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InsinGoritydssa tutkittiin dokumenttielokuvan tekoprosessia, ja tarkoituksena oli tuottaa noin
30-minuuttinen dokumenttielokuva rytmista, vodousta ja transsista. Elokuvan tarkoitus oli
tukea yliopisto-opiskelijan vodousta lopputyéna tehtya tutkimusta. Elokuva oli myods osa
isompaa kokonaisuutta, johon kuului Kirja, aanite ja esityksia.

Elokuva tuotettiin ilman budjettia, kahden hengen ydintyéryhméssa, johon kuuluivat tutkija
ja dokumentaristi. Elokuvan kuvaukset toteutettiin Beninissa Lansi-Afrikassa ja Suomessa.
Materiaalista kasikirjoitettiin, kuvattiin ja leikattiin 35 minuuttia pitka elokuva.

Kasikirjoituksen ongelmallinen luonne havaittiin seurantadokumenttia tehdessa. Huomattiin,
ettd vaikka suunniteltiin puhtaasti havainnollista dokumenttia, olosuhteet muuttivat ilmaisua
osallistuvan dokumentin suuntaan. Tahan vaikutti aiheen tiedonhankinnan vaikeus ja se,
etta tietoa vastaan piti usein antaa itsestaan jotain.

Kuvauksissa suurimpia haasteita olivat kuvauspaikkojen ja henkildiden ennalta tuntematto-
muus. Kuvaussuunnitelma voitiin tehda vasta saavuttaessa paikalle ensimmaista kertaa, ja
tapahtumat paikan paalla saattoivat myos yllattaa. Tarkeinta olikin osata varautua kaikkeen
ja sopeutua muutoksiin niita kohdatessa.

Valmiista dokumenttielokuvasta voitiin paatella, etta haastavankin aiheen dokumentointi on
mahdollista kaytossa olleilla henkildstdlla ja resursseilla. Elokuvan paahenkildiden kanssa
vietetty aika ja osallistuminen tapahtumiin vaikuttivat suoraan positiivisesti onnistuneeseen
lopputulokseen.

Tuotannossa opittuja keinoja voidaan soveltaa muihin vastaaviin projekteihin.

Avainsanat dokumenttielokuvat, elokuva, tuotanto
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Abstract
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The aim of this study was to investigate the process of documentary film production. The
main purpose was to produce an approximately 30 minute long documentary film about
rhythm, Vodou and trance. Furthermore, the aim of the movie was to contribute to the study
of a University student about Vodou. The movie is also part of a bigger project which includes
a book, a record, and live performances.

The movie was produced without a budget by a main crew consisting of two persons, a
researcher and a documentarist. The filming took place in Benin in West-Africa and in Fin-
land. The process started with scriptwriting, and after filming and editing, concluded as a 35
minute long documentary.

The problematic nature of scriptwriting was discovered during the production of what was
going to be an observational documentary. Reality and circumstances molded the expres-
sion towards the participatory documentary. This was mainly due to the difficulties of the
information gathering on the subject matter. One was often obliged to give something out of
oneself in order to gain access to information and performances.

The biggest challenges during the filming were presented by the sites and persons previ-
ously unknown to us. Filming could not be planned beforehand and was forced to be done
on site when seeing places for the first time and there might also be surprises regarding
what was happening. The most important part was to try to be prepared for everything and
to be able to adapt to the situation at hand.

Based on the finished documentary it can be concluded that even a difficult subject can be
documented with a crew and resources as small as these. Spending time with the main
actors and participating in the events had a direct influence on the successful outcome.

The ways and methods learned in this production can be applied to other similar projects.

Keywords documentary films, movie, production
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Lyhenteet

DV Digital Video. Digitaalisen videon pakkausformaatti.
DSLR Digital single-lens rexlex. Digitaalinen jarjestelmakamera.
ENG Electronic news-cathering camera. Alun perin uutiskayttéén tarkoitettu

olalla kaytettava kameratyyppi.

FPS Frames per second. Kertoo, kuinka monta kuvaa kamera tallentaa sekun-
nissa.
HDV High-definition Video. Teravapiirtotekniikan siirtymavaiheen digitaalisen vi-

deon pakkausformaatti.

ISO International Organization for Standardization. Asteikko, jolla merkitaan fil-

min tai digitaalisen sensorin valoherkkyytta.

NTSC National Television System Committee. Analoginen televisiojarjestelma,

joka oli kaytbssad Amerikassa.

PAL Phase Altering Line. Analoginen televisiojarjestelma, joka oli kaytossa Eu-
roopassa.
POV Point of View. Otos, joka kuvataan siten, etté se naytetdaan jonkun inmisen,

elaimen tai esineen kuvakulmasta.

WAV Waveform audio file format. Tiedostomuoto aédnen tallentamiseen.
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1 Johdanto

Insin6oritydssa tutkitaan, miten toteutetaan dokumenttielokuva pienellda kuvausryhmalla
ilman budjettia ennalta tuntemattomissa kuvauspaikoissa. Tavoitteena on tuottaa kestol-
taan 25—30 minuuttia pitkd dokumenttielokuva vodoun tutkimuksesta L&nsi-Afrikan Be-
ninissa ja siita opittujen elementtien sulauttamisesta suomalaisen Mustavuori-orkesterin
esityksiin. Vodou, jonka muita mahdollisia kirjoitusasuja ovat vodun, vodoun ja voodoo,

on Lansi-Afrikasta lahtdisin oleva animistinen uskomusperinne (Tarvainen 2007: 10-11).

Insin6oritydraportti kasittelee dokumenttielokuvan teknista toteutusta ja dokumenttielo-
kuvan tekijdiden vastuun vaikutusta valintoihin elokuvaa tehtéaessa. Insinddrityéraportti
perustuu dokumenttielokuvan kerrontaan ja lajityyppeihin ja keskittyy Mimesis-doku-
menttielokuvan ty®vaiheisiin ja niiden analysointiin. Erityisesti kiinnitetadn huomiota pie-
nen kuvausryhman, lahes nollabudjetin ja ennalta tuntemattomien kuvaustilanteiden ai-
heuttamiin haasteisiin. Insindoritydssa pohditaan myds, miten kuvaustilanteen arkaluon-

toisuus tulisi huomioida tyéskennellessa.

Insin6oritydna toteutetaan yhdessé Aalto-yliopiston opiskelija Tuukka Kankaan kanssa
Mimesis-dokumenttielokuva. Dokumenttielokuva on osa kokonaisuutta, johon kuuluu
my0s kirja, &anite ja esityksia. Mimesis on seurantadokumenttina alkava ja lopulta osal-
listuvaksi dokumentiksi muuntautuva kuvaus transsista, vodousta ja musiikista. Se on

yritys tehda nakymatén nakyvaksi.

2 Dokumenttielokuvan lajit ja dokumenttielokuvakerronnan menetelmia

Dokumenttielokuva on tekijan tulkinta todellisuudesta. Jouko Aaltonen kuvailee doku-
menttielokuvan taidemuodoksi, joka jakaa tieteen kanssa tehtavan havainnoida ja ym-
martaa maailmaa. Hyva dokumenttielokuva herattaa keskustelua elokuvan aiheesta en-
nemmin kuin elokuvasta itsestdén. Elokuva, kuten taide yleens&, on todellisuuden jaljit-
telyd. Jos dokumenttielokuvaa verrataan fiktiiviseen elokuvaan huomataan, etta niiden

keinot jaljitella todellisuutta, elava kuva ja a4ani ovat samat, mutta jaljittelyn kohde on eri.



"Dokumenttielokuva jaljittelee todellista sosiaalishistoriallista maailmaa, fiktio taas sepit-
teellistd, mahdollista maailmaa”, tiivistdd Aaltonen. (Aaltonen 2006: 30-33; Nichols
1991: 10.)

2.1 Dokumenttielokuvan lajit ja moodit

Insin6oritydsséa kyseessa on osallistuva dokumenttielokuva. Puhuttaessa dokumenttielo-
kuvista nousee usein esiin amerikkalaisen elokuvakriitikon Bill Nicholsin kehittaméa kate-
gorisointi eli dokumenttielokuvan moodit. Jos niité verrataan fiktiiviseen elokuvaan, voisi
ajatella, etté ne ovat dokumenttielokuvan genreja. Naitd moodeja ovat poeettinen moodi,
selittdva moodi, havainnoiva moodi, osallistuva moodi, refleksiivinen moodi ja performa-
tiivinen moodi. Vaikka moodien rajat ovat enintdan viitteelliset, silla useimmista doku-
menttielokuvista I0ytyy piirteitd useammasta moodista, ne ovat silti hyva tydkalu doku-
mentaristeille heiddn hahmotellessaan muotoa elokuvilleen. (Aaltonen 2011: 25-29;
Nichols 1991: 32-75.)

Kaikki dokumenttielokuvat ovat ei-fiktiivisia, mutta kaikki ei-fiktiiviset ohjelmat tai elokuvat
eivat ole dokumenttielokuvia kuvailee Aaltonen (2011: 20). Pois suljetaan esimerkiksi tv-
reportaasit ja tosi-tv. Elina Saksala kiteyttd& asian seuraavasti:

Dokumenttielokuva on taiteellinen luomus, jossa tekijan persoonallinen ilmaisu on
aina etusijalla. Se on eréas taiteenmuoto, kun taas tv-dokumentti on aina sisalto-
lahtdinen. Silla on eri tarkoitus: tiedon valittdminen. (Saksala 2008: 18.)

Moodeja valjemmin dokumenttielokuvat voidaan jakaa myds eri lajityyppeihin. Naita laji-
tyyppeja ovat seurantadokumentit, tilannekuvaukset, henkildkuvat, henkilokohtaiset do-

kumenttielokuvat, historialliset dokumenttielokuvat ja elokuvalliset esseet.

Mimesis-elokuvan oli alkuperaisen suunnitelman mukaan tarkoitus olla seurantadoku-
mentti eli havainnoivaa moodia, mutta kuvausten edetessa tarina ja olosuhteet muokka-
sivat ilmaisua osallistuvan moodin suuntaan. Osallistuvassa dokumenttielokuvassa do-
kumentaristi ei vain seuraa passiivisesti ymparist6aan, vaan saattaa vaikuttaa tapahtu-
mien kulkuun ja ndkya kuvassa ja kuulua &&niraidalla. Havainnoivassa seurantadoku-
mentissa elokuvanteko pyritaan pitdd mahdollisimman ndkyméattdmana, mutta omaa yha
enemman vuorovaikutteista tyyliamme lahell& on Jean Rouchin 1960-luvulla kehittdma
cinéma vérité, osallistuvaa moodia, jossa kameran lasnaoloa ei yriteta peitella. (Aaltonen
2011: 22; Nichols 1991: 44.)



Osallistuva havainnointi, joka parhaiten kuvaa dokumenttielokuvaamme, vaikutti luon-
nollisesti kameratydskentelyyn ja muihin teknisiin ja taiteellisiin valintoihin. Naista tar-
kemmin luvussa 3, jossa kuvataan tyOvaiheita yksityiskohtaisesti.

2.2 Dokumenttielokuvan kerronta

"Puhtainkin dokumentti on fiktiota, koska silla on jokin rakenne ja dramaturgia eika se

saavuta todellisuutta sellaisenaan” — Jean-Luc Godard (Aaltonen 2011: 20).

Dokumenttielokuvan kerronnassa kaytetaan hyvin samanlaisia keinoja kuin fiktiossa:
kasvatetaan jannitetté ja korostetaan draamallisia elementtej& kohti jonkinlaista ratkai-
sua, lopputulosta. Pohjimmiltaan dokumenttielokuvassa kerrotaan tarinaa todisteiden
avulla argumentoiden, esittéden jokin vaite maailmasta. Dokumenttielokuva eroaa fikti-
osta siten, ettei se esité illuusiota todellisuudesta, vaan nojaa siihen. Sitd ei pideta enaa
objektiivisena totuutena kuten sen alkuaikoina, vaan dokumenttielokuva pikemminkin
esittdd subjektiivisen kokemuksen, yhden ndkemyksen todellisuudesta. (Nichols 1991:
107; Rabiger 2009: 89.)

Mimesis-elokuva ammentaa vaikutteita matkaelokuvan ja poeettisemman kokeilevan
elokuvan perinteesta kerronnassaan. Vaikka elokuvassa rikotaankin kronologinen ete-
neminen hyppimalla kahden aikatason valilld, siina on tunnistettavissa elementteja myos
perinteisesta road-elokuvasta. Lisaksi johtuen elokuvan lahtdasetelmasta, jossa eloku-
van kertojahahmot matkustavat vieraaseen ymparisté6n eraanlaisina tutkijoina, on ker-
ronnassa heijastuksia antropologisesta elokuvasta. Mimesis on my6s musiikkidoku-
mentti. Tekijoiden tarkeimpana tutkimustydkaluna on elokuvassa vahvasti esilla oleva

rytmimusiikki, joka toimii myds yhdistavana linkkina elokuvan eri tasojen valilla.

3 Mimesis-dokumenttielokuvan tuotannon tydvaiheet

Dokumenttielokuvan teko on elava prosessi, jossa kuvausvaiheen lopputulos poikkeaa
aina kasikirjoituksen suunnitelmasta. Dokumenttielokuvan tekijan on oltava aina valmis
mukautumaan ja uudelleen jarjestaytymaan elokuvan eri tydvaiheissa. Olen jakanut do-

kumenttielokuvan tyévaiheet Jouko Aaltosen Matka todellisuuteen -teoksen kayttaman



mallin mukaisesti. Vaikka malli perustuukin lahinna suomalaiseen rahoitusjarjestelmaan
ja tekemisen kaytantoihin, se soveltuu niin pieniin no budget -dokumentteihin kuin suuriin
kansainvalisiin yhteistuotantoihin, koska prosessi on pohjimmiltaan samankaltainen.
(Aaltonen 2011: 42.)

Kahden hengen tydryhmassa roolit yksittaisilla osa-alueilla saattoivat vaihtua lennosta,
mutta kuvausrutiinien hioutuessa loytyi hiljalleen pysyvampi tydnjako. Jalkituotantovai-

heessa roolien merkitys muuttui vahaisemmaksi.

Suurin osa aineistosta taltioitiin Lansi-Afrikan Beninissd. Lahes kaikkialla oli mukana
opas ja tulkki, joka tietysti vaikutti siihen, miten reaaliaikaiset kuvaustilanteet jarjestettiin.
Kielimuurin ja vieraan ympariston lisdksi haasteina olivat joihinkin kuvauskohteista olen-
naisena osana kuuluva pimeys ja kuumuudesta ja ilmassa pollyavéasta suolaisesta hie-

kasta aiheutuneet tekniset ongelmat.

Osassa Suomessa kuvattavasta materiaalista on mukana isompi tydoryhmd, jonka

kanssa tyoskentelysta teen vertailua muun tuotannon suhteen.

3.1 Ennakkotutkimus ja kehittely

Idean synnyttya ensimmainen askel dokumenttielokuvan tekoprosessissa on aiheeseen
perehtyminen ja teemojen hahmottaminen. Dokumenttielokuva tarvitsee usein syntyak-
seen henkilékohtaisen motiivin, pelkka hyva aihe ei riita. Katsojalle ei kuitenkaan tarvitse
paljastaa, mik& elokuvassa on henkilokohtaista. Dokumenttielokuva eroaa fiktiivisesta
elokuvasta siing, ettd materiaali ei synny vain ohjaajan ja tuotantoryhman kasikirjoituk-
sesta kumpuavien visioiden aktualisoinnista, vaan syntyva materiaali ruokkii k&sikirjoi-

tusta ja muokkaa tekijoiden visiota.

Aloittaessamme Mimesis-elokuvan kuvaukset meilla oli vain alustava kasitys raken-
teesta ja kasikirjoituksesta. Tama on hyvin tavallista dokumenttielokuvissa, silla ennen
kuvausvaihetta tehty kasikirjoitus on enemmankin tyéhypoteesi, eraanlainen spekulaatio
tulevasta (Aaltonen 2011: 341).



3.1.1 Idea

Kaikki lahtee liikkeelle ideasta. Elokuvan aihe ja teema muokkautuvat ideaa jalostamalla.
Kun elokuvan idea on syntynyt, sita testaillaan ja kehitelladn mahdollisen tarinan suun-
taan. Tassa on apuna kaiken mahdollisen aiheeseen liittyvan aineiston lapikayminen ja
henkildkohtaiset kokemukset elamésta. Yleistd on, ettd aiheet ovat aluksi liian laajoja
toteuttaa, ja suunnitteluvaiheessa onkin tarkeaa rajata ideat toteutuskelpoisiksi. (Rabiger
2009: 36-43.)

Mimesis-elokuvan idea oli tutkia transsia ja etsia syita sille, miksi se kiehtoo meita. Mil-
laista transsi on lansiafrikkalaisen vodou-uskonnon yhteydessa. Tarkoituksena oli ver-
tailla eri kulttuurien suhdetta erilaisuuteen ihmisten heittaytymisen kautta. Elokuvassa
sivutaan myos aikuistumisen vaikeuden teemaa tekijoiden nakdkulmasta paaosin kerto-
jadéanen avulla. Idea transsista tuli ensin kirjallisuudesta ja kehittyi eteenpéin keskuste-
luissa elokuvassakin esiintyvan orkesterin jdsenten kanssa. Aiheeseen tarkemmin tutus-
tuessa transsin kuvaaminen kristallisoitui juuri vodou-uskonnon yhteydesséa kasitelta-

vaksi.

