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1 JOHDANTO

Tama opinndytetyd keskittyy levyttamisen ja studiotyon kokonaisuuden avaamiseen.
Mitd osa-alueita levytysprosessiin kuuluu? Mitd kussakin vaiheessa tehddén ja mika
on niiden valinen tyonjako? Mité vaatimuksia ammatin harjoittamiselle on ja mité
studiotyon eri tekijat kdytannossa tekevat? Taman opinndytteen tarkoituksena on toi-
mia hyvand tutustuttajana aiheeseensa ja tuoda esiin sellainen k&ytannon ndkékulma,
jonka lukemisesta voisivat hydtya niin studioon aikovat artistit tai muusikot, kuin &&-

nialalle aikovat tai alasta muuten vain kiinnostuneet.

Kirjallisen osion lisdksi olen vastannut levytysprosessista, jota kuvaan opinnaytetyoni
jalkipuoliskolla. Levytysprosessi toimii esimerkkina erddstd tavasta levyttaa. Lisaksi
liitteend on cd-formaatissa kuunneltavissa albumi, joka prosessin paattyessa valmistui,
seké toinen cd, jonka avulla prosessin etenemisté voi seurata. Cd:It4 on siis kuultavis-
sa valmiin kokonaisuuden liséksi kappaleita levytyksen eri vaiheista, mik& auttaa

saamaan levytysprosessista konkreettisen kuvan.

Levytysprosessia kuvatessani kayn lapi mité eri vaiheessa tehtiin ja missé jarjestyk-
sessa eri toimenpiteet suoritettiin. Adnityksesta kertovassa osiossa kayn lapi esimer-
kiksi kaytanndn metodeja ja mikitystapoja, joita sessioissa kaytettiin. Lisaksi danitys-
tilanteissa otetut kuvat havainnollistavat vaikkapa kaytdssa ollutta mikrofoniasettelua.
Miksaus- ja masterointivaiheissa kuvaan ammattilaisten tyota, silla tyovaiheet tehtiin
ammattistudioissa. Miksaaja Arttu Sarvanne ja masteroija Jaakko Viitalahde myos
toimivat asiantuntijalahteind tassa opinndytetydssa ja kertoivat tydskentelystaan levyn

parissa.

Teoriaosiossa késitellessani osin samoja aiheita pyrin pysyttelemaén yleisemmallé ta-
solla ja esittelemaan lahinna eri tydvaiheita ja niiden tarkoitusta. Jo pelkésta soitinten
aanittdmisesta tai taajuuskorjailusta on kirjoitettu omia teoksia, joten koen téssé yh-
teydessa jarkevaksi pysytella teoriaosiossa yleisella tasolla ja pyrkia sitten levytyspro-
sessia kuvatessa oman esimerkin avulla avaamaan dénitettdessa, miksatessa ja maste-

roidessa kéytettyja keinoja.

Olen rajannut aiheen koskemaan erityisesti pop- ja rock-musiikkityylej4, koska oma



osaamiseni ja kokemukseni harjoitteluni ajalta liittyvat suurimmaksi osaksi naita tyy-
leihin. Lisaksi levytysprosessi, joka on osa tat4 opinnéytettd, voidaan lukea pop- ja

rock-musiikkiin kuuluvaksi, joten rajaus tuntui siksikin luontevalta. Toki monet asiat
varmasti patevat muunkinlaisissakin studiosessioissa, mutta tdman tyon lahtékohtana
toimii kuitenkin populaarimusiikki. Esimerkeissé saatetaan verrata populaarimusiikin

eri tyyleja myos vaikkapa klassiseen musiikkiin, mikali se on koettu hyodylliseksi.

Suoritin harjoittelun 17.1.-26.6.2009 Anatol Productions -nimisessa &anitysstudiossa.
Harjoitteluni aikana tutustuin studiotydn arkeen ja p&ésin osallistumaan useisiin levy-
tysprosesseihin alusta loppuun. Levytystilanteet saattoivat olla hyvin erilaisia riippuen
asiakkaista, heidan tavoitteistaan ja tarpeistaan. Toisinaan tavoitteena oli &anittaa soit-
toa ja laulua ja jattaa tuotoksen jalkityosto toisille, toisinaan taas tyotehtédvéana oli vas-
tata koko levytysprosessista tuotannollisesti alusta loppuun saakka. Taiteellinen vastuu
saattoi olla huomattava tai hyvin vahainen, vélilla tarvittiin myds soitannollista osaa-
mista, jolloin aaniteknikosta piti tarvittaessa kuoriutua ulos muusikko. Harjoittelu
osoitti, etta &anityontekijan tulee olla monipuolinen osaaja, joka hallitsee erilaisten
teknisten laitteiden ja tietokoneohjelmien liséksi myds musiikin taiteellisen puolen ja
tulee toimeen erilaisten ihmisten kanssa. Studiotydssa joutuu usein tydskentelemaan
tiukkojen aikataulujen puitteissa ja paineen alla. Silti ratkaisuiden tulee olla tinkimat-

tomia ja aikaa kestavia.

Oma mielenkiintoni studiotydhdn on syntynyt musiikkia tehdessé ja soittaessa. Taus-
tani muusikkona ei ole mitenkaan ainutlaatuinen studiotyontekijdin joukossa, voisi sa-
noa, ettd poikkeuksia talla alalla ovat ne, jotka eivét vahintdén yhté soitinta hallitse.
Nykyaén trendi on kddntymassa myos toisin péin, harvassa alkavat olla ne bandit,
joissa ei jonkunlaista aanitysosaamista olisi. Halvemmat ja paremmin kotikayttéon
soveltuvat laitteistot ovatkin luoneet studioharrastajien verkoston ympari maailmaa.
Koti- ja treenikdmppa-aanittajat aanittavat omaa ja lahipiirinsd musisointia ja opette-
levat ndin studiotydtd. Osa saattaa myos loytaa itselleen ammatin tata tietd. Harjoitte-

lutiloihin perustetut studiot ovat todella yleinen ndky Suomen musiikkikentéssa.

Adnialan ammattilaiseksi kasvaminen vaatii kuitenkin paljon tyota. Studiotyossa har-
voin kohtaa kahta samanlaista levytystilannetta. Silloinkin, kun pyritddn seuraamaan
ja kopioimaan jotain jo aiemmin tehtya voivat keinot lopputulokseen paasemiseksi ol-

la taysin esimerkisté poikkeavia. Harvassa asiassa l6ytyy yhté ja ainutta oikeaa ratkai-
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sua. Jo musiikkigenret luovat erilaiset lahtokohdat aanity6lle ja erilaisten tyylien sisal-
lakin tavataan suuri Kirjo erilaisuutta. Laitteet ovat erilaiset, soittimet ovat erilaiset,
soittajat ovat toiset ja ennen kaikkea sévellyskin on useimmiten uniikki. Toisaalta tut-
tu, ikivihrea sévellys voidaan tuotannollisin ratkaisuin saada vaikkapa lahes tunnista-

mattomaksi.

Ammattitaito karttuu kokemuksen kanssa kasi kadessa. Ymmarrys musiikkityyleja,
soittimia ja 4dnimaailmaa kohtaan kasvaa erilaisten &anityssessioiden ja erilaisten
muusikoiden kanssa tyoskentelyn myota. Aanitydntekijan tarkeimmit tyovalineet,
omat korvat, ja osaamisen tarkein osa-alue, kuunteleminen, kehittyvat kuitenkin vain
tyota tekemélla. Kuuntelemista ja kuulemansa analysointia voi opiskella lukemalla,
mutta vain tiettyyn rajaan asti. Havainnot on lopulta osattava tehdé itse. Vahvasta teo-
riapohjasta ei ole tietenk&dan muuta kuin hyétya. My6s usein englanninkielisen, tekni-
sen terminologian hallitseminen sek& vaikkapa aénen fysiikan ja ihmisen kuulon tun-

temus auttavat ammattilaiseksi kehittymisessa.

Tarked osa studiotydtd on kokonaisuuden hahmottaminen. Kyseessa on prosessi, jossa
kaikki eri vaiheissa tehdyt ratkaisut vaikuttavat lopputulokseen. Joskus saattaa olla, et-
ta kaikkia eri tydvaiheita tekeméssa on erityisosaaja, erityisesti tiettyyn levytyksen
osa-alueeseen profiloitunut henkild. Talldinkin huippuosaajien tulee tuntea toistensa
tyo ja tietdd kuinka hoitaa oma alue niin, etta toisten jatkaessa eteenpain kaikki vetéavat

prosessia samaan suuntaan.



2 STUDIOTYO OSANA MUSIIKKIBISNESTA

Studiot ovat yleensd yksityisia yrityksia, joilta artistit, levy-yhti6t tai muut toimijat os-
tavat palveluita. Palvelut voivat vaihdella tilan vuokraamisesta aina taiteelliseen tuot-
tamiseen ja sévellysten tekemiseen. Studiot profiloituvatkin joskus osaamisen tai vaih-
toehtoisesti musiikkityylien mukaan. Suomessakin on joitain lahes kokonaan vaikkapa
metal-musiikkiin tai iskelmé&én erikoistuneita studioita ja tekijoita. Toisaalta joku stu-
dio saattaa erikoistua hoitamaan vain tiettya levytysprosessin osa-aluetta, talloin har-
vemmin on varaa profiloitua tarkasti tyylilajin mukaan. Studioita voi yrittéa luokitella
mya0s tuotantojen koon perusteella. On pienempid artistien omakustanteisia levyja te-
kevid ja taas vastaavasti kymmenidtuhansia levyja myyvien artistien levytyksia hoita-
via studioita. Tamakaan maérittely ei ole taysin pitava ja on riippuvainen myos alueel-
lisesta kysynnastd ja tarjonnasta. Yleistéen voisi sanoa, etta pienemmilla paikkakun-
nilla studion on vaikeampi erikoistua ja profiloitua. (Ojala A, 2009; Cavonius 2009;
Sarvanne 2009.)

Suomessa levytysbisneksessa on erittdin paljon yksityisyrittdjid, joilla on oma, usein
my0s itse rakennettu studio, jolla he tydllistavat itsensa. Mukaan mahtuu liséksi jouk-
ko osaajia, joilla ei ole varsinaisia omia tiloja &&nity6ta varten. Heidan tyopaikkansa
vaihtelee tilanteen ja tarpeen mukaan. Y leensé télloin kyseessa on ammattilainen, joka
on jo saavuttanut tietyn aseman ja jonka muusikot tai levy-yhtiot haluavat mukaan

osaamisensa vuoksi. (Ojala A, 2009; Sarvanne 2009.)

Uutena trendind aanitys- ja miksausteknologian kehityttya ja siirryttya enemman digi-
taaliseen muotoon tietokoneilla kaytettavaksi, studioiden kilpailijoiksi on noussut
myos kotidanittdjia. Muutamilla sadoilla euroilla ja joskus jopa nykytrendien mukai-
sesti laittomasti internetista tarvittavat ohjelmat lataamalla voi saada tarvittavan aani-
tyskaluston kasaan. Studioiden arjessa tama kehitys ndkyy muun muassa siten, etta ar-
tistien ensimmaisten levytysten ja demolevyjen teko studioissa on jonkin verran va-
hentynyt. Studioala on talla hetkella melko kilpailtua, koska kotistudiot voivat pitaa
hintansa huomattavasti alhaisempina, kuin ammattistudiot. Eréille uudemmille mu-
siikkityyleille on jopa ominaista, ettd kdytdnndssa koko tuotanto voidaan tehdé kotona
tai harjoitustiloissa. Studioiden tarjoamaa akustista tilaa ei kaytdnnossa tarvita, koska

projektissa danitetddn esimerkiksi vain lauluosuudet. Kaikki muu saadaan tietokonei-
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den sekvensseriohjelmien danipankeista, tehdadén midi-aanityksin tai aikaisemmin eri
levytystd varten tehtyja aanityksia hyodyntamalla ja muokkaamalla, eli sémplaamalla
(sampling). (Sarvanne 2009; Ojala A, 2009.)

Y leistyva tapa levytyksien suhteen on kdyttdd osassa danityksia studioiden tarjoamia
palveluja ja osa tehd& omin voimin. Tdmé on levya tekevien artistien kannalta edullis-
ta ja kaytannollista, silla omalla ajalla tehtavilla &anityksilla ei ole aikarajoja. Studios-
sa usein joudutaan tekemaan kompromisseja, jos esim. artistilla on ongelmia suoriutua
soitto-osuuksistaan halutulla tavalla. Itse tehtyjen aanitysten kohdalla &&nitysottoihin
kaytetylla ajalla ei ole takarajaa ja jo tehtyihin &&nityksiin voi palata vaikka seuraaval-
la viikolla. Studiossa aikataulusyista vastaava toiminta saattaa olla erittdin hankalaa ja
varmasti ainakin kallista. (Ojala M, 2008; Sarvanne 2009.)

2.1 Musiikin kuuntelusta

Musiikin kuunteleminen tallenteelta on nykyaén itsestaan selvéa ja arkipaivasta. Kui-
tenkin kyseessé on suhteellisen uusi teknologia, joka on kehitetty vain toista sataa
vuotta sitten. Ennen tdman teknologian kehittymisté ja yleistymistd musiikkia voitiin
kuulla vain, mikéli paikalla oli joku sita esittaméassa. Ja kun esitys oli ohi, se oli samal-
la menneisyyttd, eika kuultavissa juuri sellaisena enda koskaan. Vaikka teknologia on
sen keksimisen jalkeen kehittynyt paljon ja nykyaan musiikki ja musiikin kuunteluti-
lanteet ovat arkipaivéisia ja kovin moninaisia, yhdistéa kaikkia aanityksia kuitenkin
véhintdan eras asia. Jokainen musiikin tallenne on aina tallenne muusikon tai muusi-
koiden esityksesté ja suorituksesta. Vaikka musiikki olisi taysin digitaalisilla ja virtu-
aalisilla soittimilla toteutettua, on se silti tekijansa tietylla hetkella luoma ja tietyn het-
ken tuote. (Massey 2000, 99.)

Kuluttajien musiikinkuuntelu ja -hankinta on osin siirtynyt ja ehké yha enemman siir-
tymassé verkkoon. Ja vaikkakin levy-yhtiot vield lahes poikkeuksetta haluavat julkais-
ta konkreettisia levyjd, yleensa CD-formaatissa, trendi on kdymassa enemman kohti
yksittéisten kappaleiden jakelua. Musiikkibisnes on talla hetkella eraanlaisessa kay-
mistilassa, jossa levymyynnin vdheneminen ajaa toimijat etsiméaan uusia ansaintamal-
leja. Uusia malleja onkin jo esilld, mutta mikaén ei ole vield saavuttanut sellaista suo-
siota, ettd eri tahot, artistit, levy-yhtitt ja asiakkaat, olisivat kaikki yksimielisesti jon-

kun tietyn mallin takana. Kuitenkin samalla, kun yleinen trendi on ollut musiikin jul-



8
kaiseminen digitaalisessa muodossa ja jakamalla tiedostoja internetissa, on vanhempi-
en formaattien, l&hinna LP-levyjen arvostus myds noussut. Erdat marginaalimusiikki-
en julkaisut saatetaan jopa tehda ainoastaan LP-levyjen tai jopa kasettien muodossa.
Useimmiten levyt kuitenkin julkaistaan harvinaisempien formaattien liséksi aina my6s
CD- versioina. (Sarvanne 2009; Ykkosen aamu-tv 2009; Palokangas 2008.)

2.2 Aénilevyn ja levyttamisen historiaa

Musiikin levyttamisen juuret ulottuvat aina vuoteen 1877 jolloin Thomas A. Edison
ensimmaisen kerran onnistui tallentamaan &&nta ja soittamaan tallennuksensa uudel-
leen. Edisonin laitteen nimi oli fonografi ja sen ensimméinen sovellus oli sanelulaite.
Mybhemmin laitetta sovellettiin myds jukeboksina ja vahitellen kotien viihdelaitteena.
Fonografin pohjalta kehitettiin gramofoni, jonka kayttdma teknologia mahdollisti &4&-
nilevyjen sarjatuotannon. Huomattavaa on, etté Edisonin kehittdmaé teknologiaa ei
tuotu viihdemarkkinoille sellaisenaan. Y leiso sai haltuunsa vain puolet uudesta ihme-
laitteesta. Kotikayttoon tarkoitetulla soittimella ei voinut tallentaa aantd, vaan vain ai-
noastaan toistaa jo tehtyja tallenteita. Tdmé takasi tallenteiden tuotannon ja myynnin
jaavan yhtioille. (Kenney 2003, 23-24; Moore 1999, 14-15.)

Alun perin danitykset tehtiin perin ”primitiiviselld tekniikalla”, jossa esiintyjien adni-
energian oli riitettava adnitystorveen kerattyna kaivertamaan ura &énilevyyn. Kuulos-
taakseen siedettavalta tama tekniikka kuitenkin vaati paljon jalkityota teknikoilta ja oli
hyvin rajoittunutta. Samaan aikaan radioissa kéytettiin mikrofoneja, joiden avulla saa-
tiin korkeimmat ja matalimmat &&net paremmin talteen ja dynamiikkaa paremmaksi.
Kokeilujen jalkeen mikrofoni- ja levyteknologia kohtasivat toisensa ja samalla kayn-
nistivat aanilevyteollisuuden kasvun 1920-luvulla. (Gronow & Saunio 1990, 108-110.)

Musiikkituotannon alkuvaiheesta aina 1950-luvulle kappaleita ei varsinaisesti voitu
miksata, vaan soitto vain aanitettiin. Kuunneltavissa oli vain mono-aanitteita, eli yh-
delld kaiuttimella kuunneltavaa materiaalia. Aluksi dénittdmisen tarkoituksena oli tal-
lentaa musiikkiesitys mahdollisimman muokkaantumattomana, mutta vahitellen alet-
tiin myos harjoittaa paallekkaisaanitysta, jolloin soittimet saatettiin aanittaa eri otoilla
ja soittaa paallekkain. 1955 markkinoille tullut Selsync mahdollisti neljan raidan &&-

nittdmisen niin, etta raidat olivat synkronisoidut keskendin eli ”synkassa”. (Owsinski



1999, 2.)

Adnittamisessa ja levynteossa teknologian kehitys on kautta niiden historian naytellyt
suurta roolia. Erds suureksi kaanteeksi osoittautunut tuote saapui markkinoille 1971,
kun TEAC esitteli yksityisillekin tahoille edullisen synkassa toimivan neliraiturin.
Yhtékkia katevaa aénitysteknologiaa oli yleisesti saatavilla ja samalla sen huiman no-
pea kehittyminen alkoi. Neliraiturit kehittyivat paremmiksi ja ensimmaiset kasetit tu-
livat helpommaksi nauhoitusformaatiksi. 1970-luvun loppupuolella &énitettavia raitoja
oli jo kahdeksan ja kohta 16. Tama kehitys takasi yha tarkemmat danitykset, silla use-
ammalla mikrofonilla kyettiin aanittdmadn useampia soittimia erikseen. Kun ensim-
maisissa aanityksissa joukko soittajia ja laulajia kerdéntyi danitystorven tai mikrofonin
adreen, nyt jokaisen soitin, tai ainakin tarkeimmat soittimet, voitiin danittaa erikseen.
Kohtuuhintaisesta moniraitadanityksesta tuli kasvava osa musiikkiteollisuuden liike-
toimintaa, jossa uusilla innovaatioilla on suuri merkitys, ja suuri osa radiosta ja levyil-
t4 kuultavasta musiikista d4nitettiin néitd uusia innovaatioita hyvéksikayttéen. (Gal-
lagher 2006, 4-5; White 1999, 148-149; Gronow & Saunio 1990, 109.)

Uusi, ehké jopa entista suurempi mullistus &énitysteknologiassa tapahtui 1990-luvulla.
Digitaaliteknologia mahdollisti virtuaaliset raidat ja nauhat ja kasetit alkoivat jadmaan
pois kaytostd. Uusi tekniikka ei vain mahdollistanut uusia tyotapoja, se myos alkoi ol-
la entista paremmin saatavilla. Digitaaliset nauhurit korvasivat analogiset ja vahitellen
nauhoista siirryttiin 1990-luvun lopulla tallentamaan péaosin tietokoneiden kovale-

vyille, kun koneiden teho alkoi siihen riittad. (Gallagher 2006, 4-5; Sarvanne 2009.)

Nykyéén tietokonepohjaisia audio-ohjelmia (DAW, Digital Audio Workstations) on jo
kymmenid. Samat valmistajat, jotka valmistavat ohjelmia ammattilaisille tekevét ver-
sioita myos kotikayttoon. Kun 1970-luvulla neliraiturin sai noin tuhannella dollarilla,
saa kotitietokoneeseen aanitysohjelman nyt 44 eurolla. Kaikki ammattilaiset eivat kui-
tenkaan ole siirtyneet pelkkien kovalevyjen kayttoon ja osa pitéa edelleen myos taysin
analogista teknologiaa digitaalista miellyttavampana. (Gallagher 2006, 4-5;
http://www.thomann.de/ 2009; Massey 2000, 106.)
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2.3 Nykyaikainen aanistudio

Nykyaikaisessa digitaalistudiossa &&nitysohjelmistona toimii useimmiten ProTools-
ohjelma. ProToolsista on tullut erdanlainen standardi, vaikka muitakin ohjelmia kéyte-
taan. 1so osa laitteistosta, joka ennen oli ns. rautaa (hardware), eli analogista signaalia
muokkaavia laitteita, on siirtynyt osaksi tietokoneiden &&nitysohjelmia. Rauta on kal-
liimpaa ja sitd yleensa suositaan kalliimmissa studioissa. Esimerkiksi ekvalisaatiossa
digitaalinen muokkaus saattaa tuottaa hairioaanta, kihinda korkeimmille taajuuksille.
Tietyt analogiset laitteet myds muokkaavat dantéd pehmeammaksi ja pyéreammaksi
muiden toimintojen ohessa. Digitaaliset laitteet siis tekevat padosin vain oman tehta-
vansd, kun joidenkin analogisten koetaan antavan lisdksi vield jotain ’ylimaardista”.

(Gallagher 2006, 5; Sarvanne 2008; Sarvanne 2009.)

Useat studiot kéyttavat analogista ja digitaalista tekniikkaa rinta rinnan. Talléin dani
usein tallennetaan analogisilla laitteilla ja muutetaan digitaaliseen muotoon tietoko-
neelle, jotta sitd on helpompi kasitelld. Sekvensseriohjelmat ja digitaaliteknologia ver-
rattuna aiempaan mahdollistavatkin raidoille lahes rajattomat editointimahdollisuudet.
Samalla danittajien tydmaara on lisaantynyt ja toisaalta muusikoiden soittotekniikan
vaatimustaso on osin laskenut. Ylenméaréiselld editoinnilla ei valttdméttd kuitenkaan
ole autuaaksi tekevéa vaikutusta ja joskus editoimalla saatetaan myos kadottaa aani-
tyksen ja muusikon soiton perimmainen olemus. Tietenkin tahankin voidaan tietyissa
tilanteissa pyrkiékin. (Massey 2000, 106-107; Sarvanne 2009; Cavonius 2009.)

Laitteistoja ja mielipiteitd on erilaisia ja jokaisella danialalla tydskentelevalla on omat
preferenssinsa eri valmistajien ja yksittaisten laitteiden suhteen. Mitéén tiettya tapaa
tehda tai tiettyjen laitteiden kéyttamista ei voi méaaritella ainoaksi oikeaksi tavaksi.
Tyyli on vapaa ja kéayttajasta kiinni. Tarve luonnollisesti méérittelee hankinnat ja pa-
nostukset. Yleisena nyrkkisadntona voisi pitaa sitd, ettd on parempi panostaa laatuun,
kuin maaraan. Hyvien, laadukkaiden laitteiden hankinta on jarkevampéaa, kuin laajan
Kirjon keskinkertaisten tai halpojen haaliminen. Asian k&antépuoli on, ettd hyviakin
laitteita voi vadrinkdyttdd ja "huonoistakin™ laitteista voi saada haluttua jilked. Joskus
tavoitteena voi olla erikoisempi ja huonompi” soundi. Toisin sanoen tarve ja mielipi-

teet sanelevat studiolaitteistojen hankinnan. (Sarvanne 2009; Jyréléd 2006.)
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Studion laitteisto on vain osa danittdmisen ja miksaamisen kokonaisuudesta. Ison eron
eri hintaluokan studioiden valille tekee luonnollisesti osaaminen, mutta myos kuunte-
lutila, adnitystila ja juuri ndiden tilojen sointi, eli akustiikka. Akustiikan rakentaminen
hyvaksi, saati loistavaksi, maksaa ja vaatii investointeja sek& osaamista. Kuunteluti-
laan ja kuuntelulaitteistoon panostetaan, silld& miksausvaiheessa tilan ddnimaailma vai-
kuttaa lopputulokseen merkittavésti. Mikéli tila on huono ja kuuntelukokemus epéta-
sapainoinen, eli tilassa on esimerkiksi vaikea kuulla tiettyja taajuuksia, saattavat lopul-
lisessa tuotoksessa juuri ndma taajuudet jaada ylikorostuneiksi. (Massey 2000, 106-
107; Sarvanne 2009; Cavonius 2009.)

