video- ja
audiomateriaali olivat prioriteetteind ensimmadisend. Videomateriaalia 10ytyi
kohtuullisesti 90- ja 2000-luvuilta, mutta enemmankin olisi toivonut olevan.
Né&in ollen otimme videomateriaalin l&hes kokonaisuudessaan ainakin
esikatseltavaksi, jotta saisimme parhaan mahdollisen materiaalin kayttdémme
eikéd arkistoihin jaisi ns. helmia kéayttamatta. (Suksi 2011.)

Ongelmaksi muodostui myds videomateriaalin ohut jakauma. Liikkuvaa kuvaa meilléa
oli vain 1990-luvulta ja 2000- luvulta. Se jatti kaksi vuosikymmenté tdysin tyhjaksi.
Jotta puhuvilta péiltd véltyttaisiin, tarvitaan kuvitusta haastatteluihin. Se eldavoittaa ja
pitdd mielenkiinnon ylla. P&atimme kuvittaa kaksi vuosikymmenta padosin

lehtiartikkeleilla ja still-kuvilla. Videomateriaalin jatimme omille aikakausillensa.

54  Arkistomateriaali ja kasikirjoitus

Dokumenttien tekijat k&yvat yleensé keskustelua kasikirjoituksen tarpeellisuudesta.
Dokumentti itsessdén on tosiasioiden kuvaamista, voiko sitd mitenkaan kasikirjoittaa?

Riippuen moodista ja genrestd kasikirjoituksen merkitys vaihtelee. Jos taytyy
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rekonstruktoida ndytellen kohtauksia, kasikirjoitus on oleellinen. Dokumentin
kasikirjoituksen tarkoituksena on enemmaénkin pitdd kaikki tuotannon jasenet perilla
tapahtumista, kuin yrittdd epatoivoisesti ennakoiden Kkirjottaa kaikki dokumentin
tapahtumat paperille. Se helpottaa kuvauksien suunnittelua ja leikkausta. Kun runko on
valmiina, se auttaa jasentamadn myos dokumentin osia; mika kuva tulee mihinkin ja
miten arkistomateriaalia kaytetddn. Kasikirjoitus helpottaa arkistomateriaalin
valikoitumista. Ei tarvitse umpimahkédn valita kuvia tai haastatteluita. Varsinkin
historiallisessa dokumentissa voidaan hyvinkin kasikirjoittaa tapahtumat, sill& ne ovat jo
tapahtuneet ja nyt niitd voi latoa huvikseen tiettyyn jarjestykseen. Dokumentin
kasikirjoitus on kuitenkin suuntaa antava, silla se elda ja kayttaytyy eri lailla tuotannon
eri prosessien mukana. Esimerkiksi leikkauspdydélla kasikirjoitus saattaa kokea paljon
muutoksia. (Saksala 2008, 88.)

Aaltonen (2006, 126-128) pohtii kasikirjoituksen tarpeellisuutta kirjassaan. Hé&n
selvittad, ettd on olemassa tekijoitd, jotka jattdvat kasikirjoituksen pois
dokumentinteostaan, silla se sotii dokumenttielokuvan teeseja vastaan. Kuinka tulevia
tapahtumia voisikaan Kirjata ylos? Dziga Vertov, neuvostoliittolainen ohjaaja, vastusti
kasikirjoitusta, silla hdnen mukaan se vaaristaa todellisuutta. Moni suomalainen ohjaaja
vastustaa kasikirjoitusta Aaltosen Kirjassa kasikirjoituksen sitovan luonteen vuoksi.
Kuitenkin  ne ohjaajat, jotka kasikirjoitusta kayttdvat, ovat Saksalan
toimintasuunnitelman kannalla, sill4 erotuksella ettd dokumenttielokuvan tekeminen on
avoin prosessi. Muutoksia saattaa tulla. Dokumenttielokuvan ja fiktiivisen elokuvan erot
nakyvét kasikirjoituksessa. Fiktiivinen elokuva kayttaa kasikirjoitusta Kivijalkana, kun
taas dokumenttielokuvan kasikirjoitus on enemmankin valja toimintasuunnitelma tai
prosessikaavio. (Aaltonen 2006, 134-135.)

Olimme ennen Kkasikirjoittamista luoneet pienen synopsiksen, dokumentin lyhyen
tiivistelmén, jotta kommunikaatio Popmuusikoiden kanssa olisi selkedd. Otimme
huomioon heidan toiveensa ja pyyntonsa, mutta pidimme taiteellisen vapautemme.
Tarkedd oli kuitenkin olla samalla kartalla dokumentin tilaajan kanssa. Samalla
popmuusikot pystyivat auttamaan jasentelyssa ja eri osioiden miettimisessa. Tunnin
mittaiseen dokumenttiin tulee yleensa 6 — 8 osiota, ilman ettd dokumentin alkua ja

loppua on mietitty sen enempaa (Saksala 2008, 81-82).
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Paatimme jaksottaa myds oman dokumenttimme osioihin. Osiot jakaantuivat aika
pitkélti vuosikymmenten mukaan: 1970-luku omana osionaan, 1980-luku omanaan ja
niin edelleen. Mutta mita naiden segmenttien vélille? Mietimme paéhenkilén tuomista
dokumenttiin, silld se vaikutti hyvéltd tavalta tehdd dokumentista yhtendinen.
Ongelmaksi muodostui kuitenkin se, ettd olimme lilan myohdssa tehdaksemme tété
osiota. Kesakuu oli aivan lilan myo6hdinen ajankohta lahted tekema&&n
seurantadokumenttia. Sopivan henkilon etsimiseen olisi kulunut aikaa ja heindkuussa
pidetty festivaali oli muutenkin hektinen ajankohta. Meidéan oli kuvattava niin paljon
kuvitusmateriaalia, haastatteluita ja tapahtumia, ett4 yhden ihmisen seuraaminen ndiden
lisdksi olisi vaikeuttanut koko dokumentin tekoa huomattavasti. Meilld ei ollut
tuotannossa tarpeeksi vaked tahan osaan. Lisdksi saimme laitevarastolta vain yhden
kameran kéyttoon. Jouduimme sulkemaan seurattavat paahenkilét pois dokumentista.

Paatimme, ettd dokumentin pa&henkil6 on Ilosaarirock itse.

Katsoimme ennen kaésikirjoituksen tekoa dokumenttielokuvan Ruisrock — 40 vuotta
rokkia ja rakkautta (2011). Elokuvassa kaytiin jokainen Ruisrockin vuosi erikseen lapi
ja samalla sivujuonena Ruisrockin 2010 tapahtumia parin festivaalikévijan silmin.
Olimme miettineet tatd ennen samanlaista ratkaisua omassa dokumentissamme, mutta
emme voineet kayttdd paahenkilod. Ruisrock — 40 vuotta rokkia ja rakkautta -
dokumentti toimi myos erdanlaisena mittarina ja hyvand opetusmateriaalina omassa
tyossamme. Paatimme kuitenkin lahestyd dokumenttiamme hieman erilaisesta
nakokulmasta. Emme keskittyneet musiikkiin ja isoihin nimiin vaan talkoolaisiin,
Popmuusikoihin ja kévijoihin. Festivaalien luonteetkin olivat erilaiset, joten paiatimme
tehdd dokumentistamme ilosaarirockmaisen. Paatimme tayttad historiikkisegmenttien
valit nykypéivén llosaarirockilla ja hyvilld kokemuksilla llosaarirockista. Tdma myos
helpotti tuotannollisia ja kuvauksellisia asioita, kun ei tarvinnut montaa kameraryhmaa

vaan pérjasimme yhdella.

Késikirjoituksessa arkistomateriaali otettiin vahvasti huomioon my6s siiné
vaiheessa, kun  kasikirjoitettiin  haastatteluja ~ dokumenttia  varten.
Arkistomateriaalia lapi kdyneena pystyttiin hyvin toteamaan, mitkd ovat
llosaarirockin historian olennaisia vuosia ja merkkipaaluja. Naitd asioita
kirjoitettiin my0s haastatteluihin ja toivottiin, ettd haastateltava ottaa naitéa
asioita esille. N&in saatiin arkistomateriaali tukemaan haastatteluita
mahdollisimman hyvin. (Suksi 2011.)
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Dokumentin runko oli nyt kasassa. Tiesimme, keitd tulisimme haastattelemaan, ja
arkistomateriaalista naimme myds, mitd meidan piti viel4 kuvata lisdd ja mitd ei.
Esimerkiksi halusimme dokumenttiin Ismo Alangon haastattelun, silla hdn on edelleen
suuri nimi Joensuussa ja hénen uransa on edennyt llosaarirockin my6ta. Alanko oli
esiintynyt monta kertaa llosaarirockissa ja han on vaikuttanut omalta osaltaan
festivaalin kehittymiseen 1980-luvulla. H&n ei kuitenkaan suostunut antamaan
haastattelua Sielun Veljien paluukonsertin takia. Arkistomateriaalista onneksi 16ysimme
hénen vanhoja haastatteluitaan, joita kdytimme dokumentissa. Syvéluotaava haastattelu

olisi ollut parempi, mutta meidan oli tyydyttavé siithen mita meill& oli.

Arkistomateriaalin ongelma oli se, ettd sielld ei ollut kaikkea sitd mita halusimme.
Olosuhteiden pakosta jouduimme turvautumaan pintaraapaisuihin. Arkistomateriaali
pelasti sen mitd kuvauksissa menetettiin. Joskus asia oli my6s toisinpdin. Satuimme
Ioytamaan parempia kommentteja arkistomateriaalista, vaikka olimme tehneet
haastattelut uusiksi. Esimerkiksi kun kuvasimme Jukka Tervosen haastattelun ja
huomasimme jalkeenpdin ettd meiltd puuttui tietysta historiallisesta aiheesta puhuttua
aineistoa, kuten llosaarirockin synnysta, 10ysimme sitd arkistomateriaalista ja saimme
tdydennettyd tiettyja faktoja toisilla haastatteluilla. N&in arkistomateriaali myos pelasti

haastattelutilanteessa syntyneité virheitéa.