3.1.2 Synopsis

Synopsis maaritellaén yleensa elokuvan sisallon tiivistelmaksi. Kaikkiin dokumenttielo-
kuviin ei kirjoiteta synopsista, joskus kirjoitetaan suoraan kasikirjoitus, joskus ei sitakaan.
Dokumenttielokuvan tekijoille synopsis on usein lahinna keino myyda ideaa eteenpadin,
jotta jarjestyisi rahoitusta ennakkotutkimusta ja kasikirjoituksen tekemista varten. (Aalto-
nen 2006: 117.)

Mimesikseen ei kirjoitettu missdan vaiheessa synopsista. Aihe ja alustavat teemat olivat
lyhyena lauselmana ilman tarkempaa kuvausta rakenteesta tai sisallostd. Tama johtui
pitkalti siita, ettei tyéryhmalla ollut viela elokuvassa esiintyvia henkilgita selvilla. Tyoryh-

malla ei ollut mydskaan kasitysta mahdollisista kuvauspaikoista.

3.1.3 Ennakkotutkimus

Ennakkotutkimus jaetaan yleensa viiteen osaan. N&ita osia ovat kirjalliseen aineistoon
tutustuminen, arkistojen tutkiminen, taustahaastattelut ja henkildiden ja kuvauspaikkojen
etsiminen. (Aaltonen 2006: 119.)



Tyoéryhman oli ajan ja budjetin niukkuuden takia yhdistettava ennakkotutkimuksen kaksi
tarkeda osaa, kuvauspaikkoihin tutustuminen ja henkildiden etsiminen, kaikkiin Be-
ninissa tapahtuviin kuvauksiin. Tasta syysta ennakkotutkimuksen rooli oli hieman poik-
keava, koska osaan kuvauspaikoista, joista ei ollut etukateen juuri mitédan tietoa, ei tyo-
ryhma paassyt kuin kerran ja kuvaussuunnitelma piti kehittaa ja toteuttaa siina ja silloin.
Tydryhma kavi lapi laajalti kirjallista aineistoa, mutta yhten&d ongelmana nousi esiin se,
etta vodousta on kirjoitettu paljon virheellista tietoa.

3.1.4 Kasikirjoitus

Dokumenttielokuvan kasikirjoituksesta ja sen tarpeellisuudesta esiintyy paljon eridvia
mielipiteita. Samalla tavoin kuin synopsis, se on dokumenttielokuvan tekijalle keino vieda
elokuvaa eteenpéin. Silla vakuutetaan rahoittajat ja muut elokuvan tekoon osallistuvat
tahot. Usein kasikirjoitus on kuitenkin my6s hyddyllinen tyokalu, jonka avulla dokumen-
taristi lahtee tutkimaan, rajaamaan ja jasentamaan elokuvansa maailmaa. (Aaltonen
2006: 126-129.) Kasikirjoituksen muoto saattaa vaihdella hyvinkin paljon. Pirjo Honka-
salo kertoo, etta hanen kasikirjoituksensa elokuvaan Ito — kilvoittelijan paivakirja (2009)
oli ennakkotutkimusmatkalla kuvattujen valokuvien vedokset. (Anderson 2014: 9.) Elo-
kuvan aihe ja lajityyppi vaikuttaa tietysti siihen, mika kasikirjoituksen rooli elokuvalle on.

Elina Saksala kuvailee asiaa nain:

Jos dokumentin aiheena taas on jokin monimutkainen kausaalinen historiallinen
ilmio tai laajempi kronologinen tapahtuma, ilman hyvinkin yksityiskohtaista kasikir-
joitusta ei tulla toimeen. Kun taas seurataan jotakin ihmista tai pienta kollektiivia,
kasikirjoitus voi vaikuttaa tuhoisasti, koska silloin lahdetaankin tekemaan fiktiota
tai vahintdan konstruoimaan todellisuutta. (Saksala 2008: 82.)

Mimesis-elokuvan kasikirjoitusta muokattiin useassa eri tuotantovaiheessa, ja lopullisen
muotonsa se saikin vasta leikkauskasikirjoituksen muodossa. Leikkauskasikirjoituksiakin
Kirjoitettiin useita versioita, ja niista vasta viides versio oli se, jonka pohjalta elokuva lei-
kattiin. Henkilokohtaisesti juuri kasikirjoittaminen oli vaikein vaihe koko tuotannossa. Tie-
tysti vieras aihe ja ennakkotutkimukseen jddneen ajan lyhyys vaikuttivat asiaan. Tyoryh-
man kaytya kuvatun materiaalin |api ja annettua sille aikaa sisaistya alkoi elokuvankin
fokus jo l6ytya. Niin sanottu lappumenetelma osoittautui tyéryhmalle tarkeimmaksi me-
todiksi k&sikirjoitusta tyostettdessa. Kunkin kohtauksen nimi ja siinéd tapahtuvat asiat kir-
joitettiin yksittaisille lapuille ja jarjesteltiin sitten kokonaisuuksiksi. Rinnalle tehtiin viela
toiset laput, joihin kirjoitettiin aiheet ja teemat, joita haluttiin kussakin kohtauksessa ka-

siteltavan. Lopulta tydoryhma teki leikkauskasikirjoituksen, jossa olivat rinnakkain kaikki



eri kerronnan tasot, joihin kuuluivat kuva, &éani, kertojadani, musiikki ja kasiteltavat tee-

mat.

3.1.5 Budjetti, tuotantosuunnitelma ja rahoitusjarjestelyt

Tuottajan vastuulla on budjetin eli kustannusarvion laatiminen. Tavallisesti elokuvan ka-
sikirjoitus jaetaan osiin ja tuotantoon tarvittavat resurssit lasketaan tarkasti eritellen pu-
retun kasikirjoituksen avulla. Kun elokuvan budijetti on selvill&, voidaan tehda rahoitus-
suunnitelma, josta kay ilmi, kuinka tuotannolliset kulut olisi tarkoitus kattaa. Rahoitus-
suunnitelma taas on osa tuotantosuunnitelmaa, jossa on edelld mainitun lisaksi elokuvan
nimi, kesto, kuvaus- ja esitysformaatti, lista keskeisista taiteellisista tekijoista, tuotanto-
aikataulu ja levityssuunnitelma. (Aaltonen 2011: 140-141.)

Vaikka Mimesis toteutettiinkin niin sanottuna no budget -elokuvana, erinaisia kuluja tie-
tysti kertyi. Suurimpana kuluna oli tietysti oman ajan kayttaminen ja tauon pitdminen
palkkatdista. Taman lisdksi rahaa meni matkustuskuluihin, ruokaan ja erilaisiin kuvauk-
sissa tarvittaviin valineisiin. Kuvauskalusto saatiin onneksi lainattua, mutta jokainen laite
piti vakuuttaa haavereiden varalta. Matka- ja majoituskustannuksiin saatiin apua Villa

Karon stipendista, joka mahdollisti koko Beninissa tehtyjen kuvausten tapahtumisen.

3.2 Esituotanto

Esituotanto on varsinaisen tuotannon valmistelua, ja sen voi jakaa karkeasti taiteelliseen,
joka on p&éosin ohjaajan vastuulla, ja tuotannolliseen, joka on puolestaan tuottajan kon-
tolla (Aaltonen 2011: 197). Esituotannon aikana tehdéén strategista suunnittelua ku-
vausten logistiikan ja tydryhméan kehittdmiseksi. Sen aikana kootaan myds tuotantoon

tarvittavat tyéryhma ja laitteisto (Rabiger 2009: 119).

3.2.1 Tyb6ryhman kokoaminen

Toimivan tyéryhmé&n kokoaminen on yksi elokuvan onnistumisen kannalta olennaisim-
mista haasteista. Ammattitaitoisilla tekijoilla riittd& kysynt&a, ja dokumenttielokuvat ovat
usein aikaa vievid prosesseja. Helpottaa, jos tydryhman jasenet tuntevat toisensa ja

osaavat lukea toistensa signaaleja. Nopea reagointi ja toimiva yhteispeli mahdollistavat



sen, etta kuvaustilanteessa saadaan maagiset hetket taltioitua. (Aaltonen 2011: 197—
199; Rabiger 2009: 131-132.)

Mimesis-elokuvan ydintydoryhmaan kuului kaksi henkiloa, itseni lisaksi Aalto-yliopiston
opiskelija Tuukka Kangas. Ohjaus, kasikirjoitus, kenttamateriaalien taltiointi ja jalkituo-
tanto tehtiin tiiviissa yhteistydssa. Kaikki Beninissa ja suurin osa Suomessa kuvatusta
materiaalista tuotettiin kahden tekijan voimin. Yhdessé kuvaustilanteessa Helsingissa oli
mukana suurempi tydryhma, joka koostui paatyéryhman lisaksi kolmesta muusta kuvaa-

jasta.

3.2.2 Kuvausformaatin ja kaluston valinta

Tarkein kriteeri kuvausformaatin ja kaluston valinnassa on elokuvan tavoite, kayttétar-
koitus. Luonnollisesti valintaan vaikuttavat myods kaytettavissa olevat resurssit. Elokuva-
teatterilevitykseen tarkoitetun dokumentin tekniset vaatimukset ovat korkeammat kuin
verkkojulkaisuun ja pienemmille naytoille tahtaavan materiaalin. Taman vuoksi olisi
tassa vaiheessa hyva olla selvilla mahdollinen julkaisuformaattikin. Dokumenttieloku-
vissa kuvanlaatu on materiaalin ainutkertaisuuden takia vapaammassa asemassa kuin
fiktiossa. Silla on osuutensa myds elokuvan todentuntuisuuden luomiseen visuaalisessa
kerronnallisuudessa. Kalusto vaatii myos henkildstta raskautensa mukaan, joten kalus-
ton valintaan vaikuttaa myos tyéryhman koko. Mita raskaampi kalusto, sitd enemmaéan

apukasia tarvitaan ja sita enemman ryhman liikkuvuus karsii.

Mimesis kuvattiin kayttaen sekatekniikkaa. Materiaali kuvattiin pddosin kayttden doku-
menttielokuvissa yleisesti kaytdssa olevaa HDV-formaattia (Aaltonen 2011: 213). T&man
lisaksi osa kuvattiin SD- ja HD-kalustolla. Kuvasuhde kaikilla kameroilla oli 16:9. Aanet
taltioitin sek& kuvanauhan reunalle kameraan kiinnitetyn kondensaattorimikrofonin
avulla ettd WAV-formaatissa digitaaliselle stereotallentimelle, jossa oli sdadettava X/Y-

asemoitu stereokondensaattorimikrofonipari (kuva 1).



Kuva l. Tyoryhman kayttaman stereotallentimen integroitu mikrofonipari (As adaptable as a
chameleon 2013).

3.2.3 Kuvauspaikat

Mahdollisuuksien mukaan kuvauspaikat olisi hyva kayda etukateen lapi. Aina se ei ole
tietenk&&n mahdollista, koska dokumenttielokuvissa usein tapahtumien kulku vaikuttaa
kuvauspaikkoihin. Kuvauspaikkojen valinta on usein valaisun ja aanityksen mahdolli-
suuksien arviointia. Paikkoja valitessa pitda muistaa huomioida my6s kuvausajankohdan

vaikutus niin valon kuin melunkin kannalta.

Mimesis-elokuvan kuvauspaikat olivat paria poikkeusta lukuun ottamatta kuvaustilan-
teessa ensimmaista kertaa tydryhman nahtavana. Ongelmana oli, etta paikat, joissa ku-
vattiin, olivat ulottumattomissa aiemmin, eik& mahdollisuuksia esimerkiksi rituaalien tal-
tioimiseen ollut kuin tiettyina ajankohtina. Tasta seurasi monenlaisia haasteita kuvausta
suunniteltaessa. Koska rituaalit saattoivat kestééa yhtédjaksoisesti useamman paivan, ku-
vausolosuhteet vaihtuivat samaa kohtausta taltioitaessa. Osa paikoista oli myds vaikea-
paasyisia, joten se oli otettava huomioon kalustoa kuljetettaessa. Tydryhma pyrkikin aina
kokoamaan mahdollisimman mobiilin kuvauskaluston, koska aina ei voinut tietéda, milloin
piti hyp&td moottoripyoran tarakalle, ahtautua puskataksiin tai kahlata pieneen jokive-

neeseen.
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3.2.4 Kuvausaikataulu

Samoin kuin kuvauspaikkoihin, vaikuttaa tapahtumien kulku usein myos kuvausaikatau-
luun. Siitd huolimatta kuvausaikataulu on hyva suunnitella mahdollisimman tarkasti etu-
kéateen. Toisin kuin fiktiossa, jossa tuotanto on raskaampi ja tydéryhméa kuvaustilanteessa
usein paljon suurempi, on dokumenttielokuvaa tehtdessa helpompi mukautua aikataulun
muutoksiin. Yleisen kuvausaikataulun lisaksi saatetaan tehda myos tarkempia paivakoh-
taisia kuvausaikatauluja. (Aaltonen 2011: 223-224.)

Mimesisté kuvattaessa matka Beniniin oli tarkein yksittdinen kuvausaikatauluun vaikut-
tava tekija. Tyoryhmalla oli mahdollisuus vain viiden viikon oleskeluun mééaranpééssa,
joten se ajoitettiin vuotuista vodou-festivaalia ympardivaan aikaan tammikuuhun. Oli tie-
tysti otettava huomioon, ettd kuvauspaikkojen ja sopivien henkildiden etsiminen veisi
oman aikansa, ennen kuin tarkempi kuvaussuunnitelma olisi mahdollista tehda. Suo-
messa kuvattavan aineiston suunnittelu oli paljon helpompaa, koska tarkat kuvauspaikat

ja tarvittavat henkil6t olivat ennalta tiedossa, eika aikaa ollut niin rajatusti.

3.3 Varsinainen tuotanto

Kun elokuvan kehittely ja tuotannon suunnittelu on valmis, voi varsinainen kuvausvaihe
alkaa. Taméan vaiheen aikana elokuvan idea ja teemat pyritaan taltioimaan konkreettisin
kuvin ja aanin. Dokumenttielokuvan teko on avoin, vuorovaikutuksellinen projekti, jossa
tunkeudutaan ihmisten elamaan. Taman takia on tarkeaa, ettd dokumentaristin ja doku-
mentoitavan valille syntyy luottamus. Kasikirjoitusta ei kannata kuvaustilanteessa turhan
orjallisesti seurata, vaan antaa todellisuuden tapahtua. Pitaa varoa tapahtumien pakot-
tamista ennalta suunniteltuun muottiin; tman katsoja usein aistii valmiista elokuvasta.
(Aaltonen 2011: 228.)

Kuvausvaihe on myds fyysisesti haastava koettelemus. Usein kuvauspaivat ovat pitkia
ja kaluston kuljetus ja kasittely raskasta. Olosuhteet kuvauspaikoilla voivat olla mita ta-

hansa tukahduttavan kuuman ja jadkylman viiman valilla. Kuten Francois Truffaut sanoi:

Aina kun alan kuvaamaan uutta elokuvaa, ajattelen etta se tulee olemaan paras.
Mutta kun kuvaukset ovat edenneet puolivéliin asti, voi ajatella vain etta selviaa
loppuun asti. (Rabiger 2009: 351.)
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Mimesiksen kuvaukset jakaantuivat kolmeen osaan. Ensin kuvattiin matkaan valmistau-
tumista Suomessa ja muutamia rytmiharjoituksia treenikdmpalla. Toinen osa kuvauk-
sista tehtiin viiden viikon matkan aikana Beninissa, Grand Popossa ja sen lahikylissa.
Kolmas kuvausvaihe eli keikka ja siihen valmistautuminen taas toteutettiin Suomessa.
Tydryhmalla oli tiedossa muutama yhteyshenkild, mutta tydryhmaén itsensé lisaksi eloku-
vaan paatyneet henkiltt 16ydettiin vasta kuvausmatkan aikana Beninissa.

Lampdtila kuvauspaikoilla Beninissa oli [ahes aina noin +30 °C ja keskipédivan auringon-
paahteessa sitdkin enemman. Kuvauspaivat saattoivat venahtaa vuorokauden ympari,
koska tydryhman seuraamat rituaalit kestivat joskus useita paivia yhteen jaksoon. Lait-
teisto oli pidettdva kunnossa, ja syodda ja nukkua piti yrittda aina, kun siihen tarjoutui

mahdollisuus.

3.3.1 Kuvaus kentalla

Dokumentissa ei saa koskaan tdsmalleen mita haluaa. Valo ei tule koskaan taysin
oikeasta suunnasta. Eivatka ihmiset tee tdsmalleen sitd mité heidan toivoisi teke-
van. — Pirjo Honkasalo (Anderson 2014: 36.)