Adnitteitad kuunnellaan useimmin tavallisilla laitteilla ja tavallisissa olohuoneissa, jo-
ten l6ytyy myos mielipiteitd joiden mukaan akustiikkaa ei tarvitsisi &drimmaisen tar-
kasti kontrolloida. Kuuntelu- ja miksaustilan saaminen vahemmaén kaikuvaksi ja &anen
saaminen tummemman kuuloiseksi riittad, jotta voidaan saada aikaan mahdollisimman
kirkkaalta kuulostavia ja radiokuunteluun sopivia levyja. (Sarvanne 2009; Massey
2000, 109.)

Huippustudioissa on yleensé useita eri tarkoituksiin akustoituja tiloja, jotka mahdollis-
tavat kulloiseenkin &&nitys- tai kuuntelutarpeeseen sopivan ympariston. Huippustudiot
ovat myos usein sijoittaneet rahaa kalustukseen luodakseen mahdollisimman miellyt-
tavan ja luovan tydilmapiirin. Tdmén usein aliarvioidun puolen arvo saattaa nousta,
jos kyseessé on pidempi, vaikkapa kuukausien tyérupeama, josta osalle paikalla ole-
vista henkildistéd véistamatta iso osa kuluu odotellessa. (Gallagher 2006, 6; Gervais
2006, 3.)

Toisaalta joskus pienempi adnitystila on juuri se mité aanityksiin halutaan. Esimerkik-
si rumpujen kohdalla toisin kuin usein ajatellaan pienempi tila saattaa olla vaikutta-
vampi. Rummuista on helpompi saada pienessé tilassa lasndolevammalta ja terdvam-
malta kuulostavat. Eivatka ne vie niin paljon tilaa muilta soittimilta osana kokonai-
suutta. Liséksi kaikua ja tilan tuntua voi aina lisata aanitetyille raidoille, mutta suures-

sa tilassa adnitetyista materiaalista sitd ei saa pois. (Massey 2000, 104.)
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3 AANITTAMINEN, MIKSAAMINEN, MASTEROINTI —
TYONJAKO

Levyttamisprosessin voi jakaa kolmeen osa-alueeseen. Aanitysvaiheeseen, miksaus-
vaiheeseen ja masterointivaiheeseen. Masterointi yleensa aina tehdéan eri henkilon
toimesta, kuin muut vaiheet ja usein myos erityisesti tata vaihetta varten suunnittelus-
sa studiossa. Joskus jako menee niinkin, etta jokaiselle vaiheelle on oma tekijansé ja
ne kenties kaikki tehdaan eri studioissa. Mikéli &anityksen ja miksauksen tekevat sama
henkil®, saattavat vaiheet lomittua ja olla osin paallekkaisié. Jo &anitysvaiheessa saate-
taan ik&&n kuin hahmotella kokonaiskuvaa miksaamalla tiettyja osuuksia. Jonkinlaisen
kokonaisemman kuvan saaminen jo danitettdessé auttaa tekemaan prosessin kuluessa

oikeita valintoja. (Sarvanne 2009; Cavonius 2009.)

Kokonaisuuden kannalta on tarkea, etta koko ajan tiedetddn mita ollaan tekemassa.
Alusta asti siis tulisi tehda sellaisia valintoja, jotka ovat linjassa keskenaan ja palvele-
vat haluttua lopputulosta. Jos ollaan tekemdassé musiikkia, jonka tarkoitus on soida
kovaa, tulee soiton olla alusta asti lujaa ja se tulee saada &énitettya voimakkaalta kuu-
lostavana. Jos danityksen ja miksauksen tekevét eri henkil6t, on oleellista, ettd tyonja-
osta sovitaan. Yleensa ajatellaan, etta &anittajan tehtaviin kuuluu aanitystyon lisaksi
my0s raitojen editointi. Tosin joissain tapauksissa editointiin saattaa kulua niin paljon
aikaa, etté se tehdaén vain lisamaksusta ja adritilanteissa kaikki aanittajat eivat suostu
lahtemaan ylenmaardéiseen editointitydhon silloinkaan. (Sarvanne 2009; Cavonius
2009.)

Materiaalin pitaisi kuulostaa mahdollisimman hyvalta ja valmiilta alusta asti. Adnitet-
téessé vaikkapa kitarasoundit haetaan jo soittovaiheessa sellaisiksi, jollaisia niiden
lopputuloksessa halutaan olevan. Tai rumpuosuuksien yhteydessa tehdaan valinta la-
himikitysten ja kauempaa tallennetun soundin vélilla. Esimerkiksi jazz-musiikissa voi
olla tarkoituksenmukaista aanittdd rummut kauempaa ja metal-musiikissa hyvin lahel-
t4. Tavoitteena on se, ettd mikausvaiheessa ei tarvitse tehda &arimmaisia muutoksia
nauhoitettuun soundiin, vaan ainoastaan hienosaataa ja parantaa jo olemassa olevia
ominaisuuksia. Nain miksaaja voi keskittya tarkeimpéén osa-alueeseensa, eli soitinten

ja soitettujen osuuksien saamiseen keskindiseen balanssiin. (Sarvanne 2009.)
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Miksausvaiheessa voidaan késitell4 jokaista raitaa kerrallaan ja jokaista iskua, savelta
tai nuottia tai jopa laulajan lausumaa tavua tai kirjainta voidaan muokata. Olemassa
olevia taajuuksia voidaan korostaa tai haivyttas, d4anen kovuutta tasoittaa tai tasoa
muuttaa. Miksauksessa on tavoitteena, ettd materiaali selkiytyy. Aanitetysti aineistos-
ta yritetddn kaivaa oleellinen esiin ja saavuttaa tunnelma, johon artisti pyrkii. Miksaaja
pyrkii poimimaan kappaleista punaisen langan ja keskittyy hiomaan sité. Esimerkiksi
jos béndin soundin takana on loistavadéninen laulaja, saattaa miksaaja kokea, ettd ky-
seessd on bandin tarkein ominaisuus ja télloin tuoda laulajaa enemman esille. Myos
musiikkityylit ja kappaleet vaikuttavat siihen, mik& musiikissa on oleellista. (Sarvanne
2009.)

Toisinaan jalki muuttuu alkuperdisesté hurjastikin. Akustisessa musiikissa usein pyri-
taan sailyttamaan alkuperéinen tai jopa luomaan olosuhteet, johon teos on savelletty,
kuten klassisen musiikin kohdalla. Karkeasti voisi sanoa, ettd mita sahkdisempaa mu-
siikki on, sitd enemmén se muuttuu. Miksaaja voi jopa lisata &éanitettyjen osuuksien
paalle ja sekaan sampleja (sample), jotka soivat yhdessé adnitettyjen soittimien kans-
sa. Ja vaikkapa rock- ja metal-musiikkityyleissé k&ytetadn paljon taajuuksia peittavia
sérokitaroita, joita miksaaja joutuu joskus paljonkin muokkaamaan. Tallin sérokita-
roista poistetaan tiettyja taajuuksia, jotta muille soittimille tulee enemmén tilaa ja jotta
kaikki saadaan kuulumaan yhdess&d mahdollisimman hyvin. (Sarvanne 2009; Bergfeld
2006.)

Aanittajan aanitettya materiaalin, miksaajien sita siistittya, tasapainotettua ja vietya
haluttuun suuntaan materiaali on valmis vietévéksi vield viimeiseen tydvaiheeseen,
masterointiin. Masteroinnissa kasitellaan stereoraitaa, johon kaikki danitetyt raidat on
ajettu miksausvaiheen lopussa silla masterointi on kokonaissoundin muokkausta, jossa
ei voi juuri enad vaikuttaa yksittaisiin asioihin. Yleenséd masterointivaiheessa muun
muassa ekvalisoidaan kokonaiskuvaa ja yritetdan varmistaa, etta aanite toimii erilai-
sissa soittimissa mahdollisimman hyvin. Musiikkia myds kompressoidaan, jotta se

saadaan soimaan mahdollisimman lujaa. (Sarvanne 2009; Viitaldhde 2010.)

Masteroinnin tavoitteena on saada levyn eri kappaleet soimaan kokonaisuutena yh-
teen, laittaa kappaleiden siséll& osien valinen dynamiikka kohdalleen, saada kappaleet
soimaan tarpeeksi lujaa, jotta ne esimerkiksi eivat radiosta kuultuna ja& muiden kappa-

leiden varjoon, seka saada kappaleet kuulostamaan yhta puhtailta ja kirkkailta kaikista
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mahdollisista laitteista, joilla niitd mahdollisesti kuunnellaan. Masterointi tarjoaa
my0ds mahdollisuuden saada levylle ulkopuolinen kuulija, joka ei ole tottunut levyn
adnimaailmaan ja siksi kuulee levyn eri tavalla kuin bandi tai miksaaja. Masteroija on
my0s tyonsé puolesta kuunnellut valtavan maéran levyja, joten hanelld on vertailupoh-
jaa ja masteroijalla on kdytossaan huippuluokan studiokuuntelulaitteet ja -tila, jossa
tyoskennelld. (Larmola 2008a; 26. Sarvanne 2009.)

Kuitenkaan masteroinnissa ei ole kyse vain levyn &&nimaailman kasittelyst4d. Maste-
roija my6s viimeistelee levyn siihen pisteeseen, ettd se voidaan vieda painettavaksi.
Kappaleiden alut ja loput pitdd muokata sopivan mittaisiksi, feidit (fade) eli kappalei-
den alkujen ja loppujen mahdolliset volyymin laskut tai kovennukset sadtaé kohdal-
leen seka koodata levylle tietoja. Adnilevyille koodataan mm. kappaleiden kestot, nii-
den valien pituudet, tiedostonnimet ja -kuvaukset, joita jotkut soittimet ja tietokoneet

sitten lukevat. (Larmola 2008a.)

3.1 Aanittaminen

Aanityksessa akustinen aani siepataan mikrofonin avulla ja lahetetaan signaalipolkua
(signal path, signal flow) pitkin tallennuskohteeseen, joka nykypéivana on useimmiten
tietokoneen kovalevy. Muita mahdollisia kohteita voivat olla vaikkapa nauhuri, kaiut-
timet tai mika tahansa edellistd yhdessé. Signaalipolulla saattaa olla useita laitteita tai
se voi kulkea suoraan mikrofonista kohteeseensa. Y hteisté erilaisille signaalipoluille
pitéisi olla, ettd &énittaja on valinnut tarkkaan sopivimman mahdollisen laitteiston

paastékseen haluttuun lopputulokseen. (Gottlieb 2007, 4-5.)

Signaalipolku ei ole vain tekniikkaa, vaan kyseessa on osin taiteellinen prosessi. Ai-
nittjan tulee toki ymmartaa tekniikan paélle, mutta hanen tulee huolehtia myds danen
esteettisesta puolesta. Aanitysten alkuaikoina aanittajan tehtava oli kuljettaa sahkovir-
ta piirien lapi, mutta ndin ei enda ole. Moniraitadanitys ja lahimikitys ovat muuttaneet
ajattelutapaa niin, ettd musiikin estetiikasta on tullut tarkeda jo aénitysvaiheessa.
Saundi ei ole enad vain muusikoiden, tuottajien ja miksaajien harteilla, aanittajatkin

kantavat téssd asiassa oman kortensa kekoon. (Gottlieb 2007, 5.)

Oleellista onnistuneessa aanityksessa on kéytetyn instrumentin ja signaalitien sopi-
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vuus kdyttotarkoitukseen seké soittajien “tatsi”. Tarkein yksittdinen tekijd danitysvai-
heessa onkin soittajien tekeminen ja onnistuminen. Miksaaja ei voi jalkik&teen vaikut-
taa asenteeseen ja tulkintaan, joka soittajien soitossa on tallennushetkell& kuulunut, 1&-
hes kaikkea muuta voidaan muokata. Paitsi soittajien itsensd, myos danittajan tulee
huolehtia, ettd muusikot saavat tulkintansa kohdalleen ja soittajien asenne vastaa mu-
siikkityylia. Tehtavé on ensisijaisesti artistin, silla hdn viime kadessa vaikuttaa tallen-
teelle paatyvéan tulkintaan. Turha uusien ottojen tallentaminen ei yleensa paranna
suoritusta ja tarvittava maara soiton harjoittamista tulisi olla tehtyna jo ennen &anitys-
tilannetta. Soittoa voi toki jonkin verran korjailla jalkikateen ja soittotarkkuutta liséta,
mutta ihanteellinen tilanne se ei ole. Aanittajan tulee osata tulkita, kuinka paljon hin
voi artistilta vaatia ja sen rajoissa pyrkid auttamaan artistia padsemaan parhaaseen
mahdolliseen lopputulokseen. (Gottlieb 2007, 4; Sarvanne 2009; Cavonius 2009.)

Joskus puhutaan myds MIDI-aéanittamisesta (Musical Instrument Digital Interface).
Talla tarkoitetaan 1980-luvulla kehitettya digitaalista protokollaa, jonka mahdollistaa
erilaisten musiikki- ja aanilaitteiden keskindisen ohjelmoinnin ja koordinoinnin. Ml-
Dl-teknologia ei siirrd audiota, vaan komentoja eri laitteiden vélilla, siksi se ei varsi-
naisesti ole &anittamista. Toki komentoja voidaan tallentaa ja ohjelmoitujen laitteiden
tuottamaa musiikkia sitten aanittaa akustisesti tai virtuaalisesti. (Gallagher 2008, 122;
Ojala, A2009.)

3.1.1 Aanityksiin valmistautuminen

Jotta itse ty®, danittdminen, voi alkaa, pitaa levyttavén artistin ja studion paasta yh-
teisymmarrykseen studioajasta. Tassa on pohjimmiltaan kyse rahasta. Kuinka paljon
artisti tai artistin takana oleva taho, esimerkiksi levy-yhtid, on valmis sijoittamaan le-
vyn valmiiksi saattamiseksi. Studioilla on omat hinnastonsa ja tata kautta lopulta 16y-
detéén sopiva studio ja sopimus, jonka puitteissa musiikkia lahdetédan aanittamaan.
Aanittajan kannattaa myos itse yrittaa arvioida kuinka valmis artisti on levyttamaan
materiaaliaan, varsinkin omakustannelevyé tekevien artistien kohdalla. On tilanteita,
joissa artistin into paéstd aanittamaan kappaleitaan ylittda soittotaidon tai kappaleiden
keskeneraisyyden. Talloin &énittdja voi ottaa tuottajan roolia ja keskustella esimerkiksi

aanitysajankohdan siirtamisestd. (Cavonius 2009.)

Aikatauluttaminen on hyvin tarkeaa, silla 4&nitt4ja alan ammattilaisena vastaa tyon su-
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juvuudesta. Hanelle taytyy olla selvéa alusta lahtien kuinka paljon d&nitetdan eli kuin-
ka monta kappaletta artisti levylle haluaa, kuinka pitkia ndma kappaleet ovat, mita
soittimia kappaleissa ké&ytetddn, millaiset laitteet soittajilla on sekd millaisesta musii-
Kista ja kuinka taitavasta yhtyeesta on kyse. N&iden seikkojen perusteella on luotava
aikataulu, jota levyn teon ajan pyritddn seuraamaan. Ilman huolellista suunnittelua le-
vyn teon kustannukset saattavat nousta liian korkeiksi ja pahimmassa tapauksessa levy

ei koskaan valmistu. (Sarvanne 2009; Cavonius 2009.)

Varsinkin mikéli levya tekemdssa ei ole erillistd tuottajaa tulee &&nittajan myos kertoa
oma mielipiteensa suunnitellusta aikataulusta. Jos suunnitelma tuntuu eparealistiselta,
on ehdottoman tarkeda huolehtia, ettd kaikki osapuolet ymmartavat tilanteen ja osaa-
vat harkita aikataulua uudelleen. Massiivinen tuotanto liian tiukassa aikataulussa pa-
kottaa tinkim&én jostain ja yleensé se on soiton ja tuotannon laatu, miké tulee varmasti

kuulumaan lopullisessa teoksessa. (Cavonius 2009.)

Adnittajan on hyva olla perilla musiikista, jota tullaan aanittamaan. Esimerkiksi artis-
tin aiempaan tuotantoon kannattaa tutustua etukateen. Jos artisti tulee studioon teke-
maan ensimmaistd demoaan, on tilanne artistinkin kannalta yleensé opettelua ja sopi-
vien toimintatapojen hakemista. Tallgin &&nittdjan on mukauduttava tilanteeseen ja

lahdettava sessioon vailla etukéteistietoa. (Sarvanne 2009.)

3.1.2 Aanitysten kulku

Kun aikatauluista on paasty yhteisymmarrykseen, paéstaan itse danittamiseen. Mikali
kaytetaan tietokonepohjaista aanitysjarjestelmaa (DAW) on huolehdittava siitd, etta
aanitysohjelmasta on valittu oikeat asetukset. Kaikissa digitaalistudioiden aanitysoh-
jelmissa tehdaédn uutta sessiota aloitettaessa valintoja, jotka vaikuttavat d&anen laatuun
ja yhteensopivuusasioihin jatkossa. Téllaisia valintoja ovat sample rate (ndytetaajuus)
ja bit rate (bittien maard). Sample rate kuvaa nopeutta, jolla tietokone ottaa analogises-
ta signaalista naytteitd ja muuttaa ne digitaaliseen muotoon. Yksinkertaisesti mita
enemman naytteita otetaan, sitd tarkemmin digitaalinen muoto seuraa analogista. Bit
rate taas maarittaa sen millaisia arvoja naytteet voivat saada. Mita suurempi bit rate,
sitd vahemman digitaalista versiota on pyoristetty ja sitd ladhempané ollaan analogista
lahtosignaalia. (White 2000, 39-40; Suntola 2000, 31-32.)
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Musiikissa yleisin kaytossd oleva sample rate on 44.1k Hz, koska cd-levyt kayttavat
tata asetusta. Cd:n formaatti taas on 16-bittinen, mutta musiikissa yleisesti kaytetaan
mya0s 24-bittisté tallennusta. Tarkoituksena on talloin késitella adnt&d mahdollisimman
hyvdlaatuisena ja vasta masteroinnin yhteydessad muokata tallenne cd:lle painettavaan
muotoon. (Cavonius 2009.)

DAW-ohjelmissa, kuten nauhoillekin, &&nitykset tehdaan raidoille ja k&ytdnndssa yksi
mikrofoni vastaa yhtd raitaa. Lopputuloksessa aanitettyja raitoja voi olla kymmenia,
joten raitojen nimedminen ja jérjestyksessé pitdminen on erittdin tarke&a. Turhat pat-
kat kannattaa poistaa, samankaltaiset soittimet ryhmitelld, eikd numeroinnistakaan
haittaa ole. Kukin &&nittdja varmasti omaa erilaisen metodin pitad sessionsa jarjestyk-
sessd, mutta erityisen tarkead selkeys on silloin, jos danityksen ja miksauksen tekee eri
henkild. (Cavonius 2009.)

Useimmiten ddnityssessiot etenevit tiettyd kaavaa. “Pohjat” eli rock- ja pop-
musiikissa rummut aanitetddn ensin. Joskus myos basso &anitetdan yhté aikaa, mutta
tavallisesti kannattaa keskittyd yhteen asiaan kerrallaan. Musiikkityylista riippuen
voidaan koko bandikin danittaa yhdella kertaa. Tallainen on tavallista mm. blues- ja

jazz-tyyleissa seka punkissa. (Sarvanne 2009.)

Rumpalit saattavat haluta soittaa osuutensa kitaristin kanssa, jolloin rumpali kuulee Ki-
taristin ja mahdollisen metronomiraidan kuulokkeistaan. Toinen vaihtoehto on, etta Ki-
taristi soittaa ensin osuutensa metronomin kanssa nauhalle ja rumpali osuutensa tdman
paalle. Tallaista kitararaitaa kutsutaan demokitaraksi. Demokitaran soittamisessa nau-
halle on se hyvé puoli, etta kitaristin ei tarvitse koko aikaa soittaa rumpalin kanssa, sil-
14 usein rumpujen aanittdmiseen menee kahdeksan tunnin tydpaiva, ellei useita. Lisak-
si mikali kitaristi soittaa koko ajan yhdessa rumpalin kanssa, saattavat hdnen mahdol-
liset soittovirheensé vaikuttaa rumpalin soittoon. Tatd ongelmaa ei ole, mikéli demoki-
tara on soitettu etukateen ja tietysti tarpeeksi hyvin. Huonosti soitetulla demokitaralla
saattaa olla kauaskantoisia seurauksia, silla jos demokitararaidalla olevat virheet vai-
kuttavat rumpalin tyéskentelyyn, niitd voi olla pakko yrittda korjailla jalkikéateen. Ja
vaikka rumpujen soiton korjailu on mahdollista, se ei ole ihanteellinen lahtdkohta.
(Sarvanne 2009.)

Rumpujen jalkeen &énitetdan yleensa basso. Joissain tapauksissa voidaan danittaé
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my0s kitaraosuudet ennen bassoa. Varsinkin, jos basisti ndin haluaa. Yleensa kuitenkin
demokitara ja rummut riittdvat basistille, jotta han osuudestaan voi suoriutua. Kieli-
soittimien jalkeen &énitetddn mahdolliset kosketinsoitinosuudet, jonka jalkeen mah-
dolliset muut soittimet ja viimeisena laulu. Aikataulujen kireyden vuoksi liian usein
lauluosuuksien &anittdmiselle jaa alunperin arvioitua vdhemman aikaa. Téahén kannat-
taa yrittaa kiinnittdd huomiota session edetessa, mikali mahdollista, sill4 yleensé lau-

luosuudet ovat musiikin tarkein yksittainen tekija. (Sarvanne 2009; Cavonius 2009.)

Adnitysjarjestyksella ei ole sinansa vilia, eli mikali artisti kokee jonkun erityisen ta-
van aanittad paremmaksi, kuin edellad kuvattu, kannattaa ehdotusta ainakin punnita.

Y leensa kuitenkin on niin, ettd kielisoittajat soittavat osuutensa enimmékseen rumpa-
lin mukaan. Kun taas laulajan kannattaa osuuksiaan dénitettdessa paasta kuuntelemaan
jo jonkinlaista kokonaisuutta, jotta han padasee mahdollisimman hyvin siséan kappa-
leiden tunnelmaan. (Sarvanne 2009.)

3.1.3 Mikrofonit tyokaluina

Mikrofoni on laite, joka muuttaa ilmanpaineen muutokset jannitteen muutoksiksi. Ta-
pa jolla toimenpide tehd&én vaikuttaa saundiin ja erottaa mikrofonit toisistaan. Dy-
naamisen mikrofonin (dynamic microphone) sisélla on ohut kela, joka on sijoitettu
magneettikenttadn. llman varahtely saa kelan liikkumaan magneettikentdssa ja synnyt-
tdméaan vastaavaa jannitteen vaihtelua. Dynaamisten mikrofonien oleellisin ominai-
suus on se, ettd ne kestavat kovia aanenvoimakkuuksia. Tasté syysta niita nakee paljon
live-kdytOssa ja rumpuja danitettdessa. (Suntola 2000, 15; Bartlett & Bartlett 2005, 87-
90.)

Kondensaattorimikrofonit (condenser microphone) ovat herkempid, kuin dynaami-
set mikrofonit ja yleensé ne toistavat erityisen hyvin ylataajuuksia. Kondensaattori-
mikrofoneja kaytetdan usein mm. laulua ja akustisia instrumentteja aanitettaessa.
Kondensaattorimikrofonit tarvitsevat toimiakseen joko pariston, tai ulkopuolisen jan-
nitesyoton (phantom-virran). Tama johtuu siité, ettd kelan ja magneetin asemasta kon-
densaattorimikrofonien sisalla on kahden pinnan muodostama kondensaattori, jonka
yli synnytet&én jannite. llman vérahtely saa pinnat lilkkkumaan, mik& aiheuttaa vastaa-
via muutoksia kondensaattorin sdhkodvarauksessa ja muutetaan joko virta- tai janni-

tesignaaliksi. Kondensaattorimikrofonit jakautuvat vield suuri- ja pienikalvoisiin kon-
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densaattorimikrofoneihin. (Suntola 2000, 15-16; Bartlett & Bartlett 2005, 87-90.)

