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LUKIJALLE

Audiovisuaalinen kääntäminen (tai av- tai multimediaalinen kääntä-
mi nen) ja erityisesti tekstittäminen ovat tärkeä osa suomalaisten 
elämää. Meillä katsotaan runsaasti ulkomaisia tv-ohjelmia ja eloku-
vateattereihin tai dvd-levitykseen tarkoitettuja filmejä, jotka teksti-
tetään suomeksi. Myös kääntämisen käytännössä ja tutkimuksessa 
av-kääntäminen on juuri nyt hyvin kiinnostava aihepiiri – digiajan 
myötä ala työllistää kääntäjiä entistä enemmän, ja av-kääntämisen 
kurssit ovat tungokseen asti täynnä. Myös tutkimus on selvästi vil-
kastumassa niin Suomessa kuin kansainvälisestikin.

Kaikesta huolimatta tutkijat, opettajat ja opiskelijat harmit-
televat usein sitä, ettei av-kääntämisestä juuri löydy tutkimusta 
suomeksi, ja jos löytyykin, se saattaa olla varsin kapea-alaista. Usein 
av-käännöksiä käytetään vain materiaalina, jolloin tutkimus ei keskity 
nimenomaan av-kääntämisen erityispiirteisiin vaan valottaa kään-
tämistä yleisesti (esimerkiksi sanaleikkien tai kulttuurisidonnaisten 
käsitteiden kääntämistä). Tämä kirja pyrkiikin osaltaan ratkaisemaan 
näitä ongelmia ja tuomaan esiin monipuolisia av-kääntämiseen liit-
tyviä kysymyksiä ja tutkimusotteita. Kirjan tavoitteena on palvella 
niin tutkijoita, opettajia ja opiskelijoita kuin kääntäjiäkin ja tarjota 
av-kääntämisestä kattava yleiskatsaus.

Av-kääntäminen on monipuolinen ja monimuotoinen kääntämi-
sen osa-alue. Sen piiriin kuuluu kaikki sellainen kääntäminen, jossa 
sanallisen tekstin lisäksi on mukana auditiivisia ja visuaalisia element-
tejä, siis ääntä ja kuvaa. Av-kääntämisen osa-alueita ovat elokuvien ja 
tv-ohjelmien erilaisten kääntämismenetelmien – dubbauksen, voice 
over -kääntämisen, tekstittämisen – lisäksi esimerkiksi tietokonepe-
lien käännökset, oopperan tekstilaitekäännökset ja oikeastaan myös 
videoneuvottelulaitteiston välityksellä  toteutettava etätulkkaus. 
Myös av-kääntämisen alalla käytetyt tekniikat ja konventiot vaihte-
levat kovasti esimerkiksi esityskanavan, kohdeyleisön ja paikallisen 
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kulttuurin mukaan. Esimerkiksi monessa muussa maassa suosittua 
dubbausta käytetään meillä lähes yksinomaan lastenohjelmissa.

Myös termien käyttö on kirjavaa. Siinä missä joku puhuu eloku-
van tekstittämisestä koko käännösprosessin kattavana toimintana, 
joku toinen viittaa tekstittämisellä vain prosessin tekniseen puoleen. 
Sama termi voikin eri tilanteissa tarkoittaa eri asioita (vrt. ykkös- ja 
kakkoskäännös), ja toisaalta samalle asialle voi olla monta eri nimitys-
tä (vrt. freimi, kuva, ruutu ja frame). Termit elävät siis rinta rinnan. 
Tässäkin kirjassa kukin kirjoittaja puhuu omalla äänellään ja käyttää 
termejä omien lähtökohtiensa mukaisesti. Yksi tämän kirjan tärkeä 
tehtävä onkin avata termejä ja niiden eri käyttötarkoituksia sekä etsiä 
keinoja puhua av-kääntämisestä ymmärrettävästi ja selkeästi suomen 
kielellä. Olemme tilannetta jäsentääksemme ja lukijaa auttaaksemme 
keränneet kirjan loppuun alan keskeisiä termejä sivuviittauksineen. 
Termistössä esiintyvät sanat on merkitty lihavoituina kohtiin, joista 
kirjoittajien antamat määritelmät löytyvät. 

Alan laajuus ja monipuolisuus näkyvät kirjan sisällössä ja raken-
teessa. Teos jakautuu neljään pääosaan: I Aistit avoimina, II Olennai-
sia oivalluksia, III Tyylejä ja tekijöitä ja IV Maailman mullistuksia. 
Kirjan ensimmäinen osa kuvailee audiovisuaalista maailmaa laajasta 
näkökulmasta ja valottaa aihepiiriä, jota kirja käsittelee. Audiovisu-
aalisuutta ja audiovisuaalista viestintää esittelevät artikkelit luovat 
perustan av-kääntämisen problematiikan pohdiskeluun, johon kirja 
tämän alkuosuuden jälkeen keskittyy. Toinen osa kartoittaa av-kään-
tämisen tutkimusta, sekä sen historiaa että tulevaisuudennäkymiä. 
Osuudessa kuvataan myös alan opetusta ja av-kääntämisen opetuk-
sen erityisvaatimuksia. Kolmas osa keskittyy eri av-kääntämisen 
lajeihin ja tekemisen tapoihin sekä käytännön ja kääntäjien itsensä 
että teorian ja tutkijoiden näkökulmasta. Kirjan viimeinen osa ottaa 
kantaa av-kääntämisen yhteiskunnalliseen asemaan ja silmää myös 
alan tulevaisuuteen.

Näkökulmat kattavat teoriaa ja käytäntöä, tutkimusta ja av-
kääntäjien työtä sekä käännösten sijoittumista osaksi elämäämme 
ja kulttuuriamme. Kääntämistä tarkastellaan sekä taiteenlajina että 
liiketoimintana, ja käännöstieteellisten näkökohtien lisäksi esiin 
pääsevät esimerkiksi elokuvantutkimus, mediatutkimus ja sanan ja 
kuvan tutkimus. Kirjan lopussa on termiluettelon ja kirjoittajatie-
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tojen lisäksi nimihakemisto, jotka osaltaan helpottaa kirjan käyttöä 
ja lisätiedon hankintaa. 

Aivan lopuksi haluamme kiittää asiantuntevia kirjoittajia, joita 
ilman kirjaa ei olisi syntynyt. He katsovat av-kääntämistä monista 
eri rooleista ja toimivat niin kääntäjinä, tutkijoina kuin alan opet-
tajinakin. Niin ikään kiitämme asiantuntijalukijoitamme, Hilkka 
Yli-Jokipiitä, Eija Virtasta ja Outi Sisättöä, jotka antoivat paljon 
arvokkaita kommentteja ja neuvoja. Toivomme, että kirjoittajien kes-
ke nään käymä dialogi innostaa myös lukijoita kriittiseen pohdintaan 
ja vilkkaaseen keskusteluun.

Tampereella 1.8.2007

Riitta Oittinen ja Tiina Tuominen





AISTIT AVOIMINA
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VEIJO HIETALA

TELEVISIO JA TUNTEIDEN SEMIOTIIKKA

Televisio ja elokuva ovat ensisijaisesti tunnemedioita. Juuri tähän seik-
kaan perustuu niiden suunnaton suosio ja vaikutusvalta. Kumpikin 
väline on muokannut teollistuneiden maiden kulttuuria ja ihmisten 
tajuntaa läpi viime vuosisadan niin ratkaisevasti, että nykyihmistä voi 
jo hyvällä syyllä nimittää av-kulttuurin tuotteeksi. Tässä artikkelissa 
aion pohtia elävän kuvan ja äänen ja erityisesti television luonnetta 
ja vaikutusmekanismeja katsojan psyyken kannalta. Miksi tuosta 
taikalaatikosta on tullut niin väkevä mahti nykyihmisten arjessa, 
että monien on vaikea kuvitella elämää ilman sitä? Mikä tekee siitä 
juuri tunnemedian, kuten edellä sitä luonnehdin?

Television erityisaseman ymmärtämiseksi on syytä luoda lyhyt 
katsaus välineen historiaan. (Ks. lähemmin esim. Hietala 1996.) 
Usein ajatellaan, että televisio on elokuvaa paljon tuoreempi keksintö; 
tapahtuihan sen varsinainen läpimurto vasta toisen maailmansodan 
jälkeen, ensin Yhdysvalloissa 1950-luvulla ja Suomessa ja monissa 
Euroopan maissa vasta 1960-luvulla. Vaikka varsinainen tv-kulttuuri 
toki kehittyikin vasta tuolloin, televisio syntyi ideana ja tekniikkana 
tosiasiassa samoihin aikoihin elokuvan kanssa. Paul Nipkow patentoi 
nimittäin kuvan lähettämisen mahdollistavan niin sanotun pyyh-
käisylevyn jo 1884, joten television kehittely oli täydessä käynnissä 
Edisonin ja Lumière-veljesten esittäessä ensimmäisiä elokuviaan 
1890-luvulla.
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Teknologia fantasiana ja populaarikulttuurina

Nykyisin moni ajattelee, että huimasti kehittyvä teknologia on ”in-
sinöörivetoista”: innokkaat nörtit hääräävät työpajoissaan rakente-
lemassa mitä ihmeellisimpiä kojeita ja kauppaavat niitä sitten heik-
kotahtoisille mutta rahakkaille kuluttajille. Luultavasti asianlaita on 
pikemminkin päinvastainen. Käsitykseni mukaan suosioon nousevat 
teknologiat ovat aina vastauksia niitä käyttävän yleisön fantasioi-
hin. Jo 1800-luvulta lähtien teknologia on nivoutunut olennaiseksi 
osaksi populaarikulttuuria, joka on väistämättä ”kuluttajavetoista” 
– insinööri- ja tuottajavetoisuuden sijasta. 

Media- ja kulttuurintutkija John Fiske huomauttaa, että po-
pulaarikulttuurin on suorastaan pakko vastata joihinkin kuluttajien 
tarpeisiin. Muutenhan se ei voisi olla populaaria. (Esim. Fiske 1987: 
290.) Tämän näkemyksen mukaan kaupallisia tuotteita kuluttava 
yleisö on aktiivista ja tekee valintojaan enemmän tai vähemmän 
omaehtoisesti. Siis toisin kuin monet perinteiset, etenkin marxilaisvä-
ritteiset teoreetikot (mm. Frankfurtin koulukunta) ovat olettaneet. 

Oma näkemykseni poikkeaa Fisken kieltämättä hieman idealisti-
sesta ”fiksun yleisön teoriasta” sikäli, että uskon kulttuurissa vallitsevi-
en fantasioiden ja mentaliteettien olevan valtaosin tiedostamattomia. 
Ja koska nämä tiedostamattomat fantasiat ovat hyvin tunnepainot-
teisia, yksittäisen tuotteen suosio kulttuurissa syntyy kirjaimellisesti 
”fiilispohjalta”. Sen paremmin tuottajat kuin kuluttajatkaan eivät 
etukäteen tiedä, mikä tuote (tekninen keksintö, musiikkikappale, 
elokuva, tv-sarja) kulloinkin ”kolahtaa”. Muutenhan maailma olisikin 
täynnä pelkkiä menestyskeksintöjä, -elokuvia ja hittibiisejä. 

Lopulta kuitenkin vain harva elokuva päätyy Blade Runnerin 
kaltaiseksi populaariklassikoksi, harva tv-sarja saavuttaa Frendien tai 
Seinfeldin kestosuosion tai harva keksintö muuttaa kulttuuria sillä 
tavoin kuin tietokone, internet ja kännykkä. Nämä ovat esimerk-
kejä populaarituotteista, jotka ovat selvästi toteuttaneet joitakin 
aikakautensa kollektiivisia fantasioita. Menestystuotetta haetaan siis 
yrityksen ja erehdyksen kautta: tuottajat tarjoavat koeluonteisesti 
tuotteitaan ja kuluttajat hyväksyvät tai hylkäävät. Koska tuottajat 
ovat kuitenkin samalla myös kuluttajia, hekin elävät aikakautensa 
mentaliteeteissä ja fantasioissa. Tosiasiassa tuottajat ja kuluttajat nä-
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kevät siis – kärjistäen – yhteistä unta, joka muuntuu konkreettiseksi 
teknisissä keksinnöissä ja muissa populaarituotteissa.

Tietenkään mikään teknologinen laite sinällään ei vielä toteu-
ta mitään kollektiivista unelmaa, vaan vasta sen käyttötapa – sisältö 
– ratkaisee sen aseman populaarituotteena. Keksintöinä ja kult-
tuuri-ilmiöinä elokuvasta ja sittemmin televisiosta tuli 1900-luvun 
suuria teknologisia menestystarinoita. Miksi? Mihin fantasioihin ne 
vastasivat? Itse asiassa 1890-luvulla lopullisesti syntynyt elokuva oli 
synteesi kolmesta 1800-luvun fantasiasta tai mentaliteetista, joita 
olen nimittänyt visuaalisuus-, tallennus- ja telehuumaksi. (Hietala 
2003: 48.) Noita samoja huumia jatkuvasti kehittyvä av-teknologia 
toteuttaa tänäkin päivänä yhä kiihtyvällä vauhdilla. 

Visuaalisuushuumaa toteuttivat 1800-luvun teollistuvissa maissa 
lukuisat julkiset spektaakkelishow’t (panoraamat, dioraamat, fan-
tasmagoriat), kun taas kodeissa alettiin katsella valokuvia ja kolmi-
ulotteisia stereoskooppikuvia – siis varhaista View Masteria. Tallen-
nusfantasian toteutti 1820-luvulla keksitty valokuva, jota täydensi 
1870-luvulla fonografi, Edisonin keksimä ensimmäinen äänental-
lennusmenetelmä. Telehuumaa (kreik. tele = kaukana, kauas) ruokki 
puolestaan vuosisadan mittaan kehittynyt televiestintäteknologia 
langallisesta lennättimestä puhelimeen ja langattomaan lennättimeen. 
Televiestintää kehitettiin aluksi sodan- ja kaupankäynnin (kauppa-
merenkulku) tarpeisiin, mutta reaaliaikainen kaukoviestintä ilahdutti 
myös sukuyhteisöistään kaupunkeihin muuttaneita tehdastyöläisiä. 

Elävä kuva oli ja on yhäkin näiden kolmen fantasian kruunu ja 
synteesi. Visuaalisuushuuman huipentumana liikkumattomat kuvat 
muuttuivat nyt eläviksi. Ja tallennusfantasian näkökulmasta myös 
historia ja menneisyys heräsivät eloon. Näytti siltä, että vähintään-
kin aikakone oli vihdoin keksitty! (Vrt. Salmi 2003: 30.) Eipä ihme, 
että elokuvaa on luonnehdittukin ”kuoleman voittajaksi” – tai freu-
dilaisittain elämänvietin (eros) voitoksi kuolemanvietistä (thanatos). 
Jos moinen väite tuntuu liian radikaalilta, otetaan konkreettinen 
esimerkki. 

Tauno Paloa, Marilyn Monroeta ja Elvistä ihailevat tai suo-
rastaan palvovat tänäkin päivänä lukuisat nuoret ja keski-ikäiset, 
jotka eivät olleet edes syntyneet näiden kuollessa. Monelle miehelle 
Marilyn Monroe seisomassa helmat hulmuten tuuletusritilän päällä 
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elokuvassa Kesäleski on seksikkäintä maailmassa, moni tyttö (tai poi-
kakin) kiihottuu edelleen Elviksen lantionvatkausta kuvaruudusta 
tai valkokankaalta katsoessaan. Kuitenkin kyseessä on kummassakin 
tapauksessa vain kuva, semioottinen merkki, jonka viittauskohde, 
siis fyysinen Elvis tai Marilyn, on jo aikapäiviä muuttunut tomuksi. 
Niin väkevä on kuitenkin liikkuvan kuvan voima, että se voi tehdä 
kuolleenkin eläväksi, eroottiseksi ja haluttavaksi! Elokuva erotisoi 
aina kohteensa, väitti ranskalainen elokuvaguru André Bazin jo 
1950-luvulla. Uskon, että yksi keskeisimpiä syitä elävän kuvan ja 
äänen lumoon ja moninaisiin vaikutuksiin kulttuurissamme on juuri 
tässä – erotiikassa.

Nykypäivänä televisio on tärkein av-kulttuurin foorumi, puhut-
tiinpa sitten elokuvista tai varsinaisista tv-ohjelmista. Niinpä suuri 
osa nykykatsojista onkin oppinut tuntemaan Taunon ja Elviksen ja 
Marilyninkin juuri kuvaruudun kautta. On selvää, että ilman tele-
visiota Elvis ja Marilyn eläisivät vain korkeintaan rock-diggareiden 
ja elokuvanharrastajien mielissä. Kuvaruutua monet menneisyyden 
tähdet saavatkin kiittää ”hengissä pysymisestään”: sen ansiosta Tauno, 
Elvis ja Marilyn elähdyttävät yhä uusia sukupolvia aina yhtä seksik-
käinä ja elinvoimaisina. Psykoanalyyttisesti ajatellen tässä nykypäivän 
tallennushuumassa on tietysti kysymys samasta perusfantasiasta 
kuin 1800-luvun pioneereillakin: ajan pysäyttämisestä ja kuoleman 
voittamisesta.

Elävä kuva oli vastaus ja sinetti myös 1800-luvun telehuumaan, 
vaikka juuri elokuvaa ei varsinkaan nykyihminen osaa ajatella tästä 
näkökulmasta. On sanottu, että koko telekommunikaation kehitystä 
siivitti fantasia olla kahdessa paikassa samanaikaisesti, ja senhän esi-
merkiksi puhelin (”telefoni”) juuri toteutti. Siinä missä tallennushuu-
ma pyrki voittamaan ajan, telehuumassa oli ja on vuorostaan kysymys 
paikan rajoitusten voittamisesta. Vaikka elokuva ei tietenkään ole 
puhelimen kaltainen kommunikaatioväline, myös se toteuttaa tuota 
samaa telefantasiaa. Ajatellaanpa vaikka ”maailman ensimmäistä 
kankaalle projisoitua elokuvaesitystä maksavalle yleisölle”, Lumiè-
re-veljesten esitystä Pariisissa 28.12.1895. Siinähän yleisö sai nähdä 
sellaisia muutaman kymmenen sekunnin teoksia kuin Juna saapuu 
asemalle, Työläiset poistuvat tehtaasta ja Lapsen ateria, joiden nimi kertoo 
jo juonenkin suhteellisen tarkasti. 
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Jännittynyt yleisö istui siis tuoleissaan Grand Cafessa, mutta 
huomasikin yhtäkkiä olevansa asemalla katsomassa junan tuloa. Vain 
siirtyäkseen silmänräpäyksessä Lumièrejen tehtaan portille ja taas yhtä 
äkkinäisesti Auguste Lumièren talon puutarhaan seuraamaan perheen 
kodikasta ateriaa. Yleisö oli siis kahdessa paikassa yhtäaikaa, Grand 
Cafessa ja – vaikkapa – tuntemattoman perheen puutarhassa. Uskon, 
että tämä näennäisen vapaa irtautuminen ajan ja paikan kahleista 
merkitsi elämyksellisesti ainakin yhtä paljon kuin pelkkä liikkuvan 
kuvan näkeminen, jota yleensä pidetään ensimmäisten elokuvaesi-
tysten suurimpana vetonaulana. Aivan samaa fantasiaa elävä kuva 
toteuttaa tietysti nykyisinkin. Istumme mukavasti elokuvateatterin 
penkissä tai kotisohvalla ja liikumme samalla ajatuksen nopeudella 
ajassa ja paikassa: siirtymät voivat tapahtua silmänräpäyksessä – kuin 
unessa tai fantasiassa. Onhan esimerkiksi television yksittäinen uu-
tislähetyskin jo eräänlainen fantasiamatka maailman ympäri.

Elävä kuva kertojana: näe, koe, tunne!

Elokuva oli siis alun pitäenkin keksintö, joka sisälsi teknologiana 
monenlaisia fantasia- ja tunne-elämyksiä. Kuten edellä totesin, tek-
nologian suosion ja elinkelpoisuuden ratkaisee kuitenkin vasta sisältö: 
mihin sitä käytetään. Ajatellaanpa elokuvaa, radiota ja televisiota. 
Elokuva oli siis 1890-luvulla yleisölle esitelty, mutta alkuvuosina 
kukaan ei oikein tiennyt, mitä elävän kuvan tekniikalla pitäisi tehdä, 
vaan kaikenlaista kokeiltiin. (Sihvonen 2001: 127.) Vasta kun ker-
tova fiktiivinen elokuva alkoi nousta hallitsevaksi noin vuoden 1908 
paikkeilla, nykyisenkaltainen elokuvakulttuuri alkoi hahmottua ja 
muun muassa faktan (dokumentti) ja fiktion perinteet eriytyä. 

Amerikkalaista D.W. Griffithiä pidetään yleensä ohjaajana, joka 
vakiinnutti fiktioelokuvan pelisäännöt erityisesti sisällissotaspektaak-
kelillaan Kansakunnan synty (1915). Oireellista kyllä, hän mainitsi 
esikuvakseen Charles Dickensin, laajoista romaaneistaan tunnetun 
1800-luvun brittikirjailijan. Näin elokuva alkoi siis ottaa mallia ker-
tomakirjallisuudesta – ennemmin kuin draamasta, johon elokuva oli 
myös aluksi liitetty. Nykyisinkin kaunokirjallisuuden ja av-kulttuurin 
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sidos on tiivis: siitä todistavat vuosituhannen vaihteen suositut ro-
maanifilmatisoinnit (Harry Potter, Taru sormusten herrasta, Jane Austen 
-elokuvaversiot). Myös monet tv-sarjat perustuvat romaaneihin, ja 
toisaalta suosituista tv-sarjoista tehdään kirjoja (Hovimäki, Metsolat, 
Salatut elämät). 

Kirja ja elokuva/televisio poikkeavat kuitenkin kertojina toisis-
taan ratkaisevasti. Kirjallinen fiktiokin voi synnyttää lukijassa vahvoja 
tunne-elämyksiä, mutta väitän, että valtaosa av-viestinnästä perustuu 
kokonaan tunteiden merkkikieleen, semiotiikkaan. Kirjallinen ker-
ronta perustuu suullisen kerronnan ikiaikaiseen perinteeseen: sen ark-
kityyppinä kirjallisuudentutkijat pitävät tilannetta, jossa yksittäinen 
tarinaniskijä kertoo todellisia tai keksittyjä tapahtumia – vaikkapa 
iltanuotion äärellä – pienemmälle tai suuremmalle kuulijakunnalle. 
Toisin sanoen joku kertoo asioista, jotka ovat tapahtuneet joko hä-
nelle itselleen tai muille mutta toisessa ajassa ja paikassa. Kysymys 
on kasvokkainviestinnästä, ja suora interaktiivinen kontakti puhujan 
ja yleisön välillä lisää ilman muuta tilanteen tunnepitoisuutta. 

Kirjallisen viestinnän kehittyminen kirjoitustaidon ja laajamit-
taisemmin kirjapainotaidon myötä irrotti kuitenkin kertojan ker-
tomuksestaan ja yleisöstään. Kertovan viestinnän peruselementit, 
kertoja, kertomus ja yleisö, eriytyivät ja eriaikaistuivat: yleisö ei ole 
läsnä kerrontatilanteessa, kertoja ei puolestaan – useimmiten – ker-
tomusta luettaessa. Suullisen kertomuksen keskeinen idea toki säilyi: 
joku kertoo tapahtumista, jotka sattuivat hänelle itselleen tai muille 
toisessa paikassa ja ajassa. Kirjallinen kerronta etäännyttää kuitenkin 
kaksinkertaisesti suulliseen nähden, sillä nyt itse kertomisen aktikin 
tapahtuu – tai tarkemmin sanoen on jo tapahtunut – toisessa ajassa 
ja paikassa! On selvää, että kertojan jäädessä kirjaimellisesti etäiseksi 
ja kasvottomaksi kirjallinen kerronta menettää tunnevoimaansa 
kasvokkainviestintään verrattuna. Voisi siis väittää, että verbaalisen 
kerronnan irtautuminen live-viestinnästä kirjalliseksi vähensi sen 
tunnepitoisuutta merkittävästi.

Elokuva ja televisio poikkeavat kertojina sekä suullisesta että 
kirjallisestakin kerronnasta ja sen lisäksi ne poikkeavat monessa 
suhteessa myös toisistaan. Kumpikin perustuu kuitenkin yhteiseen 
keskeiseen ideaan, joka on samalla ylivoimaisesti tärkein tekijä niiden 
tunnevaikutuksista puhuttaessa: katsoja näkee omin silmin! Elävä 
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kuva ja ääni luovat meille väkevän illuusion siitä, että olemme paikan 
päällä todistamassa tapahtumia omakohtaisesti. Kun verbaalisessa 
viestinnässä joku kertoo, mitä tapahtui toisessa ajassa ja paikassa, 
av-kerronnassa tämä välittäjähahmo häviää, ja näemme ja koemme 
tapahtumat itse, suoraan tässä ja nyt. Mitä siitä seuraa? Tuo omin 
silmin näkeminen merkitsee tietysti ensinnäkin tietoa ja varmuutta: 
meidän ei tarvitse luottaa mielikuvitukseemme, vaan tiedämme, mi-
ten asiat ovat. Tähän perustuu tietysti elokuvallisten dokumenttien 
todistusvoimaisuus jopa oikeusistuimissa. 

Ennen muuta tuo omin silmin näkeminen merkitsee siis kuiten-
kin vahvasti omakohtaista kokemusta, elämystä ja tunnetta. Mihin 
tämä perustuu? Uskon, että tuo subjektiivinen kokeminen itsessään 
on jo tunne-elämys riippumatta havainnon sisällöstä. Aivan kuten vie-
raan maan maisemien näkeminen paikan päällä on elämys verrattuna 
matkaesitteen selaamiseen. Nykyinen av-kulttuurimme ei kuitenkaan 
yleensä tyydy maisemien esittelyyn, vaan panostaa vahvasti tuntei-
den semiotiikkaan, millä tarkoitan pääsääntöisesti elävien ihmisten 
esittämistä toiminnassa ja vieläpä tietyllä tavalla. Aivan riippumatta 
siitä, katsommeko faktaa vai fiktiota, toimintaelokuvaa, uutisia vai 
talk show’ta, näemme aina – maisemien ohella – ihmisiä puhumassa, 
taistelemassa, rakastamassa, ratkomassa ongelmia, käymässä kaupas-
sa ja niin edelleen. Jopa piirros- ja animaatioelokuvissa seuraamme 
yleensä inhimillisesti käyttäytyvien olentojen toimintaa.

Mihin perustuu tv-uutisten kestosuosio? Onhan monien ”pakko” 
katsoa vielä tv:n iltauutiset, vaikka saman tiedon on jo saanut tai saa 
radiosta tai teksti-tv:stä. (Ks. tv-uutisista lähemmin Hietala 1996: 
63 eteenpäin.) Itse asiassa ympäri maailmaa vakiintunut tv-uutis-
formaatti on nerokas keksintö, sillä siinä informaatiota välitetään 
kaksitasoisesti. Tavallisesti yksittäinen uutinen toteutetaan siten, 
että ensin ankkuri kertoo meille edellä mainitun ”iltanuotiokertojan” 
kasvokkainviestintää mukaillen, mitä tapahtui joillekin ihmisille 
jossain toisaalla. 

Olettakaamme, että ankkuri kertoo minulle kehitysmaan nälän-
hädästä, joka on vaatinut tuhansia ihmishenkiä. Luultavasti älyllinen 
reaktioni kuittaa asian toteamalla, että ”maailmassa tapahtuu kai-
kenlaista kauheaa”. Seuraavaksi leikataan kuitenkin inserttiin, joka 
99 %:n todennäköisyydellä esittää lähikuvia nälkiintyneistä ihmisistä 
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ja aivan varmasti kärsivistä lapsista! Kuten jokainen mainosmieskin 
tietää, kuvat lapsista ja eläimistä synnyttävät väistämättä tunnere-
aktioita. Tätä näkyä tuskin kuittaan enää olankohautuksella, vaan 
mitä luultavimmin menen pala kurkussa etsiskelemään Punaisen 
Ristin avustustilin numeroa! Vastaavalla tavallahan kävi Suomessa 
1990-luvun alussa tv:n ajankohtaisdokumentin esitellessä lähikuvissa 
Romanian lastenkotien kärsiviä pienokaisia. Suomessa syntyi spon-
taani rahankeräys, mitä tuskin olisi tapahtunut pelkän verbaalisen 
informaation perusteella.

Tv-uutisten suosio perustuu siis tuohon kaksitasoiseen informaa-
tioon. Ankkurin neutraali ja persoonaton uutispuhe vetoaa älyymme 
ja informaation tarpeeseemme kun taas insertti perustuu tunteiden 
semiotiikkaan: siis omin silmin näkemiseen ja lähikuviin. Emme 
vain kuuntele muualla muille sattuneita tapahtumia vaan näemme 
ja koemme ne itse. Toisaalta insertit esittävät tapahtumien kokijoita 
ja/tai toimijoita ja yleensä lähikuvassa, mikä tarkoittaa näiden tun-
teiden korostumista.  

Uskon, että erinäisistä biologisista ja kulttuurisista syistä johtuen 
elävän ihmisen näkeminen synnyttää meissä jo sinällään väistämättä 
tunnereaktion. Elokuvan ja television vakiintunut ilmaisukieli ei 
kuitenkaan tyydy esittelemään meille ihmisiä vain kaukaa – kuten 
esimerkiksi teatterissa – vaan se on kehittänyt kaikkien aikojen vai-
kutusvaltaisimman keksinnön: lähikuvan ihmiskasvoista.

Lähikuva ja genret – tunteiden semiotiikan perusta

Ihmisiin vaikutetaan ja maailmaa muutetaan tunteiden kautta! Tä-
mä johtuu siitä, että tunteet vaikuttavat ratkaisuihimme järkeä 
voimakkaammin eli kärjistäen: jos tunne ja äly ovat ristiriidassa, 
pääsääntöisesti tunne voittaa! Ei tarvitse kuin katsoa tämän päivän 
pörssikursseja: nehän heilahtelevat ihmisten useimmiten irrationaa-
lisia pelkoja ja toiveita myötäillen. Ja vaikka edellä väitinkin, että 
kirjallinen fiktio on vähemmän tunnepitoista kuin kuvailmaisu, 
kirjoillakin on muutettu maailmaa. Harriet Beecher-Stowen liikut-
tava ja melodramaattinen romaani Uncle Tom’s Cabin (Setä Tuomon 
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tupa) aiheutti monien mielestä Yhdysvaltain sisällissodan ja mustien 
orjuuden lakkauttamisen. Luonnehtihan itse presidentti Lincolnkin 
kirjailijaa ”pieneksi naiseksi, joka aiheutti suuren sodan”. 

Itse asiassa kaikenlaiset kertomukset missä tahansa mediassa 
vetoavat jossakin määrin tunteisiin. Kerronnan teoriat esittävät, 
että kertomuksen peruskaava voidaan esittää muodossa tasapaino 
– häiriö – häiriön poisto – uusi tasapaino, ja on tietysti selvää, että 
jo pyrkimys häiriön poistoon synnyttää vastaanottajassa vähintään-
kin jännityksen tunteita. Suuri osa kertomuksista kuuluu kuitenkin 
johonkin lajityyppiin eli genreen, joka perinteisesti määritellään 
tapahtumaympäristön, henkilöiden ja häiriön luonteen perusteella. 

Joidenkin genrejen kuten saippuaoopperan tai melodraaman 
katsotaan edustavan erityisesti tunnegenrejä, koska niissä ensisijais-
tetaan tunne-elämän ongelmat ja ratkaisut. Mainituissa lajityypeissä 
käsitellään pääasiassa tunteista suurinta eli rakkautta, mutta toki 
ihmiselämässä muunkinlaiset tunteet vaikuttavat ratkaisuihimme. 
Oman näkemykseni mukaan kaikkien genrejen ytimenä on jokin 
keskusfantasia tai -myytti, joka perustuu juuri tietynlaiseen tun-
nestruktuuriin. Niinpä romanssia elähdyttää fantasia kaikenvoitta-
vasta rakkaudesta kun taas käytännössä suurinta osaa seikkailu- ja 
toimintatarinoista vievät eteenpäin rohkeuden, oikeutetun aggression 
ja koston myytit. Tässä mielessä kaikki genret ovat tunnegenrejä. 
Ne luovat alussa vastaanottajan mieleen fantasian rakkaudesta tai 
kostosta, ja kertomuksen sulkeumassa tuo fantasia toteutuu tyydyttä-
vällä tavalla. Sama tunnestruktuuri toimii siis mediasta riippumatta, 
mutta elävässä kuvassa juuri omakohtaisen kokemisen illuusio sekä 
tunnesamastumiseen usein suorastaan pakottavat ihmisten lähikuvat 
tekevät elävästä kuvasta ylivoimaisen tunnemedian. 

Liikkumattominakin kuvat tehoavat voimakkaasti, sillä nekin 
luovat jo illuusion omakohtaisesta havainnosta ja kokemuksesta. 
Valokuvillakin on vaikutettu maailmantapahtumiin, synnytetty so-
tia ja lopetettu niitä. Lähikuva Che Guevaran kasvoista (”maailman 
kuuluisin valokuva”) toimi 1960-luvun lopun ja 1970-luvun poliit-
tisen liikehdinnän elähdyttäjänä ja monille se on edelleenkin koko 
tuon ajan nuoren vallankumousradikalismin symboli. Ja Vietnamin 
sota puolestaan päättyi monien mielestä valokuvaan napalmin polt-
tamasta tytöstä...
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On kuitenkin ilman muuta selvää, että juuri elävä kuva on 
käytännössä ”luonut” maailmamme viimeisen sadan vuoden aika-
na. Elävä kuva on samalla maailmankuva, sillä sen kautta ohjataan 
sekä politiikkaa että yksityisen ihmisen arkikäyttäytymistä. Otetaan 
ensin esimerkki maailmanpolitiikasta. Aikoinaan presidenttiehdokas 
Kennedy päihitti vastustajansa Nixonin tv-väittelyssä juuri energi-
sellä ja nuorekkaalla olemuksellaan. Tv-katsojien mielestä Kennedy 
selvisi ylivoimaisesti paremmin, kun taas radiokuuntelijoiden mielestä 
Nixon oli väittelyn voittaja. Asiasisältö (”järki”) ei siis paljon paina, 
kun elävä kuva hurmaa meidät tunnepitoisilla lähikuvillaan. Niissä 
ulkonäölläkin on merkitystä!

Toisaalta yksityishenkilöinäkin olemme elävän kuvan kasvat-
teja kaikki tyynni! Miehen ja naisen mallit opitaan elokuvista ja 
televisiosta, niin julkisen elämän käytöskoodit kuin rakkaussuhteen 
”oikea” eteneminen ja rakkauspuhe. Samoin myös rakkauskäyttäyty-
minen: kukapa osaisi suudella ensimmäistä kertaa, ellei olisi nähnyt 
sitä tuhansia kertoja kuvaruudusta ja valkokankaalta – suuressa 
lähikuvassa! Ylikansallinen mediakulttuuri määrittää ”universaa-
lit” kauneusihanteetkin siihen mittaan, että taivaskanavien tehtyä 
läpimurron 1980-luvulta lähtien monissa Kaukoidän maissa nuoret 
naiset alkoivat leikkauttaa piirteitään länsimaisemmiksi.

Lähikuva ihmiskasvoista on siis koko elävän kuvan tunteiden 
semiotiikan perusta ja varattu siitä syystä valkokankaalla ja kuvaruu-
dussa erityisen tunnepitoisiin hetkiin ja lajityyppeihin (melodraama, 
saippuaooppera). Tästä syystä esimerkiksi uutisankkurit esitetään 
”vain” puolikuvissa mutta joka tapauksessa kyllin läheltä, jotta heihin-
kin syntyy tunneside. Jo 1960-luvulla uutisankkuri Heikki Kahila sai 
aikaan fani-ilmiön ja sittemmin 1980–1990-luvuilla Arvi Lindistä tuli 
”Suomen luotettavin mies”. Sen sijaan uutisissakin insertit perustavat 
tunteiden semiotiikkansa useimmiten juuri lähikuviin tapahtumien 
toimijoista ja kokijoista. 

Itse asiassa lähikuva vie meidät luonnottoman lähelle ventovie-
rasta ihmistä. On sanottu, että oikeassa elämässä olemme yhtä lähellä 
toisen kasvoja vain rakasteltaessa, suudeltaessa ja pikkulapsena äidin 
rinnoilla. Ja tällöin on sentään kysymys useimmiten tutusta ja rak-
kaasta ihmisestä, kun taas valkokankaan tai kuvaruudun henkilöitä 
emme aluksi tunne. Elokuvan kuluessa ja ennen muuta saippuaoop-
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peran tapaisen monivuotisen tv-sarjan aikana toistuvasti lähikuvissa 
nähdyt henkilöhahmot tulevat kuitenkin usein jopa tutummiksi 
kuin lähiomaiset. Heihin syntyy niin sanottu parasosiaalinen suh-
de: heidät koetaan oikeina ihmisinä ja heihin suunnataan oikeita ja 
aitoja tunteita.

Tällöin faktan ja fiktion ero menettää merkityksensä. Voi hyvin-
kin väittää, että esimerkiksi prinsessa Dianan mediakuva oli fiktii-
vinen luomus. (Ks. lähemmin Hietala 1999.) Häneen kohdistuneet 
suuret tunteet perustuivat siihen, että näimme hänet miltei päivittäin 
mediakuvissa (useimmiten lähi- tai puolikuvassa) ja luimme hänen 
elämästään jatkuvasti tunteisiin vetoavia kertomuksia. Niiden poh-
jalta katsojien mielissä syntyi vuosia kestävä tosielämän saippua-
ooppera, jolla oli kuitenkin traaginen loppu. On selvää, että ilman 
televisiota ja liikkuvaa kuvaa Dianan kuolemasta ei olisi milloinkaan 
tullut sellainen globaali surujuhla, että se hiljensi jopa maailman 
pörssienkin toiminnan.

Tosi-tv: tunteita hinnalla millä hyvänsä!

Nykyaikaisen av-kulttuurin piirissä kasvaneen nykypolven on vaikea 
kuvitella, millaista viestintä oli ja miltä maailma näytti ennen elävän 
kuvan aikakautta. Itse asiassa tosi-tv:nkin juuret voidaan johtaa oikeas-
taan Lumière-veljeksiin, kuten olen toisaalla puolivakavissani esittänyt. 
(Hietala 2003.) Kulttuurin melodramatisoituminen ja tunteellistumi-
nen – tai raadollisemmin ilmaisten tirkistelyhakuisuus – lähtivät nou-
suun elokuvan myötä, kun syntyivät ensimmäiset todelliset julkkikset 
eli filmitähdet. Elokuva siis tunteellisti viestinnän. Kuitenkin vasta 
päivittäisen liikkuvan kuvan eli television tulo synnytti varsinaisen 
julkkiskulttuurin ja juorulehdistön (Hymy) Suomessa 1960-luvulla. 
Selitys on tietysti yksinkertainen: kun televisio alkoi näyttää eri 
alojen huippuja lähikuvissa, ne synnyttivät katsojissa tunteita, joten 
halusimme tietää näistä tunteidemme kohteista enemmän. Television 
myötä esimerkiksi urheilusta tuli suurta melodraamaa lähikuvineen 
urheilijoiden keskittymisestä ja tunteenpurkauksista onnistumisten 
tai epäonnistumisten jälkeen. 
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Nykyinen tunne- ja tirkistelybuumi syntyi 1980-luvun lopulla, 
jolloin tapahtui koko länsimaisessa kulttuurissa kiinnostava menta-
liteettihistoriallinen käänne: siirtyminen uusromantiikkaan. Käytän 
tällaista termiä, koska uudella elämyskulttuurilla on paljon yhtäläi-
syyksiä 1800-luvun alkupuolen ”vanhaan” romantiikkaan. Termillä 
tarkoitan yksinkertaisesti sitä, että tunteet – siis kaikenlaiset tunteet 
eivätkä ainoastaan rakkaus ja erotiikka – ovat korkeassa kurssissa. Yhä 
voimakkaampia elämyksiä haetaan oikeastaan kaikissa arjen tekemi-
sissä. Tosi-tv (reality television), vuosituhannen vaihteen merkittävin 
tv-trendi, kiteyttää oikeastaan koko uuden mentaliteetin. 

Tosi-tv perustuu kokonaisuudessaan juuri tunteiden semiotiik-
kaan eli lähikuviin ja tunnegenreihin (melodraama, romanssi, action), 
nyt vain ”oikeiden” ihmisten esiintymisen kautta. Tavalliset ihmiset 
saatetaan sellaisiin erikoistilanteisiin, että taatusti tunteet nousevat 
pintaan. Heitä käräytetään pettämästä partneriaan (Rysän päällä), 
heidät eristetään muusta maailmasta autiolle saarelle tai erämaahan ja 
altistetaan fyysiseen rasitukseen (Robinson, Selviytyjät, Suuri Seikkailu), 
heitä pilkataan julkisesti heidän kykyjään tai ulkomuotoaan arvoste-
lemalla (Heikoin lenkki, Idols) tai heidät saadaan rakastumaan toisiin-
sa (Unelmien poikamies/tyttö). Kaikkien taustalta löytyvät kuitenkin 
vanhat, vakiintuneisiin tunnestruktuureihin perustuvat fiktiogenret. 
Esimerkiksi Rysän päällä (Cheaters) noudattaa poliisigenren muotoa: 
nyt vain ratkotaan aviorikoksia. Poliisigenren mytologian läpi nähtynä 
aviorikoskin alkaa näyttää oikealta rikokselta. Unelmien poikamies/tyttö 
puolestaan on ehta kosintaan päättyvä harlekiiniromanssi oikeiden 
ihmisten oikeilla tunteilla esitettynä. 

Lumière-veljesten ensimmäisissä elokuvissa nähtiin usein ta-
vallisia ihmisiä arkisissa puuhissa: poistumassa tehtaasta tai junasta, 
syöttämässä lasta, purkamassa seinää. Sadan vuoden aikana fiktio-
elokuva sitten ehti kehittää erilaisia tunteisiin vetoavia lajityyppejä, 
jotka nyt ovat siirtyneet tosi-tv:n myötä myös ”dokumentin” puolelle. 
Av-kulttuurin suosituin trendi esittää taas kerran oikeita tavallisia 
ihmisiä ja heidän kokemusmaailmaansa, mutta tällä kertaa vuosien 
saatossa kehittyneiden fiktiivisten lajityyppien mukaisesti. Ikään kuin 
korostaen sitä, että me tämän päivän ihmiset olemme lopultakin 
av-kulttuurin tuotteita. 

Elävä kuva on palannut juurilleen.
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MIKKO LEHTONEN

RUUMIS, KIELI JA TOIMINTA

– Ajatuksia audiovisuaalisten tekstien multimodaalisuudesta
 

Termi audiovisuaalisuus koostuu sanoista audio ja visuaalisuus. Audio 
on verbin kuulla latinan yksikön ensimmäinen muoto, minä kuulen. 
Visuaalisuuden pohjana taas on latinan verbi video, minä näen, ja siitä 
johdetut visio eli näkeminen ja visus eli näkeminen ja katse.

Audiovisuaalisuus viittaa siis näkemiseen ja kuulemiseen ja nä-
kö- ja kuuloaistin yhdistämiseen liittyvään symbolisten merkitysten 
tuotantoon ja välittämiseen.

Näkeminen ja kuuleminen ovat aistimista ja havaitsemista, siis 
ruumiillista toimintaa. Näkijän ja nähdyn suhde ei kuitenkaan ole 
välttämättä samanlainen kuin kuulijan ja kuullun suhde. Näkemi-
nen edellyttää sitä, että näkijä ja nähty ovat samassa tilassa. Kuulla 
voimme sen sijaan myös siinä tapauksessa, että emme ole samassa 
tilassa kuin se, mitä kuulemme.

Näkeminen sisältääkin ajatuksen ”näkemisestä omin silmin”. 
Oikeudenkäyntien todistajatkin ovat ”silminnäkijöitä”, eivät ”korvin 
kuulijoita”. Kuulemista ei kulttuurissamme pidetä yhtä autenttisena 
kokemuksena kuin näkemistä. Oraalisissa, suullisen kanssakäymisen 
etusijalle asettavissa kulttuureissa näin ei välttämättä ollut. Nykyi-
sessä silmä- ja katsekeskisessä kulttuurissa näkeminen on kuitenkin 
luotettavimman tiedon lähde. Kuulla voi myös toisen käden kautta, 
kuulopuheena.
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Visuaalisuuteen siis liittyy vahvoja omakohtaiseen läsnäoloon 
liittyviä mielikuvia. Televisio, joka tarkoittaa ”kaukokatsetta”, pur-
kaa kuitenkin tätä samanaikaisen tilallisuuden vaadetta. Myöskään 
kuuleminen ei välttämättä edellytä äänen lähteen oloa samassa tilassa 
kuulijan kanssa (vaikkakin kuuleminen kyllä edellyttää samanai-
kaista olemista äänen lähteen kanssa, jos kyseessä ei ole tallennettu 
ääni). Auditiivisuus on paitsi välittömän myös välitetyn kokemuksen 
aluetta. 

Yhdessä audiovisuaalisuus viittaakin ennen muuta välitettyyn 
kuvaan ja ääneen. Vaikka esimerkiksi metsässä tai kadulla kävele mi-
nen tai teatteriesityksen seuraaminen ovat mitä suurimmassa määrin 
audiovisuaalisia toimintoja, niiden kaltaisia ”välittömiä” kokemuksia 
ei yleensä jäsennetä audiovisuaalisuuden käsitteen avulla. Audio-
visuaalisuus ei koske ensisijaisesti läsnäoloa (presentaatiota), vaan 
esittämistä (representaatiota).

Ihmisruumis ja inhimilliset aistit

Mutta mihin audiovisuaalisuus perustuu? Mikä on ”välittyneisyy-
den” ja ”välittömyyden” suhde audiovisuaalisissa havainnoissa ja 
ko kemuksissa?

Audiovisuaalisuutta pohditaan yleensä median sähköisten muo-
tojen – elokuvan, television ja digitaalisen median – valossa. Ani 
harvoin tässä yhteydessä on kuitenkaan esillä se, että audiovisuaalinen 
näkeminen ja kuuleminen liittyvät läheisesti ihmisen ruumiillisuuteen 
ja aistimellisuuteen. Audiovisuaalisuutta siis ajatellaan välittyneisyyden 
näkökulmasta pohtimatta juurikaan sen yhteyttä välittömyyteen.

Kun jokin on välittömästi läsnä, kyse ei ole representaatiosta eli 
uudelleen esittämisestä, vaan presentaatiosta, siis jostakin mikä on läsnä 
aisteillemme (present eli aistiemme edessä). Huomion kiinnittäminen 
aisteihin tuo audiovisuaalisuuden tarkasteluun mukaan ajatuksen 
siitä, että ihmiset ovat paitsi kieltä ja muita symboleja käyttäviä myös 
ruumiillisia olentoja. Ruumiillisina ihmiset ovat edelleen synesteettisiä 
olentoja, jotka ovat kanssakäymisissä fyysisen todellisuuden ja toisten 
ihmisten kanssa kaikilla aisteillaan.1
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Aistimellisuus ja synesteettisyys eivät ole kuitenkaan viime vuo-
sisatoina kuuluneet ihmistieteiden suosituimpien näkökulmien ja 
tutkimusaiheiden joukkoon. Ihmistieteet näyttävät olleen moderniksi 
kognitiiviseksi vääristymäksi kutsutun ilmiön vallassa. Myös ihmis-
tieteilijät tietävät arkisesta kokemuksestaan, että käytännössä me 
olemme kanssakäymisissä materiaalisen ja symbolisen todellisuuden 
kanssa kaikilla aisteillamme ja koko ruumiillamme. Tästä huoli-
matta ihmistieteissä on vallinnut vahva taipumus pelkistää ihmiset 
tietoisuuksiksi. 

Tästä myös termi kognitiivinen vääristymä. Descartesin tunnet-
tu lause oli Cogito, ergo sum (Ajattelen, mietin, harkitsen, punnitsen, 
siksi olen) eikä Sentio, ergo sum (Havaitsen, huomaan, tunnen, koen, 
oivallan, ymmärrän, ajattelen, siksi olen).2 Länsimaisen ajattelun 
itsepintainen tapa jakaa ihminen henkeen ja ruumiiseen sekä hengen 
asettaminen etusijalle ruumiiseen nähden ovat suunnanneet ihmistie-
teiden huomion pois ihmisruumiin ja inhimillisten aistien osuudesta 
merkitysten tuottamisessa ja välittämisessä. Silti juuri historiallisesti 
muodostunut ruumiimme ja historiallisesti kehittyneet aistimme 
muodostavat havainnointimme ja toimintamme perustan.

Historiallisesti kehittyneet aistimme? Väitettä lienee syytä 
perustella. Aistiminen on aina valintaa, aistitun ”vetämistä pois” 
(abstrahoimista) kaikesta meitä ympäröivästä, huomion kohdista-
mista juuri siihen eikä johonkin muuhun. Ajatellaanpa katselemista: 
Emme koskaan havaitse kaikkea näkemäämme, vaan kohdistamme 
katseen milloin lähelle, milloin kauemmas, katselemme yleiskuvaa 
tai syvennymme johonkin yksityiskohtaan.

Oraalisuuden ja painetun sana suhteita tutkinut Walter Ong 
(1982) kirjoittaa:

Ihmisen aistihavainnot ovat pyörryttävän runsaita. Kaikkiin niihin 
ei voi millään kiinnittää huomiota yhtä aikaa. Kukin kulttuuri 
opettaa jäsenilleen tietyn tavan valita havainnoistaan. Kulttuurit 
ohjaavat järjestämään aistihavaintoja kiinnittämällä suurempaa 
huomiota joihinkin havaintotyyppeihin kuin toisiin, painottamalla 
tiettyjä ja lyömällä laimin toisia. (Oma käännös.)
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Aistihavainnoissamme ei siis ole läsnä vain aistimellista ainesta, 
vaan myös muuta aistimaamme koskevaa tietoa. Tämän tiedon vuoksi 
aistiminen on paitsi ruumiillista myös kulttuurista toimintaa, ja kuten 
kulttuuri muutenkin vaihtelee ajasta ja paikasta toiseen, muuttuu 
myös aistiminen. Sillä, kuten kaikella muullakin inhimillisellä toi-
minnalla, on siis historiansa.

Aistien historiallisuudesta kertoo sekin, että modernilla ajalla 
katse on arvostettu aisteista tärkeimmäksi. Visuaalisuus liittyy tilaan 
ja avaruudellisiin suhteisiin, kun taas äänet ovat sidoksissa aikaan. 
Moderni katse on dissektoivaa, osiksi jakavaa, kun taas kuulo on 
yhteen liittävää. Katsoa voi vain yhteen suuntaan kerrallaan, mutta 
kuuloaistimuksia saadaan samaan aikaan kaikista suunnista. Jos katse 
on erottavaa, on kuulo yhdistävää. Ääneen voi uppoutua tavalla, joka 
ei ole näyn kohdalla samassa mitassa mahdollista. Jos katseen koh-
dalla ihanteena on selkeys, osien erottuvuus ja hierarkkisuus, äänen 
kohdalla sitä on harmonia, osien yhteen liittäminen.

Symboliset muodot

Aistit ovat siis historiallisia. Ne eivät ole vain biologisesti annettuja, 
vaan kulttuurisesti muuttuvia ja siten myös ihmisten omaa tekoa. 
Nä kemisen, kuulemisen, tuntemisen, maistamisen ja haistamisen 
historialliseen muuttumiseen ja keskinäiseen arvottamiseen ovat 
vaikuttaneet myös eri kulttuureissa käytössä olleet symboliset muodot, 
jotka ovat koulineet aisteja uudenlaiseen havaitsemiseen.3

Kun muodostamme merkityksiä käytämme itse asiassa hyväk-
semme samaan aikaan monia ruumiillisia ja aistimellisia voimavaroja. 
Puhuessamme toistemme kanssa emme ole keskinäisessä yhteydessä 
yksin kielellisesti, vaan myös ruumiimme eleet, liikkeet ja asennot 
tuottavat merkityksiä. Voimme kanssakäymisessämme turvautua 
myös erilaisiin inhimillisen historian mittaan kehittyneisiin symbo-
lisiin keinoihin, joilla voimme tuottaa ja välittää merkityksiä. Nämä 
symboliset keinot ulottuvat kampauksista, tatuoinneista ja vaatteista 
sinfonioihin, kuvapatsaisiin ja tietokoneisin.
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Kun ihmiset ovat välitetyssä vuorovaikutuksessa, kyse ei ole vain 
mediasta sanan totutussa mielessä, siis mediasta telekommunikaationa 
eli etäviestintänä. Asia on koko lailla päinvastoin: miltei mikä tahansa 
fyysisen todellisuuden esine voi olla merkitysten muodostaja tai tulla 
sellaiseksi sosiaalista ja kulttuurista vuorovaikutusta varten.4 

”Reaalinen” on siis potentiaalista ”symbolisen” raaka-ainetta. 
Mutta jos jako reaaliseen ja symboliseen on liukuva, ei myöskään jako 
välitettyyn mediaan ja välittömään ihmisruumiiseen ole kovin selvära-
jainen. Itse asiassa emme ruumiillisina olentoinakaan ole toisillemme 
välittömästi läsnä, vaan läsnäolomme on aina nimenomaan ruumiin 
ja kielen välittämää. Kasvotustenkin tapahtuva kanssakäyminen on 
tässä mielessä aina jo välitettyä kanssakäymistä. Välitöntä pääsyä 
tietoisuudesta toiseen ei ole.

Ihminen onkin sekä–että-olento, sekä aistimellista ruumista että 
symbolista kieltä. Ihminen on kuitenkin aivan erityistä aistimellista 
ruumiillisuutta. Ihmisaistit ovat erityisiä, ihmiselle spesifejä, eivät 
mitenkään universaaleja. Aistimme eivät esitä meille fyysistä to-
dellisuutta ”sellaisena kuin se on”. Päinvastoin: fyysinen todellisuus 
muodostuu meille aistimellisesti välitetyssä ja siksi ihmisille erityisessä 
muodossa. Me emme esimerkiksi ”näe” infrapunasäteilyä, jonka per-
hosten sen sijaan väitetään aistivan. Infrapunasäteily on yhtä kaikki 
osa fyysistä todellisuutta, näimme me ihmiset sen tai emme.

Todellisuus siis näyttäytyy meille erityisellä tavalla, jota aistimel-
liset kykymme määrittävät. Niinpä kokemuksemme ja havaintomme 
eivät ole universaaleja ja kaiken kattavia, vaan partikulaarisia eli 
erityisiä sillä nimenomaisella tavalla, jonka erityiset ruumiilliset ja 
aistimelliset ominaisuutemme mahdollistavat.