Dokumenttielokuvan kuvaus on todellisuudessa kiinni olevan luonteensa takia haasta-
vaa toteuttaa pelkastaan kuvaussuunnitelmaa seuraten. Vaatii aikaa, ettd ihmiset tottu-
vat kameran ja kuvausryhméan lasnaoloon. Taytyy olla seka tahdikas ettd joustava, kun
menee mukaan ihmisten elamé&éan. Monissa dokumentin lajeissa kameran lasnéolo pyri-
taan haivyttdmaan tai rakentamaan tilanne siten, ettd kameran lasnaolo tuntuu tilan-
teessa luontevalta. Aika onkin yksi tarkeimmistd voimavaroista dokumenttielokuvaa ku-
vatessa. Markku Lehmuskallio toteaa paivakirjassaan elokuvan Uhri (1998) kuvausten
aikaan: "Paiva paivalta perhe avautuu ja kuvaaminen helpottuu. Vasta nyt pitaisi aloittaa

kun tdma ensimmainen osuus on lopussa.” (Toiviainen 2009: 158.)

Tyoéryhma oli hyvin tietoinen, etta tiukan aikataulun takia voisi olla ongelmia saada toi-
vottua materiaalia. Suurin pelko ennen saapumista Beniniin olikin, oliko tyéryhmalla
mahdollisuuksia paasta tarpeeksi l&helle elokuvan aihetta vai jaisikd ty6 pintaraapaisuksi
vailla todellista sisaltdd. Paasisikd tydryhmé seuraamaan oikeita rituaaleja ja ymmar-
taisiko tydryhma mitdédn nakemastaan kielimuurin ja kulttuurierojen takia? Tyoryhmalla
oli kuitenkin onnea matkassa ja I0ydettiin oikeat henkiltt, jotka antoivat mahdollisuuden

osallistua elamaansa ja jotka olivat valmiita selventdmaén kokemuksia.
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Ohjauksen suunnittelu ja kommunikointi

Sen liséksi, ettd kuvaustilanteeseen valmistaudutaan tekniikan ja estetiikan kautta, on
hyva varautua myos ohjaamaan tarvittaessa. Dokumenttielokuvan ohjaaminen eroaa hy-
vin paljon fiktion ohjaamisesta. Siina missa fiktiossa kaikki jarjestetdan kameraa varten,
dokumenttielokuvassa kamera on riippuvainen todellisuudesta ja sen rooli on enemman-
kin tarkkaileva kuin dominoiva. (Aaltonen 2011: 230-231.)

Henkildiden ohjaus rajoittui lahinna haastattelutilanteiden yhteyteen. Kaikille osapuolille
mukavan haastattelutilanteen luominen oli onnistuneen lopputuloksen saavuttamiseksi
valttamatonta. Kaymalla haastateltavien kanssa haastattelut ja kuvaukseen liittyvat
haasteet yhdessa lapi saatiin turhaa jannitysta purettua ja intiimi tunnelma térkeiden
haastattelujen ajaksi. Erityisena haasteena oli yksi haastatteluista, jonka toteuttamiseen

tarvittiin kaksi tulkkia haastateltavan ja haastattelijan valille.

Keikkakohtaus taas, jossa tyoryhman lisaksi oli mukana kolme ulkopuolista kuvaajaa,
vaati erilaista ohjausta. Koska tyéryhma oli itse lavalla, ei voitu puuttua kuvaukseen kes-
ken keikan. Mukaan otettiin entuudestaan tuttu kuvaaja, jonka tyylista tydryhma piti, ja
keskusteltiin etukateen, millaisia otoksia tarvittiin. Han taas jakoi tehtavat oman kuvaus-

ryhmansé kanssa.

Koska suurimmassa osassa kuvauksia tydryhma toimi kahdestaan ohjaamisen liséksi
kuvaajana ja aanittdjana, hioutui tydryhman jasenten valille nopeasti yhteisymmarrys
tydnjaosta ja kyky luottaa toistensa tytskentelyyn kuvaustilanteessa. Siita oli varmasti

apua, etta tunsimme toistemme ajattelutavan ja esteettiset mieltymykset etukateen.

Tarinankertojan nakdkulma

Kamera toimii myds protagonistina. Varsinkin silman korkeudelta k&sivaralta kuvattu ma-
teriaali henkii kameran olevan otoksessa tapahtumissa mukana. Puhtaasti havainnoivan
moodin seurantadokumenteissa kameran lasnéolo pyritddn haivyttdmaan mahdollisim-
man nakymattomaksi. Useimmiten kameran roolin voisi ajatella passiiviseksi tarkkaili-
jaksi, joka seuraa tapahtumia niihin puuttumatta. Toisinaan taas kamera ja dokumenta-

risti saattavat olla jopa tapahtumien keskipisteena.
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Mimesista kuvattaessa kameralla oli kolme eri roolia. Suurimman osan ajasta kamera
toimii hiljaisen havaitsijan tavoin, mutta koska lahes koko elokuva kuvattiin kasivaralta
lahietaisyydeltd, siind on myds tilanteisiin osallistuva ulottuvuus. Osassa kohtauksista
kamera taas pysyttelee etddmmalla ja on luonteeltaan staattisempi. Kolmas rooli on

suora POV-kuvaus, jossa kameramies oli selke&sti aktiivisena toimijana.

Kuvausten ennakointi

Kun tutkitaan kuvauspaikkoja, yritetaan arvioida paikan omien valojen ja luonnonvalon
kayttokelpoisuus. Liséksi arvioidaan, kuinka tilassa pystytaan liikkumaan kaluston
kanssa. Myo@s tilanteen luonteesta riippuen huomioidaan muut paikalla olevat ihmiset.
Pitaa olla tilannetajua ja ymmartaa, ettad kyse on ihmisten todellisista elamista. Esimer-
kiksi ohikulkevan hautajaissaattueen edessa toikkarointi kamerakaluston kanssa voi
osoittaa suurta kunnioituksen puutetta ja vaarantaa luottamuksen elokuvan paahenkil6i-

den kanssa.

Kuvausten ennakoinnilla dokumenttielokuvan yhteydessa tarkoitetaan myos sitd, etta
varaudutaan kaikkeen, mité voi tapahtua. On hyva suunnitella, mitéd halutaan taltioida ja
miten halutaan taltioida, mutta koska ollaan todellisuuden kanssa tekemisissa, kyky mu-
kautua muutoksiin mahdollisimman nopeasti ja luovasti on ennakoinnin ja suunnittelun

toinen paatavoite.

Mimesiksen kuvauksissa yllatyksellisyys oli usein lasna. Esimerkiksi ensimmaisena pai-
vana tydryhman saavuttua Grand Popoon tarjoutui sattuman kautta mahdollisuus paasta
seuraamaan ensimmaista rituaalia, ennen kuin edes laukkuja oli ehditty purkaa. Tassa
vaiheessa oli viela arvailun varassa, mita rituaaleissa tapahtui ja miten lahelle tapahtu-
mia oli mahdollista paasta. Paikat ja opas olivat tyéryhmalle my6s entuudestaan tunte-
mattomia, joten mukaan pakattiin vain kevyempi varakalusto. Varauduttiin kuitenkin tal-
tioimaan materiaalia, koska tiedettiin, ettda samaa rituaalia ei luultavasti paasisi enda seu-

raamaan tyoryhman paikallaoloaikana.

Ennen kuin aletaan kuvata kohtausta, on hyva myods kayda lapi kohtauksen perusosat
eli mita teemoja kohtauksessa pyritaan kdymaan lapi, mita henkildilta odotetaan ja mihin
kohtauksen tapahtumien oletetaan johtavan. Kuvausten edettya pitemmalle pystyttiin
kiinnittdmaan tahan enemman huomiota, koska aihe ja henkil6t alkoivat kayda tutum-

maksi. Paahenkildiden varmistuttua saatiin kasikirjoitustyota vietyd taas pidemmalle ja
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kuvauksista kaivatun materiaalin muoto alkoi selkiytya. Tassa on taas hyva muistaa do-
kumenttikuvauksen perusluonne eli ennalta-arvaamattomuus. Kuten Pirjo Honkasalo sa-

noo, useimmiten ei saa sita, mink& on etukateen suunnitellut (Anderson 2014: 35).

Logistiikka ja aikataulu

Mitd suuremman kaluston ja kuvausryhman kanssa ollaan liikkeelld, sitd enemman
paanvaivaa sujuvan liikkumisen jarjestaminen ja tavaroiden kuljetus aiheuttavat. Lisaksi
on hyva oppia arvioimaan, kuinka kauan kuvauskaluston pystytys ja purku kestaa.
Useimmiten kaikissa muissa asioissa ollaan elokuvassa esiintyvien hahmojen armoilla.
Ihmiset toimivat eri tilanteissa hyvin eri tavalla, ja aikaan suhtaudutaan vaihtelevalla tark-
kuudella. Dokumentaristin onkin usein oltava karsivéllinen ja varmistettava, etta on ku-

vausvalmiudessa, kun alkaa tapahtua.

Koska kuvausryhmassa oli vain kaksi henkilda ja kalusto oli suhteellisen kevyt, kuvaus-
valmiuteen péaastiin hyvin nopeasti. Osassa kuvauksia oli otettava huomioon myds opas
ja tarvittaessa tulkki, jolloin oli mukauduttava myos heidan aikatauluihinsa. Liikkuminen
vaikutti suurelta osin kaluston maaraan. Useisiin kuvauspaikkoihin mentiin zemidjanin eli

mopotaksin kyydilld, joten tavaraa sai olla sen verran, kuin sai itse helposti kannettua.

Luvat kuvata kuvauspaikoissa

Paikat, joissa saa kuvata vapaasti, vaihtelevat maittain. Yleensa on hyva kertoa, mita on
tekemassa. Kun kuvauspaikkana toimii vaikkapa jonkun elokuvassa esiintyvan koti, on
hyva hienovaraisesti tiedustella, mita kaikkea saa kuvata. Lisdksi monissa paikoissa tar-
vitaan erillinen lupa kiinteiston omistajalta tai siihen valtuutetulta henkilokunnan jase-
neltd. Vaikka suullinen sopimus katsotaankin sitovaksi, kannattaa yksityishenkildilta pyy-

taa kirjallinen lupa tai pyytaa heilta todistus kameralle.

Rituaaleja kuvaamaan halutessaan joutui tydryhma turvautumaan yhteyshenkiléiden
apuun. He kavivét etukateen neuvottelemassa yleensa kylan vodou-papin tai -papittaren
kanssa, olisiko tydéryhman lasnéolo ja kuvaaminen rituaaleissa mahdollista. Yhdessa ta-
pauksessa paastakseen seuraamaan erasta elokuvan kannalta tarkeaa rituaalia piti tyo-
ryhman jasenet initioida osallistumalla puhdistautumisriittiin (kuva 2). Vasta sen jalkeen

l&snéolo rituaalissa sallittiin. Tastéa syntyi kohtaus lopulliseen elokuvaan, jossa elokuvan
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luonne osallistuvana ja osittain refleksiivisendkin dokumenttina viimein kiteytyy. Reflek-
siivisessé elokuvassa saatetaan tutkia itse elokuvan tekemisté ja sen vaikutusta ympéa-

ristoon.

Kuva 2. Tuukka Kangas initioitavana.

Kuvan ominaisuudet

On hyva tietdd, mista osista liikkuva kuva rakentuu ja kuinka ihmisen havaintokyky toimii.
Tarkeaa on myos ymmartaa, miten ihmissilma ja kameran silma eroavat toisistaan. Esi-
merkiksi pakkauskoodekkien toiminta perustuu nakokyvyn vahvuuksiin ja heikkouksiin.
Ihmissilma erottaa paremmin valon kirkkauden vaihtelut kuin savyerot, joten kuvaa pa-
kataan tata hyddyntaen. Videokamera taltioi still-kuvia, ja kun ne esitetaéan tarpeeksi ti-
heasti peréakkain, kuvan siséltd vaikuttavaa liikkuvan. Taté kutsutaan Beta-liikkeeksi. Ih-
missilma taas toimii eri tavalla. Silméat seuraavat ndkemaéansa, ja silméan retina vastaan-
ottaa tasaista fotonivirtaa kohteesta ja lahettaa informaation kemiallisen reaktion avulla

aivoille, jotka tulkitsevat sen liikkeeksi. (Stevens 2014.)
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Kuvauskalusto

Kuvauskalusto kannattaa koota kunkin kohtauksen tarpeiden mukaan. Johdonmukai-
suutta varsinkin tallennusformaattien osalta kannattaa noudattaa aina, kun se on mah-
dollista. Mita vahemman leikkausvaiheessa tarvitsee yhdenmukaistaa materiaalia jalki-
kasittelyn avulla, sitd parempi. Koska tyéryhmalla oli kaytdssa lainakalusto, tallennusfor-
maateissa jouduttiin tekem&an kompromisseja useampaan otteeseen. Tavoitteena oli

kuitenkin kuvata mahdollisimman paljon samalla formaatilla.

Kameran runko

Kamerarungon valinta on kuvan kannalta ensimmainen kalustoon liittyva ratkaisu. On
otettava huomioon tuleva esitysformaatti, toivotut kuvausominaisuudet ja saatavilla ole-
vat resurssit. Jos kaytettava laite ei ole kuvaajalle entuudestaan tuttu, silla kannattaa

tehda koekuvauksia ennen varsinaisen tuotannon aloittamista.

Mimesis kuvattiin suureksi osaksi miniDV-nauhalle tallentavalla HDV-camcorderilla (ca-
mera + sound recorder). Liséksi varakameroina olivat kiintolevylle tallentava HD-kamera
ja SD-tason miniDV:lle tallentava kamera. Viimeinen osa kuvauksista Suomessa hoidet-
tiin DSLR-kameroilla. Valintaan vaikuttivat tietysti resurssit tai oikeammin niiden puute.
llman budjettia tai pienella budjetilla kuvatessa joutuu joskus suoriutumaan niilla vali-
neilla, mita saatavilla on. Kompromissit kalustoa kootessa ovat arkipaivaa isoissakin pro-

duktioissa.

Nauhalle tallentavat kamerat ovat turvallinen valinta epavarmoihin olosuhteisiin. Nauho-
jen hyva saatavuus ja halpa hinta ovat myds niiden etuja. Nauhoille tallentaessa ei tar-
vinnut huolehtia materiaalin siirrosta erikseen muistikorteilta tai kameran sisaisilta kiinto-
levyilta ulkoisille kiintolevyille. Kiintolevylle tallentavat kamerat eivat myoskaéan kesta voi-
makkaita liikkeita, vaan liikkeet saattavat aiheuttaa niille toimintahairiditd (Leponiemi
2010: 46). Jalkituotantoa ajatellen on myés tarked huomioida kameroiden tallennusfor-
maatit ja pakkauskoodekit. Ongelmia ilmenee siind vaiheessa, kun kuvaa halutaan jalki-
kateen kasitella, esimerkiksi varinmaarittelyn yhteydessa. Mitd voimakkaammin pakattua
materiaali on, sitd enemman siitd on poistettu informaatiota. Kayttdmissamme HDV-ka-

meroissa kaytetdan h.262-koodekin pakkausta ja DSLR-kameroissa h.264:sta. Kamera
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pienentdd materiaalin tallennuskokoa chroma subsamplingin muodossa. Kamera pak-
kaa kuvia hylkdamalla osan tallennettavan aineiston vari-informaatiosta. Kerron tasta

tarkemmin varimaarittelyn yhteydessa luvussa 3.4.5.

Etsin ja monitorointi

Kuvattaessa etenkin kirkkaassa auringonpaisteessa on tarkead, ettd kamerassa on
kaantyvan LCD-nayton liséksi optinen etsin. Kaantyva LCD-nayttd on kateva hankalissa
kuvakulmissa, mutta kirkkaassa valossa sen kuva on lilan himmea yksityiskohtien tark-
kailuun. Jareampiin kamerajarjestelmiin voidaan liséta myods ulkoisia monitoreita. Tilan-
teessa, jossa ei ole varmuutta, mitd ymparilla tapahtuu esimerkiksi vakijoukon keskella,
voi olla helpompi kuvata LCD-nayton avulla samalla seuraten, mita kuvan ulkopuolella
tapahtuu. Mutta etenkin yksityiskohtia kuvatessa huomattiin, etta optinen etsin oli pa-
rempi vaihtoehto. Tarkennuksen varmistamisesta ja siita, miltd senhetkinen kuva rajauk-
sessa tuntuu, saa paremman kasityksen, kun sulkee ulkomaailman pois ja keskittyy vain

etsimen nakymaan.

Kuvausformaatti

Yleensa tuotantoon valitaan kaluston salliessa yksi kuvausformaatti. Kuvausformaattia
valitessa on hyva huomioida mahdolliset julkaisuformaatit. Kuvausformaatin ominaisuuk-
siin voidaan laskea kuvasuhde, resoluutio, kuvataajuus, pakkauskoodekit ja skannaus-
muoto. Paakuvausformaatiksi valittin eurooppalaisen PAL-jarjestelman mukaisesti 25
FPS:n kuvataajuus ja 16:9-laajakuva progressiivisella skannauksella. Tahan paadyttiin,
koska haluttiin tutuntuntuista kuvaa tasapainottamaan vierasta aihetta. Kameroiden tal-
lennusresoluutiot vaihtelivat 1080 x 1920:n, 720 x 1440:n ja 576 x 780 pikselin valilla.