Huomioimme ké&sikirjoituksessa arkistomateriaalin laajuuden ja sen puutteet.
Kirjasimme yl0s tarvittavat kuvat ja haastattelut, jotka tarvitsimme. Merkitsimme ylds
myos sen, ettd kuvitamme 1990-luvun ja 2000 luvun arkistomateriaalilla ja 1970 —
1980-luvun still-kuvilla. Kasikirjoituksesta tuottaja, ohjaaja ja kuvaaja nakivat, mita piti
tehdd seuraavaksi. Tuottaja yritti l1oytda lisad liikkuvaa kuvaa vanhemmilta

vuosikymmeniltd ja ohjaaja sekd kuvaaja huomioivat arkistomateriaalin puutteet.
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6 Digitointi

6.1  Analoginen videokuva digitaaliseksi

Tassa luvussa kerron, miten analoginen video saadaan tietokoneen naytolle digitaaliseen
muotoon ja miten se koneelle pakkautuu. Kerron myds, miksi digitaalisen videon
pakkaaminen on hyddyllistd. Vertaan analogista videokuvaa digitaaliseen ja kéyn
lavitse, miten analoginen materiaali kayttaytyy kopioinnissa. Kasittelen myds eri
analogisia formaatteja ja hieman digitaalisiakin.

Analoginen signaali on jatkuvaa, ja sen jannite seka taajuus vaihtelevat. Digitaalisessa
signaalissa on vain kaksi jannitettd. Nuo kaksi jannitettd ovat ykkoset ja nollat.
Digitaalinen signaali sietdd virheitd enemman kuin analoginen, sill& jos esimerkiksi
analogisessa signaalissa on jokin héirio, esimerkiksi rapsahdys tai aanipiikki, se voi olla
hyvin voimakas. Samassa digitaalisessa signaalissa hairié ei olekaan niin voimakas, ja
se voi vain saada arvokseen ykkdsen taikka nollan. Analoginen signaali héiriintyy heti,
kun taas digitaalinen sailyttda arvonsa. Signaalin tuottama kuva sailyy samana, vaikka
siind on virhe. On tietenkin mahdollista ettd h&iri6 on niinkin voimakas etta
digitaalinenkin signaali hdairiintyy. Tamakin korjataan virheenkorjausalgoritmeilla.
(Valikyla 2005, 6-8.)

Digitoinnissa, eli A/D-muunnoksessa, jokaisesta analogisesta videosignaalin
kuvaruudusta otetaan naytteistys, eli tietty madra naytteitd. Analogisessa
videosignaalissa on 575 nakyvaa vaakajuovaa, digitaalivideossa kuitenkin juovaluku
pyoristetddn 576:een, jotta se olisi jaollinen kahdeksalla. Yksi bitti sisaltdd kahdeksan
numeron sarjan, joka koostuu ykkaosista ja nollista ja se kahdeksaan siksi, koska se sopii

paremmin kasiteltaviksi tietokoneella.(Keranen ym. 2005, 212.)

4:3-videokuva sisalta4 digitaalisena 720 x 576 pikselid. CCIR 601 -standardi vakiinnutti
720 pikselin vaakaresoluutioksi ja tastd laskemalla voidaan myos paatella
korkeusresoluutioksi 576. PAL-videosignaalin kaistanleveys ei riitd 768:aan, joka olisi
vanhan tv-kuvan mukainen vaakaresoluution méaard, joten aivan téydellinen 4:3

videokuva ei aivan toteudu. (Kerdnen ym. 2005, 212-213.) 4:3 oli vield Kerésen ja
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kumppaneiden kirjoittaessa kirjaansa hyvin yleinen kuvasuhde. Kuitenkin nykyaikana
televisiotkin ovat siirtyneet jo 4:3-kuvasuhteesta 16:9-laajakuvaan. Analoginen
materiaali on yleisesti kuvattu aina 4:3-muotoon. Vasta digiajan myota 16:9-

kuvasuhdetta alettiin yleisemmin kayttdd Suomessa. (Jarvinen 2009, 342.)

Yksi 720 x 576 pikselin kokoinen RGB kuva vie tilaa 1,19 megatavua. Jotta silmaa
voidaan huijata, on esitettdvd 25 kuvaa sekunnissa ja talléin PAL-videosignaali vie
melkein 30 megatavua sekunnissa. Nykypéivana kovalevyjen suurien kapasiteettien
vuoksi tdmé ei ole en&i ongelma, mutta muutama vuosi takaperin tietokoneiden

kovalevyt olivat jatkuvasti koetuksella. (Keranen ym. 2005, 213.)

Tiedostokokoja pyritddn pienentamaan, jotta tilaa séilyisi koneella. Pakkauksessa on
myo0s se vaara, ettd kuvanlaatu karsii. Onneksi on olemassa keinoja, joilla tiedostokokoa
saadaan pakattua ilman kuvanlaadun heikkenemistd. Tédma tapahtuu siten, ettd
luminanssi- ja varierosignaalit digitoidaan erikseen. Ihmissilma ei ole niin tarkka etté se
huomaisi Kirkkauden vaihtelut tai pienet varierot. Ndin laatu ei kérsi, mutta turhaa dataa

saadaan poistettua. (Kerédnen ym 2005, 214.)

Kuvan laatu yleensda huononee, kun pakkausta lisatdadn. Tilaa saédstetddn kuvan
kustannuksella. Kun analoginen signaali on naytteenottosuhteiltaan koodattu tiettyyn
muotoon, on se pakkaamatonta, haviotontd. Kuvanlaatu on l&hes identtinen analogisen
materiaalin kanssa. Pakkaamattoman videokuvan “pakkaussuhde” on 1:1, kun taas

esimerkiksi DV-formaatin pakkaussuhde on 5:1. (Keranen ym. 2005, 216.)

Digitaalisessa muodossa olevaa videokuvaa on helpompi kopioida, silla sen laatu ei
karsi. Analogisessa puolestaan taas jokainen sukupolvi, eli kopiointikerta, huonontaa
kuvanlaatua. Kopiointikerta orginaalista tarkoittaa ensimmaistd sukupolvesta toiseen,
jonka jalkeen otetaan kopio orginaalin kopiosta eli toinen sukupolvi kolmanteen ja niin
edelleen.  Digitaalinen  soveltuu ndin  paremmin editointiin  silld  sen

kopiointimahdollisuudet ovat kaytdnndssa rajattomat. (Kerdnen ym. 2005, 207.)

Analogisia videoformaatteja ovat muun muassa VHS, VHS-C, ja Video 8, jotka
soveltuvat enemmankin kotik&yttoon kuin ammattilaisten tyodvalineiksi. N&idenkin

formaattien kopiointi on mahdollista, mutta kuvanlaatu karsii jo ensimmaisessa
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kopiossa. Kuvanlaatu on kohinaista ja sdvytontd ja varisignaali heikkenee. Parempia
versioita néistd formaateista ovat S-VHS, S-VHS-C ja Hi8. Ndiden kuvanlaatu kestaa
hyvin kasittelyssa 1 — 2 kopiointikertaa. Paras analoginen jarjestelmda on Sonyn
kehittdma Betacam SP, jonka kopiokestdavyys on 4 — 6 sukupolvea. Se paihittda

kuvanlaadullansa helposti edelliset analogiset formaatit. (Kerdanen ym. 2005, 207.)

Analogiset videoformaatit eivat tallenna kuvia datana vaan kuvina. Td&man vuoksi
pesderon analogisiin videoformaatteihin tekevét digitaaliset jarjestelmat, joihin kuuluvat
DV-formaatit (MiniDV, DVC, DVCAM ja DVC-PRO), Digital8, Digital Betacam ja
Betacam SX. Ne tallentavat nauhalle dataa eivéatkd kuvaa. Naiden liséksi on olemassa
viela Sonyn XDCAM:n tapaiset optiset levyformaatit, joissa tieto tallentuu kasetin
sijasta kovalevylle. (Kerdnen ym 2005, 207-212.) Kovalevykamerat ovat muutenkin
syrjayttdneet DV-nauhoja vaativat jarjestelmét viime vuosina. DV-kasettien jélkeen
alettiin tallentaa kuvaa kiintolevyille tai muistikorteille. Valilla kameroissa kéytettiin

tallennusmuotona jopa DVD-levya. (Jarvinen 2009, 12.)

Kahtena viime vuosikymmenend kotivideoissa on edistytty laskutavasta riippuen 4-6
laitesukupolvea. Kodeissa on suuri maaré analogisia tallenteita, joita voidaan katsella
vanhoilla laitteilla niin pitkdan kuin ne kestavat. Uusia laitteita ei enda valmisteta ja
vanhojen laitteiden korjaus on vaikeaa, silla varaosia on vaikea l0ytda. Tekniikka
kehittyy jatkuvasti, joten analogiset ja myos digitaaliset tallenteet vanhentuvat vauhtia.
CD-levy on kuitenkin poikkeus, silla se on jo kestdnyt kaksi uutta laitesukupolvea ja

sitd vield kéaytetaan tallennuksen muotona. (Jarvinen 2009, 12-13.)

6.2  Digitoinnin tyovalineet

Tassd luvussa kerron arkistomateriaalin digitoimisessa tarvittavista tyovalineista.
Kerron hieman laitteista ja johdoista sek& samalla ohjelmistoista. Kéyn l&pi erityisesti
omaa dokumenttia varten tehdyssa digitoinnissa kéytetyn laitteiston seka asetuksia, joita

kéaytin A/D-muunnoksessa. Kerron myos ohjelmistoista ja tarvikkeista yleisesti.