Nauhamikrofonin (ribbon microphone) sisélla on johtavaa ainetta oleva nauha, joka
toimii aanivérahtelyjen vastaanottajana. Nauha on sijoitettu vahvan magneetin napo-
jen valiin ja d4niaaltoja saadessaan se alkaa varahdelld. Tama varahtely synnyttaé
magneettikentéssa d4nisignaalia vastaavan virran. Nauhamikrofonit ovat luonteeltaan
herkki& ja hinnaltaan kalliita, silla niiden saundi on yleensa lammin ja puhdas. (Sunto-
la 2000, 16-17; Bartlett & Bartlett 2005, 87-91.)

Mikrofonien vélisia eroavaisuuksia aiheuttavat myds suuntakuviot. Suuntakuvio ker-
too mikrofonin herkkyyden eri suunnasta tuleville &anille. Pallokuvioinen (omnidi-
rectional) mikrofoni ottaa &&nté tasaisesti kaikista suunnista, nimensé mukaisesti. Pal-
lokuviota kannattaa kayttaa erityisesti silloin, kun halutaan tallentaa tilan sointia.
Herttakuvioinen (cardioid) mikrofoni taas on suunnattu, mika antaa mahdollisuuden
keskittdd mikrofoni tietystd suunnasta tulevaan &aneen. Talla tavoin voidaan ehkaista
vuotoa eli pyrkia rajaamaan mikrofoni vain yhdelle aanilahteelle, vaikka samaan ai-
kaan tilassa olisi muitakin &anilahteitd. Superhertta (supercardioid) ja hyperhertta
(hypercardioid) ovat vield tarkemmin yhteen suuntaan rajattuja suuntakuvioita. Kah-
deksikkokuviosta (bidirectional) puhutaan silloin, kun mikrofoni reagoi edesté ja ta-
kaa, mutta ei sivuilta tuleviin &&niin. Y hteista suunnatuille mikrofoneille on ns. l&hi-
aanivaikutus (proximity effect). Kun suunnatun mikrofonin vie lahelle danilédhdetta,
alataajuudet korostuvat. Suuntaavat kuviot aiheuttavat my®s toisen huomion arvoisen
ilmidn, silld suuntaavuusaste voi vaihdella eri taajuuksilla (off-axis coloration). Tama
tarkoittaa sitd, etta sivulta tulevat &anet vaaristyvat. Yleensa diskantit (ylataajuudet)
vaimenevat sitd enemman mita sivummalta aani mikrofoniin saapuu. (Suntola 2000,
17-18; Bartlett & Bartlett 2005, 92-94.)

Soittimille ei ole kullekin vain yhta ja ainutta oikeaa mikrofonia, eika tapaa asetella si-
ta. Kyse on tarpeesta ja saatavuudesta. Mitd halutaan tallentaa ja miten? Mitka kaytet-
tavissa olevista mikrofoneista sopivat tehtdvaan parhaiten? Mikrofonit tallentavat aan-
té eri tavoin ja myos eri taajuuksilta, eli niiden taajuusvaste (frequency response) on
erilainen. Mikrofonit saattavat ottaa yla- tai alataajuudet paremmin tai joku rajattu
alue saattaa korostua. Mikrofonien asettelulla taas voidaan vaikuttaa etéisyyksiin seka
sithen, miten &&ni mikrofonin saavuttaa. Lahempéna danildhdettd oleva mikrofoni tal-

lentaa saman daanen eri tavalla, kuin kauempana sijaitseva. (Cavonius 2009; Bartlett &
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Bartlett 2005, 94-96.)

Usein aanittajan on vain erilaisia mikrofoneja ja aanitysasentoja kokeilemalla 10ydet-
tava tilanteeseen sopiva tapa. Eri aanittéjilla on omat mielitapansa ja -laitteensa, jotka
he ovat oppineet tuntemaan ja jotka miellyttavat heidén korviaan. (Kts. Liite 1. Paul
”Pappa” Jyrdlan "Maikit instrumenteille”.) Tietyn perusldhtékohdan k&yttdminen no-
peuttaa tyota. Talloin pyritddn danittdmaan mahdollisimman neutraalisti, ilman komp-
ressoreita tai ekvalisaattoreita, jotta tallenteen muokkaukselle jalkikateen jad mahdol-
lisimman paljon vaihtoehtoja. Jos artisti haluaa hakea jotain tiettyd, erikoisempaa,
soundia, voi vaihtoehtona olla erilaisten laitteiden ja mikrofoniasetteluiden kokeilemi-
nen. Tama vie kuitenkin huomattavasti enemman aikaa, kuin perusasetusten kayttami-
nen. (Cavonius 2009; Paul Jyréla 2007; Sarvanne 2009.)

Joskus yhden sopivan mikrofonin I6ytdminen soittimelle riittad, joskus tarvitaan useita
mikrofoneja. Lahimikitystekniikat ovat hyvin yleisessa kaytdssa nykypéivand, mutta
myos erilaisia stereo- ja tilamikitystekniikoita kaytetaan. Yleisimmin téllaisia teknii-
koita hy6dynnetédan akustisia soittimia danitettdessa seka soitin- ja lauluryhmien kans-
sa tydskenneltdessa. Erds mikrofoniasetteluihin vaikuttava seikka on aanitystila. Tai-
tava aanittaja kykenee dénitettaessa kayttamaan tilaa hyvakseen, tai vastaavasti tarvit-
taessa minimoimaan tilan vaikutukset. Jos aanittdja kokee tilan soinnin olevan musii-
Kille edullinen, han voi sijoittaa mikrofoneja kauemmaksikin &énilahteestd, jolloin ti-
lan vaikutus &aneen korostuu. Esimerkiksi kirkkoja kaytetddn mm. klassisessa- tai
kuoromusiikissa aanitystiloina juuri tasta syysta. (Cavonius 2009; Suntola 2000, 43;
Bartlett & Bartlett 2005, 119.)

Useaa lahimikrofonia kayttavén tulee ottaa huomioon vaihe-ero. Mikali mikrofonien
vélille syntyy vaihevirhettd, yhdessa niiden sointi on vérittynytta ja tietyt taajuudet
haviavat. Taman ilmion ehkdisemiseksi mikrofonien sijoittelussa kaytetdan ns. 3:1 -
sédantda. Saannén mukaan mikrofonien etéisyyden tulisi olla vahintdén kolme kertaa
niin kaukana toisistaan, kuin mité ne ovat aanilahteesta. Esimerkiksi laulaja-kitaristia
aanitettaessa, kun akustisella kitaralla ja laululla on omat mikrofoninsa, syntyy tilan-
ne, jossa kitaramikrofoni tallentaa myos laulua. Kitaramikrofoni on kuitenkin lahem-
péana Kkitaraa, kuin laulajan suuta. Laulajan aani saapuu myéhemmin kitaramikrofoniin,
kuin laulumikrofoniin eli signaalien valille syntyy viivetta. Kahdelta raidalta kuuluvat

laulut héiritsevat toisiaan ja soivat yhdessé ontosti, vaihevirheesté johtuen tietyt taa-
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juudet eivat kuulu. (Suntola 2000, 43; Bartlett & Bartlett 2005, 119.)

Mikrofoniasettelussa saa kayttdad myos luovuutta. Joskus erikoisilla asetteluilla voi
saada aikaan mielenkiintoista saundia. Joissakin studioissa on I6ydetty niksej&, joiden
avulla studion tiloista, eik& edes pelkisté aanitykseen suunnitelluista tiloista, vaan kai-
kista mahdollisista huoneista, varastotiloista tai kdytavista, voi 10ytaa uniikkeja aani-
maisemia. Esimerkkeja téllaisista on vaikkapa aénitystilaan johtavan rappukaytévén
aanittdminen. Talldin voidaan &anitystilan ovi jattaa auki, jolloin &ani paésee kaiku-
maan kdytdvassa. Mitd korkeammalle ja kauemmas mikrofonit sijoitellaan, sita pi-
dempi kaiunta-aika saadaan tallennettua. Esimerkiksi rumpujen Idhimikityksen lisana
tallainen sindnsa erikoiselta ja etdiseltd kuulostava saundi saattaa osoittautua juuri so-

pivaksi. (Cavonius 2009.)

3.1.4 Mikrofonietuasteet ja danityksen apuvalineet

Mikrofonietuaste (mic pre amp/preamplifier) on &&nen laadun kannalta lahes yhta tar-
ked kuin mikrofoni. Kotiddnittajat ja pienemmén budjetin tekijat voivat toki kayttaa
miksereitd, joissa yleensa on sisdénrakennettuna etuaste, mutta erilliset etuasteet ovat
yleensa laadukkaampia. Mikrofonietuaste vahvistaa muutoin heikon mikrofonista saa-
puvan signaalin (mic level) linjatason signaaliksi (line level), jotta sen voi lahett&a
DAW-asemaan tai tarvittaessa muuallekin. Erillinen, ulkoinen etuaste on yleensa kirk-
kaampi, selkedmpi ja puhtaampi, sitd kayttamalla saa &anitettya korkeampia ja mata-
lampia taajuuksia, eli taajuusvaste on parempi. Jokaisella etuasteella on myds oma
soundinsa ja aanittajat kayttavatkin usein eri etuasteita erilaisia soittimia ja erilaisia
saundeja adnitettdessa. (Owsinski 2004, 45; Bartlett & Bartlett 2005, 54-55; Gibson
2007, 113.)

Pop-filttereitd kaytetddn useimmiten laulu- tai puhedanitysten yhteydessa. Pop-filtteri
sijoitetaan &anilahteen ja mikrofonin véliin ja sen tarkoituksena on estaa ilmavirran
aiheuttamien “’poksahduksien” korostuminen. Pop-filtteri on mahdollista rakentaa it-
sekin. Vaikkapa rautalangasta saa renkaan, jonka ymparille voi pujottaa sukkahousuis-
ta leikatun palan. Sukkahousukangas péaastaa aanen lavitseen, mutta vaimentaa ilma-

virtaa tarpeeksi estddkseen ikavat poksahdukset. (Owsinski 2004, 21-22.)

Direct box eli di-boksi mahdollistaa aanittamisen ilman aanitysmikrofonia. Di-boksin
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avulla voi aanittéa sahkokitaraa tai -bassoa ilman vahvistinta. Talloin tallennetaan
soittimien ns. linjasaundi. Linjasaundin &&nittdminen mahdollistaa tallennetun materi-
aalin ajamisen my6hemmin esimerkiksi vahvistimeen tai tietokoneelta 10ytyvien vah-
vistinmallinnusohjelmien kayton. Metodin idea on se, etté talla tavoin sahkokitarat
voidaan soittaa kotistudiossa ja aanittad varsinaisessa studiossa vaikkapa studion vah-
vistinta kdyttéen. Tavallisesti bassoa nauhoitettaessa kaytetddn di-boksia. Basson lin-
jasignaalia k&ytetadn joskus miksatessa yhdessa vahvistimen kautta aanitetyn signaa-
lin kanssa. (Bartlett & Bartlett 2005, 55; Ojala, M 2008; Suntola 2000, 52.)

Usein rumpuja danitettdessa kaytetdan rumpalin apuna metronomia (klikki, click). Ky-
se ei ole valttamatta rumpalin taitotasosta, vaan nykyaan on tullut melkeinpa normiksi,
ettd kappaleet aanitetdan tiettyyn tempoon, jonka tasaisuus taataan metronomin avulla.
Talla tavoin mm. pyritdan vélttdamaan ongelmia editoinnissa, koska klikkiraidan avulla
kaikki danitetyt kohdat voidaan siirtaa toisaalle, tai tarkemmin kohdalleen. Lisaksi
editoidessa klikkiraita toimii pohjana, johon aanitetyn soiton tarkkuutta voidaan verra-
ta. Esimerkiksi ProTools-ohjelmassa on valmiiksi siséll& metronomi, joka automaatti-
sesti toimii sessioon valitun temmon mukaan ja jonka voi ohjata soittajan kuulokkei-
siin. Klikkia on hyva opetella ohjelmoimaan, silla eri tilanteissa voi olla hyva kayttaa
kahdeksasosa- tai neljasosanuottien mukaan tikittdvdd metronomia tai vaikkapa vaih-
taa klikin saundia timbe-rummun kuuloiseksi. Klikkiraitaa kaytettdessa rumpalin kéyt-
tdmien kuulokkeiden on hyvé olla sulkevat, jolloin klikki ei tallennu rumpumikrofoni-
en kautta nauhalle. Rumpalin paa saattaa olla melko lahella mikrofoneja ja tallainen
harmittava vuoto on mahdollista. (Shea 2005, 392; Walnum 2004, 66; Cavonius
2009.)

3.1.5 Aanittajan tyo aanitettiessa

Aanittajan tarkein tehtavad on parhaalla mahdollisella tavalla tallentaa muusikon tai ar-
tistin paras mahdollinen suoritus. Jotta kaikki sujuisi kitkatta, on muusikon tunnettava
olevansa mahdollisimman luonnollisessa ja rennossa tilanteessa. Yleensé studio on
muusikoille hyvin epdluonteva ja stressaava paikka. On koko ajan Kiire, aika juoksee
ja vililla soitto ei suju. Moniraitadanityksessa ei paase soittamaan muiden muusikoi-
den kanssa vaan aikaisemmin soitettujen osuuksien péalle. T&ma eroaa live-tilanteesta
huomattavasti. Adnittijan tehtava on luoda ilmapiiri, joka helpottaa artistia suoriutu-

maan osuudestaan. Muusikoiden tulee kuulla itsensa ja muiden soitto hyvin, jotta he
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paasevat maksimisuoritukseensa. (Gottlieb 2007, 56; Cavonius 2009.)

Soittajien yleinen virhe, johon &&nittdjan kannattaa kiinnittdd huomiota, on esimerkik-
si jalalla taputtelu tai muuta 8ant4 tuottava litkkehdinté soittotilanteessa. Soittajat ovat
usein niin keskittyneitd suoritukseensa, etteivét he itse osaa tarkkailla omaa toimin-
taansa. Adnitettaessa akustista soitinta tai laulua, tulee téllaisiin seikkoihin ehdotto-
masti puuttua. Ylimaaraisia aanié raidoilla saattaa olla mahdoton poistaa jalkikateen ja
ne saattavat nousta esiin ik&valla tavalla miksausvaiheessa. Vika saattaa olla myos
mikrofoniasettelussa, jolloin asian laidan voi korjata helposti. Usein kuitenkin ainoa
keino ehkaistd ylimaaraisia aanid, on ohjata soittajaa kiinnittdmaan huomiota toimin-

taansa. (Sarvanne 2009.)

Adnitettiin soittajat erikseen, eli yksi soitin kerrallaan, tai kaikki yhta aikaa, on ensiar-
voisen tarkeéd, etté soittajat kuulevat omat soittimensa (ja laulunsa!) ja samalla toisen-
sa. Studiossa tyoskenneltédessé ollaan yleensa paremmassa tilanteessa, kuin esiinnytté-
essa yleisOlle, koska danitystilanteessa soittajat ovat ykkossijalla. Konserteissa usein
soittajat joutuvat tekeméén kompromisseja oman kuuntelunsa suhteen, jotta musiikki
saataisiin kuulostamaan yleison suuntaan mahdollisimman hyvalta. Studiossa, varsin-
Kin jos soittajia danitetdan yksi kerrallaan, voidaan kuulokkeisiin tehd& soittajan mie-
len mukainen miksaus kappaleesta. Tietenkin, mikéli session alussa ei jokaisesta in-
strumentista voida tehda demoraitaa, ei tama skenaario taysin toteudu. Aanittajan kan-
nattaa myos huolehtia, etta soittajat varmasti saavat sitd mitd haluavat. Joskus koke-
mattomampi muusikko ei ymmarré vaatia kuuntelua paremmaksi, vaan tyytyy aanitta-
jan ensimmaisend tarjoamaan kuuntelumiksaukseen ja néin vaikeuttaa omaa suoritus-
taan. Erityisen tarkkana kannattaa olla laulajien kanssa, silla heidan suoritukseensa

kuuntelun onnistuminen vaikuttaa eniten. (Cavonius 2009.)

Adnitettaessa mita tahansa soitinta joudutaan usein turvautumaan paikkausottoihin.
Joskus soittajat haluavat saada kokonaisia, koko kappaleen mittaisia ottoja ja siis teh-
tyaén virheen haluavat soittaa kappaleen uudestaan alusta lahtien. Ihanteellinen tilanne
onkin, mikali nain onnistutaan saamaan aikaan valmista jalked. Aanittajan kannattaa
kuitenkin yrittaa lukea tilannetta ja arvioida olisiko kappaleen soittaminen patkissé
nopeampi ja paremman tuloksen saavuttava keino. Soittajat eivat valttamatta tieda,
kuinka helpoksi nykyteknologia on erillisten ottojen toisiinsa liittdmisen tehnyt. Erilli-

set otot eivat saa kuulua lopputuloksessa, eiké ndin yleensé kaykaan.
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(Sarvanne 2009; Cavonius 2009.)

Rumpujen kohdalla uusia ottoja ja korjauksia usein joudutaan tekemaan, silla rummut
toimivat pohjana kaikelle muulle. Miké&li rumpuraidalle j&a virhe, on mahdollista, ett&
my6s muut soittajat tekevat samanlaisen virheen ja ndin editointi jalkikateen vaikeu-
tuu huomattavasti. Rumpujen editointi tulisikin tehda heti rumpudénitysten jalkeen,
jotta téllaisilta tilanteilta valtyttaisiin. Metronomin kaytto on erittdin hyodyllista juuri

tasta syysté. (Sarvanne 2009.)

Rumpuéénityksien yhteydessa kannattaa &anittdd rummuista my6s ns. samplet. Samp-
le-ddnitykset tarkoittavat jokaisen rummun iskun aanittamista yksitellen. Jokaista
rumpua lyédaan kerran ja rummun annetaan soida, kunnes aani sammuu. Tdma on hy-
vé varakeino, mikali rumpalin soitto ei ole tasaisen voimakasta kokonaisten kappalei-
den ajan. Talldin soiton tasoittaminen on jalkik&teen mahdollista sample-iskujen avul-
la. Yleensd sémpleja kaytetédan virveli- ja bassorumpujen kohdalla, sillda ne normaalisti
muodostavan komppien pohjan. Kaytannossa siis rumpalin iskemat iskut korvataan
sample-iskuilla, mutta vaikkapa niin, ettd vain hiljaisimmat iskut korvautuvat sample-
iskuilla, jolloin soiton dynamiikka sailyy, mutta sen heittelehtiminen saadaan kuriin.
(Sarvanne 2009; Cavonius 2009.)

3.1.6 Yleisia aanitysten ongelmatilanteita

Suurin osa ongelmista on valtettavissa danitysvaiheessa. Mikali &anitys tehdaan huo-
lella, ei jalkeenpain tarvitse tuskailla ongelmien parissa, vaan miksatessa voidaan kes-
kittyd hiomaan saundia “’vield vihidn paremmaksi”. Tarkeimmat tekijit hyvian saundin
takana ovat hyva soittaja, hyvin soiva soitin ja mikrofoniasettelu. Nama tulevat kauan
ennen, kuin kannattaa turvautua taajuuskorjailuun tai uusien mikrofonien hankkimi-
seen. Bobby Owsinskin sanoin tarkeimmat kolme asiaa halutun saundin aikaansaami-
seksi ovat mikrofoniasettelu, mikrofoniasettelu ja mikrofoniasettelu. (Owsinski 2004,
73-75.)

Mikrofoniasettelun avulla voidaan ehkéisté lahimikrofonien valista vuotoa. Vuodolla
tarkoitetaan sitd, ettd lahimikrofoni tallentaa 4&nilahdettd, johon toinen lahimikrofoni
on kohdistettu. Tata ei tietenkdan voi valttaa vaikkapa rumpusettia aanitettdessd, mutta

sen voi minimoida tehokkaasti esimerkiksi suuntaavia mikrofoneja kayttamalla, jol-
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loin vuoto ei vaikuta miksaustilanteessa vélttamatta lainkaan. Sample-iskujen tallen-
taminen auttaa vuotoa vastaan, jos muut keinot eivat lopulta ole riittavia. Toisaalta
vuoto vaikkapa rumpujen tom-tom -raidoilla saattaa olla hyvéksi ja auttaa saaman
saundista suuremman. Tarvittaessa editointivaiheessa voidaan antaa esimerkiksi juuri
tom-tom -raitojen soida vain, kun kyseisté rumpua lyodain. Sama voidaan tehda tar-
vittaessa muillekin rummuille ja myds gate-toiminnon avulla. (Sarvanne 2009; Cavo-
nius 2009; Owsinski 2004, 72, 208.)

Monimikrofonidanityksissa yleinen ongelma on vaihevirhe. Tét4 ongelmaa ehkaistak-
seen kannattaa muistaa niin sanottu kolmen suhde yhteen -periaate. Kéytanngssé saan-
t0 siis menee niin, ettd mikrofonien tulee olla vahintd&n kolme kertaa kauempana toi-
sistaan, kuin &anilahteesta. Esimerkiksi jos mikrofonipari on asetettu pianon ylle met-
rin korkeuteen, tulee niiden keskinéisen etéisyyden olla véhintaan kolme metrid. Mi-
kali vaihevirhetta kuitenkin jaa raidoille, on raitojen polariteetti mahdollista kaantaa
my6hemmin. On kuitenkin muistettava, ettd polariteetin kdantdminen kaantaa koko
raidan jokaisen taajuuden polariteetin péinvastaiseksi. Talla tavoin voi saada raitojen
vaiheen lahemmaksi toisiaan, mutta myos kauemmaksi riippuen alkuperaisesté on-
gelmasta. Vaihevirhetté voi yrittad korjata myos siirtdmalla raitoja muutamia millise-
kunteja, jolloin synkkaan ei vaikuteta, mutta raitojen vaiheet saatetaan saada kohdal-
leen.

(Owsinski 2004, 77-79; Sarvanne 2009.)

Vaihevirhe saattaa aiheuttaa adnen varittymistd, erddnlaista flanger-efektia ja yla- tai
alataajuuksien korostumista tai heikkenemista. Mutta mikali kayt6ssé on useita suun-
taavia mikrofoneja voi tiettyjen taajuuksien korostuminen johtua myos mikrofonien
suuntakuvioiden aiheuttamasta proximity effectistd. Yleensa tama kertyma kasautuu
noin 300Hz taajuudelle, jolloin sité voi yrittad vahentaé leikkaamalla taajuuskor-
jaimella kyseista taajuusaluetta. Vaihevirhe saattaa aiheuttaa myds suunnan hamarty-
mistd, jolloin on vaikea saada selkoa tarkalleen mista suunnasta stereokuvassa vaihe-

virheinen saundi tulee. (Sarvanne 2009; Owsinski 2004, 77.)

Joskus suhina ja taustakohina saattavat aiheuttaa ongelmia. Onko &anitystilassa joku
lahde suhinalle? Esimerkiksi ilmastointi voi tallentua yllattavan hairitsevasti mikrofo-
nien kautta. Joskus suhinan lahdettd voi olla vaikea 16yt&4. Sit4 jaljitettdessa kannattaa

aloittaa halvimmasta laitteesta. Esimerkiksi halvat kitarapedaalit, mikrofonit, mikserit
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ja etuasteet luovat raidoille suhinaa ja yhdessé kasaantuessaan saattavat tuottaa ikavan
lopputuloksen. My6s rikkindiset piuhat tai mitk& tahansa rikkinaiset laitteet voivat ai-
heuttaa hairicdanta. (Ojala, A 2009.)

Joskus aanittgjalta tarvitaan myos psykologista silméaa ja hanelta kaivataan neuvoja ja
ohjausta, kun artistien soitto ei syysté tai toisesta suju. Sopivassa valissa pidettava
ruokatauko saattaa pelastaa danityssessioiden aikataulun tai muutama rohkaiseva sana
saattaa auttaa laulajaa saamaan itsestdén kaiken irti. Suuresta maailmasta on myos
esimerkkej4, jolloin tuottajan psykologinen osaaminen ei ole riittdnyt viem&én sessiota
eteenpdin ja paikalle on jouduttu kutsumaan tiimityén ammattilainen, psykologi. Toki
tallaisiin tilanteisiin ajaudutaan erittdin harvoin ja vain miljoonien dollareiden ollessa
kyseessd voidaan turvautua psykologin palkkaamiseen! (Cavonius 2009; Some Kind
Of Monster 2004.)