Hengelle annettu etusija henki-ruumis-kahtiajaossa on kuitenkin 
johtanut nykyajan ihmistieteilijät useimmiten jättämään huomiot-
ta kokemuksemme ja havaintojemme ruumiillisen ja aistimellisen 
erityisyyden. Hengelle annettu etusija on lisäksi modernilla ajalla 
liittynyt siihen, että näköaistia on pidetty aisteista keskeisimpänä 
ja ”objektiivisimpana”. Tietoisuus ja näköaisti on asetettu etusijalle 
ruumiiseen, muihin aisteihin ja synestesiaan nähden. Tämän seu-
rauksena kulttuuria, taiteita ja viestintää koskevissa teorioissa on ani 
harvoin ollut lähtökohtana synesteettinen ihminen, joka on maail-
mallisessa vuorovaikutuksessa koko ruumiillaan ja kaikilla aisteillaan. 
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Lähtökohtana on sen sijaan ollut voittopuolisesti kognitiivinen ja 
visuaalinen olento, jonka aistimellinen ja ruumiillinen olemassaolo 
jätetään huomiotta.

Juuri tämä ihmisruumiin ja aistiemme partikulaarisuus kuitenkin 
viime kädessä tekee mahdottomaksi ajatuksen välittömästä läsnä-
olosta. Kun fyysinen todellisuus on aina aistiemme välittämää eli 
tietynlaiseksi tuottamaa, meillä ei ole välitöntä pääsyä todellisuuteen 
”sellaisena kuin se on”. Todellisuus on aina meille tietynlainen, inhi-
millis-ruumiillisen (synesteettisen) aistimellisuuden jo välittämä.

Aistit ja toiminta

Ruumiillisuuteen on ihmistieteissä viime vuosina kiinnitetty aiempaa 
enemmän huomiota. Kognitiivista vääristymää ajatellen tämä onkin 
tervetullutta. Sinänsä ruumiillisuuden korostaminen ei kuitenkaan 
ole vielä riittävä vääristymän oikaisu, koska ruumiillisuuden ja aisti-
mellisuuden lisäksi on pohdittava myös sitä, mitä ihmiset ruumiillaan 
ja aisteillaan tekevät. Jos puhumme vain aistimellisuudesta ilman että 
pohdimme inhimillistä toimintaa, siis kaikkea mitä ruumiillamme 
ja aisteillamme teemme, joudumme helposti ihmistieteistä tutun 
mallin vangiksi, jossa aistiminen on pelkkää havaitsemista. Tästä ei 
enää ole pitkä matka ajatukseen siitä, että aistiminen on kognitiolle 
alisteista toimintaa. Päälle päätteeksi toiminnallisen ulottuvuuden 
unohtaminen johtaa liiankin helposti ajattelemaan vain yksittäistä 
ihmistä ja tämän aistitoimintoja, vaikka ihminen on nimenomaan 
sosiaalinen eläin.

Emme kuitenkaan ole koskaan pelkkiä katsojia tai kuuntelijoi-
ta, vaan katsojina ja kuuntelijoina olemme aina jo myös toimijoita. 
Havaintomme ovat aina yhteydessä tekoihin (tai tekemättä jättä-
misiin). Me emme toisin sanoen vain käytä hyväksi ruumiillisia ja 
aistimellisia voimavarojamme, vaan olemme näillä voimavaroilla 
toi minnallisessa vuorovaikutuksessa muun maailman kanssa. (Tällä en 
tarkoita sitä, etteikö kognitiolla olisi mitään tekoa maailmassa ole-
misemme kanssa. Tahdon kuitenkin korostaa, että ymmärtääksemme 
kognitiivista toimintaa meidän on tarkasteltava sitä yhteydessä ruu-
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miillisuuteemme, aistimellisuuteemme ja toimijuuteemme.) Emme 
kohtaa muualla kuin kenties oopiumluolissa havaintosubjekteja, jotka 
olisivat täysin välinpitämättömiä havaitsemaansa nähden. Pikemminkin 
aistiminen ja toiminta liittyvät toisiinsa kuin paperiarkin kaksi puolta. 
Emme vain tarkkaile ympäristöämme, vaan tarkkaileminen on osa 
mukautumista ympäristöön – todellisuuden arviointia ja arvottamista 
ja siinä toimimista.

Moniaistisuutemme ei ole silkkaa sattumaa. Kullakin aistilla 
on oma funktionsa ympäristön vaarinotossa ja siinä toimimisessa. 
Maku- ja hajuaisti liittyvät aineelliseen kanssakäymiseen fyysisen 
maailman kanssa. Kun maistamme tai haistamme jotakin, aistittava 
tulee sisälle ruumiiseemme (maistettava suuhun, haistettava tai siitä 
lähtöisin olevat molekyylit nenäämme). Tuntoaistin kohdalla se mitä 
tunnemme ei välttämättä tule ruumiimme sisälle, mutta tunteminen 
edellyttää sitä, että olemme ruumiillisessa kosketuksessa sen kanssa 
minkä aistimme. Myös kuuloaistissa aistittava tulee siinä mielessä 
ruumiiseemme, että tunnemme aistittavasta lähtevät ääniaallot rum-
pukalvoillamme. Näköaisti on viidestä aistista ”aineettomin”, vaikka 
sekin tietenkin perustuu fyysisen maailman tapahtumiin, siihen että 
aistittavasta lähtevät valoaallot aistitaan verkkokalvolla.

Juuri aistiemme erilaiset mahdollisuudet laskevat perustan sil-
le, että telekommunikaatio eli etäviestintä rakentuvat näkemisen 
ja kuulemisen varaan. Kuulo-, tunto-, haju- ja makuaisti liittyvät 
suuremmassa tai pienemmässä määrin siihen, mikä on meitä lähellä. 
Katsominen ja kuunteleminen sen sijaan eivät edellytä katsellun ja 
kuunnellun välitöntä läsnäoloa. 

Ruumis ja symbolit

Samat ruumis ja kieli, jotka ovat perustavia ihmislajille ylipäätään, 
ovat perustavia myös ihmisten keskinäisille symboliselle kanssakäy-
miselle. Ruumis mahdollistaa luovan kanssakäymisen todellisuuden 
kanssa, kieli ja muut symboliset muodot taas oppimisen kanssakäy-
misestä. Voimme erottaa tältä pohjalta ihmiskunnan tähänastisesta 
historiasta kolme erilaista symbolien tuotannon ulottuvuutta, jotka 
ovat kaikki yhä läsnä arjessamme. 
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Ajallisesti varhaisin symbolisen tuotannon muoto liittyy siihen, 
kuinka tietoiset ruumiit tuottavat merkityksiä. Tällöin merkityksiä 
tuotetaan pelkästään välittömin ruumiillisin keinoin – käyttämällä 
ääntä, kasvojen ilmeitä, eleitä, ihoa (tatuoinnit), hiuksia (kampaukset) 
ja muita ruumiinosia merkitysten tuottamiseen. Tällainen tuotanto 
suuntautuu ennen muuta niille kanssaihmisille, jotka ovat merkitys-
ten tuottajille läsnä tässä ja nyt.

Toisessa symbolisen tuotannon muodossa merkityksiä tuotetaan 
valmistamalla merkityksellisiä artefakteja – piirroksia, esineitä, kä-
sikirjoituksia jne. Tuotanto suuntautuu etupäässä tuottajan lähiym-
päristöön ja on pääasiassa käsityönä tapahtuvaa tuotantoa, mutta 
koska sen tuloksena on merkitysten enemmän tai vähemmän pysyviä 
esineistymiä, se ylittää nyt-hetken rajat.

Kolmannessa muodossa tuotetaan sitten keinoja, joilla puoles-
taan voidaan tuottaa merkityksellisiä artefakteja – painokoneita, 
sähköisiä viestimiä jne. Tuotanto ylittää nyt välittömän tuotanto-
paikan ja luonnollisesti myös välittömän tuotantoajan. Se on usein 
massatuotantoa.

On tärkeää huomata, että kyseessä eivät ole toisiaan korvaavat 
tai syrjäyttävät vaiheet, vaan että nämä merkitystuotannon aspektit 
täydentävät toisiaan. Esimerkiksi television vaalilähetyksessä nämä 
kaikki kolme voivat olla läsnä samaan aikaan, kun ihmiset puhuvat 
studiossa toisilleen, käyttävät graafisia esityksiä havainnollistaakseen 
sanomaansa ja tämä ”välitön” kanssakäyminen välitetään kotivasta-
anottimiin.

Synesteettisyys ja multimodaalisuus

Olen edellä kutsunut ihmistä synesteettiseksi, moniaistiseksi olennok-
si. Ihmisruumiin synesteettisyyttä vastaa symbolien ja välitetyn kans-
sakäymisen maailmassa multimodaalisuudeksi nimetty ilmiö.5

’Multimodaalisuus’ kiinnittää huomiota kulttuurin ja median 
tiettyihin puoliin, joita ihmistieteissä ei aiemmin ole paljoakaan tar-
kasteltu. Nämä puolet ovat nousseet esiin nimenomaan medioituvassa 
myöhäismodernissa kulttuurissa.



38

Multimodaalisuus sisältää kaksi ulottuvuutta, tekstuaalisen ja 
kulttuurisen. Tekstuaalinen multimodaalisuus viittaa siihen, että kaikki 
symboliset tekstit ovat multimodaalisia. Kieli ei koskaan esittäydy 
ikään kuin sellaisenaan, vaan kohtaamme sen aina jossakin materiaa-
lisessa muodossa. Kun puhumme, emme käytä immateriaalisia sanoja, 
vaan ääntä, rytmiä ja intonaatiota, joita saattelevat kasvojen ilmeet, 
eleet ja ruumiin asennot. Kun kirjoitamme tai piirrämme, emme 
toimi vain kieliopillisesti, vaan myös visuaalisesti, tuottamalla jälkiä 
käyttämällemme pinnalle. Jos nämä verraten yksinkertaiset muodot 
ovat multimodaalisia, ovat tietenkin myös eri muotojen yhdistelmät 
(esimerkiksi audiovisuaaliset tekstit) multimodaalisia.

Kulttuurin multimodaalisuus puolestaan viittaa siihen, että multi-
modaalisuus ei jää vain yksittäisten tekstien tasolle. Multimodaalisuus 
– monen symbolisen muodon ja välitetyn kanssakäymisen tavan olo 
rinnan – leimaa itse asiassa kaikkia inhimillisiä kulttuureja. Multi-
modaalisuuden käsite korostaa sitä, että yksikään symbolinen tai 
välitetyn kanssakäymisen muoto ei ole olemassa yksinään eikä vain 
itsensä varassa. Ne – sen enempää painettu sana, teatteri, radio, 
te levisio tai digitaalinen media – eivät siis ole autonomisia eivätkä 
toimi muista muodoista riippumatta. Niinpä kulttuurin multimo-
daalisuuden tarkastelussa lähtökohtana tulisi olla kunkin muodon 
kytkeytyminen muihin muotoihin, niiden heteronomisuus.6

Kulttuurin perustavaan multimodaalisuuteen ei kuitenkaan 
useinkaan kiinnitetä huomiota. Ihmistieteiden kognitiivisen vääristy-
män seurauksena symbolisten muotojen materiaalisuutta on tutkittu 
huomattavasti vähemmän kuin kyseisten muotojen symbolisuutta 
(niiden ”ei-materiaalisuutta”). Kenties juuri tämän vuoksi on myös 
puhuttu varsin vähän siitä, että eri mediumit ovat kautta historian 
olleet niin rakenteellisesti kuin sisällöllisestikin suhteissa toisiinsa.

Keskeinen pulma multimodaalisuuden hahmottamisessa on se, 
että useimmat symboli- ja merkkiteoriat perustuvat kielitieteisiin 
ja keskittyvät sen vuoksi puheeseen tai painettuun sanaan. Tekstin 
käsitteellä on kuitenkin viime vuosikymmeninä alettu tarkoittaa mitä 
tahansa merkitysten verkkoa siitä riippumatta missä materiaalisessa 
muodossa se on. Vastaavasti käsitteellä kieli on alettu viitata kaiken-
laisiin kommunikatiivisiin symbolisiin rakenteisiin ja toimintaan, 
verbaalisen kielen ohella myös esimerkiksi musiikkiin tai kuviin. 
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Eri merkitsijät, samat merkityt

Toistaiseksi ei kuitenkaan ole paljoakaan käsitteellistetty sitä, mitä 
tapahtuu, kun sanat, kuvat ja äänet sekoittuvat toisiinsa ja kun 
niitä käytetään yhtä aikaa ja koordinoidusti. Missä suhteessa nämä 
merkityksen osatekijät ovat toisiinsa esimerkiksi televisiossa tai di-
gitaalisissa (hyper)teksteissä? Sanat, kuvat ja äänet ovat materiaali-
sesti olemassa keskenään eri tavoin, niiden muotokielet poikkeavat 
toisistaan ja niillä on eri funktiot viestinnässä, mutta silti ne liittyvät 
yhä useammin toisiinsa. 

Sanojen, kuvien ja äänten keskinäisestä yhteydestä puhuu sekin, 
että puheen, kirjoituksen, musiikin ja kuvien väliset erot sijaitsevat 
ensisijaisesti merkitsijöiden (puhuttujen tai kirjoitettujen sanojen, 
kuvien ja musiikillisten äänten) tasolla. Kaikki nämä eri symbolisissa 
muodoissa olevat merkitsijät kuitenkin aktivoivat tietoisuudessamme 
samoja merkittyjä (tietoisuutemme käsitteitä). 

Eri symbolisissa muodoissa olevissa merkeissä on siis kaksi puol-
ta: materiaaliset merkitsijät ja tietoisuudessamme olevat merkityt, 
materiaalisten merkitsijöiden aktivoimat mentaaliset representaatiot. 
Puhe, kirjoitus, kuvat ja musiikki eroavat toisistaan ensisijaisesti ma-
teriaalisten merkitsijöiden tasolla. Keskeinen ero niiden välillä liittyy 
siihen, millaisessa suhteessa kunkin symbolisen muodon merkitsijät 
ovat niiden merkittyihin. Sanat esimerkiksi ovat sopimuksenvaraisia: 
merkityn ’koira’ merkitsijänä ei millään välttämättömyydellä tarvitsisi 
olla merkitsijän ’koira’, yhtä hyvin se voisi olla myös merkitsijä ’kissa’. 
Kuvien kohdalla tilanne on toinen. Niissä tietyt merkitsijät voivat 
merkitä tiettyjä merkittyjä keskeisesti sitä kautta, että ne tavalla tai 
toisella muistuttavat merkittyjään.

Millainen on sitten merkitsijän ja merkityn suhde multimo-
daalisessa tekstissä, esimerkiksi juuri audiovisuaalisessa tekstissä? 
Sanotun pohjalta voimme ajatella, että multimodaalisessa tekstissä 
on läsnä samanaikaisesti monta merkitsijää, jotka tuottavat yhden 
tai useampia merkittyjä. Jos merkitsijät tukevat toisiaan (näemme 
liikkuvassa uutiskuvassa esimerkiksi asemalle saapuvan junan ja 
kuulemme ääniraidalta junan ääntä sekä kertojanäänen, joka selostaa, 
kuinka niitä ja niitä merkkihenkilöitä kuljettanut erikoisjuna saapui 
sinne ja sinne), on tuloksena yksi merkitty. Jos merkitsijät taas ovat 
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keskenään ristiriitaisia (näemme asemalle saapuvan junan, mutta 
ääniraidalta kuuluukin vaikkapa hevosen hirnuntaa), on tilanne 
mutkikkaampi. Tosin tässäkin tapauksessa vastaanottajat luultavasti 
yrittävät tuottaa jonkinlaista tolkkua multimodaalisten merkkien 
kokonaisuuteen (”ahaa, merkityksillä leikittelyä, tässähän viitataan 
vanhaan tapaan puhua junista rautahepoina”) ja vakauttaa moneu-
desta yhden merkityksen.

Tietoisuudessamme olevan käsitteiden järjestelmän (”merkit-
tyjen”) kannalta on siis toissijaista se, missä nimenomaisessa mate-
riaalisessa muodossa merkitsijät ovat. Tämä ei kuitenkaan tarkoita 
sitä, etteikö merkitsijöiden materiaalisella muodolla olisi merkitystä. 
Päinvastoin, kullakin symbolisella muodolla on omat, sille ominaiset 
merkitysten tuottamisen mahdollisuutensa ja rajoituksensa. Kaikkea 
mitä voidaan ilmaista puheella ei voida ilmaista kirjoituksella. Puheen 
prosodisiin keinoihin kuuluvat äänen korkeuden, voimakkuuden ja 
puhevauhdin vaihtelut, kun taas kirjoitusta voi korostaa muin kei-
noin, vaikkapa kursivoimalla. Vastaavasti kaikkea kielellä ilmaistua ei 
voi kääntää musiikiksi (kuinka esimerkiksi sanottaisiin sävelin, että 
”hallituspuolueiden kannatus on säilynyt kutakuinkin ennallaan”?) 
tai kuviksi (vaikka edellä olevan esimerkin voisi tietenkin ilmaista 
graafisessa muodossa). Näitä mahdollisuuksia ja rajoituksia voi kuvata 
affordanssin eli tarjokkeen käsitteellä. 

Affordanssia eli tarjokkeita koskeva ajatus tuo esiin sen, että 
jotkin asiat voidaan merkityksellistää ja viestiä helpommin tietyillä 
symbolisilla muodoilla kuin joillakin toisilla. Esimerkiksi puhe on 
ajan ja peräkkäisyyden muoto, kun taas liikkumattomat kuvat sisäl-
tävät elementtejä, jotka sijaitsevat tilassa samanaikaisesti ja tietyissä 
keskinäisissä suhteissa. Verbaalisessa kielessä on mutkikas lauseoppi, 
mutta avoin sanasto, kun taas visuaalisessa kielessä ”lauseoppi” on 
varsin avoin, mutta ”sanasto” taas mutkikas. Kun siis käännämme 
symboliselta muodolta toiselle, esimerkiksi sanoista kuviksi, meidän 
on lisättävä ”käännöksemme” aineksia, joita ”lähtötekstissä” ei ollut, 
mutta myös jätettävä pois sellaista ainesta, jonka ”lähtöteksti” kykeni 
ilmaisemaan, mutta jota ”käännökseen” ei voida sisällyttää.
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Modaliteetti 

Yksi tapa kuvata eri symbolisten muotojen affordansseja on moda-
liteetin käsite. (Käsitettä ei tule sekoittaa modaalisuuteen.) Moda-
liteetti liittyy symbolien luotettavuuteen. Me esimerkiksi olemme 
taipuvaisia ajattelemaan, että valokuvat eivät valehtele tai että ”ra-
portti” on todenmukaisempi kuin ”tarina”. Yleisesti ottaen pidämme 
näköaistia luotettavampana kuin kuuloa. Emme esimerkiksi usein-
kaan todistele jonkin todenperäisyyttä vakuuttamalla ”kuulleemme 
sen omin korvin”. 

Termi ’modaliteetti’ on peräisin kielitieteestä, jossa sillä viitataan 
todellisuutta koskevien lausumien totuusarvoon tai uskottavuuteen. 
Kielentutkimuksessa modaliteetti liittyy esimerkiksi sellaisiin apu-
verbeihin, jotka tuottavat lausumiin erilaisia modaliteetin asteita. 
Näitä ovat muun muassa verbit ’voida’, ’täytyä’, ’saattaa’ ja ’pitää’. 
Lause ”Hän tulee” on modaliteetiltaan erilainen kuin lause ”Hän 
saat taa tulla”. Modaliteetti liittyy myös sellaisiin adjektiiveihin kuin 
’mahdollinen’, ’todennäköinen’ ja ’varma’.

Modaliteetit ovat ennen muuta sosiaalisia. Kyse on tietyn yh-
teisen käsityksen tuottamisesta joitakin asiaintiloja koskien. Puhujat 
tai kirjoittajat ohjaavat kuulijoita tai lukijoita näillä keinoilla ajatte-
lemaan sanotusta tai kirjoitetusta samansuuntaisesti itsensä kanssa. 
Modaaliset ilmaukset tuottavat imaginaarisen tahon – ”meidät”, 
jotka ajattelemme tästä näin.

Modaliteetin käsitettä voi soveltaa myös visuaaliseen kommuni-
kaatioon. Visuaaliset symbolit voivat representoida ihmisiä, paikkoja 
ja esineitä ikään kuin ne olisivat reaalisia, ikään kuin ne todella olisivat 
olemassa siinä muodossa, missä ne on esitetty (esimerkkinä näköispat-
sas), tai sitten ikään kuin ne eivät olisi reaalisia (kuvitteelliset hahmot, 
fantasiat, karikatyyrit jne.). Tässäkin on kyse sosiaalisesta ilmiöstä, 
siitä mitä jossakin ryhmässä pidetään totena ja mitä taas ei. Me emme 
esimerkiksi ajattele, että luolamaalaukset tai pyramideista löytyneet 
faraoiden kuvat ovat ”realistisia”, mutta nuo kuvat tuottaneet ihmiset 
olisivat voineet aikanaan hyvinkin olla asiasta toista mieltä. 

Sanonta ”Totuus on katsojan silmässä” sopii tähän hyvin – toisin 
sanoen ajatus siitä, että se, mitä missäkin milloinkin pidetään totena, 
riippuu siitä, kuinka todellisuus kussakin kulloinkin määritellään. 
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Tähän puolestaan liittyvät kulloinkin käytettävissä olevat kanssa-
käymisen symboliset muodot ja niiden tuottamiseen käytetyt tek-
nologiat. Nykykulttuurissa keskeinen teknologia on tässä suhteessa 
35 millimetrin värivalokuva. Siirtymä mustavalkoisesta valokuvasta 
värivalokuvaan kertoo osaltaan siitä, kuinka nopeita nämä muutokset 
voivat olla ja kuinka likeisesti ne liittyvät teknologisiin muutoksiin. 
Todenperäisin modaliteetti kulttuurissamme on yhä ”fotorealismi”.

Eri symbolisilla muodoilla voi ajatella olevan erilaisia modali-
teetteja. Joitakin muotoja tosiaan pidetään todenvastaavampina kuin 
toisia. Joidenkin kohdalla kysymystä ei useinkaan edes esitetä. Mitä 
olisi musiikin todenvastaavuus? Nämä erot kertovat yhtä kaikki 
siitä, että symbolisten muotojen representaatiopotentiaalit eroavat 
toisistaan. 

Symbolisten muotojen voikin ajatella muodostavan tietyn erojen 
ja yhtäläisyyksien järjestelmän. Eri symbolisia muotoja yhdistää toisiinsa 
niiden viestinnällisyys ja yhteys tiettyyn käsitteelliseen (merkittyjen) 
järjestelmään. Toisistaan niitä taas erottavat erilaiset merkitysten 
tuottamisen mahdollisuudet, toisin sanoen se, että ne tosiaan koos-
tuvat toisiinsa nähden erilaisista merkitsijöistä.

Kun kohtaamme audiovisuaalisesti välitettyä tekstiä, pyrimme 
siis synesteettisinä subjekteina tuottamaan kohtalaisen tolkullisia 
luentoja kuulemastamme ja näkemästämme. Tässä mielessä todel-
lisuuden tekstuaalinen kokeminen ja sen ei-tekstuaalinen ”välitön” 
kokeminen eivät ole toisistaan kovin kaukana.
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RIITTA OITTINEN

PEUKALOLIISASTA NALLE PUHIIN

Kuva, sana, ääni ja kääntäjä

Kääntäjä on kuin kertomuksien kekseliäs ja ketterä 
kettu: vikkelästi vaihtaa näkökulmaa ja pysyttelee 
piilossa aistit avoimina (Oittinen 2004).

Kun puhutaan kääntämisestä ja tulkkauksesta, keskitytään usein vain 
tekstien sanalliseen tasoon. Kuitenkin vaikka sanat ovat kääntäjän 
työkalu, varsinainen käännettävä teksti sisältää yhä useammin myös 
kuvia, ääntä ja liikettä. Varsinkin elokuvaa ja tv-ohjelmaa tai sarjaku-
vaa ja kuvakirjaa kääntäessään tai teknistä ohjetta laatiessaan kääntäjä 
joutuu pohtimaan, miten eri elementit vaikuttavat kokonaisuuteen. 
Myös tulkki tekee johtopäätöksiä ja ratkaisuja tulkattavan ilmeiden, 
eleiden ja ruumiinkielen perusteella.

Tarkastelen artikkelissani kuvaa, sanaa ja ääntä eritoten kuvakir-
jan ja elokuvan kääntämisen yhteydessä. Vaikka ne genreinä näyttä-
vätkin hyvin erilaisilta, lähemmin tarkastellessa niistä löytää monia 
yhtäläisyyksiä. Kuvakirjan tai elokuvan kääntäjä joutuu pohtimaan 
tekstin ääneen luettavuutta ja suuhun sopivuutta; kummassakin on 
myös visuaalinen vahvasti mukana, kuvakirjassa kuvitus ja elokuvassa 
lavastus, puvustus ja näyttelijän esiintyminen. Genrejen läheisyydestä 
kertoo sekin, miten verbejä ”nähdä” ja ”kuulla” arkipuheessa käyte-
tään. Esimerkiksi seuratessani televisiosta Radion sinfoniaorkesterin 
Sibelius-konserttia helatorstaina toukokuussa 2006 selostaja puhui 
konsertista visuaalisena kokemuksena: ”näemme nyt... konsertin”. 
Hiljan taas taksissa istuessani keskustelimme sujuvasti kuljettajan 
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kanssa tv-uutisten kuuntelemisesta. Aistihavaintojen yksiselitteinen 
erottaminen onkin mahdotonta, kuten Kai Mikkonen toteaa (2005: 
24–27). 

Pohdin artikkelissani sitä, miten näennäisesti erilaiset ilmaisu-
keinot kuva ja sana ja toisaalta kuva ja ääni ovat vuorovaikutuksessa 
keskenään ja muistuttavat toisiaan etenkin kuvakirjan ja elokuvan 
kääntämisessä. Lopuksi korostan medialukutaidon merkitystä kään-
täjän työssä ja kääntäjien koulutuksessa. Esimerkkeinä käytän omia 
käännöksiäni ja lasten elokuviani, erityisesti H. C. Andersenin sadun 
Peukaloliisa pohjalta laatimaani kuvitusta ja elokuvaa. Tarkastelen 
myös Disney-tuotantoja, varsinkin elokuvaa Nalle Puhin halloween ja 
sen pohjalta laadittua kirjaa, jonka suomennoksen laadin toimittaen 
Sanoma Magazines Finlandille. Mietin, millä tavoin nämä kaksi varsin 
erilaista kirja–elokuva-kokonaisuutta eroavat toisistaan ja millaisin 
keinoin kuvakirja ja animaatio tarinaa kertovat. Mietin myös, miten 
tarinan eri elementit vaikuttavat tulkintaan ja kääntäjän ratkaisuihin. 
Erityisen kiinnostavaa on pohtia, miten toisaalta kääntäjien, kuvitta-
jien ja tarinan kirjoittajien tai ohjaajien tulkinnat ja toisaalta genret 
(kirja, elokuva) vaikuttavat tarinan hahmojen luonnehdintaan. Miten 
uudelleen kertominen muuttaa karakterisaatiota?

Aivan artikkelini aluksi avaan kuitenkin sanaa ”teksti”: Mitä se 
merkitsee kaunokirjallisuuden kääntäjälle, av-kääntäjälle, tekstittä-
jälle, kuvittajalle ja kirjoittajalle? Miten määritellä teksti esimerkiksi 
kuvakirjaa käännettäessä tai elokuvaa tekstitettäessä?

Teksti ja tilanne

Kuten Mikko Lehtonen toisaalla tässä kirjassa toteaa, teksti on mer-
kitysten verkko ja aina materiaalisessa muodossa. ’Teksti’ on myös 
‘tilanteen’ ohella yksi kääntämisen avainkäsitteistä. Toisaalta kääntäjä 
tulkitsee tekstejä kulloisenkin tilanteen, ideologian, normien ja koh-
dekielisen yleisön mukaan; toisaalta kääntäjän tulkintaan vaikuttavat 
kaikki tekstiin liittyvät seikat, myös visuaaliset ja auditiiviset tekijät. 
Tämä merkitsee eri tekijöiden – kirjailijan, kuvittajan, kääntäjän, 
lukijoiden – äänien ja maailmojen vuorovaikutusta jossakin erityisessä 
ajassa ja paikassa.
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Tämä kaikki vaikuttaa myös tekstin määrittelyyn – kääntäjähän 
joutuu pohtimaan paitsi kirjoitusta myös koko tulkintatilannetta 
ja kohdeyleisöä ja sen odotuksia. Odotuksiin vaikuttaa sekin, onko 
kerrottu tarina entuudestaan tuttu vai onko kyse teoksen aivan en-
simmäisestä käännöksestä, kuvituksesta tai elokuvatulkinnasta. Myös 
esitys (kuten kuvakirjan ääneen lukeminen tai elokuvan katsominen) 
on taideteoksen erottamaton osa, jota kääntäjän pitää osata tulkita. 
Elokuvan kääntäjäkään ei käännä ainoastaan sanoja tai sanallisia 
viestejä vaan teoskokonaisuutta, joka sisältää verbaalista, visuaalista 
ja auditiivista informaatiota.

’Tekstin’ merkityksiä on avannut myös narratologi Gerard 
Genette, jonka mukaan esimerkiksi kirjan kannella (tai vaikkapa 
elokuvan alku- ja lopputeksteillä) on suuri merkitys teoksen tulkin-
nassa (1997: 24–26).1 Genette puhuu parateksteistä, periteksteistä 
ja epiteksteistä. Paratekstit ovat teoksen fyysisiä osia eli peritekstejä 
(paperi, kansi, otsikot) ja epitekstejä (kirja-arviot, arvostelut, päi-
väkirjat, kirjeet). Teos (kuvakirja, elokuva) on siis hänen mukaansa 
peritekstin ja varsinaisen tarinan muodostama kokonaisuus; teksti 
taas on teoksen se osa, josta kaikki paratekstuaalinen on karsittu 
pois.2 Genetten mukaan teksti ei siis ala vielä motosta tai esipuheesta 
(tai elokuvan alkuteksteistä), vaan teoksen varsinaisesta ensimmäi-
sestä sanasta. Tämän perusteella Mika Waltarin Sinuhe egyptiläisen 
teksti ei siis alkaisi kirjan nimestä ”Sinuhe egyptiläinen. Viisitoista 
kirjaa lääkäri Sinuhen elämästä n. 1390–1335 e.Kr.” vaan sanoista: 
“Minä Sinuhe, Senmutin ja hänen vaimonsa Kipan poika, kirjoitan 
tämän.” Genetten määritelmä on toisaalta ahdas ja kaavamainen. Jo 
teoksen nimi herättää lukijassa tarinaan kohdistuvia odotuksia, ja 
joskus teoksen nimen voidaan ajatella olevan osa varsinaista tarinaa, 
tarinan alku, kuten Maurice Sendakin kuvakirjaklassikon Where the 
Wild Things Are kohdalla. Kirjan nimi aloittaa tarinan ja nimi toistuu 
sanontana kautta koko kirjan: siinä Max-niminen poika seikkailee 
maahan, ”where the wild things are”. 3

Tekstin määrittelyyn kuuluu myös teoksen visuaalinen puoli. 
Kuvakirjan visuaaliseen ilmeeseen vaikuttavat paitsi kuvitus myös 
kansi, kirjainten muodot ja otsikot, koko painoasu ja suunnittelu 
(kuvien ja sanojen asettelu), paperin laatu ja monta muuta seikkaa.4  
Elokuvan visuaalisuuteen kuuluvat itse elokuvan lisäksi muu visu-
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aalinen oheismateriaali, kuten trailerit, julisteet ja dvd-elokuvien 
kannet. Kansikuva on erityisessä asemassa verrattuna kuvituspiir-
roksiin: kirjan ja elokuvan kannessa kuvataan tärkeimmät samastu-
miskohteet, kuvallinen käsitteistö ja teoksen ilmapiiri (Launis 2001: 
60–61; 75).5 

Kanteen liittyy myös intertekstuaalisia ja kulttuurisia tekijöitä: 
erikieliset saman teoksen käännökset saavat usein uuden kannen 
uudessa kulttuurissa. Englanninkielisten Harry Potterien kannet 
vaihtelevat jopa sen mukaan, onko laitos suunnattu aikuisille vai 
lapsilukijoille.  Toisaalta sekä Disneyn Tuhkimo-elokuvan että sen 
pohjalta laaditun Tuhkimo-kirjan kansissa on kuvattu samalla tavoin 
(ja samalla tekniikalla) piirretty hahmo. Näin lukija/katsoja tunnistaa 
tarinan samaksi ja jatkaa tarinan seuraamista eri välineen avulla. 
Kansi on kaikissa tapauksissa osa teoskokonaisuutta. Kuten Kaisu 
Rättyä toteaa, kirjailija ei ole yksin luonut kirjaa esineenä, vaan kir-
jan kustantaja (ja elokuvan tuottaja) on mukana luomisprosessissa 
(2001: 177–193).

Peritekstit, kuten kirjan tai dvd:n kannet, kertovat myös teoksen 
asemasta ja tuttuudesta, sen kanonisoinnista: ”Teoksen teksti säilyy 
samana, mutta peritekstit muuttuvat, kun teos saavuttaa klassikon 
aseman.” (Rättyä 2001: 178.) Hyvä esimerkki tästä on edellä mainittu 
Sendakin Where the Wild Things Are, jonka uusimmassa saksannok-
sessa6 kerrotaan tekijän taustasta ja hänen muista kirjoistaan. Näin 
kansiteksteillä ja etu- ja takaliepeillä jälleen houkutellaan lukijaa 
tarttumaan kirjaan. Toisaalta alkuperäisestä kannesta saatetaan ko-
konaan luopua, jos kirjan pohjalta on tehty elokuva. Esimerkiksi kun 
L. M. Montgomeryn teoksesta Anne of Green Gables (1908, Annan 
nuoruusvuodet) tehtiin tv-sarja, kirja sai uuden kannen, jossa oli valo-
kuva sarjan päähenkilöstä. Jotkin teokset, kuten Väinö Linnan Täällä 
Pohjantähden alla 1–3, ovat taas jo esineinä niin suuria ikoneja, että 
ne säilyttävät kantensa vuosikymmenestä toiseen.

Myös Lewis Carrollin klassikon Alice’s Adventures in Wonderland 
monet laitokset ja tulkinnat kertovat kirjan kulloisestakin asemasta 
ja arvostuksesta. Aldo Busin tuoreessa italiannoksessa Alice nel paese 
delle meraviglie (Carroll 2005) on monia kiinnostavia, teoksen visuaa-
liseen ilmeeseen liittyviä ratkaisuja. Toisin kuin useimmissa muissa 
Carroll-käännöksissä (joiden kannessa on yleensä piirroskuva, usein 



48

Tennielin laatima), Busin käännöksen kannessa on Walter Firlen 
maalaus A Good Book (hyvä kirja), jossa kolme tyttöä (kenties Car-
rollin teoksessa leikillisesti mainitsemat cruel Three) istuu suuren 
kirjan ääressä ja lukee sitä varsin keskittyneesti. Kenties toimittaja 
(tai kääntäjä) viittaa kuvalla kirjan lukemisen tärkeyteen tai siihen, 
että juuri tämä kirja on hyvä kirja. Kiinnostava on myös teoksen 
muu visuaalinen ilme: kirjassa kulkevat sekä englanninkielinen alku-
teos (vasemmalla) että italiankielinen käännös (oikealla) rinnakkain. 
Näin alkuteoksen asema vahvistuu ja lukija voi lukiessaan vertailla 
käännöstä alkuteokseen. 

Niin ikään kiinnostava ratkaisu on ollut jättää kirjasta pois 
kaikki muu kuvitus paitsi yhtä isoa John Tennielin kuvaa aivan 
kirjan alussa: tutussa piirroksessa kuvataan oikeudenkäyntiä, jossa 
tuomitaan sotilas kakkujen syömisestä. Kuvittajan nimeä ei mainita 
missään teoksen tekijätiedoissa – kenties koska kuvitus on muilta osin 
jätetty kokonaan pois. Kuvituksen karsiminen vaikuttaa motivoidulta 
siitä syystä, että kirjan näkökulmaa on siirretty kohti nykyaikaa ja 
Italiaa. Italiannoksessa sanotaan muun muassa, että nythän elämme 
jo kolmannella vuosituhannella (”Siamo già nel Terzo Millennio!”). 
Father William -runon käännöksessä mainitaan myös varsin moder-
neja asioita kuten Parkinsonin ja Alzheimerin tauti (il Parkinson, 
l’Alzheimer) ja viitataan täysin Italiaan sijoittuviin ilmiöihin kuten 
tv-persoonaan Mike Buongiornoon (Mike ja quiz), joka on muun 
muassa juontanut monia tietokilpailuja. Muutenkin käännöksessä 
viitataan Italiaan, syödään pastaa ja korostetaan uskonnollisuutta. 
Eräässä kohdassa Alice toteaa: Amen ja Hatuntekijä valittaa: “sono 
un povero cristo” (olen tavallinen kristittyparka). Näin kirjan visu-
aalinen ilme kuvaa myös tekijöidensä tarkoituksia: kirjaa on kotou-
tettu ajallisesti ja paikallisesti, joten viittaukset brittiläisyyteen ovat 
ristiriidassa kokonaisuuden kanssa. Tämä taas herättää kysymyksen, 
millä perusteella vain yksi Tennielin kuvista on otettu kirjaan mukaan. 
Kirjan alussa Tenniel kuvaa tarkkaan monet tarinan avainhahmot: 
Herttakuninkaan, Herttakuningattaren, Kanin ja Sotilaan. Näin 
lukija odottaa tarinalta ajallisesti ja paikallisesti jotakin muuta kuin 
saa: kuva sijoittuu 1800-luvun Englantiin mutta tarinaa on siirretty 
tästä kontekstista muualle. Tämä heikentää kirjan karakterisaatiota 
ja henkilöhahmojen uskottavuutta.7
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Kaikki edellä mainitut seikat ovat osa teoskokonaisuutta ja oman 
määritelmäni mukaan myös osa tekstiä. Teksti on ikonoteksti8, ku-
van, sanan ja äänen muodostama liitto, kuten kuvakirja ja elokuva, 
joihin voi vielä yhdistyä kääntäjän tulkinta. Toisaalta sanalla ‘teksti’ 
on usein (tässäkin kirjassa) rajallisempi merkitys: teksti voi viitata 
vain teoksen, kuten kuvakirjan, sanalliseen tekstiin tai elokuvan 
tekstitykseen. Teksti voidaan siis ymmärtää vain teoksen sanalliseksi 
osaksi ja elokuvan teksti vain kuvan päällä tai sivulla kulkevaksi 
käännökseksi eli tekstitykseksi. Elokuvan kääntämisessä onkin syytä 
erottaa toisistaan visuaalisverbaalinen ja auditiivisverbaalinen teksti. 
Edellinen viittaa tekstitykseen, plansseihin ja muihin kuvassa näkyviin 
teksteihin ja jälkimmäinen kuultavaan puheeseen (vuorosanoihin, 
kertojan ääneen).

Kaikissa tapauksissa kääntäjän tekstin (alku-, lähtö-, lähdeteks-
tin) määritteleminen on äärimmäisen vaikeaa. Kääntäjä toimii monien 
eri tekstien välillä, jotka ovat keskenään vuorovaikutuksessa. Jo läh-
deteoksessa – niin verbaalisessa, visuaalisessa kuin auditiivisessakin 
puolessa – voi olla viittauksia muihin teoksiin, mutta kääntäjän teksti 
käsittää myös hänen koko elämäntarinansa ja -taustansa ja kaikki ne 
tekstit, jotka hän on aiemmin lukenut. Lukijakin on historiallinen 
olento: Hänellä on omat lähtökohtansa ihmisenä ja hän toimii tie-
tyssä ajallisessa kontekstissa. Hänellä on ennakkokäsityksiä ja hän 
rakentaa lukemaansa tarinaa jatkuvasti uudestaan. (Chamberlain 
1990: 163.)
 

Peukaloliisa,  Nalle Puh ja karakterisaatio

Kääntämisessä on aina tavalla tai toisella kyse osista ja kokonaisuuk-
sista. Myös käännöksen viestinnällinen tehtävä vaikuttaa tekstinosien 
tulkintaan. Seuraavaksi esittelen kaksi tarinakokonaisuutta, Peukalolii-
san ja Nalle Puhin, joissa elokuvan ja kuvakirjan muodossa ilmaistaan 
samankaltaisia asioita kuvan, sanan ja äänen avulla. Kummassakin 
kokonaisuudessa käytetään niin kuvaa, sanaa, ääntä kuin liikettäkin 
luomaan illuusiota, eli katsojaa/lukijaa huijataan uskomaan kerrot-
tuun tarinaan. 
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Kummassakin kokonaisuudessa kuvataan tarinan henkilöitä eli 
karakterisoidaan niitä tietyllä tavalla: henkilöhahmolla on tietynlainen 
luonne, ja hän on tietyn näköinen ja hän puhuu tietyllä tavalla, minkä 
vuoksi hän tekee ja hänelle tapahtuu tietynlaisia asioita. Henkilöhah-
mojen persoonallisuus rakentuu siis hahmon visuaalisesta ilmeestä, 
hahmon toiminnasta, taustasta ja puheesta sekä hahmon nimestä. 
(Bertills 2003: 51; Oittinen 2004: 101–104.) Hahmoa voidaan 
kuvailla tai hahmo voi ”kuvailla” itse itseään puhumalla tietynlaista 
kieltä. Myös näyttelijäntyö vaikuttaa karakterisaatioon: näyttelijän 
äänensävy ja painotukset voivat tuoda henkilön puheeseen vaikkapa 
ironiaa tai sievistelyä.

Karakterisaatioon vaikuttaa sekin, minkä median keinoin tari-
na kerrotaan. Esimerkiksi elokuvassa voidaan liikkeen avulla luoda 
tietynlainen hahmo, kuten hassu pomppija Tiikeri Nalle Puh -tari-
noissa. Kirjan muodossa samasta hahmosta tulee helposti vaisumpi, 
koska varsinainen liike ja näyttelijäntyö jäävät pois. Koska Tiikerin 
pomppivaisuus ei käy oikein ilmi kesystä kuvituksestakaan (ks. teok-
sen käsittely myöhemmin), Tiikerin persoona jää pitkälti sanallisten 
valintojen varaan. Kun Nasu omassa suomennoksessani (josta lisää 
myöhemmin) hihkaisee kauhistuneena: ”Pe-peikkoa? … Mikä se 
Peikko oikein on?” Tiikeri tokaisee: ”Mainiota että tulit kysyneeksi!” 
ja sytyttää pimeässä taskulampun leukansa alle. Sitten se irvistää: 
”Peikko on hirveän haamuyön hirvittävin hirvistyttäjä! Peikko asuu 
kaameassa Kauhuluolassa, joka on Puolen hehtaarin metsän kaik-
kein kummittelevin kolkka!” Pyrin tässä sanallisin keinoin luomaan 
hahmosta höpsön pomppivan liioittelijan eli luon henkilöhahmoa 
sanallisin keinoin.

Edellä kuvattu on myös korvaamista eli yhden keinon (liike, 
eloisuus) korvaamista jollakin muulla keinolla (sananvalinnat). Tätä 
kuvailee myös A. R. Fulton teoksessaan Motion Pictures: hänen mu-
kaansa elokuva ja romaani voivat kertoa hyvinkin samankaltaisia 
tarinoita hyvin erilaisin keinoin. Romaanissa esimerkiksi maalaillaan 
asioita sanoin siinä missä elokuva ilmaisee asioita kuvan tai äänen 
avulla. Fulton käyttää esimerkkinä erästä Dickensin teoksen Suuria 
odotuksia elokuvasovitusta ja korostaa korvaamisen merkitystä: elo-
kuva ei voi tarkalleen seurata sitä, mitä kirjassa tapahtuu – toisaalta 
elokuvassa voidaan kertoa asioista lisää, koska ne voidaan esittää 
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myös visuaalisesti. Fulton kuvailee, miten itäisen Kentin suoalueet 
vaikuttivat suuresti niin Dickensiin itseensä kuin hänen luomiinsa 
hahmoihinkin. Elokuvan ohjaaja käyttikin suoalueen visuaalista ku-
vausta keinona kuvata päähenkilö Pipin elämän onnettomuutta ja 
lapsuuden kärsimyksiä. Elokuva kertoo samankaltaisen tarinan kuin 
kirja mutta eri keinoja käyttäen. Yksi keino korvaa siis toisen. (Fulton 
1980: 186.) Kuten Mikkonen sanoo, ”käännettävän tekstin merkittä-
vimmät piirteet” valikoituvat mukaan ja pois jäävät ”ainekset, jotka 
… eivät sovellu ilmaisuvälineeseen”. ( Mikkonen 2005: 39.)

Seuraavissa esimerkeissä pohdin sitä, miten eri genret, tilanteet 
ja intertekstuaalisuus ovat vaikuttaneet omiin ratkaisuihini tarinoiden 
tulkitsijana ja kääntäjänä.

Kaksi kertaa Peukaloliisa

H. C. Andersenin satu Peukaloliisa ilmestyi alkujaan vuonna 1835, 
minkä jälkeen tarina on käännetty lukemattomille kielille, myös 
suomeksi useaan kertaan. Sadusta on myös laadittu useita sarjaku-
va- ja elokuvaversioita. Vuonna 1979 sadusta ilmestyi Meri Starckin 
suomennos, jonka kuvitin Mestarikustannukselle. Kirja oli osa sarjaa 
”Lasten kirjapaketti”, jossa ilmestyi sittemmin muitakin kuvituksiani. 
Vuonna 1994 Yleisradion TV2 esitti sadun pohjalta ohjaamani kym-
menminuuttisen animaatioelokuvan Peukaloliisa, joka oli yksi jakso 
neliosaisesta Andersenin satujen sarjasta9. Laadin suomennoksen ja 
kuvituksen itse ja myös animoin tarinan ja ohjasin näyttelijän repliikit. 
Vaikka lähtökohtana olikin sama alkuteos, nämä kaksi prosessia ja 
lopputulosta olivat hyvin erilaiset. Pohdin seuraavassa niiden pohjalta 
verbaalisen, visuaalisen ja auditiivisen tulkinnan välisiä eroja ja pyrin 
syventämään tekstin määrittelyä. 

Kuvittaessani Peukaloliisa-kirjaa tulkinnalleni asetettiin konkreet-
tiset rajat: aukeamajako oli aina vakio (kirjahan oli osa kirjasarjaa) 
eli tarina oli valmiiksi jaoteltu aukeamittain. Oli myös teknisiä rajoi-
tuksia: kuvituksessa ääriviivapiirros ja väritys laadittiin eri papereille 
valopöydän avulla. Näin eri tekijöiden laatimille kuvituksille saatiin 
yhtenäinen ilme. Kirja myös painettiin Milanossa yhteispainatuksena 
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ja erikielisille käännöksille piti jättää runsaasti tilaa.10 Hahmot sain 
luonnehtia vapaasti, kunhan vain pitäydyin käännöstekstin tulkin-
nassa, joka puolestaan seurasi hyvin tarkasti Andersenin alkuperäistä 
satua. Luin siis tarkkaan sekä erikielisiä käännöksiä että Andersenin 
alkuteosta ja muodostin oman käsitykseni itsekkäästä myyrästä ja 
kiltistä Peukaloliisasta, joka pani kohtalonsa aina muiden varaan eikä 
osannut sanoa kenellekään ei.

Peukaloliisa-elokuvaa tehdessäni minulla oli huomattavasti va-
paammat kädet kuin kirjaa kuvittaessani. Annoinkin hahmoille 
enemmän ilmettä ja luonnetta, jopa särmää, ja toin tarinan lähemmäs 
nykyaikaa ja nykyaikaista naiskäsitystä. Elokuvani Peukaloliisa ot-
taakin aiempaa enemmän asioihin kantaa ja tarttuu itse tilaisuuksiin 
paeta ja pelastautua. Henkilöhahmojen luonnehdinnan perustin 
toisaalta siihen, mitä Peukaloliisa tarinassa itse sanoo, ja toisaalta 
hänen visuaaliseen hahmoonsa. Elokuvan Peukaloliisa onkin kirjan 
päähenkilöä aikuisempi ja päättäväisempi. Vaikkei Peukaloliisa Meri 
Starckin suomennoksessa pidä ”rahtuakaan ikävästä maamyyrästä” 
eikä haluaisi ”ikävää maamyyrää miehekseen”, peltomyyrä kuittaa 
kaiken repliikillä: ”Höpö-höpö... Jos olet tottelematon, puren sinua 
valkoisella hampaallani”. Siihen on Peukaloliisan tyytyminen. Eloku-
vassa taas Peukaloliisa vastaa selvästi ”Ei” ja karkaa pääskysen kanssa 
etelään. Omassa elokuvaversiossani siis Peukaloliisalla on selvä kanta, 
josta hän myös pitää kiinni.

Sanoja selvemmin Peukaloliisan luonnetta kuvaavat hänen il-
meensä ja katseensa suunta. Hänen ilmeensä on usein tyytymätön 
ja itsepäinen, ja hän uskaltaa katsoa kohti kameraa, mikä ilmentää 
hänen itsevarmuuttaan. Kirjassa Peukaloliisa on kuvattu usein si-
vuttain katsomassa kohti tarinan muita hahmoja. Elokuvassa vede-
tään myös tytön katseen suunnalla katsoja tarinaan mukaan: tyttö 
puhuttelee katsojaa.

Elokuvan hahmojen luonnehdinta perustui myös ääneen ja näyt-
telijä Ola Tuomisen äänenkäyttöön. Tuominen loi Peukaloliisasta 
äänellään ystävällisen mutta asiallisen hahmon; pääskysestä hän taas 
halusi luoda kaikkitietävän ja kaiken nähneen maailmanmatkaajan, 
jonka matalassa äänessä on hienostuneisuutta ja eksotiikkaa. Tuo-
minen vaikuttikin vahvasti siihen, että pääskysestä tulee elokuvassa 
Peukaloliisan ystävä ja vastapari; kirjassa taas pääskynen jää lähinnä 
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tapahtumien välikappaleeksi ja Peukaloliisan kuljettajaksi. Pääskysen 
hahmossa tapahtuu toinenkin muutos: alkuteoksessa pääskynen on 
”se” (”den”) ja elokuvassa taas selvästi mies, minkä ainoastaan ääni 
tuo ilmi.11 

Tuomisen tulkinnan myötä pääskysestä tuli hiukan boheemi ja 
itsetyytyväinenkin hahmo; Peukaloliisasta taas tuli iloinen mutta 
omasta hyvästään kiinni pitävä nuori nainen. Tästä huolimatta tari-
nan konkreettiset tapahtumat ja asioiden järjestys eivät muuttuneet. 
Erilaisen visuaalisen ilmeen ja äänimaailman myötä tarinat kertovat 
kuitenkin hyvin erilaisista Peukaloliisoista ja tarkastelevat maailmaa 
ja perhettä hyvin erilaisista näkökulmista. Andersenin alkuperäisessä 
sadussa Peukaloliisa unohtaa äitinsä tyystin sen jälkeen kun on jou-
tunut maailmalle; elokuvassa taas Peukaloliisa lähettää Pääskysen 
mukana äidilleen terveisiä.

Karakterisaation lisäksi kirjan ja elokuvan välinen suurin ero 
lienee siinä, kenellä on kussakin tilanteessa auktoriteetti, kenen 
tulkintaa seurataan: kirjan tarinassa kuvittaja oli melko tarkkaan 
kiinni alkuteoksen kirjoittajan ja kääntäjän tulkinnassa. Monet asiat 
kuvataan niin tarkoin, että olin välillä hukassa etsiessäni tuoretta 
näkökulmaa kirjan kuvitukseeni. Elokuvaa tehdessä taas olin itse 
ohjaaja ja kokonaistulkinnasta vastuussa. Toteutinkin teoksessa oman 
näkemykseni Peukaloliisasta ja nykyaikaistin hänen persoonallisuut-
taan. Näin sain myös itsestäni ulos ärtymyksen, jota vanha tarina on 
aina minussa herättänyt: jo lapsena kysyin, miksi Peukaloliisa vain 
antoi asioiden tapahtua itselleen.

Mitä visuaalisiin ja äänellisiin keinoihin tulee, niin sekä kuvakir-
jassa että elokuvassa on kohtia, joissa silmien liikkeellä tai katseen 
suunnalla saadaan katsoja reagoimaan tietyllä tavalla ja odottamaan 
tiettyjä asioita. Esimerkiksi elokuvassa syksyn tullessa alkaa kuulua 
tuulen suhinaa ja ruudun poikki lentää ensin syksynlehtiä ja sit-
ten lumihiutaleita. Eräässä kohdassa taas pääskysen siipien havina 
kuuluu yksittäisenä tehosteena ensin, ja sitten vasta lintu pyrähtää 
paikalle. Näin ääni ennakoi pääskysen saapumisen. Tarinan musiikki 
taas asettaa tarinalle ajallisen kehyksen: musiikki aloittaa tarinan ja 
luo lempeän, satua kertovan tunnelman; lopussa taas samat sävelet 
sulkevat tarinan.
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Myös verbaalisella tasolla kirjan ja elokuvan väliset erot ovat 
suuria. Kirjassa on kerrottu koko tarina sanoin, ja kuvat vain mukai-
levat kerrontaa ja korostavat joitain kohtia. Elokuvassa taas kerronta 
pohjaa osittain kertojan puheeseen, ja myös kuvat kantavat kerrontaa. 
Jotkin ajalliset siirtymät on kuvattu pelkästään visuaalisin keinoin 
ja äänitehostein. Kummassakin teoksessa on kuitenkin kertoja: kir-
jassa kaikkitietävä, piilossa oleva kertoja; elokuvassa ääneen lukeva, 
kommentoiva ja myös dialogit esittävä kertoja. Elokuvan ansioksi 
voikin lukea tekijöiden saumattoman yhteistyön; kirjan kohdalla taas 
kirjoittajan, kääntäjän ja kuvittajan välillä ei ole mitään yhteyttä, 
tulkinnasta ei keskusteltu vaan kuvittaja sai käsiinsä valmiin tekstin, 
joka asetti rajat kuvalliselle tulkinnalle. Kiinnostavaa onkin, että kirja-
versiossa rajat olivat yhtä ahtaat sekä kuvittajalla että kääntäjällä.

Lisäksi kumpaankin kokonaisuuteen liittyy myös ääni ja äänelli-
nen tulkinta: siinä missä Ola Tuominen kertoo tarinan osana eloku-
vaa, siinä kuvakirjaa ääneen lukeva aikuinen voi painottaa asioita eri 
tavoin, esimerkiksi luonnehtia henkilöhahmoja mielensä mukaan.