Digitointi ei ole mahdollista ilman edit-tyopistettd. Edit-tyopiste voi karuimmillaan olla

pelkkd kannettava tietokone, jossa on kuulokeliitantd, USB-portti, Firewire tai muu
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videosignaalin siirtoa vaativa liitdntd sek& editointiohjelma. Digitointi ei kuitenkaan ole
vielé editointia, silla kerattyyn materiaaliin ei kosketa eik& siitd viel& rakenneta omaa
kokonaisuutta aikajanalla. Digitoinnissa analoginen materiaali siirretddn sahkoiseen
muotoon tietokoneelle editointia varten. Kerdnen, Lamberg ja Penttinen (2005, 226)
kirjoittavat ettd editointiohjelmien ominaisuuksissa on paljon eroja. Kotikayttajille
tarjotaan ammattiohjelmiin verrattuna riisuttuja malleja, jotka ovat helppokayttoisia ja
sisdltdvat vain perustyokalut, joilla saa nopeasti videoklipit yhdistettyé tai jarjesteltya.
Na&itd ovat muun muassa Microsoft Movie Maker, Pinnacle Studio, Adobe Premiere
Elements ja Applen iMovie. Ammattikayttoon tarkoitetut ohjelmistot ovat muun muassa
Adoben Premiere, Applen Final Cut Pro ja Pinnaclen Liquid. Naiden liséksi tydasemia
sekd ohjelmistoja valmistavat Avid ja Medial00. Ammattimaisissa ohjelmistoissa
pystyy monipuolissmmin muokkaamaan ja leikkaamaan videokuvaa sekd aanta. Kuvan
ja &énen tekniseen tarkkailuun seka projektinhallintaan 16ytyy tyovalineet. (Keranen
ym. 2005, 226.)

Tietokoneena kaytimme Applen Macbook Prota, johon oli asennettu sekda Adobe
Premiere ettd Applen Final Cut Pro. Katsoimme arkistomateriaalit ensin 1&pi Premieren
kautta, silla se oli minulle tutumpi ohjelma. Paddyimme kuitenkin digitoinnissa Final
Cut Prohon eli FCP:hen. FCP:ssa pystyimme capture-tydkalun kautta maarittelemaan
tulevan videosignaalin pakkausmuodon DV:ksi, sill& se oli sopiva pakkausmuoto suuren
arkistovideoméarén digitointiin. Samalla Final Cut Pro mahdollisti kevyen tydskentelyn
ProRes 422-koodekkia kayttden. Nain suuri mé&éra materiaalia pysyi hyvalaatuisena ja
editointivaiheessa tietokoneella vield pystyi leikkaamaan sujuvasti ilman tietokoneen

hyytymista ja hidastumista.

Analogisen signaalin digitointi vaatii tietokoneelta videokorttia, joka pystyy
muuntamaan analogisen videosignaalin digitaaliseksi. Videokortti sisaltdd yleensa
yhden tai useamman koodekin, joksi video pakataan. Useimmiten tietokone kayttaa
muuntimia, jolla analoginen signaali muutetaan esimerkiksi DV-videoksi ennen kuin
signaali menee tietokoneelle (Kerdnen ym. 2005, 222-223). Meilld oli k&ytdssa
Datavideon DAC-30-converter, joka pystyi kdantamaan analogisen videosignaalin
tietokoneelle sopivaksi. Se siséltdd mm. komponentti-(BNC liittimet RGB signaaleille)
ja komposiitti-(esimerkiksi RCA jossa videokuvalle ja &&nelle omat) paikat joilla

analogisen videosignaalin tuonti videonauhurista oli mahdollista. DAC-30 tukee DV-



38

signaalin kautta FCP:t4 ja Premiered ja muita ohjelmistoja. Tam& mahdollisti
“capturoinnin”, eli videosignaalin tallennuksen tietokoneelle, ja analogisen signaalin
muunnon digitaaliseksi, jotta sitd voitaisiin jalkikasitelld ja kayttaa digitaalisessa

ymparistossa.

Tietokoneeseen DAC-30-kaantimestd meni Firewire-johto, joka on Applen standardi,
Sonyn oma on i.Link. Yleiskielessa liitintd kutsutaan Firewiren lisdksi DV-liittimeksi.
Firewire-liitintd on oivallinen, kun ollaan tekemisissa DV-formaattien kanssa.
Kuvamateriaali, aikakoodi ja &&ani siirtyy Firewire-kaapelia pitkin tietokoneelle
pakatussa muodossa. Y leisesti Firewire-kaapelia kaytetddn enemman DV-kameroiden ja
nauhureiden kanssa, nykyisin myos ulkoisissa kovalevyissa. Firewiren kapasiteetti yltaa
helposti pakkaamattoman kuvan siirtoon, joten sitd voidaan kayttad hyvéaksi mm.
ulkoisissa kovalevyissa, jolloin materiaalin siirtdminen ja editointi on helpompaa.
(Kerénen ym. 2005, 223.)

Kasettinauhureina meilla oli VHS- ja Hi8-nauhureita. Betacam-kasetteja meilla ei ollut
ollenkaan, joten emme tarvinneet sen nauhuria. Seuraavaksi kayn lavitse hieman
laitteiden kytkentdja. Hi8-nauhurista Video Out-1&ht6on laitetaan BNC-kaapelin toinen
paa ja toinen paa kytketaan kiinni DAC-30-kdantimen takana olevaan Video In-
paikkaan. Nain saamme kuvan nakyviin tietokoneelta katsottavaksi. Aanet tuodaan Hi8-
nauhurin Audio Line Out lahddsta XLR-&anikaapeleilla DAC-30:n audio in putiin.
VCR:n kytkeminen oli sikéli vaikeaa, etté tarvitsimme SCART-kaapelin, jonka toinen
paa oli purettu ja johon oli vaihettu komposiittiliitannat, jotta saimme VCR-nauhurin
kytkettyd DAC-30:een kiinni. (Liite 2.)

Taman lisdksi meilld oli vield digitaaliselle aineistolle omat nauhurinsa ja monitori.
Monitorin avulla pystyimme tarkkailemaan aineiston nakyvyyttd digitoinnissa. Jos
monitorin kuva vastasi tietokoneen leikkausohjelmassa nakynyttd kuvaa, olimme
tyytyvadisia. Tiesimme myds, mistd etsid ongelmaa, jos kuva ei nékynyt oikein tai
ollenkaan. Jotkin kaseteista saattoivat olla tyhjid, ja monitori auttoi varmistamaan
epéilyn. DAC-30:n etupaneelissa asetukset olivat hyvin usein pielessa, mikali kuva ei

FCP-projektissa ndkynyt.
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Videomateriaalin digitoimisvastuu jai minulle ja kuvaajalle, kun taas lehtiartikkeleiden
ja kuvien digitoinnista eli skannauksesta vastasi tuottajamme. Héanen tehtdvanaan oli
skannata useita satoja kuvia ja lehtileikkeita tietokoneelle. Tietokoneen lisdksi hén
kaytti apuna skanneria. Tarkoituksena oli saada mahdollisimman hyvalaatuisia ja isoja
kuvia, jotta niitd pystyi animoimaan editissa. Siksi skannerin ohjelmasta valittiin
mahdollisimman suuri lukutarkkuus. Yleisimpid arvoja ovat 75, 100, 150, 300 ja 600
dpi (dots per inch, pistettd tuumalle). Mitd suurempi arvo, sitd tarkempi ja
yksityiskohtaisempi  kuva. Hyvana esimerkkind kuvakoon muuttumisesta on
lukutarkkuuden muuttuminen. Jos kuva on luettu 300 dpi:n tarkkuudella, vie se nelja
kertaa enemman tilaa kuin 150 dpi:lla luettu kuva. Kuvakokoon vaikuttavat mygs

tiedostomuoto, pakkaus ja valkoisten alueiden maaré. (Jarvinen 2009, 90)

6.3  Digitoinnin tyovaiheet

Seuraavaksi kayn lavitse kuinka digitoimme arkistomateriaalit tietokoneelle ja millainen
tyoprosessi se oli. Selvitdn myds arkistoinnin tarkeyttd, mutta tarkemmin kéayn lapi
tyoprosessin omien kokemusten nékokulmasta. Kerron myds, kuinka skannasimme
valokuvia dokumenttia varten ja milld asetuksilla. Kéyn lavitse niitd ongelmia ja

ratkaisuja joita digitoinnissa kohtasimme.

Jarvinen (2009, 21) kertoo kirjassaan arkipdivan arkistoinnin vaiheista, jotka ovat
ammattidigitoinnissakin  hyvin hyddyllisid.  Arkistointiin  siséltyy viisi vaihetta:
Karsiminen, dokumentointi, jarjestely, sailyttdminen ja tarkistaminen. Ensiksi kannattaa
karsia aineistoa. Kaikkea ei voi saastda levytilan vuoksi. Tamén jalkeen kannattaa
dokumentoida digitoidut tiedostot eli kerata metatietoa. Tiedostojen formaatit, pituudet,
laitteisto kannattaa kirjata ylds, jotta tiedostojen katselu tai kuuntelu tulevaisuudessa on
helpompaa. Jarjestelyn voi suorittaa dokumentoinnin oheessa, mink& jalkeen kannattaa
tehdd tiedostoista varmuuskopiot. Digiarkiston kuntoa kannattaa my&hemmin aina

valilla tarkistella, jotta aineistoa ei menetettdisi. (Jarvinen 2009, 21)

Olimme jo esituotannossa 2011 huhtikuun ja toukokuun aikana katsoneet materiaalin
tarkkaan lavitse, tehneet muistiinpanoja ja kirjoittaneet ne puhtaaksi. Seuraava vaihe

kuvausten jalkeen oli ottaa materiaali sisadn ja valita parhaimmat kohdat kaseteilta.
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Otimme ensin sisdaan materiaalin, jonka olimme jo esituotannossa huomanneet hyvéksi
ja kayttokelpoiseksi. Sen jalkeen k&vimme materiaalin uudestaan l&vitse, silla suurin
osa kuvauksista oli tdssé vaiheessa suoritettu dokumenttia varten, ja tiesimme, mita etsia

ja mitd tarvitsimme.