3.2 Miksaus

Miksaus tapahtuu yleensa stereo-muodossa, mutta joissain tapauksissa saatetaan tehda
my0ds mono- tai surround-miksauksia. Mono tai monofoninen tarkoittaa yksikanavais-
ta audiosignaalia. Stereolla, tai stereofonisella, tarkoitetaan kaksikanavaista signaalia
tai monikanavaista audiosysteemid, joka mahdollistaa ddnen suuntien havainnoinnin.
Stereo siis tarkoittaa monikanavaisuutta, vaikka puhekielessa silla yleensa viitataankin
vakiintuneeseen kahden kaiuttimen systeemiin. Surround-miksausta tavataan ylei-
simmin elokuvien yhteydessa, silla kyseessd on monikanavatekniikka, jossa havain-
noija on aanilahteiden keskella. Tama mahdollistaa &&nen kuulumisen periaatteessa
360 asteen leveydelta. (Cavonius 2009; Gallagher 2008, 127, 203.)

Tarkeintd miksausvaiheessa on 10ytaa kappaleista olennaiset asiat ja saada ne esille.
Miksattavaa kappaletta ja sen ominaisuuksia on arvioitava ja yritettdva ottaa selvaa
siitd, mika kyseisen kappaleen punainen lanka on. Kenties se on jokin soitinten muo-
dostama rytmi, joku voimakas yhden soittimen melodia tai niin kuin usein pop-
musiikissa se voi olla laulu ja sanoitus. Kappaletta voi myos ajatella esikuvien kautta
ja miettia mihin tyylilajiin kappale sijoittuu. Talléin saman tyylilajin kappaleista voi
I0ytaa esimerkkeja ja ideoita siitd, millainen miksattavan kappaleen tunnelma voisi ol-
la. (Suntola 2000, 65; Ojala A 2009; Sarvanne 2009.)
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Bobby Owsinski (1999, 9.) méérittelee kuusi keskeistd elementtid erinomaiselle mik-
saukselle. 1) Balanssi: Erilaisten musiikillisten elementtien valiset 4dnenvoimak-
kuuserot sdadetédéan halutunlaisiksi. 2) Taajuudet: koko ihmisen kuulon taajuusaluetta
kaytetadan tasapainoisesti. 3) Panoraama: soittimet sijoitellaan kahden kaiuttimen va-
lille muodostuvaan &&nikuvaan (stereokuvaan). 4) Syvyys: ambienssia eli tilantuntua
lisdtdan dénitettyihin osuuksiin. 5) Dynamiikka: raitojen ja instrumenttien siséista &a-
nenvoimakkuutta sdadellaén. 6) Mielenkiintoisuus: kappaleesta yritetddn miksauk-
sessa tehdé kiinnostava, jotenkin erilainen ja uniikki. Owsinskin mukaan ndma ele-
mentit tulee saada kuntoon, miké&li haluaa tehda loistavan miksauksen. Monesti mik-
sauksista saattaa uupua muutama ndista elementeistd, mutta talloin miksaus ei maari-
telman mukaan yll4 erinomaiseksi. Yksinkertaistettuna miksausvaiheessa siis luodaan
balanssi eri soittimien ja soitto-osuuksien kesken. Soittimet ja soitinten eri osuudet si-
joitellaan aanikuvaan, jonka voi hahmottaa kolmiulotteisena tilana kaiuttimien vélissa
(Suntola 2000, 65-66.)

Tarke&a on kaiutinten vélinen sopusointu. Jos vasempaan tai oikeaan kaiuttimeen on
keskitetty ylataajuudet tai vaikkapa kaikki rytmiset elementit, muuttuu aanikuva tois-
puoleiseksi. Soittimet saatetaan sijoitella kuvaan live-tilannetta mukaillen, mutta
yleensa dénikuvan téydelliseen luonnollisuuteen ei pop-musiikissa pyrita. Tilaa kéyte-
tdan hyvéksi paitsi sivusuunnassa (panorointi), kaikujen (echo, reverb, delay) avulla
pyritdan luomaan soittimille ja soitinryhmille myds omat alueensa syvyyssuunnassa.
(Suntola 2000, 66-67; Owsinski 1999.)

Balanssiin liittyy paitsi danitettyjen osuuksien siséinen ja keskindinen balanssi myos
eri taajuusalueiden saaminen tasapainoon. Osuuksien adnenvoimakkuuseroja voidaan
tasoittaa kompressoimalla seka samoilla taajuuksilla soivia soittimia voi pyrkid muok-
kaamaan taajuuskorjainten (Equalizator, EQ) avulla toisistaan erottuvammiksi. Mikali
soittimet soivat ratkaisevan paljon samoilla taajuuksilla, vaikuttaa niiden sointi toisiin-
sa. Taajuuskorjaimilla voidaan vaimentaa ja korostaa haluttuja taajuusalueita ja néin
pyrkia sovittamaan soittimia tai samoilla soittimilla soitettuja osuuksia yhteen. Mikali
taajuuskorjailu ei auta ja jokin elementti ei yrityksista huolimatta mahdu &anikuvaan,
voidaan harkita sen jattamista pois kokonaan. Joissain tapauksissa tallaisella paato k-

selld saattaa olla lopputuloksen kannalta ratkaiseva merkitys. (Suntola 2000, 24, 67.)

Miksauksen lopputulos saa kuulostaa kokonaisuutena hivenen tummalta tai ohuelta.
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N&ma seikat voi korjata taajuuskorjaimella masterointivaiheessa, mutta samoilla taa-
juuksilla olevien soitinten keskindiset suhteet tulee saada miksatessa kuntoon. Esimer-
Kiksi jos basso ja bassorumpu eivat ole keskenddn balanssissa ja masteroinnissa ala-
taajuuksia halutaan vaikkapa korostaa, saattaa toinen alataajuuksilla olevista soittimis-
ta korostua litkaa. Téllaisessa tapauksessa masteroijan ké&det ovat sidotut ja miksauk-
sessa jadnyt epatasapaino estaa levyn kokonaissoinnissa alataajuuksien tarvittavan

esiinnoston. (Sarvanne 2009.)

Sama tilanne voi toistua milla tahansa taajuusalueella sek& myds niin péin, etta jotain
aluetta halutaan masteroinnissa laskea, mutta jokin oleellinen soitin tai osuus sijaitsee
juuri kyseiselld kohdalla. Erityisesti laulun kanssa samoilla alueilla soivat soittimet
voivat olla ongelmallisia, silla laulun halutaan yleensa erottuvan selkedsti. Jos miksa-
uksessa jokin osa-alue soi laulun kanssa péallekké&in tasavertaisesti, se saattaa maste-
roinnissa koitua ongelmalliseksi. Erds miksaajan tarkeimmista tehtavista onkin laulun
saaminen sopimaan taustaan. Laulun nyanssien tulee erottua, mutta se ei saa olla irti

muusta dadnimaailmasta. (Sarvanne 2009; Suntola 2000, 67.)

3.2.1 Miksaus ja kuuloaisti

Miksaaja kéyttaa kuuloaistimme ominaisuuksia hyvaksi tyossaan. Y leisesti ajatellaan,
ettd kuulemme ilman varédhtelya aanind 20Hz:n taajuuksilta aina 20,000Hz:iin saakka.
On my0s esitetty mielipiteitd, ettd aistimme hieman matalampia ja korkeampia taa-
juuksia ja ne vaikuttavat kuulemamme dénen laatuun. Kuulomme perustuu kahden
korvan ja aivojen yhteispeliin, joka mahdollistaa etdisyyksien ja suuntien arvioinnin.
Nékevalta ihmiseltéd jaa usein ymmartamattd, kuinka tarkasti ilman nakdéaistia tilan ja
ulottuvuuksien hahmottaminen onnistuu. Adnen intensiteetti ja eriaikainen saapumi-
nen eri korviimme, eli 4anen vaihe-ero, antavat aivoillemme tiedot suunnasta. Aanen

lahdettéd lahempi korva kuulee danen ensin ja kauempana oleva aavistuksen myéhem-

min. Kauempi myos kuulee aanen eri tavalla, silla padmme on korvien vélissa &aniaal
tojen esteend. Nain osaamme silmat suljettuinakin arvioida varsin tarkasti aanilahteen
suunnan, etaisyyden, mihin suuntaan se mahdollisesti liikkuu seké kertoa yllattavén
paljon myds ympaéristostd, jossa olemme. (Gallagher 2008, 178; Shea 2005, 199;
Bergfeld 2006.)

Kykenemme etdisyyksien lisaksi myos keskittymaan tiettyyn adneen. Monien erilais-
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ten péaallekkaisten aaniarsykkeiden joukosta voimme eritelld haluamamme ja eristaa
epéatoivotut keskittymisemme ulkopuolelle. Tata kykya ihminen tarvitsee, silla kuulo
on aktiivinen aisti, jota ei voi kytkea pois péaalta, vaikka haluaisi. Ihminen tarkkailee
kuulonsa avulla ympéristodan jopa nukkuessaan. Kuuloaistillemme ominaista on
myo0s se, ettd uudet &&net erottuvat taustasta ja herattévéat kiinnostuksemme. Toisaalta
aani voi myos peittda toisen &anen alleen. Mikali kaksi &antd omaa samoja taajuuksia,
peittad kovempi aéni hiljaisemman néiden taajuuksien kohdalta. (Shea 2005, 199-200;
Bergfeld 2006; Gallagher 2008, 118.)

Korvamme ulkoiset osat vaikuttavat myds kuulohavaintoon. Paitsi, ettd korvanlehdet
suuntautuvat eteen, jolloin osaamme tehda eron takaa ja edesté tulevien aanien vlille,
korvamme myos filtterdivat aanté ylipaastdsuotimen (HPF, high pass filter) tavoin.
Tasté syysta osaamme erotella oleellisella puhekorkeudella olevat danet paremmin
kuin matalammat &anet. Erittadin matalille 4anille emme oikeastaan osaa edes madritel-
I suuntaa. Tdméan johdosta bassotaajuuksien suunnalla ei ole niin paljon merkitysta,
kuin korkeampien taajuuksien suunnalla. (Shea 2005, 199-200; Bergfeld 2006.)

3.2.2 Miksaajan tytkalut

Miksaaja kéyttaa erilaisia apuvélineitd hyddykseen yrittdessddn saada &énitettya mate-
riaalia balanssiin. Perustyokalut I6ytyvat kaikista ohjelmista ja miksauspdydista,
yleensa kaytdssé on kuitenkin monia erilaisia ja eri tavoin aantd muokkaavia laitteita.
Tallaisia laitteita voi hankkia tietokoneelle (plugin, plugari) tai ne voivat olla erillisia
analogisia laitteita (hardware, rauta). Usein DAW:ssa toimivat plugarit jéljittelevét jo-
tain hardware-laitetta jopa ulkoasuansa mydéten. Ulkoiset laitteet ovat siis osin korvau-
tuneet tietokoneiden ohjelmistoilla. Péasaantoisesti hardware-laitteet késittelevat aanta
ennen sen digitalisointia (l. analogisesti), kun taas plugarit muokkaavat aanta digitaali-
sessa muodossa. Rauta on yleisesti kalliimpaa ja monet miksaajat kayttavat tydsken-
nellesséan molempia. (Chappel 2004, 119; Sarvanne 2009; Ojala A, 2009.)

Stereokuvan muodostamiseen ja &dnen voimakkuuksien sadtdmiseen loytyvat tyokalut
jokaisesta musiikkituotantoon suunnitellusta tietokoneohjelmasta. Usein ohjelmissa on
myos erilaisia kaikuja sekd kompressointiin ja taajuuskorjailuun, eli ekvalisointiin,
kaytettavia plugareita. Ohjelmien mukana tulevien plugarien taso kuitenkin vaihtelee,

joten tdmékin vaikuttaa tarpeeseen kayttaa ulkoisia laitteita. (Ojala A, 2009.)
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Kompressorilla (compressor) voidaan rajoittaa raidan siséistd dynamiikkaa. Kéytan-
nossa kompressori siis laskee raidan kovimpien kohtien voimakkuutta, jolloin raidan
kokonaisadnenvoimakkuutta voidaan nostaa. Kompressoinnin johdosta raidan hiljai-
simpien ja kovimpien kohtien ero pienenee. Kompressoria voidaan kayttad myos efek-
ting, silla sen avulla saundia voi muokata paljonkin. Limitteri toimii periaatteessa ku-
ten kompressorikin, mutta voimakkaammin. Limitteri ei paésté lapi lainkaan signaalia,
joka ylittaad méaaritellyn rajan. Kompressori taas heikentéé rajan ylittdvaa signaalia ha-

lutun mééran, eli toimii "pehmedmmin”. (Suntola 2000, 24.)

Ekspanderit/kohinasalvat (expander/noise gate) toimivat péinvastoin, kuin kompres-
sorit. Signaalille ei saddetd ylavoimakkuutta, jota vaimennetaan, vaan alin taso, jonka
jalkeen signaalia vaimennetaan haluttu maara tai ei paésteta lainkaan lapi. N&in esi-
merkiksi virvelin iskujen valilla olevaa kohinaa tai mikrofoneista tulevaa vuotoa voi-
daan estdé kuulumasta. Ekspandereita ja noise-gateja kéytetddn myos usein muiden
efektien yhteydessa. (Suntola 2000, 26.)

Taajuuskorjaimella (EQ) voidaan nostaa tai laskea tiettyja taajuuksia raidan sisalla.
EQ:n avulla voidaan vaikkapa poistaa hairitsevia dania tai muokata &anté haluttuun
suuntaan. Taajuuksien kanssa tyoskennellaén kuitenkin jo &é&nitysvaiheessa, kun vali-
taan mikrofoneja ja sijoitellaan niitd. Parhaan lopputuloksen saa aikaan, kun kéyttaa
aikaa tahan prosessiin, eiké luota siihen, ettd saa halutun saundin aikaan vasta jalkika-
teen ekvalisoimalla. Ali- ja ylipaastésuotimet (LPF, Low Pass Filter ja HPF, High
Pass Filter) ovat my0s eradnlaisia ekvalisaattoreita. LPF tarkoittaa suodinta, joka pé&as-
taé lavitseen vain matalia taajuuksia. HPF toimii toisin pdin ja paastaa vain korkeat
taajuudet lavitseen. (Suntola 2000, 23, 51.)

Kaikujen (reverb, delay) avulla saadaan muodostettua syvyysvaikutelmaa seké niité
voidaan kayttaa efekteind. Syvyysvaikutelma auttaa erottelemaan soittimia toisistaan
sekd tekemaan aanimaisemaa mielenkiintoisemmaksi. Kaikuja on monenlaisia ja ai-
van kuten kompressoritkin ne vaikuttavat saundiin joskus ratkaisevan paljon. Kannat-
taa siis olla tarkkana millaisia kaikulaitteita kayttad. Kaiut voi jakaa reverb- ja delay-
kaikuihin (tilakaiut ja viivekaiut). Viiveitd voi kayttaa efekteina eri tavoin. Viiveisiin
perustuvia efektilaitteita ovat esimerkiksi chorukset ja flangerit. Nama laitteet muun-

tavat lyhyttd viiveaikaa jatkuvasti. Yhdistelemalld erilaisia viiveitd eri tavoin voidaan
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saada aikaa periaatteessa loputtomasti efekteja. (Suntola 2000, 27-29; Ojala A, 2009.)

Né&iden edelld mainittujen laitteiden liséksi yleisesti kdytetddn muitakin efekteja ja
kikkoja. Jotkut kéayttavét jopa vanhoja nauhoja kompressointiin tai efektointiin, jolloin
materiaali ajetaan DAW:Ita nauhalle ja sieltd takaisin. Nauhojen avulla voidaan saada
aikaan saundiin tiettyd analogisuutta ja pehmeyttd, jota digitaalisesti ei automaattisesti
synny. Psykoakustiset prosessorit taas ovat laitteita, jotka manipuloivat kuuloa jol-
lain tavoin. Laitteiden toimintaperiaatteet ovat tarkoin varjeltuja salaisuuksia, mutta
yleensé niiden avulla pyritddn saamaan aikaan laheisyyttd, kirkkautta, ilmavuutta tai
jykevyytta soundiin. Kyseisten muokkainten kehittdmisen aloitti Aphexin valmistama
Exciter ja usein laitteita kutsutaankin excitereiksi. Kuitenkin eri valmistajien periaat-
teessa samankaltaisilla malleilla on omat nimensa. (Suntola 2000, 27; Ojala A, 2009;
Sarvanne 2009.)

3.2.3 Raitojen siivous ja editointi

Ennen digitaaliteknologian aikakautta editoinnilla tarkoitettiin korjailua, jolloin nau-
halta poistettiin esimerkiksi tarpeettomat hengityksen &énet lauluraidoilta tai tehtiin
kappaleista erilaisia versioita. Nykypaivana editointi on kokonaan oma taiteenlajinsa.
Kun aikaisemmin ty0 tehtiin katkomalla analogista nauhaa ja yhdistelemélla sitd, uu-
den teknologian avulla tydkalut ovat monipuolistuneet ja mahdollisuudet ovat mel-
keinpa rajattomat. (Gottlieb 2007, 206-207.)

Yksinkertaisimmillaan editoinnilla tarkoitetaan vaihetta, jossa raidoilta poistetaan aa-
net, joita sinne ei haluta seka jarjestellaan &éanitetty materiaali halutulla tavalla. Jarjes-
telyssa korjataan usein soittajien virheita seka siind voidaan tehda soitto-osuuksien
kopioimista tai siirtdmista uusiin kohtiin tai kokonaisten kappaleen osien uudelleen
sovittamista. Jos soittajien virheita korjaillaan, tulee se joissain tapauksissa tehda en-
nen kuin paallekkaisaanityksia jatketaan. Jos virheita ei korjata heti, jaa mahdollisuus,
etta soittajat toistavat kuulemansa virheen omissa osuuksissaan. Tdma tietenkin lisaa
jalkeenpdin tehtavien korjailujen maaraa ja saattaa pakottaa tilanteeseen, jossa virhe
on jatettava lopputuotokseen. (Gottlieb 2007, 206; Ojala 2009; Sarvanne 2008.)
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3.3 Masterointi

Masterointi on ollut perinteisesti se vahiten tunnettu osa-alue levytysprosessissa.
Vaikka ammattituotantoihin masterointi on aina liittynytkin, nykyadn on se yha ylei-
sempaa myods omakustannelevyjen parissa. Levy-yhtioita ei kiinnosta pelkastéan artis-
tien sévellyksellinen ja soitannollinen osaaminen, vaan usein myos tuotannollinen né-
kemys. Tasta syysta artistit pyrkivat tekemaan demolevyistaan suhteellisen loppuun
asti hiottuja ja tuotosten masterointia ainakin harkitaan. Silti artisteille on useimmiten
epéselvad mitd masteroinnissa oikein tapahtuu, vaikka tiedetdénkin, ettd masterointi

on jotain, mika kannattaa tehda. (Sarvanne 2009; Owsinski 2007, 3.)

3.3.1. Mita masterointi on

Teknisestd nakokulmasta masterointi on vaihe, jossa adnimateriaali siirretddn miksa-
uksesta valmiiksi sarjatuotantoon ja jakeluun. Masteroinnin tavoitteena on ottaa jouk-
ko kappaleita ja saada ne toimimaan yhdessé savyiltaan, &anenvoimakkuudeltaan ja
jarjestéa ne, eli rakentaa niisté yhtendinen kokonaisuus, vaikkapa albumi. Masteroin-
nin voidaan katsoa olevan luovan prosessin viimeinen askel, silla vield téssa vaiheessa
aanta voidaan késitelld huomattavasti. Kuitenkin masteroinnin erityispiirre on, etta
siind kasitellaan vain stereoraitaa, eli kaikkia yksityiskohtia ei enda voida muokata.
Masteroinnin jalkeen levy kuulostaa viimeistellylta, hiotulta ja taydellisemmalta, eli

yksinkertaisesti paremmalta. (Owsinski 2007, 5; Sarvanne 2009.)

Masteroija ekvalisoi ja kompressoi materiaalia, joten masteroitu levy kuulostaa isom-
malta ja rikkaammalta ja se soi lujempaa. Jokainen kappale pyritdédn saamaan soimaan
toisiinsa nahden yhté lujalla, kuitenkin niin, ettd kappaleiden siséinen dynamiikka sai-
lyy. Kappaleiden loput ja muut tarvittavat hiljennykset (fade out/fade in) tehdaan ja
kappaleiden valiset tauot leikataan sopivan mittaisiksi. Digitaalisten formaattien olles-
sa kyseessa masterointiin liittyy adnenkasittelyn lisaksi myos tietojen koodausta. Kap-
paleiden nimet ja pituudet siséllytetadn levylle sekd& mahdolliset ISRC-koodit (ISRC-
koodi on &4nitteiden kansainvélinen koodijarjestelmé) seké joissain tapauksissa myods
tiedostojen kuvaukset tai vaikkapa levylle tuleva videomateriaali. (Owsinski 2007, 5;
Larmola 2008a, 23; http://www.ifpi.fi.)

Digitaaliteknologian tulon my6ta on esitetty, ettd viimein yksi henkil6 voi hoitaa koko
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levytysprosessin alusta loppuun. Tama ajatus ei ole kuitenkaan yleistynyt, silld am-
mattilaisten keskuudessa vallitsee mielipide, ettd tuotannot hyotyvéat suuresti yhden
uuden korvaparin ottamisesta mukaan projektiin. ”Uusi korvapari”, eli masteroija, ei
ole tottunut levyn saundiin ja osaa siksi ehka kuulla tarkemmin kaikki pienet nyanssit.
Liséksi masteroijilla on kdytdssaan huippustudiot ja studiotilat, jolloin masterointi on
my0s erdénlainen laaduntarkistusprosessi, jonka tavoitteena on taata tietty taso riip-
pumatta soittimesta, jolla kuluttaja levya kuuntelee. Masteroijan suurin ase on koke-
mus, jonka perusteella hanell& on tuntuma siihen, milta hyvén saundin tulee kuulostaa.
Masteroija tyoskentelee kahdeksan tuntia paivassé omien laitteidensa ja studiotilansa
parissa ja han tuntee ne kuin taskunsa. Hanelld on kasitys siita milta eri musiikkityylit
kuulostavat ja ndkemysta huonojen miksausten pelastamisesta ja hyvien tekemisesta
vield paremmaksi. (Owsinski 2007, 5, 7; Larmola 2008a, 23.)

3.3.2. Masteroinnin historiaa

Masterointitydvaihe syntyi yhdessa magneettinauhan kayttdonoton kanssa. Ennen
magneettinauhaa &anitys kaiverrettiin asetaatille suoraan, reaaliajassa live-esityksen
kanssa. Magneettinauhan kayttoonotto helpotti tyotd, eiké kallista tydvaihetta tarvin-
nut uusia jokaisen oton kohdalla, vaan paras otto voitiin siirtdd magneettinauhalta lak-
kamasterille, josta sitten voitiin painaa vinyylilevyja sarjatuotantona. Vuonna 1948
Ampexin markkinoille tuoman magneettinauhurin my6té uusi “’siirtotyontekija” otet-
tiin mukaan levytysprosessiin. Taman tyontekijan tehtavana oli siirtdd materiaali mag-
neettinauhalta vinyylimasterille, jota sitten painotehtaassa monistettiin. 1955 Ampex
toi markkinoille Sel-Sync-laitteen, moniraiturin, jossa oli paalleaanitysmahdollisuus.
Taman laitteen kayttéonoton jalkeen miksaajan ja masteroijan tyotehtavat erosivat
myaos niin, ettd miksaaja kasitteli useaa raitaa ja masteroija miksauksen lopputulosta,

ensin mono- ja mydhemmin stereoraitaa. (Larmola 2008a, 23; Owsinski 2007, 4.)

Siirto asetaatille ei kuitenkaan ollut ihan helppo tehtéva. Audion saattoi ajaa liian hil-
jaa, jolloin ura jéi lilan matalaksi ja seurauksena oli rahiseva levy. Asetaatti taas saat-
toi rikkoutua liian kovaa ajettaessa ja liian tihed ura rajoitti dynamiikkaa. Tydvaiheen
helpottamiseksi danta alettiin sdataa vield kaiverrusvaiheessa ja niin ekvalisaattorin ja
kompressorin lisédminen nauhurin ja kaivertimen valiin yleistyi nopeasti standardi-
kaytannoksi. (Larmola 2008a.)
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1957 stereovinyylilevyjen yleistyminen viimeistaan nosti masteroijan merkittavaksi
levyn saundiin vaikuttavaksi tekijéksi. Paitsi luova kompressorien ja ekvalisaattorien
kasittely, myo6s stereokuvan rakentaminen vinyylilevyille oli sellainen tehtévé, jonka
hallitsemisesta riitti mainiosti tyoksi. 1982 cd-levyn markkinoille tuleminen aiheutti
tilanteen, jossa masteroija kaytti vinyyliajan tyokaluja digitaaliaikana. Tilanne korjau-
tui vasta 1989 Sonic Solutionsin DAW:n my0té ja masteroinnista tuli periaatteessa sel-

laista, mité& se nykypéaivéanakin on. (Owsinski 2007, 5.)