Monta kertaa Nalle Puh

Disneyn tuotanto on hyvä esimerkki siitä, miten kirjasta syntyy 
elokuva, elokuvasta kirja ja niin edelleen. Disneylle on myös tyypil-
listä hyödyntää tiettyjä elementtejä eri tarinoissa, kuten esimerkiksi 
klassikon Dumbo vaaleanpunaiset elefantit -kohtaus, joka toistuu aika 
samankaltaisena elokuvassa Nalle Puh ja tuulinen päivä. Disney-eloku-
vat herättävät myös kysymyksen, miten laaja asia kääntäjän alkuteksti 
todella on. Seuraavassa kuvaan tällaista prosessia. Kääntäessäni kirjan 
Nalle Puhin halloween alkutekstinäni oli paitsi kirjan käsikirjoitus myös 
samasta aiheesta aiemmin ilmestynyt elokuva. 

Kääntämisvaiheessa en saanut nähdäkseni alkuteosta, vaan suo-
mennos ilmestyi samaan aikaan kuin alkuteos.12 Näin siis kirjasta vain 
niin sanotun dummyn ja kuvat mustavalkoisina luonnoksina enkä 
voinut tarkistaa yksityiskohtia alkuperäiskuvien pohjalta. Toisaalta 
käytin alkuteoksen rinnalla kirjaa edeltävää samannimistä elokuvaa, 
jonka tietyt suomenkielisen dubbauksen (jälkiäänityksen) sanonnat 
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piti jättää entisenlaisiksi sanasta sanaan. Näin oli esimerkiksi pää-
henkilöiden Fantin ja Ruun yhteinen tunnuslause: “Yhdessä aina, 
urhokkaina!” Suomennoksessa puhutaan elokuvan dubatun ja teks-
titetyn version tapaan myös Limaluisusta ja Raatorungosta.

Kustantaja piti siis tärkeänä, että kirja ja elokuva ovat riittävän 
lähellä toisiaan, jotta elokuvan nähneet eivät pettyisi kirjaa lukiessaan. 
Toisaalta kustantaja on julkaissut aiemmin monia Nalle Puh -tarinoita 
(kuvakirjoja, lehtiä), joissa kaikissa vältetään puhekielisyyttä. Kirjojen 
tyyliä ei siis voinut kesken kaiken muuttaa, joten en sano suomen-
noksessani ”nyt me vietetään sitä [halloweenia] yhdessä” vaan ”nyt 
me vietämme sitä [halloweenia] yhdessä”. Kuvaamassani tilanteessa 
ongelmaksi kuitenkin muodostuu kaikkein pienimpien eli Ruun ja 
Fantin puhe: heidän puheensa on elokuvassa selvästi puhekielisempää 
kuin muiden (Nalle Puhin, Nasun, Ihaan, Tiikerin ja Kanin) puhe. 
Tämä antaa elokuvaa seuratessa tunteen, että Ruu ja Fantti todella 
ovat tarinan pikkukaverit, kuten alkuteoksessakin (alkuperäisessä 
elokuvassa). Elokuvan suomenkielisessä dubbauksessa tämä on otettu 
hienosti huomioon, ja hahmot puhuvat kauttaaltaan luontevasti ja 
samalla hahmojen välinen ikäero on selvä. Kirjasuomennoksessa 
tämä ero ei kuitenkaan säily, vaan hahmoista tulee puheensa kautta 
enemmän samanikäisiä: nyt Ruu ja Fantti eivät olekaan nuorempia 
kuin muut hahmot. Näin syntyy ristiriita elokuvaversion ja kirja-
version välille.

Toinen kiinnostava seikka on se, että kirjan käsikirjoitus on niin 
nopeasti tehty, että paikoin tarinasta katoaa punainen lanka. Kirjassa 
on tietenkin vähän sivuja ja vähän tilaa, joten tarinaa on pitänyt 
reilusti lyhentää ja jättää pois useita kohtauksia. Pois ovat jääneet 
esimerkiksi elokuvan ajalliset takaumat, joissa on selitetty hahmojen 
taustoja, kuten tarina siitä, miten arasta Nasusta tuli rohkea Nasu. 
Muutosten myötä tarina ohenee ja menettää myös humoristisuuttaan. 
Esimerkiksi Tiikerin lörpöttelevän lavealle jutustelulle ei kirjassa 
kerta kaikkiaan ole tilaa. Myös kääntäjä joutuu tässä kiinnostavaan 
tilanteeseen: tarina on suurelta osin rakennettava uudestaan (esim. 
loogistettava), paikoin elokuvaversiota noudatellen.

Kaikki nämä seikat vaikuttavat kirjan karakterisaatioon. Kirjassa 
Tiikeri menettää hauskuuttaan, Kani kiukkuisuuttaan, Nasu arkuut-
taan, Nalle Puh pöhköyttään ja Ihaa murheellisuuttaan. Toisaalta 
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jos (ja kun) hahmot ovat lapsille jo aiemmista tarinoista tuttuja, he 
tunnistavat hahmot tietynlaisiksi. Toisaalta taas hahmojen väliset 
suhteet muuttuvat, kun Ruusta ja Fantista tulee samanikäisiä kuin 
tarinan muut hahmot. Kun ideana on, että hahmot olisivat lapsille 
jo elokuvasta tuttuja, syntyy karakterisaatiota koskeva laajempikin 
ristiriita.

Ylipäänsä alkuperäisten Nalle Puh -kirjojen ja niiden pohjalta 
laadittujen Disney-elokuvasovitusten välillä on muutenkin jännittävää 
intertekstuaalisuutta. Esimerkiksi elokuvissa Nalle Puh ja hunajapuu ja 
Nalle Puh ja tuulinen päivä tehokeinoja on haettu alkuperäisestä Milnen 
kirjasta Winnie-the-Pooh (1926), jossa tuuli ja tulva vievät kirjaimet 
mennessään. Elokuvassakin seurataan kirjan tapahtumia ja välillä 
tuuli puhaltaa tarinaa monta sivua eteenpäin. Tarinan kertoja vain 
kommentoi ja sanoo, että katsotaanpa mitä tapahtuu tuonnempana 
kirjassa. Kertoja myös keskustelee esimerkiksi Puh-karhun kanssa 
ja kertoo samalla ikään kuin kirjaa selatessaan, miten Nalle Puh söi 
ja söi ja söi… kunnes Nalle Puh on niin paksu, että juuttuu Kanin 
oviaukkoon. Koko elokuvan tarinankerronta on oikeastaan kirjan 
lukemista ja selailua, mikä tekee elokuvan seuraamisesta varsin vie-
hättävää.

Näiden kahden elokuvan ja Nalle Puh -kirjan vertailu osoittaa, 
miten kuvallisin, sanallisin, äänellisin ja liikkeen keinoin voidaan 
korvata jotakin muuta: Elokuvassa sivujen kääntely vertautuu oikeaan 
tilanteeseen, jossa kirjaa luetaan ääneen ja sivuja käännellään. Ker-
toja myös kommentoi tapahtumia ja keskustelee elokuvan katsojan 
kanssa, aivan kuin olisi kirjaa ääneen lukeva aikuinen, joka keskus-
telee lapsen kanssa. Vuorovaikutusta on siis paitsi eri teosten myös 
eri tekniikoiden välillä: elokuva on lainannut keinoja kuvakirjalta (ja 
kenties Milne jo alkujaan elokuvalta) ja kuvakirjallinen kerronta on 
muuntunut jouheasti elokuvalliseksi kerronnaksi.

Kuva, sana, ääni

Kuvan ja sanan välistä vuorovaikutusta on kuvattu monin eri tavoin. 
Scott McCloud erottelee neljä eri yhdistelmää, joita olen aiemmin 
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soveltanut kuvakirjaan: ”kuvakirja voi painottua kuviin tai sanoi-
hin; kuva ja sana voivat … olla yhteistyössä tai yhteismitattomia”. 
Hänen mukaansa kuvat ja sanat voivat lisäksi vuorotella tai kilpailla 
keskenään. (Teoksissa Herkman 1998: 59 ja Oittinen 2004: 41.) 
Myös David Lewis on tarkastellut kuvan ja sanan välistä suhdetta 
ja korostaa kuvituksen merkitystä osana tarinan kerrontaa. Kuva ja 
sana vaikuttavat lukijaan kuitenkin eri tavoin: ”sanat kiinnittävät 
lukijan/katsojan huomion tiettyihin kuvan kohtiin; kuvat taas an-
tavat sanoin kerrotusta tarinasta lisätietoja” (tietenkin voi olla myös 
toisinpäin). (Lewis 2001: 35. [Oma käännös].) Joskus kuva ja sana 
haastavat toisensa hyvin vahvasti, jolloin ristiriita on niin suuri, ettei 
lukija enää usko tarinaan, vaan kiinnittää huomiota omaan rooliinsa 
lukijana ja astuu tarinasta ulos. Tätä ironista keinoa voidaan käyttää 
esimerkiksi huumorin luomiseksi vastakohtien avulla. (Oittinen 
2004: 44.)

Kuvan ja sanan olemusta kuvattaessa korostetaan usein sitä, 
että kuva on välitön ja viittaa tilaan ja sana taas muodostaa ker-
ronnallisia kokonaisuuksia ja viittaa aikaan. Kuitenkin myös kuvin 
voidaan kertoa tarinaa, jolloin katsoja rakentaa kuvaa katsoessaan 
mielessään kertomuksia.  Kuvan ja sanan välistä suhdetta voidaankin 
kuvata kaiuksi tai vastaamiseksi: kuva ja sana vastaavat toisilleen, 
ja näin syntyy näiden kahden välinen dialogi. Mikkonen pohtii ku-
van ja sanan välistä suhdetta myös intersemioottisena käännöksenä 
Jacques Derridan ajatusten pohjalta. Tässä käännöstapahtumassa 
vain liike on kahdensuuntainen ja kumpikin ”alkuteksti” (kuva tai 
sana) ja ”käännös” (kuva tai sana) on läsnä yhtaikaa. (Mikkonen 
2005: 38–39.)

Elokuvassa ja kuvakirjassa kuvilla ja muilla visuaalisilla elemen-
teillä on monenlaisia keinoja ja tehtäviä, ja kuvat ja sanat voivat 
omaksua erilaisia rooleja. Teoksissa voidaan yhdistellä realismia ja 
surrealismia tai hyödyntää karikatyyrin tai sarjakuvan keinoja. Teok-
set voivat olla osittain tai kokonaan monivärisiä tai mustavalkoisia; 
teokset voivat olla tyyliteltyjä ja etäisiä tai kodikkaita ja lämpimiä. 
Ohjaaja, kuvaaja ja/tai leikkaaja voivat myös vaikuttaa elokuvan 
ajalliseen tulkintaan ja viitata menneeseen tai ennustella tarinan 
myöhempiä käänteitä.
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Myös ääntä ja sen suhdetta sanaan voidaan tarkastella saman-
kaltaisesta näkökulmasta kuin kuvaa ja sen rinnalle asetettua sanaa. 
Myös ääni voi olla sanan (ja kuvan) kanssa ristiriidassa tai vahvistaa 
kerrottua tarinaa. Jos esimerkiksi hyvin suuri ja raskas jättiläinen 
puhuu raskaalla äänellä, syntyy pelottava tunnelma; jos taas sama 
jättiläinen piipittää hiljaa, hahmo menettää uskottavuuttaan ja syn-
tyy huumoria. Koko elokuva tai yksittäinen otos voi myös painottua 
äänelliseen kerrontaan kuvallisen tai sanallisen sijaan: elokuvassa 
voidaan esittää vaikkapa pelkkää puhetta tai musiikkia pimeydes-
sä.14 Kuvakirjan sanattomat aukeamat tai elokuvan hiljaiset kohdat 
saattavat olla tarinankerronnan kannalta merkittäviä ja tekijöille 
hyvinkin luonteenomaisia (vrt. Sendakin Hassut hurjat hirviöt ja Aki 
Kaurismäen elokuvat). Kääntäjän onkin tärkeää pohtia, miten sa-
nattomat sivut tai jaksot vaikuttavat tarinan kulkuun ja rytmiin: 
Hidastavatko vai nopeuttavatko ne tarinankerrontaa? Mitä niillä 
halutaan ilmaista?

Myös ääni voi vuorotella tai kilpailla sanan (ja kuvan) kanssa. 
Ää nillä luodaan myös erilaisia tunnelmia, jännitystä tai huumoria, 
tai kuljetetaan tarinaa esimerkiksi kertojan äänen avulla. Äänet niin 
ikään kiinnittävät katsojan huomion tiettyihin asioihin tai haastavat 
sanoin tai kuvin kerrotun tarinan niin vahvasti, että katsoja kiinnittää 
huomiota ristiriitaan. Äänen tutkija Pekka Karjalainen (1998) puhuu 
äänen huomiopisteestä: äänellä voidaan vahvistaa ja heikentää ku-
vallista huomiopistettä, kuten kävelyääntä kaupungin melua vasten. 
Jos kävelyääni häivytetään, ympäröivä maisema tulee merkityksel-
lisemmäksi; jos taas kävelyääntä voimistetaan, kävelijän merkitys 
ko rostuu. Jacques Tati käytti äänellistä huomiopistettä esimerkiksi 
Monsieur Hulot -elokuvissa korostamaan gagien koomisuutta.15

Ääni muodostaakin kuvan ja sanan kanssa kokonaisuuden, jossa 
eri osien välille syntyy jännitteitä, joita katsoja vuorostaan tulkit-
see: ihmiset kokevat niin äänet kuin kuvatkin yksilöllisesti. Kuvien 
tapaan myös äänet ja niiden muodostus ovat kulttuurisidonnaisia, 
esimerkiksi eri kulttuureissa musiikilla on erilaisia tehtäviä ja eri 
kulttuureissa arvostetaan erilaisia ihmisääniä. Länsimaissa johtavassa 
asemassa olevat naiset saattavat puhua tarkoituksellisesti tavallista 
matalammalla äänellä.
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Ääniä on monenlaisia, luonnonääniä ja koneääniä. Luonnonääni 
voi olla ihmisen puhetta, hengitystä, haukottelua, naurua ja itkua. 
Puheessa tärkeitä ovat sanojen lisäksi intonaatio ja sävy. Elokuvassa 
tai dokumentissa voi olla repliikkejä (vuorosanoja) ja myös irtorep-
liikkejä, jotka tulevat kuvan ulkopuolelta. Kun kuva esittää puhujan, 
huulisynkroni eli se, että liike ja ääni seuraavat toisiaan, on uskotta-
vuuden kannalta tärkeää. Toisaalta esimerkiksi pala-animaatiossa on 
hankala esittää tarkkoja suun liikkeitä; liike voikin olla viitteellinen, 
jolloin uskottavuus syntyy katsojan mielessä. Kuvan ulkopuolelta 
voi tulla myös selostusääntä (vrt. Immonen tässä teoksessa). Äänet 
voivat olla myös koneääniä, esimerkiksi auton moottorin hurinaa tai 
liikennevalojen piipitystä.

Karjalaisen (1998) mukaan tehosteäänet voivat olla tausta-, 
piste- tai erikoistehosteita. Taustatehosteella voidaan luoda tunnel-
mia ja siirtymiä tilanteesta toiseen, mikä tuo elokuvaan jatkuvuutta. 
Taustatehosteet ovatkin kuin maalauksen taustaväri tai yleissävy. 
Esimerkiksi jos huoneen taustakohina yhtäkkiä puuttuu, ääneen 
tulee tahaton monttu ja illuusio huonetilasta katoaa saman tien. 
Pistetehosteet ovat lyhyitä, ihmisen tai esineen aikaansaamia ääniä, 
ja ne ovat yleensä äänilähteensä kanssa synkronissa. Pistetehosteella 
lisätään tarinankerronnan uskottavuutta ja luodaan miljööhön sy-
vyyttä: annetaan tietoa ympäristöstä, esineiden sijainnista, koosta 
ja raskaudesta. Esimerkiksi pala-animaatiosarjassani Matti ja Peikko 
Peikon askelet kumisevat raskaina, mikä antaa kartongista leikatulle 
hahmolle uskottavuutta ja raskautta. Pistetehosteäänellä voidaan 
myös nopeuttaa kuvaleikkauksen rytmiä ja elävöittää otosta, jos se on 
kovin staattinen tai niukka. Tehoste voidaan myös jättää tahallisesti 
pois, mutta silloin viedään pois uskottavuutta (vrt. edellä huonetilan 
kohina). Erikoistehosteita käytetään usein animaatioelokuvien ääni-
kerronnassa ja aika- tai ajatussiirtymien kuten unen tai muistelun 
kuvaamisessa. Vaikka ääni siis poikkeaakin kuvasta elokuvan keinona, 
ne kumpikin tukevat tarinankerrontaa ja luovat illuusiota.

Musiikki on elokuvan keskeinen äänellinen elementti, jolla luo-
daan tunnelmia ja maalaillaan maisemia. Musiikki vaikuttaa vahvasti 
katsojan tunteisiin, ja se myös yleistää ja yhdistää asioita, kuten ha-
janaisia kuvaotoksia. Esimerkiksi animaatioelokuvassani Tyttö ja talvi 
kuvaan kevään saapumista kukkien aukeamisella ja puron juoksulla. 
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Sinänsä irralliset elementit yhdistyvät samaksi kerronnaksi Luigi 
Boccherinin musiikilla, joka nivoo kuvat yhteen tukemaan toisiaan. 
Musiikilla luodaan myös psyykkisiä tiloja kuten jännitystä ja vaaraa, 
iloa ja huumoria. Animaatiosarjani Matti ja Peikko tarinat alkavat 
ja päättyvät iloisella virolaisella perinnemusiikilla, joka antaa näin 
katsojalle vaikutelman pohjoiseurooppalaisesta maalaismaisemasta, 
Matin ja Peikon tarinoiden tapahtumapaikasta.

Elokuvan ja kuvakirjan kokemisessa onkin paljon samanlaisia 
elementtejä. Elokuvan ja kuvakirjan seuraaminen on näkemistä ja 
kuulemista: kun kuvakirjaa luetaan ääneen, mukaan tulee siinäkin 
äänen elementti, ja kun elokuva tekstitetään, myös sanat saavat visu-
aalisen muodon. Elokuvaa kokiessaan ihminen suuntaa katseensa ja 
kuulonsa ja tarkkailee, etsii, valikoi ja poimii silmillään ja korvillaan 
– ja oivaltaa ja päättelee näkemänsä ja kuulemansa perusteella.16  

Tässäkin avainsana on konteksti, jossa kuvat, sanat ja äänet esiintyvät 
ja joka vaikuttaa niiden näkemiseen ja ymmärtämiseen. Eri element-
tien ja genrejen välillä on erojakin. Karjalainen (1998) korostaa, että 
elokuva on tilataidetta ja koostuu kuva- ja äänitilasta. Kuvatilassa on 
erilaisia värejä, pintoja ja syvyyksiä; äänitila taas käsittää tehosteita, 
puhetta ja musiikkia. Kun kuvatila ja äänitila yhdistetään, syntyy uusi 
kokonaisuus eli elokuva. Kuva ja ääni mielletään kuitenkin usein eri 
tavoin. Kuva on usein nopeammin hahmotettavissa kuin ääni, koska 
ääni on liukuvaa ja aikaan sidoksista. Toisaalta sekä kuva että ääni on 
myös kerroksista. Elokuvassa voidaan esimerkiksi ristikuvin ilmaista 
siirtymää ajasta tai paikasta toiseen; äänet esiintyvät myös usein pääl-
lekkäin. Taustaäänen (huoneen hiljainen taustakohtina tai musiikki) 
päälle rakennetaan erilaisia tehosteita, pisteääniä ja puhetta.

Kuvaa, sanaa ja ääntä voidaan tarkastella myös semiotiikan nä-
kökulmasta. Elokuvaa voidaan pitää kokonaisuutena, joka koostuu 
merkeistä, siitä mihin merkit viittaavat ja merkkien käyttäjistä. 
(Peirce 1932: 2.299.)17 Mukana ovat siis kuva, sana ja ääni, niiden 
välinen suhde, merkitykset, joihin tämä suhde viittaa, sekä kirjan 
lukija ja elokuvan katsoja. Kääntäjä tulkitsee teoskokonaisuutta, joka 
sekin voidaan mieltää merkiksi, ja muodostaa lukemansa pohjalta 
kohdekielellä uuden teoskokonaisuuden, uuden merkin. Tulkinta ei 
kuitenkaan pysähdy tähän, vaan merkkien muodostuminen jatkuu 
joka kerta kun lukija tarttuu käännökseen ja alkaa lukea. Kuvakirjan 
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lukija ja elokuvan katsoja tulkitsevat merkkejä: ikoneja, indeksejä 
ja symboleja.

Elokuvan ja kuvakirjan sanat ovat symbolisia merkkejä, jotka 
perustuvat konventioon, eli merkin ja sen viittauskohteen välinen 
suhde perustuu sopimukseen – symbolinen merkki on siis oikeastaan 
mielivaltainen. Kuvat ja äänet taas ovat ikonisia merkkejä, jotka 
muistuttavat kohdettaan. Esimerkiksi animaatioelokuvan tyylitelty 
lehmä ja lehmän huuto ”Ammuu!” ovat ikonisessa suhteessa kuvaa-
maansa kohteeseen. Indeksinen suhde taas on viittaussuhde, eli 
indeksi viittaa syyhyn tai kohteeseen, joka on merkin luonut (kuten 
savu ja tuli). Voidaan ajatella, että esimerkiksi elokuva koostuu paitsi 
ikonisista merkeistä (kuvat ja äänet) ja symbolisista merkeistä (sanat) 
myös indeksisistä merkeistä, koska siinä kuvat, sanat ja äänet ovat 
aina jonkinlaisessa syy–seuraus-suhteessa toisiinsa nähden. Kuvilla ja 
äänillä voidaankin tehdä hyvin samantapaisia asioita: kuvien tavoin 
äänet luovat katsojassa odotuksia ja visuaalisia mielikuvia, äänillä 
voidaan maalailla taustoja ja maisemia ja karakterisoida henkilöhah-
moja. Kuvien, sanojen ja äänien välinen indeksinen suhde voi vaihdella 
elokuvasta elokuvaan ja kirjasta kirjaan, leikkauksesta leikkaukseen 
tai aukeamalta aukeamalle. 

Merkittävää kuvan ja äänen rinnastamisessa on myös se konkreet-
tinen seikka, että sekä kuvaa että ääntä leikataan rinnakkain. Elo-
kuvan visuaalisuuteen kuuluvatkin myös ohjaajan ja leikkaajan tapa 
käyttää muotoja ja värejä ja yhdistellä niitä. Myös kuvauskeinojen 
valinta (kertoako tarina piirroksin, valokuvin vai ihmisnäyttelijöin) 
on tärkeä asia ja vaikuttaa teoksen ymmärtämiseen. Kuvauskeinojen 
valinta (esimerkiksi piirrosanimaatio) saattaa viitata siihen, millaiselle 
yleisölle teos on tarkoitettu. Tärkeää on myös pohtia, mitä kerrotaan 
milläkin keinoin, mitä ilmaistaan sanan, mitä kuvan ja mitä äänen 
avulla. Kaikki nämä seikat luovat odotuksia ja vaikuttavat tarinan 
tulkintaan.18  Tässäkin mielessä elokuva ja kuvakirja ovat aika lähellä 
toisiaan.

Tavalla tai toisella kuvan ja äänen tehtävä on aina narratiivinen 
ja ne lisäävät aina informaatiota tarinakokonaisuuteen. Kuva- ja 
äänimaailmassa on monenlaisia yksityiskohtia, jotka sijoittavat ta-
rinan aikaan, paikkaan, yhteiskuntaan, kulttuuriin ja niin edelleen. 
Antamalla tarinan henkilöille kuvallisen ja äänellisen taustan heistä 
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voidaan kertoa paljon sellaista mitä sanallisen tekstin laatija jättää 
kokonaan mainitsematta. Kuva ja ääni vaikuttavat niin henkilöhah-
moihin, tarinan kontekstiin (tilaan, maisemaan, aikaan, paikkaan) 
kuin tarinan näkökulmaankin. Kuvan ja äänen tehtävä on oikeastaan 
haastaa se mitä sanat kertovat.

Emme voikaan tarkkaan ilmaista kaikkea sitä, mitä visuaalisuus 
ja auditiivisuus tuovat tarinankerrontaan. Kuvat ja äänet esittävät 
asiaintiloja, tapahtumia, henkilöhahmoja, mutta sanat vaikuttavat 
aina siihen, miten lukija/katsoja esitetyt asiat tulkitsee. Toisin sanoen 
vastakohtaisuuden tai toiston tuntu on vain illuusio. (Lewis 2001: 40.) 
Jokainen kuvitettu/äänitetty teos, kuten elokuva tai kuvakirja, on yh-
distelmä erilaisia strategioita ja kuvan, sanan ja äänen välisiä suhteita. 
Kyse on myös siitä, miten tavat ja rituaalit rakentavat merkityksiä. 
Meillä on kaikenlaisia rutiineja ja toimintatapoja, joita noudatamme 
tervehtiessämme, istuessamme ruokapöydässä, käydessämme sairaa-
lassa, matkustaessamme junassa ja bussissa. Myös ruumiinkielemme 
– ilmeet, eleet, asennot ja niiden muutokset – kertoo paljon.

Kuvan, sanan ja äänen välinen suhde on erityisen mutkikas kään-
tämisessä, sillä käännöstyöhön kuuluu väkisinkin epäselvien kohtien 
selventämistä. Kielten keinot ovat usein niin kertakaikkisen erilaiset, 
että kääntäjä joutuu omassa tulkinnassaan ikään kuin kaventamaan 
lähdetekstin monimerkityksisyyttä. Toisaalta kuvakirjaa ja elokuvaa 
käännettäessä myös ylitulkinnan vaara on erityisen lähellä, koska 
kääntäjä saa kuvista ja äänistä aina lisävihjeitä. Myös kääntäjä on 
alkutekstin (kuvakirjan, elokuvan) lukija ja täydentää lukiessaan/
katsoessaan hermeneuttisia aukkoja. Tekstit eivät koskaan kerro 
kaikkea, vaan lukija/katsoja täydentää tarinaa aina omassa mielessään 
(Rimmon-Kenan 1983: 122–129). Teksteissä, kuten kuvakirjassa 
tai elokuvassa, ei koskaan kerrota asioita tyhjentävästi, vaan lukija 
osallistuu aktiivisesti erilaisten hermeneuttisten aukkojen täyttämi-
seen. Kuitenkin kääntäjän pitää omaa tulkintaansa kirjoittaessaan 
varoa kertomasta niitä asioita, jotka on jätetty rivien väliin, lukijan 
pääteltäviksi. Aukkojen tunnistaminen vaatiikin kääntäjältä harjoit-
telua ja harjaantuneisuutta – etenkin silloin kun kuva, sana ja ääni 
erkanevat kauas toisistaan.

Voitaisiin sanoa, että ideaalitapauksessa kuvan, sanan ja äänen 
välisen indeksisen suhteen tulisi säilyä samanlaisena alkuteoksen ja 
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sen käännöksen välillä.19  Toisaalta täysin samanlaisena suhde ei voi 
säilyä, koska esimerkiksi genrejä ja kieltä koskevat kulttuurierot ovat 
usein suuria; toisaalta taas kyse on kääntämiskäsityksistä ja siitä, mitä 
kukin hyvällä kääntämisen tavalla ja kääntämisen etiikalla ymmärtää. 
Niin tai näin, kääntäjän on aina tärkeää tunnistaa, millainen kuvan, 
sanan ja äänen välinen suhde kulloinkin alkuteoksessa on. Tältä 
pohjalta hän sitten ratkaisee, millainen teoskokonaisuus on, mihin 
hän käännöksessään pyrkii ja millaisin keinoin hän päämääräänsä 
pääsee. Kääntäjän pitääkin tuntea kuvakirjan ja elokuvan kieltä 
riittävän hyvin tunnistaakseen, millaisia rooleja sanalla, kuvalla ja 
äänellä kussakin teoksessa on.

 

Medialukutaito

Olen useassa kirjoituksessani 20 pohtinut kääntäjän visuaalisen luku-
tai don merkitystä. Haluankin tässä yhteydessä nostaa esille myös 
auditiivisen lukutaidon, jota usein pidetään itsestäänselvyytenä. Kum-
paakaan ei kääntäjiä kouluttavissa laitoksissa opeteta. Oikeastaan kyse 
on medialukutaidosta, kaikki eri aistimaailmat, niin visuaalinen, 
visuaalis-verbaalinen, auditiivis-verbaalinen kuin auditiivinenkin 
ovat vuorovaikutuksessa, ja kaikkia näitä taitoja kääntäjä tarvitsee 
esimerkiksi kuvakirjaa ja elokuvaa tulkitessaan. Medialukutaito mer-
kitsee muutakin kuin aistien harjaantunutta käyttöä: siihen kuuluu 
olennaisesti myös kyky viestiä ja hankkia tietoa eri viestimillä sekä 
kyky tulkita tekstejä kriittisesti.

Visualisoituvassa ja visualisoituneessa maailmassa visuaalista lu-
kutaitoa lienee kuitenkin tutkittu eniten. Visuaalinen lukutaito liit-
tyy ihmisen arkielämään ja sitä tarvitaan kaikkialla. Siihen kuuluvat 
meitä ympäröivien visuaalisten viestien lukeminen, ymmärtäminen ja 
niiden pohjalta toimiminen. Visuaalista lukutaitoa tarvitaan toisaalta 
tietoaineksen omaksumisessa, esimerkiksi käyttöohjeen lukemisessa; 
visuaalista lukutaitoa tarvitaan myös elokuvan katsomisessa ja ku-
vakirjan lukemisessa. Lukutaidolla ylipäänsä tarkoitetaan nykyään 
paljon muutakin kuin verbaalisten tekstien lukutaitoa.21  
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Ihmisillä on luonnostaan jonkinasteista visuaalista lukutaitoa. 
Olemme jo lapsuudessa oppineet lukemaan kuvia ja tulkitsemaan 
visuaalisia symboleja, ja kuvanlukutaito on kehittynyt vuosien myötä. 
Pystymme esimerkiksi lukemaan liikennemerkkejä ja saamaan selkoa 
teksteistä, jotka toimivat vain kuvien avulla. Osaamme suhteuttaa 
asioita keskenään (kun kuva on kuvaamaansa kohdetta pienempi 
tai suurempi) ja ymmärtää kolmiulotteisuutta kuvattuna kaksi-
ulotteisena ja värillistä originaalia mustavalkoisena; ymmärrämme 
myös mielenliikkeiden ja tunteiden tyylittelyä ja luemme liikkeen 
pysähtyneestä kuvasta. Tunnistamme ja osaamme yhdistellä myös 
osia ja kokonaisuuksia. (Spink 1990: 60–62.)

Visuaalisen lukutaidon määrittely riippuu määrittelijästä: psyko-
logit, sosiologit, taiteilijat ja opettajat tarkastelevat kysymystä kukin 
hiukan eri näkökulmasta. Kansainvälinen visuaalisen lukutaidon 
tutkijoiden järjestö IVLA (International Visual Literacy Association) 
määrittelee lukutaidon visuaalisiksi kyvyiksi, ”joita ihminen voi ke-
hittää näkemällä ja muiden aistien antaman kokemuksen varassa”. 
Nämä kyvyt ovat perusta inhimilliselle oppimiselle ja ne tekevät 
ihmiselle mahdolliseksi ”tulkita ja erotella ympäristönsä näkyvää 
toimintaa, esineitä, luonnon tai ihmisen muovaamia symboleita”. Tä-
män määritelmän lisäksi visuaalinen lukutaito on teosten kuvallisten 
keinojen ja omintakeisuuden ymmärtämistä ja kriittistä arviointia. 
(Seppänen 2001: 141–142, 174.)

Lukemisen tutkija Richard Sinatra puhuu neljänlaisesta lukutai-
dosta, joista kaksi on visuaalisia. Ensimmäinen visuaalinen lukutaito 
on myöhemmän visuaalisen lukutaidon perusta: lapsi lukee ensin 
kuvia ja sitten vasta sanoja. Silmällä ja visuaalisuudella onkin Sinat-
ran mukaan keskeinen tehtävä kieleen kasvamisessa. Kyky käyttää 
sanoja ja verbaalista kieltä on Sinatran mukaan vasta toinen lukutaito; 
kolmas lukutaito taas on varsinaista lukemista ja kirjoittamista. Nel-
jäs (toinen visuaalinen) lukutaito liittyy jo ”kuvalliseen kulttuuriin, 
jonka esityksiä tuotetaan ja kulutetaan”. Viimeksi mainittuun liittyy 
sellaisia tekijöitä kuin kuvittelukyky, tuottaminen, esteettinen arvot-
taminen ja sitoutuminen. Varsinaisia visuaalisen lukutaidon tasoja on 
siis oikeastaan kaksi: ensimmäinen, varhaislapsuuden vaihe ja toinen 
vaihe, jossa kommunikoidaan kuvien avulla, eli kuvien ja kuvallisten 
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esitysten kriittinen tulkinta ja niiden tuottaminen. (Sinatra teoksessa 
Seppänen 2001: 139–145.)22 

Visuaalinen lukutaito on myös kulttuurisidonnainen kysymys: 
eri kulttuureissa niin värien symboliikka kuin lukemisen ja kirjoitta-
misen suuntakin vaihtelevat. Tämä taas liittyy suoraan kulttuurien 
välisen viestinnän ammattilaisten – kääntäjien ja tulkkien – työhön, 
jossa medialukutaitoa tarvitaan monissa tilanteissa. Tulkki seuraa 
tulkattavansa eleitä ja ilmeitä ja tekee niiden pohjalta johtopäätöksiä; 
kääntäjä tarkastelee sähkökaaviota tai elokuvan visuaalista kerron-
taa ja tekee niin ikään niiden pohjalta johtopäätöksiä. Kuvakirjan 
ja elokuvan kääntäjä tarvitsee kuitenkin erityisen hienovaraista ja 
harjaantunutta medialukutaitoa. Hänen on osattava kiinnittää huo-
miota niin yleiseen (tyyleihin, kuvattuun aikakauteen, kulttuureihin, 
aatehistoriaan) kuin yksittäiseenkin (typografiaan, hahmojen välisiin 
suhteisiin, värien, viivojen ja ääniefektien käyttöön ja kuvan, sanan 
ja äänen väliseen vuorovaikutukseen). Tärkeää ammattimaisessa 
multimediaalisten viestien lukemisessa onkin se, että ammattilaisen 
pitää osata kiinnittää huomiota sellaisiinkin seikkoihin, joita ihmiset 
eivät arkielämässään tavallisesti huomaa.

Medialukutaitoon kuuluvat myös sellaiset seikat kuin elokuva- ja 
kuvakirjailmaisun perinteen, tyylilajien, lajityyppien ja tekotapojen 
tuntemus, erilaiset viittaukset tunnettuihin henkilöihin, asioihin ja 
tapahtumiin sekä lainaaminen eli suorat sitaatit. Teoksen visuaalisuus 
saattaa sisältää runsaastikin sitaatteja ja alluusioita, kuten Mauri 
Kunnaksen kuvakirjassa Koirien Kalevala, jossa monet kuva-aukeamat 
ovat koomisia muunnelmia Akseli Gallen-Kallelan Kalevala-maala-
uksista. Medialukutaito kattaa niin ikään kuvallisten kokonaisuuksien 
historiallisuuden hahmottamisen ja niiden taustalla vaikuttavien val-
taprosessien ymmärtämisen (Seppänen 2001: 148). Medialukutaidon 
kehittämisessä onkin kyse paitsi tiettyjen taitojen harjaannuttamisesta 
myös oman tietämyksen lisäämisestä (Herkman 1998: 181–189). 
Kyse on siis siitä, että kääntäjä on herkistynyt tarkkailemaan kaikkea 
visuaalista ja mieltää sen vaikuttavan siihen, miten lukijat – myös 
hän itse – teokset ymmärtävät. Medialukutaito tarkoittaa myös sitä, 
että kääntäjä tuntee esimerkiksi kuvakirjojen, television ja elokuvan 
visuaalisia keinoja eli näiden välineiden ilmaisukieltä.
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Kuvakirjantutkija Jane Doonan korostaa kuvakirjojen käyttöä 
opetuksessa yleensä. Kuvakirjojen lukeminen (ja elokuvien katsomi-
nen) ja niiden analysointi opettaa “näkemään paremmin” ja kiinnit-
tämään yksityiskohtiin huomiota. Tässä mielessä pidän kuvakirjaa 
ja elokuvaa ja niiden kääntämistä tärkeänä myös kääntäjien yleisen 
koulutuksen kannalta: alkuteoksia ja niiden käännöksiä analysoimalla 
kääntäjäopiskelija herkistyy visuaalisuudelle ja auditiivisuudelle ja 
oppii näkemään ja kuulemaan sellaisiakin asioita, jotka on aiemmin 
saattanut sivuuttaa ohimennen. Onkin kiinnostavaa, että vaikka 
maailma on tulvillaan visuaalisuutta, visuaaliseen lukutaitoon (me-
dialukutaitoon) ja sen opettamiseen kiinnitetään yhä hyvin vähän 
huomiota. Tämä puutos näkyy myös kääntäjien ja tulkkien koulutuk-
sessa. Ongelman ytimenä on se, ettei medialukutaidon opettaminen 
kuulu minkään erityisen oppialan piiriin eikä visuaalisen lukutaidon 
opetusta ole järjestetty samaan tapaan kuin verbaalisen lukutaidon 
opetusta.23 

Medialukutaito on siis toisaalta kulttuuriin liittyvä asia ja toi-
saalta asia, jota voidaan opiskella ja harjaannuttaa. Kuvan ja äänen 
havaitseminen ja niiden vaikutuksien pohtiminen kääntämisen yh-
teydessä on nykymaailmassa olennaisen tärkeää. Yhtä tärkeää kuin 
verbaalisen tekstin tulkinta.
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YVES GAMBIER

AUDIOVISUAALISEN KÄÄNTÄMISEN 
TUTKIMUKSEN SUUNTAVIIVOJA

Televisioon, elokuviin ja videoihin liittyvää kääntämistä on pohdittu 
usein ja yksityiskohtaisesti kymmenen viime vuoden aikana. Siitä 
huolimatta on olemassa edelleen vain vähän järjestelmällisiä tutki-
muksia, jotka koskisivat käännösten tuottamista ja vastaanottoa sekä 
niiden kulttuurisia ja kielellisiä vaikutuksia. Kääntäminen nähdään 
yhä usein vain ”käytännön toimintana”, jopa täysin mekaanisena 
tapahtumana.

Toisaalta voidaan hieman paradoksaalisesti havaita, että vallalla 
oleva näkökulma painottaa kieltä, vaikka kyseessä on multisemi-
oottinen tutkimuskohde, jossa yhdistyvät muun muassa kuva, ääni, 
puhuttu ja kirjoitettu kieli, värit, proksemiikka eli tilankäyttö ja 
eleet ilmaistuina audiovisuaalisin ilmaisukeinoin (ohjaus, kuvien ja 
kohtausten eteneminen, äänen ja valojen käyttö, lavastus, kerron-
nan konventiot jne.). Paradoksi ja kieleen rajoittuminen selittyvät 
epäilemättä kahdella tekijällä: toisaalta useimpien tutkijoiden kou-
lutustaustalla, joka on kielissä tai kirjallisuudessa; toisaalta paine-
tun, kaksiulotteisen julkaisemisen vaatimuksilla. Kääntämisen lajien 
lisääntymisen ja uusien medioiden (esim. CD-ROM- ja dvd-levyt) 
kuvan ja äänen tallentamiseen antamien mahdollisuuksien pitäisi 
kuitenkin jo muuttaa nykyisiä lähestymistapoja, joissa edelleen on 
vallalla tekstitys ja verbaalisen ilmaisun analysointi.
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Tutkimusalan määrittelyn jälkeen (osiot 1 ja 2) käsittelen tässä 
artikkelissa tekstitystä (osio 3), muita kääntämisen lajeja (osio 4) ja 
niiden teoreettisia, sosiaalisia ja kulttuurisia vaikutuksia (osio 5). 
Kaiken kaikkiaan olen vakuuttunut siitä, että audiovisuaalinen kään-
täminen ei ole aina vain ongelma tai ongelmakimppu, vaan ratkaisu 
ja vahvuus monikielisessä kansainvälisessä vuorovaikutuksessa.

1. Laajeneva tutkimuksen ala

1.1 Vedenjakaja: vuosi 1995

Vuonna 1994 ilmestyneessä audiovisuaalisen kääntämisen bibliog ra- 
fiassa oli yhteensä 730 lähdeviitettä. Kolme vuotta myöhemmin sen 
toisessa painoksessa määrä oli lähes kaksinkertaistunut (Gambier 
1997). Nopeaa kehitystä voidaan selittää useilla ilmiöillä.

Ensimmäinen ilmiö oli elokuvan satavuotisjuhla, jonka tiimoilta 
järjestettiin mm. Euroopan Neuvoston ja Unescon tuella foorumi 
Strasbourgissa (Gambier 1995). Sitä ennen ainoa kansainvälinen 
tapahtuma oli ollut Euroopan yleisradioliiton (EBU) Tukholmassa 
kesäkuussa 1987 järjestämä tapaaminen, jossa keskusteltiin standar-
deista tekstitettävien tv-ohjelmien ja dubatun tv-draaman vaihdon, 
oston ja myynnin edistämiseksi (EBU Review 1987). 

Kielten vaikutusta ja merkitystä audiovisuaalisissa viestimissä 
linjasivat Luyken ym. (1991). Heidän toimittamansa teoksen julkaisi 
Manchesterissa vuonna 1983 perustettu European Institute for the 
Media, jonka tehtävänä on koota tietoja ja dokumentaatiota sekä 
analysoida median ja viestinnän yhteiskunnallisia vaikutuksia Eu-
roopassa. Instituutti muutti 1992 Düsseldorfiin ja on vuodesta 1989 
järjestänyt vuosittain Euroopan televisio- ja elokuvafoorumin, johon 
osallistuvat erityisesti tv-kanavien johtajat. Kielten alan työryhmä 
sai siellä äänensä kuuluviin kuusi kertaa vuosina 1992–1997. Sen 
jälkeen kieliä koskevat kysymykset ovat olleet poissa audiovisu-
aalisen viestinnän tulevaisuutta koskevista keskusteluista – ikään 
kuin ohjelmateollisuus työntäisi kielet syrjään ja pitäisi niitä esteinä 
kulttuurivaihdolle ja kaupankäynnille!
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Muutamat muutkin julkaisut kiinnittivät ennen vuotta 1995 
huomiota audiovisuaaliseen kääntämiseen, mutta suurin osa niistä 
oli akateemisia opinnäytteitä, jotka eivät levinneet laajalle1. Toiset 
julkaisut taas tavoittivat vain harvoja asiantuntijoita2. Ei pidä myös-
kään unohtaa kuulovammaisille tarkoitettua tekstitystä käsitteleviä 
tutkimuksia kuten Baker ym. 1984, joita tehtiin tuohon aikaan 
erityisesti Isossa-Britanniassa. Näiden harvojen ja erityyppisten te-
osten lisäksi voidaan mainita muutamat tekstittämisen oppaat (BBC 
1994, Ericsson ja Malberg 1990, NOB 1994), joiden voidaan katsoa 
jääneen lähes salaisiksi, sillä jakelu www-sivujen kautta oli vielä tuol-
loin harvinaista. Suurin osa tässä mainituista lähteistä on julkaistu 
ajanjaksolla 1995–2004. Aiemmin julkaistua kirjallisuutta on koottu 
teokseen Gambier 1997.

Ennen vuotta 1995 alaa siis tutkittiin satunnaisesti tai vain vähän 
ja usein anekdoottisesti. Vaikka televisiosta oli jo paljon aiemmin tul-
lut tiedonvälityksen, viihteen ja opetuksen väline, elokuva oli edelleen 
suosittu taiteenlaji ja videoiden markkinat vain kasvoivat. Samaan 
aikaan julkaistiin kuitenkin monografioita ja erikoisnumeroita sekä 
toteutettiin monikansallisia tutkimushankkeita, joiden aiheita olivat 
elokuvan tutkimus, television rooli väkivaltaviihteen välittäjänä, 
stereotypioiden toistajana ja lasten ”manipuloijana”, av-viestimien 
taloudelliset ja oikeudelliset näkökulmat tai joidenkin ohjelmien 
kuuntelijat ja katsojat. Tv-ohjelmia ja elokuvia käsiteltiin monista 
eri näkökulmista, mutta suurin osa tutkijoista suhtautuu niihin aivan 
kuin niillä ei olisi ääntä – tämän voi todeta lukemalla sellaisia lehtiä 
kuin Communication and the Media Studies, Gazette –The International 
Journal for Communication Studies, Communication Research, European 
Journal of Communication, Media, Culture and Society, Theory, Culture 
and Society, New Media and Society tai selaamalla esimerkiksi Sage- tai 
John Libbey/University of Luton Press -kustantamojen julkaisemia 
erityisluetteloita.

Kaksi muutakin tekijää selittää vuoden 1995 asemaa veden-
jakajana. Ensinnäkin vähemmistöt aktivoituivat ja huomasivat av-
viestinten mahdollisen roolin oman identiteettinsä vahvistamisessa. 
Esimerkiksi Walesissa, Cardiffissa, perustettiin vuonna 1996 ESIST3 
ja Kataloniassa, Barcelonassa vuonna 2000 SETAM4. Toinen teki-
jä olivat silloin vielä ”uusina” pidetyt teknologiat (internet, www, 
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CD-ROM-levyt), jotka moninkertaistivat sähköisten tuotteiden ja 
palveluiden määrän.

Vähemmistöjen aktivoitumiseen liittyy Euroopan unionin aloit-
teita, esimerkiksi Euroopan vähemmistökielten toimisto Dublinissa, 
”Televisio ilman rajoja” -direktiivi (89/552/ETY) vuodelta 1989 ja 
sen muutokset 1997 ja 2004, Euromosaic-raportti, jonka Euroopan 
komissio laati 1992–93 ja joka julkaistiin 1996, sekä lukuisat Eu-
roopan parlamentin asiakirjat ja siellä käydyt keskustelut erityisesti 
1980-luvulla. Lisäksi voidaan mainita Euroopan Neuvoston toimet, 
erityisesti vuonna 1992 hyväksytty Alueellisia kieliä tai vähemmis-
tökieliä koskeva eurooppalainen peruskirja, sekä yleismaailmallinen 
kielioikeuksien julistus, jossa toistetaan, tarkennetaan ja vahvistetaan 
peruskirjan perusperiaatteet ja joka hyväksyttiin 1996 Barcelonassa 
järjestetyssä, kielellisiä oikeuksia käsitelleessä kansainvälisessä kon-
ferenssissa.

Toinen tekijä, tekniikan kehittyminen, kuten erityisesti siirty-
minen analogisesta digitaaliseen tekniikkaan ja tekstitysohjelmien 
nopeasti kasvanut tarjonta, on nopeuttanut av-kääntäjien työntekoa. 
Kuitenkin kaikki mainitut tekijät (elokuvan satavuotisjuhla, vähem-
mistöt ja teknologia) ovat edistäneet av-kääntämisen muotoutumista 
omaksi alakseen myös käännöstieteen sisällä.

1.2 Muuttuva terminologia

Viimeaikainen kehitys näkyy myös käytetyssä terminologiassa. En-
simmäisissä artikkeleissa, jotka kirjoitettiin ennen kuin televisiosta 
ja videoista tuli suosittuja, puhuttiin elokuvien kääntämisestä. Sen 
jälkeen otettiin englannin kielessä käyttöön termi language transfer 
(’siir täminen kieleltä toiselle’), joka painottaa kieltä ja jättää muut, 
kuvalliset ja äänelliset elementit vähemmälle huomiolle. Sitten alettiin 
vähitellen puhua audiovisuaalisesta kääntämisestä, joka on käännös 
englannin kielestä (audiovisual translation), vaikka ”audiovisuaalinen” 
aluksi ehkä toikin mieleen jotkin 1960-luvun opetusmenetelmät. 
Nykyisin audiovisuaalinen kääntäminen on yleisesti käytössä oleva 
termi, sillä se kattaa elokuvat, radion, television ja videon ja painottaa 
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samalla niin tuotteiden multisemioottista ulottuvuutta kuin käytössä 
olevien viestimien monimuotoisuutta. Joskus ilmauksella tarkoitetaan 
(vrt. Cattrysse 1992, 2000: 252, 261) tekstin muuntamista audiovi-
suaaliseksi viestiksi, esimerkiksi romaanin muokkaamista elokuvaksi. 
Sivumennen sanoen käännöstieteessä tätä ”intersemioottista kään-
tämistä” (Jakobson 1959) on käsitelty melko vähän: ks. Cadernos de 
Tradução 2001 tai Gambier (2004). Jotkut ammattilaiset käyttävät 
englanniksi myös termiä versioning, jolla tarkoitetaan eri kieliver-
sioiden tekemistä, koska ”kääntämistä” pidetään ei-hyväksyttävänä 
sanasta sanaan kääntämisenä.

Hiljattain käyttöön on tullut vielä termi screen translation, jolla 
tarkoitetaan kaikkien valkokankaalle, tv-ruudulle ja tietokoneen 
näytölle tarkoitettujen ohjelmien ja elokuvien kääntämistä (näistä 
kaikista käytetään englannissa sanaa screen). Sen kanssa kilpailevat 
vä lillä myös termit mediakääntäminen (media translation) ja mul-
timediakääntäminen (multimedia translation). Mediakääntämises-
tä puhutaan kuitenkin usein vain tv-tekstityksen ja dubbauksen 
yhteydessä ja unohdetaan, että myös lehdistö kuuluu mediaan ja 
käyttää koko ajan lähdemateriaalinaan vieraskielisiä uutissähkeitä. 
Multimedia puolestaan on monimerkityksinen termi. Välillä sillä 
tarkoitetaan tiedon, tekstien, grafiikan ja (liikkuvan tai staattisen) 
kuvan yhdistelmää, joka on tallennettu digitaaliseen muotoon ja jota 
voi käyttää interaktiivisesti. Toisinaan se taas viittaa digitaalisessa 
muodossa tallennetun sisällön käyttötarkoituksiin (tiedonlähde, ope-
tus, mainonta, viihde jne.). Myös termi ”multimediakääntäminen” 
aiheuttaa joskus sekaannusta, koska sillä voidaan viitata teatteriin, 
sarjakuvaan, elokuvaan, videopeleihin jne. (Heiss ym. 1996). 

Käytän tässä artikkelissa yhtenäisyyden vuoksi ja väärinkäsityk-
siä välttääkseni termiä av-kääntäminen, sillä tv-ohjelmia ja elokuvia 
(fiktiota ja dokumentteja) voidaan nykyään katsoa televisiosta, eloku-
vissa, videolta, www-sivujen kautta tai dvd-levyiltä ja yhä useammilla 
www-sivustoilla on nykyään saatavilla myös videotiedostoja ilman 
tekstitystä tai voice-over -käännöstä.

On myös huomattava, että vaikka audiovisuaalinen viestintä 
onkin pitkään ollut käännöstieteessä syrjäisessä asemassa, niin ei ole 
ollut aina. Esimerkiksi Edmond Cary (1960) ja Pierre Caillé (1960) 
koettivat määritellä sen erityispiirteitä. Erityisesti Katharina Reiss 
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(1971: 34) yritti tuoda sitä esiin määritellessään neljä tekstityyp-
piä: informatiivisen, ekspressiivisen, operatiivisen ja audiomediaalisen 
(puhutuiksi tai lauletuiksi tarkoitetut tekstit). Myöhemmin (Reiss ja 
Vermeer 1984: 211) hän siirtyi kuitenkin käyttämään termiä multi-
me diaalinen voidakseen ottaa mukaan myös sellaiset tekstit kuin 
sar jakuva, jossa on kuvallisia mutta ei äänellisiä elementtejä. Edellä 
käsitellyllä multimediakääntäminen-termin monimerkityksisyydellä 
on siis oma historiansa. Se perustuu pitkälle siihen, että medium-
sanassa yhdistyy sen perusmerkitys ’väline’ (elokuva, televisio, radio 
jne.) ja sen toinen merkitys ’koodi’ (verbaalinen, visuaalinen jne.). 
Laulu, libretto, mainos tai kuvakirja voivat yhtä hyvin olla ekspres-
siivisiä tai operatiivisia. Eikö sitä paitsi kaikissa teksteissä käytetä 
useita ilmaisutapoja? Matkailuesitteissä, sanomalehtiartikkeleissa, 
taidekirjoissa, lastenkirjoissa (Oittinen 2000, 2004) tai käyttöohjeissa 
yhdistetään kirjoitettua tekstiä ja kuvitusta (valokuvia ja piirroksia), 
käytetään hyväksi typografiaa, välimerkkejä ja tyhjää tilaa sivulla. 
Toisin sanoen 1970-luvulla aloitettu tekstitypologioiden pohdinta 
on edelleen kesken niin kauan kuin sähköisissä viestimissä vilisee 
erilaisten ”tekstien” tyyppejä, joita ei ole perusteellisesti määritelty.

1.3 Nopea institutionalisoituminen

Av-kääntäminen tunnustettiin omaksi alakseen suhteellisen nopeasti 
ainakin konferensseissa, väitöskirjoissa ja oppaissa. Alle kymmenessä 
vuodessa av-kääntämistä käsittelevien konferenssien määrä on kas-
vanut lähes räjähdysmäisesti. Niitä järjestetään vuosittain, ja lisäksi 
muita teemoja käsittelevien konferenssien yhteydessä järjestetään 
av-kääntämisen työryhmiä tai erityissektioita. Esimerkkinä voidaan 
mainita eri puolilla maailmaa järjestetyt konferenssit sekä akateemiset 
tai ammatilliset seminaarit5.

Toinen merkki tunnustuksesta on väitöskirjojen ja pro gradu 
-töiden kasvava kirjo esimerkiksi Belgiassa, Espanjassa, Italiassa, 
Saksassa ja Suomessa. Nykyään on lähes mahdotonta laatia niistä 
kattavaa luetteloa, samoin kuin on lähes mahdotonta määritellä 
niiden relevanssia av-kääntämiselle (vrt. 3.2). Töitä ei välttämättä 
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aina tehdä samoissa paikoissa, joissa av-kääntämisen akateemista 
koulutusta annetaan, vaikka paikkojenkin määrä on viime vuosina 
kasvanut (esim. Kööpenhamina, Barcelona, Granada, Vigo, Bryssel, 
Mons, Lille, Strasbourg, Lontoo, Leeds, Manchester, Saarbrücken ja 
Helsinki/Kouvola). Koulutustarjonnassa keskitytään tekstitykseen 
eikä se välttämättä vastaa markkinoiden tarpeita niin kääntämisen 
lajien kuin käännösmäärienkään osalta; täydellisestä poissaolosta on 
siis siirrytty inflaatioon. Myös julkaisuja on tullut nopeaan tahtiin. 
Ivarsson (1992 ja 1998) ja Dries (1995) olivat pioneereja, mutta 
nykyään alan oppaita tai johdantokirjoja on jo huomattava määrä6.