Otimme kaseteista yksittaisia klippeja sisadn, silla koko kasetin digitoiminen olisi
vienyt paljon kovalevyn kapasiteettia ja aikaa. Nimesimme vield yksittdiset klipit
vuosien ja tapahtumien perusteella. Esimerkiksi jos kasettimme oli vuodelta 1998 ja
siind kuvattiin yleisesti llosaarirockia, nimesimme kaytetyn klipin nimella: llosaarirock
yleiskuvaa "98. Nimedminen helpottaa ja nopeuttaa editointia, jos yksittéisten Klippien
maard on suuri. Jos videokuvassa esiintyi artisti, nimesimme sen artistin,
esiintymislavan ja vuoden mukaisesti. Klipit kokosimme vield eri kansioihin, jotta neula
heindsuovassa -efektia ei tapahtuisi. Kirjasimme klipit viel& paperille ylgs tarkemmin
tietoineen. Muistiinpanoja voi kayttdd apuna ilman ettd tarvitsisi erikseen kayda l&pi

jokaista videota tietyn siséllon etsimiseen.

Digitointi oli kuitenkin aikaavievad eik& niin haasteellista. Kaikki oli jo ennakkoon
tarkasteltu lavitse ja ongelmia laitteiston kanssa ei oikeastaan ollut. Oli vain pidettava
silma tarkkana materiaalin kanssa, siltd varalta jos uutta mielenkiintoista kuvaa
ilmaantuisi. Jos leikkausvaiheessa tarvitsisimme jotain arkistosta, tarvitsi vain laittaa

koneet paélle ja digitoida.

Varsinaisen dokumentin leikkaus ei tapahtunut digitointikannettavalla, vaan omassa
edit-tilassa. Tata varten FCP-projektissa jouduimme vaihtamaan Scratch Diskin omaksi
kansiokseen, jotta siirtdminen koneelta toiselle helpottuisi ja se olisi organisoidumpaa.
Scratch disk maaraa Final Cut Prohon capturoitujen tiedostojen paikan, ja kannettavan
tietokoneemme muisti ei olisi millddn riittdnyt kaiken arkistomateriaalin tuomiseen
projektiin ja kerralla siirtdmiseen. Toisessa editissa sitten vain kéyttaisimme “reconnect
media”-ominaisuutta, jotta projektin kadonneet Kklipit 10ytyisivat varsinaisessa

leikkausvaiheessa.

Tuottajamme digitoi samaan aikaan kuvia ja lehtiartikkeleita tietokoneelle. Tyomé&éara
oli valtava, silld kuvia oli paljon. Loysimme arkistoista useita taysid& mappeja ja

laatikoita tdynnd kuvia ja osaa ei ollut nimetty mitenk&an. Tuottaja Kkeskittyi kuvien
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digitointiin taysipaivéisesti. Han pyrki ottamaan huomioon skannauksessa kuvan
laadun, skannauksen keston ja tiedostokoon. Yhden kuvan skannaukseen kului aikaa
noin 5 minuuttia, joten kuvien valintaa tuli rajata etukéteen. Kuvat tuli myods skannata
hyvalla resoluutiolla, jotta ne nékyivét hyvin valkokankaalla ja niista pystyy erottamaan
yksityiskohtia, kuten pienelld kirjoitetut tekstit ja muut. Kuvat skannattiin 400 dpi:n
resoluutiolla ja pakkauksena kéytettiin jpg-formaattia. FCP, Adoben After Effects-
jalkikasittelyohjelma, ja Adoben Illustrator, graafinen suunnitteluohjelma, tukevat hyvin
tatd formaattia. Tiedostokoko kuitenkin kasvaa ndilld asetuksilla jopa 15 megatavuun

per kuva, joten tassakin oli huomioitava ulkoisen kovalevyn tilavuus. (Suksi 2011.)

Taman jalkeen digitoidut tiedostot sirrettiin ulkoisilla kovalevyilld editiin jossa koko
elokuva leikattiin. Tiedostot lajiteltiin ja lokeroitiin. Analogisten Hi8- ja VHS-kasettien
sekd kuvien lisdksi meilld oli vield paljon digitaalista materiaalia, muun muassa
DVCPRO-, MiniDV- ja Digibeta- kasettiformaatteina ja HD-kuvaa DVD:ltd ja
kovalevyiltd. Digitaalisten kasettiformaattien tuonti FCP-ymparistéon tapahtui lahes
samalla tavalla kuin analogisten kasettienkin. Tarvitaan vain sopivat nauhurit ja oikeat
kytkennat laitteisiin. Suurin osa materiaalista oli kuitenkin digitaalista, sill& videokuva
llosaarirockista oli p&&osin hyvin nuorta.  Videomateriaali sijoittui 20 vuoden

aikajanalle.
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7 Kuvaus ja leikkaus

7.1 Arkistomateriaalin huomioiminen kuvaustilanteissa

Kuvauksemme keskittyivét llosaarirockin aikaan 15. — 17.7.2011, jolloin kuvasimme
suurimman osan kuvituskuvasta. llosaarirockissa keskityimme ottamaan kuvia, joita
arkistomateriaali ei meille pystynyt antamaan. Téarkeintd oli saada nykypaivan
llosaarirockista paljon kuvitusta. Arkistomateriaalin maaré ja sisaltd oli meilla selvill,
joten tiesimme, mit4 etsid ja mitd kuvata lisad. Festivaalin tapahtuman aikaan ei
kuitenkaan tarvinnut arkistoon turvautua. Arkistomateriaalin merkitys korostui
enemman avainhenkildiden haastattelutilanteissa. Seuraavaksi kayn tarkemmin tata

lavitse.

Aaltonen (2011, 308-309) kertoo Kirjassaan haastattelun tarkeydestd. Haastateltavalla
voi olla arvokasta informaatiota, jota muualta ei valttdamatta voi saada. Haastattelulla
pystytdén paikkaamaan kuvia, joita muuten on mahdoton saada. Esimerkiksi Titanicin
uppoamisesta ei ole filmimateriaalia, mutta turmasta selvinneiden haastatteluita on.
Varsinkin  historiallisessa ~ dokumentissa ~ todistamisen  tarve  on  suuri.
Dokumenttielokuvassa on tarkead, ettd haastateltava kdy lavitse muistoja, hénen
kasvoiltaan paistaa muiston emotianaalinen merkitys. Parhaimmillaan haastateltava
elaytyy vahvasti ja kokee muiston tai tilanteen tunteellisena. Tunteet voivat olla itkua,

vihaa, surua, iloa, tai naurua. Joskus hiljaisuuskin on tarkeda haastattelussa.

Haastattelut ovat kuin muistoja, joiden esittdmisestd on dokumentissa kyse.
Arkistomateriaali tukee vahvasti haastateltavaa tai vaikkapa todistaa hanen véitteensa
vaaréksi. Vanha sananlasku "yksi kuva kertoo enemmaén kuin tuhat sanaa" on tassé
yhteydessa hyvinkin paikkansapitdva. On kuitenkin muistettava, ettd ihminen on
erehtyvdinen ja saattaa muistaa véarin. (Aaltonen 2011, 310.) Huomasimme
dokumentinteossa, ettd kaikilla ei valttdméattd ole niin hyvd muisti ettd kaiken
tekemisensa pystyisi muistamaan. On hyva olla mukana tarkat kysymykset, joissa on

faktat mukana, ettd haastateltavaa voi muistuttaa historiallisista faktoista.
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Arkistomateriaalia kdytimme haastatteluissa muistiinpanoina ja myods visuaalisena
elementtind.  Historiallisessa  dokumenttielokuvassa on  yleistd tapahtumien
rekonstruktioiminen ja tapahtumien naytteleminen, jotta katsojalla olisi parempi késitys
tapahtumista. Tatd me emme Kkuitenkaan l&hteneet tekemaan, vaan somistimme
lavasteemme vanhoilla kuvilla, julisteilla, paidoilla ja vastaavilla (kuva 1). Oli kuitenkin
mielenkiintoista seurata haastateltavien reaktioita arkistomateriaaliin, varsinkin kun
sijoitimme taustan valokuvat aikakausien mukaan, niin ettd esimerkiksi 1980-luvun
valokuvat olivat aikakauden haastateltavan taustalla. Haastateltavat ihastelivat
valokuvia ja kertoivat niistd ja heistd paistoivat muistot ja kokemukset. Jos tekisin
haastattelut uudestaan, antaisin haastateltaville kasiin valokuvia tapahtumista ja antaisin
heidan itse kertoa omin sanoin. Haastateltava pystyisi ehk& ndin kertomaan asioista
paremmin ja tunteellisemmin. Arkistomateriaalilla on siis vahva merkitys
kuvaustilanteissa. Varsinkin kasinkosketeltavilla arkistoilla, kuten valokuvilla, t-
paidoilla ja esineill& on suuri vaikutus haastateltavaan. (Saksala 2008, 134.)

Kuva 1. Arkistomateriaalin hyédyntdminen haastatteluissa.
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7.2 Arkistomateriaalin leikkaus llosaarirock — 40 vuotta sakalla -dokumentissa.

Tassa luvussa kayn yleisesti lapi leikkaamista ja dokumentin leikkaamista. Samalla
kerron hieman, miten leikkasin arkistomateriaalia dokumenttiin ja milla perustein.
Kerron myos leikkausprosessista ja sen suhteesta kasikirjoitukseen. Pohdin myos
arkistomateriaalin autenttisuuden merkityksia ja missa tilanteissa arkistomateriaalia saa

leikata vapaammin ja missé ei.