3.3.3. Masterointilaitteisto

Audion laadusta keskusteltaessa usein vielakin tormaé analogi vastaan digitaali -
keskusteluun. Kiistelyn kohteena on nykyaan enemmankin signaalin prosessointi ana-
logisesti tai digitaalisesti, kun aiemmin vaiteltiin siitd, kumpaan formaattiin materiaali
tulisi lopuksi tallentaa. Useimmat masteroijat tekevat tyota padosin molemmilla, ana-
logisilla ja digitaalisilla laitteilla. Yleinen mielipide on, etté digitaaliset laitteet eivat
vield ylla samalle tasolle, kuin analogiset, mutta talla viitataan yleensa ekvalisaattorei-
hin ja kompressoreihin. Lisaksi editointityd tehd&an aina digitaalisesti. Ei ole lainkaan
epéatavallista, ettd signaali tuodaan masterointiin digitaalisena ja sitd muokataan vélilla
analogisena ja lopputuotteen jakelu tehdéén taas digitaalisessa formaatissa. (Larmola
2008a, 23; Larmola 2008b, 28; Owsinski 2007, 16, 29.)

Masteroinnissa kaiken alku on kéyt6ssa oleva kaiutinsysteemi. Kaiutinten tulisi olla
sellaiset, jotka toimivat masteroijalle paitsi referenssing, mutta niiden tulisi lisaksi pal-
jastaa masteroitavan materiaalin taajuuksien korostusalueet ja suvannot. Masteroijilla
on luonnollisesti kaiutinten suhteen omat mieltymyksensa ja tarkeintd onkin, ettd mas-
teroija tuntee kaiuttimensa. Pelkka kaiutinjarjestelma ei kuitenkaan viela kanna pitkal-
le, mikali tila johon kaiuttimet asennettu on huono tai ei kyseisille laiteille sovi. Eli
masterointitilaa rakennettaessa pitaa ensin suunnitella tila, johon kaiuttimet sitten so-
vitetaan. (Owsinski 2007, 16-17.)

Kaiutinten tarkein ominaisuus on tasainen ja laaja taajuusvaste. Kaiutinten tulee tois-
taa aani sellaisenaan, eikd muokata sita millaan tavalla ja niiden pitad kyeta toista-
maan &antd aivan yla- ja alapaasté taajuusrekisterid. Epatasainen taajuusvaste tarkoit-
taa epatasaista ekvalisointia, koska talloin masteroijalla on tarve kompensoida kaiutin-

ten aiheuttamia korostumia ja suvantoja. Usein kdytetddn suuria kaiuttimia, mutta niita
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ei ole tarkoitus soittaa lujaa. Monitoreiden ollessa isoja, myds saundi muuttuu isom-
maksi ja paljastaa musiikin jokaisen nyanssin. Tavoitteena on saavuttaa kirkas ja yksi-
tyiskohdat paljastava, ei saroytynyt saundi. (Owsinski 2007, 18; Viitaldhde 2010.)

Signaalin muuttamiseen digitaalisesta analogiseen muotoon kéaytetaan A/D-, eli analog
to digital -muunninta. T&t4 laitetta kdytetddn myds muuntamaan analogisesti kasitelty
signaali lopulta digitaaliseen ja cd-levylle tallennettavaan muotoon. A/D-muuntimen
tulee olla laadultaan hyva, silla sit4 saatetaan ké&yttd4 prosessissa muutamaankin ottee-
seen joten se vaikuttaa prosessiin hyvin paljon. Koska eri valmistajien laitteet ovat
hieman erilaisia ja muokkaavat &&nté eri tavoin, on masteroijilla monesti k&yt6ssaan

parikin erilaista A/D-muunninta eri musiikkityyleja varten. (Owsinski 2007, 22.)

Masterointistudioiden vakiokalustoon kuuluu myos ekvalisaattori tai useita ekvalisaat-
toreita. EQ:ita kéytetddn ehkapa kaikkein eniten kaikista laitteista masteroinnin aika-
na. Yleensd masteroinnissa kaytossa olevat ekvalisaattorit eroavat miksauksessa kay-
tssa olevista siten, ettd niitd ei voi s&&taa liukuvasti, vaan pykalittdin. T&ma ominai-
suus mahdollistaa toistettavuuden. Pykalat tosin voivat olla hyvinkin pienid, kuten
esimerkiksi 0.5dB, vaikkakin yleisimmin EQ:ta voi saatda 1dB kerrallaan. (Owsinski
2007, 23.)

Kompressorit ja limitterit ovat aivan samalla tavalla masterointistudion kalustukseen
kuuluvaa laitteistoa, kuin ekvalisaattorikin. Usein yhdestd ja samasta laitteesta 16ytyy
kompressointi- ja limitointiominaisuudet, mutta masteroinnissa niita kaytetaan erik-
seen, joten studioon tarvitaan kaksi erillista laitetta. Kompressoinnilla pyritadn muok-
kaamaan audion dynamiikkaa ja saamaan musiikkiin lisaa potkua ja voimaa. Limitoi-
malla taas nostetaan kappaleiden sointivoimakkuutta ja estetdan aanenvoimakkuuden

nouseminen yli nollarajan, jolloin &&ni sardytyy kaiuttimissa. (Owsinski 2007, 24.)

Masterointikonsoli on laite, johon kaikki muut laitteet kytkeytyvat. Normaalista aani-
tyskonsolista masterointiin tarkoitettu konsoli eroaa siten, etta siina on vain kaksi si-
séantuloa, eli stereosisaantulo. Se on siis tarkoitettu kasittelemaan vain stereoaudiota.
Masterointikonsolissa ei mydskaan ole kanava- tai raitasaatimia. Ennen masterointi-
konsolit olivat paljon tarkedmmassa roolissa ja monimutkaisempia laitteita, mutta ny-
kyaan kyseessa on I&hinnd vain laatikko tdynna piuhaa. DAW-jarjestelmét ovat otta-

neet vanhan masterointikonsolin aseman ja toimivat nyt koko systeemin perustana.
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Editointimahdollisuudet ja kappaleiden nimedminen ja jarjesteleminen ovat helpottu-
neet huomattavasti samalla, kun tietokoneaikaan on siirrytty. (Owsinski 2007, 28-29.)

Tarkka mittarointi auttaa masteroinnissa, joten usein laitteiston joukosta 10ytyy erilli-
nen mittaritaulu. Vaikkakin digitaaliset mittarit ovat yleistyneet, nékee usein viela
myo6s vanhanmallisia VU-mittareita, silld VU-mittareiden koetaan ilmentévan parem-
min &&nen suhteellista voimakkuutta, eika digitaalimittareiden tavoin nayttavéan vain
kovimpia yksittéisia 44nid. Masteroijan on kuitenkin koko ajan huolehdittava, ettei &&-
nenvoimakkuus ylitd yksittaisella kohdalla nollarajaa, eivatka VU-mittarit kykene tés-
sé asiassa vaadittuun tarkkuuteen, joten usein digitaalimittareita kdytetaan toisiin tar-
koituksiin ja VU-mittareita toisiin. (Owsinski 2007, 31.)

Masterointistudioista olisi hyva l6ytya myds de-esser, jota yleensé kaytetaan laulua
muokattaessa suhahtavien s-dénteiden hillitsemiseen. Masteroinnissa de-esseria voi-
daan tarvita ylataajuuksien kihindn (sibilance) poistamiseen. Kompressointi saattaa
aiheuttaa ylimadraista ja hairitsevaa korostumista ylataajuksissa ja de-esserin toiminta-
logiikka on oivallinen ase tata vastaan. De-esser on periaatteessa kompressori, mutta
se eroaa tavanomaisista laitteesta siten, ettd de-esser kompressoi vain méériteltyé taa-
juutta. Talla tavoin ylataajuuksilla suhahtelevia s-aanteité ja samoilla taajuuksilla
esiintyvaa kihinda saadaan kompressoitua kajoamatta muihin alueisiin. Esimerkiksi
symbaalit saattavat nousta liian esille materiaalia kirkastettaessa ja de-esser voi olla
juuri tarvittu ase hillitsemaan symbaalien taajuuksia. (Owsinski 2007, 32; Viitalahde
2010.)

3.3.4. Masterointiprosessi

Vaikka masteroinnissa kaytetdankin huippulaitteita ja usein mainitaan, etta tilan vaiku-
tus masterointiprosessiin on valtava, masteroinnissa ei kuitenkaan ole kyse pelkéstaéan
laitteistosta. Masterointi ei ole vain sarja koneita, joiden lapi materiaali viedaan ja
lopputuloksena on automaattisesti silkkaa kultaa. Joskus masteroija pyrkii sailytta-
maan materiaalin juuri sellaisena, kuin se on miksattu, mutta joskus taas joudutaan
kayttamaan kaikki mahdolliset keinot ja kikat ja moneen kertaan, jotta haluttuun lop-

putulokseen paastaan. (Owsinski 2007, 3; Larmola 2008a, 23.)

Masterointiprosessin lahtokohtana on audiomateriaalin laatu. Ensinndkin onko kysees-
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sé& analogi- vai digitaaliaudiosta, ja jos kyseessé on digitaalinen I&htomateriaali, myos
materiaalin formaatti vaikuttaa. Digitaalisista formaateista kaikkia voidaan mastero-
ida, mutta esimerkiksi mp3-muotoisien tiedostojen késittely on suhteellisen rajoittu-
nutta, silla kyseessa on erittain pakattu formaatti. Y leisimmét formaatit ovat WAV
(Waveform Audio), joka on PC-koneille suunniteltu, ja AIFF (Audio Interchange File
Format), joka taas on Macintosh-koneiden standardi. Nakemyseroja 10ytyy, mutta
yleensa riittavaksi bit rateksi katsotaan 24-bittinen tai jopa 16-bittinen, sill& cd:n for-
maatti on juuri tuo 16 bitti&. Kuitenkin on muistettava, ettd mit4 enemmén bitteja on
kaytOssd, sitd tarkemmin pystytddn ddnen muutokset toisintamaan. Naytteenottotaa-
juuksista 88.2kHz on ihanteellinen, mutta cd-levyn kayttdméa 44.1kHz taysin riittava.
(Owsinski 2007, 9; Larmola 2008b, 28.)

Masteroinnista enkapa yleisimmin tiedossa oleva asia on, ettd masteroidut levyt soivat
lujempaa, kuin masteroimattomat. Taman taustalla on vinyyliaika 1950-luvulla, jol-
loin huomattiin, ettd lujimmalla soinut kappale oli radiokuuntelijoiden mielestd myo6s
parhaimmalta kuulostava, eli siis potentiaalisempi hitti. Tuon huomion peruja on se,
ettd masteroijien tehtdvana on ollut tehda levyistd mahdollisimman kovaa soivia, kui-
tenkaan saroyttamatta niitd. Kuitenkin ennen digitaaliaikaa vinyylilevyjen soittomeka-
nismi ja materiaali saatelivat sitd, kuinka lujaa levy saattoi soida. Jos levy oli liian
“kuuma”, eli ddnenvoimakkuus oli liian kova, vinyylisoittimen neula saattoi hypata
pois raidalta ja levy péatkia. Analoginauhalla taas liilan kuuma masterointi aiheutti yla-
taajuuksien katoamisen. (Owsinski 2007, 33-34.)

Digitaalinen media nosti tdimén volyymisodaksikin ristityn pyrkimyksen saada mu-
siikki soimaan mahdollisimman lujaa uusiin korkeuksiin. Digitaaliset limitterit mah-
dollistivat ns. look-ahead -toiminnon, jossa limitteri lukee materiaalin hieman etuka-
teen ja siten kykenee ennakoimaan kovimmat piikit ja maksimoimaan limitoinnin.
Tallaisia limittereitd kutsutaan myos brick wall -limittereiksi, silla ne eivat taatusti
paasté lavitseen aanté liian lujaa. Masteroijien keskuudessa vallitsee kuitenkin vastus-
tus tallaista volyymin maksimointia kohtaan, silla usein talléin uhrataan levyn dyna-
miikka ja hyperkompressointi aiheuttaa musiikkia kuunneltaessa korvien vasymysta.
Levy-yhtiot kuitenkin vaativat levyjen soivan lujaa ja masteroijien on toteltava asiak-
kaiden tahtoa pysytellakseen tyollistettyind. (Owsinski 2007, 33-38.)

Suurin osa masterointityosta tehdéd&n kompressorilla ja limitterilld. Miksaus- ja dani-



38
tystilanteissé yleensé yksi laite hoitaa molemmat tyot riippuen siitd, kuinka jyrkasti
laite on asetettu toimimaan. Masteroinnissa kuitenkin tarvitaan kahta erillista laitetta,
joista toinen toimii kompressorina ja toinen limitterind. Kompressori nostaa yleista
aanenvoimakkuuden tasoa ja limitteri huolehtii, etteivat hetkittéiset piikit 44nenvoi-
makkuudessa ylité haluttua tasoa. Siind missa limitteri laskee kovimpien aénipiikkien
tasoa, kompressori taas nostaa hiljaisimpia. Masteroitaessa on kuitenkin aina pidettava
mieless4, ettd kompressori ja limitteri voivat heikent&a d&nenlaatua, varsinkin jos niité
kayttad litkaa. Hyperkompressointi saa aikaan kappaleiden hiljaisimpien kohtien liial-
lisen kovenemisen, jolloin lujempaa soivat kohdat kuuluvat suhteellisesti hiljempaa.
Musiikin suvantokohtien kuulumista liian kovaa voikin pitdd merkkina siitd, ettd on
ylikompressoitu. (Owsinski 2007, 38-39.)

Masteroija saattaa usein joutua muokkaamaan materiaalin taajuusbalanssia. Tama teh-
daén ekvalisaattorilla, mutta paljon tarkemmalla skaalalla, kuin miksausvaiheessa.
Miksatessa saatetaan tehdd 3db-15db:n suuruisia muokkauksia, kun taas masteroides-
sa korjaukset ovat yleensa desibelin kymmenesosista aina noin pariin desibeliin. Kui-
tenkin korjauksia tehdaan hyvin monilla eri taajuusalueilla ja tarvittaessa eri suuntiin.
Ekvalisointitekniikkaa, jossa ei suoraan vaikuteta ongelmalliseen taajuuteen, vaan
muokataan viereisia taajuuksia, kutsutaan featheringiksi. Feathering tuottaa sulavam-
paa saundia ja sitd kaytetadn usein hillitseméan analogiekvalisaattoreiden aiheuttamaa
vaiheenmuutosta. (Owsinski 2007, 42.)

Editointi on muuttunut taysin digitaalisen masteroinnin myota. Vield kahdeksankym-
mentéaluvun puolivélissa kaikki editointi tehtiin partaterilla ja magneettista nauhaa
katkoen. Nykyéaéan sama tehtava hoituu hiiren napaytyksilla DAW:n kautta. Masteroija
tekee kappaleiden alkuihin ja loppuihin volyymivaimennukset tai -nostot (fades). Li-
saksi han tarkistaa, ettd kappaleiden aluissa ja lopuissa ei ole ylimaaréisia aanid, kuten
rumpalin yskahdyksia tai muuta hairitsevaa. Joskus kappaleiden vélille halutaan lisata
myaos pidempia tyhjia kohtia. (Owsinski 2007, 43-44.)

Toisinaan masteroinnissa halutaan lisata efekteja. Efektien kdyttaminen masteroinnis-
sa on yleistynyt samalla digitaalisuuden kanssa. Tuottaja tai artisti saattaa masterointi-
vaiheessa yhtakkid huomata, ettei vaikkapa kaikua olekaan tarpeeksi ja pyytda maste-
roijaa tekemaan asialle jotain. Yleensd ndma efektit halutaan lisata digitaalisesti, kos-

ka se on helpompaa. Aani saatetaan myos ajaa DAW:sta erilliselle efektilaitteelle,
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esimerkiksi kaikulaitteelle. Taman jalkeen audio ajetaan kaikulaitteesta jalleen
DAW:lle erilliselle stereoraidalle. S&atdmalla kaikuraitojen &anenvoimakkuutta suh-
teessa alkuperéiseen materiaalin, voidaan vaikuttaa siihen kuinka paljon liséa kaikua
lopullisessa tuotoksessa kuuluu. (Owsinski 2007, 47.)
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4 RAUTAYRTTI: ERAAN MUODONMUUTOKSEN
TAPAUS - LEVYTYSPROSESSI

Rautayrtin levy Eradn muodonmuutoksen tapaus sai alkunsa vuonna 2004, kun bandi
paatti lahted tekemaan suurta teemalevya. Alun perin tarkoituksena oli vain saveltéda
materiaalia ja saada tyo valmiiksi vuoteen 2007 mennessd, eik& mitd4n suurempaa
suunnitelmaa aanityksille ollut. T&st4 aikataulusta jouduttiin kuitenkin luopumaan ja
loppujen lopuksi materiaali saatiin savellettyd valmiiksi vasta vuonna 2009. Levyn
kokonaispituus on noin 60 minuuttia ja se sisaltdd 14 kappaletta. Eri kappaleissa kéy-
tetadn soittimia hyvin erilaisia méari4, mutta perusta on perinteinen pop- ja rock-
tyylien mukainen: rummut, basso, kaksi kitaraa ja laulu. Kappalekohtainen &&nitetty-

jen raitojen maaré vaihteli suurin piirtein 2040 vélilla.

Opinnaytetyon tekijé on itse danittanyt kaiken materiaalin ja osallistunut tuottajan
ominaisuudessa miksaus- ja masterointiprosesseihin. Aanitykset aloitettiin kesalla
2008, jo vuotta ennen sévellysprosessin paattymista. Tuolloin studiotilan kayttdmiseen
oli mahdollisuus ja rumpuosuudet, joista siis liikkeelle l&hdettiin, olivat valmiit. Lo-
pulta &anityksia jatkettiin aina vuoden 2009 alkusyksyyn saakka. Béndin jésenten asu-
essa eri paikkakunnilla, tehtiin aanityksia eri tiloissa ja pienissdé muutaman paivén tai
jopa muutaman tunnin patkissa. Aikataulutus oli haastavaa ja aiheutti aanitysvaiheen
venymisen melko pitkaksi. Miksaus tapahtui 22.1.-25.1.2010 Studio Watercastlessa
Jyvéskylassa Arttu Sarvanteen johdolla. Masterointi taas tehtiin Studio Virtalahteessa

Helsingin Herttoniemessa Jaakko Viitalahteen toimesta 1.2.2010.

4.1 Aanitysvaihe

Ennen lopullista &anitysvaihetta ja savellysprosessin ollessa vasta noin puolessa tiessé,
tehtiin jo ensimmaisia demodaanityksia. Nelja valmista kappaletta aanitettiin kevaalla
2006 eraan opiskelujakson yhteydessa. Naiden aanitysten tarkoituksena oli antaa tule-
ville sévellyksille suuntaa ja helpottaa levykokonaisuuden suunnittelua. Samalla har-
joiteltiin aanittamista ja studiosoitantoa seka testattiin Jyvaskylan ammattikorkeakou-

lun studiota mahdollisena lopullistenkin versioiden &énityspaikkana.

Toisenlaiset demodanityssessiot jérjestettiin pari vuotta myohemmin kevaalla 2008,
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kun demoversioita tehtiin vain kitaroilla. Tarkoituksena &4nittd4 pohjat rumpuosuuksi-
en soittamista varten. Kappaleiden temmot ly6tiin tuolloin lukkoon ja muutamien
osuuksien pituudet ja toistojen maarat sovittiin lopullisesti. Bandin Kitaristit soittivat
omat osuutensa nauhalle, yleensa kuitenkin niin, ettd vain yksi kitara soi kerrallaan.
Koko ajan mietittiin sitd, mitd rumpali halusi kuulla soittaessaan omia osuuksiaan ja
aikataulujen kireyden takia ei turhaan haluttu demokitaroita aanittaa. Kitaristit soitti-
vat osuutensa vain klikkid kuunnellen ja osin soittoa jouduttiin editoimaan, jotta se
olisi tarpeeksi tarkkaa. Oli tiedossa, ettd mikali demokitaroissa on virheitd, saattavat

samat virheet toistua rumpalin soitossa tai ainakin rumpalin suoritus vaikeutuu.

Varsinaisten adnitysten aloitusvaiheessa, keséalla 2008, kaytettavissa oli Jyvaskylan
ammattikorkeakoulun Viestinnan studio ja studion laitteisto. Mikrofoni- ja tarvike-
osasto kuitenkin koettiin riittdmé&ttdmaksi, joten mikrofoneja jouduttiin lainaamaan
Mediapajalta, jossa valikoimaa oli hieman enemman. Toiset rumpusessiot jarjestettiin
syksylla 2008, jolloin vield kaksi rumpuosuuksia kaipaavaa kappaletta aanitettiin. Nai-
t4 sessioita varten mikrofonit hankittiin lainaamalla ne ystavépiiristg, silla Mediapajan

mikrofonit olivat paikan oppilaiden kaytdssa.

Alun ongelmana tarvikkeiden lisdksi oli tila, kahdellakin tavalla. Studiotila ei tayttanyt
haluttuja vaatimuksia, silla &&nityshuonetta kéytettiin myds varastona ja se oli akusti-
sesti kehnohko osin siksi, osin studion huonon suunnittelun takia. Tasta syysta mikro-
foniasettelut péatettiin hoitaa siten, etté tilan vaikutus saundiin olisi mahdollisimman
véahdinen. Toisin sanoen paadyttiin kayttamaan paaosin lahimikitysta. Toinen tilaon-
gelma oli tietokoneen kovalevytila, joka oppilaitoksen tietokoneen ollessa kyseessa oli
luonnollisesti suurelta osin muiden opiskelijoiden kdytdssa. Tahan reagoitiin siten, et-
té sessiot paatettiin danittaa 16-bittisina ja kayttden myos toista audio-cd:lle sopivaa
formaattia 44.1kHz.

Jyvéskylan ammattikorkeakoulun studion kayttéad myos puolsi muutama seikka. Stu-
dioon oli jo aiemmin tutustuttu ja sen tilat ja laitteet olivat hallussa. DAW:n ohjelmis-
to, ProTools, oli tuttu ja sitd haluttiin aanittdessa kayttad. Rumpuaanityksiin haluttiin
kayttaa aikaa, silla ne haluttiin tehda huolella, ja kyseisesta studiosta oli mahdollisuus
saada viikko soittoaikaa juuri silloin, kun se soittajallekin sopi. Liséksi kyseisen lai-
toksen opiskelijana studiota oli mahdollisuus ké&yttaa korvauksetta. Toinen vaihtoehto

olisi ollut kaupallinen studio, josta viikko studioaika rumpuéénityksiin olisi kustanta-
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nut arviolta n. 750-1000 euroa.

Kitarat ja bassot aanitettiin rumpujen jalkeen. Osuuksia alettiin anittda jo ennen jal-
Kimmaisia rumpuéénityksid, silla kappaleita oli yllin kyllin soitettavaksi. Heti alussa
tehtiin paatos aanittaa ensisijaisesti Kitaroista ja bassosta linjasaundi. Tama tehtiin sik-
si, ettd studiotila ja sopivat vahvistimet olisi pitdnyt jarjestad paikalle joka kerta, kun
aanityksia haluttiin tehdd. Tama olisi ollut todella vaikea toteuttaa. Tarkoituksena oli
my6hemmin ajaa kaikkien kappaleiden linjasignaalit kerralla vahvistimen I&pi, jolloin
tdma voitaisiin tehdd varmasti asetuksien muuttumatta. Mikrofoni, mikrofoniasettelut,
vahvistimen s&adot ja tila olisivat tarvittaessa samanlaiset eri kappaleidenkin valilla.
Liséksi kitaraosuuksia saatettiin &&nittd4 missa vain. Kenen tahansa kotona tai missé
kaupungissa vain, mikéli paikalle saatiin kannettava tietokone ja sopivat pienenkokoi-
set adnitysvélineet, kuten Digidesign M-Box.