Edellä lyhyesti käsitelty kokonaisuus kertoo paitsi siitä, että 
av-kääntämistä käsitteleviä teoksia on paljon ja että ala on institutio-
nalisoitunut, myös siitä, että tutkimus painottuu Eurooppaan. Kana-
dassa/Québecissä ei Ottawaa lukuun ottamatta ole tällä alalla tehty 
paljoakaan 1980-luvun lopun jälkeen. Arabiankielisiä artikkeleita on 
vähän ja niitä julkaistaan pikemminkin elokuvaa ja televisiota kuin 
kääntämistä käsittelevissä teoksissa. Tiettyä herkistymistä kielellisille 
haasteille, teknisille valinnoille ja kääntäjän tarvitsemille taidoille 
on kuitenkin havaittavissa Latinalaisessa Amerikassa, esimerkiksi 
Argentiinassa, jossa ensimmäinen aihetta käsittelevä tapahtuma 
järjestettiin lokakuussa 1995, sekä Etelä-Afrikassa, jossa virallisia 
kieliä on 11.

2. Muuttuva tutkimusala

2.1 Ennen 1990-luvulla tapahtunutta käännettä

Voidaan sanoa, että suurin osa ennen 1990-lukua laadituista kirjoi-
tuksista on preskriptiivisiä. Niissä käsitellään nykyään jo ratkaistuja 
teknisiä ongelmia tai yksittäisiä tapauksia – erityisesti kirjallisesta 
lähteestä muokattuja elokuvia tai yksittäisiä av-kääntäjiä, joita on 
haastateltu jonkin taide-elokuvan ensi-illan yhteydessä. Kirjoituk-
set ovat usein hyvin lyhyitä ja niissä on paljon anekdootteja; niissä 
kerrotaan työhön liittyvistä ongelmista ja yksityiskohdista, mutta ei 
anneta järjestelmällistä kuvaa av-kääntämisestä tai sen erityispiirteistä 
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verrattuna muihin kääntämisen lajeihin. Lisäksi ne on useimmiten 
julkaistu tv-kanavien sisäisinä raportteina tai elokuvaa käsittelevissä 
lehdissä7.

Silloin kun artikkeleissa käsitellään asiaa laajemmasta näkökul-
masta, se tapahtuu useimmiten ottamalla kantaa siihen ikuisuus-
kysymykseen, tulisiko käyttää tekstitystä vai dubbausta; aihetta 
on käsitelty vuodesta 1934 (Delisle) vuoteen 1998 (Guardini) tai 
2000 (Carotta ja Tampieri; Mailhac). Useimmiten mainitut edut ja 
haitat ovat kuin peilileikki: se, mitä pidetään tekstityksen etuna, on 
dubbauksen haitta ja päinvastoin. Tekstityksen eduiksi mainitaan 
muun muassa seuraavat seikat: se on halpa, koska sen tekeminen on 
nopeaa; sitä voi käyttää kaikkiin av-ohjelmiin; se säilyttää alkuperäi-
sen ääninauhan sellaisenaan; sen avulla voi käyttää kahta tai kolmea 
kieltä yhtä aikaa; ja se edistää kielten oppimista (vrt. 5.2). Dubba-
usta puolestaan pidetään kalliina, koska se vaatii paljon työtä ja on 
hidasta; sitä pitäisi käyttää vain elokuvissa; siinä alkuperäinen kieli 
häviää ja jäljelle jää vain yksi kieli; se suosii kotouttamista, jos ei ole 
peräti manipulointia; ja lisäksi samat ihmisäänet toistuvat elokuvasta 
toiseen. Näihin seikkoihin lisätään kuitenkin positiivisia tekijöitä: 
puhuttu kieli säilyy, vaikkakin sitä pitää mukauttaa huulten liikkei-
siin, ja ohjelmia ymmärtävät myös henkilöt, joilla on lukuvaikeuksia 
(esim. pienet lapset, maahanmuuttajat ja lukutaidottomat). Toisaalta 
myös tekstitys on hankalaa näkö- ja lukuvaikeuksista kärsiville. 
Teksti syö kuvaruudusta palan, ja huomion jakaminen kuvan, tekstin 
ja äänen kesken on hankalaa. Lisäksi teksti typistää dialogia, joka 
pitää siirtää puhutusta kirjoitettuun kieleen ja rajata tiettyyn tilaan 
ja tiettyyn aikamäärään, jonka teksti voi näkyä ruudulla. Tässä usein 
toistuvassa kiistelyssä argumentit useimmiten esitetään totuuksina, 
ilman väitteitä tukevia tosiasioita.

Tekstityksen ja dubbauksen vastakkainasettelulla on myös usein 
jaettu Eurooppaa kahteen osaan: toisaalla tekstitysmaat (Belgia, Skan-
dinavia, Suomi, Kreikka, Irlanti, Luxemburg, Alankomaat, Wales, 
Slovenia jne.), toisaalla dubbausmaat (Saksa, Ranska, Italia, Espanja 
jne.). Maantieteellinen jako kertoo tietynlaisesta ideologiasta, jonka 
mukaan tietyllä maantieteellisellä alueella on tietty kieli ja kulttuu-
ri. Tämä ajatusmalli unohtaa tv-kanavien näkymisen myös valtion 
rajojen ulkopuolella, sen että samaa kieltä puhutaan useammassa 
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kuin yhdessä maassa (esim. saksaa Belgiassa, Itävallassa, Saksassa ja 
Sveitsissä) ja teknologian kehittymisen kuten dvd:n mahdollistaman 
käännöstarjonnan joustavuuden. Nykyään av-tarjonnassa on kaksi 
vahvaa realiteettia: toisaalta katsojat pitävät siitä av-kääntämisen 
lajista, johon he ovat tottuneet. Tämä on todistettu tutkimuksilla, 
joita on tehty Egyptissä (El-Sakran 1997) ja Isossa-Britanniassa (Kil-
born 1993) sekä joillakin kokeiluilla, joissa lajia yritettiin vaihtaa: 
esimerkiksi Suomessa (marraskuussa 2001) ja Norjassa (1997 ja 2001) 
mainoskanavat dubbasivat kokeiluna amerikkalaista sarjaa, mutta 
palasivat nopeasti tekstitykseen tv-katsojien painostuksen jälkeen. 
Av-kääntämisen lajin vaihtaminen epäonnistui myös Puolassa, jossa 
1990-luvun lopulla yritettiin siirtyä voice-over -käännöksistä teksti-
tykseen. Voice-over -käännös puhutaan alkukielisen puheen päälle 
ja alkukielinen puhe häivytetään vähitellen kokonaan. Käännös synk-
ronoidaan kuvien, ei alkukielisen puheen tai puhujan huulien kanssa. 
Voice-overista käytetään joskus myös nimitystä half-dubbing.

Toisaalta myös jakeluporras pystyy mukautumaan nopeasti. 
Esimerkiksi elokuva Malcom X tuli Pariisissa ensi-iltaan 1993 ensin 
tekstitettynä, minkä jälkeen se kuitenkin nopeasti dubattiin, jotta 
olisi voitu tyydyttää siitä kiinnostunut yleisö, joka ei ollut kovin 
tottunut englannin kieleen eikä tekstitykseen. 

Vaikka edellä esitetty vastakkainasettelu on vanhentunut, se 
elää edelleen. Jotkut ennustavat tekstityksen määrän lisääntyvän ja 
dubbauksen vähenevän, jolloin kuitenkin unohdetaan muun muassa 
se, että av-kääntämisen lajeja on muitakin kuin nämä kaksi ja että 
dvd-levyille voidaan tallentaa useita erilaisia käännöksiä.

2.2 Av-viestinnän muuttuva kenttä

Tässä osiossa käsittelen suurta muutosta kolmella alalla: digitaalitek-
niikassa, jakelussa ja ohjelmatarjonnassa. Toistaiseksi tutkimuksissa 
on harvoin perusteellisesti ja järjestelmällisesti käsitelty sääntelyn 
purkamista ja tekijänoikeuksien lainsäädäntöön liittyviä kysymyksiä. 
Av-tuotteiden tuotantoon, jakeluun ja kulutukseen liittyvillä tekno-
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logisilla mullistuksilla on kuitenkin vaikutuksia kääntäjän työhön, 
käännösten määrään ja käännösten mahdollisiin vaikutuksiin.

Digitaalitekniikka muuttaa televisio-ohjelmia ja elokuvaa kai-
kissa tuotantovaiheissa käsikirjoituksen laatimisesta ohjelman tai 
elokuvan esittämiseen – mukaan lukien kuvien, äänen, lavasteiden ja 
pukujen tuotanto, maskeeraus, kuvaus, leikkaus ja jakelu. Muutokset 
vaikuttavat elokuvateattereihin, tekstitykseen ja dubbaukseen, kuvien 
ja äänen laatuun, elokuvien ja videoiden laittomaan levitykseen sekä 
arkistointiin. Niillä on vaikutusta myös av-tuotteisiin kohdistettuihin 
investointeihin, niiden markkinointiin ja estetiikkaan.

Digiaikakaudella av-kääntämiseen liittyvät vahvasti DVB (Di-
gital Video Broadcasting) ja DVD (Digital Versatile Disc), jolle voidaan 
sisällyttää kolmisenkymmentä erilaista tekstitystä, eri kielillä tai 
yhdellä kielellä mutta erilaisille yleisöille suunnattuina. Siihen liit-
tyy myös internetin kautta tapahtuva jakelu, joka enteilee loppua 
VHS-kasettien käytölle. Dubbauksen osalta voidaan odottaa äänen 
laadun paranemista, kun näyttelijöiden ääntä on mahdollista ana-
lysoida ja syntetisoida, ja kun alkuperäisen elokuvan tai ohjelman 
ääni ja musiikki voidaan säilyttää (dubattavasta) puheesta erillään. 
Myös alkuteoksen kuvia voidaan ryhtyä manipuloimaan muutenkin 
kuin huulien liikkeiden osalta. Ei pidä unohtaa mahdollisuutta luoda 
kokonaan virtuaalisia henkilöhahmoja, joita voidaan käyttää dubba-
uksessa, erikoistehosteiden luomisessa, videopeleissä tai kokonaisen 
roolin esittäjinä (esim. Andrew Niccolin elokuvassa Simone vuodelta 
2002 Al Pacinon vastanäyttelijä on luotu tietokoneella). Mikään ei 
myöskään estä kuulovammaisille tarkoitetun tekstityksen korvaa-
mista viittovalla hahmolla.

Jakelun kansainvälistyminen suurten yhtiöiden kuten Columbia, 
Fox, Disney tai Warner ohjastamina on av-kentän muutoksen toinen 
merkittävä tekijä. Av-tuotannon, kustantamoiden, musiikkiteolli-
suuden ja internetin välistä konvergenssia edistävät yhteenliittymät 
sekä ohjelmatuotantoa, tuotantoa ja jakelua yhdistävät allianssit 
ovat muuttaneet av-kenttää erityisesti vuosina 1995–2000. Näiden 
jakelijoiden markkinointiosastot eivät voi jättää huomiotta kielellistä 
monimuotoisuutta, sillä mitä enemmän kielivaihtoehtoja on, sitä 
enemmän on katsojia. Dvd-markkinoita olisikin syytä analysoida 
tästä näkökulmasta.
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Av-kenttä koostuu nykyään myös kaapeli- ja satelliittiverkoista. 
Yhä enemmän on perustettu maksullisia kanavia, yli valtiorajojen 
toimivia, temaattisia, paikallisia tai etnisiä kanavia, joilla on tarkoin 
määritellyt kohdeyleisöt ja joissa kielellä on merkitystä. Historiaan, 
talouselämään tai luontodokumentteihin erikoistuneen kanavan 
katsoja odottaa tietynlaista terminologiaa, tiettyä kielen rekisteriä 
ja tietynlaista kerrontaa. Lokalisoitu jakelu ei viittaa ainoastaan 
maantieteeseen vaan myös ryhmiin, joilla on yhteiset tarpeet ja kiin-
nostuksen kohteet.

Edellä mainitut kolme nopean kehityksen lähdettä (digitaa-
litekniikka, jakelun kansainvälistyminen ja kohdistettu tarjonta) 
muuttavat käännösten tarpeellisuutta ja epäilemättä myös omaa 
suhdettamme kieleen. Av-tekstit ovat aina lyhytikäisiä: niitä ei lueta 
yhä uudelleen ja uudelleen vuosikymmenten ajan eikä arkistoida 
kansalliskirjastoihin. Tässä myllerryksessä ongelmana on, miten laatia 
luotettavia tilastoja ja karttoja, joista näkyisi tv-ohjelmien ja elokuvien 
vaihto. Esimerkiksi Strasbourgissa toimiva European Audiovisual 
Observatory yrittää kerätä tietoja av-teollisuudesta, mutta törmää 
jatkuvasti ongelmiin, joita aiheutuu ohjelmatyyppien määrittelystä, 
yhteistuotannossa tehtyjen elokuvien alkuperämaasta, katsojaluoki-
tuksista ja esitysajoista (European Audiovisual Observatory 2004; 
Dries 1996; Jäckel 1995, 2001). ”Maailmankylän” mediavoimien 
keskittymisen ja yleisöjen monimuotoisuuden keskellä av-tekstien 
kääntäminen on tarkka seismografi, joka paljastaa audiovisuaalisen 
kentän jännitteitä, vastakohtia ja kehityssuuntia.

2.3 Uusi lajityyppi

Av-kääntämisen paikka käännöstieteellisessä tutkimuksessa ja suh-
teessa muihin tutkimusaloihin (semiotiikka, mediatutkimus jne.) ei 
ole vielä vakiintunut. Niinpä toisaalta yritetään puolustaa ja edistää 
av-kääntämisen tieteidenvälistä luonnetta joko suosimalla elokuva-
tutkimusta (Cattrysse 1992, 2000, 2001; Chaume 2003, 2004a) tai 
diskurssin/pragmatiikan tutkimusta (Remael 2000, 2001, 2003). 
Toisaalta yritetään luetteloida av-kääntämisen eri lajeja, jotka muut-
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tuvat nopeasti teknologian kehittyessä ja mahdollistavat paremmin 
kohdennettujen palvelujen tarjoamisen (Gambier 1996, 2003; Gott-
lieb 1992; Luyken ym. 1991). Av-kääntämisestä on tulossa oma 
lajityyppinsä (genre), koska sitä harjoitetaan niin suuressa määrin ja 
koska sillä on omat teoreettiset ja käsitteelliset haasteensa (Gambier 
1994), vaikkakin käännöstieteen piirissä sen erityispiirteet tuottavat 
edelleen päänvaivaa (vrt. 5.1).

Jotkin kirjoitukset, joissa av-kääntämistä yritetään luonnehtia 
globaalisti, käsittelevät pelkästään kielten välistä tekstitystä. Dol-
lerup (1974) käsittelee joissakin englannista tanskaan tekstitetyissä 
tv-ohjelmissa esiintyviä virhetyyppejä, Marleau (1982) määrittelee 
tekstityksen ”välttämättömäksi pahaksi”, Titford (1982) ja Mayoral 
ym. (1988) ”rajoitetuksi kääntämiseksi” (engl. constrained translation), 
joten ei voida väittää, että av-käännösten vastaanotto olisi alusta asti 
ollut positiivista. Näissä ensimmäisissä käsitteellistävissä tutkimuk-
sissa oli vallalla tietty stereotypia kääntämisestä, jota pidettiin aina 
ongelmallisena, alkutekstistä riippuvaisena ja jopa sille alisteisena toi-
mintana. Vastapainona tällaiselle väheksyvälle näkemykselle Gottlieb 
(1994b) ehdotti ”diagonaalisen kääntämisen” ja Gambier (1997) ”va-
likoivan kääntämisen” termejä – kaikkea kääntämistähän pakostakin 
”rajoittaa” sen julkaisuväline, olipa kyse sarjakuvasta, kuvakirjasta, 
lastenkirjasta, tieteellisestä artikkelista tai näyttelyluettelosta. Reid 
(1978) puolestaan piti tekstitystä ”älykkäänä ratkaisuna”. 

Jos asiaa katsotaan laajemmasta perspektiivistä, useat kirjoittajat 
ovat yrittäneet sijoittaa av-kääntämistä erityisesti suhteessa muihin 
medioihin. Lainaan tässä Delabastitan (1989, 1990) ja Lambertin 
(1989, 1990) sekä molempien yhdessä (1996) kirjoittamia tekstejä. 
Niissä av-kääntäminen nähdään yhtenä ratkaisuna kansainvälistymi-
seen ja suhteutetaan vallankäyttöön ja nyky-yhteiskuntien kulttuu-
risiin ja kielellisiin haasteisiin. Tutkimuksissa esitettävät kysymykset 
eivät rajoitu pelkästään ammattikääntäjän työhön vaan käsittelevät 
myös päätöksenteon, tuotannon ja jakelun prosesseja, joilla kääntä-
minen tehdään mahdolliseksi, elinvoimaiseksi ja merkitykselliseksi. 
Tässä yhteydessä voidaan mainita melko usein käytetty näkökul-
ma, jossa keskitytään tosiasioihin eikä kuvailuun. Siinä yhdistetään 
kulttuuri, kieli ja valtiolliset rajat ja käsitellään jonkin yksittäisen 
maan av-kentän senhetkistä tilaa, usein lähinnä yksityisiä ja julkisia 
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tv-kanavia8. Joissakin töissä on puolestaan yritetty perustella tietyn 
av-kääntämisen lajin valintaa tietyssä historiallisessa kontekstissa9 
tai liittää tietty av-kääntämisen laji jonkin alueen tai vähemmistön 
kielipolitiikkaan (Meylaerts 2001; O’Connell 2003; Paquin 2000). 
Molemmissa tapauksissa av-kääntäminen suhteutetaan kielten ja 
kulttuurien välisiin valtasuhteisiin ja markkinavoimiin. Av-kääntä-
mistä määrittävät ja rajoittavat tekijät eivät enää keskity pelkästään 
yhteen kääntäjään, mikä ilmenee esimerkiksi tutkimuksista, joissa 
käsitellään englannin vaikutusta av-kääntämisessä10.

3. Kielten välinen tekstitys

3.1 Joitakin ominaispiirteitä 

Analysoiduin av-kääntämisen laji on varmasti kielten välinen teks-
titys (Vertasen artikkeli ”Ruututeksti tiedon ja tunteiden tulkkina” 
tässä teoksessa). Siinä siirretään suullinen viesti kirjalliseen muotoon, 
joka on yleensä yhden tai kahden tekstirivin mittainen. Siirto tehdään 
yhdestä (tai useammasta, jos esimerkiksi elokuva on monikielinen) 
kielestä toiseen kieleen tai joskus kahteenkin kieleen – jälkimmäis-
tä esiintyy esimerkiksi suomalaisissa, israelilaisissa ja belgialaisissa 
elokuvateattereissa ja sitä on harvoin käsitelty (Gummerus 1996). 
Tekstien sijoituspaikka vaihtelee kulttuureittain: ne voivat sijaita 
valkokankaan tai kuvaruudun alareunassa tai pystysuorina palkkei-
na sivulla, kuten esimerkiksi koreankielisissä tekstityksissä. Olipa 
tekstityksen muoto millainen tahansa, tutkimuksissa tarkastellaan 
työnjakoa ja lähdetekstiä.

Koko prosessi voi olla joko kääntäjän vastuulla tai jaettu kään-
täjän ja teknisen henkilökunnan kesken, jolloin jälkimmäinen jakaa 
(spotting) ja ajastaa tekstit alkukieltä välttämättä tuntematta; monet 
kirjoittajat pitävät itsestään selvänä sitä käytäntöä, joka heille on 
tuttu ja yleistävät huoletta. Lähdeteksti voi olla jälkituotantovaiheessa 
laadittu käsikirjoitus, luettelo repliikeistä selityksin (engl. dialog list), 
repliikkien transkriptio, aiempi, välittäjäkielelle käännetty tekstitys 
(ohjelma käännetään ensin esimerkiksi persiasta ranskaksi ja sitten 
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ranskasta suomeksi), lähdekielinen tai kohdekielelle käännetty teos, 
joka on sovitettu elokuvaksi, tai kaksikielisen tekstityksen ollessa 
kyseessä ensin toista kieleltä varten laadittu tekstitys (esim. Belgiassa 
ranskankielistä tekstitystä voidaan käyttää lähdetekstinä hollannin-
kieliselle tai Suomessa suomenkielistä ruotsinkieliselle tekstitykselle). 
Kun määritellään lähdeteksti ja sen status, joudutaan käsittelemään 
myös kielten välisiä valtasuhteita. Lähdetekstin statuksen määrittely 
on edellytys saman elokuvan kaksikielisen tekstityksen yhteneväi-
syyksien ja erojen selittämiselle.

Näillä käännöstapahtumaa rajaavilla tekijöillä on vaikutuksensa 
käännösstrategioihin. Siitä huolimatta monissa tutkimuksissa vain 
vertaillaan suullista lähdetekstiä ja tekstitettyä kohdetekstiä. Vallit-
sevana ellei peräti ainoana ja usein tarkoitushakuisena tavoitteena on 
kritisoida ”huonoja” käännösratkaisuja, jolloin kääntäjän todelliset 
työskentelyolosuhteet ja av-viestinnän semioottinen moninaisuus 
jätetään huomiotta. Silloin keskitytään siihen, mikä on kielellistä (ja 
aina ongelmallista) mutta irrotettu kuulo- ja näköhavaintoihin perus-
tuvasta kontekstistaan, tekijöistään (tuottaja, käsikirjoittaja, ohjaaja, 
näyttelijät jne.) ja vastaanottajistaan ja heidän yhteiskunnallisesta 
asemastaan, koulutustaustastaan ja lukutottumuksistaan, ikään kuin 
av-kääntämisessä olisi kyse vain puheen vastaanottamisesta.

3.2 Tapaustutkimukset ja strategiat 

Kielten välistä tekstitystä käsittelevät tutkimukset voidaan jakaa 
yksittäisiä ilmiöitä ja strategioita käsitteleviin tutkimuksiin. Suuri 
joukko tutkimuksia käsittelee yksittäisiä tapauksia, esimerkiksi eri 
lajityyppeihin kuuluvia elokuvia kuten My Fair Lady, Beverly Hillsin 
kyttä, Prinssille morsian, Cyrano de Bergerac, Fanny ja Alexander, Dracula, 
Upseeri ja herrasmies, Viha tai Manhattanin murhamysteeri (Gambier ja 
Gottlieb, 2001, mainitsevat yli 120 elokuvaa tai tv-ohjelmaa). Toinen 
tutkimuskohde on ohjaajat ja heidän tuotantonsa, esim. Woody Allen, 
Pedro Almodóvar, Ingmar Bergman, Francis Ford Coppola, Jean-Luc 
Godard, Alfred Hitchcock, Marxin veljekset tai Orson Welles. Tutkija 
voi myös keskittyä klassisiin kirjailijoihin, joiden teoksia on sovitettu 
elokuviksi, kuten Shakespeareen (Diaz Fernandez 2001).
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Joissakin tutkimuksissa kohteeksi on valittu yksi media, mutta 
valintaa ei useinkaan ole perusteltu, ikään kuin elokuvan, television 
ja videon erot olisivat itsestään selviä. Kuitenkin on syytä muistaa, 
että näissä kolmessa pikselien määrä ja kuvien esitysnopeus eivät ole 
samoja. Sen takia tekstitystekstit on laadun säilyttämiseksi tehtävä 
uudelleen, kun siirrytään elokuvateatterista televisioon tai videolle. 
Joka tapauksessa tapaustutkimuksissa painotetaan tiettyä strategiaa 
tai tiettyä ongelmaa. Yhdessä ne toki antavat tietoa alasta, vaikka 
eivät juuri yleisesti käsittelekään av-kääntämisen erityispiirteitä.

Tässä yhteydessä on syytä mainita myös pro gradu -töiden määrän 
kasvu. Joissakin töissä tekstitys on kuitenkin lähinnä keino käsitellä 
jotain yleistä ongelmaa (esim. huumorin, alluusioiden, kulttuurisi-
donnaisten seikkojen tai kohteliaisuusmuotojen kääntämisen stra-
tegiat), sen sijaan että tutkittaisiin erityisaineistoa, jossa puhuttu 
kieli ja kuvat toimivat yhdessä, ja jossa kohtausten ja repliikkien 
rytmi ovat tärkeämpiä kuin kielellisen ilmaisun sujuvuus. Pelkästään 
Suomessa on vuosina 2000–2003 tehty neljässä kääntäjiä koulutta-
vassa yliopistossa (Helsinki/Kouvolan yksikkö, Joensuu/Savonlinnan 
yksikkö, Tampere ja Turku) yli 40 av-kääntämistä käsittelevää pro 
gradu -työtä. Niissä käytetään monia eri lähteitä (kuten Delabastita, 
Vermeer, Gutt tai Gottlieb) ja käsitellään eri lajeihin kuuluvia pitkiä 
elokuvia, piirrettyjä, sitcomeja tai tv-sarjoja. Niissä käsitellään niin 
ironiaa kuin kirosanoja, niin sosiolektejä kuin alluusioita, niin kult-
tuurisia viittauksia kuin tekstityksessä käytetyn suomen piirteitä ja 
koherenssia. Voidaan sanoa, että opiskelijoiden tekemät tutkimukset 
seuraavat muiden julkaisujen pääasiallisia suuntauksia ja kiinnos-
tuksen kohteita.

Osa kirjoittajista käsittelee tekstityksen strategioita (Gottlieb 
2001, Kovacic 1996, de Linde 1995, Lomheim 1999, Remael 1995-
1996), joiden määrä ja nimitykset vaihtelevat (reduktio, neutra-
lisointi, pois jättäminen, yleistäminen, parafraasi, laajennus jne.) 
Vaihtelu johtuu ehkä siitä, että usein sekoitetaan analyysin eri tasot 
ja erilaiset ongelmat (vrt. 3.3). Usein kuitenkin painotetaan sitä, 
että tekstityksessä häviää aina jotakin, ja unohdetaan tai jätetään 
huomiotta muut strategiat kuten laajentaminen, tiivistäminen ja 
uudelleen muotoilu. Usein näkemys perustuu puhutun ja kirjoitetun 
tekstin oletetulle samankaltaisuudelle: tiettyä määrää puhuttuja 
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sanoja pitäisi vastata yhtä monta kirjoitettua yksikköä. Tällaisessa 
laskennallisessa lähestymistavassa jätetään huomiotta puhutun ja 
kirjoitetun kielen statuksen ja toiminnan erot ja annetaan ymmärtää, 
että tekstitys on mimeettinen prosessi, vaikka tekstittäjät tietävät, 
ettei niin ole (Kovacic 1997, 2000). Kielellisellä tiivistämisellä voi 
olla erilaisia muotoja tiivistämisestä pois jättämiseen tai yläkäsitteen 
käytöstä parafraasin käyttöön; tiivistäminen riippuu myös tekstitet-
tävän elokuvan tai tv-ohjelman lajityypistä (lastenohjelma, draama, 
sitcom, talk show, sarja) sekä katsojan oletetuista taustatiedoista ja 
lukunopeudesta yms.

3.3 Ongelmien tarkastelu lähestymistapana

Suurin osa kielten välistä tekstitystä käsittelevistä tutkimuksista sisäl-
tää yhden tai useampia seuraavista analyysitasoista tai ongelmista:

        ➢  dialogin tyypit (Remael 2003, 2004), slangi ja kirosanat (Chen 2004; 
El-Sakran 2000), murteet ja sosiolektit (Vanderschelden 2001)

        ➢  idiomaattiset ilmaukset (Gottlieb 1997), suullisen kielen piirteet ja 
diskurssimerkitsimet (Assis Rosa 2001, Biq 1993), kohteliaisuuden 
ilmaukset (Hatim ja Mason 1997, Mason 1989) koherenssi (Chaume 
Varela 2001, Mason 2001), eksplisiittisyys (Perego 2003, Smith 
1998)

        ➢  kulttuurisidonnaiset piirteet, alluusiot (Ballester 2003, Nedergaard-
Larsen 1993, Santamaria Guinot 2001)

        ➢  ironia, huumorin piirteet; tämä aihepiiri on melko suosittu opiske-
lijoidenkin keskuudessa (Fuentes Luque 2000, 2003; Lorenzo ym. 
2003: Pelsmaekers ja van Besien 2002; Vandaele 2002)

        ➢  tekstityksen psykolingvistiset aspektit, muun muassa lukemisen kesto 
ja strategiat, ruudulla näkyvien rivien luettavuus ja ymmärtäminen, 
tekstitystekstien skripto-visuaalinen havaitseminen, erityisesti Ceró-
nin (2001) ja d’Ydewallen tutkimusryhmän työt Leuvenin yliopiston 
psykologian laitoksella (Gottlieb 1995, d’Ydewalle ym. 1985, 1990, 
1992, de Linde 1999). Vielä kuitenkin pitäisi tehdä paljon testejä, 
kokeita ja havainnointia, jotta saataisiin parempaa tietoa tekstitys-
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tekstien vastaanottamisesta ja niiden vaikutuksesta lukukykyyn, 
varsinkin kun kohdeyleisöjen kirjo on laaja (Gambier 2003)

        ➢ prosessin ja lopputuotteen laatu (Gambier 1999; Gottlieb 1997; 
Gummerus ja Paro 2001; Soukup ja Hodgson 1999)

4. Muut av-kääntämisen lajit

Tekstityksellä on puolustajansa ja tietenkin päivittäiset vastaan-
ottajansa. Muitakin av-kääntämisen lajeja kuitenkin käytetään ja 
analysoidaan. Ryhmittelen ne tässä toisaalta suullisen kääntämi-
sen lajeihin (dubbaus, tulkkaus, voice-over ja selostus) ja toisaalta 
haasteita esittäviin kääntämisen lajeihin (kielen sisäinen tekstitys, 
kuvailutulkkaus ja tekstilaitekäännös).

4.1 Dubbaus

Dubbausta käsitteleviä tutkimuksia on oikeastaan melko vähän, 
mikä johtunee sen vaatimasta työnjaosta ja vastuusta11. Dubbaus on 
kuitenkin nostanut esiin useita teoreettisia ja käytännöllisiäkin on-
gelmia. Yksi ongelmatyyppi on kulttuurinen mukauttaminen eli ko-
touttaminen sekä kerronnan manipulointi ja sensuuri, joita tapahtuu 
dubattaessa12. Dubattaessahan on mahdollista poistaa tai lisätä jokin 
viittaus tai eksplikoida sitä, jakaa repliikit osiin eri tavalla, katkaista 
lainaus tai jättää pois poliittinen tai filosofinen alluusio (Pisek 1994 
ja Whitman-Linsen 1992 Woody Allenista). Toinen ongelmatyyppi 
on huulten ja ajan synkronointi, jonka avulla dubbauksen voi usein 
tunnistaa, ja jota käsittelivät jo Caillé (1967) ja Fodor (1976) (Chaume 
2004, Heikkinen 2001, Li 1998). Myös dubbauksen kustannuksia 
ja nonverbaalista viestintää on käsitelty, mutta vähemmässä määrin 
(Chaume Varela 1997, Salmon Kovarski 2000 ja Zabalbeascoa 1997). 
Sen sijaan suhdetta kielipolitiikan, kielten aseman ja dubbauksen 
käytön välillä (esim. Baskimaassa, Kataloniassa ja Québecissä) on 
toistaiseksi aliarvioitu; historiasta tiedetään, että tätä av-kääntämi-
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sen lajia on käytetty apuna kielellisessä protektionismissa (Ballester 
Casado 2001, Danan 1994). Olisi kuitenkin vielä selvitettävä, miten 
paljon ja mihin asti dubbaus johdattelee käyttämään tietyntyyppis-
tä kieltä tai kielen tiettyä rekisteriä, sillä dubattua kieltä pidetään 
usein ”keinotekoisena”13. Kannattaisi myös tutkia huulten ja puheen 
epätäydellisen synkronoinnin vastaanottoa ja sietoastetta (Yvane 
1996), monikielisiä elokuvia (Heiss 2004) ja elokuvia, joissa puhujan 
korostuksella on parodinen funktio. Samoin kuin edellä tekstityksen 
kohdalla mainittiin, yksi tutkimuksissa useimmin käsitellyistä alueista 
on huumori, ehkä siksi että se on selvästi erottuva, melko helposti 
tunnistettava ja havaittava piirre (Fuentes Luque 2003, Zabalbeascoa 
1994, 1996).

4.2 Muut suulliset av-kääntämisen lajit

Käsittelen tässä osiossa tulkkausta tiedotusvälineissä, voice-over 
-käännöstä ja selostuskäännöstä. Tulkkaus televisiossa ja jossain mää-
rin myös radiossa ei ole synnyttänyt suurta määrää kirjallisuutta, 
huolimatta siitä, että sitä on käsitelty jo kauan sitten (Daly 1985, 
Nishiyama 1988), ja siitä, että sen käyttö on entisestään lisääntynyt. 
Usein tulkkaus tosin tapahtuu katsojilta salassa, esimerkiksi rapor-
teissa konfliktitilanteista tai sotatoimialueilta, kun toimittaja antaa 
ymmärtää haastatelleensa paikallista väestöä näiden omalla kielellä. 
Tällaisen tulkkauksen ja simultaanisen konferenssitulkkauksen ero-
jen on osoitettu (esimerkiksi Kurz 1994, 1997; Kurz ja Bros-Brann 
1996) perustuvan paljolti vastaanottajien odotuksiin ja siihen, miten 
he reagoivat ihmisääniin. Suoritusten laatu riippuu siis olennaisesti 
arvaamattomista tekijöistä, mutta on seurausta tietoisista strategioista 
(Alexieva 1997, 2001; Monacelli 2000; Russo 1995, Strolz 1997). 
Joissakin tutkimuksissa on käsitelty tulkkien valintaa ja osaamista, 
studiotyöskentelyn vaatimuksia14 tai tulkin paikkaa kuvauspaikalla 
tai elokuvateatterissa (Guardini 2000; Simonetto 2000).

Voice-over -kääntämisen piirteitä ja strategioita on käsitelty 
vain harvoissa havainnointitutkimuksissa (Grigaraviciute ja Gottlieb 
1999; Mailhac 1998, 2001), vaikka yritykset ja jotkin kansainvä-
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liset instituutiotkin käyttävät videoita tuotteittensa tai palvelui-
densa markkinointiin. Voidaan kuitenkin havaita joitakin yrityksiä 
analysoida dokumentteja, joissa on käytetty voice-overia tai joskus 
tekstitystä (Franco 2000, 2001a ja b; Espasa 2002, 2004). Samoin 
on käsitelty selostusta, jota käytetään esimerkiksi lastenohjelmissa ja 
dokumenteissa. Analyysejä on tehty kuitenkin satunnaisesti ja har-
vakseltaan, mikä kuulostaa hämmästyttävältä, kun erilaisten opetus-, 
mainonta- ja viihdetarkoituksiin tehtyjen tuotteiden tarjonta kasvaa 
ja käytössä on erilaisia medioita (CD-ROM -levyt, www). Näiden 
av-kääntämisen lajien toteutusta ja vaatimuksia olisi syytä selvittää 
paremmin ja niihin liittyviä tietoja olisi syytä päivittää (Laine 1996, 
Remael 1995–96).

4.3 Uusia haasteita

Käsittelen tässä osiossa kolmea av-kääntämisen lajia, jotka ovat kehit-
tyneet hiljattain, mutta joita ei vielä ole järjestelmällisesti tutkittu.

Kuulovammaisille tarkoitettu kielen sisäinen tekstitys ei ole 
aivan uusi käytäntö (Groom 1981), ja sitä on käsitelty esimerkiksi 
National Captioning Institutessa (1991) laadituissa bibliografioissa. 
1980-luvulla on Southamptonin ja Bristolin yliopistoissa tehty joskus 
yksityiskohtaistakin havainnointia, tai siihen on kiinnitetty huomio-
ta kansallisella tasolla, kuten Pohjoismaissa (Nordisk Tv-tekstning, 
1989). Viime vuosina tätä av-kääntämisen lajia on kuitenkin tutkittu 
enemmän, toisaalta koska tekniikka on kehittynyt ja toisaalta koska 
joissakin maissa (Iso-Britannia, Portugal ja Ranska) voimaan tulleiden 
lakien myötä kuulovammaisten saatavilla olevan tarjonnan määrää 
on kasvatettava joko tekstittämällä tai viittomakielistä tulkkausta 
käyttämällä. Suomenkin perustuslain (2000) 17 § mukaan ”viitto-
makieltä käyttävien sekä vammaisuuden vuoksi tulkitsemis- [sic] ja 
käännösapua tarvitsevien oikeudet turvataan lailla”. Kohdeyleisö ei 
ole homogeeninen ryhmä, toisin kuin yleisnimityksestä voisi päätellä 
(Gambier 2003: 175–176). Siksi olisikin tärkeää tutkia vastaanot-
tamisen edellytyksiä ja vaatimuksia (Franco ja Santiago 2003, Kurz 
ja Mikulasek 2004, de Linde ja Kay 1999) toistamalla ja jatkamalla 



92

aiempia tutkimuksia, joita on tehty esimerkiksi Ruotsissa (Montén 
1975) ja Alankomaissa (Nederlandse Omroep Stichting 1977).

Näkövammaisille tarkoitetulla kuvailutulkkauksella (audio 
description) ei ole kielen sisäisen tekstityksen kaltaisia perinteitä. Se 
on melko tuore av-kääntämisen laji (American Foundation for the Blind 
2004, Audio Description Associates 2004, Benecke 2004). Samoin kuin 
kuulovammaisille tarkoitetussa tekstityksessä kuvailutulkkauksessa 
käytetään hyväksi tekniikan kehitystä ja lakisääteisiä velvoitteita, ja se 
kohdistuu yleisöön, jonka kommunikointitarpeet ja -mahdollisuudet 
vaihtelevat (Gambier 2003: 176–177). Kuvailutulkkausta käytetään 
esimerkiksi museo-, näyttely- ja teatterikäynneissä, tv-ohjelmien, 
elokuvien ja dvd-levyjen katselussa, videopelien pelaamisessa ja www-
sivujen selailussa.

Viimeinen tässä mainittava av-kääntämisen laji on tekstilaite-
käännös teatterissa ja oopperassa. Sitä käsittelevät työt ovat kirjavia 
ja käsittelevät joko kääntäjän työtä vaatimuksineen ja erityispiirtei-
neen ja tietyn näytelmän tai oopperan osalta, tai yleisön reaktioita 
tekstilaitekäännökseen (Dewolf 2001, Hay 1998, Low 2002, Mateo 
2002a ja b). Suomessa aihetta ovat käsitelleet Sario ja Oksanen (1996), 
Vallisaari (1996) ja Virkkunen (2001, 2004).

5. Teoreettisia, sosiaalisia ja kulttuurisia vaikutuksia

Av-kääntäminen ei rajoitu minkään erityistarpeisiin kehitetyn tieto-
koneohjelman käyttöön, mitä voidaan pitää vahvuutena kansainvä-
lisessä kulttuurivaihdossa. Käsittelen tässä luvussa av-kääntämisen 
suhdetta käännöstieteeseen sekä sen vaikutuksia yhteiskuntaan ja 
kulttuuriin.

5.1 Av-kääntäminen ja käännöstiede

Av-kääntämisen tutkimuksessa on tähän mennessä kehitetty mal-
leja ja typologioita, jotka eivät ole ennustavia eivätkä selittäviä. 
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Av-kääntäminen pakottaa tutkijat kuitenkin tarkastelemaan uudel-
leen käännöstieteessä vallitsevia käsitteitä. Ensimmäinen tällainen 
käsite on lähde- ja kohde”tekstin” käsite. Esituotannon, tuotannon 
ja jälkituotannon aikana tuotetut käsikirjoitukset ovat ”tekstin” 
muodonmuutoksen eri vaiheita, joissa ”teksti” muuttuu eri asteises-
ti tuottajan, käsikirjoittajan, ohjaajan, näyttelijöiden, kääntäjän ja 
jakelijan vaatimuksista. On myös muistettava, että käsikirjoituksia, 
tekstitystä, dubbausta, selostusta ja tulkkausta käsitellään aina moni-
mutkaisessa suhteessa muihin semioottisiin järjestelmiin (kuva, ääni, 
non-verbaalinen viestintä jne.). Tästä johtuen elokuvaa ei ”lueta” 
samoin kuin kirjaa. Toiseksi ”tekstien” välinen suhde edellyttää myös 
ekvivalenssin käsitteen uudelleen määrittelemistä (vrt. esim. Card 
1998, Kruger 2001).

Kolmas uudelleen tarkasteltava käsite on tekijä: elokuvassa ja 
televisiossa ”tekijä” on joukko toimijoita, joilla on erilaista osaamista 
(rahoitus, estetiikka, lakitietous, tekniikka ym.) ja erilaista aukto-
riteettia. Av-viestinnässä ”tekijä” on siis hajautettu toimija, jolla on 
melko kaukainen toimeksiantaja (tv-yhtiö, maahantuoja, kansain-
välinen tekstitystoimisto tms.).

Neljäs on merkityksen käsite: merkityksen tuottaminen ei ole 
suoraviivaista eikä siinä käytetä hyväksi vain yhtä merkkijärjestel-
mää. Siihen vaikuttaa vuorovaikutus toimijoiden välillä, toimijoiden 
ja katsojien välillä sekä av-tuotteiden välillä (viittaukset ja alluusiot 
elokuvasta tai tv-ohjelmasta toiseen). Av-kääntämisen yhteydessä on 
kyseenalaistettava alkuteoksen ja käännöksen, tuotannon ja uudel-
leentuotannon, esityksen ja uudelleenesityksen välisiä hierarkioita, 
sillä elokuvan tekijänoikeudet sallivat usein (esim. Yhdysvalloissa) 
erilaisten versioiden tekemisen esimerkiksi televisiolle, lentoyhtiöille 
tai ”moraalisia” esityksiä varten, jolloin kaikki loukkaavina pidettävät 
ilmaukset on poistettu. Digitaalitekniikka voisi antaa kaikille katso-
jaryhmille (vanhemmat, kasvattajat, uskonnolliset järjestöt jne.) jopa 
mahdollisuuden tehdä itselleen oma ”final cut”. Tekstin ja merkityksen 
kyseenalaistaminen johtaa kysymään myös, mikä av-kääntämisessä 
on käännösyksikkö.

Myös kääntämisen käsite (kuten nähtiin osiossa 1.2) aiheuttaa 
epäröintiä; erityisesti se sekoittuu sellaisiin käsitteisiin kuin adap-
taatio, manipulaatio, transfer tai remake. Uudelleen on tarkasteltava 
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myös suhdetta kääntämisen normien, jotka määritellään ja välittyvät 
sosiaalisesti, ja teknisten vaatimusten välillä (Fawcett 1996, 2003), 
samoin kuin käännösstrategian käsitettä. Tärkeää on myös tarkastella 
kirjoitetun ja puhutun kielen suhdetta, vallitsevan kirjallisen normin ja 
kirjoitetun tekstin konventioiden suhdetta tekstitystekstien kirjoitet-
tuun kieleen sekä tavallisen puheen ja dubatun puheen suhdetta.

Lisäksi av-tuotteiden vastaanotto on käsite, josta vallitsee kaikkea 
muuta kuin yksimielisyys. Av-viestinnässä usean lähettäjän (institu-
tionaaliset ja yksilöt) lähettämän viestin ottavat vastaan sosiaalisesti 
ja kulttuurisesti moninaiset vastaanottajat. Se tarkoittaa, että sellaisia 
elementtejä kuten hyväksyttävyys, luettavuus ja synkronisuus on 
laajennettava sellaisiin kuten saavutettavuus sekä välitettävien, pois 
jätettävien, lisättävien ja selvennettävien tietojen relevanssi, jotta 
katsojien tiedon käsittelyn kuormaa ei kasvatettaisi.

Käännöstiede voi puolestaan auttaa syventämään av-kääntä-
miseen liittyviä pohdintoja, esimerkiksi relevanssiteoriasta (Kovacic 
1994) ja skoposteoriasta saatujen tietojen avulla, tai käyttämällä po-
lysysteemistä ja historiallis-deskriptiivistä lähestymistapaa (Descriptive 
Translation Studies) ja niihin liittyviä normien ja position (keskeinen vs. 
perifeerinen) käsitteitä tietyssä järjestelmässä. Myös sellaiset lähesty-
mistavat kuin Lefeveren (1992) ajatus ideologisesta ja taloudellisesta 
vallasta ja isännistä (engl. patrons) sekä kotouttaminen (Venuti) voisi-
vat olla hyödyllisiä – kulkeehan av-tuote useiden ”suodattimien” läpi, 
joita ovat lainsäädäntö, tuotantokiintiöt, käyttölisenssit, taloudelliset 
tuet, tuotantoyhtiöiden politiikka ja jakelupolitiikka, ohjelmakaavi-
oiden laatijat ja kriitikot.15

5.2 Av-kääntämisen merkitys opetuksessa

Av-medioilla on nykyään tärkeä kielellinen merkitys erityisesti nor-
mien välittäjänä, samoin kuin koululla ja kirjallisuudella oli aiem-
min. Toistaiseksi on kuitenkin eniten painotettu sen merkitystä 
informaalissa oppimisessa. Tekstitettyjen tv-ohjelmien katseluhan 
pitänee yllä ja jopa vahvistaa lukutaitoa, ja samalla katsoja oppii 
kielikylvyn omaisesti vieraita kieliä. Missään tutkimuksessa ei to-
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sin ole vielä todistettu minkään yhteiskunnan kohdalla yhteyttä 
katsottujen ja luettujen ohjelmien määrän ja lukutaidottomuuden 
puuttumisen välillä, vaikka jotkin kanavat, kuten TV5, BBC4 ja 
TV4, esittävät ohjelmia samalla kielellä tekstitettyinä yleisölle, joka 
jotakuinkin hallitsee kyseisen kielen. Sen sijaan on jonkin verran 
esitetty hypoteeseja ja tehty testejä sen todistamiseksi, että samalla 
kielellä tekstitetyistä ohjelmista ja elokuvista voi omaksua vieraan 
kielen äänteitä, ilmauksia ja korostuksia16. Joissakin tutkimuksissa 
on käsitelty tekstityksen osuutta kuulovammaisten kielenopetuksessa 
(Caldwell 1973). Lisäksi jotkut pedagogit puolustavat av-kääntämisen 
sijoittamista kääntäjien koulutuksen alkuvaiheeseen, koska se heidän 
mukaansa tarjoaisi mahdollisuuden johdattaa opiskelijat monenlaisten 
multisemioottisten eli kuvaa, ääntä ja kirjoitusta yhdistävien tekstien 
kääntämiseen, kuten kuvakirjat, www-sivustot tai esitteet (Barbe 
1996, Klerkx 1998, Neves 2004).

Lopuksi

Tähän artikkeliin tekemäni kirjallisuusviitteiden valinta voidaan 
kyseenalaistaa, sillä kaikissa valinnoissa on mukana subjektiivisuutta 
ja jopa mielivaltaisuutta. Samoin voidaan kyseenalaistaa julkaistujen 
tekstien (konferenssijulkaisut, monografiat, artikkelit) suosimista 
muiden kustannuksella (pro gradu -työt). Tavoitteeni ei ole ollut olla 
kattava vaan esittää, mihin av-kääntämisen kenttä sijoittuu ja mihin 
suuntiin se on kehittymässä (tarpeeksi laajoihin aineistoihin perustuva 
tutkimus, av-kääntämisen lajien komparatiivinen tutkimus, av-kään-
tämisen historian kartoitus, englannin vaikutus niin välittäjä- kuin 
lähdekielenä, av-kääntämisen sosiaaliset ja kulttuuriset vaikutukset 
kaikille vähemmistöille, kaikkien av-kääntämisen lajien kielelliset 
vaikutukset, av-kääntäminen ja av-viestinnän lajityypit jne.). Olisin 
voinut valita kronologisen esitystavan, jolloin suuntien ja suuntausten 
käsittely olisi ehkä jäänyt epämääräisemmäksi. Riittänee kun tode-
taan, että esimerkiksi Bitran kokoamassa kääntämisen ja tulkkauksen 
tietokannassa17 av-kääntämistä käsittelevien nimekkeiden määrä 
vuosina 1991–2000 oli 452, mikä on 4,3 % kaikista 1990-luvulla 
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ilmestyneistä nimekkeistä, kun 1980-luvulla nimekkeitä oli 1,3 % 
ja 1970-luvulla 0,7 %.

Tutkimusalana av-kääntäminen on nuori, kasvava ja muuttuva. 
Tutkimukset keskittyvät edelleen aivan liikaa kääntäjiin ja heidän 
työhönsä ottamatta huomioon sellaisia kielipolitiikan ja sosiaalisen 
ja kulttuurisen käyttäytymisen haasteita (5.2), joita av-kääntäminen 
edustaa yhä enemmän kuvallistuvassa maailmassa. Tutkimusala on 
myös hajanainen niin organisaatioltaan kuin tehtyjen tutkimusten 
osalta. Se kuvastaa sitä vähäistä asemaa, joka käännöstieteelle edelleen 
viestinnän kentässä annetaan. Vaikka sähköisen viestinnän määrä 
jatkuvasti kasvaa, tällainen kaksinainen asema – egosentrismiä ja 
pirstaloitumista – ei edelleenkään anna oikeutta av-kääntäjille niinä 
kulttuurin välittäjinä joita he ovat.

Suomennos: Leena Salmi
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RIITTA JÄÄSKELÄINEN

AV-KÄÄNTÄMISEN TUTKIMUS JA 
TUTKIMUSTARPEET SUOMESSA

Johdanto

Av-kääntäminen on kaikille suomalaisille tuttu ilmiö, mutta sen 
tutkimus on edelleen valitettavan vähäistä. Ehkä ilmiön arkipäi-
väisyydestä johtuen monet av-kääntämisen peruskysymykset ovat 
yhä vailla tutkimustietoon perustuvaa vastausta. Tässä yhteydessä 
myös käännöstieteen on syytä katsoa peiliin, sillä jotkin teoreettiset 
suuntaukset ovat suhtautuneet jokseenkin alentuvasti esimerkiksi 
ruututeksteihin, ne kun eivät missään tapauksessa voi säilyttää kaikkia 
lähdetekstin piirteitä. Toisaalta voisi väittää, että tekstittäminen on 
kääntämisen kuningaslaji: lähdetekstistä on pystyttävä poimimaan 
olennainen, ajoittamaan se oikein – ja lisäksi luomaan illuusio vaik-
kapa murteesta, epookista tai persoonallisesta puhetavasta. 

Käsittelen tässä artikkelissa suomalaista av-kääntämisen tutki-
musta. Keskityn nimenomaan siihen, mitä ei vielä ole tutkittu, sillä 
tämän teoksen muut artikkelit valottavat erittäin hyvin sitä, mitä 
on tehty ja ollaan tekemässä. 

Miksi av-kääntämistä kannattaa tutkia?

Av-käännökset muodostavat jo nyt merkittävän osan suomalaisten 
lukemista teksteistä. Esko Vertasen mukaan yksistään Yleisradion 
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kanavilla ruututekstejä meni muutama vuosi sitten lähetykseen yli 
viisi miljoonaa kappaletta. Tekstimääränä tämä vastaa noin sataaviit-
täkymmentä 600-sivuista romaania tai viittäkymmentä kilometriä 
sanomalehden palstaa. (Vertasen artikkeli ”Ruututeksti tiedon ja 
tunteiden tulkkina” tässä teoksessa). Itse asiassa on todennäköistä, 
että ruututekstit muodostavat joidenkin väestöryhmien suurimman 
lukemisen kohteen. Tähän viittaa muun muassa Savonlinnassa teh-
ty pilottikartoitus kääntämisen opiskelijoiden lukutottumuksista. 
Opiskelijoiden lukupäiväkirjojen perusteella näyttää siltä, että kes-
kimäärin lähes kolmannes päivittäin luetuista teksteistä on televisi-
on ruututekstejä (Mäkisalo 2006). Dubatut lastenohjelmat, vaikka 
niitä on määrällisesti vähemmän ja niiden kohdeyleisömääräkin on 
pienempi, ovat nähdäkseni merkitykseltään vähintään yhtä tärkeitä, 
sillä televisio vaikuttaa omalta osaltaan yhä enemmän myös lasten 
kielen kehitykseen. 

Tältä pohjalta on perusteltua  olettaa, ettei av-käännösten laatu 
ei ole mitenkään yhdentekevä. Siksi onkin yllättävää, että meillä on 
valitettavan vähän tutkimustietoa av-kääntämisestä, mukaan luki-
en laadun merkitystä koskeva vastaanotto- eli reseptiotutkimus. 
Näin siitäkin huolimatta, että av-käännökset, erityisesti ruututekstit, 
ovat kasvattaneet tasaisesti suosiotaan akateemisten opinnäytteiden 
aiheina, erityisesti kääntäjiä kouluttavissa yliopistojen laitoksissa. Esi-
merkiksi Savonlinnassa kansainvälisen viestinnän laitoksessa tehdyistä 
pro gradu -tutkielmista reilu 6 % käsittelee av-kääntämistä (tilastot 
syksyltä 2004): englannin pääaineessa noin 12 % (23/196, joista yli 
puolet on tehty vuonna 1999 tai sen jälkeen). Saksan pääaineessa av-
tutkielmien osuus on noin 5 % (9/183), kun taas venäjän pääaineessa 
av-kääntämiseen liittyviä on toistaiseksi tehty vain yksi 137:stä. 
Tämä tietysti heijastelee tutkimusmateriaalin saatavuutta: Suomen 
televisiosta löytyy huomattavasti helpommin englanninkielistä kuin 
venäjänkielistä aineistoa.

Joitakin poikkeuksia lukuun ottamatta (esim. Penkkala 1988, 
Hartama 1996) ruututekstejä käsittelevien tutkielmien varsinai-
nen tutkimusongelma ei useinkaan ole liittynyt av-kääntämisen 
peruskysymyksiin, vaan tutkimuksessa on keskitytty tarkastelemaan 
vaikkapa  kulttuurisidonnaisia ilmauksia, alluusioita tai huumorin 
välittymistä, esimerkiksi sanaleikkien kääntämistä opinnäytteen te-
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kijän rakastamassa tilannekomediassa. Tällöin ruututekstit tarjoavat 
tutkimusmateriaalin, mutta eivät ole varsinainen tutkimuksen kohde. 
Myös nämä tutkimukset ovat tietenkin tärkeitä ja kiinnostavia – ja 
sallittuja. Koska valtaosa av-kääntämisen peruskysymyksistä on 
edelleen selvittämättä, vaikka alalla kaivattaisiin kipeästi tutkittua 
tietoa muun muassa käännöspoliittisista syistä (ks. tarkemmin alla), 
olisi toivottavaa, että av-kääntämiseen kohdistuvien tutkimusten 
kysymyksenasettelua alettaisiin suunnata av-kääntämisen peruskysy-
mysten kannalta relevantisti. Näitä peruskysymyksiä ovat esimer-
kiksi: Kuinka katsojat oppivat tulkitsemaan ruututekstikonventioita, 
haittaako huonosti rakennettu ruututeksti ymmärtämistä, luetaanko 
ruututekstejä lainkaan? Näihin kysymyksiin palaan artikkelin lop-
pupuolella muutamien pilottitutkimusten (proseminaaritöiden ja pro 
gradu -tutkielmien) tarjoaman tiedon valossa.