Leikkaaminen tapahtuu non-lineaarisesti. Taméa tarkoittaa sitd, ettd kuva-, aani- ja
videomateriaalista luodaan kokonaisuus aikajanalle. Aikajana on oma kokonaisuus joka
sisdltdd useita eri palasia eri videoista. Lopullinen video muodostuu vasta aikajanan
ulostuonnissa, jolloin useista eri lahteista tulee yksi kokonaisuus. (Kerdnen ym. 2005,
225.)

Leikkaustapoja on erilaisia. Elina Saksala (2008, 152) mainitsee Kirjassaan naista
muutamia. Dokumenttia voidaan lahted leikkaamaan prosessimaisessa rakenteessa,
jossa lahdetaén liikkeelle siitd, ettd elokuvan elementit pistetdan paikoilleen aikajanalle
kasikirjoituksen tai suunnitelman mukaisesti. Tdmén jéalkeen kronologista jarjestysta
voidaan vield muuttaa, tarinaan voidaan tuoda vaikka takautumia. Punonta-tyyppisessa
leikkauksessa tarinoita tai tapahtumaketjuja on useita, ja ne kulkevat rinnakkain. Niitd
voidaan sitten leikata erikseen omiksi kokonaisuuksikseen ja sitten ripotella ja kutoa
kasaan yhdeksi kokonaisuudeksi. Mikéli elokuva on késikirjoitettu niin, etta se koostuu
useista perdkkaisista itsendisista osista, sitd kutsutaan jakso kerrallaan -tyyppiseksi
leikkaukseksi. Talla tavalla voidaan leikata missa jarjestyksessé tahdotaan ja ilman sen
suurempaa pohdintaa. Tama tyyppi on hyvin yleinen seuranta- tai
ajankohtaisdokumenteissa. Lopuksi jaksoja viilataan niin, ettd ne sopivat toisiinsa, jotta
saadaan yhtendinen teos. Dokumentti, joka kulkee haastatteluiden avulla, kuten
llosaarirock-dokumenttimme, voidaan ensin leikata asiasisalloltadn kuntoon, minka
jalkeen sen péaélle laitetaan kuvitusta. Tdma lopputulos muistuttaa enemmaén Saksalan
(2008, 152) mielesta kuvitettua luentoa. Itse koen “luentomaisuuden”
historiikkidokumenteille hyvin yleiseksi tavaksi esittdd faktaa. Liika draama voi ehka
aiheuttaa epéuskoa tapahtumia kohtaan. Dokumentaristina pyrin totuudellisuuteen

asiasisallossa.
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Aaltosen (2006, 144-145) tutkimukseen osallistuneiden dokumentaristien mielesta
leikkausvaihe on dokumentinteon oleellisin, keskeisin ja mieluisin vaihe. Yksi heistd on
Kanerva Cederstrom, joka toteaakin, etta hanelle dokumenttiohjaajan identiteetti syntyy
juuri leikkaamisen kautta. Ohjaajana hénelle on hyvin vaikeaa antaa jonkun muun
leikata teostaan, silla hén kokee, ettei pysty “kommunikoimaan leikkaajalle omaa
siséistdan prosessiaan ja silloin on parempi leikata itse.” Cederstrom haluaa antaa
“elokuvan syntyd muotoonsa, eikd puhua siitd.” Myos ohjaaja Markku Lehmuskallio
leikkaa dokumenttinsa itse. Hadn pitdd kuvattua materiaaliaan “omina kuvina”, joita
ulkopuolinen ei voi tietdd. Han nédkee, etté leikkaajalla on ihan eri ndkemykset elokuvan
teosta. Lehmuskallio toteaa myos, ettd vaikka ammattileikkaaja voisi saada parempaa

jalked aikaan, puuttuu elokuvasta kuitenkin se oma kédenjalki ja visio.

Olimme jo Jetta Kaurosen kanssa kuvanneet dokumenttia, digitoineet arkistomateriaalia
ja suunnittelleet ké&sikirjoitustakin, joten paatimme myoskin leikata dokumentin. Olen
Aaltosen haastattelemien ohjaajien kanssa samaa mieltd. Minun on hyvin vaikea antaa
kuvaamaani materiaalia jonkun toisen leikattavaksi. Olen esimerkiksi kuvitellut sieluni
silmin” kohtauksen tapahtumat jo pddssdni ja en koe, ettd kukaan pystyisi saamaan
samasta materiaalista sellaista, mitd itse haluaisin sen olevan. Vierastaisin toisen
tekemid ratkaisuita. Jopa Kaurosen kanssa meilld tuli useita sanaharkkoja
leikkaamisesta. Vahva visiokin murtuu paritydssa. Kompromisseja oli tehtdva, kun

molemmilla on visio leikkaamisesta ja lopullisesta tyostéa.

Osa Aaltosen (2006, 146-147) tutkimuksen dokumentaristeista kaytti kasikirjoitusta
l&htokohtanaan, osa ei ollenkaan. Dokumentaristi Visa Koiso-Kanttila ei edes
vilkaissutkaan kasikirjoitusta leikkausvaiheessa, kun hén teki elokuvaa Isdlta Pojalle.
Leikkaaja oli lukenut késikirjoitusta, muttei kayttdnyt sitd. Kiti Luostarinen huomasi
leikatessaan omaa elokuvaansa Naisenkaarta, ettd kasikirjoituksen teksti ja kuvat eivat
toimineetkaan odotetusti. Heikki Huttu-Hiltunen kavi leikkaajansa kanssa keskustelun,
jossa he puolestaan ottivat késikirjoituksen rungoksi, mutta siihen haettaisiin

tehokkaampaa muotoa ja rytmié. Ohjaajan mukaan elokuva syveni leikkausvaiheessa.

Dokumenttielokuvan leikkaaminen ei yleensé ole kasikirjoituksen mukaan etenemista.
Elokuvan moodi on vaikuttava tekija leikkauksessa. Havannoivassa ja osallistuvassa

moodissa leikkaaminen on avoimempaa ja kasikirjoitus unohdetaan. Performatiivisessa
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ja selittdvassa moodissa taas késikirjoituksella on oma paikkansa, joka kuitenkin
unohdetaan, mikéali kuvattu materiaali sit4 vaatii. (Aaltonen 2006, 147.)

Me olimme lukeneet ké&sikirjoituksen ja sisédistdneet sen, mutta emme kaytténeet sita
leikkauksessa. Koin sen liian rajoittavaksi. Arkistomateriaalia emme voineet kovinkaan
paljon kayttaa siséltona, lukuun ottamatta muutamaa haastattelua sieltd taaltd. Tama
pakotti yhdistdimaan uutta ja vanhaa. Arkistomateriaalia oli pakko kayttdd enemman
kuvituksena kuin kerronnallisena elementtind. Tiedostimme ettd arkistomateriaali on

todistuksellinen elementti. Haastateltavien puheille tuli enemmén vakuuttavuutta.

Non-lineaarisella leikkausmekaniikalla on helppoa kokeilla materiaalilla eri asioita.
Dokumentaristi Mika Taanila leikkasi dokumentistaan ensin 70-minuuttisen ja lyhensi
sen lopulta 25-minuuttiseksi. Sitten han siirtyi leikkaamaan yksittdisia kohtauksia
pienemmiksi ja pienemmiksi. Taanila kavi jokaisen kohtauksen lavitse ja etsi oleellisia
kohtia. Tassékin editointityylissa on se vaaransa, etta materiaalille tulee sokeaksi, etta
kaikkea on mahdollisuus muokata. (Aaltonen 2006, 148.) llosaarirock
dokumentissamme leikkasimme ensin 45-minuuttisen dokumentin 90-minuuttiseksi.
Materiaalia oli niin paljon ettd ensin oli vaikea nédhdd mik& oli oleellista. Sitten
ldhdimme purkamaan jokaista segmenttid pienemmaksi, etsiméaan ne oleelliset ja tarinan
kannalta tarkeimmat kertomukset ja karsimaan turhat ja ronsyilevat patkat pois.
Materiaalista olisi saanut vaikka kuuden tunnin dokumenttisarjan. Lyhensimme

loppujen lopuksi dokumentin 55-minuuttiin.

Arkistomateriaalin edut olivat siind ettd ne erottui selkedsti muusta kuvatusta
materiaalista. Arkistomateriaali oli paasaéntoisesti vanhaa ja heikkoilaatuista. Katsoja
nakee dokumentista heti, mikd osuus on historiallista ja mik& nykyp&ivad. Varmuuden
vuoksi kuitenkin halusimme n&yttdd kuvissamme selkeésti jotain minkd& huomaa heti
vanhemmaksi. N&itd ovat mm. maamerkit, pukeutumistyylit ja lokaatiot. Esimerkiksi
kun dokumentissa puhutaan llosaarirockin Rentolavan synnystd, leikkasin ensin siihen
arkistomateriaalista kuvaa, jolloin Rentolavaa ei ollut. Kuvasta nakee, kuinka alue on
ollut ulkopuolinen muusta festivaalialueesta, ja samalla haastateltava kertoo, kuinka
ranta oli levoton paikka. Ensin todistuu rentolavan olemattomuus ja samalla kuvassa

nékyy rannalla olevia ihmisid, jotka tekivat paikasta hieman levottoman.
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Mari Karppi (2008, 32) pohtii arkistomateriaalin autenttisuutta opinndytetydssaan. Han
pohtii, onko soveliasta kayttda esimerkiksi 1930-luvun kuvamateriaalia kun
dokumentissa kasitelldaan 1920- lukua. Voiko katsoja tietad, etta kyseessé on 1920-luku,
jos ei naytetd vuotta eikd kuvassa ndy tunnistettavia elementtejad? Hanen mielestaan
kayton luvallisuus riippuu tekijan tarkoitusperista. Jos dokumentaristi haluaa korostaa
1920-luvun tapahtumia tai ajankuvia, ei han voi kayttad muilta vuosikymmeniltd
taltioitua materiaalia. Vapaampi saa olla, jos ei puhuta tietyistd vuosista tai

tapahtumista.