Tama johtui taysin kullakin hetkella kaytettavissa olevasta kalustosta.

Kuvataajuus

Kuvataajuus tarkoittaa sitd, kuinka monta kertaa sekunnissa kennolle paastetaan valoa
ja kuva tallennetaan. Kuvataajuudella on my6s yhteytensa televisiojarjestelmien naytto-
taajuuksiin. Amerikkalaisessa NTSC-jarjestelmassa se on ollut 29,97 ja eurooppalai-
sessa PAL-jarjestelmassa 25 kertaa sekunnissa. Kuvataajuus merkitdan naytoissa kilo-
hertseiné (kHz) ja kameroissa FPS:nd. Nykykameroissa on eri kuvataajuuksia useimmi-

ten ainakin filmikameroissa tavallisesti kaytetysta 24 FPS:sta ylospain.
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Suljinaika

Jos pyritaén neutraaliin kuvavirtaan, olisi suljinajaksi hyva valita FPS:8& vastaava sul-
jinaika kerrottuna kahdella. Toisin sanoen jos kuvataan 25 FPS:|I&, olisi suljinajaksi hyva
valita 1/50 sekuntia. Tasta sdannosta poikkeavia suljinaikoja voi kayttaa tyylikeinona, jos
halutaan kuvaan lisaa liilke-epateravyytta tai ylikorostunutta erottelua. Myos hidastetuksi
tarkoitetut kohtaukset olisi syytd kuvata suuremmalla kuvataajuudella ja taten myés no-

peammalla suljinnopeudella.

Gain ja ISO

Gain-toiminto vahvistaa elektronisesti saapuvaa signaalia videokameroissa. Samoin
DSLR-kameroissa oleva filmikameroista tuttu ISO-luvun arvo kuvastaa kennon valoherk-
kyyttd. Gain-arvo kuvataan desibeleind (dB), jossa kuuden dB:n lisdys tarkoittaa valo-
herkkyyden kaksinkertaistamista. Vastaavasti ISO-arvon kaksinkertaistaminen esimer-
kiksi 100:sta 200:aan kaksinkertaistaa valoherkkyyden. Valitettavasti samalla tavoin kuin
ISO-arvon nostaminen lisdd kuvaan merkittavasti kohinaa, samoin tekee gainin nosta-
minenkin. Kohina kuvassa vaikeuttaa kuvan jalkikasittelyd, kuten varimaarittelyd. Tasta
syysta tulisi kuvan puutteet korjata ensisijaisesti joko suurentamalla aukkoa tai lisda-
malla valaistusta. Herkkyyden kaksinkertaistaminen vastaa yhden f-stopin eli aukkoar-
von muutosta. Yhteenvetona: -1 f-stop = 2 x ISO = +6 dB gain. (DeMaio 2010.)

Tyobryhma teki alusta asti valinnan, etta vaikka pyrittiinkin kuvaamaan mahdollisimman
puhdasta jalkea, kuvan siséltd menee aina kohinan valttdmisen edelle. Monissa hama-
rassa kuvatuissa otoksissa kuvaan tuli paljonkin kohinaa, joka rajoitti jalkikasittelyn mah-
dollisuuksia. Dokumenttielokuvissa tama on hyvaksyttavampaa kuin fiktiossa, jossa ku-
vausolosuhteisiin vaikuttaminen kuvanlaadun takaamisen valossa on useimmiten mah-

dollista.

Kuvasuhde

Kuvasuhde valitaan yleensa julkaisuformaattia ajatellen, mutta se on otettava huomioon
kuvausvaiheessa, filmiprinttaus- tai digitaalijulkaisuvaiheessa, projisoitaessa ja loppu-
kayttajan paatelaitteen asetuksissa. Elokuvateatterilevitykseen, televisioon tai verkkojul-
kaisuun on olemassa kaytdssa olevat standardit. Elokuvia on kuvattu moneen eri for-

maattiin, ja niitd on sitten mahdollisuuksien mukaan naytetty eri tekniikoilla. Elokuvan
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syntyaikoina 1900-luvun alussa kuvasuhteeksi vakiintui 1,33:1 eli 4:3, joka oli viela joita-
kin vuosia sitten yleinen formaatti televisiossa. Nykyaan teattereissa on péaosin kay-
tossa 1,85:1- ja 2,39:1-kuvasuhteet. Laajakuvatelevisiot ja nykyiset tietokonenaytot ovat
useimmiten kuvasuhteeltaan 1,78:1 eli 16:9. (Aaltonen 2011: 214.) Kuvasuhteeksi valit-
tiin 16:9, koska elokuva on suunnattu paéosin kotikatsojille. Kuvasuhteen valinta voi olla
my®0s tyyli- ja ilmaisukeino, tuoreena esimerkkina Wes Andersonin Grand Budapest Ho-
tel (2014), jossa eri aikatasojen vaihtumista korostetaan varimaailman lisaksi kuvasuh-
detta vaihtamalla.

Varilampdtilan tai valkotasapainon saataminen

Ihmissilma mukautuu useimpiin valaistusolosuhteisiin tulkitsemalla valonlahteen varin
vaikuttamaan valkoiselta. Kameran silma ei luonnollisestikaan nain tee, vaan se lukee
vareja ennalta asetettujen parametrien mukaan. Kameran kuva muodostuu additiivista
RGB-jarjestelmaa kayttaen, jossa yhdistamalla punaista, vihreda ja sinista valoa saa-
daan valkoista. Nyrkkisdantona on saada kuvissa iho luonnollisen savyiseksi, tai jos ku-
vassa on valkoista, saada se nayttamaan valkoiselta. Taman jalkeen muutkin savyt ku-
vassa loksahtavat kohdalleen. Tietysti on tilanteita, joissa kuvan varien ei kuulukaan olla
luonnolliset, esimerkiksi voimakas keikkavalaistus, jossa kaytetaan erivarisia valaisimia.
Lisdksi samassa kuvassa saattaa olla sekavaloa, kuten sisélla hehkulampun valossa

kuvattu kohtaus, jossa nakyy ikkunasta aurinkoinen ulkoilma.

Varilampdtilaa mitataan yleensa Kelvinin lampdasteikolla, jossa 1700 kelvinia vastaa tu-
litikun liekin varilampdtilaa ja 9500 kelvinia kesaista auringonpaistetta ilman aurinkoa.
Erot varilampétilojen valilla ovat merkittavdmmat matalammassa paassa asteikkoa. Va-
rilAmpotilan asettamista kutsutaan yleisesti valkotasapainon saatadmiseksi. Kameroissa
on yleensa ainakin kolme tapaa saataa valkotasapainoa. Niissd on automaattinen val-
kotasapaino, jossa kamera saataa asetuksia tilanteen mukaan kuvaa arvioimalla, teh-
taan esiasetukset, joissa on yleensa ainakin keskiverto auringonvalolle, hehkulampulle
ja loisteputkelle sopivat asetukset, seka manuaalinen, jossa valkotasapaino saadetaan
vallitsevan valonldhteen mukaan esimerkiksi valkoista pahvia apuna kayttaen. (Ascher
& Pincus 2012: 109-113; Rabiger 2009: 144-136.)

Mimesistd kuvatessaan tyoryhmda pyrki aina vahintaan kuvauspaikalle saapuessaan
saatamaan valkotasapainon manuaalisesti. Tapahtumien edetessa saatettiin joutua tur-

vautumaan esiasetuksiin, kun siirryttiin kesken otoksen ulko- ja sisatilan valilla. Parissa
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kohtauksessa, kuten keikkataltioinnin kohdalla, piti myds huomioida poikkeava varimaa-

iima.

Iriksen tai aukon saataminen

Irista tai aukkoa séatelemalla kontrolloidaan, kuinka paljon valoa tulee linssin I&pi ken-
nolle. Aukon avonaisuus kerrotaan f-arvoasteikon avulla. Mitd suurempi arvo, sita va-
hemman valoa paasee lapi. Osassa kameroita aukkoa voidaan saataa mekaanisesti
linssisséa olevan renkaan avulla, ja osassa sita kontrolloidaan elektronisesti kameran run-
gossa olevilla ohjaimilla. Aukon sdatdminen vaikuttaa myo6s syvateravyyteen. Mita suu-
rempi on aukko, sité lyhempi on syvateravyysalue. Juuri syvateravyytta silmalla pitaen,
laajoja yleiskuvia lukuun ottamatta, pyrittiin aukko pitdmaan mahdollisimman suurena.
Taten pystyttiin ohjaamaan katsojan katsetta kuvien sisalla epateravoittamalla taustaa

tai etualaa.

Histogrammi

Histogrammi on hyva apuvéaline oman silméan tueksi. Visuaalinen presentaatio valon saa-
pumisesta kennolle paljastaa, litistyvatkd mustat tai palaako kuva puhki. Histogrammin
avulla pystytddn valvomaan, ettd kuvaan tulee mahdollisimman paljon dynamiikkaa.
Tyoryhma pyrki aina kayttdmaan histogrammia kuvatessa, kun vain oli mahdollista,
koska se on varmin tapa tarkistaa, minkalainen dynamiikka kameran rajaamassa ku-

vassa on.

Zebra

Monista ammattilaiskameroissa on Zebra-indikaattori, joka osoittaa raitakuviolla, jos jo-
kin osa kuvasta ylittda ennalta sdadetyn kynnysarvon ja on vaarassa “klipata” eli palaa
puhki, ylivalottua. Puhki palanut alue on siitd ongelmallinen, etta silta alueelta katoaa
kuvasta kaikki informaatio, joten sielta ei jalkikasittelyssa saada nostettua esiin kuin tuo
puhki palanut valkoinen. Muuttuvissa olosuhteissa eivat aina mitkd&n keinot riita, ja
kompromisseja kuvan suhteen taytyy tehda, kun linssin edessa tapahtuu. Vaikka Zebraa
kaytettiin aina kuvatessa, ei alati muuttuvaan valaistukseen tai rajauksen sisalla oleviin
aaripaihin ehdi aina reagoida. Esimerkiksi elokuvan alkutekstien taustalla olevassa koh-
tauksessa, jossa on transsiin vajonnut nainen ja tanssijoita hiekalla kylalaisten ympa-

réimanda, osa kuvasta, joka on suorassa auringonvalossa, on ylivalottunutta ja osa taas
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hamaraa varjon puolella. Kohtaus on kuvattu yhtena pitkdna otoksena, jossa kaikki on
tietysti tapahtunut odottamatta, ja teknisistd puutteista huolimatta hetken hektisyys ja
energisyys on saatu taltioitua.

Optiikka

Obijektiivit voidaan jaotella kolmeen paaryhmaan: tele-, normaali- ja laajakulmaobjektiivit.
Teleobjektiivit suurentavat kohteen ja tuovat kaiken lahemmaksi, mutta puristavat kuvan
etualan ja taustan kiinni toisiinsa. Normaalit objektiivit vastaavat ihmissilman perspektii-
vid, joten tausta ja etuala ovat oikeassa suhteessa toisiinsa. Laajakulmalinssi pienentéaa
kokoja loitontamalla, mutta saa etualan nayttamaan valtavalta taustaan nahden. lhmisen
perspektiivi rakentuu asioiden suhteellisen koon hahmottamisen kautta. Kamerassa jo-
kaisella filmi- tai sensorikoolla on suhteessa sopiva polttovéli, jolla saadaan kuvaan ih-
missilmalle tuttu perspektiivi. Esimerkiksi 35 mm:n sensorikoolla sopiva polttovéli on 50
mm, objektiivien valovoimaisuudessa on myds paljon eroja. Yleensa kiinteat, pienen

polttovalin objektiivit ovat valovoimaisimpia.

Vililla tulee tilanteita, jolloin objekti on parasta valita kaytannon syista. Esimerkiksi yhta
kohtausta tyéryhma kuvasi auton sisélla matkan aikana, jolloin lyhyt etdisyys kameran ja
kuvattavan valilla saatiin kompensoitua laajakulmalinssin avulla. Ahtaissa tiloissa laaja-
kulmalinssi antaa rajaukselle tarvittavaa pelivaraa, samoin kuin etdalla olevat kohteet

voidaan tuoda teleobjektiivilla lAhemmaksi.

Harmaasuodin

Harmaasuodin auttaa, kun kuvataan kirkkaassa auringonvalossa. Se vahentaa kennolle
paasevan valon maaraa vaikuttamatta valon aallonpituuteen, jolloin varit pysyvat muut-
tumattomina. Taten on mahdollista olla muuttamatta aukkoa tai suljinaikaa, jos ne halu-
taan pitdd muista syista ennallaan. Syvateravyyden kontrolloimisen sailyttamiseksi tyo-
ryhma kaytti apuna harmaasuodinta kuvatessaan runsaassa auringonvalossa. Camcor-
dereissa harmaasuodin on yleensa sisaanrakennettuna kameran rungossa, kun taas

DSLR-kameroihin se voidaan liittd& optiikkaan kierrettavana lisdosana.
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Kuvattavan kohtauksen merkitys

Kun kalusto ja asetukset ovat kunnossa, voidaan keskittya itse kuvaukseen. Kuvatessa
kannattaa keskittya aina taysin kasilla olevaan kohtaukseen, mutta on hyva ajatella etu-
kateen, miké sen rooli on koko elokuvaa tarkasteltaessa: mika on kuvattavan kohtauksen
merkitys, minkalainen tunnelma siitéa pitaisi valittya ja mita teknisia ratkaisuja voi tehda
tukeakseen haluttua lopputulosta. Tietysti dokumenttielokuvassa léahtokohdat ovat hie-
man poikkeavat, vaikka ilmaisukeinot fiktioon verrattuna ovat samansuuntaiset. Erityi-
sesti seurantadokumenteissa kuvaajan on luotettava intuitioonsa ja poimittava kuvaan
kokonaisuuden kannalta merkityksellisia kuvia tilanteiden alati muuttuessa. Mimesiksen
kuvausten alkupuolella, esitutkimuksen ollessa vield kdynnissa, kuvaukset olivat aika
kokeilevia. Aihetta tiivistettiin, ja kun useasta tarinasta valikoituivat tarkeimmat, pystyttiin

tarkemmin my6s poimimaan tilanteista merkityksellisimmat kuvat.

Nakokulma ja kuvakulma

Kameran kuvakulmalla voidaan vahvistaa elokuvantekijdn ndkokulmaa aiheeseensa.
Kuvakulma kertoo my6s dokumentaristin suhteesta kuvattaviin. Se voi korostaa tarkkai-
ljana olemista tai asemaa osana elokuvan henkil6ité. Tietysti osassa kohtauksia kuva-
kulma voidaan valita puhtaasti esteettisista syista, mutta etenkin dokumenttielokuvassa
sommittelu, rajaaminen ja kuvakulmat vaikuttavat siihen, miten katsoja uskoo elokuvan
todellisuuden. Esteettisilla valinnoilla kuvassa pyritdan pitamaan kiinni “sopimuksesta”,
joka katsojan kanssa on tehty elokuvan alussa. Sopimuksella tarkoitetaan, etté kerrotaan
katsojalle heti elokuvan alkupuolella, ilmaisun ja tyylin avulla, minkélaisesta elokuvasta

on kysymys.

Huomionarvoista oli, etta tarkoituksena ei ollut tehda antropologista elokuvaa, vaan na-
kokulma oli enemmankin subjektiivinen kokemuksen kuvaus toisen kulttuurin kohtaami-
sesta. Tama selkeni tyéryhmalle vasta kuvausvaiheessa. Téta tuotiin konkreettisesti
esiin kuvakulmien valinnoilla, pyrkimalla olemaan samalla tasolla elokuvan henkiléiden

kanssa, ja tuomaan esiin myds omia reaktioitamme.
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Huomiopiste

Ihminen yrittdd havaita elavasta kuvasta vaistomaisesti alueita, jotka ovat merkittavia,
joissa on jotakin olennaista. Naita alueita kutsutaan huomiopisteiksi. Ihmisen katse ha-
kee yleenséa voimakkaita kontrasteja ja keskittyy lahes automaattisesti liikkeeseen. Liik-
keellad voidaan ohjata katsoja keskittymaan eri asioihin kuvassa. Huomiopistetta kontrol-
loimalla vaikutetaan my0s siihen, ettéd materiaali voidaan leikata jouhevaksi kokonaisuu-
deksi. Inmisen kasvoilla ja erityisesti silmilla on erityinen asema kuvassa. Yleensa kat-
soja seuraa tilanteita kuvassa esiintyvien henkildiden katseiden kautta ja odottaa niiden
perusteella kuvan siirtyvan siihen, mitd hahmot katsovat. (Kivi & Pirila 2005; 125-127.)
Tasta on useita esimerkkeja myos tassa elokuvassa. Huomiopistetta ohjataan henkil6i-
den katseiden kautta ja kuvassa esiintyvan liikkeen avulla. Leikkausvaiheessa huo-
miopisteen rooli korostuu entisestaan, koska sen avulla viedaan huomiota pois itse leik-

kauskohdista.