Mitä kannattaisi tutkia?

Digiaika ja käännöspolitiikka

Erilaisia kieliversioita kaipaavien tuotteiden määrän kasvu, ja niiden 
tuottamisen siirtyminen monikansallisille tuotanto- ja levitysyhtiöille 
on tuonut mukanaan myös joitakin arveluttavia piirteitä – ainakin av-
kääntäjien ammattikunnan, kääntäjien koulutuksen ja aivan erityisesti  
käännöspolitiikan näkökulmasta. Käännöspolitiikalla tarkoitan 
tässä niitä kääntämiseen liittyviä kysymyksiä, joissa tarkastellaan 
muun muassa kääntäjien palkkausta, asemaa ja arvostusta (Holmes 
1988). Av-kääntämiseen on muodostumassa jonkinlainen käännös-
poliittinen aikapommi, kun av-kääntämisen luonteesta ja vaativuu-
desta tietämättömät ja/tai piittaamattomat tuotanto- ja levitysyhtiöt 
pyrkivät pääsemään mahdollisimman halvalla, jolloin esimerkiksi 
yhteen tarkoitukseen (elokuvan teatterilevitys) tehty käännös pyritään 
hyödyntämään toiseen tarkoitukseen (videoversio), jossa vallitsevat 
erilaiset vaatimukset ja reunaehdot. Tapana on myös tehdä tietyille 
markkina-alueille niin sanotut ykkös- ja kakkoskäännökset. Val-
miiksi ajastetun ykköskäännöksen pohjalta tehdään kakkoskäännök-
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set alueen muille kielille. Näistä luonnollisesti maksetaan vähemmän 
kuin ykköskäännöksistä. Pohjoismaiden tapauksessa ykköskäännös 
tehdään yleensä ruotsiksi, ja sen pohjalta kakkoskäännökset tanskaksi, 
norjaksi ja suomeksi. (Rönnberg 2003.) On jokseenkin kyseenalaista, 
onko tästä suomennoksen kannalta erityistä hyötyä. Pikemminkin 
päinvastoin, jos ruututekstin repliikki- ja rivijako sekä ajastus lyö-
dään lukkoon ykköskäännöksen perusteella. Autenttisen esimerkin 
puuttuessa voisimme kuvitella dialogin, jossa vilahtelee kuukausia: 
ruotsiksi mars, april, maj, juni … tanskaksi ja norjaksi suunnilleen 
samat sanat, mutta suomeksi sanotaan tietenkin maaliskuu, huhtikuu, 
toukokuu ja kesäkuu. Jos konteksti ei salli kuukausien poistamista, 
suomennoksessa joudutaan todennäköisesti pulaan. 

Kääntäjiksi myös palkataan ihmisiä, joilla ei ole riittävää am-
mattitaitoa, tai kääntäjien toiminnalle asetetaan sietämättömät reu-
naehdot, jolloin kääntäjä tekee laatua omalla kustannuksellaan (ks. 
Abdallah 2003). Syynä ei liene pelkästään suurten yhtiöiden ahneus, 
pahantahtoisuudesta nyt puhumattakaan, vaan osittain myös tiedon 
puute: ruututekstit saatetaan mieltää marginaalisiksi aputeksteiksi, 
joiden kieliasulla ja laadulla ei ole paljoakaan merkitystä. Tässäkin 
yhteydessä käännöstieteen edustajien on syytä katsoa peiliin, sillä 
kääntämisen luonteen valottaminen ja sen merkityksen osoittami-
nen lienee alan asiantuntijoiden tehtävä – ja sitä varten tarvitaan 
perusteltua tutkimustietoa. 

Hyvin laajalle tuntuu levinneen käsitys, että etenkään eng-
lanninkielisten ohjelmien ruututekstejä ei oikeastaan edes tarvita, 
koska suurin osa katsojista pystyy ymmärtämään lähdekielisen pu-
heen muutenkin. Uskallan kuitenkin epäillä, että hyvin laadittu ja 
huomaamaton ruututeksti, joka lukaistaan automaattisesti, siksi 
tiedostamatta, yhdessä kohtuullisen kielitaidon kanssa luo illuusion 
todellisuutta paremmasta kielitaidosta. Epäilystäni tukee se into, 
millä ruututekstejä lukemattomat katsojat raportoivat havaitsemiaan 
kömmähdyksiä ruututeksteistä. Ruututekstien tekijät kysyvätkin 
perustellusti, miten ne kömmähdykset oikein löytyvät, jos ruutu-
tekstejä ei lueta lainkaan. Mutta tämäkin seikka on selvitettävissä 
tutkimuksen avulla esim. poistamalla ruututekstit ja tutkimalla 
katsojan reaktioita silmänliikekameralla: hamuaako katse kuitenkin 
kuvaruudun alareunaa ruututekstejä etsien? Silmänliikekameran 



120

hyödyntäminen av-kääntämisen peruskysymysten tutkimuksessa 
onkin vireillä Savonlinnassa (Jääskeläinen 2006). 

Ruututekstikonventiot

Av-käännösten halpatuonnin taustalla tuntuu ajoittain piilevän kä-
sitys ruututeksteistä epämääräisinä aputeksteinä, joiden laatuun ei 
tarvitse panostaa. Tätä käsitystä vastaan puhuu yhtäältä ruututekstien 
yleisyys: ne ovat merkittävä osa suomalaisten arkilukemista. Toi-
saalta voidaan olettaa, että hyvin laadittu ruututeksti on nopeampi 
lukea ja helpompi ymmärtää, mikä taas tekee katselukokemuksesta 
antoisamman. 

Hyvin rakennetun ruututekstin laatimiseksi on olemassa ohjeita, 
ruututekstikonventioita, joita pyritään noudattamaan. Ruutu-
tekstikonventiot perustuvat osittain tutkittuun tietoon esimerkiksi 
lukunopeudesta ja työmuistin toiminnasta (Ivarsson ja Carroll 1998: 
63–70), osittain alan ammattilaisten pitkään ja vankkaan kokemuk-
seen. Ruututekstikonventioihin kuuluvat muun muassa seuraavat 
ohjeet (Vertasen artikkeli ”Ruututeksti tiedon ja tunteiden tulkkina” 
tässä teoksessa). 

Jos asia ei mahdu yhteen 
kaksiriviseen repliikkiin – 

se on jaettava niin – 

että kukin repliikki on
ajatuskokonaisuus. 

Tavuviiva 
repliikin lopussa kertoo – 

että asia jatkuu 
seuraavassa repliikissä. 
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Teoria ja käytäntö eivät kuitenkaan aina kohtaa, kuten esimerkki 
1 osoittaa. Kyseessä on ostoskanavalla esitetty mainos, jossa ruutu-
tekstikonventiota on sovellettu hieman hämmentävästi. Ajatusviiva 
on uuden repliikin alussa, jolloin sen tarjoama tuki työmuistille jää 
saavuttamatta. 

Esimerkki 1: 

Minua alkoi Health Riderissa
kiinnostaa se, että siinä on

-oikeastaan kolme laitetta 
yhdessä. Sillä voi tehdä

-venytyksiä toisin kuin
useimmilla muilla laitteilla. 

Alussa jotenkin pelkäsin
Health Rideria, mutta istahdin

-siihen enkä halunnut pois

Ajatuksen jatkuminen seuraavaan repliikkiin ilmaistaan toi-
sinaan myös kolmella pisteellä, jota puolestaan käytetään osoitta-
maan myös äkillisesti katkeavaa puhetta (esimerkki 2).

Esimerkki 2: 

Aioin juuri mennä …

Kalle, mitä sinä teet?

Tulevat ruututekstin tekijät perehdytetään alan konventioihin, 
mutta erityisen kiinnostavaa on se, miten katsojat oppivat ne – vai 
oppivatko? Onko katsojalle yhdentekevää, millä tavalla ajatuksen jat-
kuminen tai puheen katkeaminen ilmaistaan? Osaako katsoja tulkita 
konventiot oikein? Itse olin jossain vaiheessa sisäistänyt kolme pistettä 
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ajatuksen katkeamisen signaaliksi, joten sen käyttäminen ajatuksen 
jatkumisen signaalina elokuvan tekstityksessä sai minut odottamaan 
yllättäviä käänteitä koko elokuvan ajan – eikä niitä koskaan tullut. 
Systemaattisen tutkimustiedon puuttuessa on kuitenkin mahdoton 
sanoa, onko tämä vain henkilökohtainen ongelma vai laajemminkin 
katsojia askarruttanut seikka. 

Ruututekstikonventiot edellyttävät myös sitä, ettei loogisesti 
tai kieliopillisesti yhteenkuuluvia sanoja saa erottaa toisistaan eri 
riveille, eri ruututeksteistä nyt puhumattakaan. Esimerkiksi objektin 
ja predikaatin on pysyttävä lähekkäin eikä attribuuttia saa erottaa 
pääsanastaan. (Ivarsson ja Carroll 1998: 90–91, Vertasen artikkeli 
”Ruututeksti tiedon ja tunteiden tulkkina” tässä teoksessa). Käytän-
nössä näin kuitenkin tapahtuu, useimmiten kuitenkin silloin, kun 
ruututekstin tekijä ei ole kääntämisen asiantuntija, vaan uutisjutun 
tai raportin tehnyt toimittaja. Seuraava esimerkki on ZZ Top -yh-
tyeen haastattelusta.  Kahden ensimmäisen repliikin jaossa objekti 
(Superbowlin keikkaa) on erotettu predikaattiverbistä (tarjottiin). Toi-
sen ja kolmannen repliikin välillä taas erotetaan genetiiviattribuutti 
(Helsingin) pääsanastaan (keikkaa). 

Esimerkki 3: 

Päätimme soittaa Helsingissä
ennen kuin meille edes tarjottiin –

Suberbowlin keikkaa. Emme 
koskaan harkinneet Helsingin –

keikan peruuttamista. 
Ovathan nämä lähekkäin, 

mutta kyllä me 
tällaiset hoidetaan. 

Jenni Kourin (2006) pro gradu -tutkielmassa tarkastellaan ruutu-
tekstien läpinäkyvyyttä, jolla tarkoitetaan sitä, että puhtaan ikkunan 
tapaan, hyvin laadittua ruututekstiä ei huomata. Kouri tarkastelee 
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esimerkkejä, joissa ruututekstistä syystä tai toisesta tulee häiritsevällä 
tavalla näkyvä. Myös Kourin esimerkit ovat peräisin uutislähetyksis-
tä, joiden ruututeksteissä rikotaan muun muassa yhteen kuuluvien 
ilmausten konventiota, kuten esimerkki 4 F1-kuljettaja Juan Pablo 
Montoyan haastattelusta osoittaa. Verbirakenne auttaa tekemään 
jotakin on jaettu kahteen repliikkiin (ja ennenkaikkea on kirjoitettu 
virheellisesti yhteen). Myös kolmirivinen repliikki on konventioiden 
vastainen, ja niitä esiintyykin lähes yksinomaan uutislähetyksissä. 

Esimerkki 4: 

Renkaat ovat hyvin pitävät ja 
uskon sen auttavan meitä

saamaan auto tasapainoiseksi
ja ennenkaikkea on hyvä
päästä takaisin paalupaikalle. 

Tiia Pelkosen (2004) proseminaarityössä yhteenkuuluvien ra-
kenteiden sijoittelua tarkastellaan yhden elokuvan ruututeksteissä 
(400 ensimmäistä repliikkiä, kokonaismäärä 998). Pelkonen rajaa 
tarkastelunsa muun muassa adjektiivi- ja genetiiviattribuutteihin, 
demonstratiivipronomineihin ja erilaisiin sanaliittoihin. Myös Pelko-
sen materiaalissa attribuutit erotetaan pääsanastaan (esimerkki 5), 
samoin kuin demonstratiivipronominit (esimerkki 6).

Esimerkki 5:

Kerrankin mustaa
miestä onnisti

Esimerkki 6: 

Minä en näitä
sääntöjä ole laatinut
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Suosituksia rikkovien repliikkien osuus tutkituista repliikeistä 
oli noin 10 %, mikä voi vaikuttaa vielä siedettävältä luvulta, sillä 
toisinaan esimerkiksi tilanpuute voi ajaa kääntäjän epätoivoisiin 
tekoihin. Tästä ei kuitenkaan näyttäisi olevan kyse, sillä Pelkosen 
mukaan 82 % suosituksia rikkovista repliikeistä olisi voinut noudattaa 
suositusta. Kyseessä voi siten olla tietämättömyys, piittaamattomuus 
tai kääntäjän huono päivä. Tiia Pelkonen jatkaa yhteenkuuluvien 
rakenteiden tarkastelua pro gradu -tutkielmassaan, jonka aineisto 
on peräisin Yle-ruututekstikorpuksesta, jota esittelen tarkemmin 
artikkelin loppupuolella. 

Konventioita siis rikotaan, mutta onko sillä mitään väliä? Häirit-
sevätkö moiset rikkomukset muita kuin alaan jossakin määrin pereh-
tyneitä katsojia? Erityisen tärkeää on selvittää, millä tavalla huonosti 
rakennettu ruututeksti vaikuttaa katsojan katselukokemukseen: 
onko se lievästi häiritsevä vai estääkö se ymmärtämisen kokonaan. 
Toistaiseksi emme tiedä näihin kysymyksiin vastausta. Koska av-
kääntämisen määrä ei suinkaan ole pienenemään päin, olisi toivot-
tavaa suunnata tutkimusta av-kääntämisen kannalta relevantteihin 
tutkimusongelmiin sekä tiedon lisäämisen että käännöspoliittisten 
syiden vuoksi. Tutkimusmenetelminä voidaan käyttää jo aikaisemmin 
mainittua silmänliikekameraa, jonka avulla voidaan paljastaa tiedos-
tamattomat häiriötekijät. Erilaisilla kysely- ja haastattelututkimuk-
silla puolestaan päästään käsiksi siihen, mikä ärsyttää tai aiheuttaa 
ymmärtämisongelmia tietoisella tasolla (Jääskeläinen 2006). 

Puheen illuusio

Ruututeksti on perusluonteeltaan selkeää ja helppolukuista tekstiä 
tiivistetyssä paketissa. Tästä huolimatta suomentajien tavoitteena on 
tilaisuuden tullen liittää repliikkiin ”jotain henkilöiden persoonallises-
ta puhetyylistä, etenkin kun puhutaan slangia tai vaikka murretta” 
(Vertasen artikkeli ”Ruututeksti tiedon ja tunteiden tulkkina” tässä 
teoksessa). Se, miten illuusio luodaan, muodostaakin yhden kiehtovan 
tutkimuskohteen av-kääntämisessä. 



125

Yksi avaus illuusion keinojen selvittämiseksi on Juhani Moision 
(2003) proseminaarityö, jossa hän tarkastelee mustan englannin (Black 
English Vernacular = BEV) suomennoksia Spike Leen elokuvassa Do 
the Right Thing – Kuuma päivä. BEV on se englannin variantti, jota 
elokuvan henkilöt pääasiassa puhuvat. Moisio luokittelee repliikit 
sanaston ja rakenteiden pohjalta yleis/standardikielisiin, puhekielisiin 
ja slangi-ilmauksiin. Moision tulokset näyttäisivät tukevan illuusio-
ajatusta: valtaosa repliikeistä (78 %) oli yleiskielisiä ja reilu viidennes 
sisälsi puhekieltä (16 %) tai slangia (6 %). 

Puhekieltä, slangia ja murteita käytetään myös dubatuissa las-
tenohjelmissa ja -elokuvissa muun muassa huumorin välittämisen 
keinona. Hanna Paakkisen (2006) pro gradu -tutkielmassa tutki-
musaineistona on tietokoneanimaatio Shrek, josta on olemassa sekä 
dubattu että tekstitetty versio. Kuten esimerkistä 7 käy ilmi, yksi 
elokuvan päähenkilöistä, Aasi, käyttää ajoittain reippaasti nykyslangia 
puheessaan – ja nimenomaan dubatussa versiossa, joka on suunnattu 
alle 10-vuotiaille lapsille, joiden lukutaito ei vielä riitä tekstitysten 
lukemiseen. 

Esimerkki 7: 
Lähdeteksti Ruututeksti Dubbaus
Wow, only a true friend 
would be that cruelly 
honest.

Vain tosiystävä
olisi noin julman suora

Vau, vaan tosiystävä on noin 
streitti. 

Paakkinen otaksuu, että Aasin slangilla tavoitellaan lähdetekstin 
äänenä toimineen Eddie Murphyn puhetapaa. Itse asiassa dubatussa 
versiossa käännös vaikuttaa tältä osin olevan puhekielisempi kuin läh-
deteksti, ainakin sanastoltaan. Yleensä käännöksillä on taipumus olla 
lähempänä standardikieltä (ks. esim. Englund Dimitrova 2004). 

Paakkinen teki tutkimuksessaan pilottitestin slangi-ilmausten 
ymmärrettävyydestä itäsuomalaisten neljäsluokkalaisten keskuudessa. 
Tutkimukseen osallistui kaksi luokkaa Savonlinnan Normaalikou-
lusta. Yksi luokka vastasi kyselyyn, jossa Shrek-elokuvan slangi- 
ja puhekieliset ilmaukset esiintyivät kontekstissa (nähtyään ensin 
kyseisen katkelman elokuvasta). Näitä olivat muun muassa döfätä, 
streitti, klyyvari, digata, skulata. Verrokkiryhmä vastasi kyselyyn, 
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jossa kyseltiin slangi-ilmausten yleiskielisten vastineiden merkityksiä 
(haista, suora (kuv.), nenä, pitää, toimia). Paakkisen tulokset osoittavat, 
että osa slangi-ilmauksista jäi lähes kaikilta kyselyyn osallistuneilta 
lapsilta ymmärtämättä (esim. streitti, klyyvari, friikki). Vaikka vastaajia 
oli vain 19, tulokset olivat tilastollisesti merkitseviä. Toisaalta jotkin 
slangi-ilmaukset tulivat melko hyvin ymmärretyiksi, mikä saattaa 
johtua niiden tuttuudesta (matsata) tai ilmauksen kontekstista (Mä 
diggaan susta), jonka perusteella merkitys voidaan päätellä.  Kiinnos-
tavaa oli myös se, että kuvaannolliset ilmaukset, kuten streitti – suo-
ra, baarikärpänen tai vasikoida (merkityksessä ”ilmiantaa”) tuottivat 
jonkinasteisia vaikeuksia kaikissa muodoissaan (slangi, puhekieli tai 
yleiskieli). 10–11-vuotiaat vastaajat ehdottivat vasikoida-verbin (Pliis, 
älä vasikoi mua!) tarkoittavan muun muassa jättää, hylätä, tappaa tai 
– perin loogisesti – sorkkia. 

Paakkisen tulokset osoittavat, että slangin käyttö dubbauksissa 
ei ole täysin ongelmaton ratkaisu, sillä osalle kohderyhmästä slan-
gi-ilmaukset jäävät täysin käsittämättömiksi. Toisaalta ne saattavat 
puhutella dubattujen animaatioiden toissijaista kohderyhmää: ai-
kuisia. Paakkisen informantit olivat neljäsluokkalaisia, jotka ovat 
av-käännösten kohderyhmänä kiinnostavalla rajalla. Ainakin Suo-
messa karkeana yleissääntönä on pidetty sitä, että alle 10-vuotiaille 
suunnatut ohjelmat ja elokuvat dubataan, kun taas yli 10-vuotiaiden 
oletetaan pystyvän jo lukemaan ruututekstejä. Tässä yhteydessä on 
myös kiehtovaa pohtia sitä, oletetaanko kaikkien alle kouluikäisten 
lasten ymmärtävän slangi-ilmauksia – onko se realistista tai edes 
toivottavaa? Pohdintaa voidaan jatkaa kielipoliittisilla seurauksilla: 
rikastuttavatko vai kaventavatko tällaiset käännösratkaisut kielellistä 
variaatiota jonkin kielialueen sisällä? Paakkisen tutkimus näyttäisi 
viittaavan siihen, että yleiskielestä poikkeavien ilmausten sijoittami-
nen ymmärtämistä tukeviin konteksteihin (kuten Mä diggaan susta) 
voisi toimia nimenomaan lapsen äidinkielen taitoa rikastuttavana 
ratkaisuna. 
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Ruututekstien kieli

Käännöstieteessä virisi 90-luvulla niin sanottu korpustutkimus, 
jossa laajojen elektronisten tekstiaineistojen pohjalta pyritään sel-
vittämään muun muassa miten käännöskieli eroaa – vai eroaako 
– ”tavallisesta” kielenkäytöstä. Suomessa on puhuttu myös leikillisesti 
käännössuomesta ja supisuomesta. Ruututeksteihin kohdistuvat tila- 
ja aikarajoitteet antavat aihetta olettaa, että ruututekstit voivat niin 
ikään poiketa supisuomesta ja ehkä myös käännössuomesta. On hyvin 
todennäköistä, että ruututekstit suosivat synonyymisten ilmaisujen 
lyhyempiä muotoja (esim. silti – siitä huolimatta) siinäkin tapauksessa, 
että ne olisivat muussa kielenkäytössä harvinaisempia. 

Ruututekstien kielellisten piirteiden tutkimusta varten Yleisradio 
on luovuttanut Joensuun yliopiston kansainvälisen viestinnän laitok-
selle Yleisradion vuosina 1991–2005 lähettämät ruututekstit, joita on 
sittemmin työstetty niin sanotuksi YLE-ruututekstikorpukseksi. 
Hanke syntyi Sonja Tirkkonen-Conditin aloitteesta ja toteutui hyväs-
sä yhteistyössä YLE Importin Eeva-Kaisa Nojosen ja Esko Vertasen 
kanssa. YLE-ruututekstikorpuksessa on noin 100 miljoonaa sanaa, ja 
se sisältää suomen- ja ruotsinkielisten ruututekstien lisäksi aineistoa 
myös muun muassa englanniksi, saksaksi ja saameksi (Mäkisalo ja 
Tirkkonen-Condit 2006). Korpuksen pohjalta on mahdollista tutkia 
ruututekstien kielellisiä piirteitä eri näkökulmista, kuten sanasto tai 
lauserakenne, mutta myös muun muassa repliikkijakoa (Tiia Pelko-
sen tekeillä oleva pro gradu -tutkielma). Korpus tarjoaa ainutlaatuiset 
mahdollisuudet ruututekstien laajamittaiseen tutkimukseen, sillä näin 
laajaa ruututekstiaineistoa ei tiettävästi ole missään muualla koottu. 

Lopuksi

Olen tässä artikkelissa pyrkinyt osoittamaan, että av-kääntämisen 
alalla on vielä paljon kiinnostavia ja lähestulkoon tutkimattomia 
alueita. Tästä syystä av-kääntämisen tutkijat, opinnäytteiden tekijät 
mukaan lukien, joutuvat usein kahlaamaan metodologisessa umpi-
hangessa, sillä aikaisempaa tutkimusta ei välttämättä ole lainkaan. Tai 
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jos sitä on, se saattaa käsitellä esimerkiksi kielitypologisesti läheisiä 
kielipareja, joiden välillä liikkuminen voi olla melko ongelmatonta: 
esimerkiksi tiivistämisstrategiat saksan ja flaamin välillä painottuvat 
väistämättä eri tavalla kuin englannin ja suomen välillä. Eri tavoin 
toimivien kielten välillä jo toimivan analyysiyksikön löytäminen on 
pulmallista: esimerkiksi tekstin lyhentymistä tarkasteltaessa mitta-
yksiköksi ei välttämättä voida ottaa sanaa, koska eri kielissä sanat 
pitävät sisällään eri määrän merkitystä kantavia yksiköitä eli mor-
feemeja (suomeksi yksi sana talossa, ruotsiksi kaksi sanaa i huset ja 
englanniksi kolme in the house). Toivoisin, etteivät nämä haasteet 
kuitenkaan lannista aiheesta innostuvia tutkijanalkuja, sillä tutki-
muksen tarve on suuri. 



129

Lähteet

Abdallah, Kristiina 2003: Tekstittämisen laatu ja digiaika. Uhkatekijöitä ja 
ratkaisuja. Julkaisematon pro gradu -tutkielma. Tampereen yliopis-
to: Kieli- ja käännöstieteiden laitos.

Englund Dimitrova, Birgitta: ”Orality, literacy, reproduction of discourse 
and the translation of dialect”. Teoksessa Helin (toim.) 2004, 
121–139. 

Hartama, Marko 1996: Disclosure of subtitling strategies – An analysis of cinema 
and video subtitling in a feature film. Julkaisematon pro gradu -tutkiel-
ma. Helsingin yliopisto, Kouvolan kääntäjänkoulutuslaitos. 

Helin, Irmeli 2004: Dialektübersetzung und Dialekte in Multimedia. Peter 
Lang, Frankfurt am Main.

Holmes, James S. 1988: TRANSLATED! Rodopi, Amsterdam. 
Ivarsson, Jan ja Mary Carroll 1998: Subtitling. TransEdit, Simrishamn.
Jääskeläinen, Riitta 2006: TV subtitles and their reception: corpus analysis 

and audience responses. Julkaisematon tutkimushankesuunnitel-
ma. Joensuun yliopisto, Kansainvälisen viestinnän laitos. 

Kouri, Jenni 2006: Like a Pane of Glass – Identifying Transparency in Subtitling. 
Julkaisematon pro gradu -tutkielma. Joensuun yliopisto, Kansain-
välisen viestinnän laitos

Moisio, Juhani 2003: Translation of Black English Vernacular in Spike Lee’s 
Do the Right Thing – Kuuma päivä. Julkaisematon proseminaarityö. 
Joensuun yliopisto, Kansainvälisen viestinnän laitos. 

Mäkisalo, Jukka 2006 (painossa): Kuinka paljon käännöksiä luetaan? Vi-
rittäjä. 

Mäkisalo, Jukka ja Sonja Tirkkonen-Condit 2006: YLEn ruututekstit: 
tutkimushanke ja korpus. Esitelmä KäTu2006-symposiumissa 
”Kääntäjä keskiöön”. Joensuun yliopisto, Kansainvälisen viestinnän 
laitos, 21.–22.4.2006.

Paakkinen, Hanna 2006: Comprehensibility of Slang in Audiovisual Transla-
tions for Children. The Finnish Dubbed and Subtitled Versions of Shrek 
as a Case in Point. Julkaisematon pro gradu -tutkielma. Joensuun 
yliopisto, Kansainvälisen viestinnän laitos. 

Pelkonen, Tiia 2004: A Pilot Study on Line Break Conventions in Subtitling. 
Julkaisematon proseminaarityö. Joensuun yliopisto, Kansainvälisen 
viestinnän laitos. 



130

Penkkala, Johanna 1988: Tiivistäminen tv-tekstityksen keskeisenä ongelmana. 
Julkaisematon pro gradu -tutkielma. Turun yliopisto, Kääntämisen 
ja tulkkauksen keskus. 

Rönnberg, Ilse 2003: Elokuva, video ja DVD – käännöstoimiston eri työ-
tyypit. 

Elokuvakääntämisen seminaari, Joensuun yliopisto, Kansainvälisen vies-
tinnän laitos, 28.3.2003. 

Vertanen, Esko: ”Ruututeksti tiedon ja tunteiden tulkkina”. Tässä teok-
sessa.



131

PEKKA RANTA JA MINNA SURAKKA

KOKEMUKSIA AUDIOVISUAALISEN 
KÄÄNTÄMISEN OPETUKSEN 

JÄRJESTÄMISESTÄ YLIOPISTOSSA

Audiovisuaalisessa teknologiassa on tapahtumassa viestintävälineiden 
digitalisoitumisen myötä jyrkkä murros. Se näkyy myös kääntäjän ja 
tulkin työssä ja niissä työvälineissä, joita he työssään käyttävät.

Muuttuvassa tilanteessa myös yliopiston opetushenkilökunnan 
koulutus uusiin teknologioihin on tärkeää. Näin he saavat koko-
naiskuvan tulevaisuuden viestintäjärjestelmistä ja tutustuvat myös 
keskeisiin teknologioihin, jotka tällöin ovat käytettävissä. Lisäksi on 
arvokasta tutustua toimiviin järjestelmiin käytännössä.

Tämä artikkeli pohjautuu Joensuun yliopiston kansainvälisen 
viestinnän laitoksessa toteutetun Kääntäjän ja tulkin av-viestintä 
-hankkeen kokemuksiin audiovisuaalisen kääntämisen opetuksen 
järjestämisestä yliopistossa. Hanke toimi vuoden 2002 alusta vuo-
den 2004 kevätlukukauden loppuun saakka, ja se sai rahoituksensa 
Euroopan sosiaalirahastosta.

Hanketta tuki Euroopan aluekehitysrahastosta rahoituksensa 
saanut av-viestintäopetuksen infrastruktuurin kehittäminen -hanke, 
jossa hankittiin av-kääntämisen opetuksessa tarvittavat laitteet ja 
ohjelmistot sekä varusteltiin Savonlinnan kampukselle av-viestintä-
opetukseen soveltuvat opetustilat.

Av-kääntämisen opetus jatkuu hankerahoituksen päätyttyä osana 
yksikön muuta opetusta.
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Joensuun yliopiston humanistisen tiedekunnan Savonlinnassa 
toiminut kansainvälisen viestinnän laitos ja Joensuussa toiminut 
vieraiden kielten laitos yhdistyivät 1.8.2006 alkaen vieraat kielet 
ja käännöstiede -oppiaineryhmäksi. Tämän vuoksi tässä artikkelis-
sa käytetään entisestä kansainvälisen viestinnän laitoksesta nimeä 
käännöstieteen yksikkö.

Kääntämisen ja tulkkauksen opetus siirretään Savonlinnasta Joen-
suuhun vuosien 2007–2009 aikana osana yliopiston rakenteellisen 
kehittämisen ohjelmaa.

Av-kääntäminen vaatii kuvan lukemisen ja toimittamisen taitoa

Av-kääntäjän ura urkenee vain pienelle osalle kääntäjänkoulutuksen 
saaneista. Ruutu- ja selostustekstin tekemisen opinnoista on kui-
tenkin hyötyä sekä valmistautumisena av-kääntäjän ammattiin että 
tutustumisena kääntämisen eri muotoihin, muistutuksena, millaisia 
ääripäitä ammatin sisälle mahtuu. Mikäli opiskelija kurssilla huomaa, 
ettei av-kääntäminen ole hänen alaansa, on sekin sinällään arvokas 
oppimistulos.

Av-kääntäminen toimii myös suomen kielen harjoituksena, sillä 
se vaatii paljon rohkeutta tekstin toimittamiseen: ruututekstin te-
kijä joutuu usein karsimaan ja poimimaan tekstistä vain olennaisen, 
selostustekstin ja dubbauksen tekijän taas on kyettävä sovittamaan 
teksti suomalaisen puhujan suuhun sopivaksi.

Käännöstieteen yksikössä toteutettu käännös- ja tulkkausopinto-
jen täydentäminen toimittamisen ja av-viestinnän perusteilla perustuu 
näkemykseen, jonka mukaan kääntäjän ja tulkin työllä on paljon yh-
teisiä piirteitä toimittajan työn kanssa. Juuri kulloisessakin tilanteessa 
ja tarkoituksessa kulloisellekin yleisölle olennaisen sisällön poimimi-
nen tekstistä ja välittäminen eteenpäin ovat taitoja, joita tarvitaan 
sekä kulttuurienvälisessä viestinnässä että toimittajan työssä.

Usein sama ihminen myös toimii molemmissa rooleissa: uu-
tistoimittaja kääntää haastateltaviensa puhetta ruututeksteissä tai 
tulkkaa sekä aamutelevision vieraiden vastaukset että heille esittä-
mänsä kysymykset, ja suomentaja-toimittaja muokkaa ulkomaisesta 
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dokumentista tyyliltään ja sisällöltään suomalaiselle yleisölle sopivan 
version. Kieli- ja käännöstaitoinen monimediatoimittaja voinee tule-
vaisuudessa hakeutua tv-kääntämisen lisäksi myös vaikkapa digi-tv: n 
lisämateriaalien toimittamiseen tai uutistyöhön.

Av-kääntämisen opetuksen, kuten muunkin yliopistossa annet-
tavan opetuksen, tulee perustua tutkimukseen. Teoriapohjaa tälle 
kääntämisen lajille saadaan sekä käännöstieteestä että audiovisuaa-
lisen viestinnän tutkimuksesta.

Audiovisuaalisen viestinnän perusteiden ymmärtäminen aut-
taa kääntäjää kuvan kanssa työskenneltäessä. Av-kääntämisessä on 
tärkeää ymmärtää kuvan ja tekstin yhteys: minkä kuva kertoo, sitä 
ei välttämättä tarvitse kääntää ruutu- tai selostustekstiksi. Kuva ja 
sana eivät myöskään saa olla ristiriidassa keskenään, ellei se ole ollut 
ohjelman tekijän tarkoitus.

Av-kääntämisen opetusjärjestelyt

Ruutu- ja selostustekstin tekemisen sekä dubbauksen opintoja voi-
daan pohjustaa käännöstoimittamisen eli saman aineiston pohjalta 
eri kielille, eri kulttuureihin ja eri viestimiin tarkoitettujen tekstien 
tuottamisen opinnoilla. Toimeksiannot on syytä muotoilla niin, että 
tekstin toimittaminen on välttämätöntä. Tehtävänä voi olla vaikkapa 
jonkin sadun tapahtumista kertovan lyhyen uutistekstin kirjoittami-
nen tai tieteellisestä tutkimuksesta tehty viihteellinen sanomalehti-
juttu. Vaativuutta voi lisätä määräämällä julkaisukanavaksi jonkin 
tiedotusvälineen verkkosivuston.

Savonlinnassa käännöstoimittamisen harjoitustöitä on koottu 
kurssin omaan verkkolehteen, jonka keskustelupalstalla on vaihdettu 
mielipiteitä ja näkemyksiä kääntäjien koulutuksesta ja kääntämisen 
olemuksesta, sen rajoista ja säännöistä. Kuinka paljon tekstiä saa 
toimittaa, että se on vielä käännös?

On suositeltavaa, että opiskelijat aloittavat mahdollisten av-vies-
tinnän perusopintojen jälkeen av-kääntämisen opintonsa ruututekstin 
tekemisestä ja etenevät vasta sen jälkeen selostustekstin ja dubba-
uksen opintoihin, sillä tv-ohjelmaan laaditun, puhutuksi tarkoitetun 
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tekstin tuottaminen ja näyttelijöiden ohjaaminen äänityksissä vaativat 
jo laajemman toimenkuvan hallintaa.

Käännöstieteen yksikön av-kääntämisen opetus on haluttu jär-
jestää mahdollisimman paljon käytännön työelämän mallin mukai-
sesti: ruututekstit on ajastettu, selostusteksti ja dubbaus äänitetty 
kääntäjän ohjauksessa.

Jokaisen av-kääntämisen lajin opinnot on toistaiseksi järjestetty 
ulkopuolelta ostettuna opetuksena. Tällöin käytännön syyt ovat sa-
nelleet opetusjärjestelyt: luennot on pidetty päivän mittaisena tiiviinä 
pakettina, harjoitustyöt on tehty itsenäisesti kampuksen koneilla ja 
palautettu sähköpostitse opettajalle. Hän on työt tarkastettuaan anta-
nut sekä henkilökohtaisen palautteen kirjallisesti että pitänyt kurssin 
opiskelijoille yhteisen palautetunnin, jossa käännettävä ohjelma on 
käyty läpi eri käännösratkaisuja vertaillen ja niistä keskustellen. Viime 
vuosina selostustekstin ja dubbauksen harjoitustyöt on myös äänitetty 
ja miksattu suomenkieliseksi versioksi kurssin lopussa pidetyn toisen 
lähiopetusjakson aikana.

Ruututekstin tekeminen

Ruututekstin tekemisen luennoilla opiskelijat ovat perehtyneet tila- ja 
aikarajoituksiin, tiivistämisen ja olennaisen löytämisen vaatimuksiin 
sekä tekstin rytmin löytämiseen. Luentopäivän jälkeen kurssi on 
jatkunut itsenäisenä työskentelynä av-kääntämisen luokassa. Har-
joituksissa opiskelijat ovat saaneet teknistä tukea ajastusohjelmaan 
perehtyneeltä yksikön henkilökunnalta.

Av-hankkeessa saatujen kokemusten mukaan opiskelijat eivät 
niinkään tarvitse teknistä tukea ajastusohjelman käytössä, vaan suu-
rimmat pulmat koskevat itse ruututekstin käännösprosessia: tilan, 
ajan tai molempien riittämättömyyden vuoksi tekstiä on tiivistettä-
vä, virkerakenteita muokattava, turhia sanoja ja epäolennaista asiaa 
karsittava, repliikkejä yhdistettävä tai jaettava jne.

Henkilökohtaisen ohjauksen määrä jää kuitenkin käytännös-
sä melko vähäiseksi, kun opetus ostetaan yliopiston ulkopuolelta. 
Tämän vuoksi olisi tärkeää, että myös opetusta järjestävän yksikön 
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oma opetushenkilökunta perehtyisi av-kääntämiseen siinä määrin, 
että tuen järjestäminen harjoitustöiden tekemisen aikana olisi mah-
dollista siinäkin tapauksessa, että luento-opetus edelleen ostettaisiin 
työelämässä toimivalta ammattilaiselta.

Selostustekstin tekeminen ja dubbaus

Selostustekstin tai dubattavan ohjelman käännöksen kanssa kääntäjä 
voi ottaa hieman enemmän vapauksia kuin ruututekstin kanssa, sillä 
katsojat eivät kuule alkuperäistä ääntä taustalta. Omat pulmansa 
työhön tuovat kuitenkin puhuttavaksi tarkoitetun tekstin tuotta-
minen ja tekstin toimittaminen suomalaiselle yleisölle.

Selostustekstin ja dubbauksen opettamisen puolestaan tekee 
haasteelliseksi itse suomennostyön vaativuuden lisäksi se, että Suo-
messa av-kääntäjä vastaa ohjelman suomentamisen lisäksi lukijan 
ja näyttelijöiden ohjaamisesta. Ilman toimivaa studiota ja pätevää 
henkilökuntaa äänityksiä ei voida toteuttaa, ja tärkeä osa harjoitusta 
jää saamatta. Mikäli äänitykset voidaan järjestää, opetus voidaan 
toteuttaa esimerkiksi seuraavalla tavalla.

Selostustekstin tekemiseen perehdyttävän luennon tai oppima-
teriaaliin tutustumisen jälkeen opiskelijat saavat sekä käännettävän 
ohjelman että sen käsikirjoituksen. Valmiit käännökset palautetaan 
opettajalle, joka antaa niistä palautteen joko kirjallisesti tai suullisesti 
– mielellään molemmilla tavoilla. Palautteen jälkeen opiskelijat voi-
vat vielä muokata käännöstään. Kun käännösteksti on viimeistelty, 
aloitetaan äänitykset.

Käännöstekstistä tuodaan studioon kolme kopiota: yksi suo-
mentajalle itselleen, yksi lukijalle ja yksi miksaajalle. Lukijana voi 
toki toimia myös kääntäjä, mutta tällöin hän ei pysty keskittymään 
siihen, miltä oma teksti kuulostaa puhuttuna, tai siihen, kuinka 
hyvin se sopii yhteen kuvan kanssa. Opettaja on paikalla tukena ja 
palautteen antajana ja miksaaja huolehtii tekniikasta.

Äänitysten järjestäminen on erittäin tärkeää oppimisen kannalta. 
Usein opiskelijalle syntyy vasta vierasta lukijaa ohjatessaan oivallus 
puhutun tekstin vaatimuksista ja toisaalta sanan ja kuvan yhteyden 
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säilymisen tärkeydestä. Esimerkiksi lukijan luontainen puhenopeus 
vaikuttaa hyvin paljon siihen, kuinka paljon tekstiä kääntäjä voi 
mihinkin ohjelman kohtaan mahduttaa.

Av-viestinnän opetustilat

Av-viestinnän koulutuksen järjestämisen kannalta on järkevää varus-
taa sitä varten erityinen tila. Käännöstieteen yksikön mediapajaksi 
kutsuttu opetustila on yksi esimerkki siitä, kuinka tällainen tila 
voidaan varustaa.

Mediapajan suunnittelun lähtökohtana on ollut laitteistojen 
toimiminen pääsääntöisesti Windows XP -ympäristössä. Tämä mah-
dollistaa keskitetyn teknisen ja käyttäjätuen järjestämisen kampuksen 
atk-tuen avulla. Ohjelmistojen on integroiduttava toisiinsa mah-
dollisimman hyvin, jotta tarvittavien ohjelmistojen määrä voidaan 
minimoida ja ohjelmistojen käyttövarmuutta kasvattaa.

Kokonaisjärjestelmän helppo omaksuttavuus ja tuen saatavuus 
on ollut yksi mediapajan suunnittelun tärkeimmistä tavoitteista. 
Yhtenäinen ja kompakti ympäristö, jossa käytetään korkeatasoisia 
laitteisto- ja tiedostoformaatteja, pitää hankintojen käyttöarvon 
korkeana pitkälle tulevaisuuteen.

Hankintoja tehtäessä on huolehdittu myös siitä, että laitteet 
ja ohjelmistot ovat av-tuotannossa yleisesti käytettyjä standardeja 
(esim. Mpeg2, realmedia ja miniDV-järjestelmä). Näin saadulla kou-
lutuksella on käytännön relevanssi, ja laitteistot myös luovat vakaan 
pohjan järjestettävälle koulutukselle; ne ovat aina toimintakunnossa 
ja käyttäjätuen alaisuudessa koulutuksen alkaessa.

Laitteet ja ohjelmistot on pyritty pitämään luonteeltaan sel-
laisina, että ne ovat kohtuullisin kustannuksin hankittavissa myös 
yritystoimintaan tai henkilökohtaiseen käyttöön.

Mediapaja laitteistoineen on opiskelijoiden ja henkilökunnan 
käytössä sekä järjestetyn opetuksen että omaehtoisen harjoittelun 
tilana. Siellä on järjestetty muun muassa mediatyökalujen eli di-
gitaalisen valo- ja videokuvauksen, äänen- ja kuvankäsittelyn sekä 
videoeditoinnin opetusta, erilaisten henkilökunnan käyttöön tulevien 
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ohjelmistojen käyttökoulutusta sekä uusmediaviestinnän opetusta. 
Opiskelijat ovat myös toteuttaneet internetissä vuosina 1998–2005 
toimineen YLE Mikaelin sivuille tekstiä, kuvaa ja ääntä yhdistäviä jut-
tukokonaisuuksia, joissa he ovat hioneet sekä äidinkielen taitojaan että 
soveltaneet av-viestinnän opetuksessa oppimaansa käytäntöön.

Nykyisten opiskelijoiden valmiudet osallistua lyhyillekin kurs-
seille ovat erinomaiset. Aikaisemmissa opinnoissa saavutetut taidot 
auttavat mediatyökalujen käytön omaksumista, monilla on aiempaa 
kokemusta esimerkiksi digitaalikameran ja kuvankäsittelyohjelmien 
käytöstä. Pienellä kampuksella koulutusta on voitu tarpeen mukaan 
räätälöidä tapauskohtaisesti kehittämään jo hankittuja taitoja tai 
painottamalla esimerkiksi äänittämisen ja äänenkäsittelyn taitoja.

Yliopiston henkilökunnan av-viestinnän taitojen kehittäminen 
antaa uusia mahdollisuuksia muun muassa äidinkielen tai vieraiden 
kielten kirjallisen ja suullisen ilmaisun harjoitteluun vaikkapa kuun-
nelmia, haastatteluja ja erilaisia verkkoartikkeleja laatimalla.

Ruututeksti ja elokuvakääntäminen

Ruututeksti ja elokuvakääntäminen ovat läheisesti sukua toisilleen 
tekniseltä kannalta asiaa tarkasteltaessa, ja niiden opetus on toteu-
tettavissa samoilla laitteistoilla.

Kääntäjän ja tulkin AV-viestintä -hankkeen aikana tutkittiin 
mahdollisuuksia ottaa opetuskäyttöön digitaalinen tekstitysjärjes-
telmä. Sopivaa ei kuitenkaan löydetty. Esteenä oli joko järjestel-
mien hankintahinta opetuskäyttöön tai tuotteen keskeneräisyys. 
Myös Yleisradion pitäytyminen omassa TextYle-järjestelmässään sai 
hankkeen päätymään analogisen järjestelmän hankkimiseen myös 
opetuskäyttöön.

TextYle sopii peruskäytössä erittäin hyvin tekstityskäännösten 
opetteluun, ja siinä saavutetut taidot on helppo siirtää myös mui-
den tekstitysohjelmien omaksumiseen. Ohjelman lisäksi tekstitys-
työasemaan tarvitaan tietokone, videonauhuri ja aikakoodinlukija. 
Tekstitystyöasemia käännöstieteen yksiköllä on nyt kolme, lisäksi 
yksiköllä on yksi vanha Scantitling-tekstitysyksikkö. 
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Analoginen tekstitystekniikka kääntäjän kannalta on seuraava: 
kääntäjä saa videokasetin jossa on aikakoodiraita, usein myös kuvaan 
poltettuna, sekä mahdollisesti ohjelman käsikirjoituksen joka enem-
män tai vähemmän pitää paikkaansa puhutun tekstityksen kanssa.

Tämän pohjalta kääntäjä tekee raakakäännöksen, joka ajastetaan 
ajastuslaitteella samalla hioen käännöstekstiä lopulliseen muotoonsa. 
Käännöstiedosto lähetetään tilaajalle alkuperäismateriaalin kera.

TextYle-ohjelmasta on myös digitaalinen versio, jota käännöstie-
teen yksikössä on päästy kokeilemaan. Sen lisäksi yksikön koekäytössä 
on ollut digitaalinen tekstitysohjelmisto Cavena Tempo. Ensiko-
kemukset ohjelmasta ovat olleet lupaavia. Ohjelma on kuitenkin 
toistaiseksi kallis opetuskäyttöön hankittavaksi. 

Digitaalitekstitystä varten videonauhalla saatu materiaali digi-
toidaan mpg- tai avi-tiedostomuotoihin. Saatavissa on myös valmiiksi 
digitoitua tekstitettävää materiaalia eri kielillä. Tekstitettävän tiedos-
ton laadun ei tarvitse olla yleisradiotasoista, ohjelmista voidaan tehdä 
esimerkiksi cd-levylle tai tiedostopalvelimelle sopiva niin sanottu draft 
quality-tiedosto. Ohjelman aikakoodi kalibroidaan vastaamaan alku-
peräistä aikakoodia, jolloin tehtävä tekstitys on valmis lähetykseen 
laadunvarmistuksen jälkeen.

Koska Tempo on tarkoitettu monialaiseen tekstitystuotantoon, 
sen käyttöliittymässä on runsaasti enemmän vaihtoehtoja kuin esi-
merkiksi TextYle-järjestelmässä. Silti markkinoilla olevat digitaa-
liset tekstitysohjelmat noudattavat pitkälti samoja konventioita, 
ja harjoittelu sen avulla parantaa tv-kääntäjän potentiaalia uuden 
teknologian käyttäjäksi. Siirtyminen kokonaan pois analogiteknii-
kasta myös tv-käännösten teossa on välttämätön kehitysaskel, joka 
toteutuu lähivuosina.

Dubbaus ja selostusteksti

Suurissa tuotantoympäristöissä käytetään yleisesti Digital Audio 
Research (DAR)-järjestelmiä ohjelmien selostusteksti- ja dubbaus-
tuotannoissa. Tällöin kääntäjän käsikirjoituksen pohjalta tekemää 
raakakäännöstä voidaan vielä tuotantovaiheessa muokata joustavasti. 
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Muun muassa äänen ja kuvan yhteensovittaminen on helpompaa kuin 
perinteisissä analogisissa menetelmissä, esimerkiksi piirroselokuvien 
huulisynkronointi on helpompi rytmittää eri kielten välillä.

Ohjelmamateriaali siirretään yleensä Digital Beta -muodossa 
tulevalta nauhalta tietokoneen muistiin jälleenkäsittelyä varten. 
Nauhasta digitoidaan myös alkuperäinen ääniraita sekä niin sanottu 
kansainvälinen ääniraita, jossa on kyseisen ohjelman musiikki ja 
tehosteäänet. DAR-järjestelmässä äänitys tapahtuu reaaliaikaisesti 
kuvaa seuraten ääniraidoille. Ääni voidaan miksata ja ajastaa jo 
äänitysvaiheessa. Lopputulos on parhaimmillaan kuultavana heti 
äänityksen valmistuttua.

DAR-järjestelmät on yleensä sijoitettu äänittämöihin, joissa on 
tarvittava perusinfrastruktuuri. Kääntäjä toimii käännöstuotantojen 
ohjaajana eli toteuttaa yhteistyössä äänittäjän kanssa lopullisen tuot-
teen. Kääntäjältä vaaditaan siis hyvää kokonaiskuvaa ohjelmatuotan-
nosta sekä näkemystä lukijoiden tai näyttelijöiden ohjaamisessa.

Yliopiston tiloihin ei ole tarkoituksenmukaista investoida täy-
dellistä DAR-järjestelmää. Myöskään Savonlinnassa äänitysstudion 
varusteluun ja tekniikkaan ei ole haluttu investoida kohtuuttomia 
summia rahaa. Harjoitukset tehdäänkin yleensä puhumoksi kutsu-
tussa studiossa, jossa on käytössä sekä Applen iMovie että Media100 
iFinish -videotyöasema.

iFinish soveltuu selostustekstiharjoituksiin ja broadcast-tasoisiin 
harjoitustöihin. Koska kyseessä ei ole varsinainen DAR-työasema, 
harjoituksissa joudutaan turvautumaan perinteisiin työjärjestyksiin, 
joissa äänitys tapahtuu erillisellä ohjelmalla. Näin saadut äänitiedostot 
siirretään iFinish-ohjelmaan editoitavaksi valmiiksi ohjelmaksi.

Opiskelijat ja opettajat ovat olleet tyytyväisiä järjestelmän toi-
mivuuteen opetuksessa. Käännösten ongelmat saadaan hyvin esille 
valmista ohjelmaa katsottaessa ja samalla motivaatio harjoitustöiden 
tekemiseen on kasvanut.

Kevyempiä harjoitustöitä voidaan myös tehdä Applen Final Cut 
Pro -ohjelmalla, jossa on hyvät voice over -äänitysmahdollisuudet. 
Tällöin oppilaat voivat itse tehdä selostustekstiäänityksiä sankakuu-
lokemikrofonin avulla ja näin saada kokemusta valmiiden ohjelmien 
tekemisestä helposti omaksuttavalla tekniikalla.
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Etätulkkaus videoneuvotteluyhteydessä

Erityisesti harvinaisten kielten tulkkipalvelujen järjestämisessä etä-
tulkkaus eli puhelin- tai videoneuvotteluyhteydessä tehtävä tulk-
kaus on usein ainoa järkevä tapa toimia Suomen kaltaisessa harvaan 
asutussa maassa, jossa etäisyys tulkin ja tulkattavan välillä voi olla 
satoja kilometrejä.

Vaikka etätulkkaus ei vaatimuksiltaan eroa paljoa tilanteesta, 
jossa tulkki ja tulkattava ovat kasvotusten, siinä vaadittavan tekniikan 
käyttöä on hyvä harjoitella etukäteen.

Etätulkkauskoulutuksen käytännön toteutus

Käännöstieteen yksikkö on kehittänyt etätulkkauksen opetustaan 
yhteistyössä etätulkkauspalveluja järjestävän yrityksen kanssa. Har-
joituksissa on haluttu keskittyä videoneuvottelussa esiintymisen ja 
siinä tulkkaamisen vaatimuksiin, minkä vuoksi on katsottu, että 
sanastoltaan melko arkinen asioimistulkkaus sopii parhaiten harjoit-
teluun. Ratkaisua on puoltanut käännöstoimiston arki: etätulkkaus-
toimeksiannot ovat useimmiten asioimistulkkausta.

Teknisesti etätulkkauksen opetus on toteutettu videoneuvotte-
luyhteydessä kahden pisteen välillä. Tällöin harjoitellaan tilannetta, 
jossa tulkki toimii omassa toimistossaan tai kotityöpisteessään ja 
tulkattavat toisessa videoneuvottelupisteessä. Tulkilla on käytössään 
tulkkaukseen tarvittava materiaali sekä internet-yhteydellä varustettu 
tietokone, jolla hän pääsee käännöstietokantoihin ja sanakirjaohjel-
mistoihin.

Kun videoneuvottelu toteutetaan IP-yhteydellä, yhteyskuluja ei 
synny. Savonlinnassa on kokeiltu muitakin yhteystyyppejä, ja huomat-
tu, että tällöin neuvottelun kuvan ja äänen laatu voi vaihdella hyvin 
paljon. Opetuksessa tätä on erittäin hyödyllistä demonstroida, sillä 
videoneuvottelukuvan huono laatu yhden ISDN-linjan yli vanhoilla 
laitteilla on monelle järkyttävä kokemus, kun taas parhaimmillaan, 
hyvillä laitteilla ja yhteyksillä, kuvan ja äänen laatu on tv-lähetyksen 
luokkaa.



141

Harjoittelukokemusten mukaan tulkkaukseen käytetty teknolo-
gia muuttuu hyvin nopeasti läpinäkyväksi. Videoneuvottelulaitteis-
ton käyttöön ja ominaisuuksiin tottuu nopeasti ja tulkkaustilanne 
on tavanomainen riippumatta siitä, että läsnäolo on virtuaalista. 
Laitteisiin ei itse tulkkaustapahtuman aikana juuri tarvitse koskea. 
Ainoastaan asiakirjojen kääntämisen yhteydessä videoneuvottelu-
tekniikkaan joudutaan puuttumaan valitsemalla dokumenttikamera 
kuvalähteeksi.

Etätulkkauksessa käytettävä tekniikka

Videoneuvottelun kehittäminen alkoi toden teolla 1964, jolloin 
AT&T-yhtiö julkaisi ensimmäisen PicturePhone-järjestelmänsä. 
Suomen kieleenkin aluksi vakiintunut kuvapuhelin oli alun perin 
tavanomainen puhelinkoje, johon oli liitetty pieni kuvaruutu. Siitä 
voitiin nähdä vastapuolen puhuja. Elokuvassa Avaruusseikkailu 2001 
visioidaan jo hyvinkin nykyaikaista videoneuvottelujärjestelmää.