Kitaraosuuksien jalkeen péastiin aanittamaan lauluja. N&itékin varten tehtiin demover-
sioita, sill& useiden kappaleiden sanoitukset ja sitd kautta myos lauluosuuksien sével-
lykset valmistuivat aivan viimeisten joukossa. Demoversioita aanitettiin helsinkilaisen
Anatol Productions -studion tiloissa ja laitteilla. Erilaisia mikrofoneja testattiin ja sa-
malla tehtiin huomioita laulujen sovituksista ja pienia yksityiskohtia hiottiin. Samai-
sella helsinkiléisstudiolla testattiin my@s syntetisaattoreita ja perkussioita, joita paikal-
la oli. Lopulta laitteiden saatavuus ohjasi, tai oikeammin inspiroi sovitustyota ja eréité
merkittavia saundillisia ratkaisuja ja kokeiluja tehtiin vield danitysten aikanakin. Vii-
meisessa vaiheessa Kitaraosuudet ajettiin vahvistimeen ja tallennettiin mikrofonilla.

Tama tehtiin Jyvaskyldn ammattikorkeakoulun studiossa elokuussa 2009.

4.1.1 Rumpuaéanitykset

Ensimmaisissé viikon mittaisissa rumpusessioissa saatiin aanitetyksi kymmenen nel-
jastatoista levyn kappaleesta. Kaksi levyn kappaleista ei sisélla lainkaan varsinaista
rumpusettia, joten niitd varten ei mitdan aiottukaan tehda tassa vaiheessa danityksia.
Kaksi aikataulusyista aanittdmatta jaanytta kappaletta taas voitiin jattaa myohempiin
aanityssessioihin, silla ndiden koettiin olevan yleissavyltdan hieman erilaisia, eika

mahdollinen erilainen rumpusoundi siksi haittaisi kyseisia kappaleita.

Rumpalin ja danittajan ollessa sama henkild, eli opinnédytetyon tekija, d&nitettdessa
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kaytettiin avustajaa. Toki olisi ollut mahdollista jarjestdd DAW vaikka rumpujen vie-
reen ja hoitaa kaikki yhden miehen voimin, mutta tdma olisi ollut stressaavaa ja haas-
tavaa. Avustajan tehtdvand oli hoitaa &anityksen kaytdnnonasiat, kuten &&nitysoton
aloittaminen ja lopettaminen sekd kuuntelun séataminen halutulla tavalla. Siten saun-
dikokeilujen jalkeen &anittdja/rumpali saattoi keskittyé vain soittamiseen. Avustajan
kayttdmisesta on sekin hyoty, ettd asioiden ja ratkaisuiden pohtiminen &aneen usein
auttaa, eikd toinen mielipide ole koskaan pahasta. Toinen korvapari kuuntelee soittoa
mya0s hieman eri tavalla, joten vélilla soittajalta itseltddn huomaamatta jaényt soiton

epatarkkuus saattoi tarttua avustajan korviin.

Liséksi avustajien oppiessa ymmartamaan kaytetyn ProTools-ohjelman perustoiminto-
ja oli mm. korjausotot ja ottojen kuuntelu helppo antaa avustajien tehtdvaksi. Korjaus-
ottoja tehtdessa on erittdin tarked loytaa sopivat leikkauskohdat. Korjausotto tehdaan
soittovirheen paikkaamiseksi, siis siksi, etté soitto saataisi kuulostamaan virheettémal-
td. Rumpujen ollessa kyseessé lyontien painon ja soittotatsin, seké vaikkapa symbaali-
en iskujen tulee olla tismalleen samanlaisia korjausotossa, kuin alkuperéisessakin.
Varsinkin symbaalien kohdalla tulee olla tarkkana, sill& ne soivat yleensé erittdin pit-
kaan verrattuna muihin rumpuihin. Jos leikkauskohdan tekee paikkaan, jossa symbaali
soi, sammuu se yhtakkisesti ja epaluonnolliselta kuulostavasti kesken kaiken. Lisaksi,
kuten Rautayrtin sessioissa, mikali rumpalilla on useita symbaaleja pitdd myds suunti-
en suhteen olla tarkkana. Jos rumpali ly6 vaéaraa symbaalia juuri ennen leikkauskoh-
taa, kuulostaa lopputulos siltd, ettd vasemmalla soinut symbaali siirtyy kesken soinnin
oikealle puolelle. T&té varten jo aanitysvaiheessa kuunteluun luotiin jonkinlainen ste-

reokuva, jotta varmasti edellda mainitulta ongelmalta valtyttéisiin.

Rumpuéénityksisséa kaytossa oli PreSonus DigiMax LT -mikrofonietuaste, jossa on
kahdeksan sisd&ntuloa. Rummut &&nitettiin ensimmaisissa sessioissa kahdeksalla mik-
rofonilla, joten kdytdssa ollut etuaste oli riittava. Toisissa sessioissa mikrofoneja oli
kuitenkin yhteensd kymmenen, jolloin ProTools Digi002-ty6asemaohjaimen mikro-
fonisiséantuloja tarvittiin etuasteen lisaksi. Kuuntelu tapahtui Genelec HT205-
kaiuttimilla, l&hinna siita syystd, etta ne olivat saatavilla. Referenssilevyjen kuuntelun
jalkeen naiden kaiuttimien koettiin olevan riittdvan hyvalla tasolla lahtésaundien tar-

kasteluun.



KUVIO 1. Bassorumpumikrofoni KUVIO 2. Bassorummun mikitys

Mikrofonivalikoiman ollessa suppea, ei vaihtoehtoja kokeiluille juuri jaanyt. Basso-
rumpu mikitettiin Shure Beta52-mikrofonilla, joka on dynaaminen mikrofoni ja suun-
niteltu esimerkiksi bassorumpua varten. Mikrofoni asetettiin bassorummun etukalvon
aukon kohdalle ja kokeilemalla haettiin oikea etaisyys ja kulma. (Kuviot 1. ja 2).

KUVIO 3. Virvelin mikitys kahdella mikrofonilla

Virvelirumpu mikitettiin seka yla- etta alapuolelta, jotta tarvittaessa virvelin
alakalvolla olevan maton saundia olisi mahdollista lisatd. Mikityksessa kéytettiin

Shure SM57-mikrofoneja. (Kuvio 3.) Jalleen mikrofonien sijaintia testattiin &anit-
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tamalla pieni otto soittoa ja siirtamalla mikrofoneja joskus jopa vain noin senttimetri

kerrallaan. Tomien mikittdmiseen k&ytettiin Shure Beta56-mikrofoneja. (Kuviot 4. ja

5.) Beta56-mikrofoneja suositellaan muun muassa juuri tomien taltioimiseen.

KUVIO 4. Lattiatomin mikitys KUVIO 5. Etutomien mikitys

KUVIO 6. XY-mikitys overheadeissa ~ KUVIO 7. Overheadien asettelu 1. sessiossa

Overhead-mikitys ratkaistiin eri tavoin ensimmaisissa ja toisissa sessioissa. Ensim-
maisissa sessioissa (Kuviot 6. ja 7.) saatavilla oli kaksi kappaletta Dpa 4006-TL -
mikrofoneja. Kyseiset mikrofonit ovat pienikalvoisia ja malliltaan pitkulaiset, joten

overhead-mikityksessa kaytettiin ns. XY-metodia. XY-tekniikan idea on valttaa vai-
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hevirhettd sijoittamalla mikrofonien kalvot mahdollisimman l&hekk&in noin 90 asteen
kulmaan. Kuviossa 7. rumpusetin ylapuolella vasemmalla oleva overhead-mikrofoni
tallentaa oikealta tulevaa aanté, esimerkiksi hihatin ja oikealla olevan crash-pellin, ja
siis miksausvaiheessa kyseinen raita panoroidaan oikealle puolelle. Oikeanpuoleinen
mikrofoni taas tallentaa mm. ride-symbaalin ja vasemman puolen rumpusetista ja

vastaavasti panoroidaan vasemmalle.

KUVIO 8. Overheadien asettelu 2. sessiossa

Jalkimmaisissé rumpusessioissa kaytettiin overheadeina Dpa-mikrofonien sijaan Rode
NT2-mallin mikrofoneja. (Kuvio 8.) NT2-mikrofonit ovat laajakalvoisia kondensaat-
torimikrofoneja ja ne saadettiin herttakuvioisiksi. XY-tekniikan kayttdminen olisi ollut
hankalaa mikrofonien muodon vuoksi, joten overheadit aseteltiin tarkasti samaan ta-
soon eri puolille settid. Varmuuden vuoksi mikrofoneja aseteltaessa kuunneltiin testi-
aanitykset vaihevirheen varalta. Periaatteessa vaihevirhetta ei pitdisin syntya, kun
huolta pidetdan 3:1-séanndsta. S&annén mukaan mikrofonien tulee olla vahintaén kol-
me Kertaa niin kaukana toisistaan, kuin &anilahteesta. Ainakaan bassorummun koh-
dalla kuvan mikitystilanteessa tuo saanto ei tayty. Bassorummun ei kuitenkaan ole tar-

koitus tallentua voimakkaasti overhead-mikkien kautta, joten ongelma ei ole vakava.

Toisella kertaa rumpuja &énitettdessa myos ride-symbaali ja hihat haluttiin tallentaa.
Mikrofoneiksi valikoitui AT 3031-mikrofonit, jotka ovat pienikalvoisia kondensaat-
torimikrofoneja ja herttakuvioisia. Tasta seurasi ongelma &anivuodon suhteen, silla

varsinkin hihat-mikrofoni oli hyvin lahella virvelia, joka on erittdin kovadéninen ja

soitossa usein yhtéaikaa hihatin kanssa. Vuotoa pyrittiin hillitsem&én sijoittamalla

superlonipatja mikrofonin ja virvelin véliin. (Kuvio 9.) Ride-symbaalin mikityksessa
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alvan yhté suurta ongelmaa vuodon kanssa ei ollut, koska mikitettdva symbaali sijaitsi
suhteellisen kaukana muista rummuista. Kuitenkin aanivuotoa raidalle tallentui ja sitd

pyrittiin ehk&isemééan suuntaamalla mikrofoni pois muista rummuista. (Kuvio 10.)

KUVIO 10. Hihat-mikitys

4.1.2 Kitaradanitykset

Kitaroista otettiin siis linjasignaali talteen ja mydhemmin linjasaundi oli mééara ajaa
vahvistimen lapi halutuilla saadoilla ja aanittaa lopullinen kitarasaundi talla tavoin.
Aanityksia helpottaaksemme ja oikeanlaisen soittotunnelman saavuttaaksemme Kita-
raosuudet soitettiin myds vahvistinmallinninta hyvaksikayttaen. Di-boksi jakoi kita-
rasta tulevan linjatasoisen signaalin kahtia, joista toinen tallennettiin yleensa PreSonus
DigiMax LT -mikrofonietuasteen kautta sellaisenaan ja toinen kulki vahvistinmallin-
timen eli podin kautta, jonka jalkeen sekin tallennettiin PreSonusta hyvéksikayttaen.
Kitara ja bassoaanityksia tehtiin osin myos eri studioissa ja valilla kaytossa oli SSL
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Alpha -etuaste. Etuasteen vaihtumisen ei havaittu tassa tapauksessa vaikuttavan lopul-

liseen saundiin kaytdnnossa mitenkaan.

Soittotilanne jérjestettiin siten, etté kitaristi kuuli omasta soitostaan vain mallinnetun
saundin, jotta olosuhteet olisivat mahdollisimman samankaltaiset kuin vahvistimen
kanssa soitettaessa. Talla tavoin haluttiin auttaa kitaristeja pitdmaén ylla sama soitto-
tatsi, kuin perinteiseen tapaan, vaikkapa harjoituksissa, soitettaessa. Linjasoundi kuu-
lostaa téysin erilaiselta, kuin vahvistimen kautta kulkeva signaali ja vahvistimen kans-

sa kitara reagoi hyvin eri tavalla soittoon.

Huomasimme my®s, ettd vahvistinmallinnuskin eroaa oikeasta vahvistimesta jonkin
verran. Esimerkking erds kitarasoolo, josta paljastui oikean vahvistimen kautta ajettu-
na erddnlaista huojuntaa. Tassa vaiheessa uusintaotto olisi ollut hankala toteuttaa. On-
ni onnettomuudessa kyseessa oli soolon viimeinen, pitk&&n soiva aani ja se saatiin
haivytettyd, eli feidattua, pois. Vahvistimen kautta kierrattdminen on periaatteessa erit-
tain kateva tapa aanittaa. Aanitettdessa on pidettava huolta, etta kdytossa oleva di-
boksi on hyvalaatuinen. Heikompilaatuinen laite aiheuttaa raidoille kihinda ja suhinaa,

ja se saattaa vaikuttaa heikentavasti saundiin.

Kun linjasignaali on tallennettu ja siis kulkenut etuasteen kautta, on signaalista tullut
“kuumaa”, eli sen ddnenvoimakkuutta on vahvistettu. Vahvistettua signaalia ei Voi
suoraan ajaa Kitaravahvistimeen, sillé se on paljon voimakkaampaa, kuin kitaran tuot-
tama linjasignaali, jota kitaravahvistimet on tehty vastaanottamaan. Tasté syysta tarvi-
taan di-boksia, ReAmp-laitetta (laite on suunniteltu erityisesti kuuman signaalin tason
laskemiseen) tai esimerkiksi etuastetta, jolla &dnenvoimakkuutta voidaan laskea 20dB.
Tama signaali sopii kitaravahvistimille ja on suunnilleen samanlaista suoraan kitarasta
saatavan linjatasoisen signaalin kanssa. Kaytettavén signaalin voimakkuutta laskevan
laitteen laatu vaikuttaa siihen, kuinka paljon yliméaéaraista kohinaa ja kihinda vahvisti-

mesta ja sitd kautta tallennettua tulee.

Kitararaitojen ajaminen vahvistimeen ja saundin tallentaminen jarjestettiin siten, etta
Kitaravahvistimen kaiutinkaappi (cabinet) sijaitsi studiohuoneessa ja etu- ja paatevah-
vistin, eli nuppi, (amp head) tarkkaamossa. Talla tavoin saundia kyettiin sdatamaan ja
kuulemaan yhtdaikaisesti. Mikéli kaiutinkaappi ja nuppi olisi jouduttu pitdméaan sa-

massa tilassa, séatdjen tekeminen saundiin olisi ollut huomattavan paljon vaikeampaa.
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Halutun mikrofoniasettelun I0ydyttya ei danitystilaan tarvinnut endd menna. Samalla
my6s mikrofonin ja mikrofoniasettelun vaikutus saundiin oli koko ajan kuultavissa,
toisin kuin kitaravahvistimen saundia sédadettdessa aanitystilassa. Talléin nupista
saundia séédettéessa olisi vain kitaravahvistimesta tuleva saundi kuultavissa. Lisaksi
saatoimme kuunnella erittdin katevasti saundien toimivuutta eri kappaleiden vélilla ja

eri kappaleiden sisdisien osuuksien kesken.

Etuasteena kaytettiin Presonus DigiMax LT:t4, joka sijaitsi tarkkaamossa ja jonka mo-
nikanavaisuutta pyrittiin hyodyntamaan, mikali tallenteelle tulevaa &anenvoimakkuut-
ta haluttiin saataa. Aina, kun ddnenvoimakkuutta jouduttiin sdatdmaan, otettiin uusi
kanava kayttoon. Edellisiin asetuksiin saatettiin helposti palata vain vaihtamalla piuha
edelliseen sisdéntuloon. Tama oli tarpeen esimerkiksi kitaravahvistimen soolo- ja sa-
rokanavia vaihdettaessa, silla talloin myos kitaravahvistimen tuottama &&nenvoimak-
kuus muuttui. Aanitykseen kaytettiin Shure SM57-mikrofonia, joka aseteltiin kaiutin-
kaapin kaiutinelementin keskikohdan ja reunan noin puoleen valiin. Mikrofonia siir-

reltiin ja kulmaa k&&nneltiin hieman, jotta paras mahdollinen saundi l6ytyi.

Saundien kohdalla hienosaatoa paadyttiin tekemééan kaytdnnodssa jokaisen kappaleen
kohdalla, mitd tuskin olisi tehty perinteiseen tapaan &énitettdessa. Tuolloin Kitaristi
olisi saattanut joutua liiaksi keskittymaan oikean saundin hakuun vahvistimesta, eika
itse padasiaan, omaan soittoonsa. Nyt namé tyovaiheet tehtiin erikseen ja yhteen asi-
aan voitiin keskittya kerrallaan. Pidimme kirjaa kaytetyista saundeista, silla talla ta-
voin saatoimme palata tiettyihin perusasetuksiin aina uudelleen. Uutta kappaletta aani-
tettdessd mietittiin mita jo adnitettyd kappaletta saundimaailma olisi lahella ja sita
kautta saatiin hyvé lahtokohta kappalekohtaisten saundien rakentamiselle. Kirjanpito
toimi my0s turvana sitd kauhuskenaariota ajatellen, etta jokin menisi vikaan ja Kita-

rasaundien tydstamiseen jouduttaisiin vield myéhemmin palamaan.

Eras virhe vahvistinsaundeja haettaessa havaittiin. Virhe oli kuitenkin tehty jo lin-
jasaundia tallennettaessa. Di-boksia oli tuolloin kéytetty samana paivana basso-
osuuksien aanittdmiseen, jota varten sen asetuksia oli muutettu. Di-boksiin oli saadetty
20db vaimennus (attenuation), silla basson linjasaundi oli reilusti kitarasaundia voi-
makkaampaa. Tatd vaimennusta oli kitaraosuuksia danitettdessa epahuomiossa kom-
pensoitu nostamalla gain-tasoa etuasteesta, jonka seurauksena linjasignaali oli saanut

raidalle seurakseen yliméaraista kohinaa. Koska aanitettdessé kuultavissa oli vain pod-
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saundi, ei kohinaa huomattu ennen kuin kitaraosuuksia kierratettiin vahvistimen kaut-
ta. Kohina saatiin kuitenkin samalla keinolla laskettua siedett&vélle tasolle, kuin milla
se oli raidalle tullutkin. Kun vahvistimeen menevaa signaalia laskettiin samaiset
20dB:ta di-boksin attenuation-séatimell, vaimeni kohina niin paljon, etta kappaleen
sisélla sité4 ei kuullut. N&in ollen kitaraosuuksia ei jouduttu soittamaan uudelleen,
vaikka siihenkin oli henkisesti jo ehditty varautua. YKksittaisia kitararaitoja vertailtaes-

sa ero kohinan maarassa oli kuitenkin muihin raitoihin havaittavissa.

Sahkokitaroiden liséksi kahta kappaletta varten danitettiin myos akustista kitaraa. N&a-
ma aanitykset tehtiin muusta &énityskaytannosta poikkeavasti hirsimokissa, silla niita
varten haluttiin luoda erilainen saundi. Akustiset kitarat ovat ndissa kahdessa kappa-
leessa, laulun ohella, keskeisessé roolissa ja kappaleet jopa osin sévellettiin hirsimo-
Kissé aanityssessioiden yhteydessa. Talla tavoin annettiin saundille mahdollisuus vai-
kuttaa sdvellykseen. Etuasteeksi valittiin putkiteknologiaa hyddyntéava Universal Au-
dio SOLO/610, jonka lampdisen ja pydrean analogisaundin koettiin tuovan akustiseen

soitantoon juuri oikean sévyn.

Toista kappaletta aanitettédessa sattuma osallistui peliin ja hirsimékin ulkopuolella al-
kukevaan vesisade yltyi kohinaksi ja tallentui kitararaidoille. Molempien Kitaristien
osuudet aanitettiin samanaikaisesti, jotta yhteissoitto saataisiin talteen, eikd vain klikin
kanssa erikseen hapuillut osuudet, joten molempien raidoilla oli nyt ylimaaraista ko-
hinaa. Ottoja kuunneltaessa kuitenkin havaittiin, ettd kohina alkoi juuri erdan tauon
kohdalla ja soidessaan Kitaroiden &éni peitti kohinan kaytanndssa taysin alleen. Lisék-
si kohina kuului kappaleen lopussa kitaroiden vaimentuessa. Tuolloin todettiin, etta
sateen kohina oli loistava efekti ja se haluttiin raidoille jattaa, eiké uusintaottoja enaa

tarvittu.

4.1.3. Basso

Bassot danitettiin kitaraosuuksien lomassa ja samalla metodilla. Linja- ja podisaundit
otettiin molemmat talteen. Ideana oli, ettd podin kautta pyritdan saamaan mahdolli-
simman hyva saundi, mutta lopullinen paatos levylle paatyvastéa bassosaundista teh-
daan vasta miksausvaiheessa. Vaihtoehdoksi jai ndin myos bassojen kierrattaminen
vahvistimen kautta. Lopulta bassolle 16ytyi vahvistinmallinnin, josta saatiin muuta-

miin kappaleisiin sopivampi saundi, kuin podista, eik& oikeita vahvistimia edes testat-
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tu. Linjasaundi voitiin siis ajaa mallintimeen ja tallentaa ProToolsin sisall& uudelle
raidalle. Bassojen kohdalla podien ja mallintimien kaytto levytyksissé on ehképa ylei-
sempéd, kuin kitaroiden kohdalla. Syyné voi olla, ettd bassosaundi ei ole yhta vaativa,
kuin Kitarasaundi tai ainakaan se ei ole lopputuotoksissa yleensa aivan yhta esilla.

Bassoadnityksia vaikeutti se seikka, etta itse soitinta jouduttiin vaihtamaan muuta-
maan kertaan saatavuuden mukaan. Samoin etuaste vaihteli kulloisenkin &&nitysstu-
dion mukaan SSL Alphan ja PreSonus DigiMax LT:n valilla. Tilanne ei sik&li ollut
missadn vaiheessa vakava, ettd jokainen kappale saatiin soitettua yhdella soittimella ja
samalla etuasteella, eikd laitteita vaihdettu kesken kappaleen. Bassosaundin vaihdel-

lessa kappaleista toiseen ei vaihtuvilla laitteilla lopulta ollut merkitysté.

4.1.4 Lauluosuuksien aanittaminen

Lauluosuuksia I&hdettiin &&nittdmé&an, kun suurin osa Kitara- ja bassomateriaalista oli
jo tallennettu. Tassa vaiheessa ei kuitenkaan voitu, eika haluttu, alkaa tyostaméaan lo-
pullisia versioita, vaan ensin lauluosuuksista dénitettiin demoja. Tama tehtiin kolmesta
eri syystd. Sanoituksia hiottiin vield joidenkin kappaleiden kohdalla ja joistain kappa-
leista tastd syysté jopa puuttui laulumelodioita tai sovituksia. Lauluja haluttiin myos
saada talteen siksi, ettd voitiin kuunnella kappaleita kokonaisempina, kun mietittiin
mitd lisdosuuksia tai -soittimia vield kannattaisi mukaan ottaa. Ja kolmanneksi demo-
laulujen &anittdminen antoi mahdollisuuden testata eri mikrofonien yhteensopivuutta
laulajan d&nen kanssa. Tarkoituksena oli kokeilla kannattaako mikrofonia vaihtaa eri

kappaleissa ja mika, tai mitka, mikrofonit varsinaisissa aanityksissa kayttoéon otettaisi.

Lopulta paéadyttiin kayttdmaén Microtech Gefell M 92.1 S -mikrofonia. M 92.1 S on
suurikalvoinen kondensaattori- ja putkimikrofoni, joka on erittain herkké ja jossa on
putkilaitteille ominainen lammin saundi. Lauluosuudet hoiti siis yksi henkild, bandin
laulaja, lahes kokonaan, joten juurikaan muutoksia hyvaksi havaittuun aanitystapaan
ei sen l0ydyttya tarvinnut tehdd. Yhden kappaleen taustakuorossa kdytimme toista lau-
lajaa, naisaantd, koska sellaiseen sattui juuri kyseisella hetkellda mahdollisuus. Taté yh-
ta osuutta varten ei kuitenkaan lahdetty tekemaan erillisia kokeiluja, kun paalaulajan

asetuksilla saatiin varsin oiva tulos.