Otoksen rytmi

Ihmiselle on luontaista rytmin kokemisen halu. Rytmia I6ytyy kaikkialta ymparistostd, ja
se voi olla visuaalista, auditiivista tai abstraktia.

Rytmi on ajan, liikkeen ja toiminnan jaksottaisuutta, jonka vaikutuksesta metrinen
aika muuttuu elamykselliseksi ajaksi. Erilaiset riitti- ja rituaalimenot, syntyma, kuo-
lema ja itse elam& eri muodoissaan sisaltavat rytmin perimmaisen olemuksen.
(Kivi & Pirila 2005: 33.)

Elokuvassa on rytmi niin koko elokuvan pituudelta kuin kohtauksen sisallakin. Kohtaus
voidaan jakaa vield otoksiin, joissa kussakin on oma rytminsg, ja ne pitaéa sovittaa toimi-
vaksi kokonaisuudeksi. Dokumenttielokuvaa kuvatessa on tarkeaa, ettd tunnistetaan ka-
silla oleva tilanteen rytmiset elementit ja taltiointi tapahtuu kohteen rytmitilaa tukien. Ker-

ronnan rytmi nousee usein tilanteesta itsestaan.

Myds kameran liike voi ilmaista rytmid, ja silla voidaan jaksottaa otosta. Rytmi ei tarkoita
tassé yhteydessa takovaa toistoa, vaan pikemminkin soljuvaa elamysten ja liikkeen pol-
jentoa. Kaksi toisilleen vastakkaista rytmitilaa, staattinen ja dynaaminen, vuorottelevat ja
luovat jannitettd. Mimesiksessa rytmi on keskitssd, myos ilmaisullisen osuuden takia.

Kameratydskentelyssa rytmitilojen erot nakyvat selvasti esimerkiksi keikkataltioinnin ak-
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tiivisesti liikkeessa olevan ja haastattelutilanteissa staattisemman kuvauksen valilla. Ku-
vakulmalla ja rajauksella voidaan vaikuttaa siihen, miten taltioidun tilanteen rytmi koros-

tuu.

Rajaus

Rajaus on valintaa. Rajauksella paatetaan, mita kuvassa naytetadn ja mita jatetaan nayt-
tamatta. Kuvakulma, kuvan sisainen sommittelu ja kuvakoon valitseminen ovat kaikki
rajauksen osa-alueita. Kuva ja kuvan ulkopuolinen maailma ovat myos dialogissa kes-
kenédan, ja rajauksella vaikutetaan siihen. Yleisesti pyritddn kuvaan rajaamaan kerron-
nan kannalta olennainen ja jattaméaan epéolennainen kuvan ulkopuolelle. Rajaaminen
on my6s moraalinen valinta, koska dokumentaristi paattaa, mika osa todellisuudesta

naytetaan.

Tehtavat rajaukset manipuloivat todellisuutta tekijan visioksi. Nain tapahtuu aina —
halusi tekija sita tai ei. Rajaus ei ole pelkkaa kuvan ja danen teknista rajaamista,
vaan kysymys on laajasta ja monisyisesta journalistisesta ja dramaturgisesta rat-
kaisusta. (Kivi & Pirila 2005: 103.)

Rajauksella hallitaan kohtauksen tunnelmaa, ja silla voidaan ohjata katsoja tunnista-
maan haluttuja elementteja. Esimerkiksi kuvaan saatetaan rajata jokin siind kohtauk-

sessa epdaolennainen asia, jonka merkitys paljastetaan vasta myohemmin.

Rajaus oli henkilékohtaisesti haastava tekija. Teknisesta nakokulmasta yritettiin rajata
esteettisesti kauniita kuvia, kuitenkaan tekematta sita sisallon kustannuksella. Jalkika-
teen leikkausvaiheessa huomattiin, etta jaatiin kaipaamaan lisaa lahikuvia. Tdma johtui
varmasti pitkalti siita, ettd monissa kuvauspaikoissa ei tiedetty etukéteen, mita tulee ta-
pahtumaan, ja yritettiin varmistaa, ettei mitddn olennaista jaisi kuvan ulkopuolelle. Pai-
neena oli myds etenkin virheellisen vanhan tiedon korjaamiseksi antaa vodousta mah-

dollisimman todenmukainen kuva.

Plastinen tila

Plastisella sommittelulla tarkoitetaan kuvassa nakyvien kohteiden pelkistettyjen geomet-
risten muotojen asettelua ja ilmaisua. Nama kuvan peruselementit ovat tilassa, jota kut-
sutaan plastiseksi tilaksi. Elokuvassa plastinen sommittelu pitaa sisallaan liiketta ja muu-
tosta, eri kohteiden keskindisid suhteita ja otoksen rytmin. Objektiiveilla hallittava tilan

etdisyyksien suhde on plastista suunnittelua. Plastiset elementit taytyy huomioida myos
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jatkuvuuden kannalta, koska otosten on sovittava perakkain keskenaan. (Kivi & Pirila
2005: 108-110.) Plastisen sommittelun avulla voidaan myds rajata asioita kuvan sisalla.
Ikkunat, oviaukot ja valaistut alueet pimeiden alueen ympérdimina toimivat kehyksina
kehysten sisalla. Kuvauksessa kaytettiin edella mainittuja ja muita staattisia selkeita ele-
mentteja nostamaan kuvassa nékyvié henkiloita esiin taustasta. Hahmoja rajattiin kuvan
sisélla tai taustaa pelkistettiin korostamaan kuvassa tapahtuvaa liiketta tai henkiloita
(kuva 3).

Kuva 3. Tuukka Kangas rajattuna kuvakentassa.

Tarkentaminen

Syvateravyysalueen hallinta on yksi elokuvan tarkeimmistd ilmaisukeinoista. Syvéate-
ravyysalueen laajuus on sidoksissa kameran optiikkaan ja sensorin tai filmin kokoon.
Mitd suurempi aukko tai iris ja pitempi polttovali, sitd kapeampi syvateravyysalue. Hai-
vyttamalla kuvan tausta tai muita elementteja epateravoittamalla saadaan korostettua
kuvassa haluttuja elementteja ja kuljetettua katsojan katsetta eri alueiden vélilla. Tasta
esimerkkina on elokuvassa loppupdan kohtaus treenikdampélta, jossa pienessa tilassa
on paljon yksityiskohtia. Taustaa epateravoittamalla saatiin halutut asiat nostettua esiin
muuten turhan sekavasta ymparistosta. Vastavuoroisesti taas laajat yleiskuvat, joissa oli

nahtavad monessa eri tasossa, pyrittiin saamaan koko kuvan alueelta tarkaksi.
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Kameran liike

Kameran liikkeelld on kuvattavan kohteen kuvassa pitamisen lisaksi ilmaisullisia tasoja.
Kuten aiemmin mainitsin, kameran liikkeelld saatetaan emuloida ihmishahmoa ja sen
katsetta tai silla voidaan valittdad tunnetiloja. Esimerkiksi hidas zoomaus tai dolly-ajo 1&-
hemmaksi kuvauskohdetta heijastaa usein jannitteen kasvattamista. Levottomasti kaan-
tyileva kamera tapahtumien tuoksinassa kuvastaa kuvaajan osallistumista tapahtumiin.
Tydryhméa pyrki pitam&an otoksen sisaiset zoomaukset minimissaan ja siirtymaan la-
hemmaksi tai kauemmaksi leikkauksilla. Kamera itsessédan saatettiin vieda lahemmaksi
tapahtumia seuratessa. Kameran liikkeella olikin merkittdva osuus elokuvan ilmeen luo-

misessa.

Kuvaus jalustalta vai kasivaralta

Dokumenttielokuvissa kasivaralta kuvaus on huomattavasti yleisemp&é kuin fiktiossa.
Tama johtuu kuvaustilanteen tapahtumien ennalta-arvaamattomuudesta. Késivaralta ku-
vaaminen voi joskus olla ainoa vaihtoehto, kun kuvattavien toimintaa ja tilanteiden kehit-
tymistd on mahdotonta ennakoida. llman jalustaa kuvatessa onkin hyva kayttdd ympa-
ristbdén ja kehoaan hyvaksi aina, kun mahdollista. Kyynarpéat kannattaa tukea keski-
vartaloa vasten, seiniin ja poytiin voi nojata tarvittaessa. Sen lisaksi, ettd osa kameroista,
kuten raskaat ENG-kamerat, on suunniteltu olalla kaytettavéaksi, on pienempiin kameroi-
hin myds vastaavaan tarkoitukseen tehtyja rigeja, kameraan kiinnitettavia telineita. Ka-
sivarakuvaus antaa elokuvalle myds erilaisen &énen. Se on lahempéana ihmisen tavan-

omaista havainnointia kuin kiinteasta kuvauspisteesta tehty kuvaus jalustalta.

Mimesis kuvattiin lAhes kokonaan kasivaralta. Tahan paadyttiin padosin kaytannollisista
syista. Koska kasivaralta kuvaaminen tarjosi ylivertaisen likkumisen vapauden, se oli
tilanteeseen paras vaihtoehto. Liséksi kuvaustavassa miellytti elokuvan tyyliin sopiva
vahva presenssi eli lasndolon tuntu. Vaikeuksia kuvaustapa aiheutti lahinna fyysisen ras-
kautensa vuoksi. Esimerkiksi rituaaleja kuvatessa saattoivat otot venya yli kymmenmi-

nuuttisiksi, jolloin kuvaajan kéadet ja selka olivat kovalla koetuksella.



27

Valotus

Valotusta sdadettaessa pyritdan yleenséa neutraaliin, ihmissilmén ndkemaa vastaavaan
kuvaan. Valotusta voidaan kayttdd myos ilmaisullisena tehokeinona, esimerkiksi jatta-
malla hahmot tummiksi silueteiksi kirkkaampaa taustaa vasten. Valottaessa pyritaéan séi-
lyttimaan kuvassa mahdollisimman paljon informaatiota, joten ylivalotuksen valttaminen
on tarkeda. Kuten aikaisemmin mainitsin, valotusta kontrolloidaan sensorin herkkyyden,
suljinajan ja aukon avulla. Tyéryhma pyrki valottamaan kuvan mahdollisimman luonnol-
lisen oloiseksi. Kun kuvattiin hAmarassa, haluttiin, etta hamaran tunne valittyy myos kat-
sojalle samalla tavoin, kuin kirkkaassa kuvattu materiaali vaikuttaisi lahes haikaisevalta.
Talloin kuvassa sdilyi raaka, dokumentaarinen ilme. Paikoittain kameran dynaamisen
alueen rajat tulivat vastaan ja osa kuvasta piti jattaa hamaraan, jotta liian iso alue kuvasta

ei palaisi puhki. Tata pystyttiin korjaamaan jalkituotannossa.

Valaisu

Koska valo on se, jolla kuvia piirretdan, on valaisu merkittava osa elokuvan estetiikkaa.
Keinovalojen lisdksi kuvauspaikkojen luonnollisen valon kayttd on valaisua (Kivi & Pirila
2010: 87). Kuvakulmien valinta onkin komposition rakentamisen lisaksi usein sopivan
valaisun etsimista. Tyoryhma toteutti Mimesiksen kuvaukset keikkataltiointia lukuun ot-
tamatta kuvauspaikkojen omilla valoilla. Paljon pystyy vaikuttamaan sulkemalla tai avaa-
malla sisétiloissa verhoja, kuvaamalla eri kellonaikaan tai siirtelemalla heijastavia pintoja
sopiviin paikkoihin. Taman ansiosta saatiin kannettava kalusto pidettya kevyena ja tyo-
ryhman lasndolo kuvauspaikoilla huomaamattomampana. Kompromissina haméarassa
kuvatessa piti hyvaksya kuvan rakeisuuden lieva kasvu. Pahempia ongelmia tuli vastaan

paikoissa, joissa valoa ei ollut juuri lainkaan.

Nightshot

Tilanteessa, jossa valoa ei juuri ole, voidaan ylimaaraisen kuvausvalon sijaan kuvata
nightshot-tilassa. Sita kaytetd&n esimerkiksi luontokuvauksessa, jolloin kuvausvalo saat-
taisi karkottaa kuvattavan kohteen. Nightshot-tilassa kamera ei esta tavallisesti pois-
suodatettuja infrapunasateitd valottamasta sensoria, vaan niiden avulla saadaan taltioi-
tua kuvaa pimeéssakin, sen lisdksi osa kameroista lahettda infrapunavaloa kirkastaak-

seen kuvaa entisestdan. Yhdessa kuvauspaikassa turvauduttiin kayttdmaan sita, silla
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sen lisaksi, etta se mahdollisti kuvauksen, valittyi kohtauksesta haluttu tunnelma tilan-

teen todellisesta pimeydesta (kuva 4).

Kuva 4. Nightshot-moodilla kuvattua kuvaa Gambara-rituaalista.

Mita kuvataan

Se, mitd kannattaa kuvata, riippuu pitkalti dokumenttielokuvan aiheesta ja tyylista. Pe-
rinteisessa seurantadokumentissa pysytaan yleensa tiukasti elokuvan paahahmoissa.
Haastatteludokumenteissa paapaino on luonnollisesti haastatteluissa, ja historiallisissa

elokuvissa saatetaan rekonstruoida nayteltyja kohtauksia aiheesta.

Arki

Paahenkildiden arjen kuvaaminen on dokumenttielokuvissa yleinen tytkalu. Paastak-
seen sisalle henkildidensa elamaan dokumentaristi saattaa viettaa pitkidkin aikoja ka-
meroineen heiddn kanssaan. Vaikka kameran lasnaoloon totutaankin, ei sen lasnéoloa
valttamattd unohdeta, vaan siité tulee luonnollinen osa arkea. Dokumentaristin tehtava
onkin erityinen valppaus ja kyky poimia merkityksellisi& kuvia arjesta. Tyoryhma aloitti
kuvaamaan omaa arkeaan hyvissa ajoin jo projektin alkuvaiheilla. Muutama néistakin
otoksista paatyi valmiiseen elokuvaan. Beniniin p&astyaan ja elokuvassa esiintyvien
henkildiden 10ydyttyd pyrki tydryhma viettamaéan aikaa heidéan kanssaan ja kuvaamaan

aina myos arkista puuhastelua heidan luonaan. Elokuvan inhimillinen ote nouseekin juuri
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naista pienista hetkista arjen keskella. Yksi elokuvan teemoista, vodou, on myds olen-
nainen osa haastateltavien arkea, joten siihen liittyvien yksityiskohtien esiin nostaminen
oli myos tasta syysta perusteltua.

Haastattelut

Haastatteluihin on hyva varautua jo ennakkotutkimuksen aikaan. Mahdollisia haastatel-
tavia voi jo tassa vaiheessa haastatella, jotta tietdd, kuinka he soveltuisivat elokuvaan.
Paikka vaikuttaa aina haastateltavaan, ja silla on kontekstuaalista merkitysté, koska kat-
soja yhdistdd ndkemaénsa haastateltavan vastauksiin. Haastattelutilannetta voi yrittaa
helpottaa mahdollisimman paljon haastateltavan kannalta. On hyva kertoa, miten haas-
tattelutilanne etenee teknisesti. Esimerkiksi voi kertoa, etta saattaa keskeyttaa haasta-
teltavan ja ohjata haastattelun edetessa ja tauoista eika takeltelemisista tarvitse valittaa,
silla kaikki korjataan sujuvaksi leikkausvaiheessa. Tydryhma kuvasi muutamia haastat-
teluja, joista yhden ymparille rakentui yksi elokuvan aikatasoista. Tdma avainhaastattelu
tehtiin tyéryhman tutustuttua tarpeeksi henkilé6n ja vietettyddn tarpeeksi aikaa hénen
kanssaan. Oli lopputuloksen kannalta tarkead, etta han pystyi luottamaan tyéryhmaan.
Ennen haastattelua kaytiin pitka alustava keskustelu, jotta itse haastattelutilannetta ei

tarvitsisi jannittaa ja kaikki osapuolet tietaisivat, missa mennaan.

Vlikuvat

Valikuvalla tarkoitetaan kuvaa, jolla voidaan leikata tilanteesta pois tai lyhentaessa valiin.
Yleensa niilla korjataan jatkuvuuteen liittyvia ongelmia. Valikuvien merkitysté ei voi kos-
kaan korostaa liikaa. Leikkausvaiheessa ne usein osoittautuvat korvaamattomaksi ma-
teriaaliksi. Valikuvia kannattaa taltioida jokaisesta kuvauspaikasta. Kannattaa tutkia ym-
paristda ja kuvata aiheeseen suoraan tai symbolisesti liittyvia asioita. Edella mainittuun
haastatteluun kuvattiin valikuvia haastateltavan kotoa, kuten valokuvia menneisyydesta,

vodou-hengille omistetun alttarin ja muita haastattelun sisaltéon liittyvia asioita.