Videoneuvottelu ei ole vieläkään yleistynyt siinä määrin kuin 
elokuvassa oletettiin. Henkilökohtaisten tietokoneiden ja laajakais-
taisten tietoliikenneyhteyksien yleistyessä kuvapuhelin, tai nykyai-
kaisemmin videoneuvottelu tai nettikamerakeskustelu, on kuitenkin 
tulossa osaksi arkipäiväämme.

Raskaammat videoneuvottelulaitteistot ovat jo tavallisia suu-
remmissa organisaatioissa ja tietokoneisiin liitettävät web-kamerat 
hinnaltaan jo niin edullisia, ettei hinta muodostu enää hankinnan 
esteeksi tavallisille käyttäjille. WindowsXP-käyttöjärjestelmässä on 
mukana ilmainen Netmeeting-ohjelmisto. Myös Applen OSX-käyt-
töjärjestelmään on saatavana iChat-ohjelmisto, joka mahdollistaa 
videoneuvottelun kahden tietokoneen välillä. Lisäksi tietoverkkojen 
aktiivikäyttäjien suosimiin chat-ohjelmiin on saatavana nykyään 
videoneuvottelumahdollisuus.

Teknisesti videoneuvottelu voi olla joko kahden osapuolen vä-
linen kaksipisteneuvottelu tai useamman osapuolen välinen moni-
pisteneuvottelu.
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Kaksipisteneuvottelu muistuttaa normaalia neuvottelua, jossa kah-
dessa eri pisteessä olevat osapuolet näkevät toisensa videoneuvottelulaitteis-
ton välityksellä. Videoneuvotteluyhteys muodostetaan soittamalla toisen 
osapuolen videoneuvottelunumeroon tai ottamalla yhteys hänen tietoko-
neeseensa. Etätulkkaus toteutetaan yleisimmin kaksipisteneuvotteluna.
      Monipisteneuvottelussa on mukana vähintään kolme osapuolta. 
Neuvottelua varten tarvitaan videoneuvottelusilta, joka yhdistää 
neuvotteluosapuolet. Monipisteneuvottelussa on mahdollisuus valita, 
kuinka moni osallistujista näkyy ruudulla yhtä aikaa. Monipistesilta 
on yleensä ääniohjautuva, jolloin kuva siirtyy automaattisesti kohtee-
seen, jossa puhutaan. Monipistesiltaan voidaan yleensä olla yhteydessä 
myös äänipuhelimella, jolloin perinteinenkin puhelinneuvotteluyhteys 
on mahdollista videoneuvotteluun.

Etätulkkaus videoneuvottelun avulla voidaan joko toteuttaa 
erityisessä videoneuvotteluhuoneessa pidettävänä ryhmäneuvotteluna 
tai ottamalla yhteys henkilökohtaisesta työpisteestä (desktop).

Ryhmäneuvottelulaitteisto ja henkilökohtainen 
videoneuvottelulaitteisto

Ryhmäneuvottelulaitteisto on tarkoitettu suuremmalle ryhmälle ja 
se on sijoitettu erilliseen videoneuvottelutilaan.

Videoneuvotteluluokassa tarvitaan ensinnäkin videoneuvot-
telulaitteisto eli koodekki. Lähettävä koodekki muuntaa kameran 
analogisen videosignaalin digitaaliseen muotoon ja pakkaa signaalin 
tiedonsiirtoyhteyksille sopivaksi. Vastaanottava koodekki taas muut-
taa digitaalisen signaalin analogiseksi videosignaaliksi eli televisio-
ruudulla tai videotykillä esitettäväksi kuvaksi ja ääneksi.

Koodekin lisäksi luokassa on oltava mikrofoni, joka on suun-
niteltu videoneuvottelussa käytettäväksi. Luokassa on oltava myös 
tarvittavat tiedonsiirtoyhteydet: yleisimmät ISDN-puhelinlinjat sekä 
IP- eli internet-yhteys sekä muita mahdollisia tiedonsiirtoväyliä, 
kuten äänipuhelut.

Videoneuvottelutilassa on hyvä olla myös tietokone esimerkiksi 
PowerPoint-kalvojen esittämiseen. (Joissain tapauksissa koodekki 
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sijaitsee tietokoneen sisällä lisälaitteena ja ohjelmistona). Koodekkiin 
voidaan liittää dokumenttikamera, jota voidaan käyttää asiakirjojen 
tai käännettävien dokumenttien esittämiseen. Ohjauspaneeli tai 
kaukosäädin, jolla muun muassa ohjataan kameroita ja mikrofoneja, 
kuuluu sekin usein videoneuvotteluvarustukseen.

Henkilökohtainen eli niin sanottu desktop-videoneuvottelu-
laitteisto on tarkoitettu kahdenkeskiseen neuvotteluun tai pienten 
ryhmien väliseen videoneuvotteluun. Laitteiston käyttöön vaaditaan 
tietokone, jossa on oltava joko koodekkikortti tai ohjelmisto, joka 
mahdollistaa videoneuvottelun, kamera, mikrofoni ja kaiuttimet. 
Lisäksi vaaditaan tiedonsiirtoyhteydet. Mahdollisia tiedonsiirtoväyliä 
ovat ISDN-puhelinlinjat, intranet, internet ja W-LAN.

Valmistautuminen

Ennen etätulkkaustilanteen alkamista on varmistettava, että tarvit-
tavat tilat, tekniikka, materiaalit ja tietoliikenneyhteydet ovat käy-
tettävissä haluttuna aikana. Videoneuvottelulaitteiston ja yhteyden 
soveltuvuus kyseiseen tulkkaustapahtumaan ja neuvotteluympäris-
töihin molemmissa neuvottelupisteissä on arvioitava etukäteen.

Videoneuvottelussa käytettävät puhelin- tai IP-numerot on syytä 
selvittää ja ilmoittaa ne myös etätulkkauspisteiden yhteyshenkilöil-
le. Usein yhteyshenkilönä toimii tulkkaustilanteeseen osallistuva 
itse, mutta hän voi olla myös joku toinen organisaation nimeämä 
tukihenkilö.

Videoneuvottelutila ja laitteisto on varattava ajoissa. Samalla 
on syytä varata tarvittavat lisälaitteet, kuten dokumenttikamera, 
tietokone ja internet-yhteydet. Viisasta on myös varautua ongel-
miin selvittämällä, mistä saa apua ongelmatilanteissa. Joskus on 
mahdollista jopa sopia teknisen tukihenkilön osallistumisesta vide-
oneuvotteluun.

Yhteyshenkilöiden tavallista puhelinnumeroa tarvitaan, jos vi-
deoneuvottelussa tulee ongelmia. Ongelmat ovat tosin nykyään 
harvinaisia ja liittyvät yleensä itse tiedonsiirtotekniikkaan kuten 
tietoverkon palomuureihin tai puhelinyhtiöiden tarjoamiin ISDN-
palveluihin ja niiden toimivuuteen.
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 Tarvittavat dokumentit, esimerkiksi lomakemallit, on hyvä 
varata etukäteen ja toimittaa ne molemmille osapuolille. Videoneuvot-
telun kautta välitettävät tekstit on käytännöllisintä kirjoittaa suurella 
fonttikoolla, muuten dokumenttikameralla joudutaan zoomaamaan 
kerrallaan pieni osa dokumentista.

Neuvottelu- tai etätulkkaustilannetta valmisteltaessa voidaan 
myös laatia osallistujille jaettavaksi ennakkomateriaali, joka sisältää 
ohjeita neuvottelusta (aikataulu, marssijärjestys jne.) sekä materiaalia, 
johon osallistujien tulisi ennakolta tutustua (sanastot, lomakkeet, 
muu taustatieto). Kun molemmat osapuolet ovat saaneet materiaalin 
etukäteen, tulkkaus voidaan hätätilanteessa toteuttaa puhelinneu-
votteluna tavallisella puhelinyhteydellä.

Yhteyksiä on hyvä kokeilla jo muutama päivä ennen varsinaista 
neuvottelua, jos yhteys otetaan paikkaan, johon ei aiemmin olla oltu 
yhteydessä. Näin voidaan varmistaa laitteistojen yhteensopivuus ja 
tiedonsiirtotekniikan toimivuus. Varsinainen videoyhteys otetaan 
noin 15 minuuttia ennen tulkkauksen alkua. Ennen neuvottelun 
tai tulkkaustilanteen alkua on varmistettava, että kaikki etäpisteet 
kuulevat ja näkevät toistensa kuvan.

Esiintyminen ja tilanteen hallinta

Videoneuvottelutekniikka etätulkkauksessa asettaa tiettyjä vaati-
muksia ja rajoituksia, jotka on hyvä ottaa huomioon jo suunnitte-
luvaiheessa. Ongelmia videoneuvottelutilanteessa voivat aiheuttaa 
ajankäyttö, materiaalin valmistaminen, kameroiden ja oheislaitteiden 
käyttö sekä osallistujien keskinäinen vuorovaikutus.

Videoneuvottelussa esiintyminen eroaa hieman kasvotusten ta-
pahtuvasta viestinnästä. On muistettava puhua riittävän kuuluvasti, 
mutta toisaalta pidettävä mielessä sekin, ettei mikrofoniin tarvitse 
kailottaa. Selvä ääntäminen helpottaa ymmärtämistä.

Keskustelua on vaikeampi seurata näytöltä kuin saman pöydän 
toiselta puolelta. On hyvä purkaa auki tilanteita ja kertoa osallistu-
jille, mitä milloinkin tapahtuu. Etenemistahdin on oltava riittävän 
rauhallinen, mutta pitkien taukojen pitäminen häiritsee.
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Suoraan kameralle puhuttaessa katsekontakti auttaa etäpis-
teessä olevia keskittymään puhujaan, ja he tuntevat osallistuvansa 
vuorovaikutukseen.

Heiluminen ja ravaaminen kameran edessä väsyttävät neuvot-
telukumppanin äkkiä, sillä pakatussa kuvassa liikkeet välittyvät 
hitaasti ja näyttävät kuvaruudulla epäselviltä. Rauhallisuus auttaa 
myös pitämään äänen kuuluvana ja selvänä.

Lopuksi

Av-kääntämisen opiskelu vaatii luentojen tueksi harjoituksia. Aiem-
min televisiossa esitetyn materiaalin saaminen harjoitustöiksi ei ole 
käännöstieteen yksikössä tuottanut ongelmia YLE Importin kanssa 
tehdyn yhteistyön ansiosta. Erityisesti englannin ja saksan opiskeli-
joille suomennettavia tv-ohjelmia on löytynyt melko vaivattomasti. 
Venäjän opiskelijoiden tilanne on heikompi, sillä venäjänkielisiä oh-
jelmia ei Suomessa juuri esitetä.

Tekstityksen siirtyminen digitaaliseen muotoon helpottaa ruu-
tutekstin tekemisen opetuksen järjestämistä monella tavalla. Kun 
suomennettavat ohjelmat saadaan dvd-levyille ja ajastusohjelma 
digitaaliseksi, opetus voidaan järjestää tavallisessa tietokoneluokassa. 
Erityisesti ryhmätyöhön suunnitellussa luokassa, jonka koneet ovat 
opetusverkossa, opetus tehostuu merkittävästi.

Harjoitusten järjestäminen vaatii myös sopivia laitteita ja oh-
jelmistoja: ruututekstin tekeminen ajastustyöasemia, selostustekstin 
ja dubbauksen äänitykset vähintään äänityskaluston ja ohjelman, 
jolla ääni voidaan miksata. Huippuvarustelluista opetustiloista ei 
kuitenkaan ole pidemmän päälle mitään hyötyä, ellei yliopiston 
henkilökunta osaa niitä käyttää. Tämän vuoksi myös henkilökun-
takoulutukseen on syytä panostaa av-viestinnän ja -kääntämisen 
opetusta suunniteltaessa.

Linkit:

Kääntäjän ja tulkin AV-viestintä -hanke: http://savonlinnakampus.joensuu.fi/av





TYYLEJÄ JA TEKIJÖITÄ
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ESKO VERTANEN

RUUTUTEKSTI TIEDON JA TUNTEIDEN TULKKINA

Suomalainen tv-yleisö on tottunut siihen, että kun vierasta kieltä tai 
toista kotimaista puhutaan, ruudun alareunaan ilmestyy käännös 
ruututeksteinä. Se on ollut käytäntönä valtakunnan verkossa jo yli 
neljäkymmentä vuotta. Yleisradion ulkomaisista ohjelmista noin 80 
prosenttia ja MTV3:n ja Nelosen vastaavasta tarjonnasta vieläkin 
suurempi osa käännetään ruututeksteinä. Pelkästään Yleisradion 
kanavilla lähetyksiin menneiden ruututekstien määrä ylitti pari vuotta 
sitten viisi miljoonaa kappaletta. Tekstimäärä vastaa noin sataaviit-
täkymmentä keskimäärin kuudensadan sivun paksuista romaania 
tai viittäkymmentä kilometriä Helsingin Sanomien 43 millimetrin 
levyistä palstaa. Vielä paljon suurempi määrä lähetetään tekstiä 
kaupallisten kanavien kautta. Suomessa katsotaan paljon televisiota 
ja luetaan vuosittain melkoinen määrä tekstiä televisioruudulta. 
Siksi ruututeksteille on asetettava hyvin korkeat vaatimukset. Eri 
maiden koululaisten sisälukutaidon vertailuissa suomalaislapset ja 
-nuoret ovat menestyneet hyvin. Rohkenen väittää, että television 
ruututeksteillä on ollut vaikutusta asiaan. 

Suomen lisäksi ulkomaiset televisio-ohjelmat käännetään ruutu-
teksteinä kaikissa muissa Pohjoismaissa sekä muun muassa Hollan-
nissa, Belgian flaaminkielisessä osassa ja Portugalissa eli siis maissa, 
joissa ohjelmien potentiaaliset katsojamäärät ovat suhteellisen pieniä. 
Ruututekstitystä monin verroin kalliimpaa dubbausta sen sijaan käy-
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tetään Ranskan, Saksan, Italian ja Espanjan kaltaisissa väkirikkaissa 
maissa, joissa katsojamäärät voivat olla miljoonia tai jopa kymmeniä 
miljoonia. Silloin kohdekielisen esitysversion kustannukset katsojaa 
kohden pysyvät kohtuullisina. 

Pyrin tässä esityksessä valottamaan ruututekstikääntämisen 
periaatteita ja tekniikkaa ja perustan sanomani siihen käytännön 
kokemukseen, jota olen saanut työssäni suomentaja-toimittajana 
Yleisradiossa yli kahdenkymmenen vuoden aikana. Vakituisten 
suomentaja-toimittajien tehtäviin kuuluu myös laadunvalvonta ja 
koulutus. Hyödynnän tässä myös sitä tietoa ja kokemusta, jota on 
vuosien varrella saatu sekä omassa työyhteisössäni että yhtiön muilla 
tv-käännöksiä teettävillä osastoilla erityisesti uusien tv-kääntäjien 
koulutuksesta. Olen käsitellyt tv-kääntämistä yleisemmin ja osit-
tain samoin esimerkein Oulun yliopiston kääntämisentutkimuksen 
päiviltä 4.12.1998 kootussa artikkelikokoelmassa Meddelanden från 
Institutionen för Nordiska språk vid Uleåborgs universitet, serie B nr 
24 julkaistussa artikkelissani ”Tv-kääntäjä digiajan kynnyksellä”. 

Neljänkymmenen vuoden aikana tapahtuneesta valtavasta ke-
hityksestä huolimatta ruututekstiä määräävät keskeiset tekijät aika, 
tila ja lukunopeus ovat säilyneet ennallaan. Maassamme on siirrytty 
jo digitaalisiin televisiolähetyksiin ja digitaalinen tekniikka on pitkälti 
korvannut analogiset ratkaisut kaikessa televisiotoiminnassa. Yhti öis- 
sä on siirrytty kokonaan nauhattomaan tuotantoon ja analogiset 
lähetykset loppuivat 31.8.2007. Uusi tekniikka on aina helpottanut 
av-kääntäjän ja etenkin ruututekstin tekijän työtä, mutta tekniikka 
ei koskaan tule häntä korvaamaan. 

Tekstiä ruutuun 

Kaikessa käännöstyössä kääntäjän tulisi olla uskollinen alkukielistä 
ilmaisua kohtaan ja pyrkiä välittämään mahdollisimman hyvin sen 
tyyli ja tunnelma. Tämä pätee myös ruututekstiin, vaikka kääntäjä 
joutuukin tekemään usein varsin radikaaleja ratkaisuja mahduttaes-
saan puhujan sanomaa yksi- ja kaksirivisiksi teksteiksi. Ruututekstin 
välittämä tieto on sellaisenaan vaillinaista. Se on ymmärrettävää 
ainoastaan silloin, kun tekstit ovat juuri oikealla hetkellä riittävän 
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kauan ruudussa, jotta katsoja ehtii ne hyvin lukea ja tietää koko ajan, 
kenen puhetta ne edustavat. Ruututeksti voi välittää sekä painokasta 
asiatietoa että myös suuria tunteita. Sen täytyy toimia yhtä hyvin sa-
lamannopean ja vitsikkään sanailun kuin myös hitaan, samoja asioita 
toistavan jahkailun tulkkina ja silti täyttää samat vaatimukset niin 
keston kuin rytminkin suhteen. Silloin kun ruututekstit seuraavat 
tarkasti puherytmiä ja ovat sopusoinnussa kuvan ja äänen antaman 
vaikutelman kanssa, katsojalle syntyy illuusio, että hän ymmärtää 
ohjelmassa puhuttua kieltä. Hän ei välttämättä edes tiedosta luke-
vansa käännöstä ruudulta. 

Analogisessa lähetystekniikassa ruututeksti voidaan liittää oh-
jelmaan kahdella tavalla. Niin sanotussa näkyvässä tekstityksessä 
ruututekstit ovat osana vastaanottimeen tulevaa kuvasignaalia eli ne 
on ikään kuin ”poltettu” lähtemättömästi kuvaan. Teksti-tv -teknii-
kassa tekstitys kulkee erillisenä signaalina, jonka teksti-tv -valmiu-
della varustettu vastaanotin muuntaa ruututeksteiksi. Digitaalisessa 
lähetystekniikassa tekstitys kulkee myös erillään kuvasta ja katsoja 
voi peräti valita, katsooko hän ohjelman ruututekstikäännöksellä vai 
ilman. Kaikissa tapauksissa ruututekstien eli repliikkien tuottaminen 
tapahtuu samoja periaatteita noudattaen.

Ruututekstin rajat

Televisiotekniikka asettaa ruututekstille omat rajansa. Tekstin pitää 
olla kyllin suurta, jotta katsoja pystyy sen vaivattomasti lukemaan, 
mutta toisaalta se ei myöskään saa liikaa peittää kuvaa. Nykyinen, 
valtakunnan verkossa jo vuosikymmeniä käytössä ollut kirjasin-
tyyppi on tyydyttävä kompromissi. Yleisradiossa yhdelle riville on 
perinteisesti mahtunut noin 30 lyöntiä, mutta syksyllä 2006 rivin 
pituutta jatkettiin, niin että lyöntien määrä on noussut keskimäärin 
33:een. MTV3:ssa ja Nelosella lyöntimäärät näkyvät olevan hieman 
korkeampia, ehkä keskimäärin 34 lyöntiä.

Täyspitkän kaksirivisen repliikin on oltava näkyvissä neljästä 
viiteen sekuntia ja täyspitkän yksirivisen kahdesta kolmeen sekun-
tia. Repliikin minimikesto on rajattu yhteen sekuntiin ja maksimi 
30 sekuntiin, mutta yli kymmenen sekuntia on jo turhan pitkä aika 
repliikin roikkua ruudussa. 
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Repliikin pituutta määrää siis kaksi tekijää, aika ja tila ja näistä 
johdettu kolmas tekijä, lukunopeus. Näistä aika on ratkaisevampi. 
Ruututekstien tulee noudattaa mahdollisimman tarkkaan puherytmiä 
eli tekstin tulee olla ruudussa juuri se aika, jonka asian sanominen 
kestää. Repliikin ”painon” tulee myös olla oikeassa suhteessa sanot-
tuun. Täyspitkä kaksirivinen repliikki ei voi edustaa lyhyttä kepeätä 
tokaisua ja toisaalta hidasta ja painokasta puhetta ei tule supistaa 
hengästyneiksi yksirivisiksi. Aivan tavallinen sekuntikello on tv-kään-
täjän oivallinen apuväline puhejaksojen pituuden mittaamisessa.

Koska sekä tila että aika ovat rajalliset, kaikki ohjelmassa sanottu 
ei läheskään aina mahdu repliikkeihin. Sen tähden kääntäjän täytyy 
poimia ohjelman sanomasta se, mikä on juonen ymmärtämisen kan-
nalta välttämätöntä, ja jättää pois sellaista, mikä ei juuri kyseisessä 
kohdassa ole oleellista tai minkä katsoja jo aiemmin näkemänsä pe-
rusteella tietää. Tyypillisiä pois jätettäviä ovat erilaiset johdattelevat 
lauseet kuten ”minusta tuntuu siltä, että”, ”luulen että”, ”olen sitä 
mieltä, että”, ”haluaisin tässä yhteydessä todeta, että”. Niitä näkyy 
yllättävän usein ruututeksteissä aivan turhana painolastina. 

Henkilöiden nimiä ja titteleitä ei kannata ruututekstissä toistel-
la kovin usein silloin, kun puhujat ovat katsojalle tuttuja. Etenkin 
amerikkalaisessa kohteliaassa keskustelussa hoetaan jatkuvasti puhu-
teltavan nimeä. Suomessa puhuttelu on karumpaa, joten jättämällä 
nimet pois kääntäjä saa ruututekstiin kallisarvoista tilaa muulle 
informaatiolle. Nimet on tietenkin syytä panna ruutuun silloin, kun 
henkilöt esiintyvät ohjelmassa ensi kertaa. 

Adjektiiviattribuutin voi jättää pois silloin, kun se ei kerro kat-
sojalle mitään oleellista. On turha panna repliikkiin ”tuon ison pu-
naisen talon takana”, jos katsoja näkee omin silmin, että talo on iso 
ja punainen. Tilanne on toinen, jos kuvassa on kaksi punaista taloa, 
iso ja pieni, tai taloja on monta ja vain yksi niistä on punainen tai 
itse ohjelma on vanha mustavalkoinen elokuva. 

Paikannimiä ja aikamääreitä voi karsia tilanteen mukaan. Voi 
aivan hyvin sanoa: ”Me saavuimme tänne Chicagoon eilen illal-
la kello 21.00”, jos tila ja aika antavat myöten, mutta ahtaassa 
paikassa riittää pelkkä ”Saavuimme eilen klo 21.00”, sillä katsoja 
todennäköisesti tietää, että ollaan Chicagossa. Kellonajankin voi 
jättää tilanpuutteessa pois, ellei kyse ole suoranaisesti alibista, tai 
jos katsoja tietää jo aiemmin esitetyn perusteella, mihin aikaan tuo 
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saapuminen on tapahtunut. Paikannimi tietenkin pannaan ruutuun 
silloin, kun katsojan täytyy tietää, missä kyseisellä hetkellä ollaan. 
Pitkät vieraskieliset paikannimet voivat olla hankalia luettavia, joten 
niitä sisältäville repliikeille pitää varata riittävästi lukuaikaa.

Ruututeksti edustaa aina jonkun henkilön puhetta, joten liian 
paljaaksi sanomaa ei pidä riisua. Usein kannattaa ensin kääntää 
koko asia sanasta sanaan, tiivistää se sitten lyhyiksi repliikeiksi ja 
lisätä lopuksi tarkentavia, täydentäviä tai syvyyttä ja vivahteita an-
tavia sanoja nimenomaan tässä järjestyksessä. Huonompi ratkaisu 
on kääntää koko asia ja lyhentää sitä sitten sana kerrallaan, kunnes 
se mahtuu ruutuun. Silloin tuloksena on hyvin usein liian pitkiä tai 
raskaita repliikkejä.

Slangin ja murteellisen puheen välittämisessä ruututekstin kaut-
ta on omat vaikeutensa. Stadin slangilla tai maakuntien murteilla 
julkaistuja sarjakuvakirjoja lukiessaan huomaa, ettei sanoma aina 
välity yhdellä vilkaisulla, vaan puhekuplien sisältöä joutuu joskus 
tavailemaan pitkäänkin. Ruututekstin suhteen tilanne on toinen. 
Repliikin sisällön on välityttävä kerralla katsojan tajuntaan.  Slangin 
tai murteen käyttö voikin olla ruututekstissä vain viitteellistä, jottei 
repliikin luettavuus pahoin kärsisi. Silloin kun slangi- tai murreilmai-
suihin päädytään, niitä täytyy tietenkin käyttää johdonmukaisesti 
koko ohjelman ajan.

Karkeata kieltä ja kiroilua käännettäessä on hyvä muistaa, että 
kirjoitettuna kirosanan teho on paljon suurempi kuin pelkästään 
ääneen lausuttuna. Eri kulttuureissa voimasanat ja loukkaavat ilmai-
sut ammentavat hyvin erilaisista lähteistä ja ruututekstin ahtaissa 
puitteissa niiden suomennokset (äpärä, huoranpenikka, aisankan-
nattaja) saattavat korostua tarpeettomasti. Tv-kääntäjiä syytetään 
usein sanoman vesittämisestä, kun he eivät käännä tarkkaan kaikkia 
ruudussa huudettuja kirosanoja. Monesti tilanne on kuitenkin se, 
että jättämällä liiat voimasanat pois kääntäjä nimenomaan pystyy 
ilmaisemaan asian ruututeksteinä kokonaan ja vesittämättömänä. 
Kääntäjä voi hyvin luottaa siihen, että lähdekieltä taitamatonkin 
katsoja pystyy päättelemään puhujan ilmeestä ja äänensävystä, millä 
karkeuden tasolla tämä asiansa ilmaisee. Toisaalta ei pidä kainostella 
käyttämästä kovaa kieltä silloin, kun tilanne sitä vaatii. Ensimmäisen 
maailmansodan taisteluhaudoissa kiroilevat miehet tuskin sanoisivat 
”simpskatti”.



154

Järkeviä kokonaisuuksia

Ruutuun mahtuu tekstiä kaksi kertaa 33 lyöntiä, mutta tarkoitus ei 
silti ole kääntää ohjelman sanomaa  tiivistettynäkään yhdeksi pötköksi 
ja pilkkoa sitä sitten kaksi kertaa 33 lyönnin palasiksi. Jokaisen yk-
sittäisen ruututekstin tulee olla järkevä kokonaisuus, mieluiten virke 
tai lause, jonka sisällön katsoja ymmärtää yhdellä lukemisella. Asia ei 
kuitenkaan aina mahdu kokonaisena yhteen kaksiriviseen repliikkiin. 
Silloin se on jaettava loogisina, yksiselitteisinä ajatuskokonaisuuksina 
useamman repliikin alueelle. Repliikin loppuun pannaan viimeisestä 
sanasta välilyönnillä erotettu tavuviiva merkiksi, että virke jatkuu 
seuraavassa repliikissä. Repliikin sisällä voi olla kokonaisia virkkeitä, 
mutta samaan repliikkiin ei pidä sijoittaa edellisessä repliikissä alka-
neen virkkeen loppua ja uutta virkettä tai sen osaa. 

Ei ole yhdentekevää, miten sanat on jaettu riveille. Helppolukui-
suus on tietenkin ensimmäinen kriteeri, mutta on myös hyvä pyrkiä 
sommittelemaan repliikki niin, että se peittää mahdollisimman vähän 
kuvaa. Lähikuvassa olevien kasvojen päälle ei saisi laittaa täyspitkää 
kaksirivistä repliikkiä. Puheen seuraaminen vaikeutuu, jos puhujan 
suu peittyy tekstin alle. Ylärivi kannattaa yleensä jättää lyhyemmäksi 
kuin alarivi, jos repliikin sommittelu vain antaa myöten. Sanojen 
jakamista tavuviivalla on syytä välttää. Joskus on kuitenkin pakko 
jakaa sana repliikin sisällä, mutta silloinkin kannattaa tarkkaan har-
kita, mihin kohtaan tavuviivan laittaa. Huonoin vaihtoehto on jättää 
sanan ensimmäinen tavu yksin yläriville tai viimeinen tavu yksin 
alariville. Yhdyssanat jaetaan luontevimmin kokonaisina sanoina. 
Kokemuksesta olen huomannut, että sanojen jakamista voi vältellä 
loputtomiin esimerkiksi sanajärjestystä vaihtamalla. Jakamatta jättä-
minen ei kuitenkaan ole itsetarkoitus eikä sitä pidä harrastaa sisällön 
selkeyden kustannuksella. 

Puhuja voi vaihtua repliikin aikana ja vaihtuminen merkitään 
välilyönnein erotetulla tavuviivalla. Paras vaihtoehto on sijoittaa en-
simmäisen puhujan sanat yläriville ja jälkimmäisen alariville, mutta 
tilanteen niin vaatiessa puhuja voi vaihtua kesken rivinkin. Koskaan 
ei saa sijoittaa samaan repliikkiin yhden puhujan edellisessä repliikissä 
alkaneen sanoman loppua ja toisen puhujan ensimmäisiä sanoja. 

Ruututekstejä kirjoitettaessa noudatetaan suomen kielen väli-
merkkisääntöjä. Yleisradiossa oli pitkään käytäntönä panna välimerkit 
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muuten sääntöjen mukaan, mutta jättää piste pois repliikin lopusta. 
Ajateltiin, että katsoja näkee ilman pistettäkin, mihin asia loppuu, 
varsinkin kun uuden virkkeen alku eli seuraava repliikki ei ole sa-
manaikaisesti näkyvissä. Nyt kuitenkin pannaa  piste myös repliikin 
loppuun. Yksi painava peruste on tullut äidinkielenopettajilta. On 
vaikeaa opettaa koululaisille välimerkkien oikeata käyttöä, kun te-
levision ruututeksteissä ei ole edes pistettä virkkeen lopussa. 

Kursiivin harkittu käyttö on yksi keino selventää ruututekstin 
viestiä. Tekstin voi hyvin kursivoida silloin, kun puhuja ei näy ku-
vassa, ja hänen äänensä kuuluu esimerkiksi oven takaa, puhelimesta, 
televisiosta, radiosta tai kaiuttimesta. Kursiivi on käyttökelpoinen 
myös silloin, kun kerronta tapahtuu eri tasoilla vaikkapa takaumi-
na. Taustalla kuuluvan kertojan puheen voi kääntää kursivoiduilla 
ja kuvassa ”huulisynkassa” esiintyvien puheet normaaleilla ruutu-
teksteillä. Kursiivin käyttöä kannattaa harkita myös silloin, kun 
on paljon lainauksia, etenkin jos luetaan otteita kirjoista vaikkapa 
niin, että kuvassa näkyy kirjailijan lapsuudenmaisema ja lukijan ääni 
kuuluu taustalta. Ensisijaisesti käytetään kuitenkin lainausmerkkejä. 
Tekstissä esiintyvät vieraskieliset sanat kannattaa yleensä selvyyden 
vuoksi kursivoida. Tärkeintä kursiivin käytössä on johdonmukaisuus. 
Lopputulos voi katsojan kannalta olla sekava, jos tekstissä on paljon 
eri syistä kursivoituja osuuksia.

Ruututeksti on korkeintaan kaksirivinen, mutta erikoistapauk-
sissa kääntäjällä on käytettävissään kahdeksan tekstiriviä. Ne ovat 
kaikki käytössä silloin, kun ruudun yläreunassa lukee puhujan nimi 
ja alareunassa kahdella rivillä se, mitä hän sanoo. Kaksirivinen ruu-
tuteksti voi myös tarpeen mukaan sijaita ruudussa eri korkeuksilla. 
Monissa ulkomaisissa sarjaohjelmissa puhe alkaa jo alkutekstien 
aikana ja näyttelijöiden, ohjaajan ja tuottajan nimet saattavat olla 
juuri siinä kohdassa, jossa ruututeksti normaalisti sijaitsee. Ohjelman 
tekijöiden nimiä ei tekijänoikeussäädösten nojalla saa peittää, joten 
repliikin paikkaa on siirrettävä. Tulos on usein hyvin hankalasti seurat-
tava, sillä alkutekstit saattavat jatkua minuuttitolkulla. On parempi 
panna yksirivisiä tekstejä aivan kuvan yläreunaan kuin hyppyyttää 
kaksirivisiä ylös ja alas kuva-alalla alkutekstejä väistellen. 

Usein kuvassa on ohjelman juonen kannalta keskeistä kirjoitet-
tua tietoa kuten lehtiotsikoita, kylttejä, tienviittoja, paikannimiä tai 
päivämääriä, esimerkiksi ”Pearl Harbor, December 7th, 1941”. Ne 
käännetään niin kutsutuiksi plansseiksi keskittäen ja tarvittaessa use-
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ammalle riville. Lyhyissä plansseissa voi myös käyttää suuraakkosia. 
Ohjelman otsikko kirjoitetaan myös suuraakkosilla ja keskittäen.

Seuraava esimerkki havainnollistanee luontevan repliikkijaon 
tärkeyttä.

Ei näin…   …vaan näin.

Lausetta ei saa katkaista mie- Lausetta ei saa 
livaltaisesti eikä attribuuttia - katkaista mielivaltaisesti -

saa koskaan erottaa pääsanas- eikä attribuuttia saa 
taan. Kääntäjän tulee koko - koskaan erottaa pääsanastaan.

ajan pitää mielessään, että kat- Kääntäjän tulee 
soja näkee repliikit yhden - koko ajan pitää mielessään 

kerrallaan eikä voi enää lukea  että katsoja näkee repliikit 
uudestaan jo ohi vilahtanutta - yhden kerrallaan -

asiaa. Jokainen katsojalle epä- eikä voi enää lukea uudestaan
selväksi jäänyt ruututeksti on - jo ohi vilahtanutta asiaa.

perdu, hukkaan mennyttä tietoa. Jokainen katsojalle 
     epäselväksi jäänyt ruututeksti -
    
    on perdu, 
    hukkaan mennyttä tietoa.

Vasemmanpuoleisessa mielivaltaisessa jaossa selvitään vähemmil-
lä repliikeillä, mutta oikeanpuoleinen on kuitenkin huomattavasti 
helpompi hahmottaa ja siksi nopeampi lukea. Tv-kääntämistä opet-
televan kannattaa leikata pahviin ruututekstin kokoinen ikkuna ja 
tarkastella kirjoittamiaan repliikkejä sen kautta yksitellen. Näin hän 
pystyy arvioimaan repliikin luettavuutta sitä edeltävistä ja seuraavista 
repliikeistä riippumatta.

➢➢
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Tiivistä replikointia

Tässä kappaleessa pyrin esimerkein valaisemaan niitä periaatteita, 
joilla tiivistäminen suoritetaan. Kyseessä on hieman alle kahden mi-
nuutin katkelma espanjalaisesta perhesarjasta Perhelääkäri. Oheisessa 
kolmelle palstalle jaetussa esityksessä on vasemmalla espanjankielinen 
alkuteksti, keskellä sama sanasta sanaan suomennettuna ja oikealla 
viesti muokattuna ruututeksteiksi. Olen merkinnyt oikealle rep-
liikkien yläpuolelle niiden kestoajan, jotta lukija pystyy arvioimaan 
tekstimäärää ajan suhteen.

Alicia on radiotoimittaja, joka on joutunut sulhasensa Nachon 
kanssa kriisiin ja aikoo lähteä muutamaksi päiväksi maalle mietti-
mään asioita. Hän ei katso kykenevänsä tekemään erikoisohjelmaa, 
josta hänen päällikkönsä Inma katkelmassa puhuu. Keskustelu käy-
dään puhelimitse. Inma on sisällä toimituksessa ja Alicia ulkona 
auton luona valmiina lähtemään matkaan. Kumpikin on koko ajan 
korkeintaan puolilähikuvassa, joten ei ole pelkoa, että ruututekstit 
peittäisivät puhujien kasvoja. Kuva vaihtuu aina puhujasta toiseen 
ja siksi repliikkijako on helppo toteuttaa. Katsojat ovat odottaneet 
yli viidenkymmenen jakson verran, että Nacho ja Alicia löytäisivät 
toisensa. Illan erikoisohjelma olisi myös Alician uran kannalta hyvin 
tärkeä. Inma on markkinatalouden läpitunkema piinkova uranainen. 
Kohtauksessa on latinkia. Olen tehostanut sekä alkutekstissä että 
keskimmäisen palstan suomennoksessa ne tekstin osat, jotka voi 
jättää kääntämättä. 

1. repliikki: 
Katsoja tietää, että soittaja on Alicia, mutta nimi on hyvä toistaa, sillä 
Inma huudahtaa sen hyvin painokkaasti. Yleensä nimiä ei tilan- ja 
ajanpuutteen vuoksi voi ruudussa paljon toistella. Kysymykset ”Mitä 
sinä teet?” ja ”Mikset ole täällä?” voi hyvin kiteyttää kysymällä ”Missä 
sinä olet?” Suomalainen sanoo luontevimmin ”Täällä on kaaos” ja 
vaikka adjektiiviattribuutti yleensä tilanpuutteen vuoksi jätetään 
ensimmäisenä pois, olen tässä jopa lisännyt sellaisen. ”Kauhea kaaos” 
istuu mielestäni hyvin Inman ilmeeseen ja äänensävyyn.
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3,5 s
Alicia! Missä sinä olet?
Täällä on kauhea kaaos!

2,4 s
Ja illalla alkaa 
erikoisohjelmasi.

3,1 s
En ole tavoittanut sinua.
Inma, kuuntele nyt…

2,7 s
Kuuntele sinä minua!
Tule tänne ja heti!

3,0 s
Sinunhan piti tavata
kutsuvieraatkin ensin.

3,0 s
En tee sitä ohjelmaa.
Etsi joku tilalleni.

6,0 s
Älä nyt höpötä. 
Siltä ohjelmalta
odotetaan paljon. 
Luotin sinuun.

1. INMA:
Alicia! Oye, pero que 
haces? Por qué no estás 
aquí? Esto es un caos!

2.
Y te recuerdo que esta 
noche empiezas tu  
programa especial!

3. ALICIA:
He intentado avisarte, 
pero no estabas localizable. 
Inma, escucha, por favor!

4. INMA:
No, no te escucho. 
Escuchame tu a mí. 
Ven inmediatamente.

5.
Van a llegar los 
invitados que quieren 
hablar contigo antes.

6. ALICIA:
Inma, no voy a hacer 
el especial. Ya te dije que 
buscaras alguien 
por si acaso. 

7. INMA:
Ay, Alicia por favor, no 
me digas tonterias.  
Este programa ha 
levantado muchissima 
expectación. Tenemos 
famosos por medio. 
Yo confío en tí.

Alicia! Mitä sinä kuule 
teet? Mikset ole täällä? 
Tämä on kaaos!

Muistutan sinua, 
että tänä iltana alkaa 
erikoisohjelmasi!

Olen yrittänyt ilmoittaa 
sinulle, mutta et ollut 
tavoitettavissa. Inma, 
kuuntele, ole hyvä!

Ei, en kuuntele sinua. 
Kuuntele sinä minua. 
Tule välittömästi.

Tänne tulee 
kutsuvieraitakin, 
jotka haluavat puhua 
kanssasi ensin.

Inma, en aio tehdä 
erikoisohjelmaa. 
Johan sinulle sanoin, että 
etsi joku kaiken varalta.

Voi, Alicia. Ole hyvä 
äläkä puhu minulle
typeryyksiä. Tämä 
ohjelma on herättänyt
suuria odotuksia. Muka-
na on kuuluisuuksiakin.
Minä luotin sinuun.



159

8. ALICIA:
Si, si, ya lo sé, pero te
dije que no estóy en 
mi mejor momento. 
No tengo reflejos ni 
concentración.

9. INMA:
Alicia, traquilizate. 
Este programa va a 
ser éxito total.

10. ALICIA:
No sabes lo poco que 
me importa el éxito 
en estos momentos.

11. INMA:
Ha pasado algo 
con Nacho?

11. ALICIA.
No me pidas que te 
cuente nada, por favor.

12. ALICIA
Mira, llama a Julia para 
que me sustituya. Con 
ella no fallará nada,
ya verás. 

Kyllä minä sen tiedän, 
mutta sanoinhan, etten 
ole parhaimmillani. Ei ole 
refleksejä eikä 
keskittymiskykyä.

Alicia, rauhoitu. Tästä 
ohjelmasta tulee 
täydellinen menestys.

Et tiedä, miten vähän 
siitä menestyksestä 
juuri nyt välitän.

Onko Nachon kanssa 
tullut jotain?

Älä pyydä minua 
kertomaan mitään, 
ole hyvä.

Kuule, soita Julialle ja 
pyydä hänet tilalleni. 
Kun hän on mukana 
mikään ei mene vikaan, 
saat nähdä.

5,2 s
Tiedät, etten ole 
parhaimmillani.
Minun on vaikea 
keskittyä.

4,0 s
Rauhoitu. Siitä 
ohjelmastatulee 
täydellinen menestys.

3,0
Minua se menestys 
ei nyt juuri kiinnosta.

4,6 s
Onko Nachon kanssa 
sattunutjotain? 
- En halua puhua asi-
asta.

3,5
Pyydä Julia tilalleni.
Hän pärjää erinomai-
sesti. 
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7,0 s
Nyt tehdään näin. 
Tulet tänne
ja puhutaan 
kaikessa rauhassa.

3,6 s
Lähden matkalle.
Lastasin jo laukun autoon.

3,6 s
Olen poissa 
kolme päivää
ja sitten palaan töihin.

2,7 s
Tiedätkö nyt 
varmasti mitä teet?

4,4 s
En ole varma enää 
mistään.Haluan pois 
pariksi päiväksi.

2,3 s
Minne sinä menet?

2,7 s
En kerro kenellekään.

2,4 s
En Nachollekaan.

Kuuntele Alicia… 
Tehdäänpä yksi juttu. 
Sinä tulet tänne, 
juttelemme ja sinä 
rauhoitut, sopiiko?

Lähden matkalle, 
Inma. Laitoin juuri 
matkalaukun autoon.

Olen poissa vain ne 
kolme päivää, jotka 
erikoisohjelma kestää, 
lupaan sinulle sen.

Kuule, kuule, kuule, kuule, 
oletko varma siitä mitä teet?

En, totuus on se, 
etten ole varma mistään. 
Tiedän vain että haluan 
kadota muutamaksi päiväksi.

Alicia, minne menet?

EI, en kerro sitä kenellekään.

En kerro sitä myös-
kään Nacholle.

13. INMA
Oye Alicia… Mira 
vamos a hacer una cosa,
 te vienes para acá, 
hablamos y tranquilitate, 
de acuerdo?

14. ALICIA
Me marcho de viaje, 
Inma. Acabo de meter 
la maleta en el coche.

15. ALICIA
Solo serán tres días, 
lo que dura el especial,
 te lo prometo.

16. INMA
Oye,oye,oye, oye,  
tu estás segura de 
lo que estás haciendo?

17. ALICIA
No, la verdad es que 
no estóy segura de nada. 
Solo sé que quiero 
desaparecer unos días.

18. INMA
Alicia, a dónde vas?

19. INMA
No, no se lo voy a 
decir a nadie.

20 INMA
Tampoco se lo voy 
a decir a Nacho.
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21. INMA
Relajate, Alicia. Sí, 
te lo prometo.

22. ALICIA
Vale, pues entonces te 
daré un número de 
teléfono, en cuanto
llegue, de contacto 
por si ocurre algo, vale.

23. ALICIA
Voy a desconectar 
mi móvil.

24. ALICIA
Inma, muchas gracias.
Te devolveré este favor.

25. INMA
Estás bien?

26. ALICIA
No, no estóy bien. 
Pero por favor no le 
digas a Nacho donde 
estoy.

Rentoudu, Alicia. 
Kyllä, lupaan sen 
sinulle.

Hyvä on, sitten 
annankin sinulle
yhteyspuhelinnumeron 
kunhan pääsen perille 
siltä varalta että 
jotain sattuu.

Panen kännykkäni 
pois päältä.

Inma, paljon kiitoksia.
Teen sinulle 
vastapalveluksen.

Voitko hyvin?

En, en voi hyvin. 
Mutta ole hyvä äläkä 
kerro Nacholle, missä olen.

4,2 s
Rauhoitu nyt.
Kyllä minä lupaan.

4,2 s
Ilmoitan 
yhteysnumeron,
kun pääsen perille.

3,0 s
Nyt panen
kännykän kiinni.

4,0 s
Kiitos, Inma.
Korvaan tämän 
jotenkin.
1,8 s
Oletko kunnossa?

4,8 s
En, mutta älä 
silti kerro
Nacholle missä olen.
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2. repliikki: 
Inma puhuu hyvin nopeasti, joten asia on pakko saada mahtumaan 
yhteen riviin. Alicia on ilman muistuttamisiakin täysin tietoinen 
illan ohjelmasta.

3. repliikki: 
On turha yrittää mahduttaa Alician yrittämisiä ruutuun. Perfekti 
kertoo riittävän hyvin, että Alicia on yrittänyt tavoittaa Inmaa, mutta 
ei ole onnistunut. Alicia pyytää painokkaasti Inmaa kuuntelemaan 
ja hänen tyyliinsä sopisi sanoa: ”Inma, ole hyvä ja kuuntele”, mutta 
se ei mahdu, joten on pakko lyhentää. Suomessahan ei paljon koh-
teliaisuuksia viljellä, joten ”ole hyvät” voi usein jättää pois. Kolme 
pistettä lopussa kertovat, että Inma keskeyttää Alician puheen.

4. repliikki: 
On tarpeetonta kertoa, ettei Inma kuuntele Aliciaa. Katsoja tietää, 
ettei hän juuri muita kuuntele. Sen sijaan ”Kuuntele sinä minua!” 
on tyypillistä Inmaa, samoin ”Tule tänne ja heti!”.

5. repliikki: 
Alicialla on tieto kutsuvieraista, joten heidän saapumistaan ei tarvitse 
tässä toistaa. Oletettavasti he haluavat puhuakin Alician kanssa, jos 
kerran tapaavat hänet. ”Ensin” ei ole kovin hyvä kompromissi, mutta 
”ennen lähetystä” ei mahdu mitenkään.

6. repliikki: 
Alicia toteaa määrätietoisesti, mutta erittäin nopeasti, ettei aio teh-
dä ohjelmaa. Viittaus aiempaan pyyntöön etsiä joku tilalle kaiken 
varalta ei mahdu mitenkään, mutta myöhemmin katsojalle selviää, 
että Alicia on ainakin ajatellut asiaa, sillä hän ehdottaa jalomielisesti 
sijaisekseen kollegaansa ja pahinta kilpailijaansa Juliaa.

7. repliikki: 
Tässä ovat keskeistä tietoa ohjelman herättämät suuret odotukset ja 
se, että Inma luottaa Aliciaan. ”Älä nyt höpötä” kertoo, ettei Inmalle 
ole tullut mieleenkään ottaa jotakuta muuta ohjelman juontajaksi. 
Tilanne ei ole aina ollut Alician kannalta yhtä hyvä. Inman viesti 
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on monesti ollut, että jos ei kelpaa, niin etsi muuta työtä. Katsoja 
voi tuntea tyydytystä siitä, että Alicia henkilökohtaisessa kriisiti-
lanteessakin on jotakuinkin vahvoilla. Sanaa ”kuuluisuuksia” on 
vaikea mahduttaa mukaan, mutta niistä puhutaan radioasemalla 
ihan tarpeeksi muutenkin. 

8. repliikki. 
Alicia on hermostunut ja puhuu koko ajan hyvin nopeasti. Hyvänä 
ammattilaisena hän vetoaa järkisyihin: suoran interaktiivisen radio-
ohjelman vetäjän pitää pystyä keskittymään hyvin ja reagoimaan no-
peasti. ”Tiedät, etten ole parhaimmillani” tuo katsojalle mieleen, että 
Alicia on tosiaan ollut hieman poissaoleva viime aikoina eikä hän sitä 
ole peitellytkään. Reagointia on turha yrittää mahduttaa repliikkiin. 
Keskittymisvaikeudet kuvatkoot Alician senhetkistä tilaa.

9. repliikki: 
Tämän repliikin sisällön Inma sanoo hyvin painokkaasti. Onneksi se 
mahtuu kokonaan ruutuun. 

10. repliikki: 
Tässäkin selvitään pienin supistuksin.

11. repliikki: 
Inma kysyy hyvin tärkeän asian, joka on pakko saada mahtumaan 
lyhyestä kestostaan huolimatta. Ennen kuvanvaihtoa Inman kysymys 
ei ehdi olla riittävän kauan ruudussa, joten siihen on pakko yhdistää 
Alician vastaus melkoisesti lyhennettynä. Tavuviiva repliikin sisällä 
kertoo, että puhuja vaihtuu.

12. repliikki: 
On tarpeetonta mainita, millä keinolla Inma voi pyytää Julian Alician 
tilalle. Pelkkä imperatiivi riittää. Jälkimmäisessä virkkeessä olevan 
kielteisen muodon voisi kääntää myönteiseksi ja sanoa: ”Kun hän 
on mukana, kaikki menee hyvin”. Aika ei kuitenkaan riitä, joten 
mukana olon ja hyvin menemisen voi korvata yhdellä verbillä ”pär-
jätä”.  Olen yhdistänyt hieman kirjallisen ilmaisun ”erinomaisesti” 
arkityyliseen verbiin tuodakseni esiin sen, että Alicia luottaa lujasti 
Julian kykyihin.
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13. repliikki: 
Inma kuvittelee yhä, että kyseessä on korkeintaan ramppikuume tai 
rimakauhu tärkeän esiintymisen edellä ja maanittelee Aliciaa kuin 
lasta. Asia mahtuu hyvin lähes täyspitkään kaksiriviseen tekstiin. 
Sen voisi jakaa kahdeksi erilliseksikin ruututekstiksi ensimmäisen 
virkkeen lopusta, mutta kuva ei sitä vaadi.

14. repliikki: 
Alicia on tosissaan ja aikoo poistua kaupungista. Viesti mahtuu hyvin 
kahdelle riville. 

15. repliikki: 
Alicia selittää Inmalle, minkä ajan hän aikoo olla poissa. Katsojat 
tietävät, miten kauan erikoisohjelma kestää, joten sitä ei tarvitse 
mainita repliikissä. Suomessa ei kuitenkaan oikein toimi rakenne ”olen 
poissa vain kolme päivää, lupaan sen”. Ajatushan on, ettei Alicia ole 
poissa enempää kuin kolme päivää. Asian voisi ilmaista yhdellä rivillä 
”olen poissa vain kolme päivää”, mutta Alician lupaus on vetoomus 
Inmalle ja sisältää ajatuksen töihin paluusta. Katsojallekin on hyvä 
viestiä, ettei Alicia aio luopua hienosta urastaan.

16. repliikki: 
Inman sähäkkään puhetyyliin kuuluvaa sanojen toistamista ei ole 
tarpeen panna ruutuun. Tämä ei ole tilanne, jossa viitteitä puhujan 
persoonallisesta puhetyylistä pitäisi saada ruututekstiin. Inma puhuu 
aina hyvää yleiskieltä.

17. repliikki: 
Alician vastaukseen täytyy sisällyttää katsojillekin jo selviksi käynei-
den epäilysten lopputulos: ”En ole varma enää mistään”.  Jatkoksi 
sopisi hyvin: ”Haluan vain pois pariksi päiväksi”, mutta sana ”vain” 
ei mahdu mukaan. Toisaalta ilmaisu ”haluan vain pois täältä” olisi 
Alician sanomaksi liian dramaattinen.

Repliikkien 18–21 aikana Inma saa tietää, minne Alicia aikoo 
paeta, mutta katsojille sitä ei tietenkään paljasteta. Inma lupaa olla 
kertomatta kenellekään ja rauhoittelee Aliciaa. Lyhyet päälauseet 
välittävät viestin parhaiten.
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Repliikeissä 22–26 velvollisuudentuntoinen Alicia lupaa ahdingos-
taan huolimatta ilmoittaa, mistä numerosta Inma hänet tavoittaa, 
jos jotain sattuu. Hän aikoo myös sulkea matkapuhelimensa, joka 
normaalisti on aina auki. Se on paljon sanottu lyhyessä ajassa. ”Yh-
teysnumero” on hieman huono kompromissi, mutta pitempi ilmaisu 
ei ajallisesti mahdu. Minusta on myös tärkeää mainita, että nyt 
kännykkä on ja pysyy kiinni. Inma kysyy sananmukaisesti ”Voitko 
hyvin?”, mutta on ilmiselvää, että Alicia voi kaikkea muuta kuin 
hyvin. Suomalainen kysyisi mieluumminkin ”Voitko huonosti?” tai 
”Onko sinun paha olla?”. Kompromissiksi kelvatkoon ”Oletko kun-
nossa?” kunhan Nacho vain ei saa tietää, missä Alicia on.

Olen mahduttanut 26 repliikkiä yhden minuutin ja 49 sekunnin 
katkelmaan. Se on melkoinen määrä, mutta asiaakin on paljon. Toi-
saalta keskustelua on helppo seurata, koska kuva vaihtuu puhujan 
mukaan ja tukee siten repliikkijakoa. Tekstitysohjelma myös kertoo, 
että katsojat ehtivät lukea repliikit. Osa repliikeistä näkyy alku- ja 
loppuaikoineen ja kestoineen kuvassa 1, jossa on työtilassa olevan 
tekstitysohjelman näkymä tietokoneen näytöllä. Artikkelin lopussa 
olevaan liitteeseen olen kirjannut ruututekstin ominaisuuksia ruu-
tutekstin muodossa. 

Tekniikka apuna

Tv-kääntäjän välttämättömiä työvälineitä ovat tietokone, kuvanauhu-
ri ja jokin kuvamonitori, esimerkiksi pieni televisiovastaanotin. Koska 
kuvan kanssa työskentely on tärkeää, monet ovatkin sijoittaneet 
laitteet lähekkäin kompaktiksi työpisteeksi. Ottaessaan käännöstyön 
vastaan kääntäjä saa työantajalta ohjelman sisältävän VHS-kasetin ja 
käsikirjoituksen. Työ etenee käsikirjoitusta seuraamalla ja kuvanauhaa 
edestakaisin ajamalla. Kuvan yläreunassa näkyvä aikakoodi auttaa 
arvioimaan repliikkien kestoa. Ruututekstit voi kirjoittaa periaatteessa 
millä ohjelmalla tahansa, kunhan ne vain ovat tallennettavissa DOS- 
eli ASCII-muodossa. Tällöin tekstit kirjoitetaan ykkösvälillä siten, 
että kunkin repliikin väliin tulee tyhjä rivi. 
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Yleisradiossa on käytössä yhtiössä kehitetty, Windows-ympäris-
tössä toimiva ruututekstien kirjoitus- ja ajastusohjelma TextYle, joka 
luovutetaan korvauksetta niille freelancereille, jotka tekevät yhtiölle 
tv-käännöksiä. Alalla on myös käytössä Ruotsissa Cavena-yhtiön 
kehitettämä ScanTitling DOS- ja Windows-versioina sekä Isossa-
Britanniassa kehitetty ScreenWin. Kaikille näille on yhteistä, että ne 
mittaavat repliikin pituuden ja näyttävät sen kuvaan yhdistettynä 
joko tietokoneen näytöllä videoikkunassa tai erillisessä monitorissa. 
Ne myös mittaavat, ehtiikö keskivertokansalainen lukea repliikin 
sille varatussa ajassa. 