Lauluja &anitettdessa pyrittiin tarkkailemaan muutamia seikkoja. Luonnollisesti ensisi-
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jaisesti pyrittiin laulamaan nuotilleen oikein ja ajoituksen, eli rytmin, tuli toimia sau-
mattomasti yhteen musiikin tahdissa. Mutta tdman liséksi artikulaatioon kiinnitettiin
huomiota ja eri kappaleisiin haluttiin hakea erilaisia savyja kappaleiden tyylien mu-
kaan. Erilaisesta savysta esimerkkind mainittakoon kappale Pingviinin puolustuspuhe,
jossa ei ole sanoitusta lainkaan. Lauluja demotettaessa oltiin kokeilemalla péésty oi-
valliseen savyyn kuorokohdissa, joissa kyse oli lallatuksen, eikd sanoituksen laulami-
sesta. Varsinaisissa adnityksissa ei kuitenkaan aluksi saatu kyseista osuutta toimimaan,
eikd se jostain syysta kuulostanut hyvélta. Lopulta ratkaisuksi 16ytyi sévy, joka maari-
teltiin termilld “humalainen valkovenédldinen upseerikuoro”. Laulaja sai siis ohjeeksi
elaytyé laulaessaan humalaisen valkovenaldisen upseerikuoron sielunmaisemaan. Tél-
14 tavoin saavutettiin juuri haluttu savy. Voisi siis sanoa, etté laulajan ja néayttelijan
ty0ssé on jotain samanlaista. Erilaiset mielikuvat saattavat olla ratkaisu oikeansavyi-
seen esiintymiseen. Samalla tuottajan rooli on joskus ohjaajan roolin kaltainen, sill&

hanen tulee pyrkia aistimaan milla keinoin ja neuvoin laulajasta saa irti juuri halutun

savyn.

4.1.5 Syntetisaattorit, perkussiot ja muut soittimet

Kun orkesterin perussoittimet, tassa tapauksessa rummut, basso, kitarat ja laulu oli &a-
nitetty, ei jaljella ollut osuuksia, joita olisi treenatessa paasty harjoittelemaan. Tilanne
oli jopa sellainen, etta esimerkiksi kosketinsoitinosuuksia ei oltu edes savelletty. Per-
kussioita oli testattu muutamaan kappaleeseen 2007 tehdyilla demotuksilla, mutta juu-
ri muuta ldhtokohtaa ei ollut, kuin visiot ja suunnitelmat “ylimaardisten” soittimien
osuuksista. Lauluja demottamalla oli kappaleista saatu sellaisia versioita, etta oli pys-
tytty hieman arvioimaan sitd, mitka kohdat tarvitsisivat lissoittimia. Toisin sanoen oli
kyetty maaritteleméén kohtia, jotka kuulostivat tyhjilta tai vajailta tai silté, etta niista

puuttui ’jotain”. Taltd pohjalta lihdettiin ensin testaamaan syntetisaattoreita ja pianoa.

Lopulta syntetisaattorit, tai tarkemmin yksi tietty soitin, Roland Juno-60, alkoi miel-
Iyttda bandia niin paljon, etta piti jopa hillita sitd, miten paljon tdma kyseinen soitin
levylla esiintyisi. Juno kuului Anatol Productions -studion soitinvalikoimaan ja lauluja
aanittaessa paatettiin testata loytyisiko laitteesta Rautayrtille sopivaa saundia. Saunde-
ja loytyi todella paljon ja oivalliseksi lahtokohdaksi kehittyi metodi, jossa Junoa kay-
tettiin paitsi “tyhjempien” kohtien tdydentamiseen, myos sellaisten menevampien koh-

tien kohottamiseen, jotka eivét tarpeeksi erottuneet muusta kappaleesta. Nain tehtiin
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esimerkiksi vaikkapa kertosdkeiden ja kappaleiden rankempien osuuksien kohdalla.
Samalla syntetisaattorilla onnistuttiin lisaksi tekemaén eteeristen, leijuvampien kohti-
en unenomaisemmat taustamatot ja latailevammat kohdat. Juno toimi myos toisessa
akustisilla kitaroilla soitetussa kappaleessa alataajuuksien tayttdjani eli basson “kor-
vikkeena”. Léhes jokaiseen Junon saundiin liséttiin tilaa Roland RE-201 Space Echol-
la ja kaikki tallennettiin SSL Alpha -etuasteen kautta stereona.

Lopulta Junon lisaksi kédytettiin yhdessa kohdassa toista syntetisaattoria Moog Voya-
geria, jonka kayttoon pakotti Junosta puuttuva midi-ohjelmoinnin mahdollisuus. Kos-
ketinsoittimista lisdksi kokeiltiin pianon kaytt6d, mutta toisin kuin demotuksissa, stu-
dion piano ei varsinaisissa danityksissa ollutkaan enéa vireessd, joten idea jouduttiin
hylkaamaan. Kuitenkin erédén kappaleen intro syntyi sattumalta pianon &éressé ja ka-
pakkamaisen tunnelmansa vuoksi epavireisyyden ei annettu haitata. Erééssa toisessa
kappaleessa taas demopianoa voitiin k&yttad. Tosin tdma &énitys oli tehty vain yhdell&
mikrofonilla, eli kyseessé oli monoraita. Piano-osuus oli kuitenkin kappaleessa vain

taustalla, joten raidan monoisuus ei ollut lopulta ongelma.

Kun toisessa akustisessa kappaleessa Juno toimi alarekisterin tayttajana, oli toiseen
akustisten kitaroiden savyttdmaan kappaleeseen péétetty kokeilla sijoittaa haitaria.
Haitarin oli tarkoitus toimia komppaavana ja alarekisteria tayttavana elementtind. Aa-
nitykset tehtiin Jyvaskylan Ammattikorkeakoulun studiolla ja epdonniseen aikaan, sil-
14 tuolloin ei paikalla ollut kuin yksi suurikalvoinen kondensaattorimikrofoni. Téstéa
johtuen harmonikan diskantti- ja bassopuoli &anitettiin erikseen, erillisill4 otoilla. Tu-
los oli totta kai kompromissi, mutta suhteellisen toimiva sellainen. Jalleen varsinaista
harmonikkasovitusta ei ennen &énityksia ollut, vaan osuudet sévellettiin studiossa
omien ja harmonikansoittajan kehittelemien ideoiden pohjalta. Harmonikan kanssa
samoissa sessioissa aanitettiin samaan kappaleeseen myds balalaikkaa tdydentdmaan
ja nostamaan biisin loppuosaa. Tadma olisi ollut hyva aanittad samassa tilassa, kuin

kappaleen akustiset kitarat, mutta hirsimokkiin ei talla kertaa paasty.

Perkussioita danitettiin vain muutamaan kappaleeseen. Tekniikkana oli kokeilla erilai-
sia soittimia, kuten tamburiinia, marakasseja, rytmimunia ja bongoja kayttamalla Pro-
Toolsin Loop Record -toimintoa. Loop Record -toiminnon idea on, ettd sen avulla voi
pyorittdd kappaleesta vain tiettyd osuutta ja danittd4 uudestaan ja uudestaan samalle

kohdalle. Adnittaessa voi siis kétevasti kokeilla erilaisia asioita ja d4nitettyd materiaa-
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lia voi siis helposti leikata ja liimata ja luupata kohdan péaalle. Varsinkin perkussioita
kappaleisiin lisattaessd tama metodi todettiin erittdin toimivaksi. Sopivalla mikro-
foniasettelulla ja soittajan etdisyytta vaihtelemalla (esim. tamburiinin kanssa kauem-
pana mikrofoneista ja rytmimunan kanssa hyvin l&helld) voi &&nitykset hoitaa vaikka

yksin.

4.2 Levyn miksaus

Miksausprosessi tehtiin Studio Watercastlessa Arttu Sarvanteen johdolla. Budjettisyis-
t4 miksauspaivid otettiin vain nelja. Miksaaja oli myos sitd mieltd, ettd 14 kappaletta
neljassa paivassa onnistuu, vaikka varoittikin, ettd kiire miksatessa tulee. Miksaaja
pyysi toimittamaan kappaleet hanelle ProTools-tiedostoina, silld miksauksessa kéytet-
taisi samaa DAW:ta kuin &anitettédessa oli kéytetty. Mikali han saisi materiaalin tar-
peeksi ajoissa, tekisi han mahdollisuuksien mukaan myos pohjaty6ta valmiiksi. Taméa
tarkoitti miksattavan materiaalin siirtoa ja ylimaaraisten, turhien ProTools-tiedostoihin

tallennettujen tiedostojen tuhoamista.

Studio Watercastle on dénitys- ja miksauskayttoon soveltuva studio, joka pyrkii se-
koittamalla analogisuutta ja digitaalisuutta hyodyntdmaan molempien formaattien
parhaat puolet. Studion jarjestelméssa ProTools DAW sekoittuu analogimiksauspoy-
tiin ja TEAC-analoginauhuriin seka hardware-ekvalisaattoreihin ja -kompressoreihin
ja muihin oheislaitteisiin. Ideana on tyostéa raitoja digitaalisesti DAW:n avulla, jossa
voidaan hyddyntaa plugareiden kayttoéa ja kéatevaa editointimahdollisuutta. DAW:sta
voidaan ajaa raita kerrallaan tai ryhmissa danta miksauspoytiin, joissa analogista ekva-
lisaattoria tai kompressoria voidaan tarvittaessa kayttaa tai vaihtoehtoisesti &anta voi
ajaa erillisiin kompressoireihin, kaikuihin tai ekvalisaattoreihin. Miksauspdydista 10y-
tyy myos analogiset VU-mittarit. Digitaaliset mittarit taas ovat DAW:ssa ja erillisissa
laitteissa. Valmis materiaali ajetaan stereoraidaksi siis siten, ettda DAW:sta lahteva aani

kay valittujen laitteiden ja analogipdytien lapi ja saapuu takaisin DAW:lle.

Tallaisessa jarjestelyssa on huomioitava analogisuutta seuraava huono puoli: toista-
mattomuus. Mikali vaikkapa miksaussession paatyttya ensimmaisend miksatusta kap-
paleesta l6ytyy jokin virhe, on koko kappale miksattava alusta saakka uudelleen. Ta-
mén ongelma voi teoriassa valttaa, jos kirjoittaa kaikki potentiometrien s&&dot ynna

muiden laitteiden asetukset ylos. Kuitenkin levyjen miksauksessa, toisin kuin vaikka-
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pa live-miksauksessa, kaikkien muuttujien Kirjaaminen ylos on epékaytannollista ja
suuresta tyomaarésta johtuen oikeastaan mahdotontakin. Ongelmia saattaa aiheuttaa
liséksi kappaleiden keskindinen erilaisuus. Edellisessa kappaleessa kuvatulla metodilla
toimittaessa kappaleet miksataan yksi kerrallaan. Tallgin on vain luotettava omaan
tuntumaan siitg, ettd kappaleet pysyvét riittdvan samankaltaisina. Padosin levykoko-
naisuuden saaminen kuulostamaan yhtendiseltd on masteroijan tehtavé, joten lopullista

virhetté ei pieni kappaleiden keskinéinen erilaisuus tassa vaiheessa aiheuta.

4.2.1 Miksausprosessin esityot

Miksausprosessia aloitettaessa ensimmaisend sessio tuotiin ProTools DAW:n, jossa
raitojen nimet ja jarjestys maéariteltiin miksaajan mielen mukaan, sek& déanitysvaihees-
sa tehdyt raitojen ryhmittelyt ja aux-raidat poistettiin. Ensimmaisen kappaleen kohdal-
la kyseessé oli my6s erdanlaisen pohjan luominen. Tatd pohjaa sitten kaytettiin jatkos-
sa muidenkin kappaleiden miksauksen lahtokohtana. Esimerkiksi rumpu- ja basso-
osuuksien kohdalla voitiin hyddyntéa analogipdydan ekvalisaattori- ja kompresso-
riasetuksia. Myods ProToolsin sessioasetuksista tehtiin pohja, johon kaikki kappaleet

voitiin sijoittaa.

ProTools-asetusten siirtdminen eri kappaleiden sessioiden vélill4 oli erittdin katevéa ja
aikaa saastavaa. Tietyt samat plugarit, 1/0-asetukset ja vaikkapa aux-asetukset saatet-
tiin siirtaa eri sessioiden raidoilta toisille. Rummut sailyivat pohjimmiltaan samanlai-
sina kappaleiden valilla, jokaisessa kappaleessa oli komppikitaroita, soolokitaroita ja
puhtaita Kitaroita, bassosta ja laulusta puhumattakaan. Néiden kaikkien asetusten te-
keminen uudelleen ja uudelleen jokaisen kappaleen kohdalla olisi vienyt aikaa muu-
tenkin kiredssa aikataulussa aivan turhaan. Luonnollisesti akustisten kappaleiden ja
kahden erillisissa rumpusessioissa aanitettyjen kappaleiden kohdalla jouduttiin hieman
tekemadn lisatyotd, mutta joka tapauksessa kymmenen kappaleen kohdalla metodi

toimi hienosti.

4.2.2. Miksausprosessi

Vaikka jokainen levyn neljastétoista kappaleesta saikin uniikin kohtelun, kun jokaista

késiteltiin erikseen, tietty toimintapa toistui samanlaisena miksattavasta laulusta toi-
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seen. Kuvaan tassa kappaleessa miksaajan tyoskentelytapaa ja eri soitinten ja soitin-
ryhmien kohtelua. Yksittaisten ekvalisointiratkaisujen ja kompressoriasetusten yksit-
taisissa kappaleissa, ynn&d muiden miksaajan pdivien tydrupeaman aikana tekemien va-
lintojen selvittdminen ei olisi kannattavaa, silla jokaisissa sessioissa ratkaisut riippuvat
taysin miksattavasta materiaalista. Eri soitinten ja soitinryhmien késittelya tutkimalla
saa hyvan kuvan siitd mita keinoja ja laitteita miksatessa kaytetaan. Toisin sanoen mité

miksatessa tehdaan.

Saundillisen pohjan tekeminen aloitettiin rummuista. Miksaajan oli ensin tutustuttava
aanitettyyn materiaaliin ja testattava milla keinoin haluttuun saundiin paastaisiin. En-
simmaéisend Overhead-mikrofoneista muodostettiin pari, joka panoroitiin tasaisesti ste-
reokuvassa vasemmalle ja oikealle. Tdman jalkeen raitoja ekvalisoitiin yksitellen ja
lopulta ryhméssé. Maxim-plugarin avulla &dnenvoimakkuus, limitointi ja kompressio
séédettiin kohdalleen ja raitojen keskindinen &&nenvoimakkuus saadettiin tarkasti ba-
lanssiin. Koska ride-symbaalia ja hihattia ei oltu aanityksissa mikitetty erillisilla I&hi-
mikrofoneilla, overhead-mikrofonien kautta kuului paitsi crash-symbaalit, myos ride-
ja hihat. Nain ollen néiden soitinten véliseen alkuperaiseen dynamiikkaan ei voitu vai-
kuttaa. Koska erillistd ambienssimikitysta ei mydsk&én rumpuja aanitettaessa oltu teh-
ty, oli overhead-mikrofonien kautta tarkoitus hakea myos tilantuntua. Sarvanne kertoi
kayttdvansa usein kaukana rumpusetisté olevaa ambienssimikitystd symbaalien talti-
oimiseen, koska silla tavoin saundista tulee pehmeampi ja isompi. Lahimikrofonien

avulla voi sitten tarvittaessa lisaté kirkkautta ja dynamiikkaa.

Bassorummun kohdalla jouduttiin saundivuodon johdosta kokeilemaan sopivaa ratkai-
sumallia suhteellisen pitkaan. Bassorumpu kompressoitiin ja limitoitiin ja ekvalisaat-
torin avulla siita pyrittiin paitsi saamaan ulos hyva saundi, myds paédseméaén eroon rai-
dalle vuotaneista virvelin iskuista. Kun tdma ei osoittautunut riittdvaksi keinoksi, otti
miksaaja Sarvanne kayttoon gate-laitteen. Tdmén han pyrki saatamaan siten, etté raita
kuuluisi vain, kun raidalla soisi bassorumpu. Bassorumpuraita kuitenkin joko vuoti
edelleen liikaa virvelid, kuulosti epaluonnolliselta tai gate katkaisi rumpalin soittamat
nopeat perakkaiset iskut. Tdmén johdosta Sarvanne paatyi kayttdmaan Soundreplacer-
plugaria. Soundreplacerin avulla saatettiin ottaa kaksi yksittaistd bassorummun iskua
ja yhdistda ndmé halutulla tavalla alkuperéisen soitetun raidan iskuihin. T&man sémp-
len (sample) ka&ytoksi kutsutun toimenpiteen jalkeen bassorumpuraidasta saatiin &&-

nenvoimakkuudeltaan tasainen ja vapaa virvelivuodosta.
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Sample-toimintoa varten kannattaa jo d&nitysvaiheessa tallentaa jokaisesta rummusta
isku erikseen. Siis yksinkertaisesti lydda jokaista rumpua kerran ja antaa rummun soi-
da hetken aikaa. Taman ansiosta Rautayrtinkin levylla saatettiin k&yttaa bandin rum-
muista otettuja samplejd, valmiiden sémplesaundien sijaan. Soundreplacerin avulla
voitiin maarittadd kuinka paljon alkuperéinen raita vaikuttaa dynamiikkaan ja saundiin
ja kuinka kovaa samplet kuuluvat. Téassa tapauksessa noin 25 % alkuperéista raitaa
havaittiin sopivaksi. Soundreplacer siis muokkasi kahdesta bassorummun iskusta ja
alkuperdisen raidan kustakin iskusta yhden saundin ja loi talle oman raidan. Raita piti
kuitenkin vield lopuksi tarkistaa. Soundreplacer saattoi liian hiljaisten alkuperaisten
iskujen kohdalla jatta& iskut huomioimatta tai havaita tietyissa yksittaisissa iskuissa
tuplaiskun. Nama virheet piti sitten korjata manuaalisesti editoimalla. Liséksi soun-
dreplacerin tekemé sampleraita ei ollut samassa vaiheessa kuin alkuperdinen, vaan
hieman myG6héssa. Myos tdma piti korjata vertaamalla sémpleraidan iskuja alkuperéi-

seen bassorumpuraitaan.

Virvelirummun kohdalla tilanne osoittautui hyvin samankaltaiseksi, kuin bassorum-
mun kanssa. Ekvalisoimalla tai gaten avulla ei vuotoa saatu hillittya ja siksi soundrep-
laceriin jouduttiin taas turvautumaan. Samat ongelmat koskivat myos virvelin kanssa
tehtya sdmpleraitaa ja editointia jouduttiin taas hieman tekemaan. Lopuksi myds tom-
rumpuja ekvalisoitiin ja kompressoitiin ja kokonaissaundiin lisattiin hieman kaikua,

joka sai rummut kuulostamaan isommalta.

Néité alkuvaiheessa tehtyja rumpuasetuksia muokattiin jatkossa, kun kuultiin kuinka
ne toimivat muiden soittimien seurassa. Erityisesti bassosaundia haettaessa basso-
rummun saundia ekvalisoitiin. Virvelisaundi kokonaisuuden osana muodostui hieman
vaikeaksi, silla lahtosaundi oli jotenkin tunkkainen ja siksi kesti tovin, etta se saatiin
toimimaan muiden soittimien kuuluessa. Kappaleiden valilla rumpusaundeja séadettiin
hyvin vahan, jos ollenkaan, silla alkuvaiheessa tehtyja pohja-asetuksia saatiin kaytet-
tyd muidenkin kappaleiden kohdalla erittdin toimivasti. Jopa kahdessa erillisissa rum-
pusessioissa ddnitetyssa kappaleessa saatiin kéytettya samaa sample-tekniikkaa kuin

muissa kappaleissa, vaikka ndissa sessioissa ei simpleja oltu muistettu tallentaa.

Bassosaundeiksi oli vield miksausvaiheeseen jatetty muutamia vaihtoehtoja. Kun

kaikki sérokitarat oli kierratetty vahvistimen I&pi tai puhtaissa osuuksissa oli kaytetty
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vahvistinmallinnusta, vietiin miksaukseen bassosaundeja, jotka olivat joko nauhoituk-
sissa kaytetysta podista tai vahvistinmallintimesta. Lisaksi Sarvanteelle annettuihin
sessioihin oli sééstetty linjasaundiraidat, jotta tarvittaessa niitd ei tarvitsisi etsid, vaan
ne I0ytyisivat sessioista. Lopulta basson linjasaundia ei tarvittu lainkaan. Bassossa
saundi vaihteli siind méérin eri kappaleiden kesken, ettd joka kerta jouduttiin saundia
muokkaamaan hieman pohja-asetuksista. Kuitenkin perustydstaminen koostui tasojen
tarkistamisesta limitterilld, ekvalisoimisesta ja toisen analogipéydan 1970-luvulta pe-

raisin olevan kompressorin kéyttadmisesta.

Kitaroiden kohdalla tehtiin tietyt ryhmittelyt. Kitarat jaettiin viidenlaisiin eri osuuk-
siin, joihin tehtiin pohjasaundit. Sarokitarat olivat joko komppikitaroita, soolokitaroita
tai melodiakitaroita. Puhtaat, sar6ttomat kitarat merkittiin taas melodiakitaroiksi tai
vain puhtaiksi kitaroiksi, johon luettiin ndppaillyt tai kokosointuja siséltdvat osuudet.
Talla tavoin tietyt plugarit ja tietyt ryhmat voitiin katevéasti séilyttaa kappaleesta toi-

seen, riippumatta siitd kuinka monta komppikitaraa tai soolokitaraa kappaleessa oli.

Kun kitaroita késiteltiin ryhmissd, 10ytyi tietynlainen looginen balanssi kitaraosuuksi-
en sijoittelussa stereokuvaan. Jos vaikkapa kaksi komppikitaraa soi yhtaaikaa sijoitel-
tiin ne eri puolille stereokuvaa ja katsottiin tarkasti, etta niiden tasot olivat samat. Té&-
man jalkeen saundeja saatettiin ekvalisoida yhdessé tai erikseen, tarpeen mukaan, ja
kompressoida tai vaikkapa efektoida yhdessa. Usein sardkitaroihin lisattiinkin vahan
tilaa, eli kaikua tekeméén saundista isomman kuuloinen. Varsinkin soolo- ja melo-
diakitaroissa kaytettiin lahes jarjestelmallisesti Moogerfooger delay-pedaalin plugaria.

Nama asetukset haettiin jokaista osuutta ja kappaletta kohtaan erikseen.

Kun Kitaroista ei 10ytynyt varsinaista paria, esimerkiksi vain nappaily- ja melodiakita-
ran soidessa yhdessa, kaytettiin ProToolsin omaa stereodelay- tai stereo pitch shift -
plugaria muokkaamaan monoraidasta stereoraita. Stereodelayta kaytettdesséa oikean ja
vasemman kanavan delayt tehtiin hieman eriaikaisiksi, joten kitaraosuuden suunnasta
tuli epadmaaraisempi tai osuuden saattoi luulla kahden kitaran soittamaksi. Samalla ta-
valla pitch shift -toiminnolla muokattiin eri puolia hieman erivireisiksi, jolloin saatiin
eradnlainen chorus-efekti aikaiseksi. Nailla tavoin yksittaiset Kitarat eivét soineet mik-
sauksessa vain tietyssé pisteessd, vaan laajemmalla ja sitd kautta isompina. Samoja
keinoja kaytettiin yksittaisissé osuuksissa hyvin useasti vaikkapa kahden komppikita-

ran lisaksi tulevan melodian tai soolon kohdalla.
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Laulujen kohdalla harjoitettiin myos tietynlaista ryhmittelyd. Paalaulu toimi omana
yksikkdnaan ja muita lauluosuuksia késiteltiin omana joukkona. Paélaululle rakennet-
tiin oma signaalitie ja se sai omat plugarit. Taustalaulut, stemmat ja muut osuudet sit-
ten saivat oman signaalipolun ja yhteisen tilan reverb-laitteella. Kunkin kappaleen
kohdalle tehtiin omanlaista hienosaat6a riippuen siitd, kuinka paljon esimerkiksi taus-
talauluja tai stemmoja oli mihinkin kohtaan &anitetty ja kuinka paljon niité oli tuplattu.
Yleensa lauluosuuksistakin pyrittiin 10ytdmaan parit ja sijoittelemaan en stereokuvaan
tasapuolisesti. Vaikkapa stemmojen kohdalla niin, ettd matalammat stemmat sijoitet-
tiin keskenaén eri puolille ja korkeammat taas keskenéén eri puolille. Talla tavoin py-

rittiin estdmaan toispuoleisuuden syntymista.

Miksausten lopuksi materiaali paatettiin ajaa TEAC-nauhurin Iapi. Taman toimenpi-
teen tarkoitus oli antaa lopulliselle stereoraidalle vield analogisempi ja pydredmpi ko-
konaissointi. Laite toimi ikd&n kuin plugarina, silla materiaali ajettiin sille DAW:sta ja
se samalla lahetti nauhalle tallentamansa materiaalin takaisin DAW:lle, joka tallensi
sen taas WAV-formaattiin. Talla tavoin 16 bittisistd sessioista saatiin tehtya 24 bittisia
masterointia varten. Erillistd muunninta ei tarvittu, koska materiaali k&vi valilla analo-

gisessa formaatissa, josta se siis tallennettiin jalleen digitaaliseksi 24 bittiseksi.