Mimesiksessa paakuvauskohteena olivat rituaaleihin osallistuneet ihmiset. Sen lisaksi,
etta seurattiin rituaaleja, haastateltiin muutamaa henkil6d heidan kotonaan ja kuvattiin
my06s tyoryhmé&n omaa toimintaa tapahtumien keskelld. Suomessa kuvattujen materiaa-

lien keskiossa taas oli Mustavuori-orkesteri.
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3.3.2 Aanitys kentalla

Toimivan aanen taltioiminen on yhta tarkeaa kuin kuvankin. Pienimmilladn kuvausryhméa
voi olla vain yksi henkil6, joka taltioi &anen ja kuvan yhtaaikaisesti. Siind on hyvan lop-
putuloksen kannalta paljon haasteita. Kuvan ja aanen yhtaaikainen monitorointi seka si-
joittelun ja kohdistamisen rajallisuus pitavat ilmaisun keinot minimissaan. Taman vuoksi
onkin hyva, jos on mukana yksi henkilo, joka keskittyy kokonaan &aneen. Aanittaja suun-
nittelee kohtauksen samalla tavoin kuin kuvaaja. Han kokoaa tarkoitukseen soveltuvan
kaluston, suunnittelee mikrofonien sijoittelun ja liikkkumisen. Aanittajan rooli on tyoryh-
man hierarkiassa hieman epékiitollinen. Aanittajan taytyy pitaa huolta, ettad mikrofonit,
puomit tai danittgja itse eivat nay kuvassa, pyrkien samalla olemaan mahdollisimman
l&hella optimaalisen &&nen saavuttamiseksi. Tama kaikki samalla, kun mukaudutaan ta-
pahtumien ja kameran liikkeisiin. Muutamaa poikkeusta lukuun ottamatta Mimesista ku-
vattaessa oli kuvauspaikalla kuvaajan lisaksi aanittja. Kuvausten alkuvaiheessa tyoryh-
man roolit vaihtelivat, mutta niiden edetessa roolit vakiintuivat ja Tuukka Kangas hoiti

aanityksen ja itse toimin kuvaajana taltioiden kuitenkin kakkosaanen kameralla.

Mita aani on

Adni, jonka kuulemme, on sarja danilahteen varahtelyn synnyttamia paineaaltoja. llman-
paineen muutokset saavat korvan tarykalvon oskilloimaan, likkumaan edestakaisin, ja
taman aivot tulkitsevat aaniksi (Laaksonen 2013: 4). Mikrofonit taltioivat 4anté ilmanpai-
neesta liikkuvan kalvon avulla. Kalvon liikke muutetaan ilmanpaineen varahtelya vastaa-
vaksi sédhkovarahtelyksi, joka taas voidaan muuttaa kaiuttimessa takaisin kuuluvaksi aa-
neksi. (Kenttdmies & Korpinen 2006.) Havaitseminen on aina kokonaisvaltaista. Ihminen
kayttaa kaikkia aistejaan yhdessa samanaikaisesti ja lahettéa aivoille tietoa tulkittavaksi.
Aivot valitsevat ja yhdistelevat havaintoja ja jasentelevat saapuvaa informaatiota. Koska
aivojen vastaanottokapasiteetti on rajallinen, havaintoja valitaan merkityksellisyyden mu-
kaan. Noin nelja viidesosaa vastaanotetusta informaatiosta ihminen saa natn kautta, ja

kuulon tarkkaavaisuus kohdistetaan usein naén avulla. (Aro 2006: 22.)

Aaniymparisto ja aanen kayttaytyminen

Aaniymparistd voidaan jakaa danilahteisiin ja d4anta heijastaviin pintoihin. Aanilahde voi
olla joko pisteméainen, kuten esimerkiksi puhuva ihminen, tai laaja, kuten tyrskyava aal-
lokko. Aanta heijastavia pintoja ovat rakennusten lattiat, seinat ja ulkona esimerkiksi kal-

liot. Aanilahteen suhteellinen leveys eli daniperspektiivi riippuu aanilahteen koosta ja
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etaisyydesta. Aanilahde sateilee varahdellessaan eri suuntiin, ja sisatiloissa kuulijan kor-
viin kantautuukin aanil&hteesta lahtevan suoran aanen lisdksi aanen heijastuksia eli epa-
suoria &ania. Ulkona avarassa tilassa kuulija kuulee useimmiten vain suoran danen. Hei-
jastus syntyy, kun aaniaalto kohtaa kovan pinnan. Osa aaltoliikkeen energiasta heijastuu
takaisin ja osa jatkaa toisessa véliaineessa tai muuttuu lAmmaoksi. Akustiset heijastukset
kertovat, millainen tila on kyseessé, ja auttavat muodostamaan kasityksen aanilahteen
etdisyydesta. (Angus & Howard 2009: 44-47; Aro 2006: 13—16.)

Osa aanilahteen energiasta vaimentuu ilman vaikutuksesta ja imeytyy tilan seina-
ja kattopintoihin seké kalusteisiin ja osa heijastuu tilaan takaisin. Osa heijastuk-
sista heijastuu viel& monta kertaa uudelleen eri pinnoista, jolloin heijastuksista syn-
tyy monimutkainen aanikentta, joka on juuri kyseiselle tilalle ominainen. (Aro 2006:
15—-16.)

Adnen voimakkuutta mitataan desibeleina (dB). Ihmisen kuulokynnys on 0 dB ja kipu-
kynnys 120—130 dB. Desibeliasteikko on logaritminen, joten aanenpaineen kymmenker-
taistuminen tuntuu aina samalta. Kun aanenvoimakkuutta lisatdéan 10 dB, korva kuulee
aanen kaksinkertaistuvan. Kuulon herkkyys myos vaihtelee taajuusalueittain. Ihmisen
kuuloalue on noin 20 ja 20000 hertsin valilla. Ihminen kuulee heikoiten matalia seka erit-
tain korkeita taajuuksia. Herkimmilladn kuulo on 2 000 ja 5 000 hertsin valisella alueella.
(Ascher & Pincus 2012: 402—404.)

Aanisuunnittelu

Aanisuunnittelija vastaa elokuvan danen taiteellisesta ja teknisesta kokonaisuudesta, toi-
sin sanoen kaikesta, mita naytolta tai valkokankaalta kuuluu. Aénisuunnitteluun kuuluu
elokuvan aanimaiseman luominen. Siihen voidaan laskea dialogi, danitehosteet ja mu-
siikki. Fiktiossa &anitdiden p&apaino on vasta kuvausten jalkeen, dokumenttielokuvissa
kentta-4dnen merkitys taas on paljon suurempi. Yllatykselliset, kontrolloimattomat ku-
vauspaikat asettavat lukuisia haasteita &anitdiden tuotantoon. Aina kuvauspaikalle saa-
puessaan tyoryhma pani merkille, mitéa paikan danimaisemasta erottuu. Keskityttiin sii-
hen, miten mahdollinen dialogi saadaan taltioitua paikan ominaisen tilad&nen liséksi. Ri-
tuaaleissa kuuluva jatkuva musiikki aiheutti paljon paanvaivaa suunniteltaessa otoksia.
Pelkastddn rummutuksen voimakas volyymi oli omiaan sotkemaan muut ddnet. Monesti
jouduttiinkin leikkaamaan ristiin eri otoksia ja yhdistelem&éan ja rakentamaan tiladéanesta

luuppeja miksausvaiheessa.
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Aanen roolit

Kuvan lisdksi myds &anella voidaan ohjata katsojan huomiota. Aanella voidaan kertoa
kuvan ulkopuolelta lahestyvasta hahmosta tai ajan kulusta korostamalla kellon viisarei-
den nakutusta. Aani on suuressa osassa elokuvan jatkuvuuden tunnun vahvistamisessa.
Aaneen kuuluu myos tietysti kaikki dialogi ja elokuvassa kuuluva musiikki. Puhetta voi
olla elokuvan hahmojen dialogin lisaksi myos kertojadanen muodossa. Aanta ei kannata
kayttaa selittamaan kuvia puhki vaan tuomaan kerrontaan jotain lisdd. Esimerkiksi Mi-
mesiksessa kaytettiin lamppuihin térmdilevien hydnteisten aania kuvaamaan elokuvan

katarsiksen eli kriisin kulminoitumisen lahestymista.

Aénityskalusto

Aanityskalusto kannattaa koota samaan tapaan kuvattavan kohtauksen tarpeita ajatellen
kuin kuvauskalustokin. Minimiss&én aanityskalusto on kameran integroitu tai siihen kiin-
nitetty mikrofoni, joka tallentaa aanen kuvan yhteydessa. Aina on kuitenkin parempi, jos
aanen taltioinnin hoitaa asiansa osaava aanittaja. Aanittaja kokoaa tilanteeseen sopivan

laitteiston, hoitaa mikkien asemoinnin ja monitoroi sisdan tulevan aanen.

Tallentimet ja mikrofonit

Koska kuvausryhmassa oli vain kaksi henkiléa ja kuvan ja aanen taltioimisen lisdksi teh-
tiin viela kirjallisia muistiinpanoja, pyrittiin mahdollisimman kevyeen ja helppokayttdiseen
tallentimeen. Tydryhma kaytti Zoomin kannettavaa H4n-tallenninta ja sen sisaanraken-
nettua stereomikrofoniparia yleisédéneen ja kameraan kiinnitettyd suuntaavaa herttaku-
vioista kondensaattorimikrofonia toisena aanena. Kondensaattorimikrofonit ovat hyvia
elokuvadanityksissa tasaisen taajuusvasteensa, erottelevuutensa ja herkkyytensa ansi-
osta. Tallentimessa oli lisaksi kaksi ulkoista mikrofoniliitdntaé ja selkeét kontrollit sisdan-
tulotason saatamiseen ja monitorointiin. Aani tallennettiin 48 kHz:n naytetaajuudella 16-
bittisend PCM WAV -formaatissa. Taméa oli tallennuskapasiteetin ja laitteiden ominai-
suuksien puitteissa tydryhmalle riittava laatu. Jalkikateen ajateltuna olisi ollut hyva, jos
mukana olisi ollut myds pieni kaulukseen kiinnitettdva lavalier-mikrofoni, mutta se jai

budjettisyistd hankkimatta.
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Suuntakuvio ja taajuusvaste

Mikrofoneja on kahta eri perustyyppid, dynaamiset ja kondensaattorimikrofonit. Dynaa-
miset mikrofonit eivat ole yhta herkkid kuin kondensaattorimikrofonit, mutta kestavéat ko-
vaakin kasittelya. Kondensaattorimikrofonit taas ovat tarkempia, mutta vaativat virtaa ja
ovat herkempid runkodanille. Taman lisdksi mikrofoneilla on eri suuntakuviot ja taajuus-
vasteet. Suuntakuvio kertoo, mista suunnasta mikrofoni taltioi 4anta herkimmin ja misté

heikoiten. Taajuusvaste taas kuvaa, miten mikrofoni taltioi eri taajuuksia.

Aanen monitorointi

Aénen tallennustaso pitaisi saataa manuaalisesti aina, kun on mahdollista. Varsinkin di-
gitaalisella laitteistolla taltioitaessa danen yliohjautuessa eli ylittdessa 0 dB rajan se vaa-
ristyy usein kayttokelvottomaksi. Tasté syysta kannattaa tallennustaso saataa niin, etta
se jad 6-12 dB nollatason alapuolelle. T&ma oli erityisen tarkeaa rituaaleissa, joissa soi-

tetuissa rummuista tuli huomattavia piikkeja &&nenvoimakkuuteen.

Limitteri

Vaikka kentta-aanta taltioidessa onkin tavoitteena saada mahdollisimman puhdasta pro-
sessoimatonta aanta, joskus limitterin kayttd voi olla avuksi. Limitteri vaimentaa tietyn
kynnysarvon ylittavat signaalihuiput tallennettaessa. Pitamalla limitoinnin lievana saa
vaihtelevissa olosuhteissa rajattua yllattavat kovat ddnet muuttamatta kuitenkaan esi-
merkiksi puheen dynamiikkaa. Juuri rituaaleja taltioitaessa turvauduttiin kayttamaan li-

mitterid enemmankin.

Tuulisuoja

Tuulisuoja on ehdoton lisdvaruste studion ulkopuolella &anittdessa. Tuulen osuminen
mikrofoniin aiheuttaa hairitsevaa metelia aanittdessa ja on riesana myos sisatiloissa.
Tuulisuoja minimoi myds puheesta aiheutuvan ilmanvirtauksen aiheuttamia hairiGaania.
Mikrofonia voi yrittaa suojella ilman liikkeeltd myds ympariston tai oman kehon avulla.
(Ascher & Pincus 2012: 424—425.) Tydryhmalla oli tuulisuojat kaikissa mikrofoneissa

kaytannossa aina, kun kuvattiin.
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Aanen tulosuunta ja aaniperspektiivi

Kuuleminen on kolmiulotteista. Tulosuunnan liséksi &anilla on perspektiivi, eli ne luovat
etdisyysvaikutelman. Koska visuaaliset arsykkeet ohjaavat katsojan kuuntelua, pitaa aa-
nen ja kuvan maailma pitaa yhdenmukaisena. Jos ne ovat ristiriidassa keskenaan, vai-
kutelma todellisuudesta vaaristyy. Tietysti tatd voi kayttaa tehokeinona, mutta koko-
naisuus kannattaa pitaa hallinnassa. (Kivi 2012: 72, 248.) Aaniperspektiivi aiheuttaa
haasteita my0s leikkausvaiheessa, kun aanta leikataan eri otoksista lomittain yli kuvan
leikkauskohtien. Tasta syysta oli hyva, etta tyéryhma taltioi &dnen myos kameran nako-
kulmasta. Jalkikateen, kun aania yhdisteltiin eri otoista paaoton yleiskuvan kanssa, ka-

meran kuvakulmasta taltioitu &ani sitoi adnimaailman yhtenaiseksi kuvan kanssa.

Mikrofonien asemointi ja suuntaus

Dokumenttielokuvassa hyva lahtokohta yleisaanen taltioinnille on katsojan nakokul-
masta koettu 4animaisema. Puhetta danittdessé taas olisi tarkeda paasta mahdollisim-
man lahelle puhujaa. Kuvauspaikan perusakustiikka seka kameran sijainti ja liikkuminen
vaikuttavat oleellisesti myds mikrofonien asemointiin. Useimmiten tarkoituksena on kui-
tenkin tallentaa mahdollisimman puhdasta &anta, jota pystytddn miksausvaiheessa
muokkaamaan haluttuun muotoon. Koska tydryhmalla ei ollut puomimikki&, jolla vieda
aanitysta henkildiden lahelle, liikuttiin itse tilassa tarvittaessa lahemmaksi, koska tekeilla

olevan elokuvan luonteeseen sopi, ettd dokumentaristi tai laitteet nékyvat kuvassa.

A&nen rajaaminen

Koska ihmisen kuulo on selektiivinen, mutta aanityslaitteet eivat, pyritddn aanitystilan-
teessa erilaisilla akustisilla valinnoilla ja kaytannon jarjestelyilla aikaansaamaan haluttu
aanikuva. Yleisaanestéa voidaan korostaa kuvaan liittyvid merkityksellisia 4ania esimer-
kiksi suuntaavilla mikrofoneilla, mutta myds laajentaa kerrontaa kuvan ulkopuolisilla aa-
nilla. Monissa paikoissa, joissa kuvattiin, ei ollut mahdollisuutta sulkea ulkomaailmaa
pois. Asunnoissa oli avonaisia oviaukkoja ja naapurin televisio tai itkeva lapsi saattoi
kuulua selvasti pihakeittion kautta haastattelupaikalle. Jos oli mahdollisuus, yritettiin ku-

vaukset ajoittaa paivan hiljaisimpiin hetkiin.
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Mita aanittaa

Kenttéd-aani kannattaa aanittaa kaikesta, mité kuvataan, keskittyen erityisesti dialogin
selkeyteen. Taman lisaksi kannattaa &aanittdd kuvauspaikoista niin sanottuja wild
trackeja eli taustagania kuvauksen ulkopuolelta, jotka synkronoidaan kuvaan mydhem-
min. Selkeiden &anien liséksi tulisi jokaisesta kuvauspaikasta taltioida tilalle ominainen

ambient-raita

Ambienssi

Ambienssi eli lieva taustakohina, jonka pitéisi kuulua taustalla koko elokuvan ajan, on
yksi danimaailman peruselementeista. Ihmiskorva on tottunut kuulemaan sita luonnolli-
sessa ymparistdssa, joten se odottaa sitd myos elokuvassa. Jokaisella ymparist6lla on
oma tiladanensa, ja ne kaikki pitaisi muistaa taltioida kuvauspaikalla. Taustadanet saat-
tavat vaikeuttaa ambient-raidan aanitysta. Joskus pitdékin rakentaa jalkituotantovai-
heessa luuppeja lyhemmista patkista taustakohinaa. Tama oli tavanomainen ongelma
monilla kuvauspaikoilla Beninissad. Rituaaleissa rummutus ja laulu saattoivat jatkua tun-
teja taukoamatta, ja Grand Popossa rantaan iskevien aaltojen jylind kuului joka paikassa
kellon ympari.