Pelkästään digitaalisissa televisiolähetyksissä on myös siirryttävä 
nauhattomaan tuotantoon, jolloin kaikkea ohjelmamateriaalia käsi-
tellään digitaalisessa muodossa. Silloin ruututekstien kääntämiseen 
ja ajastamiseen tarkoitetun ohjelman on osattava ”lukea” digitaalista 
kuvalähdettä. Ruotsalaisella Cavenalla ja brittiläisellä Screenillä on 
kaupalliset ohjelmat tähän tarkoitukseen ja myös Yleisradiossa on 
TextYlen uusi digitaalista kuvalähdettä hyödyntävä TextYle2. Se-
kin luovutetaan korvauksetta kääntäjien käyttöön. Kuvamateriaali 
voidaan TextYle2:lle hakea joko verkosta, tietokoneen kiintolevyltä, 
cd:l  tä tai dvd:ltä. Syksystä 2004 lähtien Yleisradiossa alettiin teh-
dä käännettävistä ohjelmista VHS-kasetin rinnalla myös cd- tai 
dvd-tallenne kääntäjien käyttöön. TextYle2:lla voi tuottaa valmiita, 
ajastettuja ruututekstitiedostoja vaikka kannettavalla tietokoneella 
missä tahansa.

Kuvassa 1 on työtilassa olevan TextYlen näkymä. TextYle2 on 
näkymältään lähes identtinen. Repliikin yläpuolella on aikakoodiri-
vi, joka kertoo repliikin ruutuuntuloajan ja ruudustalähtöajan sekä 
keston, joka ilmaistaan sekunteina ja ”freimeinä”. Freimi (engl. 
frame) vastaa perinteisen filmin yhtä kuvaa. Televisiotekniikassa 
freimejä on sekunnissa 25 kappaletta, joten kesto 03.12 tarkoittaa 
noin 3,5 sekunnin aikaa. Repliikin keston vieressä on pieni kello, 
joka mittaa lukuaikaa. Silloin kun kello on lähes kokonaan keltainen, 
katsoja ehtii juuri lukea repliikin. Lukuaikaa on sitä enemmän, mitä 
isompi on vihreän alueen osuus. Kello muuttuu punaiseksi silloin, 
kun lukuaikaa on liian vähän. 

Teksti näkyy videoikkunassa oikeassa suhteessa kuvaruutuun 
nähden, joten kääntäjä voi sommitella repliikin mieleisekseen. Käy-
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tettäessä VHS-kasettia kuvalähteenä liikkuvan kuvan saa näkymään 
videoikkunassa asentamalla tietokoneeseen niin kutsutun videokor-
tin, joka muuntaa nauhurista tulevan kuvasignaalin digitaaliseen 
muotoon. Myös ajastaminen tulee mahdolliseksi, kun tietokoneen 
ja kuvanauhurin välille kytketään ulkoinen aikakoodinlukija. Huo-
mattava osa Yleisradiolle tv-käännöksiä tekevistä freelancereista on 
hankkinut edellä mainitut apulaitteet ja pystyy tekemään lähetys-
valmiita ruututekstikäännöksiä etätyönä. TextYle2:n käyttö tekee 
videokortin ja ulkoisen aikakoodinlukijan tarpeettomiksi. Kuva on 
valmiiksi jo digitaalisessa muodossa ja aikakoodinlukijana toimii 
tietokoneen oma kello, joka laskee freimejä ohjelman edetessä.

Muokattuaan tv-ohjelman sanoman luonteviksi ruututeksteiksi 
kääntäjä ajastaa eli tekstittää ohjelman ennalta joko omilla laitteil-
laan tai työnantajan tiloissa. Muulla kuin ajastusohjelmalla tuotet-
tu ruututekstitiedosto on tallennettava ASCII-muodossa, jotta se 
pystytään avaamaan levykkeeltä ja muuntamaan ajastusohjelman 
vaatimaan muotoon. 

Analogisessa tekniikassa ajastus perustuu aikakoodiin, joka on 
sama lähetyskuvanauhalla ja työstöön käytetyllä VHS:llä. Itse työ 
tapahtuu ajamalla kuvaa eteenpäin ja ”painamalla ” repliikit ruu-

Kuva 1.
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tuun juuri oikealla hetkellä. Ajastusohjelma lukee nauhalla olevaa 
aikakoodia ja tallentaa kuhunkin repliikkiin ruutuuntuloajan ja ruu-
dustalähtöajan. Digitaalitekniikassa ajastus tapahtuu TextYle2:lla 
aivan samoin painamalla tekstit ruutuun, mutta yksinkertaisemmin 
laittein.

Ajastustulosta voi katsella kelaamalla kuvan alkuun ja pane-
malla ohjelman tekstittämään sen. Tällöin ohjelma ”painaa” repliikit 
ruutuun tiedostoon tallentuneiden tulo- ja lähtöaikojen mukaisesti. 
Ohjelma myös kertoo, ehtiikö keskivertokatsoja lukea repliikin. Jos 
ei ehdi, on joko lyhennettävä tekstiä tai pidennettävä aikaa. Saman 
kohdan voi aina ajastaa uudestaan ja aikoja voi myös syöttää ja 
muuttaa manuaalisesti. Repliikit saadaan 0,04 sekunnin tarkkuudella 
paikalleen, niin etteivät ne kohtauksen vaihtuessa jää roikkumaan 
leikkauskohtien yli, ja jokaiselle niistä voidaan antaa riittävästi aikaa, 
jotta katsojat ehtivät ne lukea. Koskaan ei tarvitse tehdä sellaista 
repliikkiä, jota keskivertokatsoja ei ehdi lukea.

Monet nykyiset, etenkin nuorisolle suunnatut ohjelmat ovat 
leikkaukseltaan niin nopearytmisiä, ettei kuvanvaihtokohtia aina 
voi ajastaessa ottaa huomioon. Joskus on taas syytä käyttää keski-
vertokatsojaa hitaampaa mittaria, varsinkin jos kohdeyleisönä ovat 
eläkeläiset tai vaikkapa pienet koululaiset. Vanhemmat myös usein 
lukevat lapsilleen ruututekstejä.

Kokemuksesta tiedän ja uusia tv-kääntäjiä opastaessani olen yhä 
uudestaan käytännössä havainnut, että ajastus sujuu juohevasti ja 
lopputulos on paras silloin, kun repliikit on valmiiksi mietitty, huo-
lellisesti sommiteltu ja niiden kestot sekuntikellon kanssa mitattu.

Ajastettu ruututekstitiedosto syötetään tv-lähetyskeskuksessa 
tekstityskoneeseen, joka lukee ohjelman lähetyksen aikana kuva-
nauhalla olevaa aikakoodia ja painaa tekstit ruutuun juuri niin kuin 
kääntäjä on ne tarkoittanutkin.

Ruututekstin tulevaisuus

Hieman nihkeästä alusta huolimatta digitaalinen lähetystekniikka 
mullistamaan koko television katselun. Perinteisten yksisuuntaisten 
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lähetysten rinnalle tulevat erilaiset valinnaiset palvelut. Ulkomaisten 
tekstitettyjen ohjelmien suhteen ensimmäinen valintatilanne on kat-
soako ohjelma käännöksen kanssa vai ilman. Lähivuosina valinnan 
mahdollisuudet varmasti lisääntyvät. Ulkomaista ohjelmistoa, etenkin 
elokuvia ja sarjaohjelmia, käännetään yhä enemmän sekä suomeksi 
että ruotsiksi ja ennen pitkää varmasti saameksi ja venäjäksikin. 
Vastaanottimen ominaisuuksista riippuen katsoja voi myös valita 
nykyistä vakiokokoa suuremman tai pienemmän kirjasintyypin. Uu-
sissa laajakuvavastaanottimissa vakiokokoinenkin ruututeksti peittää 
suhteellisesti pienemmän osan kuvasta kuin perinteissä laitteissa.

Digitaalisellakin tekniikalla televisiossa esitetään edelleen ohjel-
mia, joissa joku puhuu kuvassa vierasta tai toista kotimaista kieltä. 
Huomattava osa katsojista odottaa edelleenkin, että ruudun ala-
reunaan ilmestyy käännös. Katsojat eivät ole uudesta lähetysteknii-
kasta huolimatta sen nopeampia lukijoita kuin aiemminkaan, joten 
edellä esittämäni ruututekstin tekemisen periaatteet ovat edelleen 
voimassa. Käännökset tehdään vastakin niitä katsojia varten, jotka 
eivät ymmärrä ohjelman alkukielistä puhetta. On myös hyvä aina 
muistaa, että katsoja ei avaa televisiota lukeakseen ruututekstejä, 
vaan katsoakseen ohjelmaa.

Tämä teksti on ajanmukaistettu versio artikkelista, joka on julkaistu teok-
sessa Oittinen, Riitta ja Pirjo Mäkinen (toim.) 2001: Alussa oli käännös. 
Tampere University Press, Tampere.
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Ruututekstirivin pituus
on rajattu.

Yleisradiossa yhdelle riville
mahtuu noin 33 lyöntiä -

MTV3:ssa ja Nelosella
keskimäärin 34 lyöntiä.

Kaksirivisen repliikin tulisi
olla ruudussa 4-5 sekuntia -

ja täyspitkän yksirivisen 
vastaavasti 2-3 sekuntia.

Koska tila ja aika 
ovat rajalliset -

kaikki ohjelmassa sanottu ei
useinkaan mahdu repliikkeihin.

Silloin on pakko jättää 
jotain pois ja kääntää vain se –

mikä on ohjelman juonen
kannalta välttämätöntä.

Jos tila ja aika riittävät,
repliikkiin voi liittää -

jotain henkilöiden 
persoonallisesta puhetyylistä -

etenkin kun puhutaan
slangia tai vaikka murretta.

Tavoitteena 
on kuitenkin aina -

mahdollisimman lyhyt
ja ytimekäs ilmaus.

jottei se liikaa 
peittäisi kuvaa.

Rivejä on käytettävissä 8 -

ja teksti voi sijaita
tarvittaessa eri korkeuksilla.

Jokaisen repliikin tulisi
muodostaa järkevä kokonaisuus.

Lausetta ei saa katkaista
mielivaltaisesti -

eikä attribuuttia saa koskaan
erottaa pääsanastaan.

Kääntäjän tulee aina muistaa -

että katsoja näkee 
vain yhden repliikin kerrallaan.

Jos asia ei mahdu yhteen
kaksiriviseen repliikkiin -

se on jaettava niin -

että kukin repliikki on
ajatuskokonaisuus.

Tavuviiva 
repliikin lopussa kertoo -

että asia jatkuu
seuraavassa repliikissä.

Puhujan vaihtuminen repliikin
sisällä ilmaistaan tavuviivalla.

Kun puhutaan paljon 
ja kaikki sanottu on tärkeää -

repliikit vaihtuvat 
väistämättä tiuhaan tahtiin.

Kuvassa saattaa näkyä 
kylttejä, lehtiotsikoita -

tai muita juonen kannalta
tärkeitä tekstejä.

Ne käännetään yleensä
keskitettyinä ”plansseina” -

esimerkiksi näin: -

  TAMPEREEN YLIOPISTO
          Tammikuu 2007

Otsikko kirjoitetaan
suuraakkosilla keskittäen.
     
  OLENNAISEN ÄÄRELLÄ

Loppuun vastuullisen nimi: -

     © Esko Vertanen
     YLE Import 2007

  Liite 1: Ruututekstin ominaisuuksia ruututekstin muodossa
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TATU TIIHONEN

PUHUMME SUOMEA! 

– Mutta miten animaatiodubbaus oikein syntyy?

Yleistä 

Animaatiokääntäminen on audiovisuaalisen kääntämisen erikoislaji, 
joka on kuin valikoitu yhdistelmä teatterikääntämistä, televisioteks-
tittämistä ja runojen kääntämistä. Teatterikääntämisen kanssa yhteis-
tä on se, että animaatiokääntäjä tuottaa tekstiä, joka on tarkoitettu 
puhuttavaksi. Toisin kuin teatterikääntäjä, animaatiokääntäjä tietää 
kuitenkin jo kääntäessään hyvin tarkkaan, kuinka pitkään hahmot 
kulloinkin puhuvat ja mitä ne puhuessaan tekevät. Tulotekstille va-
rattu tila on hyvin rajattu, miltä osin se muistuttaa televisiotekstittä-
mistä. Tekstittämisestä poiketen animaatiokääntämisessä merkitystä 
on myös yksittäisten äänteiden pituudella ja laadulla, missä  mielessä 
se muistuttaa runomittaan kääntämistä. Animaatiokääntäminen on 
siis monipuolista mutta monella tapaa tiukasti rajattua työtä. 

Käsittelen kirjoituksessani kääntämistä televisiossa esitettäviin 
animaatio-ohjelmiin tehtävää jälkiäänittämistä eli dubbausta varten. 
Kirjoitukseni perustuu omaan monivuotiseen kokemukseeni animaa-
tiokääntämisestä ja dubbauksen ohjaamisesta sekä keskusteluihin 
kollegoiden ja näyttelijöiden kanssa. Pyrin antamaan paitsi tiiviin 
kuvauksen itse työstä myös ohjeita ja vinkkejä niin alalle aikoville 
kuin alalla jo työskentelevillekin.

Dubbauksella tarkoitan tässä äänitystilannetta, jossa näyttelijä 
tekee huuli- ja elesynkronia (”synkkaa”), eli lausuu vuorosanansa 
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(repliikkinsä) niin, että ne istuvat mahdollisimman hyvin animaatio-
hahmon suun liikkeisiin ja eleisiin.

Viime vuosina animaatiokääntäjän työnkuva on tekniikan kehit-
tyessä kovasti muuttunut. Vielä parikymmentä vuotta sitten kääntäjä 
sai nähtäväkseen ohjelman ehkä vain kertaalleen ennen kääntämistä, 
ja kääntää piti pelkän käsikirjoituksen varassa. Toistamiseen ohjelma 
katsottiin ajoittamista tai ajoituksen tarkistamista varten, minkä 
jälkeen siirryttiinkin jo työskentelemään studioon. Studiossa pantiin 
filminauha pyörimään, ja näyttelijän tai näyttelijöiden repliikit nau-
hoitettiin magnetofonilla. Filmin pyörittyä loppuun voitiin jonkin 
verran korjailla epäonnistuneita kohtia. 

Nykyään, kun käytössä ovat videonauhurit, dvd-laitteet, tie-
tokoneet ja ajoitusohjelmat, kääntäjä voi kelailla kuvaa edestakai-
sin tarpeen mukaan ja mitoittaa repliikit tarkasti suunliikkeiden 
mukaisiksi ja jo käännösvaiheessa ajoittaa eli merkitä aikakoodit 
täsmällisesti repliikkien kohdalle. Studiossa pystytään näyttelijän 
kanssa tekemään uusintaottoja niin paljon kuin tarve vaatii oikean 
tulkinnan löytämiseksi ja synkan mitoittamiseksi, ja äänitettyjen 
repliikkien synkkaa voidaan tarkentaa vielä jälkikäteen.

Uusi tekniikka on helpottanut kääntäjän työtä mutta myös 
asettanut uusia vaatimuksia: animaatio-ohjelmat ovat teknisesti ai-
empaa laadukkaampia, ja studiotekniikan edistymisen myötä myös 
jälkiäänitykseltä vaaditaan entistä parempaa laatua.

Olettamuksena tässä kirjoituksessa on, että kääntäjä on tiiviisti 
mukana tuotannon kaikissa vaiheissa, koska tämä on Suomessa var-
sin yleinen käytäntö. Tämän käytännön hyvä puoli on, että tällöin 
ohjaaja tuntee tekstin läpikotaisin koska on sen itse kääntänyt, mistä 
on suuri hyöty ohjaustilanteessa. Toisaalta animaatiokääntäjältä vaa-
ditaan todellista moniosaamista, kun hän kääntämisen lisäksi joutuu 
ohjaamaan ja valvomaan miksausta – usein ilman alan koulutusta.

Kääntämisen ja studiotyön valmistelusta

Jos kuvamateriaalia ei ole saatavana digitaalisena, animaatiokääntäjä 
tarvitsee työssään laadukkaan videonauhurin. Kuvaa joudutaan kelai-
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lemaan paljon edestakaisin, mikä panee nauhurin koville. Nauhurissa 
on hyvä myös olla mahdollisuus ryömittää nauhaa kuva kerrallaan, 
jotta ajoittamisen voi tehdä mahdollisimman tarkasti. Jos kään-
nettävästä ohjelmasta on käytettävissä digitaalitiedosto, tarkkaan 
ajoittamiseen soveltuvan videontoisto-ohjelman voi hankkia vaikka 
internetistä. 

Erillinen ajoitusohjelma helpottaa työtä ja säästää aikaa. Esi-
merkiksi Ylen kääntäjillä on käytössään tietokoneohjelma, joka tuo 
näppäimen painalluksella aikakoodin numeroina haluttuun kohtaan 
asiakirjaa.

Ennen kuin ohjelmaa käydään kääntämään, tutustutaan aineis-
toon. Jos käännettävänä on sarja, kannattaa katsoa ennakkoon useita 
jaksoja, jotta sarja ja sen hahmot tulevat tutuiksi. Samalla voi suunni-
tella, montako näyttelijää sarjaan tarvitaan ja millaisia ominaisuuksia 
heillä tulisi olla, sekä tarkkailla, mitä erityispiirteitä sarjassa kenties 
on. Jos sarjassa on käännettävänä esimerkiksi lauluja, on hyvä muis-
taa, että laulujen sanoittaminen ja äänittäminen vie yleensä enemmän 
aikaa kuin pelkän dialogin työstäminen. Musiikkinumeroita varten 
voidaan tarvittaessa värvätä myös toinen kääntäjä/ohjaaja.

Näyttelijöitä tarvitaan ohjelman mukaan joskus yksi, joskus 
useita. Ohjelmasta sekä tuotannon budjetista ja käytettävissä ole-
vasta ajasta riippuu, kuinka monta roolia kukin näyttelijä tekee. 
Pääosan esittäjän on hyvä saada keskittyä vain päärooliin, jolloin 
hän saa myös rauhassa hyödyntää koko ilmaisuvoimaansa pelkää-
mättä, että ääni ”lipsahtaa” jonkin toisen hahmon puolelle. Muita 
hahmoja esittävät näyttelijät hoitavat usein useamman kuin yhden 
roolin. Esimerkiksi The Simpsons/Simpsonit -sarjan kymmenet roolit 
hoitaa kuuden näyttelijän ryhmä, minkä lisäksi sarjassa piipahtaa 
vierailevia tähtiä dubbaamassa omaa, piirrettyä hahmoaan. Ylen 
TV2:ssa esitetyn Jimmy Neutron -sarjan suomalaisen version Roni 
Neutronin noin kolmeakymmentä roolia kävi tekemässä kaikkiaan 
kahdeksan näyttelijää.

Näyttelijöitä valittaessa lähtökohtana on se, millaisia hahmoja 
ohjelmassa esiintyy. Näyttelijöiltä vaadittavat ominaisuudet ovat 
suoraan kuultavissa ohjelman alkuperäisestä äänestä, mikä luonnol-
lisesti helpottaa valintoja. Sukupuoli, ikä ja ääniala ovat peruskri-
teerit, joiden perusteella näyttelijää etsitään. Hahmon ja näyttelijän 
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ikä- ja sukupuolivastaavuus ei aina ole itsestäänselvyys, sillä sopivia 
lapsinäyttelijöitä on usein hankala löytää. Niinpä pikkupojan rooliin 
voidaan valita poikamaista ääntä tuottamaan pystyvä nainen. Esimer-
kiksi Roni Neutronissa päähenkilöä, noin 10-vuotiasta poikaa, esittää 
Liisa Kuoppamäki; lähtöteoksessa päähenkilön äänen takana on 
naisnäyttelijä Debbie Derryberry. Kun ohjelman hahmo on aikuinen, 
vastaavan ikäinen näyttelijä on helpompi löytää, ja tokihan mummon 
ja vaarin rooleihin sopivat parhaiten iäkkäät nainen ja mies. 

Näyttelijän äänialan on hyvä olla lähellä alkuperäishahmon ää-
nialaa, jotta vältyttäisiin liialliselta, luonnottomalta äänen vääristämi-
seltä. Kun näyttelijän ei tarvitse pinnistellä ääntään, hän voi keskittyä 
tulkintaan, eikä hänen äänensä myöskään väsy niin helposti.

Dubbaus poikkeaa monin tavoin muusta näyttelemisestä, eikä 
hyvä näyttelijä ole aina hyvä dubbaaja. Hyvältä dubbaajalta vaaditaan 
ennen kaikkea nopeaa reaktiokykyä ja rytmitajua. Koska dubbaaja 
yleensä tekee roolinsa studiossa yksin, vaaditaan häneltä myös eri-
tyisen hyvää eläytymiskykyä, jotta hän kykenee luomaan luontevan 
vuoropuheluilluusion muiden hahmojen kanssa. Kokemus on eduksi: 
taitavaltakin näyttelijältä vie aikansa, ennen kuin dubbaustyön niksit 
alkavat avautua. 

Kääntäjä-ohjaajan kannalta ihannetilanne on se, että hän saa 
päättää näyttelijävalinnoista itse. Joskus valintoihin osallistuu myös 
ohjelman tuottaja tai levittäjä joko niin, että äänet pitää hyväksyt-
tää tuotantoyhtiössä tai niin, että tuotantoyhtiössä valitaan useasta 
ehdokkaasta mieleinen. Muun muassa audiovisuaalisen tallennus- 
ja lähetystekniikan digitaalistumisen seurauksena tuotantoyhtiöt 
haluavat olla entistä enemmän mukana näyttelijöiden valinnassa. 
Koska esimerkiksi digi-tv -lähetykset mahdollistavat sen, että kat-
soja voi valita ohjelmasta mieleisensä kieliversion, tuottajat usein 
haluavat kieliversioiden kuulostavan keskenään mahdollisimman 
samankaltaisilta.

Useimmiten myös ohjelman hahmojen nimet suomennetaan. 
Tunnettuihin hahmoihin perustuvissa tuotannoissa ainakin keskeiset 
nimet ovat usein jo olemassa, mutta joskus sekä itse sarjan että siinä 
esiintyvien hahmojen nimet jäävät kääntäjän suomennettaviksi. Ni-
mien olisi hyvä olla saman mittaisia kuin alkuperäisten ja mielellään 
myös sisältää samanmuotoisia vokaaleja: etuvokaalit korvautuvat 
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etuvokaaleilla ja takavokaalit vastaavilla. Tämä, kuten huulisynkan 
tarkkuus ylipäätään, riippuu osin toki siitä, kuinka täsmällisesti 
sarjan suunliikkeet on animoitu ja kuinka tarkkaa alkuperäinen 
synkka on.

Kääntämisestä

Animaatiokääntäjän tehtävä on työstää oikean mittaisia, hahmon 
suunliikkeisiin istuvia ja eleisiin sopivia repliikkejä, jotka välittävät 
lähtötekstin sisältämän viestin vivahteineen mahdollisimman tarkas-
ti. Kielen tulee olla puhujansa näköistä, eli puhetyylin pitää sopia 
hahmon olemukseen. Repliikkien on myös kuulostettava luontevilta 
puhuttuina, ja niiden on hyvä olla helposti lausuttavia. 

Repliikin mitta eli synkka

Suomi on pitkien sanojen kieli. Niinpä tekstiä joudutaan yleensä 
tiivistämään ja lyhentämään, kun suomennetaan esimerkiksi eng-
lannista, ruotsista tai ranskasta, jotta saadaan oikean mittaisia rep-
liikkejä. Tekstiä tiivistettäessä on usein tehtävä valintoja siinä, minkä 
lähtötekstin viestin repliikissä säilyttää. Juonen kannalta olennaisen 
sisällön on oltava mukana, mutta tärkeää on myös kaikki, mikä näkyy 
kuvassa ilmeinä, eleinä tai muina tapahtumina. Puhujan ilmehdintä 
ja elehdintä voi pakottaa tietynlaisiin sanavalintoihin; toisaalta taas 
kuva saattaa kertoa jotain, mitä repliikissä ei tarvitse enää toistaa.

Hyvä keino mitoittaa repliikit on lukea ne käännettäessä ää-
neen. Samalla saa jo jonkinlaisen käsityksen siitä, kuinka luontevalta 
repliikki kuulostaa puhuttuna. Jotkut kääntäjät laskevat lauseiden 
pituudet tavu tavulta ja pyrkivät sillä keinoin tekemään repliikeis-
tä alkuperäisten mittaisia, mutta tämä metodi toimii lähinnä vain 
lyhyehköissä repliikeissä, jos aina niissäkään. Pitkässä tavu tavulta 
mitoitetussa repliikissä näyttelijä joutuisi keskittymään siihen, että 
puhe tahdittuisi tarkasti lähtöpuheen mukaan, mikä hankaloittaisi 
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tulkintaa. Kullakin puhujalla on myös yksilöllinen puhenopeus, ja 
kun näyttelijän puhenopeus tulee esimerkiksi sarjan edetessä tutuksi, 
se voi vaikuttaa myös repliikkien mitoittamiseen. Tokihan ammatti-
taitoinen näyttelijä pystyy nopeuttamaan tai hidastamaan ilmaisu-
aan tarpeen mukaan, mutta luontevimpaan tulokseen varmastikin 
päästään, kun näyttelijä saa pitää puherytminsä mahdollisimman 
lähellä omaansa.

Luvut ja numerot tuottavat repliikkejä mitoitettaessa hanka-
luuksia, etenkin nopeassa puheessa. Siinä missä vuosiluvun 1999 voi 
englanniksi napauttaa viidellä tavulla, suomessa samaan tarvitaan 
peräti 16 tavua, joista suurin osa on vieläpä pitkiä (’tu-hat yh-dek-sän-
sa-taa yh-dek-sän-kym-men-tä-yh-dek-sän’). Lyhentäminen muotoon 
’yhdeksänyhdeksän’ auttaa asiaa. Jos luvun ilmoittamalla määrällä 
sinänsä ei ole juonen kannalta merkitystä ja luku ei käy ilmi kuvasta, 
voidaan pitkien numeroiden tilalle hyvin vaihtaa lyhyitä (esim. ’seven’ 
> ’viisi’; ’seventy-seven’ > viisikymmentäviisi’ tai pikapuhemuodossa 
’viiskytviis’). 

Repliikkien mitoittamisessa ja ajoittamisessa on otettava huo-
mioon myös äänitehosteet ja kuvaleikkaukset – jo käännettäessä, 
mutta myös äänityksissä sekä äänen jälkikäsittelyssä. Vaikka hahmo 
puhuisi kuvan ulkopuolella eikä huulisynkkaa tarvita, kohtausten 
vaihtumiset ja erilaiset hälyäänet vaikuttavat repliikkien pituuteen 
ja ajoittamiseen. 

Silloin kun puhuja on kuvassa niin, ettei hänen suutaan näy, on 
tarkkailtava muun muassa puhujan eleitä ja päänliikkeitä, ja mitoi-
tettava repliikki niiden mukaisesti. 

Kehonkielen myötäily vaikuttaa paitsi repliikkien pituuteen 
myös sanajärjestykseen ja lauserakenteeseen. Kun puhuja esimerkiksi 
osoittaa kädellään ylös, hän tuskin sillä hetkellä puhuu lattiasta, eikä 
hän alas osoittaessaan kerro katosta. Myös painokkaiden sanojen 
paikka määräytyy usein sen mukaan, miten puhuja elehtii tai ilmehtii. 
Kehonkielen huomioon ottaminen on sikälikin tärkeää, että hahmojen 
puhetta myötäilevä elehtiminen on animaatioissa usein liioiteltua tai 
ainakin korostettua. Sama koskee vitsejä, sutkauksia, kaikenlaisia 
hölmöyksiä ja muuta vastaavaa: yleensä hahmot reagoivat niihin 
jollakin tavalla, jolloin ne on aiheellista sijoittaa käännöksessä samaan 
kohtaan kuin ne ovat lähtötekstissä. Toisinaan lauseen sanajärjestys 
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saattaa paperilta luettuna näyttää perin merkilliseltä, mutta asiansa 
osaava näyttelijä pystyy esimerkiksi sopivin painotuksin saamaan 
luonnottoman näköisestä repliikistä luontevan kuuloisen.

Suunliikkeet

Repliikin mitan lisäksi on tarkasteltava hahmojen suunliikkeitä, eten-
kin repliikkien alkuja ja loppuja. Suunliikkeistä erottuvat selkeimmin 
pitkät pyöreät loppu- ja alkuvokaalit, ja ne vaativat yleensä vastaavan 
muotoisen vokaalin myös käännöksessä. Esimerkiksi lähtökielen 
o- ja u-vokaalit korvautuvat suomen o-, ö-, u-, tai y-vokaalilla. 
Seuraavassa esimerkkinä lyhyt replikointi sarjasta Jimmy Neutron / 
Roni Neutroni:

repliikki 1
(lähtöteksti:)
SHEEN: ”I think that this is 
my favorite part of Valentine’s Day.”
(tuloteksti:)
SIPE: ”Ja nyt seuraa Valentinuksen päivän 
kaikkein paras kohta.”

repliikki 2
(lähtöteksti:)
LIBBY: ”What are you doing!?”
(tuloteksti:)
TILDA: ”Mitä sä sekoilet?”

Repliikissä 1 ei ole vielä varsinaisia vokaaliongelmia. Repliikissä 
2 sen sijaan Libby artikuloi sanan doing niin näkyvästi, että tulo-
tekstissäkin siihen vaaditaan vastaavanmuotoinen vokaali (doing > 
sekoilet)
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repliikki 3
SHEEN: ”Well, as my Valentine, you must
now defeat your rivals in pitched combat!”
SIPE: ”Olet nyt morsioni joten saat taistella 
sillä sinulla on kilpailijoita.”

Repliikki 3 alkaa pyöreällä vokaalilla (well > olet). Tulotekstiä 
myös rakennellaan jo repliikkiä 5 silmällä pitäen (ks. alla).

repliikki 4
LIBBY: ”My rivals?”
TILDA: ”Ai on vai?”

Repliikissä 3 alkanut ”rakentelu” jatkuu repliikissä 4 niin, että 
Sipe saadaan sanomaan ”On on”.

repliikki 5
SHEEN: ”Of course! 
Only then, can we ascend the sacred altar
to take our solemn vows!”
SIPE: ”On on! 
Heidät peitottuasi voimme astua pyhälle alttarille 
ja vannoa valan.”

Repliikissä 5 lähtötekstin ”Of course!” on irrallinen ja niin näky-
västi artikuloitu repliikki, että tulotekstiinkin on saatava yhtä pitkä 
pyöreä vokaali, mieluiten o-äänne. Tämän kohdan rakentelu alkoi 
siis jo olla-verbin käytöllä repliikissä 3 kohdassa, jossa Sipe sanoo: 
”…sillä sinulla on kilpailijoita”. Näin Tilda saatiin kysymään ”Ai on 
vai?”, johon Sipe voi näin siis vastata olla-verbillä.

Kun puhuja on lähikuvassa, repliikin on myötäiltävä suunliik-
keitä erityisen tarkasti, koska silloin katsoja tulee myös seuranneeksi 
suuta tarkemmin kuin muulloin. Kun puhuja taas on piirretty kauas, 
katsojalla on kuvassa enemmän seurattavaa, eikä hän välttämättä 
tuijota niin tarkasti hahmon suunliikkeitä, jolloin huulisynkassakin 
voi ottaa enemmän vapauksia. 
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Luontevaa ja sujuvaa 

Koska animaatiokääntäminen on enimmäkseen dialogin kääntämis-
tä, työn keskeinen lähtökohta on myös luoda lähtötekstin pohjalta 
hahmoille sopivat puheenparret ja puhetyylit. Niillä ilmennetään 
esimerkiksi hahmon luonnetta tai sosiaalista taustaa. Puhetyyliin voi 
kuulua vaikkapa murre, huoliteltu tai korostetun arkinen puhetapa, 
värikäs tai yksitotinen kielenkäyttö, sanonnat tai omalaatuiset ään-
nähdykset. On myös tärkeää noudattaa johdonmukaisuutta kunkin 
hahmon replikoinnissa.

Hankalia äänneyhtymiä ja lauserakenteita kannattaa mahdol-
lisuuksien mukaan välttää – välttelemmehän itsekin mielellämme 
hankalia äännerykelmiä puhuessamme. Hankalat repliikit voivat 
tehdä kielestä epäluontevaa ja paperinmakuista, ja näyttelijän on 
myös vaikeampi suoriutua niistä. 

Synkan on oltava sitä tarkempaa, mitä tarkemmin ohjelman 
hahmojen eleet ja suunliikkeet on laadittu. Moderneissa tietokoneani-
maatioissa suunliikkeet on vokaaleja ja konsonantteja mukaillen tehty 
usein hyvinkin pikkutarkasti, mikä asettaa lisähaasteita kääntäjälle. 
Kohtuus on kuitenkin syytä muistaa tässäkin: Loppujen lopuksi 
tärkeintä on tekstin toimivuus ja ymmärrettävyys, eikä repliikeistä 
voi synkan nimissä tehdä hullunkurisia. Katsojahan ei kuitenkaan 
tuijota pelkästään hahmojen suuta vaan koko kuvaa, josta huulten 
liikkeet ovat sittenkin vain yksi osa.

Käsikirjoituksen ulkoasusta

Tekstin asettelun on oltava selkeää, jotta sen seuraaminen studiossa 
olisi mahdollisimman vaivatonta niin näyttelijälle, ohjaajalle kuin 
äänitarkkailijallekin. Sekä näyttelijän että ohjaajan katse siirtyy vähän 
väliä käsikirjoituksesta monitoriin ja takaisin, joten oikean tekstikoh-
dan on syytä löytyä nopeasti.

Hyväksi todettu käytäntö on, että sivun vasempaan reunaan 
merkitään repliikin alkamiskohdan osoittava aikakoodi. Näin aika-
koodin ja samalla tekstin etenemistä on helppo seurata. Aikakoodit 
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merkitään sekunnin tarkkuudella, jopa tarkemminkin esimerkiksi 
plus-merkillä (+), jolloin repliikki alkaa selkeästi sekunnin vaihtu-
misen jälkeen, tai miinus-merkillä (–), jolloin repliikin voi aloittaa 
hiukan ennen merkittyä sekuntikohtaa. Huulisynkassa ratkaisevat 
sekunnin kymmenesosatkin, joten sikäli näiden tarkentimien käyttö 
on perusteltua. Aikakoodin voi merkitä jokaisen lauseen eteen tai 
lauseen sisällä olevan lyhyenkin tauon kohdalle. 

Hahmon nimi on selkeintä merkitä kulloisenkin repliikin ylä-
puolelle isoin kirjaimin. Repliikkeihin merkitään myös kohdat, joissa 
hahmo puhuu kuvan ulkopuolella, on selin kuvaan tai suu on muuten 
piilossa. Tällaiset puhejaksot voi korostaa esimerkiksi lihavoimalla 
tai kursiivilla. 

Käsikirjoitukseen merkitään puhuttavan dialogin lisäksi myös 
huudot, henkäykset, läähätykset, maiskutukset ja muut ei-verbaa-
liset äänet, jotka hahmo ohjelmassa suustaan päästää. Sanattomat 
äännähdykset voi merkitä tekemisen ”nimellä” tai erilaisina ohjeina:  
painivat, mätkähtää, henkäisee, epäröintiä. 

Joukkokohtauksia ja muita hälinöitä varten jotkut dubbaajat 
toivovat käsikirjoitukseen valmiita repliikkejä, toiset taas haluavat 
”hälistä” omin sanoin. Käsikirjoitukseen kannattaa kirjoittaa sekä 
tilannetta kuvaava ohje (esimerkiksi: raivoavat Ronille) että esimerk-
kisanoja tai -lauseita.  

Tekstiin on hyvä merkitä myös puheen keskeytykset, vieläpä eri 
tavoin sen mukaan, mikä on keskeytyksen syy. Jos puhujan keskeyttää 
joku tai jokin ulkopuolinen, keskeytyksen voi merkitä esimerkiksi 
kahdella viivalla (--). Puhujan oma-aloitteinen keskeytys tai epäröinti 
voidaan merkitä kolmella pisteellä (…). Merkintävoista kannattaa 
liittää käsikirjoitukseen ohje näyttelijää varten.

Kirjasinlajin on oltava selkeä ja kyllin suuri. Hyväksi havaittu 
on Verdana-fontti kokoa 12. 

Artikkelin lopussa on viitteenä esimerkki dubbauskäsikirjoituksen 
ulkoasusta.



181

Studiotyöskentelystä

Kun aiheena on kääntäminen dubbausta varten, on hyvä käydä läpi 
myös studiotyöskentelyä eli näyttelijän ohjausta ja ohjelman tek-
nistä viimeistelyä. Käännös saa nimittäin lopullisen muotonsa vasta 
studiossa, jossa kääntäjä-ohjaaja ensimmäisen kerran kuulee tekstin 
näyttelijän puhumana. Repliikkimuutoksia tulee äänitystilanteessa 
aina, mutta mitä paremmin kääntäjä on sisäistänyt kulloisenkin 
hahmon puheenparren  sekä oppinut tuntemaan näyttelijän tyylin, 
sitä valmiimpana hän voi myös tuoda tekstin studioon ja sitä suju-
vammin äänitys etenee. 

Ohjauksessa on hyvä aina tilanteen mukaan ottaa huomioon 
näyttelijän ominaispiirteet, maneerit, vahvuudet ja heikkoudet. Ar-
tikuloinnin selkeys on kuitenkin kaiken perusta, ja sen suhteen on 
syytä olla tarkkana. Tärkeää on myös seurata, että näyttelijä pysyy 
roolissaan sekä äänellisesti että tulkinnallisesti.

Näyttelijöillä on erilaisia työskentelytapoja. Useimmat halua-
vat dubatessaan kuulla kuulokkeista lähtökielisen version. Tällöin 
kannattaa kiinnittää erityistä huomiota replikoinnin intonaatioon, 
koska puheesta voi helposti kuultaa lähtökielen sävelkulku, kuten 
esimerkiksi loppunousut kysymyslauseissa. 

Jotkut näyttelijät tutustuvat tekstiin ja ohjelmaan huolellisesti jo 
ennen studioon tuloa, jotkut taas katsovat käsikirjoitusta ensi kerran 
vasta työpaikalla. Molemmissa tavoissa on ohjaajan kannalta puolen-
sa. Työskentely etukäteen harjoitelleen dubbaajan kanssa on yleensä 
joutuisampaa, koska tällä on jo valmis näkemys tekstistä; toisaalta 
taas jos ohjaajalla on tulkinnasta erilainen näkemys, näyttelijän voi 
olla hankala irrottautua harjoittelemastaan tulkinnasta. Dubbaajan 
voi olla myös vaikeampi ottaa vastaan tekstimuutoksia, jos hän on 
opetellut tekstin ulkoa etukäteen. 

Ohjaajan ei ole mitään syytä väkisin pitäytyä omassa näkemyk-
sessään tai ideoissaan, jos näyttelijä tai vaikkapa äänitarkkailija tarjoaa 
osuvampaa sanaa, sanontaa, lausetta tai tulkintatapaa. Ohjaajan 
täytyy osata valita ja soveltaa ulkopuolelta tarjottuja ideoita. Dub-
baustuotanto on ryhmätyötä, mutta ohjaaja on kuitenkin se, jolla on 
tulkinnasta ja tekstistä viimeinen sana ja jonka on pidettävä äänitys-
tilanteessa ohjakset käsissään – jo siksikin, että kääntäjä-ohjaajalla on 
käännöksestään ja ohjelmasta kaikkein paras kokonaiskuva.



182

Repliikit saattavat vielä kaivata teknistä hienosäätöä, jonka yh-
teydessä niitä voidaan siirtää, tiivistää, venyttää ja typistää. Puhetta 
voi nopeuttaa tai hidastaa sävelkorkeuden muuttumatta, muttei 
tietenkään loputtomiin: paitsi että tuloksena voi olla luonnottoman 
hidasta tai nopeaa sanailua, äänen tekninen taso voi kärsiä.

Kun kaikki näyttelijät ovat dubanneet osuutensa ja repliikit 
aseteltu kohdalleen, ohjelma miksataan. Miksauksessa repliikkien 
äänentasot säädetään sopiviksi keskenään ja taustaääniin nähden. 
Repliikit myös sijoitetaan oikeisiin akustisiin tiloihin ja etäisyyksiin. 
Lopuksi ohjelma katsotaan vielä kerran kokonaisuudessaan läpi, 
jolloin suomenkieliseen versioon voi haluttaessa tehdä vielä viimeiset 
säädöt ja korjaukset. 

Vastuu

Animaatiodubbauksen tekijöiden pitäisi muistaa myös vastuunsa. 
Animaatiokäännös tehdään lähtökohtaisesti lapsikatsojille. Lapsi 
voi harjoittaa ja syventää kielitaitoaan piirrettyjen parissa. Pienillä 
lapsilla on myös tapana katsoa samoja ohjelmia moneen kertaan, 
sikäli kuin siihen mahdollisuus on. Tämä asettaa aivan erityisiä vaa-
timuksia animaatiokäännösten laadulle. Jotta lapsikatsoja saisi hy-
vää kielenkäytön mallia, animaatiokäännöksen ja dubbauksen tulisi 
olla luontevaa, ilmeikästä, vivahteikasta ja monipuolista. Tähän 
päästään huolellisella työllä, ja huolellinen työ vaatii aikaa, mikä on 
usein kustannuskysymys. Liian moni tilaaja on unohtanut vastuun 
ja lähtenyt mukaan hintakilpailuun. Dubbauksia teetetään nykyään 
ehkä enemmän kuin koskaan mutta hyvin usein polkuhintaan, ja 
kun tingitään kustannuksista, joudutaan väkisinkin tinkimään myös 
laadusta. Eniten tästä kärsivät valitettavasti katsojat eli lapset. 
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RONI NEUTRONI – Nero napero 
Jimmy Neutron – Boy Genius

Osa 29 A: Hirviöjahti  

Tuotantonumero: 552-689-29
Kuvanauhan numero: 1DB-228640
Esitys: 11.04.04

Suomennos, ohjaus: Tatu Tiihonen, puh. --

Rooleissa:

RONI < Liisa Kuoppamäki

SIPE < Jukka Rasila    

HIRVIÖ < Jukka Rasila    

KERKKO < Tuomas Uusitalo

ELSI < Susa Saukko

SALONEN < Maria Järvenhelmi 
TILDA < Maria Järvenhelmi 

ISÄ < Ilpo Mikkonen

REHTORI < Petteri Summanen
SAMI < Petteri Summanen

PORMESTARI < Rainer Kaunisto
KAPTEENI < Rainer Kaunisto

YLEISÖ < Jukka Rasila, Maria Järvenhelmi, Petteri Summanen

Esimerkki dubbauskäsikirjoituksen ulkoasusta.
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Näyttelijälle: 

Ne vuorosanat, joissa puhujan suu ei näy, on lihavoitu.
Kursivoituna kerrotaan, millainen reaktioääni on kyseessä.
Kolme pistettä (...): puh uja epäröi, miettii tms.
Kaksi viivaa (--): puhe katkeaa ulkopuolisesta syystä, esim. joku 
toinen keskeytettää puhujan. 
Repliikin lopussa oleva aikakoodi osoittaa sen, milloin repliikki 
päättyy.

 SALONEN
01:02 käninää
 Virkistävää järviuintia ei sitten mikään voita.

 SAMI 
01:07 Oi Ulpu-Ritva,
 säihkyt kuin auringon paahtama litimärkä aallotar, kyllä.

 SALONEN
01:19 Tunnen itseni viisikymppiseksi hupakoksi.
01:26 kirkaisu

 SAMI
01:29 Ulpu? Mihin jouduit? Ulpu!!

 HIRVIÖ
01:39 karjuu

 SAMI
01:41 huutaa
01:43 haukkoo henkeä 01:47

 KERKKO 
01:48 kirkuu   01:50

 RONI
01:51 Kerkko, hiljaa, eihän tilaisuus ole vielä edes alkanut.
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 KERKKO
01:55 Niin mutta kun jo pelkkä ajatuskin järvihirviöstä 
 järkyttää ja hirvittää minua.
 
 SIPE
02:00 Mutta Kerkko, järvihirviötkin kuuluvat elämän ihmeisiin.

 RONI 
02:04 Järvihirviöitä ei ole olemassa.
 Pormestari haluaa nyt kai vain kumota huhut.

 PORMESTARI
02:10 Ystävät hyvät, 
 Retrokylän pormestarina 
02:13 en alistu siihen että jokin kirottu järvihirviö
 saa mellastaa ja turmella matkailumaineemme.
02:19 Olenkin valtuuttanut harrastajakuvaajat
 Elsi Myrskylän ja Tilda Tuiskun
02:23 esittämään todisteita otuksesta.
02:26 Olkaa hyvät.

 ELSI
02:27 Kiitos pormestari.

 TILDA
02:28 Valot! 

 ELSI 
02:30 Puoli vuotta sitten,
 Retrojärven rannassa havaittiin ensimmäiset jätti- 
 mäiten käpälien jättämät jäljet.

 TILDA 
02:36 Siitä lähtien kymmenet ihmiset,
 mukaanlukien hiljan pelastetut neiti Salonen ja   
 Sami,ovat tehneet havaintoja tuosta salaperäises- 
 tä järven asukista. 
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 ELSI
02:45 Hyvät naiset ja herrat, tässä se on...
 Järvihirviö!

 YLEISÖ
02:50 kauhistelua
 Hui hirvitys!
 Kammottava!
 Kamala!

 ELSI
02:53 kauhistus; ähellystä  02:57
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MARKO HARTAMA

ELOKUVAKÄÄNTÄMINEN 
AV-KÄÄNTÄMISEN LAJINA

Seuraavassa artikkelissa käsitellään elokuvakääntämistä. Tässä 
yhteydessä elokuvakääntämisellä tarkoitetaan elokuvateatterissa 
esitettäväksi tarkoitettujen elokuvien käännöksiä – käytännön syistä 
aihe rajataan koskemaan ensisijaisesti tekstityskäännöksiä. Elokuvia 
esitetään toki myös televisiossa ja niitä voi halutessaan katsella vide-
olta tai dvd:ltä, mutta nyt puhutaan nimenomaan käännöstekstien 
tekemisestä elokuvateattereissa esitettävää filmimateriaalia varten, 
ja se on aivan oma alalajinsa av-kääntämisen piirissä. Lisäksi eloku-
vakääntämistä tarkastellaan tässä artikkelissa nimenomaan Suomen 
olosuhteissa, missä tilanne on jossain määrin erilainen kuin esimerkiksi 
monissa muissa Euroopan maissa.

Elokuvakääntämisen historiaa

Elokuvateksteillä on keskeinen rooli av-kääntämisen historiassa 
– ovathan ne itse asiassa mykkäfilmien välitekstien perillisiä. Myk-
käelokuvien aikaan kun tarinan kielellisen aineksen ilmaisemiseen 
käytettiin välitekstejä, eri kieliversioiden toteuttaminen oli verrattain 
helppoa (Ivarsson ja Carroll 1998: 9). Lähtökieliset välitekstit korvat-
tiin vastaavilla kohdekielisillä väliteksteillä yksinkertaisesti leikkaa-
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malla ne alkuperäistekstien paikalle. Tällöin käännösversioissa pääs-
tiin niin lähelle alkuperäisen kohdekielisen yleisön katselukokemusta, 
että yleisö tuskin edes tiedosti katsovansa alun perin vieraskielistä 
elokuvaa. Tällaisesta lähtökielisen teoksen ja sen käännösversion kat-
selukokemuksen vastaavuudesta voidaan nykyisillä av-kääntämisen 
menetelmillä vain uneksia. Päinvastoin nykyisin – varsinkin tekstityk-
sen ollessa kyseessä – vastaanottaja on oletettavasti poikkeuksellisen 
tietoinen siitä, että lukee nimenomaan käännöstekstiä. 

Äänielokuvan synty aiheutti sitten aivan uudenlaisen haasteen 
elokuvakäännösten tekemiselle. Toisissa maissa käännöksen toteutus-
tavaksi päätettiin valita jälkiäänitys eli dubbaaminen, jossa lähtökie-
listen näyttelijöiden ääni korvataan kohdekielisten ääninäyttelijöiden 
äänellä. Monissa pienissä kieliyhteisöissä, kuten esimerkiksi kaikissa 
Pohjoismaissa, päädyttiin kustannuksiltaan huokeampaan tekstit-
tämiseen (Ivarsson ja Carroll 1998: 11; Tveit 2004: 24). Sittemmin 
käytännöksi vakiintui, että elokuvatekstit sijoitettiin kuvan alalaitaan 
niin, että ne seurasivat alkuperäistä dialogia jotakuinkin synkronisesti. 
Näiden perusperiaatteiden varaan kehittyi vähitellen koko meidän 
nykyinen tekstityskulttuurimme, joka sitten aikanaan omaksuttiin 
soveltuvin osin televisioon, videolle ja muihin viestintävälineisiin. 
Kuitenkin siinä kun tv- ja videokääntäminen ovat kehittyneet var-
sinkin uuden tekniikan ja tekstitysohjelmistojen kehityksen myötä, 
elokuvakääntäminen on säilyttänyt varhaiset piirteensä jotakuinkin 
sellaisinaan nykypäiviin asti.

Elokuvakääntäminen tekstittämisen muotona

Elokuvakääntämisestä on kätevintä puhua niin, että sitä verrataan 
kaikille jokailtaisista tv-lähetyksistä tuttujen ruututekstien tekemi-
seen. Yritän esittää asiani mahdollisimman havainnollisesti, mutta 
av-kääntämisen perusteiden tuntemisesta ei silti liene haittaa, joten 
suosittelenkin, että tutustutte ensin muihin tässä teoksessa oleviin 
tekstittämistä käsitteleviin artikkeleihin.

Meillä Suomessa olennaisin elokuvakääntämiselle ominainen 
erikoispiirre on se, että käännös esitetään yhtaikaa kaksikielisesti. 
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On perinteisesti ollut tapana tarjota elokuvayleisölle samalla kertaa 
sekä suomen- että ruotsinkielinen tekstitys. Tilanne on harvinainen 
Euroopassa, mutta täysin vastaavaa kaksikielistä elokuvatekstitystä 
käytetään ainakin Belgiassa, missä ranskan- ja flaaminkieliset kään-
nökset esitetään samalla lailla yhdessä. Toisaalta joissakin maissa 
jopa kolmen kielen yhtaikainen tekstitys ei ole tavatonta (Ivarsson 
ja Carroll 1998: 28). 

Tekstityksen esitystavaksi on hyvin laajalti vakiintunut korkein-
taan kaksirivisen tekstisegmentin käyttö (Ivarsson ja Carroll 1998: 
53). Se taas tarkoittaa, että meillä käytössä olevassa kaksikielisessä 
tekstityksessä ylempi rivi on varattu toiselle ja alempi rivi toiselle 
kielelle. Teknisesti olisi mahdollista käyttää vaikkapa neljää riviä, 
jolloin kummallekin kielelle olisi tarjolla kaksi riviä, mutta nelirivisen 
tekstin katsotaan peittävän ja häiritsevän kuvaa liikaa (Ivarsson ja 
Carroll 1998: 28). Näin ollen suomen- ja ruotsinkielinen käännös 
on laadittava niin ytimekkäästi ja yhteneväisesti, että ne etenevät 
täsmälleen samaan tahtiin – ikään kuin käsi kädessä – yksirivisinä, 
nopeasti vaihtuvina tekstisegmentteinä. 

Ei siis ole lainkaan itsestään selvää, että tuollainen kaksikielinen 
tekstitys on ylipäätään mahdollista laatia niin, että se palvelee katsojia 
moitteettomasti. Kun kyseessä ovat sanastollisesti ja rakenteellisesti 
niinkin erilaiset kielet kuin suomi ja ruotsi, kielten väliset erot saat-
tavat kääntäjät pulaan tämän tästä. Varsinkin suomen kielen pitkät 
sanat ja kertautuvat sijapäätteet ovat myrkkyä silloin, kun tilaa on 
niukalti. Onpa välistä myös tilanteita, joissa suomen kieli onkin hie-
man yllättäen ruotsia näppärämpi. Käytännössä kielten väliset erot 
eivät kuitenkaan ole niin suuri ongelma kuin aluksi saattaisi kuvitella. 
Ehkä onkin syytä epäillä, että av-kääntämisessä on tiettyjä univer-
saaleja tai ainakin perusperiaatteita, joiden mukaisesti eri kielissäkin 
päädytään huomattavan usein samansuuntaisiin ratkaisuihin. Toisaal-
ta olennainen osa av-kääntäjien ammattitaitoa on juuri kyky ratkaista 
kielten erilaisuuden ja tilanpuutteen aiheuttamat ongelmat.

Useimmiten suomentaja on eri henkilö kuin ruotsintaja. Yleensä 
pyritään noudattamaan periaatetta, että kääntäjä kääntää aina omaan 
äidinkieleensä päin. Meillä on tosin jokunen hyvä kaksikielinen am-
mattilainen, joka pystyy tarvittaessa kääntämään molemmat kielet. 
Siinä on kuitenkin etunsa, että kaksi kääntäjää työskentelee yhtaikaa 
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saman tekstin parissa ja on käännösongelmiensa kanssa niin sanotusti 
samassa veneessä. Tuolloin käytössä on kahdet silmät, kahdet korvat 
ja ennen kaikkea kahdet aivot, kahden henkilön elämänkokemus ja 
kulttuurintuntemus. Kukaan ei liioin kiellä lainaamasta kääntäjä-
toverin hyvää ratkaisua, sikäli kuin kieltenväliset erot sen sallivat. 
Siksi onkin järkevää ja ammatillisesti ajatellen suorastaan ylellistä, 
että suomentaja ja ruotsintaja pyrkivät tekemään saumatonta yh-
teistyötä.