4.3 Levyn masterointi

Masterointi suoritettiin Virtalahde Mastering -studiolla Jaakko Viitaldhteen johdolla.
Masterointiin varattiin yksi paiva. Virtaldhde Mastering -studio ei ole taysin analogi-
nen, vaan analogisten laitteiden ja digitaalisen DAW:n yhdistelma. Tamé on oikeas-
taan pakollistakin, koska useimmat masteroinnit tehdaan digitaalisia formaatteja, esi-
merkiksi cd:ta varten. Yleensa materiaali tuodaan kovalevylla tai muistitikulla, josta
materiaali siirretddn studion tietokoneelle ja Viitalahteen kéyttamalle Samplitude-
masterointiohjelmalle lopulliselle levylle tulevassa jarjestyksessa. Aanen kasittely ta-
pahtuu kuitenkin paaosin analogisesti, vaikka mahdollisuus plugarien kayttoon 16y-

tyykin.

Sessio alkoi ensin levyn kappaleiden kuuntelemisella. Masteroija paitsi tutustui kasi-
teltdvan materiaalin tyyliin ja saundiin, hdn myods samalla teki vertailua kappaleiden

keskindisesta soinnista. Kuinka erilaisia kappaleet olivat saundillisesti keskendan ja
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kuinka paljon muokkausta tulisi tehd4, jotta kappaleista saataisi aikaan yhtendinen ko-
konaisuus? Kappaleista kuunneltiin pienid patkia sieltd taaltd kokonaiskuvan hahmot-
tamiseksi. Asia ei kuitenkaan jadnyt vain masteroijan paatosvaltaan, vaan halutusta
suunnasta keskusteltiin myds asiakkaan kanssa. Viitalahde totesi periaatteensa olevan,
ettd miksauksessa tehty balanssi ja saundi on masteroinnin lahtokohta. H&n ei halua,

ilman erityist4 tarvetta, lahted rikkomaan miksaajan tekemia valintoja.

Ensimmaiseksi masteroitavaksi kohteeksi valittiin sellainen kappale, joka edusti levyn
yleista saundillista linjaa. Masteroija alkoi tdmén jalkeen hakea oikeita laitteita ja nii-
hin oikeita sadtojd, jotta han saisi materiaalista kaiken irti. Kéytdssaan Viitaléhteella
on useita eri ekvalisaattoreita ja kompressoreita seka limittereitd, joista jokainen
muokkaa saundia eri tavalla. Tasta syysta oleellista on 16ytda kulloiseenkin materiaa-
liin sopivat laitteet. Siksi ensimmaéisen kappaleen masterointiin k&ytetdénkin eniten
aikaa. Toisaalta Viitalahde totesi mygs, ettd ensimmaisend masteroituun kappaleeseen
palataan vield myohemmaissé vaiheessa, silld ’korvat saattavat aueta vasta toisen kap-

paleen kohdalla”.

Kappaleen saundin ollessa valmis, se ajettiin ensin DAW:Ita A/D-muuntimeen ja valit-
tujen laitteiden lapi takaisin A/D-muuntimen kautta digitaaliseen muotoon ja taas
DAW:n Samplitude-masterointiohjelmalle. Taman jalkeen masteroija Kkirjoitti teke-
mansa saadot ylos, jotta sailyisi mahdollisuus vield palata muokkaamaan kappaletta.
Ensimmaisen kappaleen jalkeen jokaisen seuraavan kappaleen kasittely alkoi vertaa-
malla miksausten &anenvoimakkuutta ja sdataméalld se samalle tasolle aiemmin maste-
roitujen kanssa. Tama tehtiin siksi, ettd kompressoriasetukset séilyisivat kayttokelpoi-
sina. Kappaleet pitda ajaa kompressoriin samalla &anenvoimakkuudella, jos niihin ha-

luaa samankaltaisesti kompressoituneen saundin.

Periaatteessa Rautayrtin levyn masteroinnissa tehtiin oikeastaan hyvin vahan varsi-
naista muokkausta, vaikka levyn saundi muokkautuikin miksauksesta valtavasti. Tai
paremminkin sanottuna, mitaan radikaaleja ratkaisuja ei tehty. Kokonaissaundi muut-
tui kirkkaammaksi, aanenvoimakkuus nousi huomattavasti ja musiikillisesti voimak-
kaampiin osuuksiin saatiin iskevyyttd, potkua. Masteroitu levy kuulostaa miksattua
versiota paljon isommalta, voimakkaammalta, selkeammaltd, kokonaisemmalta ja yk-

sinkertaisesti paremmalta.
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Laitteista k&ytettiin vain kahta ekvalisaattoria ja yht4 kompressoria, sek& muutamia
plugareita. Kompressori paria erityistd kohtaa lukuun ottamatta ei kuitenkaan juuri
toiminut muuna, kuin &anenvoimakkuuden (gain) nostajana. Kompressoria Viitaldhde
sanoi kayttavansa enemman silloin, kun musiikin rytmi sitd vaatii. Mikali kappaleiden
alut ja eri osuuksien 1ahdot tai tietyt iskut tarvitsevat lisdd voimaa tai rumpujen ja bas-
son rytmillista vuorovaikutusta halutaan vahvemmaksi, voi kompressoria kayttaa hie-
man voimakkaammin. Passiiviekvalisaattorin avulla masteroija séati levyn yleisié sa-
vyja. Alataajuuksia saddettiin hieman alemmaksi ja ylataajuuksista haettiin lisaé kirk-
kautta levyn sointiin. Parametriselld ekvalisaattorilla taas hiottiin tiettyj kaistoja por-
taittain. Kuitenkin ekvalisaattoreilla muokatut maarat vaihtelivat puolesta desibelistd
puoleentoista, eli korjaukset olivat hyvin hienovaraisia. Ekvalisaatiot olivat hyvin sa-

mankaltaisia kappaleiden vélilla, mutteivat tdysin identtisia.

Muutamien kappaleiden kohdalla, lahinn& asiakkaan toiveesta, muokattiin yksittéisia
kohtia edelld mainittua perusekvalisointia ja kompressointia enemmaén. Y leensé hiljai-
sempia kohtia saatettiin laskea noin desibelin verran, jos sellainen dynamiikan kannal-
ta koettiin tarpeelliseksi. Yhden kappaleen loppuun oli kuitenkin miksauksessa, ilmei-
sesti TEAC-nauhurille ajossa, tullut sérahdys, jota varten jouduttiin ryhtymaan edi-

tointiin. Lyhyt isku saatiin leikattua toisesta kohdasta ja kopioitua séarahdyksen paalle.

Toisessa kappaleessa haluttiin pitkén nostatuksen jalkeista huippukohtaa korostaa.
Huippukohdan tasoa nostettiin yhden desibelin verran, mutta nostatukseen kéytettiin
niin sanottua M/S-prosessointia. M/S tulee sanoista mid ja side, eli keski ja sivu. Tassa
tapauksessa hyddynnettiin plugaria, jonka avulla sivustoja ja keskikohtaa voitiin muo-
kata erikseen, vaikka kyseessa olikin stereomateriaali. Ekvalisoimalla vain sivuilta tai
keskelté saatettiin yleissointia muokata keveammaksi silti vaikuttamatta juurikaan itse
saundiin. Samaa tekniikkaa kéytettiin erddssa toisessa kappaleessa korjaamaan miksa-
uksessa liian esille jaanyttd perkussiosoitinta. Tall6in perkussiota ekvalisoitiin tietylta
taajuudelta suhteellisen rajustikin, mutta tdma tehtiin vain laidoilla, jolloin kyseisen
instrumentin saundi ei varsinaisesti muuttunut, mutta se ei enaa ollut yhta hairitsevasti

esilla kokonaiskuvassa.

Kun kaikki kappaleet oli saatu ajettua ekvalisaattori- ja kompressoriketjun l&pi, siirryt-
tiin editointivaiheeseen, jossa levykokonaisuus viimeisteltiin. Kappaleiden alut ja lo-

put kuunneltiin ja tarvittaessa feidattiin (fade). Muutamissa tapauksissa kaytettiin
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my0s eréénlaista ekvalisaatiofeidig, jossa Samplituden plugin-ekvalisaattorin LPF
(Low Pass Filter) leikkasi vahitellen enemmén ja enemman ylataajuuksia. Y hdessa
aanenvoimakkuuden feidin kanssa tdma toimenpide hiljensi kappaleiden loput erittain
”luonnollisen” kuuloisesti. Kappalekohtaisten feidien jalkeen laulujen valiset tauot
madriteltiin kuuntelemalla siirtymat kappaleiden lopuista seuraavan alkuun. Masteroi-
ja Viitaldhde painotti tatd osuutta kokonaisuuden luomisessa, silla usein kappalejarjes-

tyksen ja kappaleiden valisten siirtymien vaikutusta aliarvioidaan.

Lopuksi luotiin vield yleiskatsaus levyn saundiin ja muutamia korjauksia tehtiin. Ylei-
sesti jokaisesta kappaleesta leikattiin esimerkiksi 200Hz taajuutta hienovaraisesti,
koska pienté tukkoisuutta kokonaiskuvassa arvioitiin tuolla taajuudella olevan. Liséksi
eraéssa kappaleessa todettiin olevan alakeskidanien kuminaa liikaa verrattuna muihin
kappaleisiin ja tata yksittaista kappaletta ekvalisoitiin sopimaan yleiseen linjaan. Tassa
vaiheessa masterointia oli myos mahdollisuus kayttaa de-esseria hillitseméaan peltien
sihindd korkeilla taajuuksilla, mik&li kompressointi olisi niita liiaksi esille nostanut.

De-esserin kayttod ei kuitenkaan koettu tarpeelliseksi.

Lopuksi materiaali vield limitoitiin kahdella erillisella limitterilla, joista toinen oli
séadetty nopeammalle ja toinen hitaammalle. Kahden limitterin kaytto toimii Viitalah-
teen mielestd paremmin ja kuulostaa luonnollisemmalta, kuin yhden kdyttdaminen
voimakkaammin. Seuraavaksi materiaali ditherditiin 16-bittiseksi ja ndin ollen voitiin
polttaa cd:lle. Levyn kappaleille ei viela koodattu nimid, eikd IRSC-koodeja, silla ky-
seessé oli vasta testi-cd. Cd:n tarkoituksena on auttaa asiakasta varmistumaan kappa-
lejérjestyksestd, kappaleiden vélisista tauoista ja lopullisesta saundista. Asiakkaalle
annetaan aikaa sulatella tuotosta ja kuunnella sitda omilla tutuilla laitteillaan, jotta tyy-
tyvaisyys olisi taattu. Periaatteessa mahdollista olisi vaikka koko masteroinnin teke-
minen uudestaan, mikéli asiakas nain haluaisi. Edes laskua ei tdssa vaiheessa tehty,
vaan sen aika olisi vasta lopullisen masterin valmistuttua. Kyseessa on siis Virtalahde
Mastering -studion toimintatapa, ei vélttamatta masterointistudioiden yleinen tyyli

asioida.
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5 POHDINTA

Opinnaytteen tarkoitus oli nivoa yhteen levytysprosessin eri vaiheet ja kertoa mité
missakin vaiheessa tehdaén. Paamaaréna oli antaa realistinen kuva kaikista niista puo-
lista, mité levytystyohon kuuluu. Mielestani tdssé onnistuttiin mainiosti. Opinnayt-
teessé kuvataan eri vaiheiden keskindisia suhteita, mutta paneudutaan myos yksittais-
ten osioiden siséltoihin. Opinndytteesta saa kuvan &anialan vaatimuksista ja eri tyon-
tekijoiden tyoskentelysta seka levyn rakentumisen kokonaisuudesta. Teoriaosiossa
pohditaan niin tyoskentelya artistien kanssa, kuin aiheen teknista puoltakin. Kaytan-
nonosiossa paneudutaan levyttdmisen vaiheisiin esimerkkien avulla ja mukaan liitetty-
jen cd-levyjen avulla lukija paasee havainnoimaan eri vaiheiden vaikutusta levyn val-

mistumiselle k&ytannossa.

Koen, ettéd vaikka opinndyte muodostaa ehyen kokonaisuuden, on sen aiheen laajuus
hieman ongelmallista. Jo tekovaiheessa vaikeuksia aiheuttanut sisallén rajaaminen
vaikuttaa véistamatta niin, ettd kovin yksityiskohtaisia esimerkkeja ei ole aina voitu
kayttad. Oli tehtdva valintoja siitd missa kohdin aiheesta kannattaa kertoa syvemmin ja
missa kohdin pinnallisemmankin selvityksen on riitettava. Valintoja tehtdessa on pyrit-
ty siihen, ettd kaytdnndssa opitut asiat on jarjestéen valittu kirjattaviksi opinndytetyo-
hén. Mikali aiheesta taas on 10ytynyt paljon omaa kirjallisuutta, ei ole koettu yhta tar-

kedksi lahted kyseisté aihealuetta tarkasti kuvaamaan tahan tyohon.

Levytysprosessin lopputulos, eli levy, onnistui hyvin ja levyn saundi on halutunlainen.
\oidaan siis sanoa, etta prosessi oli menestys. Yksittéisissa ratkaisuissa kuitenkin pa-
rantamisen varaa jai. Esimerkiksi &anittamisen aikataulutus epaonnistui ja se nékyi
myos editointitarpeessa. Pitk&an ja rauhassa aanittdmisessa on hyvét puolensa, mutta
se voi olla my6s soittajille kuluttavaa. Kappaleiden treenaus aanitysten aikana jai tay-
sin soittajien hartioille. Kitara- ja bassodénitysten alussa soitto ei ollut vaaditulla tasol-
la. Jos Kitarat ja basso olisi aanitetty kalliissa studiossa, olisi soittoa luultavasti harjoi-
teltu yhdessa valtavasti ennen aanityksia, jotta pysyttaisiin varmasti tiukassa aikatau-
lussa. Nyt treenaamisen tarpeeseen heréttiin vasta muutamien hukattujen aanityspaivi-

en jalkeen.

Lis&ksi aanitykset jouduttiin tekemaan suhteellisen vahalla mikrofonimaéaralla ja han-
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kalassa tilassa. Tasta johtuen miksauksen laht6saundi ei ehk& ollut parhaalla mahdolli-
sella tasolla. Tama tietenkin mahdollisti sen, ettd paéstiin nakemaan kuinka tallaista
materiaalia k&sitelladn ja miten mikrofonien maara lopputuloksessa nakyy. Toisaalta
muutamissa kappaleissa kaytettyja hihat- ja ride-mikrofoneja ei juuri voitu aani-
vuodon takia kayttdd. Tamakin havainnollisti oikeanlaisten mikrofonien kayton ja
mikrofoniasettelun merkityksen. Toisaalta lopputuotoksesta tuskin tuo yksityiskohta

nousee esille, silla se on todellakin vain yksityiskohta.

Opinnaytetyoprosessi oli kokonaisuutena erittdin opettavainen. Paasy tarkkailemaan ja
tekemaan yhteisty6td ammattimiksaajan ja -masteroijan kanssa oli erittdin mielenkiin-
toista. Varsinkin se, ettd kyseessa oli erittéin tuttu ja opinndytetyon tekijén itsensa aa-
nittdma sek& osin soittama ja séveltdma materiaali, auttoi havainnoinnissa. Opinnayte-
tyOprosessin aikana paastiin tutkailemaan miten ammattilaiset tyostivat adnitetysté
materiaalista levyn, joka ei ainakaan saundinsa puolesta lainkaan kalpene levynkaupan
hyllylla muiden levyjen joukossa. Liséksi ammattilaisten haastatteleminen auttoi ym-
martamaan aanityon saloja. Ehk& suurin huomio onkin, ettei tyo ole aivan niin moni-
mutkaista, kuin dkkié saattaisi olettaa. Kysymys on enemmaénkin ndkemyksestd, mu-
siikin ja danen tydstamisen ymmartamisestd, tyéhén paneutumisesta ja huolellisesta

tekemisesta.

Lahtokohta seuraavalle &anialan projektille tulee tdmén opinnaytetyén johdosta ole-
maan vahvalla pohjalla. Ymmarrys siitd, mitd edessa on ja miten eri vaiheet etenevat
auttaa varmasti jatkossa. Tietdmys miksauksesta helpottaa suunnittelemaan aanitys-
vaiheen projektille sopivaksi. Adnityksiin valmistautuminen ja niiden sujuvuudesta
huolehtiminen on entistd tarkedmpéad. Miksausvaiheessa arvostus oikeanlaisia laitteita
ja vaatimukset kuuntelua kohtaan helpottavat haluttuun lopputulokseen pédasemisessa.
Kiireella tehty miksaus antoi esimerkin jarjestelméllisyyden ja projektinhallinnan tér-
keydestd. Miksauksessa auttaa myos opinnaytetyoté tehtdessa kasvanut ymmarrys sii-
td, kuinka pitkalle miksauksen voi vieda ja mité voidaan saavuttaa vasta masteroinnis-
sa, sekd mité tuossa vaiheessa vield voidaan pelastaa! Kaiken kaikkiaan kasvava ym-

marrys koko prosessia kohtaan on avainasemassa tavoiteltaessa ammattia dénialalta.
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Liite 1. Paul ”Pappa” Jyrilin ”Maikit instrumenteille”

Lista mikrofoneista, joita Jyrald kaytti eri instrumentteja &&nittaessaan.

Bassari:sis.
Ulk.
Virveli: Yla.

Ala:
Tomit:
Haitsu:

Pellit:
Overhead:

S-Basso

Skitta:

Ac. skitta

Piano

kapseli!

Laulu

—  Perc

Torvet

Viulu

Cello

Kontrabasso

Lesliekaappi Yla

7_MUSA

MAIKIT INSTRUMENTEILLE.

« rummut huoneessa yksin - muut eristettyna
« vaiheet tarkistetaan overheadien kanssa

D 112, Senh.421, RE 20, D 12
U 47 Fet. (aina)
SM 57, AKG 451
joskus yhdessa - AKG korkeita
451 yksin jazissa
Senh. 441, AKG 451, KM 84 &
- aina vastakkais-vaiheessa
421, AKG C 414
KM 84, 451
KM 84 (uusi malli KM 184)
AKG C 12, TELEF.251
- tarkasti samaan tasoon (kuunnellaan yhdessa ja erikseen)
- samalla korkeudella virvelista!
Putki D.1. (linja)
U 47 Fet, RE 20, 421 (vahvistin)
- sama mikki basso & BD (sisé)
SM 57, 421, Royer, Sony 55 p, C 414, U 87
* 2 ensimmaista - sard
- Sony, U87 - puhtaaseen, esim. jazz
- usein SM 57 lahelle, U 87 hiukan kauemmas
Sony 55p, C12, 251, U 87, C 414
- ei kayteta omaa mikkia
C12(*2), AKG C 24 (st. *1), C12A
« C12 A (putki) samannakdinen kuin C414 (konkka) - eri

251 (telefunken), C12, U 47, U7, SM 7, M1/249
« C12 kirkkaampi - nais-laulajille
- SM 7 - ei kirkas, esim. Blues (B.B. King)
Sony 55p, KM 54, SM57, MI/249
= SM57 18hi-mikkina, esim. Bongot
- MI/249 kauempaa, tai mik& vaan putki - overhead
Cole, BX 44, DX77,C12 A, U 67
« nauha-mikkeja(!), 3 ensimmaista - trumpetti, veto-basuuna
« putki-mikit, orkesteri - kayratorvet
U67 ,C12,C12A, KM 54
- orkesterissa, aanittajan mukaan jompi kumpi ensimmaisista
- yleensa pareittain
« kaikille viuluille samat
U 47, MI/249
-1 per 1 - 1ahella
U 47, U 47 Fet, Sony 55p
- sama kuin cello
- Fet enemman alapaaté
- Bandissa - aina Fet, tai Sony 55p (jazz-bandi) (joskus st.)
SM 57, Sony 55 p, 421



MIKROPHONE.

AKG putki
AKG putki
AKG putki
AKG kond.
AKG kond.
AKG kond.
AKG kond.
AKG

AKG

AKG
AUDIO-RECHNICA
B&K putki
COLES/BBC
CRAIG

EV

Cc12

C24 st

C12A

C414

C414B

C451

C452CB sama

(13} ]

D112

D112E sama
ATM-41

4003

4038

RE20

KORBY uusi putki EMPYRAIN

NEUMAN putki
NEUMAN putki
NEUMAN putki
NEUMAN kond.
NEUMAN putki
NEUMAN putki
NEUMAN putki
NEUMAN putki
NEUMAN putki
NEUMAN putki
NEUMAN putki
TELEFUNKKEN
NEUMAN putki

KM254

KM54 sama
KM56

M84

M49

M149 sama
M249 sama
M50 pallo
u47

U47FET

ue7

ue67 putki sama
M269

NEUMAN kond. us7
RCA BK5B
RCA nauha BX44
RCA nauha 77DX
ROYER nauha normaali
st.
SHOEPS kond. CMV51-3
SENHEISER MD421
SENHEISER MD441
SENHEISER MKH105
SENHEISER MKH405
SHURE uusi putki? KSM32
SHURE SM57
SHURE SM58
SHURE dyn. SM7
SHURE kond SMo8
SHURE kond SM81
SHURE BETA 52

8 MUSA
Total#
laulu viulut overhead piano
viulut
s.kit  tomit

hihat virveli ala

bassari sisa

huone perc.
torvet

bassari bassokaappi i-tomi
vastaa M249
viulut

hihat pellit

laulu  piano

laulu  piano

laulu  piano

huone

kontrab. sello laulu
ulko bassari leslie ala
viulut

viulut

kit s.kit kauenpana haitari y.m

torvet

torvet

kitara vahvistin, torvet
rumpujen eteen

viulut harppu

tomit s.kit bassari basso
virveli ala

yleis
virveli s.kit leslie yla

laulu(esim.BB King)
pienet tomimikr. tv:ssé

overhead

bassari

ei hyvat
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9 MUSA
SONY C500 2
SONY  kond. C55P (kirkas) s.kit kit perc. (hihat virv-ala) 6
SYNCHRON S10 1
TELFUNKEN ELAM251 yleisin lauluun overhead 2

Fet=field effect transistor

- field-effect transistors (or FETs) have become more important than bipolar
transistors. They are easy to make and require less silicon. There are two major fet
families, junction and metal-oxide-semiconductor. In both kinds and output current is
controlled by a small input voltage and practically no input current! y

MASTERI.

ei koskaan DAT - pelkastaan omaan tai TV-kéayttoon (mainokseen, ym.)
- joko analogi kaks-raita tai Nagra-D

NAUHOTUS.

pyritadn ottamaan suoraan ilman korjaimia - enintaan alapaata pois.

MIXAUS.

biisista toista kymmenta versiota - laulu +-db., kitarat +-db., josta tuottajalle valittavaksi



Liite 2. Rautayrtin valmis albumi (Cd)

Sisalto:

1. Hetki ennen jakautumista
Professori esitelldan
Aamun lehti
Laulu Ibrahim Ferrerin muistolle
Kalasaatana
Y hteiskuntajarjestyksesta
Koneen osat I-11

Kukaan ei nuku

© 0o N o g B~ wDN

Vasikan laulu

[EEY
o

. Nain lentéda outo lintu

[EEY
=

. Niwrad

[EEY
N

. Oikeutta elaimille!

[EEN
w

. Pingviinin puolustuspuhe

[EEN
SN

. Kuu valvoo
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Liite 3. Rautayrtin levyn kappaleita eri tekovaiheissa (Cd)

Sisalto:

1. Hetki ennen jakautumista — rummut

2. Hetki ennen jakautumista — miksaamaton

3. Hetki ennen jakautumista — miksaus laulujen aanittamista varten
4. Hetki ennen jakautumista — miksattu

5. Laulu Ibrahim Ferrerin muistolle — rummut

6. Laulu Ibrahim Ferrerin muistolle — miksaamaton

7. Laulu Ibrahim Ferrerin muistolle — miksaus laulujen &&nittamisté varten
8. Laulu Ibrahim Ferrerin muistolle — miksattu

9. Kalasaatana — rummut

10. Kalasaatana — miksaamaton

11. Kalasaatana — miksaus laulujen aanittdmista varten

12. Kalasaatana — miksattu

13. Niwrad — rummut

14. Niwrad — miksaamaton

15. Niwrad — miksaus laulujen danittdmista varten

16. Niwrad — miksattu