Dokumenttimme on historiikki, se kulkee kronologisesti, vaikkakin vélilla hyppien
nykypaivaan. Erotimme jokaisen vuosikymmenen toisistaan, joten emme voineet
kayttdd arkistomateriaaliakaan vapaasti. Poikkeuksena oli tietysti se, kun puhutaan
asioista yleiselld tasolla eivétkd tapahtumat ole niin sidottuja vuosiin. Esimerkiksi kun
Juha Leinonen mainitsee haastattelussaan hardcoren, punk-musiikin alalajin, tulon
llosaarirockiin ja myShemmin hidn kuvailee “punkkareita” eri adjektiivein, ndin
sopivaksi kuvittaa tdmén arkistomateriaalilla, jossa esiintyi samannékdisia ihmisia eri
aikakausilta. Karppi (2008, 32) sanoo opinndytetyossdan ettd mikali tapahtumia
kuvitetaan yleisluonteisella historian kuvilla, kuvilla joiden sisalto ei ole historiallisesti

merkittavaa tai oleellista, ei materiaali ole sidoksissa aikaan.

Arkistomateriaalilla on selked suhde kuvattuun materiaaliin, se on todistusvoimainen
elementti. Leikkauksessa kuitenkin tuli ottaa huomioon, ettd meidén taytyi laittaa eri
vuosilta eri kuvia perdkkdin. Haastateltavan puhetta oli vaikea kuvittaa samasta
kuvatusta lahteestd, silla se ei vélttdmatta sisaltanyt halutuja asioita. Haastattelu oli se
runko, joka maarasi, miten arkistomateriaali sijoitetaan. Hyvana esimerkkina néden tasta
Tuija Vartiainen-Gomezin kertoman tarinan, jossa Australiasta asti tullut Ilosaarirock-
vieras oli vahalla jaada festivaalin ulkopuolelle, koska festivaali oli myyty loppuun.
Kuvitin tdman kohdan tarinassa esiintyvien elementtien avulla. Kun puhe oli
puhelimessa puhumisesta, meilld sattui olemaan Tuijasta kuvaa kun h&n puhuu
puhelimeen. Samoin kun tarina siirtyi lehdistotilaisuuteen, meilld sattui olemaan
lehdistotilaisuudestakin kuvaa, jossa Tuija esiintyi. Kuvat toimivat erittdin hyvin yhteen
vaikka ovatkin eri vuosilta ja eivat esita itse kuvailtua tapahtumaa. Haastattelu on se

elementti, joka sitoo kuvituksen yhteen.
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Tarinan kuvittaminen vaikeutui huomattavasti, kun siirryttiin aiheisiin, joista on vaikea
Ioytad arkistomateriaalia. On pakko turvautua vertauskuviin leikkauksessa. Elokuvalle
tyypillistd on sen moniulotteisuus. Kuvista l0ytdd konkreettisten asioiden lisaksi
viittauksia tai merkityksid. Kun kuvan monimuotoisuutta kayttdd hyvaksi, voi
parhaimmillaan  luoda  jotain  runollista, filosofista ilmaisua.  Varsinkin
dokumenttielokuva antaa paljon uusia mahdollisuuksia kokeilla ilmaisua symbolien
avulla. Joskus elokuva voi olla pelkkéé vertauskuvaa alusta loppuun. Vertauskuva eli
symboli edustaa jotain muuta kuin mité se esittdd. Esimerkkind omassa tydssani kaytin
skinheadeistd puhuttaessa paljonkin symboliikkaa. Hakaristi, jonka pé&alla oli
kieltomerkki, kuvasi hyvin 1990-luvun tunnelmaa Joensuussa ja sitd kaikkea mité
skinhead-kulttuurin vastustamiseen liittyi. Symboleilla voi hyvin tiivistada ja kiteyttaa
kerrontaa. (Aaltonen 2011, 60-61)

Karppi (2008, 35) kirjoittaa, ettd jossain vaiheessa leikkaukselle tulee sokeaksi.
Dokumentissa ei enda nde, mikd on oleellista ja mika ei. Leikkaaja itse on nahnyt
materiaalin tuhat kertaa ja tavallaan siséistdnyt kaiken ja nahnyt myds sen, mité
valmiissa versiossa ei ndy. Siksi onkin hyva nayttdd dokumenttia henkil6lle, joka ei ole
vield sitd ndhnyt. Samalla voi katsoa kaikkea lavitse katsojan nakokulmasta.
Tarvitseeko jokin kohta lisad tarkennusta vai onko jotain epdoleellista eksynyt
joukkoon. Huomasin myds leikatessa tdman. Materiaalille tulee sokeaksi. Huomasin
joissain kohdissa kéyttdvani tarinan kannalta turhaa arkistomateriaalia dokumentissa
kun koin sen jotenkin hienoksi ja nayttavéksi. On muistettava, ettd tarina tulee ensin,
sitten visuaalisuus. Meilld oli tuotantoryhmén kanssa sanonta ”Kill your darlings”, ja
leikkauksessa tamé merkitsi hienojen ja nayttavien kuvien poistamista, mikali ne eivat

sopineet tarinaan.

Dokumenttielokuvan eettiset ongelmat tulevat yleensa leikkauksessa vastaan. Tekijé
saattaa epdilld omaa taiteellisuuttaan ja rahoittajien kanssa voi tulla ongelmia.
Dokumentaristi voi kokea eettisid ongelmia sekd kuvattavan kohteen ettd yleison
kanssa. (Aaltonen 2006, 191.) Laura Oinas pohtii opinndytetydssédan (2008, 18-19)
dokumentin teon eettisid ongelmia. Opiskelijana h&n ei née itseddn vield taiteilijana,
eika rahoitusongelmia koulun kanssa ole tullut, mutta kuvattavan kohteen sekd yleisén
valilla han koki erdénlaista vastuuta. Oinas koki, ettd hanen tulisi kohdella kuvattavaa

kohdettansa kuin ketd muutakin tahansa, vaikka tdma on kehitysvammainen. Rajan héan
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vetdd tirkistelyyn ja intiimien asioiden kuvaukseen. Suhdetta yleisoon Oinas pohtii
materiaalin esittdmisen kautta. Onko oikein esittad raskauttavaa materiaalia shokeeravan
sisdltonsa takia? Vaikka tarkoitus on vain auttaa katsojaa ymmartdmaan aihetta,
pyhittadko tarkoitus keinot? Pitéisiko taitelijan vain alistua yhteisiin moraalikoodeihin?
Dokumentaristin on pysyttdva itselleen aitona, mutta samalla on tasapainoiltava
kuvattavan kohteen ja yleison kanssa.

7.3 Arkistomateriaalin jalkikasittely

Raakaleikkaus oli nyt takana, tarina muotoutunut ja arkistokuvat I6ytdneet oman
paikkansa aikajanalla. Kuitenkin efektoinnin, varinméarittelyn ja ehostuksen parissa
tarina viela eldd. Vaikka olimme jo siirtyneet pois tarinan leikkaamisesta ja
kokonaisuuden luomisesta, oli tarina kuitenkin taustalla “muhimassa”. Se koki koko
ajan muutoksia. Varinmaarittelyn alkaessa tarinan pituuteen ja kuvien kestoon ei enda
puututtu, silla vérikasiteltyjen kuvien pituutta ei voinut endd Final Cut Prossa muuttaa
jalkikateen pidemmaksi. Sisélto taytyi olla kasassa viimeistaan tassa vaiheessa. Ennen
varinmaarittelya oli kuitenkin laitettava dokumenttiin nimikyltit, efektit ja animaatiot.

Kerron hieman arkistomateriaalin efektoinnista, animoinnista ja ehostuksesta.

Valokuviin lisasimme FCP:ssa liikkeen. Pienen panoroinnin, tilttauksen ja zoomin
avuilla saimme kuvia eloisammaksi ja tuotua esille huomiopisteitd. Naissakin tuli olla
tarkkana, etté liikkeen nopeus ja kuvan pituus vastasivat leikkauksen muuta rytmid. Niin
sanottu musiikkivideoleikkaus ei vélttdmattd sovi hitaan ja leppoisan haastattelun
kuvitukseksi. Katsoja voi lakéhtya infromaatiotulvaan ja sen liséksi nopea leikkaus
saattaa nayttad holmolta vaarassa kontekstissa. Tamakin on kuitenkin tekijasta kiinni.
Me péaatimme ettd kaytdmme hidasta leikkausta historiahaastatteluissa ja nopeaa

leikkausta valiosissa.

Valokuvien liséksi meilld oli iso kasa lehtileikkeitd, joita piti jotenkin animoida.
Pienella kirjoitettuja teksteja piti suurennella ja korostaa, joten graafikkomme teki osaan
artikkeleista efektin jolla tarkein ja oleellisin nakyisi katsojallekin. Lis&simme myos

taustalle blurrina eli sumeana valokuvan, jossa lehtiartikkeleita oli kasassa ja leviteltyné.
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Né&in pystyimme leikkim&an artikkelien animoinnissa enemmankin, ilman pelkoa etta

taustan mustuus paistaisi jostain lapi.