Taustaadanet

Taustadénet ovat olennainen osa danimaisemaa. Fiktiossa, jossa useimmiten myos dia-
logi jalkiaanitetaan, rakennetaan taustaaanet aanisuunnittelijan suunnitelman mukai-
sesti. Foley-artisti tuottaa erilaiset aanet, joita &aniraidalle halutaan, ja ne koostetaan
miksauksessa toimivaksi kokonaisuudeksi. Myds dokumenttielokuvissa kaytetaan pai-
koin samaa metodia. Musiikki on hankala taustadani kentélta, koska se muodostaa jat-
kumon. Sen leikkaaminen on rajoitetumpaa, koska jatkumo pitda luoda uudestaan leika-
tuista osista. Kuten aiemmin mainitsin, hiljaisia kuvauspaikkoja ei juuri ollut ja etenkin
rituaaleissa soitettavat rytmit kuuluivat myds kauempana tilanteesta. Leikatessa pitikin

kiinnittéa erityistd huomiota, etté ne toimivat keskenaan, kun eri otoksia yhdisteltiin.
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Milloin kuvaukset ovat valmiit

On aivan erityinen taito tietaa, milloin elokuva on kuvattuna. Dokumenttielokuvassa se
on harvoin itsestaanselvyys, vaan se pitédé elokuvantekijana tunnistaa. Fiktiivisessa elo-
kuvassa on kasikirjoitus. Dokumenttielokuvassa ei ole ilmiselvaa syyta lopettaa kuvaa-
mista. Mimesiksen kohdalla se tapahtui, kun paatettiin, miten elokuva loppuisi. Tama
tapahtui noin 18 kuukautta paékuvausten jalkeen. Tyéryhma kirjoitti kasikirjoitusta yha
uudelleen kaytyaan lapi Beninissa kuvatun materiaalin ja p&adyttin kuvaamaan viela

pari kohtausta lisaa Suomessa.

3.4 Jalkituotanto

Jalkituotannossa dokumenttielokuvan eri palaset yhdistetddn kokonaisuudeksi. Kuvan ja
aanen kautta katsoja hahmottaa elokuvan luovan maailman. Kuvan ja &énen tehtavat
ovat hyvin erilaisia niiden poikkeavien ominaisuuksien vuoksi. Aivot prosessoivat kuvia
yleensa jarjen ja alyllisen aivotoiminnan puolella, kun taas 4ania emotionaalisen ja intui-
tiivisen aivotoiminnan alueella. (Sonnenschein 2001: 151.) Elokuva on ennen muuta nai-

den kahden, kuvan ja aanen, soljuva yhdistelma.

3.4.1 Leikkaus

Stephen Mirrionen mukaan yleinen harhakuva on, etta elokuvan leikkaaminen on kuin
muokkaisi esseetd tai sanomalehted, etta leikkauksen paatarkoitus olisi maarittaa si-
saltod. Tosiasiassa elokuvan leikkaus on aivan oma lajinsa. Leikkaukseen vaikuttavat tie-

tenkin vahvasti musiikki, rytmi, liike kuvan sisalla ja tunne. (Chang 2012: 48.)

Leikkaus digitaalisilla editointijarjestelmilla on helppoa, mutta elokuvailmaisun sisimman
kannalta vaarallista. Vaihtoehtojen rajattomuus voi typistda luovuuden. Pirjo Honkasalo

kertoo:

Sille on rajansa, miten monta kertaa johonkin kuvaan voi elaytya. Niin minulle kévi
Tulennielijassa, ja se tapahtui leikkauspdydassa. Mina leikkasin Tukholmassa,
enka tiennyt miksi. Mutta tajusin ettd en vaistoa enaé mitdan, etta kuvat voisi lei-
kata miten tahansa. (Anderson 2014: 132.)
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Kuvaamaansa materiaaliin on helppo kiintyd. On vaikeaa paastaa irti lempiotoksistaan.
Tasta syysta mukana on usein ulkopuolinen leikkaaja, jonka on helpompi nahdé materi-

aali kokonaisuuden vaatimassa valossa.

Yksi tarkeé asia leikkauksen yhteydessa on oikeus Final cutiin eli elokuvan lopulliseen
versioon. Yhdysvalloissa on tavallisesti kaikki oikeudet tuottajalla, kun taas Euroopassa
se on useimmiten ohjaajalla. Dokumenttielokuvissa Final cut -oikeudella on viela erityi-
nen rooli, koska elokuvissa esiintyvat ovat todellisia ihmisia, joiden suostumus perustuu
elokuvan ohjaajan ja heidan itsensa valiseen luottamukseen. He ovat luovuttaneet oh-
jaajan kasiin sen, miten ja missa heidan elamééansa naytetaan. Kyse ei ole pelkéstaan
taiteellisista oikeuksista, vaan eettisen toiminnan varmistamisesta. (Anderson 2014:
136-137.)

Tyobryhma oli onnellisessa asemassa siind, etta silla ei ollut ulkopuolista rahoittajaa,
jonka toiveet olisi pitdnyt huomioida. Elokuvan muotoa ei mydskaan rajoitettu minkaan
ulkoisen tekijan toimesta. Tyoryhma oli itse asettanut tavoitteet elokuvan laajuudelle ja
sille, mihin kayttétarkoitukseen sen pitéisi sopia.

Materiaalin l&apikdyminen

Varsinkin seurantadokumenteissa materiaalin lapikdyminen on ty6las urakka. Materiaa-
lia saattaa kertya helposti yli kolmikymmenkertainen maara elokuvan lopulliseen pituu-
teen nahden. (Aaltonen 2011: 337.) Yleensa tassa vaiheessa nakee vain ongelmia. Pe-
rusteellisten muistiinpanojen tekeminen auttaa, kun kdy materiaalia lapi ja yrittdd hah-
mottaa kokonaisuutta. Mimesikseen materiaalia kertyi noin 37 tuntia, joista dv-nauhoilta
kaapattavaa oli 25 tuntia ja loput tiedostoina kiintolevylla. Aineistoa lapikaydessaan tyo-
ryhma kirjoitti kustakin otoksesta lyhyen kuvauksen, josta selvisi toiminta, henkil6t ja mil-
j606. Lisaksi kirjoitettiin muistiin, mita teemoja otoksessa sivuttiin ja minkéalaatuista kuva
ja aani olivat teknisesti. Tydryhman karsittua kayttokelvottoman materiaalin pois alettiin

leikkauskasikirjoitusta kirjoittaa kayttokelpoisten otosten pohjalta.

Leikkauskasikirjoituksen tekeminen

Ennen kuin elokuvaa ryhtyy leikkaamaan editointiyksikdssa, kannattaa se miettid mah-

dollisimman pitkalle valmiiksi paperilla. Paperilla eri rakenteiden kokeileminen ja koko-



38

naiskaaren hahmottelu on paljon nopeampaa ja kevyempaa kuin leikkauspoydalla. Mi-
mesisté koottaessa kaytettiin paljon niin kutsuttua lappumetodia. Siina jokainen kohtaus
kirjoitetaan erillisille lapulle ja laput identifioidaan teemojen tai sisallon mukaan. Taméan
jalkeen laput voidaan levittaa ikéén kuin aikajanalle ja kokeilla, miten kohtaukset toimivat
kokonaisuudessa ja toisiinsa ndhden. Rinnakkaiset tarinalinjat voivat olla omilla tasoil-
laan, ja siirtymista niiden valilla voi hahmotella yhdistelemalla niitd keskenaan. (Aaltonen
2011: 122.)

Ensimmainen kokoaminen

Ensimmaisessa kokoamisessa kootaan elokuva teemojen ja juonen mukaan. Kerronnan
keinoja on monia, mutta karkeasti ne voidaan jakaa kohtaus- ja fragmenttikerrontaan.
Kohtauskerronta on vahvasti kiinni ajassa ja paikassa, kun taas fragmenttikerronnassa
on tarkedmpéaa pysya tiukasti teemoissa tai ajatuksen jatkuvuudessa. Ensimmaisen ko-
koamisen yhteydessa tutkitaan elokuvan rytmia ja pyritdan hahmottamaan kokonaisuu-
den ja eri kohtausten kesto. Tavanomaisia ongelmia tassa vaiheessa on, etté alkuja ja
loppuja on liikaa, hahmot eivat ehka toimi. Kehitysta ei tapahdu. Elokuvan pituus voi

myds kasvaa moninkertaiseksi tavoitteeseen nahden.

Kun Mimesista koottiin ensimmaisen kerran, elokuvan kesto paisui yli nelituntiseksi. Tie-
dettiin, ettd kasikirjoitusta ja rakennetta piti viela muokata perusteellisesti. Aluksi vahvasti
kohtauskerrontaan painottunut leikkaus kaantyi tyon edetessa osassa kohtauksia enem-

man fragmenttikerronnan suuntaan.

Raakaleikkaus

Leikatessa materiaalin saattaminen muotoon, joka imitoi ihmisen tapaa prosessoida ha-
vaintoja ja tapahtumia hanen ymparilladn, on hyva lahtdkohta. Riippuen siitd, mité leik-
kaaja paattaa nayttaa, katsoja samaistuu joko johonkin elokuvan hahmoista tai enem-

man tilanteesta irrallaan olevaan tarkkailijaan eli kameraan.

Klaffivirheet eli epdjohdonmukaisuudet jatkuvuudessa on syytd huomioida ja minimoida
leikkauksessa. Jos haastateltavan paita vaihtuu tai kuvaan ilmestyy muuta selittdma-
tontd leikkauskohdan jalkeen, se vahentda todellisuuden tuntua ja vaaristaa toivottua

ajan kulumisen esitysta, koska se paljastaa tapahtuman kuvien valilla. Siita huolimatta
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joskus on parempi valita sisélloltaan paras otos ja tehda kompromissi klaffivirheiden suh-
teen. Liian pieni kuvakulman tai kuvakoon muutos aiheuttaa saman ongelman. Liian

suuri muutos taas aiheuttaa epaorientoitumista ja hajottaa taten kohtauksen rytmin.

Tyoryhma kaytti raakaleikkaukseen paljon aikaa, silla eri elementtien toimivuutta keske-
naan testailtiin. Tarinaa tyostettiin viela eteenpéin, ja jos jokin kohtaus ei tuntunut toimi-
van, palattiin kasikirjoitukseen ja mietittiin, oliko ongelma kokonaisuudessa vai kohtauk-
sen sisélla ja miten sen voisi korjata. Leikkauksessa kaytettiin Adoben Premiere Pro-,
After Effects-, Audition- ja Speedgrade-ohjelmistoja. Parasta niissa oli niiden yhteenso-
pivuus, se miten tyOstettavaa materiaalia pystyi siirtdmaan ja kasittelemaan eri ohjelmien

valilla.
Hienoleikkaus

Hienoleikkauksessa kohtausten rytmi hiotaan loppuunsa ja yksittaiset leikkaukset vii-
meistelldén. Kuva sovitetaan tarkasti yhteen spiikin ja musiikin kanssa, ja kohtausten
valiset siirtymat muotoillaan tarkoitukseensa sopiviksi. Leikkausvaiheessa muokattujen
video- ja &anitiedostojen méaara saattaa kasvaa suureksi, joten on hyva kehittaa itselleen
jarjestelma, jossa tietyt asiat ovat aina omilla raidoillaan (kuva 5).
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Kuva 5. Mimesis-elokuva hienoleikattuna Premiere Pro -ohjemiston aikajanalla.

Perussaéanto leikatessa on riittdvan suuri kuvakoon tai kuvakulman muutos. Kun halu-
taan sulavaa huomaamatonta leikkausta, on paras leikata liikkeestéa likkeeseen. Katso-
jan huomio kiinnittyy automaattisesti liikkeeseen ja vie huomion itse leikkauksesta. Liike
on yksi merkittavista huomiopisteen luojista. Kuvassa ndkyvan hahmon katse on toinen
yleinen huomiopisteena toimiva asia. Huomiopisteelld tarkoitetaan aluetta, jota katsoja

ensisijaisesti kuvassa seuraa. Huomiopiste taytyy ottaa leikatessa huomioon, ja yleensa
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pyritdankin siihen, ettéd huomiopiste on samassa paikassa leikkauksen jalkeen, ellei sen

siirtAmista kayteta tahallisena tehokeinona.

Oma lukunsa on myds haastattelutilanteiden leikkaus. Jos pitempi haastattelu on kuvattu
vain yhdesté kuvakulmasta, leikkauskohtiin voi kayttdd sopivaa valikuvaa. Hyva leik-
kaaja valttaa merkityksettomia valikuvia ja valitseekin leikkauskohtiin kohtaukseen lisa-
arvoa tuovia kuvia. (Aaltonen 2011: 359-362.)

Hienoleikkauksessa myos viimeistellaan elokuvan rytmi ja jatkuvuus. Mimesista leika-
tessa juuri oikeanlaisen flow’n eli kohtausten sujuvan etenemisen l6ytaminen oli tar-
keatd. Kun elokuvassa on nainkin paljon rytmia, on rytmien yhteensovittaminen elokuvan

jatkuvuuden kannalta ratkaisevaa.
Tekstit

Alku- ja lopputekstien liséksi elokuvissa voidaan selventaa esimerkiksi paikkaa tai aikaa
koskevia kysymyksié informaatiopitoisten tekstien avulla. Tekstien pitaisi olla keskenaan
yhtenevat, sopusoinnussa elokuvan muun visuaalisen ilmeen kanssa ja toimia useimmi-
ten liikkuvan kuvan kanssa (kuva 6). Fonttia ja kokoa kannattaa harkita tarkkaan, koska
lukukelvottomat tekstit murentavat elokuvan otetta katsojasta.
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Kuva 6. Mimesiksen alkuteksteja.
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Mimesiksen nimikkoteksti tehtiin kasin ja animoitiin, koska haluttiin rosoinen ja elava title
kuvaamaan rituaalien ja rytmien hektisyytta ja viitaamaan myds kuvissa néakyviin kuvioi-
hin, joita tehtiin valkoisella jauholla maahan. Animaation vastapainoksi muut tekstit teh-
tiin funktionaalisella selkedlla fontilla kayttaen kapiteeleja.

Taukojen tarpeellisuus

On hyva pitaa taukoja. Varsinkin pitempia elokuvia leikatessa on hyva jattaa ratkaisut
valilla hautumaan. Parin paivan tai vaikka vain y6éunienkin jalkeen saattaa ongelmat
nahda eri valossa ja elokuva l6ytaa taas punaisen lankansa. Pitempaan samaa materi-
aalia tyostaessa tulee helposti tilanne, jossa elokuvalle tulee sokeaksi ja kaikki vaihtoeh-
dot tuntuvat yhta hyvilta tai huonoilta. Vaikka valilla pitaakin miettia koko rakenne uusiksi,
useimmiten pysymalla hetken erossa leikkausyksikdsta sen ddreen taas palatessa asiat
nayttaytyvat eri valossa. Niin suuren materiaalimaaran edessa, kuin tyéryhmallakin oli,
tulee valilla seind vastaan. Tiivistdminen tuntui kaikista vaikeimmalta, ja usein tilanne

vaati aikaa, etté naki tiivistamisen tarpeellisuuden.

Koekatselut

Elokuva olisi hyva nayttdd pariin otteeseen ulkopuolisille leikkauksen edetessa. Koe-
yleiso tarjoaa tarvittavat tuoreet silméat, kun elokuva on saatu muotoonsa. Heidan avul-
laan voi saada selville ongelmia, joille on itse tullut sokeaksi, koska on liian lahella pro-
sessia. Elokuva ei ehka aukea yleistlle. Hahmot tai tapahtumat kaipaavat selitysta. Elo-
kuva voi olla liian pitka tai liilan lyhyt, useimmiten liian pitka. Tassa vaiheessa voi eloku-
van rakenteeseen ja isompiin osiin, kuten kohtausjarjestykseen, viela puuttua. Tyéryhméa
jarjesti kaksi koekatselua ihmisille, joiden mielipiteisiin luotettiin. Kritiikki oli rakentavaa

ja koski pdadosin elokuvan pituutta ja kohtausten jarjestysta.

Palaute ja sen hyédyntaminen

Joskus voi kayda niin, ettd katsoja ei nde, mitd dokumentaristi on tahtonut kohtauksella
kertoa. Tama johtuu useimmiten siita, etta katsojalla ei ole samaa taustatietoa kuin teki-
jalla, joka nahtyaédn materiaalin useaan kertaan nakee sen eri tavalla. Leikatessa tata voi
korjata tuomalla katsojalle aikaisemmin elokuvassa tietoa tai visuaalisia vihjeita kysei-

seen kohtaukseen.
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Tama oli erityisen hyodyllistd Mimesiksen kaltaisessa dokumentissa, jonka aihe oli suu-
remmalle osalle katsojia tuntematon. Kun on kaksi vuotta uppoutunut aiheeseen, voi olla
haastavaa itse erottaa, mita yksityiskohtia tarvitsee avata ja miten henkilot, jotka ovat
tulleet itselle tutuiksi, valittyvat katsojille. Parissa kohdassa auttoi pelkastaan muutaman

sanan lisadminen selostustekstiin.