Taman liséksi arkistomateriaali aikajanalla tarvitsi hieman kohennusta. 4:3-suhteinen
VHS- tai Hi8-video itsessdadn oli heikkolaatuista, eikd sitd ei voitu parannella
digitaalisesti. Pystyimme ainoastaan ehostamaan sitd ja tuomaan sen 2010-luvulle.
Dokumentti itsessdan on HD-laadulle kuvattu, mik& tarkoittaa vahintdédn 1280 x 720
pikselin videokuvaa, mutta arkistomateriaalin koko oli vain 576 x 720 pikselia.
Dokumentin kuva-ala ei siis kokonaan tayty, kun tausta on vield suhteeltaan 16:9.
Vaihtoehtoina oli taustan tuominen arkistomateriaalin taakse, jolloin koko pinta-ala
tayttyisi jollain muulla kuin mustalla ja arkistomateriaali olisi sijoitettu keskelle, tai
sitten kuvan venyttdminen ja rajaaminen 16:9 ruudulle sopivaksi. Jos arkistovideota
suurensi koko ruuduksi, sen laatu karsi entisestadn. Analoginen videomateriaali oli
muutenkin heikkolaatuista, joten paitimme tehda kaikkien 4:3 arkistomateriaalien
taustalle toistuvan graafisen elementin. VHS. ja Hi8-videokuvat jattivat kuitenkin

digitoinnissa ikavat mustat reunat kuvaan, jolloin ne piti cropata eli rajata pois.

Arkistomateriaalia saa ehostaa mieleisekseen, miké&li sisalté ei muutu. T&ssd voi
tasapainoitella kerronnallisuuden ja autenttisuuden valilla. Kyse on vain silméakarkin
luomisesta ~ eikd  todistusaineistoon kajoamisesta. Autenttisuus kérsisi
raakaleikkauksessa, jos kuvat olisi sijoiteltu vaarin. Arkistovideon sisalto ei kéarsi, vain
sen ulkomuoto ja esitystapa muuttuu. Tassd ei mielestani ole mitdan vaaraa. Pidan
varikorjailua taiteellisena vapautena, joka ei vaikuta niinkdan autenttiseen siséltoon
vaan esitystapaan. Pohdimme kylla tuotantoryhman kanssa valokuvien varinmaarittelya,
mutta ryhman mielestaan oli parempi jos valokuva oli haalistunutta ja vanhan nékoista.
Vérikorjauksella voi muuttaa tyon tyylid, mutta hyvak&an varikorjaus ei voi pelastaa
huonoa videoty6td (Kettunen, 2005, 83).
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8 Pohdinta

Varsinkin historiallisessa dokumentissa tekijanoikeusongelmia tulee. Sopimusten teossa
kannattaa olla tarkkana, silla suulliset sopimukset voivat auttaa ensin elokuvan teossa,
mutta jalkikéateen levityksessa kannattaa hankkia kirjalliset, jotta ongelmilta valtytaan.
Kirjallisesta sopimuksesta ndkee heti missé arkistomateriaalia voi kayttd4 ja missé ei.
Elokuvan levityksen rajat tulevat hyvin nopeasti vastaan sopimuksia tehdessa.
Sopimuksissa lukee tarkasti, missda dokumenttia saa esittdd. Myo6s levityskanava
vaikuttaa tekijanoikeuksista maksettaviin korvauksiin. DVD-muodossa myytava
elokuva on kalliimpi levityskanava kuin esimerkiksi elokuvafestivaalit. On hyvinkin
mahdollista, ettd dokumenttia saa vain esittda tietylla sisallélla vain tietyissa
tapahtumissa. Varsinkin kaupalliseen tarkoitukseen tehdyt teokset vaativat suuret

maarat sopimuksia.

Dokumentin tekeminen on ollut raskas ja pitk& prosessi. Varsinkin opiskelijana asioita
oppi koko ajan enemmaén tyotd tehdessd. Arkistomateriaalin etsintd, tutkiminen,
digitointi ja leikkaus veivat paljon aikaa ja samalla se hdmmensi minua. Missa kéyttaa
tiettyja kuvia, kuinka esittda haastateltavan asia, jotta arkistomateriaalistakin olisi jotain
hyotyd muuten kuin visuaalisena elementtind. Tarkastelin aika paljon kuvien symbolista
merkitystd. Arkistokuvaa oli todella vaikea 10ytaa haastateltavan aiheista tai puheista,
silld sita ei yksinkertaisesti ollut. Symbolisuuden korostaminen oli ainut vaihtoehto. Jos
videokuva tai arkistokuva ei suoraan voinut todistaa haastateltavan vditteitd, oli
kaytettdva symboliikkaa. N&ita olivat dokumentissa muun muassa. kuvat vihaisista
ihmisistd kun puhutaan rasismista, tai haikeat halauskuvat, kun puhutaan lahtemisesta.
Arkistokuvan ei valttdmatta tarvitse esittdd juuri puhuttua asiaa, nden etta kerronta tulee
ensin. Taméankin vuoksi dokumenttielokuvia ei tulisi pitaa taysin faktana. Katsojien on

oltava kriittisia katsomansa materiaalin suhteen.

Koin kuitenkin vaikeimmaksi dokumentin viihdyttdvyyden. Kuinka katsoja saadaan
koukutettua sisaan elokuvaan. Vaikka dokumentti ké&sitteleekin tosielamé&a, sen ei tulisi
olla tyls& ja arkinen. Draamaa on luotava vaikka vékisin. Tarjonta on valtava ja
nykyihmisen mieli vaeltaa, kun asia ei hanta kiinnosta. Arkistomateriaalia on haastava

leikata, jos sitd on vahan. Varsinkin dokumentin viihdyttavyyden kannalta on vaikea
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vahasta tehdd paljoa. Leikkausvaihe on tdrkein dokumentinteossa. Siind draama
rakennetaan kuvien keskindisten vaikutuksien kautta. Samoin mikali haastateltavan

puhe on kuivaa ja tylséd, on sitd hyvé kuvittaa jollain jannittavalla ja mielenkiintoisella.

Vanhat valokuvat herattdvat ajatuksia ajan kulusta, pukeutumisesta, teknologiasta,
kehityksesta ja taloudesta. Ne ovat todisteita aikakaudestaan, kuvien ottohetkell& tuskin
mietitddn ndita asioita. Emme ajattele katsojaa kaukana tulevaisuudessa vaan mietimme
kuvan merkitystd nyt. Vai pohdimmeko tulevaisuutta kuvatessamme dokumentteja,
valokuvia, videokuvia? Mietimmekd miten meidat n&hddan tulevaisuudessa? Ei,
ellemme kuvaa juuri tatd tarkoitusta varten. Olemme aikamme vankeja, kuin
valokuvammekin. Arkistomateriaali on hyva tapa tuoda esiin vanhoja tapoja ja nayttaa
ettd ndin me koimme maailman. Emotionaalisella tasolla nden ajan kultaamia muistoja,

haikeutta, nuoruutta ja iloa. Varsinkin llosaarirockin arkistomateriaali on tata taynna.

Uskon ja toivon ettd dokumenttiamme kaytetdan lahteena tulevaisuudessa jonkun muun
dokumentissa, vaikka llosaarirock 50 vuotta tapahtumassa. Dokumenttimme on siina
vaiheessa tulevaisuuden dokumentaristeille arkistomateriaalia, se on osa historiaa ja sita
kaytetddn uutena nakemyksend aiheesta. Meidan motiivimme heille ovat kuitenkin
epaselvia, he eivat nde materiaalin taakse tai kuvaajan taustoja. Teos itsessédan kertoo
heille kaiken tarpeellisen. He kayttavét sitd miten parhaaksi nakevét ja kokevat. Toisen
leikkaajan kasittelyssd dokumenttimme olisi varmasti erilainen, han kasittelisi aihetta
eri tavalla. Tulevaisuuden dokumentaristin ongelmat tulisivat esiin kuitenkin vastaan
meidan elokuvamme arkistomateriaalia katsellessa, silla han ei voi luottaa kaikkien

kuvien ja puheiden faktaan. Virheita sattuu kaikille.

Arkistomateriaalin eettiset ongelmat tulevat vastaan, kun elokuvaa leikataan. Kuvien
faktuaalisuus ja merkitys voi vaihtua, mikali taustoja ei tiedetd. Vaardn kuvan
kéayttaminen ja virheellisen tiedon esittdminen on noloa sekd tekijlle ettd katsojalle,
varsinkin téllaisessa tilanteessa kun kyseess& on Popmuusikoiden historia.
llosaarirockin historiassa ollaan koettu vaikeita hetkid ja ryhméhenki on aina ollut se
motivoiva voima. Vaarén tiedon esittdminen on melkeinpé henkilokohtainen loukkaus.
Tulevaisuuden dokumentaristin onkin otettava kaikki Illosaarirock — 40 vuotta sékalla -
dokumenttiin leikatut arkistomateriaalit kriittisend vastaan. H&nen on kaytdnnossa

kuvitettava kaikki itse uudestaan.
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Analoginen arkistomateriaali on erittdin tarke&d historialle ja ihmiskunnalle.
Digitaalisena aikakautena on tieto jatkuvassa murroksessa. Se vanhenee nopeasti.
Dokumentaristille analoginen arkistomateriaali on pysyvéa ja hyvdd materiaalia
dokumentissa. Digitaalinen maailma pitdd sitd yleensd vanhentuneena ja
kayttokelvottamana, mutta usein ei edes mietitdmitd aarteita materiaali sisaltaa.
Ihmisten henkilokohtaiset valokuva-albumit ja Kkaitafilmit ovat historiallisesti
merkittdvid. Dokumentaristeille ne ovat parasta materiaalia vilpittdmyytensd ja

viattomuutensa takia.

Digitaalisuudessa piilee omat ongelmansa jakelussa ja kopioinnissa, mistd kaydaan
jatkuvaa keskustelua. Sen eettiset ja taloudelliset ongelmat ovat nykypaivaa. Analogisen
arkistomateriaalin digitointi on tarkedad jéalkipolville, ettei heille jéisi yksiulotteinen kuva
maailmasta. Epaviralliset ldhteet syventavéat maailmankuvaa. Yleisradion Elava Arkisto
-palvelu on loistava esimerkki siitda miten, vanhat videot, televisio-ohjelmat ja
radiokuunnelmat tuodaan nykypdivaan ja naytetddn nykyisille sukupolville. Silti
digitaalinen kopio ei ole kuitenkaan yhta kestavd kuin fyysinen kappale. Valokuvat ja
filmit séilyvat fyysisesti paremmin kuin kovalevyt, CD:t, DVD:t ja Blurayt. Odotamme
sitd aikaa, kun voimme séiloa materiaalia turvallisesti ja hyvalaatuisena jalkipolville.
Nykyisissd formaateissa, kuten CD, vanheneminen voi tapahtua jo 20 vuoden sisélla
kun ne alkavat fyysisesti rappeutua ja niiden siséltdma data katoaa. Tdssé suhteessa
analoginen materiaali viel& voittaa digitaalisen kilpakumppaninsa.
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Suksi, S. Arkistomateriaali llosaarirock - 40 vuotta sakalla! -
dokumenttielokuvassa. Saéhkopostihaastattelu. 20.10.2011.

1. Milla tavalla karsit arkistomateriaalia ennen kun toit niita laatikossa
koululle?

Joensuun  Popmuusikoiden  arkistot  koostuivat lehtileikkeistd,  valokuvista,
videomateriaalista sekd erilaisista printtimateriaaleista. Lisaksi varastossa oli mm.
erilaisia kokouspoytakirjoja, tili- ja toimintakertomuksia seka monenlaista muuta
paperimateriaalia liittyen llosaarock- ja Rokumenttifestivaaleihin.

Tasta materiaalista lahdin miettimdan niitd, milld me voimme dokumentin tekijéina
kertoa katsojalle jotain olennaista ja mielenkiintoista visuaalisesti nayttavalla tavalla.
Tilikertomuksista yms. dokumenteista 10ytyy toki relevanttiakin tietoa Popmuusikoiden
ja llosaarirockin historiasta, mutta kyseiset materiaalit ovat luottamuksellista tietoa,
eivatkd ne muutenkaan ole kovin mielenkiintoisia teostamme varten.

Kun olemme tekeméssa audiovisuaalista teosta, niin luonnollisesti video- ja
audiomateriaali  olivat prioriteetteind  ensimmaisend. Videomateriaalia 10ytyi
kohtuullisesti 90- ja 2000-luvuilta, mutta enemmankin olisi toivonut olevan. Nain ollen
otimme videomateriaalin ldhes kokonaisuudessaan ainakin esikatseltavaksi, jotta
saisimme parhaan mahdollisen materiaalin kdyttdomme eika arkistoihin jaa ns. helmia
kayttamatta.

Popmuusikoilla oli myds olemassa tiettyja danitteitd, joita olisimme voineet kaytta,
mutta tdssa tapauksessa vastaan tulivat heti tekijanoikeusasiat ja Teosto-korvaukset,
joita tuotannollamme ei ollut mahdollista maksaa. Popmuusikoilla oli kuitenkin myos
Teosto-vapaata musiikkia, jonka taydet kayttdoikeudet he ovat aiemmin ostaneet. Nama
kappaleet otimme tuotantoon kayttdémme.

2. Miten ne oli arkistoitu ja oliko vaikea etsia? Jaiko niité viela paljon
poppareille?

Popmuusikoiden materiaalit vuosien varrelta eivdt olleet organisoitu kovinkaan
jarkevasti. Videomateriaalit olivat pahvilaatikoissa eri formaateissa (MiniDV, DVD,
VHS, Digibeta). Osassa videoiden koteloista oli merkintd, mitd kasetti/levy siséltaa,
mutta suuressa osassa ei ollut minkadnlaista merkintad, mita sisalté on. Valokuvia oli
sekd fyysisina tulosteina (varsinkin 70-80-luvuilta) seka tallennettuna CD-/DVD-
levyille (90-2000). Osaan valokuvista oli hyvin merkitty taakse, milt4 vuodelta kuva on
ja ketd kuvassa esiintyy. Tdma helpotti huomattavasti materiaalin koostamista ja
jasentamista leikkaajalle sopivaan muotoon. Lopuissa valokuvista sen sijaan ei ollut
mitddn merkintdd, mitd kuvassa on. Ta&ll6in kuvia ei voi kayttdd korostaessa
dokumentissa jotain tiettyd kohtaa, vaan nditd kuvia jouduimme kayttdmaan ns. yleisina
kuvituskuvina.

CD:lle / DVD:lle tallennetuissa valokuvissa oli lahes kaikissa merkintd milta vuodelta
valokuvat on ja mitéd levy siséltdd. Tama helpotti tyotd huomattavasti, kun etsin esim.
valokuvia, jossa joku tietty aristi esiintyy. Levyilla olleet valokuvat oli arkistoitu
vaihtelevasti. Osissa levyistd oli hyvin selked kansiorakenne, joka helpotti
huomattavasti kuvien valitsemista (Ilosaarirock 2009 — Lauantai — Ranta / Aluekuvia
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/ llotulitukset / llmakuvat / tietty aristi). Osissa levyista tiedostoja taas ei oltu
organisoitu millaén tavalla, valokuvia saattoi olla useita satoja samalla levylla ja ne oli
poltettu levylle suoraan siten, miten kamera on kuvat nimennyt (IMG_2456.jpg jne.).

Arkistomateriaalia ei juurikaan jaanyt Popmuusikoille. Mukaan otin l&hes kaikki videot,
valokuvat, printtimateriaalit ja lehtileikkeet. Naista ldhdin sitten karsimaan ja
valikoimaan sopivimmat, jotka skannasin ja laitoin eteen péin leikkaajalle. Leikkaaja
karsi néisté vielda sopivimmat, jotka tukevat dokumentin aiheita.

3. Milla tavalla huomioit arkistomateriaalia kasikirjoituksessa?

Heti tuotannon alussa oli tiedossa se haaste, ettd videomateriaalia llosaarirockista ei ole
saatavilla varsinkaan 70-80-luvuilta. Toki on olemassa mm. Mika ja Aki Kaurisméen
Saimaa ilmi6 -dokumentti, joka olisi ollut ehdoton helmi meidankin kayttdomme, mutta
tassa tapauksessa tuli jalleen kysymykseen raha, jota tuotannolla ei ollut kaytdssa.
Siispd jo ensimmaisissa ideoinneissa otettiin esille, kuinka llosaarirockin aiemmat
vuodet tullaan nayttdméan visuaalisesti, kun videomateriaalia ei ole. Lehtileikkeitd ja
valokuvia sen sijaan on olemassa suhteellisen paljon, joten péétettiin, ettd visualisointi
tehdaan naiden avulla. Kasikirjoituksessa arkistomateriaali otettiin vahvasti huomioon
my0s siind vaiheessa, kun kaésikirjoitettiin haastatteluja dokumenttia varten.
Arkistomateriaalia l1&pi kdyneend pystyttiin hyvin toteamaan, mitka ovat Ilosaarirockin
historian olennaisia vuosia ja merkkipaaluja. Naitd asioita Kirjoitettiin myos
haastatteluihin ja toivottiin, ettd haastateltava ottaa nditd asioita esille. Nain saatiin
arkistomateriaali tukemaan haastatteluita mahdollisimman hyvin.

4. Milla perustein valitsit tietyt kuvat kaytettaviksi dokkarissa?

llosaarirockin historiassa on merkittavid vuosia, artisteja ja tekijoitd, joiden tuominen
dokumentissa esiin oli ensiarvoisen tarkedd. Vanhemmissa kuvissa ei ollut niin paljon
valinnan varaa, olemassa olevia kuvia taytyi yrittdd kayttdd mahdollisimman paljon.
Pyrin skannaamaan valokuvia, jotka kertovat nditd olennaisia asioita Ilosaarirockista.
Uudemmissa valokuvissa, varsinkin 2000-luvulla digiaikakauden myo6ta, hyvia
kaytettavia valokuvia oli tarpeeksi, jopa liikaa. Naista pyrin valikoimaan sellaisia, jotka
kuvastavat llosaarirockin erityistd tunnelmaa, joka on mainittu monessa paikassa.
Rockia, riemua, iloisia ihmisid, vaenpaljoutta, rantamaisemaa ja monia muita asioita,
jotka ovat llosaarirockille ominaisia. Artistien kuvia valitsin tietoisesti hieman
vahemman. Niiden aristien kuvia, jotka tulevat haastatteluissa tai muuten esille, valitsin
toki mukaan.

5. Mita asetuksia kaytit skannatessa ja mita ongelmia/haasteita tuli siina?
Pyrin l6ytadmaén jarkevét asetukset skannaukseen ottaen huomioon seuraavat asiat:

Kuvan laatu
Tiedostokoko
Skannauksen kesto

Oli tarkeda saada kuvat ja lehtileikkeet skannattua hyvalla resoluutiolla, jotta ne
esitettdessd isolta valkokankaalta ovat myos hyvalaatuisia ja niista pystyy erottamaan
yksityiskohtia. Tiedossa oli myos se, ettd osaa valokuvista ja lehtileikkeistd tullaan
animoimaan dokumenttia varten, joten tdmankin takia kuvan laatu tuli olla hyva.
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Skannauksessa kaytin padasiassa asetuksena 400dpi ja pakkauksena jpg, koska jpg on
formaatti, jota mm. Final Cut, After Effects, Photoshop ja Illustrator kaikki ottavat
hyvin vastaan.

Tiedostokoko toki kasvoi melko suureksi yksittéisten kuvien ja lehtileikkeiden kohdalla,
tiedostojen koko saattoi hyvinkin olla n. 15Mt/tiedosto. Tiedostoja syntyi satoja, mutta
tuotantoa varten hankittu ulkoinen 1 Teratavun kokoinen kovalevy toki riitti tdhén
kayttoon.

Isoja kuvia skannatessa néilld asetuksilla skannaukseen meni n. 5min/kuva.
Kokonaisuutena skannausurakka oli nain ollen melko suuritdinen.
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Digitointiyksikon kytkentakaavio

Video Out (BNC) Video In

Audio Line Out (XLR x2) Audio Input

Scart 1 (Scart/kompositti (RCA)) Video in

Firewire (800-400)