3.4.2 Selostusteksti

Kertojan ja selostustekstin tuominen mukaan elokuvaan voi ratkaista kerronnallisia on-
gelmia, mutta myos haitata elokuvaa. Jos selostusteksti ei tule elokuvantekijalta tai jol-
takin elokuvan henkil6ltd, katsojat ovat alttiita olettamaan, etté kertojan aani on itse elo-
kuvan aani (Rabiger 2009: 492—-493). Sopivan kertojadanen Idytaminen on ensiarvoisen
tarkeaa. Aanen pitaa toimia saumattomasti sisallon ja elokuvan tyylin kanssa. Kertoja-
aani on parhaimmillaan, kun pitéaa ripeasti esitelld uusia hahmoja tai sopivalla hetkella
paljastaa huolellisesti tutkittuja faktoja. Pahimmillaan elokuvaan sopimaton aani selittaa

kuvia puhki tai moralisoi elokuvan katsojaa.

Mimesiksessa selostusteksti on myds elokuvantekijoiden aani. Tydryhma mietti aluksi
paria ulkopuolista henkiléa hoitamaan spiikkauksen, mutta paatyi sittenkin tekemaan sen
itse. Aaneen kaivattiin oikeanlaista monotonisuutta ja etenkin vélimatkaa vahvasti nay-
teltyyn spiikkiin. Spiikkia aanittaessa pitikin puuttua juuri lahinna liilan voimakkaisiin into-
naatioihin ja ohjata puhetta sopivaan rytmiin. Selostustekstin sisaltd oli paikoin syventa-
vaa informaatiota kuvan tapahtumiin ja paikoin protagonistin tunnetilojen kuvailua. Sen

paatarkoitus oli valottaa katsojalle asioita, jotka muuten jaisivat pimentoon.

3.4.3 Musiikki

Kuten fiktiossa, myds dokumenttielokuvissa kaytetddn musiikkia rakentamaan jannitetta,
kuvaamaan hahmojen siséistéd maailmaa tai helpottamaan siirtymia. Valitettavasti hyvin
usein musiikkia myos ylikaytetddn herattdmaan tunteita, joiden pitdisi nousta jo elokuvan
sisallosta. Musiikilla voidaan myds korostaa elokuvan rakenteita. Eri henkililla tai kasi-

teltévilla aiheilla voi olla omat teemansa, jotka kulkevat kerronnan mukana eteenpdin.

Musiikista, joka on osa elokuvan hahmojen maailmaa (diegetic), ja musiikista, jota elo-

kuvan hahmot eivét voi kuulla (nondiegetic), joka on toisin sanoen tarkoitettu elokuvan
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yleisolle, rakentuu elokuvan musiikillinen kokonaisuus. Saveltaessa tulee ottaa huomi-
oon kentta-aédnen musiikin savellajit ja rytmit, jotta ne toimivat rinnakkain kesken&an.
(Rabiger 2009: 510-511.)

Koska musiikki oli yksi Mimesiksen teemoista, oli sen rooli elokuvassa varsin merkittava.
Sen lisaksi, etta elokuvassa on paljon live-musiikkia kuvauspaikoilta, sévellettiin eloku-
vaa varten myds uutta musiikkia. Eri musiikit savellettiin linkittam&&n elokuvan eri osa-
alueita. Minimalistiset kumistimella ja sormipianolla soitetut kappaleet savellettiin kuvaa-
maan Mustavuori-orkesterin rituaaleja ja elokuvantekijéiden matkaa Beniniin. Beninissa
tapahtuvissa kohtauksissa taas kaytettiin padosin kuvaustilanteissa taltioitua musiikkia.
Musiikit linkittyvat toisiinsa myds savellysten kautta, silla kaikki Mustavuori-orkesterin

kappaleet oli savelletty vodou-rituaaleista opittujen rytmien mukaan.

3.4.4 Adénileikkaus ja miksaus

Aéanella luodaan elokuvaan tunnelmia ja laajennetaan kerrontaa kuvan ulkopuolelle. Aa-
nella voidaan vihjata tulevasta, muistuttaa menneesta ja identifioida henkil6ita tai tee-
moja. Aanen avulla elokuva rytmitetaén ja yhtenaistaan toimivaksi kokonaisuudeksi. Aa-

nella kuvat voidaan sitoa aikaan ja tilaan, kuten Jouko Aaltonen kertoo:

Aanet voivat alkaa ennen kuin nAemme kuvassa &anen lahteen ja ne voivat jatkua
taustalla vaikka lapi koko kohtauksen. Siksi dani on hyva tyokalu tilallisen, ajallisen
ja kerronnallisen jatkuvuuden rakentamiseksi. (Aaltonen 2011: 398.)

Koska aénelld on suuri vaikutus tilan ja ajan hahmottamiseen, sen virheet ja epatasai-
suudet vaikuttavat vahvasti elokuvan todentuntuisuuteen. Epdjohdonmukainen tausta-
aani tai puhe voi pilata koko kohtauksen. Adniperspektiivi tai tiladdnen muutokset ovat

myds huomioitava.

Toisin kuin fiktiossa, dokumenttielokuvissa harvemmin uudelleen &énitetaan dialogia ja
synkronoidaan sita kuvan kanssa. Jos puhe on jaanyt epaselvaksi ja vaikeasti ymmar-

rettavaksi, lisatdan kuvaan tekstitys.

Miksausvaiheessa pitaisi leikkauksen olla valmis ja dialogin, musiikin, &&anitehosteiden
ja kertojaddnen paikallaan. Miksauksessa sdadetddn &&nen tasot toisiinsa ndhden ja

perspektiivisesti kuvan tapahtumien mukaisesti. Erilliset aaniraidat ekvalisoidaan eli sda-



44

detdédn taajuuksittain kohdalleen. Ekvalisoinnin avulla voidaan esimerkiksi nostaa pu-
hetta selkeAmmin esiin taustahalysta hiljentdmalla puhedanen ulkopuolisia taajuuksia.
Taman lisaksi danta voidaan kasitella lisaamalla siihen kaikua tai muita tehosteita ja vai-

mentamalla hairibaania.

Limitoinnin ja kompressoinnin avulla prosessoidaan &&ni mahdollisimman kovalle perus-
tasolle. Tama kaventaa &énen dynaamista aluetta, joten tasapainoilua aanen voimak-

kuuden ja dynamiikan valilla on tehtava.

Tyoryhma kaytti paljon aanen ristiinleikkauksia ja yhdisteli koko kohtauksen lapi kuulu-
vaan aaniraitaan patkia muilta raidoilta. Joissain kohdissa puhe rajoitti muiden &énten
kayttoa ja asetti haasteita jatkuvuuden yllapitamiseen. Adnen tasojen kanssa oli eniten
vaikeuksia, koska taustahély peitti puheaanta varsinkin ulkokuvauksissa. Ekvalisoinnilla
saatiin korjattua suurin osa ongelmista ja osassa korjattin ongelma selostusdénen

avulla.

3.4.5 \Varimaarittely

Yleensa varimaarittelyssa paaasia on jatkuvuuden voimistamisessa. Saman kohtauksen
otokset ja elokuvan kokonaisilme muokataan yhtenevaksi. Varimaarittelyn aikana voi-
daan myo6s kirkastaa liilan tummia kuvia, lisata kontrastia tai savyttda kuvan eri alueita
haluttuun suuntaan. Kylmiltd nayttavia kuvia voidaan muokata lampimammiksi ja pain-
vastoin. Varimaarittelyssa voidaan tehda viimeiset silaukset elokuvan tyyliin ja korjata
mahdolliset virheet.

Tyoryhméan kayttamien kameroiden sisainen pakkaus aiheutti rajoituksia kuvan jalkika-
sittelyyn. Koska CCD- ja CMOS-sensorit pystyvat mittaamaan vain valon voimakkuutta,
ne tallentavat varit kiertoteitse. Kameroissa, joissa on kolme sensoria, linssin lapi saa-
puva valo jaetaan prisman kautta kullekin sensorille vihrednd, punaisena ja sinisena.
Yksisensorisissa kameroissa taas yksittaisten pikseleiden p&élla on suotimet, jotka
paastavat lapi vain yhden edelld mainituista vareista. (Ascher & Pincus 2012: 16—18.)
Taman jalkeen kuvalle tapahtuu kamerassa vield chroma sub sampling, joka kamerasta
riippuen tuottaa eritasoisen kuvan tallennettavaksi. Kayttamissamme kameroissa oli
4:2:0 chroma sub sampling -jarjestelmé&, mikéa tarkoittaa sitd, ettd vain joka neljannen
pikselin vériarvo sailytetdéan. (Ascher & Pincus 2012: 209—211.) Koska luminanssi eli

kirkkausinformaatio sailyy joka pikselilta, tata ei valmiista kuvasta valttamatta huomaa,
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koska ihmisen silméa havaitsee herkemmin valon kuin varisavyn muutoksen. Tama ai-
heuttaa hankaluuksia jalkikasittelyssa, koska jalkikasittelyohjelmat toimivat puhtaasti
matematiikalla ja kaikki kuvan informaatio ei ole enda kaytettavissa.

Tama tuli vastaan esimerkiksi liian h&amarien tai laajan dynamiikan sisaltavien kuvien
varikorjauksessa. Suurikontrastisten alueiden reunoille ilmestyi artefakteja, virheita, joita
ei ndkynyt alkuperaisessa kuvassa. Pyrittiin kuitenkin yhtenaistamaan kuvien varimaa-
ilma ja laskettiin saturaatiota ja kontrastia, jotta kompressoitu kuva olisi hieman peh-

meampi.

4 Julkaisu ja levitys

Elokuvan saaminen yleison nahtavaksi voi olla haastavaa ilman tuotantoyhtion kontak-
teja tai jakelijaa. Nykyaan on kuitenkin mahdollista saada sosiaalisen median avulla
myds yksityishenkilona tieto elokuvasta yleison tietoisuuteen. Elokuvan traileria, tekijoi-
den haastatteluja ja kuvia tuotannosta voi kayttdd markkinointiin erilaisten ilmaisten ka-
navien, kuten Facebookin ja Twitterin kautta. Elokuvalla on hyva olla omat kotisivut ja
tilit eri sovelluksissa. Kotisivujen pitaa olla riittavan selkeéat, jotta esimerkiksi Press Kit ja

painokelpoiset kuvat 16ytyvéat nopeasti. (Honkonen ym. 2012: 106-125.)

Press Kit

Press Kit on paketti, jota voi jakaa medialle. Elokuvan Press Kitista pitaisi l0ytya ainakin
logline eli yhteen tai kahteen lauseeseen tiivistettynd, mista elokuvassa on kyse, lyhyt ja
pitk& versio synopsiksesta, tekijatiedot, elokuvan tekniset tiedot, painolaatuisia kuvia,
elokuvan juliste, muutama lyhyt klippi elokuvasta ja tietysti yhteystiedot.

Tyoryhma teki elokuvalle Facebook-sivut ja Vimeo-tilille promootioversion elokuvasta.
Koottiin myds DVD:ita, joita osassa paikoista, joihin elokuvaa aiottiin tarjota, pyydettiin.
Tekeilla on myds elokuvan Kkotisivut, josta voidaan jakaa Press Kitid ja uutisia elokuvasta

ja siihen liittyvasta aineistosta.
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4.1 Julkaisu

Elokuvan julkaisu riippuu paljon siitd, mille yleisdlle elokuva on suunnattu. Mimesiksen
tapauksessa elokuva oli osa Tuukka Kankaan Aalto-yliopiston kuvataidekasvatuksen
lopputy6ta. Taman lisaksi elokuva lahetetaan erilaisille festivaaleille ja tarjotaan yleisra-
dion Uusi kino-ohjelmapaikalle. Elokuvasta jarjestetaan mydhemmin naytoksia myds or-
kesterin esiintymisen yhteydessa. Ensi-ilta orkesterin kanssa on tarkoitus jarjestéaa maa-
liskuussa 2016.

4.2  Markkinointi ja levitys

Mimesis-elokuvan markkinointi toteutetaan ruohonjuuritason toimintana sosiaalista me-
diaa apuna kayttden. Kun elokuvan ensi-iltapaiva varmistuu, julkaistaan elokuvan teaser
jatrailer. Teaser on suppeampi ja trailer laajempi mainosvideo elokuvasta. Riippuen fes-
tivaalien ja Yleisradion kiinnostuksesta, laitetaan elokuva jakoon maaraajaksi myos elo-

kuvan omalta Vimeo-tililta.

4.3 Dokumenttielokuva osana isompaa kokonaisuutta

Mimesis-dokumenttielokuva on osa kokonaisuutta, johon kuuluu kirja, aanite ja musiik-
kiesityksid. Samalla tavoin kuin markkinointia suunniteltaessa, yhtenainen visuaalinen
ilme auttaa ihmisia muistamaan ja tunnistamaan elokuvan. Mimesiksen tapauksessa
myds sisélldissa on paljon yhtymakohtia. Elokuvassa kuullaan musiikkia, jota esitetaan
esityksissa. Esityksissa on elokuvan materiaalista tyostettyja lavavisuaaleja, taustakan-
kaalle projisoituja videoita. Kirjassa syvennetdaan elokuvassa esiin nousevia teemoja, ja
osana kirjan kuvitusta on still-kuvia elokuvasta. Myos pakkausten ja kansitaiteen graafi-
nen linja on yhdenmukainen. Mybhemmin elokuvasta kootaan fyysisen tallenne, jonka
yhteydessa on levy, joka sisaltaa elokuvaan liittyvad musiikkia, ja pieni kirja elokuvan

tekoprosessista.
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5 Péaatelmia

Dokumenttielokuvan tekoprosessi on erdanlainen kehé, jossa toisin kuin fiktiivisessa elo-
kuvassa, jonka prosessi on useimmiten lineaarinen, palataan aiempiin tyévaiheisiin tuo-
tannon edetessa. Esimerkiksi leikkausvaihetta pidetdén usein toisena kasikirjoitusvai-
heena ja elokuva saattaa kayda lapi suuriakin muutoksia hakiessaan lopullista muoto-
aan. Juuri epavarmuuden sietaminen ja kyky muokata elokuvaa tapahtumien ja olosuh-

teiden muuttuessa ovat dokumenttielokuvan tekijan tarkeimpia ominaisuuksia.

Mimesis-projektin tavoitteissa onnistuttiin, ja sen tekemisen aikana kertyi paljon uutta
tietoa elokuvatuotannon eri vaiheista. Valmis elokuva toimii itsendisena teoksena, mutta
tukee myos kirjallista tuotosta, jonka syventavéaksi osaksi se oli tarkoitettu. Optimaali-
sessa tilanteessa olisin ennen varsinaisia kuvaksia tehnyt ennakkotutkimusmatkan ku-
vauspaikoille ja varmistanut elokuvan henkilét etukateen. Tasté olisi ollut paljon apua
kasikirjoitusta tehdessa. Myos kriittisen kirjallisen taustatyon tekeminen osoittautui tar-
kedksi, ja yksi mielenkiintoisimmista seikoista kuvausten yhteydessa olikin selvittaa,
mik& piti paikkansa ja mika ei.

Kuvauskaluston kanssa ongelmat olivat usein kierrettavissa. Lahes kaiken, mita yritin
saada taltioitua, sainkin. Esimerkiksi kasivaralta kuvaamista pystyi tasapainottamaan
ymparistoa hyddyntaen. Tietysti monesti olisin kaivannut valovoimaisempaa kameraa tai
jossain tilanteissa useampaa kuvaajaa. Pienessa kuvausryhmassa oli kuitenkin etunsa,
ja kuvaustilanteet pysyivat intiimeina ja ihmiset paastivat lahelleen ja olivat avoimia tari-
noineen. Eniten rajoitti ajan niukkuus, ja jotkin tarinat jaivat talla kertaa kertomatta, koska

niihin ei ollut mahdollista ajan kaydessa vahiin palata.

Tamankaltaisessa projektissa, jossa materiaalia kertyy runsaasti, kannattaa varata pal-
jon aikaa jalkituotantoon. Myds kuvausten intensiivisyys vaikutti asiaan, silla tarvittiin ai-
kaa tyoryhman sulattaakseen kaiken kokemansa. Monet kasikirjoitukseen liittyvat ongel-
mat ratkesivatkin vasta tydéryhman kaytya materiaalin [&pi ja purettuaan kaiken mahdol-
lisimman pieniin osiin ja saatuaan tarpeeksi etaisyytta kuvauksiin. Leikkausvaiheessa
kasikirjoitusta vietiin vield pidemmalle, ja kokeilun ja erehdyksen kautta |6ytyi monia rat-

kaisuja ongelmallisiin kohtauksiin.
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Valmiista elokuvasta ja sen tekoprosessia analysoidessa oppi itse dokumenttielokuvan
luonteesta jotain olennaista. Dokumenttielokuva ei ole vain todistus tietysta aiheesta tiet-
tyné ajanjaksona, vaan sen tehtava on olla vertauskuviltaan ja teemoiltaan universaali ja
kestava, niin etté se voi koskettaa kaikkia. Hyva dokumenttielokuva kertoo esittamansa
tarinan avulla jostain suuremmasta, jostain perustavanlaatuisesta.
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