Elokuvakääntäjän työprosessi ja käytettävä materiaali

Elokuvakääntäjän työ alkaa yleensä niin, että elokuvan levittäjä, siis 
tavallisesti kääntäjän asiakas, järjestää kääntäjille elokuvan katselun 
elokuvateatterissa. Kun kääntäjät ovat elokuvan nähneet, he saavat 
käyttöönsä elokuvan käsikirjoituksen, joka ei tarkkaan ottaen ole 
varsinainen käsikirjoitus vaan yleensä elokuvan levittäjästudion tar-
koitusta varten teettämä dialogi/tekstilista. Lisäksi mukaan saadaan 
katselussa nauhoitettu c-kasetti elokuvan ääniraidasta. Videokuvaa 
eivät kääntäjät siis tavallisesti käyttöönsä saa, jos kyseessä on vielä 
julkaisematon ensi-iltaelokuva. Piratismin pelossa studiot haluavat 
minimoida materiaalin laittoman leviämisen riskit. Sen sijaan kotimai-
sista elokuvista ja kaupallisesti pienistä kansainvälisistä tuotannosta 
voi videokasetin saada. 

Elokuvan katselun jälkeen jompikumpi kääntäjistä, useimmiten 
suomentaja, ryhtyy tekemään niin sanottua ensimmäistä käännöstä 
tai ykköskäännöstä tekstilistaa ja äänikasettia avukseen käyttäen. 
Tätä nykyä elokuvakäännös laaditaan meillä lähes poikkeuksetta 
tavallisella tekstinkäsittelyohjelmalla. Ykköskäännöksen tekijä mää-
rittelee perusratkaisut tekstin jaottelussa ja tiivistämisessä. Kun hän 
on saanut käännöksensä jotakuinkin valmiiksi, toisen kielen kääntäjä 
ryhtyy työstämään omaa osuuttaan eli niin kutsuttua kakkoskään-
nöstä. Hän laatii oman käännöksensä tarkasti ykköskäännöksen 
jaottelua noudattaen ja pyrkii pitämään tekstinsä samanmittaisina 
tai ei ainakaan pidempinä kuin ykköskääntäjä, joka on punninnut 
valmiiksi tekstin sisäistämiseen vaadittavan lukuajan. Tämän jälkeen 
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kääntäjät voivat neuvotella yhdessä käytettävistä ratkaisuista ja hioa 
käännöksensä valmiiksi.

Koska kuvanauhaa ei siis käännöstä tehtäessä ole käytettävissä, 
monet ammattikääntäjät suosivat vielä työnsä päätteeksi käännöksen-
sä tarkistuskatselua. Se tapahtuu niin, että elokuvan levittäjä järjestää 
kääntäjille tilaisuuden käydä tekstityslaboratorion katselupöydässä 
tarkistamassa käännöksensä yhdessä kuvamateriaalin kanssa. Täl-
löinkin elokuva katsellaan siis elokuvateattereissa käytettävältä 35 
mm filmiltä, jonka käsittely on huomattavasti videokasettia hanka-
lampaa ja vaatii opettelua. Yleensä molemmat kääntäjät menevät 
katselupöytään yhdessä, jolloin kääntäjien yhteistyö ja vuorovaikutus 
ovat tehokkaimmillaan. Siellä heillä on mahdollisuus katsoa elokuva 
vielä kerran, toistaa epäselvät ja hankaliksi osoittautuneet kohdat 
tarvittaessa useaan kertaan ja miettiä yhdessä ratkaisuja. Kuvan ja 
äänen laatu eivät katselupöydässä ole elokuvateatterin tasoa, mutta 
työvaihe on kuitenkin tärkeä osa laadunvarmistusta. 

Suurten amerikkalaisten filmistudioiden tekstilistat ansaitsevat 
tässä yhteydessä maininnan. Parhaimmillaan niissä on annettuna 
alkuperäinen dialogi kokonaisuudessaan ja sen rinnalla studion eh-
dotukset tekstirepliikeiksi jalkamittaisine kestoineen. Repliikkijako 
eli se, miten alkuperäinen dialogi jaetaan yksittäisiksi tekstisegmen-
teiksi, on kuitenkin laadittu yksikielistä tekstitystä varten, joten se 
ei koskaan sovellu sellaisenaan meidän kaksikieliseen käännösta-
paamme. Sitä soveltuvin osin hyödyntäen kääntäjien on kuitenkin 
selvästi helpompi päästä työssään alkuun kuin esimerkiksi pelkän 
yhtenäiseen putkeen paperille puretun dialogijatkumon avulla tai 
pahimmassa tapauksessa dialogia itse suoraan äänestä poimien. Näitä 
kahta jälkimmäistä vaihtoehtoa esiintyy av-kääntämisessä verrattain 
yleisesti mutta elokuvakääntämisessä varsin harvoin. Lisäksi suurten 
studioiden tekstilistat ovat pääsääntöisesti hyvin luotettavia verrat-
tuna esimerkiksi tv-tuotannoista tarjolla oleviin käsikirjoituksiin. 

Sokerina pohjalla on se, että usein amerikkalaisstudioiden teks-
tilistoissa on mukana sananselityksiä esimerkiksi vaikeista teknisistä 
termeistä ja slangisanoista sekä viittaussuhteiden selityksiä, mikä 
onkin aiheellista, kun kuvamateriaali ei ole kääntäjän käytettävissä. 
Pelkän tekstilistan tai ääniraidan perusteella ei nimittäin ole lainkaan 
itsestään selvää kenelle puhutaan tai mihin jokin pronomini viittaa. 
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Ne ovat varsin usein kääntämisen kannalta ratkaisevan tärkeitä 
tietoja. Etenkin spatiaalisia suhteita osoittavat deiktiset ilmaukset 
menevät väistämättä pieleen, jos kääntäjä ei näe puhujaa eikä tiedä, 
kenelle tämä puhuu ja missä tämän kuulija on suhteessa puhujaan. 
Täytyykin todeta, että elokuvakääntämisessä nämä erinomaiset ”kä-
sikirjoitukset” korvaavat oivallisesti sitä puutetta, ettei kuva ole 
vapaasti kääntäjän käytettävissä.

Elokuvakääntämisen tekniset erikoispiirteet

Elokuvakääntämisessä, kuten tyypillisesti kaikessa av-kääntämisessä, 
käännöksen esittäminen yhteispelissä kuvan kanssa asettaa omat 
tekniset rajoituksensa. Ne muodostuvat ensisijaisesti siitä, että kään-
nökselle tarjolla oleva tila on rajallinen ja käännöksen esitysnopeutta 
säätelee paitsi katsojien oletettu keskimääräinen lukunopeus myös 
alkuperäisen dialogin rytmi. Näistä erityisehdoista juuri yhtaikaisen 
esittämistavan vaatimus on ratkaiseva: tilaa ja aikaa olisi käännökselle 
itse asiassa yllin kyllin, jollei pidettäisi kiinni periaatteesta esittää 
käännös kuvan ja dialogin määräämässä rytmissä (Gottlieb 1992: 
164). Tekstityskäännöksissä dialogin käännös muotoillaan lyhyeh-
köiksi tekstisegmenteiksi, repliikeiksi, jotka on määrä esittää synk-
ronisesti alkuperäisen dialogin kanssa. Koska puhujan puhenopeus 
on yleensä suurempi kuin katsojan lukunopeus, tekstiä tulee tiivistää. 
Tämä on kaikelle tekstittämiselle yhteinen perusehto.

Tv- ja videokäännöksissä yleisesti käytetty rivinpituus on jota-
kuinkin 30–35 kirjoitusmerkkiä riviä kohden välilyönnit mukaan 
lukien ja kääntäjällä on siis yhtä ruututekstiä laatiessaan käytet-
tävissään kaksi riviä, yhteensä 60–70 merkkiä. Merkkimäärä on 
suhteellinen, eli kapeita kirjaimia voi mahtua jopa enemmän. Elo-
kuvatekstityksessä tilanne on kuitenkin toinen. Elokuvatekstien 
perinteinen maksimimerkkimäärä riviä kohden on ollut 40, ja aivan 
viime vuosiin asti tuo yläraja on ollut kiinteä. Tilanne on kuitenkin 
parantunut hieman, sillä uusimmat ohjelmat sallivat merkkimäärän 
ylityksen muutamalla merkillä myös elokuvateksteissä, mutta silti 
on suositeltu, ettei rivikohtaista tekstimäärää juuri tuosta ylitettäisi, 
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koska rivin pitenemisen katsotaan heikentävän tekstin luettavuutta. 
Toisaalta elokuvakääntäjällä ei ole käytettävissään kuin yksi rivi. 
Koska alkuperäisen dialogin etenemisnopeuteen ei voi vaikuttaa, 
elokuvakääntäjän on tilanpuutetta kompensoidakseen joko laadittava 
nopeampia repliikkejä tai tiivistettävä tekstiään ankarammin. Koska 
ensimmäinen vaihtoehto johtaa usein siihen, että katsojan tarvitsema 
lukuaika vaarantuu (varsinkin kun jokainen repliikin vaihto verottaa 
tarjolla olevaa lukuaikaa entisestään), elokuvakääntäjä joutuu tämän 
tästä tiivistämään tekstiään jopa rajummin kuin vaikkapa videokään-
täjä (Hartama 1996: 41). 

Pientä helpotusta elokuvakääntäjän tehtävään tuo se, että elo-
kuvatekstityksessä on perinteisesti sallittu jonkin verran nopeampia 
repliikkejä kuin vaikkapa television ruututeksteissä (Minchinton 
1993: 3.5). Elokuvatekstit saavat nopeimmillaan olla jopa 30 pro-
senttia nopeampia kuin televisiotekstit (Ivarsson ja Carroll 1998: 
65). Siinä kun täydelle kaksiriviselle ruututekstille (60–70 merkkiä) 
suositellaan televisiossa noin 5 sekunnin lukuaikaa, elokuvissa suo-
situs on täydelle 40-merkkiselle, yksiriviselle repliikille noin 2–2½ 
sekuntia. On vedottu tekstin suurempaan kokoon ja elokuvateatterin 
ihanteellisiin katseluolosuhteisiin ja sanottu, että elokuvissa katsoja 
on keskittyneempi kuin tv:n ääressä ja siksi hänen lukunopeutensa-
kin on suurempi. Tällaista olettamaa sopii kuitenkin epäillä, koska 
tutkimustuloksia ei väitteen vahvistukseksi ole ollut (vrt. Tveit 2004: 
35). Juuri siksi olen itse yrittänyt pitää tämän seikan mielessä käydes-
säni elokuvissa näiden kahdentoista alalla toimimani vuoden aikana 
ja olen valmis kannattamaan näkemystä, että teksti todellakin on 
nopeampi ja helpompi sisäistää elämää suuremmalta valkokankaalta 
kuin television ruudulta.

Filmimateriaalin ollessa kyseessä myös ajan mittaaminen ai-
heuttaa omat ongelmansa. Niillä, jotka ovat tottuneet mieltämään 
aikaa minuuteissa ja sekunneissa, voi olla vaikeuksia ajatella katsojalle 
tarjottavaa lukuaikaa jaloissa (feet) ja ruuduissa (frames). Filmin etene-
misen pituusmittana toimiva jalka on sitkeästi käytössä esimerkiksi 
suurten amerikkalaisten studioiden tekstilistoissa, joissa dialogin 
etenemiseen kulunut aika ilmoitetaan nimenomaan jalkoina ja ruu-
tuina. Käytännön syistä kääntäjä joutuu usein muuntamaan jalka-
mitat päässään sekunneiksi. Yksi jalka on 16 ruutua. Koska elo kuvan 
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esitysnopeus on 24 ruutua sekunnissa, yhdessä sekunnissa filmiä 
ehtii juosta siis puolitoista jalkaa. Tällaista muuntokaavaa kääntäjä 
joutuu käyttämään ainakin siihen asti, kun oppii tulkitsemaan jal-
kamääräisiä kestoja. Jos käännökselle on käytettävissä esimerkiksi 2 
jalkaa 14 ruutua, repliikin kesto on sekunneissa ilmaistuna 1 sekunti 
22 ruutua eli noin 1,917 sekuntia. Yhden ruudun kesto on 24 ku-
van esitysnopeudella siis aavistuksen yli neljä sekunnin sadasosaa. 
Esimerkissä mainitussa ajassa katsoja ehtii lukea ehkä 4–5 sanaa, ei 
kuitenkaan aivan kokonaista riviä.

Yksi pieni elokuvatekstien tekninen erikoisuus on ollut tekstien 
keskittäminen. Televisiotekstithän noudattavat meillä säännönmu-
kaisesti vasen suora -asettelua kuvaruudun vasemmassa alalaidassa. 
Elokuvateatterissa tekstien keskittämisellä on saavutettu jokunen etu. 
Tärkein syy keskittämiseen on historiallinen. Av-kääntämisen grand 
old man Jan Ivarsson kuvailee (Ivarsson ja Carroll 1998: 49), miten 
aikanaan kun käytettiin ensisijaisesti suoria valkokankaita, matka 
projektorin linssistä valkokankaan keskelle oli lyhyempi kuin valko-
kankaan laidalle. Mikäli teksti olisi sijoitettu lähelle jompaakumpaa 
laitaa, olisi ollut vaarana, että kuva on juuri siinä kohtaa epätarkka. 
Oli siis järkevää sijoittaa teksti kuvan keskelle. Laajakuvaformaattien 
saavuttaessa suosiotaan siirryttiin kuitenkin käyttämään kaarevia val-
kokankaita, niin että kuva oli kauttaaltaan jotakuinkin yhtä tarkka. 
Tekninen peruste on siis jo poistunut mutta tapa jäänyt. Keskittämistä 
puoltaa näet vielä nykyäänkin se, että mikäli teksti sijoitettaisiin esi-
merkiksi kuvan vasempaan alalaitaan, elokuvateatterisalin oikeassa 
reunassa istuvien katsojien olisi huomattavan vaikeaa seurata yhtaikaa 
sekä tekstiä että kuvaa. Toisaalta myös keskellä istuvat joutuisivat 
ehkä kääntämään jatkuvasti päätään voidakseen seurata vuoroin 
tekstiä, vuoroin kuvaa. Kun teksti on keskitetty, sekä kuvaa että 
tekstiä on mahdollista seurata yhdellä vilkaisulla, istuipa missäpäin 
salia hyvänsä. Tekstin keskittäminen levinnee tulevaisuudessa myös 
television puolelle, koska tv-ruudun koko vähitellen kasvaa ja laaja-
kuva tekee tuloaan myös televisioon. Jo nyt esimerkiksi dvd-tekstit 
on lähes poikkeuksetta keskitetty.
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Elokuvakäännöksen ajastaminen 

Yksi elokuvakääntämisen tärkeimpiä erikoispiirteitä liittyy tekstin 
ajastamiseen. Av-kääntämisessä on meillä yleensä suosittu käytän-
töä, jossa kääntäjä itse määrittelee, milloin hänen repliikkinsä tulee 
kuvaan ja milloin se poistuu kuvasta. Elokuvissa tehtävä on kuiten-
kin aina uskottu tekstityslaboratorion tekstittäjälle, joka on aivan 
oman erikoisalansa taitaja. Elokuvakääntämisen ammattislangissa 
ajastaminen tunnetaan termillä prikkaaminen, joka tullee ruot-
sin merkitsemistä tarkoittavasta pricka-verbistä. Sen taustalla taas 
lienee englanninkielinen termi spotting. Elokuvakääntäjä ei siis it-
se vastaa tekstiensä sijoittelemisesta kuvavirtaan. Toisaalta hänen 
on laadittava käännöksensä niin, ettei tekstittäjällä ole repliikkien 
ajoittamisessa juurikaan vaihtoehtoja. Kun kääntäjä tiivistää tekstiä 
sopivasti ja jaottelee sen loogisesti, eli tekee hyvää työtä, repliikit 
asettuvat helposti oikeille paikoilleen. On äärimmäisen harvinaista, 
että kääntäjällä olisi tekstittäjän kanssa tyystin erilainen näkemys 
repliikkien ajastamisesta.

Meillä Suomessa on vakiintunut käytäntö, että tekstittäjä ajastaa 
kääntäjien laatimat repliikit sen jälkeen kun nämä ovat käännök-
sensä valmiiksi saaneet. Menetelmää voisi kutsua vaikkapa jälki-
ajastukseksi (post-spotting, post-timing). Joissain maissa on kuitenkin 
käytäntönä, että tekstittäjä ajastaa etukäteen jokaiselle vuorosanalle 
ikään kuin tyhjän tekstipaikan, johon kääntäjä sitten käännöksensä 
laatii kulloinkin tarjolla olevan lukuajan ehdoilla (Ivarsson ja Car-
roll 1998: 54). Kutsuttakoon tätä sitten vaikkapa esiajastukseksi 
(pre-spotting, pre-timing). Esiajastusta ei meillä käytetä, joten kään-
täjät voivat itse laatia repliikkinsä parhaaksi katsomallaan tavalla. 
Osittain esiajastuksen ajatus kuitenkin toteutuu meilläkin siinä, että 
kääntäjät pyrkivät mahdollisuuksien mukaan noudattamaan studion 
tekstilistassa annettua repliikkijakoa. Tekstittäjän laatimassa esi- ja 
jälkiajastuksessa tilanne on joka tapauksessa hyvin erilainen kuin 
meikäläisellä tv-kääntäjällä, joka käytännössä aina ajastaa itse oman 
käännöksensä, mutta dvd-kääntäjiä menetelmä tuskin jaksaa kum-
mastuttaa – ovathan he tottuneet tekemään käännöksensä samaan 
tapaan valmiiseen, kansainväliseen ajastuspohjaan, jossa repliikin 
raamit on valmiiksi annettu. 
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Tekstin siirtäminen fi lmille

Tekstin siirtäminen filmille ei enää kuulu kääntäjän toimenkuvaan. 
Hänen sarkansa loppuu siihen, kun hän toimittaa käännöstiedoston 
tekstityslaboratorion tekstittäjälle ajastettavaksi. Koska tekstien siirto 
kuitenkin liittyy aiheeseen kiinteästi ja ilmeisen kiinnostavasti, on 
sitäkin syytä käsitellä tässä lyhyesti.

Miten teksti sitten siirretään filmille sen jälkeen, kun tekstittäjä 
on repliikit ajastanut? Tekstit työstetään polttamalla ne fyysisesti 
filmiin. Nykyään työ tehdään tekstityslaboratorioiden laserteksti-
tyslaitteilla. Suomessa on vain yksi elokuvatekstien filmille tekemi-
seen erikoistunut tekstityslaboratorio, Helsingissä sijaitseva EuroLab 
Finland Oy.

Palautetaanpa mieliin filmin jalkamitat. Lasersäde polttaa tekstin 
niin moneen peräkkäiseen filmiruutuun kuin tekstittäjä on repliikin 
kestoksi määritellyt. Jos tekstin halutaan pysyvän kuvassa esimer-
kiksi 3 ½ sekuntia (eli 4 jalkaa 8 ruutua), teksti tulee polttaa 72 
peräkkäiseen filmiruutuun. Polttaminen tarkoittaa sitä, että lasersäde 
kirjaimellisesti polttaa filmin emulsioon tekstin muotoisen aukon 
niin, että kunkin kirjaimen kohdalle jää vain kirkasta filmiä, jonka 
läpi valo pääsee kulkemaan valkokankaalle esteettömästi. Näin ol-
len teksti näyttää tummassa kuvassa valkoiselta. Lasersäteen jäljiltä 
filmille jää sen verran palamisessa syntynyttä nokea, että filmikelat 
on tekstien polttamisen jälkeen vielä pestävä filminpesukoneessa, 
ennen kuin ne ovat valmiita esitettäväksi. Teksti työstetään jokaiseen 
filmikopioon erikseen eli jos levitykseen tulee esimerkiksi 50 kopiota, 
tekstit joudutaan polttamaan viiteenkymmeneen kertaan.

Elokuvateatterissa nähdyt valkoiset tekstit ovat siis käytännössä 
paljasta valkokangasta. Tästä johtuukin, että hyvin vaaleassa kuvassa, 
esimerkiksi kuvattaessa vitivalkoista lumikenttää, teksti voi erottua 
kuvasta heikosti.

Aikaisemmin, ei itse asiassa aivan tavattoman kauan sitten, käy-
tössä oli vielä kemiallinen tekstitysmenetelmä, jossa filmi suojattiin 
vahakerroksella, vahaan painettiin tekstin muotoinen kuvio, niin että 
filmi oli muuten suojattu mutta paljas tekstin osalta, ja emulsio syö-
vytettiin pois kemikaalien avulla. Tuolloinkin menetelmää kutsuttiin 
tekstin polttamiseksi, mutta poltto tapahtui hapon avulla.
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Elokuvatekstin siirtämistä filmille koskee kuitenkin aina yksi 
olennainen seikka: kun teksti on kerran filmille poltettu, sitä ei voi 
enää muuttaa. Kääntäjän kannalta on tietysti harmillista se, että 
kun hän ensimmäisen kerran näkee käännöksensä lopullisessa esi-
tysmuodossa yhdessä kuvan kanssa, sitä ei voi enää korjata. Se on 
kuitenkin yksi elokuvakääntämisen karuista lainalaisuuksista, joka 
on opittava hyväksymään.

On olemassa järjestelmiä, joissa teksti esitetään heijastamalla se 
esimerkiksi videotykillä kuvan ulkopuolelle tai se esitetään erillistä 
led-näyttöä hyväksi käyttäen. Nämä järjestelmät sopivat kuitenkin 
ensisijaisesti sellaisten filmikopioiden tekstittämiseen, joihin ei ole 
syystä tai toisesta mahdollista polttaa tekstejä pysyvästi – esimer-
kiksi elokuva-arkistojen filmiklassikoiden esittämiseen tai vaikkapa 
elokuvajuhlien tilapäiseen tekstitystarpeeseen. Normaaliin teatte-
rilevitykseen tulevat elokuvat tekstitetään edelleen niin, että teksti 
poltetaan kuvaan pysyvästi.

Tässä vielä kertauksen vuoksi elokuva- ja tv/videokääntämisen 
tärkeimmät erot:

  elokuva             tv/video

•Yksi rivi.            •Kaksi riviä.
•40 merkkiä / rivi.          •30–35 merkkiä/rivi.
•Teksti keskitetty.          •Vasen suora.
•Lyhyitä repliikkejä peräperään,    •Enemmän tekstiä kerralla,
  paino dialogin seuraamisella.          paino lukuajan antamsella  
•Jalkamitat.          •Sekuntimitat.
•Kuvamateriaalina filmi.         •Kuvanauha/dvd/videotie-  
              dosto.
•Tekstittäjä ajastaa.          •Kääntäjä ajastaa.



198

Elokuvakääntämisen erikoisuuksia

Elokuvamaailmassa puhaltavat tuulet vaikuttavat usein myös kään-
täjän työhön. Yksi viime vuosien uusista trendeistä elokuvien levittä-
misessä on ollut elokuvien julkaiseminen yhtaikaa maailmanlaajuisesti 
eli niin sanottujen maailmanlaajuisten ensi-iltojen järjestäminen. Siinä 
kun vielä 80–90-luvuilla elokuvan Suomen-ensi-ilta oli ehkä 3–6 
kuukautta Yhdysvaltain ja useimmiten siis myös maailmanensi-illan 
jälkeen, nyt varsinkin suurimmat elokuvat pyritään saamaan teatte-
reihin samanaikaisesti ympäri maailmaa. Niinpä Suomen-ensi-ilta on 
yhä useammin samana päivänä kuin maailmanensi-ilta tai ainakin 
sen lähipäivinä. Joissain yksittäistapauksissa Suomen-ensi-ilta on jopa 
ollut Yhdysvaltain-ensi-illan edellä.

Maailmanlaajuiset ensi-illat eivät tietysti nykypäivän globaa-
listuvassa maailmassa yllätä. Ensi-iltapäivien yhtenäistämisessä saa-
vutetaan synergiaetuja varsinkin elokuvien ja niiden oheistuotteiden 
maailmanlaajuisessa markkinoinnissa. Kääntäjien kannalta pulmana 
on, että tyypillisesti näissä tapauksissa varsinkin kuvamateriaali saa-
daan monesti maahan vasta viime tingassa. Onpa käynyt niinkin, 
että elokuvan tuotantoporras vielä likimain miettii sopivaa loppurat-
kaisua Hollywoodissa, kun suomentaja ja ruotsintaja jo aloittelevat 
käännöstään ensimmäisten filmikelojen kanssa Suomessa.

Maailmanlaajuisista ensi-illoista johtuen käännösten tekemiselle 
ja tekstien siirtämiselle jää kiireisimmillään aikaa vain joitakin päiviä. 
Käännösten valmistelu voi tällöin olla syytä aloittaa etukäteen pelkän 
tekstilistan perusteella, mikäli sellainen on jo käytettävissä, ja teksti 
tulee sitten muokata lopulliseen asuunsa kuvan kanssa, kun se lopulta 
on saatavilla. Ongelmana toki on, että pelkän tekstilistan perusteella 
saatu käsitys dialogin ja tarinan etenemisestä on kovin puutteellinen. 
Mainittakoon samaan hengenvetoon, että dubbauksen osalta tällainen 
tilanne on vieläkin vaativampi, koska dubbauksen tuotantokoneisto 
näyttelijöineen ja äänittäjineen on paljon tekstityksen tuotantoket-
jua raskaampi. Dubbauspuolella onkin näissä tapauksissa pakko 
aloittaa käännös- ja äänitystyö varsin keskeneräisellä materiaalilla, 
joka saattaa muuttua huomattavasti, vieläpä useaan kertaan, ennen 
kuin lopullinen versio on valmis. Oli niin tai näin, katsojille asti ei 
kuitenkaan saisi näkyä, että työ on tehty poikkeuksellisen kiireelli-
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sesti. Elokuvakääntäjiltä vaaditaan siis paitsi tämän av-kääntämisen 
alalajin erikoisosaamista myös todella vankkaa ammattitaitoa, jonka 
merkitys korostuu tällaisissa poikkeustilanteissa.

Ensi-iltaelokuvien kääntämisen erikoisuuksiin kuuluu myös 
työstettävän materiaalin arkaluontoisuus. Se mainittiinkin jo, että 
kääntäjät eivät yleensä saa kuvamateriaalia haltuunsa, koska studiot 
pyrkivät minimoimaan materiaalin laittoman leviämisen riskit ennen 
ensi-iltaa. Ei ole myöskään tavatonta, että kääntäjät joutuvat allekir-
joittamaan työn alla olevaa materiaalia koskevan vaitiololupauksen. 
Merkittävimpien ensi-iltojen kohdalla on koettu sellaistakin, että 
kääntäjien tarkistaessa työnsä tuloksia tekstityslaboratorion tiloissa 
heidän selkänsä takana valvoo vartiointipalvelun vartija, jonka tehtä-
vänä on taata materiaalin turvallisuus ympäri vuorokauden. Tuolloin 
ei elokuvakääntäjän työturvallisuudessa ainakaan ole moittimista.

Elokuvakääntämisen tulevaisuus

Elokuvateatterilevitys on pitkään ollut elokuvan ja siten myös elo-
kuvan käännösten elinkaaren ensimmäinen vaihe. Viime vuosina dvd 
on kuitenkin kiilannut itsensä ensi-iltaelokuvan rinnalle. Koska dvd-
tuotanto vaatii jopa kymmenien erikielisten käännösten hankkimisen 
hyvissä ajoin ennen dvd-julkaisua, käännösten tekeminen aloitetaan 
nykyään aina vain varhaisemmassa vaiheessa. On ollut tapauksia, 
joissa dvd-käännös halutaan jo ennen ensi-iltaelokuvan filmiversion 
käännöstä. Näillä näkymin kehitys on menossa yhä enemmän juuri 
siihen suuntaan. On mahdollista, että dvd onkin pian elokuvan kään-
nösversioiden ensimmäinen porras, josta käännöstä sitten muokataan 
kuhunkin välineeseen – elokuvateatteriin, televisioon ja tulevaisuuden 
viestimiin – niin että se täyttää kulloisenkin välineen omat tekniset 
erikoisvaatimukset. 

Dvd:n mukaantulolla voi toisaalta olla myös kiistattoman myön-
teisiä vaikutuksia elokuvakääntämiseen. Viime aikoina on ollut merk-
kejä siitä, että dvd:n aseman vahvistuminen voi tulevaisuudessa 
murtaa sen käytännön, ettei elokuvakääntäjä saa kuvamateriaalia 
haltuunsa. Dvd-käännöstä varten kuvanauha on perinteisesti ollut 
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tarjolla, ja nyt kun dvd-julkaisut tulevat hyvin lähelle ensi-iltoja, 
voi olla, että uusi tilanne vapauttaa kuvamateriaalin myös elokuva-
kääntäjän käyttöön.

Ottamatta varsinaisesti kantaa digitaalisen elokuvan tuloon, 
semminkin sen aikatauluun, kääntäjän kannalta olennaista on, että 
jossain vaiheessa käännöksiä tarvitaan myös digitaalista elokuvaa 
varten. Tuolloin ehkä pystytään lopullisesti ratkaisemaan nykyiset 
kuvamateriaaliongelmat salausjärjestelmien ja uusien ohjelmistojen 
avulla. Ainakin tekstien polttaminen filmille siirtyy digitaalisen 
elokuvan myötä historiaan. Luultavasti tuolloin käännösten päivit-
täminen on ainakin teknisesti mahdollista jopa näytösten välillä ja 
hurjimmillaan yksittäisissä elokuvateattereissa voidaan tarjota jopa 
erilaisia käännösversioita: valinnaisesti yksikielisiä tai kaksikielisiä, 
kuulovammaistekstityksiä, nuorisoversioita, murreversioita, selko-
kielikäännöksiä – vain mielikuvitus on rajana. 

Lopuksi

Elokuvakääntämisestä on kirjoitettu verrattain vähän, joten toivotta-
vasti tämän artikkelin perusteella on välittynyt jonkinlainen yleiskuva 
elokuvakääntämisestä omana av-kääntämisen lajinaan. Av-kääntäjien 
joukko on Suomessa edelleen suhteellisen pieni ja elokuvakääntäjien 
osuus heistä on vain murto-osa. Vaikka elokuvakääntäminen onkin 
pieni erikoisala av-kääntämisen kentässä, elokuvakääntäjän vastuu on 
suuri – meneehän katsoja varta vasten katsomaan itse valitsemaansa, 
usein näyttävästi mainostettua elokuvaa ja on katselunautinnostaan 
valmis erikseen maksamaan. Hänellä on siis täysi syy vaatia ensi-
luokkaista palvelua.
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SARI KOKKOLA

ELOKUVAN KÄÄNTÄMINEN 
KULTTUURIKUVIEN LUOJANA

Audiovisuaaliset esitykset1 ovat yhä suurempi osa arkipäiväämme 
ja niillä on yhä tärkeämpi rooli siinä, miten määrittelemme omaa 
identiteettiämme ja miten suhtaudumme muihin (ks. esim. Herkman 
2001: 82). Elokuvat ilmentävät syntykulttuuriaan kuvin, sanoin ja 
äänin, ja tämä visuaalisen, verbaalisen ja auraalisen yhdistelmä vaikut-
taa voimakkaasti siihen, minkälaisia mielikuvia ja käsityksiä katsojan 
mieleen piirtyy kulttuurista, jossa elokuva on syntynyt. Kääntäjän 
ratkaisuilla on keskeinen rooli näiden käsitysten muodostumisessa, ja 
erilaiset käännökset voivat luoda hyvinkin paljon toisistaan poikkeavia 
mielikuvia. Tämän artikkelin tarkoituksena on tarkastella elokuvan 
kääntämistä2 kulttuurikuvien luojana eli kääntäjän ja käännöksen 
roolia osana sitä prosessia, jossa elokuvan merkitykset syntyvät ja 
kohdekulttuurisen yleisön käsitykset lähdekulttuurista muodostuvat. 
Näkökulmani on suomalaisissa elokuvissa ja niiden englanninkielisissä 
tekstityksissä. Artikkelissa käytetyt esimerkit ovat otteita dvd-eloku-
vien tekstityksistä, koska dvd-elokuvien käännösten kysyntä kasvaa 
jatkuvasti ja myös suomalaisia elokuvia tekstitetään yhä enemmän 
vieraille kielille. 

Eri mediumit asettavat kääntäjän toiminnalle erilaisia rajoitteita. 
Elokuvien kääntämisen yhteydessä näistä näkyvimpiä ovat tekniset 
rajoitteet, joita ovat esimerkiksi tekstitykselle varattu tila3 ja teks-
tityksen synkronointi kuvan kanssa. Sanojen rinnalla olevat kuvat 
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ja ääni (puheen lisäksi musiikki ja äänitehosteet) vaikuttavat aina 
oleellisesti kääntäjän ratkaisuihin määritellen niiden mahdollisuudet 
ja rajat. Kääntäjä kääntää aina kuvan, sanan ja äänen kokonaisuutta. 
Se, mitkä elementit painottuvat, on elokuvakohtaista. Toisissa elo-
kuvissa painottuu selkeästi visuaalisuus kun taas toisissa dialogi on 
keskeisessä asemassa ja kuvat lähinnä taustoittavat sitä. On myös 
elokuvia, joissa visuaaliset, verbaaliset ja auraaliset elementit ovat 
kaikki yhtä keskeisessä asemassa ja tukevat toisiaan luoden yhtenäi-
sen tyylin elokuvan jokaisella tasolla. Samankin elokuvan sisällä 
eri elementtien painotukset voivat vaihdella kohtauksesta toiseen. 
Kääntäjän tulee pyrkiä ymmärtämään elementtien välisiä suhteita 
ja niiden muodostamaa kokonaisuutta. 

Kääntäjä tekee käännösprosessin aikana lukuisia valintoja ja 
hylkää toiset valinnan mahdollisuudet. Koska elokuvan puhuttu dia-
lo gi on usein moninkertaisesti tekstitykselle varatun tilan pituinen, 
kääntäjän on valittava vain tärkeimpinä pitämänsä dialogin osat edus-
tamaan koko dialogia kokonaisuutena tekstityksessä. Tällöin suuri osa 
dialogin merkityspotentiaalista karsiutuu pois väistämättä.  Erilaiset 
käännösratkaisut synnyttävät erilaisia representaatioita lähdetekstistä. 
Kääntäjän voi ajatella valintojensa kautta piirtävän yleisölle kuvaa 
lähdetekstistä ja sen syntykulttuurista laajemminkin. Kääntäjä on 
täten vallankäyttäjä ja kääntäminen on ideologista toimintaa. (Ks. 
esim. Lefevere 1992 ja Tymoczko & Gentzler 2002.) Kääntäjän valta 
vaikuttaa kohdekulttuuristen lukijoiden käsityksiin lähdekulttuu-
rista on sitä suurempi mitä tuntemattomampi lähdekulttuuri on 
koh dekulttuurissa. Koska esimerkiksi suomen kieli ja suomalainen 
kulttuuri ovat marginaalisia ja maailmalla varsin tuntemattomia, vie-
rasmaalaiset katsojat saavat tietoa suomalaisesta kulttuurista paljolti 
käännösten varassa. Käännöksillä on siis tärkeä rooli vierasmaalaisten 
Suomi-kuvan muodostumisessa4.

Suomalaisen elokuvan kääntäminen on varsin ajankohtainen 
kysymys, sillä suomalaisia elokuvia nähdään yhä useammin kansain-
välisillä elokuvafestivaaleilla ja vierasmaalaisten yleisöjen kiinnostus 
suomalaista elokuvaa kohtaan kasvaa kaiken aikaa. (Helsingin Sano-
mien verkkoliite, 25.11. 1997.) Suomalaiset elokuvat ovat olleet hyvin 
edustettuina esimerkiksi Euroopan tärkeimmillä elokuvafestivaaleilla 
Cannesissa, Berliinissä ja Venetsiassa. Kansainvälisesti tunnetuin suo-
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malainen elokuvaohjaaja on varmasti Aki Kaurismäki, jonka viimeisin 
menestyselokuva Mies vailla menneisyyttä on saanut useita kansain-
välisiä elokuvapalkintoja ja tunnustusta, mutta useiden muidenkin 
suomalaisohjaajien teoksia nähdään yhä enemmän kansainvälisillä 
elokuvafestivaaleilla. Festivaaleilla menestyminen, palkinnot sekä 
uutisointi ulkomaisissa tiedotusvälineissä ovat elokuvan kansainvä-
lisen menestyksen tärkeimpiä mittareita, ja festivaaleilla tunnetuiksi 
tulleet elokuvat saattavat päästä ulkomailla laajempaankin levi-
tykseen. Suomalainen elokuva kehittyy kaiken aikaa ja pystyy hyvin 
kilpailemaan muiden saman tuotantokapasiteetin maiden elokuvien 
kanssa. (www.sea.fi.) Se, miten elokuvia käännetään, on suomalaisen 
elokuvan kansainvälisen menestyksen kontekstissa tärkeä tekijä, 
koska vierasmaalaiselle katsojalle, joka ei yleensä ymmärrä suomea, 
käännös edustaa elokuvan koko puhuttua dialogia. 

Suomalaisten elokuvien luonteeseen kuuluu vahva kulttuurisi-
donnaisuus, jolla on elokuvan kokonaismerkityksen ja -tunnelman 
kannalta usein keskeinen rooli. Suomalaisten elokuvien teemat käsit-
televät usein esimerkiksi Suomen historiaa ja suomalaista kokemus-
maailmaa. Rukajärven tie, Häjyt, Lapin kullan kimallus ja Hylätyt talot, 
autiot pihat ovat esimerkkejä kotimaisista elokuvista, joille on tyy-
pillistä vahva kulttuurisidonnaisuus. Tällaisten elokuvien kääntäjän 
tilanne on vaikea, koska kääntäjän on pyrittävä välittämään tekstille5 
itselleen tyypillinen vahva kulttuurisidonnaisuus, mutta samalla on 
otettava huomioon, että vierasmaalaisten katsojien aikaisemmat 
tiedot Suomesta eivät yleensä ole laajat. On tärkeää pohtia sitä, 
miten suomalaisia elokuvia käännetään ja millaista kuvaa Suomesta 
näiden elokuvien käännökset tarjoavat vierasmaalaisille yleisöille. 
Häivytetäänkö suomalaisen kulttuurin ominaispiirteet vai tulevatko 
ne esiin käännöksessä? Tässä artikkelissa käytetyt  esimerkit on otettu 
kahden suomalaisen elokuvan, Aleksi Mäkelän Häjyt (1999) ja Aki 
Kaurismäen Mies vailla menneisyyttä (2002), englanninkielisistä teks-
tityksistä, joissa on käytetty varsin erilaisia käännösstrategioita.  
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Kääntäminen metonyymisenä valintaprosessina

Sovellan elokuvan kääntäjän valintaprosessien ja niiden kautta muo-
dostuvien kulttuurikuvien analyysiin yhdysvaltalaisen kääntämisen 
tutkijan Maria Tymoczkon (1999) teoriaa kääntämisestä metonyymi-
senä valintaprosessina.6 Perusmerkitykseltään metonymia tarkoittaa 
kielikuvaa, jossa osa, esimerkiksi yksi puheena olevan entiteetin 
piirre, asetetaan edustamaan asiaa kokonaisuutena. Esimerkkinä 
metonymiasta kielikuvana Tymoczko käyttää seuraavaa lainausta 
James Joycen Ulysses (suom. Odysseus) -teoksesta: ”Bronze by gold 
heard the hoofirons, steelyringing.”  Tässä ”bronze by gold” viittaa 
kahteen naiseen, joista toisen hiukset ovat punaiset (bronze) ja toisen 
vaaleat (gold). Naiset kokonaisuutena esitetään yhden attribuutin 
– hiustenvärin – kautta. (Tymoczko 1999: 42.) 

Kääntämisen yhteydessä metonymia tarkoittaa Tymoczkon 
mukaan sitä, että kääntäjä joutuu aina väistämättä valintatilanteisiin, 
joissa yksi ratkaisu on valittava kaikkien muiden mahdollisuuksien 
kustannuksella. Esimerkiksi kaikkia kulttuurisidonnaisia elementtejä 
ei ole mahdollista välittää käännöksessä ja kääntäjä joutuu valitse-
maan, minkä verran ja mitä elementtejä sisällyttää käännökseen. 
Metonyymisessä valintaprosessissa kääntäjä joutuu valitsemaan aina 
vain osan lähdetekstin elementeistä edustamaan sitä – ja samalla 
koko kohdekulttuuria – kokonaisuutena. Kääntäjä on siis aktiivisen 
vallankäyttäjän roolissa, jolloin on otettava huomioon, että kääntä-
minen on myös ideologista toimintaa. (Tymoczko 1999: 55.)

Tymoczkon mukaan kaikki kääntäminen on metonyymistä, mut-
ta hän soveltaa metonymiateoriaa erityisesti pienistä ja perifeerisistä 
kielistä tehtyjen käännösten analyysiin. Koska perifeeriset kulttuurit 
ovat valta-asemassa olevissa kulttuureissa usein lähestulkoon tunte-
mattomia, käännösten kulttuurisidonnaisen aineksen määrä voi olla 
ylenpalttinen, jolloin yleisön on vaikeaa ymmärtää tekstiä. Perifeerisen 
kulttuurin kirjallisuusperintö saattaa olla käännöksen kohdeyleisölle 
täysin tuntematonta. Esimerkiksi vierasmaalaisella lukijalla ei vält-
tämättä ole lainkaan aiempaa tietoa suomalaisesta kirjallisuudesta 
ja sen konventioista. Tämän vuoksi kääntäjä ei Tymoczkon mukaan 
niinkään käännä tekstiä vaan kertoo uuden tarinan. (Tymoczko 1999: 
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55.) Nämä ”uudet tarinat” voivat olla varsin erilaisia, jolloin myös 
käännösten luomat kulttuurikuvat ovat erilaisia. 

Kotouttaminen ja vieraannuttaminen kääntäjän valintoina

Kotouttamisen (domestication) ja vieraannuttamisen (foreignization) 
käsitteet liitetään käännöstieteessä läheisimmin yhdysvaltalaiseen 
kääntämisen tutkijaan Lawrence Venutiin, joka on käyttänyt näitä 
käsitteitä keskustelussa kääntäjän näkyvyydestä. (Venuti 1995, ks. 
myös Schleiermacher 1999 ja Kwiecinski 2001.) Kotouttaminen on 
käännösstrategia, jossa teksti pyritään tuomaan lähelle lukijaa korvaa-
malla lähdetekstin vieraat elementit tutuilla kohdekulttuurisia norme-
ja vastaavilla elementeillä. Merkityksiä pyritään selittämään ja siten 
lisäämään lukijan mahdollisuutta samastua tekstiin. Kotouttamiselle 
vastakkainen kääntämisen tapa on vieraannuttaminen. Vieraannu-
tettaessa ei pyritä häivyttämään lähdetekstistä sen vieraita piirteitä ja 
selittämään merkityksiä lukijalle, vaan vieraita elementtejä voidaan 
vapaasti tuoda esille ja jopa korostaa käännöksessä. Vieraannuttamista 
voi olla esimerkiksi vieraskielisten sanojen jättäminen käännökseen 
tai epätavallisen rekisterin käyttäminen käännöksessä. Myös esimer-
kiksi feminististä kääntämistä, jossa korostetaan naiseuteen liittyviä 
elementtejä, voidaan pitää vieraannuttavana strategiana.    

Venuti on kritisoinut vallitsevia, kotouttamista suosivia kään-
tämiskäytäntöjä, joiden mukaan kääntämisen ihanteena pidetään 
pyrkimystä maksimaaliseen läpinäkyvyyteen. Läpinäkyvyysideaalin 
mukaan ”hyvä käännös” on käännös, joka mukautuu kohdekulttuu-
rin normeihin mahdollisimman saumattomasti eikä sisällä lukijaa 
häiritseviä vieraita elementtejä. (Venuti 1995: 15.) Venuti puhuukin 
vieraannuttamisen puolesta. Hän pitää voimakasta kotouttamista 
etnosentrisenä kääntämisen tapana, joka suosii valta-asemassa olevia 
kieliä ja kulttuureja (lähinnä englannin kieli ja angloamerikkalainen 
kulttuuri) marginaalisten kielten ja kulttuurien kustannuksella. Ve-
nutin mukaan lähdetekstin vierauden – jopa lähdekielen vieraiden 
rakenteiden – tulisi näkyä käännöksestä läpi. (Emt., 20.) 
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Venutin kotouttamisesta ja vieraannuttamisesta esittämien aja-
tusten vahvuus on siinä, että niiden avulla kääntämistoiminnassa 
vakiintuneista kielten välisistä epätasa-arvoisista valtasuhteista on 
tultu tietoisiksi ja näitä käytäntöjä on alettu pohtia kriittiisemmin. 
Toisaalta Venutin peräänkuuluttama radikaalin vieraannuttava kään-
täminen ei ota huomioon yleisön tarpeita, sillä jos tekstejä käännet-
täessä lukijan aikaisempia tietoja lähdekielestä ja -kulttuurista ei oteta 
huomioon, käännöksen vastaanotossa syntyy informaatiokatkoksia 
tai tekstin ymmärtäminen estyy kokonaan.  Näin myös tiukasti 
lähdekieleen ja -kulttuuriin sitoutuvaa vieraannuttavaa käännöstä 
voidaan pitää etnosentrisenä.

Kulttuurikuvan muodostumisessa tärkeää on se, millä tavalla 
käännös heijastaa lähdetekstin taustalla olevaa kulttuuria. Yksi avain 
kulttuurikuvan analyysiin on kääntäjän tekemien kotouttavien ja 
vieraannuttavien ratkaisujen tutkiminen. Kääntäjä voi joko häivyttää 
kulttuurispesifiä ainesta valitsemalla kotouttavia käännösratkaisuja 
tai korostaa kulttuurispesifiä ainesta sisällyttämällä tekstiin vieraita 
elementtejä. Kulttuurikuva-analyysin kontekstissa kääntäjän teke-
miä kotouttavia ja vieraannuttavia ratkaisuja kannattaa  mielestäni 
lähestyä edellä esitellyn metonymiaperiaatteen kautta siten, että 
kotouttaminen ja vieraannuttaminen eivät ole polaarisia vastakohta-
pareja tai toisensa poissulkevia vaihtoehtoja, vaan kääntäjän valintojen 
mahdollisuuksia. Näin kääntäjän ei siis tarvitse valita joko kotout-
tavaa tai vieraannuttavaa strategiaa kattamaan koko tekstiä, vaan 
molemmat strategiat voivat olla läsnä tekstin eri tasoilla ja jokainen 
käännösongelma voidaan ratkaista yksittäistapauksena siten, että 
ratkaisu suhteutuu luontevasti osaksi kokonaisuutta. 

Kotouttaminen ja vieraannuttaminen elokuvan kääntämisessä

Elokuvan kääntämisen kontekstissa kotouttaminen ja vieraannut-
taminen kääntäjän strategioina ovat monimutkaisempia kuin teks-
tikääntämisen yhteydessä, koska kääntäjän on suhteutettava kään-
nösratkaisunsa sanojen rinnalla oleviin kuviin ja ääniin. Elokuvan 
kuvasto ja ääniraita kertovat tarinaa vieraasta kulttuurista, ja koska 
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vieraan kulttuurin kuvat ovat jatkuvasti katsojan nähtävillä ja niiden 
rinnalla kulkee ääniraidalta kuultava lähdekielinen puhe, vierautta 
ei voi edes teoriassa täysin eliminoida tekstistä maksimaalisen ko-
touttavaa käännösstrategiaa käyttämällä. Sanojen rinnalla olevat 
muut merkitystä antavat elementit siis asettavat rajat sille, millaisia 
kotouttavia tai vieraannuttavia ratkaisuja kääntäjä voi tehdä ilman, 
että alkuperäinen kuvan, sanan ja äänen suhde vääristyy. Kuvan, 
sanan ja äänen vuorovaikutus voi myös saada aikaan sen, että kotout-
tavaksi aiotusta ratkaisusta tuleekin vieraannuttava, jos esimerkiksi 
liian pitkälle viedyn kotouttamisen tuloksena kuva ja sana ajautuvat 
ristiriitaan ja katsoja pikemminkin vieraantuu katsomistilanteesta. 
(Vastaavia esimerkkejä kuvan ja sanan suhteesta kuvakirjan kääntä-
misessä ks. Oittinen 2004.)

Kotouttamisen ja vieraannuttamisen jyrkkä erottelu toisistaan on 
kyseenalainen myös sen vuoksi, että ratkaisu, joka yhden katsojan (tai 
vaikkapa kääntäjän itsensä) näkökulmasta katsottuna on kotouttava, 
voi toisen katsojan  mielestä olla vieraannuttava. Kotouttamista ja 
vieraannuttamista tuleekin mielestäni tarkastella vain käännöstieteen 
tarpeisiin rakennettuina konstruktioina, jotka on suhteutettava kus-
sakin kääntämistilanteessa vallitseviin rajoitteisiin. Kotouttamisen 
ja vieraannuttamisen käsitteitä voidaan kuitenkin käyttää välineinä 
käännösten muodostamien kulttuurikuvien analyysissa. Seuraavaksi 
tarkastelen, millaisia kotouttavia ja vieraannuttavia strategioita suo-
malaisten elokuvien kääntäjät ovat esimerkkielokuvissa käyttäneet ja 
millaisia kuvia käännökset piirtävät suomalaisesta kulttuurista.  

Kotouttavien valintojen vaikutus kulttuurikuviin

Elokuvissa lähdekulttuurista tunnelmaa ja lähdekultuurista infor-
maatiota voidaan välittää tekstin – kuvaston ja kielen –  monella 
eri tasolla. Häjyt-elokuvan kääntäjä on valinnut pääasiassa kotout-
tavan käännösstrategian, jolloin suomalaiselle kulttuurille tyypillisiä 
elementtejä on häivytetty tekstistä runsaasti. Pohdin seuraavassa 
esimerkkien valossa, miten tämä vaikuttaa käännöksen tarjoamaan 
kulttuurikuvaan Suomesta. 
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Käännöksen kotouttaviin ratkaisuihin kuuluu esimerkiksi 
kaikkien suomalaisten paikannimien ja useimpien henkilönnimien7 
jättäminen pois käännöksestä. Erisnimet on korvattu selittävillä 
viittauksilla. Esimerkiksi  elokuvan tapahtumapaikan, Kauhavan, 
nimi on käännetty muotoon the town ja Helsinki muotoon the capital.  
Toisen päähenkilön, Antin, Roope-veljeen on viitattu sanalla  brother 
ja maanviljelijä Romppaiseen esimerkiksi sanoilla the farmer ja the 
guy. Vieraat paikan- ja henkilönnimet tuovat  elokuvaan autenttista 
lähdekulttuurista tunnelmaa, joka näiltä osin häviää Häjyjen kään-
nöksestä. Toisaalta on kuitenkin otettava huomioon, että koska eloku-
vatekstitykset ovat ruudulla vain rajallisen ajan, suuri vieraskielisten 
henkilönnimien määrä voi aiheuttaa katsojalle tulkintavaikeuksia, 
esimerkiksi vaikeuttaa henkilön ja nimen yhdistämistä toisiinsa. 
Voidaan myös ajatella, että sanojen rinnalla oleva vierasmaalaisen 
näkökulmasta eksoottinen kuvasto sekä ääniraidalla kuultu vieras 
kieli tuovat tarinaan lähdekulttuurista tunnelmaa, joka kompensoi 
vieraiden vivahteiden häviämistä.

Se, miten jokapäiväiseen elämään liittyvä faktatieto vieraasta 
kulttuurista välittyy käännöksessä, on myös osa kulttuurikuvaa. Fak-
tat vieraasta kulttuurista välittyvät käännöksessä usein yksittäisten 
kulttuurisidonnaisten käsitteiden kautta. Vaikka nämä yksittäiset 
sanat saattavat ensinäkemältä vaikuttaa pikkuseikoilta, kuitenkin 
jos kaikki nämä käännetään järjestelmällisesti kotouttavalla käännös-
strategialla, tuloksena voi olla käännös, joka ei välitä lähdekulttuurin 
erityispiirteitä katsojalle vaan pyrkii mukauttamaan lähdetekstin 
kohdekulttuurisiin normeihin.

Häjyissä yleinen käännösstrategia on ollut muuttaa kulttuu-
risidonnaisten käsitteiden merkitystasoa yksityiseltä yleisemmälle 
tasolle, jolloin tekstistä tulee yleistajuisempaa, mutta myös jokseenkin 
neutraalimpaa ja latteampaa kuin alkutekstistä. Esimerkiksi sana 
kesämökkiläiset on käännetty muotoon out-of-towners (”ulkopaikka-
kuntalaiset”). Tässä säilytetään vain ajatus siitä, että kyseessä ovat 
ihmiset, jotka eivät ole Kauhavan vakituisia asukkaita, mutta viittaus 
suomalaiseen kesämökkikulttuuriin häviää. Esimerkiksi sanan summer 
resident käyttäminen olisi säilyttänyt viittauksen kesällä tapahtuvaan 
kausiluontoiseen asumiseen. Myös sana saunakammari on jätetty 
kokonaan kääntämättä, ja sana merkonomi on korvattu viittaamalla 
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siihen käännöksessä yläkäsitteellä education (“koulutus”). Myös esimer-
kiksi sana minkinrehu on korvattu kaikille tutulla ja hieman liiankin 
tavallisella vastineella dog food. Kauhavan alueella turkistarhaus on 
yleinen elinkeino, joten minkinrehun mainitseminen käännöksessä 
toisi tekstiin paikallisväriä. Minkki on myös niin yleisesti tunnettu 
eläin, että minkinrehusta puhuminen käännöksessä ei tuottaisi kat-
sojille tulkintavaikeuksia. 

Tällaiset kotouttavat, selittävät ratkaisut ovat tarpeen kun on 
syytä epäillä, että tekstin sisältämä kulttuurisidonnainen informaatio 
ei muuten välity katsojalle. Kuitenkin jos kaikki kulttuurisidonnaiset 
asiat pyritään järjestelmällisesti selittämään katsojalle korvaamalla 
ne lähdekulttuurissa varmasti tutuilla ratkaisuilla, lähdetekstin omi-
naissävy latistuu tarpeettomasti eikä käännös välitä katsojalle uutta 
informaatiota lähdekulttuurista vaan pyrkii esittämään lähdekult-
tuurin kohdekulttuurin normien kaltaisena. Suomalaisen elokuvan 
kaltaisen, vahvasti kulttuurisidonnaisen lähdetekstin kääntämisessä 
olisikin tärkeää pyrkiä säilyttämään lähdetekstin ilmentämää vie-
rautta myös käännöksessä. Toisaalta on kuitenkin aina pidettävä 
mielessä, että tekstitykselle varattu rajallinen tila ei salli kaikkia 
ratkaisuja. Esimerkiksi edellä mainitulle merkonomi-sanalle ei ole 
olemassa mitään tarkkaa,  lyhyttä vastinetta8, joka olisi sopinut Häjyt 
-elokuvan tekstitykseen. 

On kuitenkin olemassa myös sellaista kulttuurisidonnaista ai-
nesta, jota ei ole mahdollista välittää katsojalle vieraannuttavan 
strategian keinoin vaan kotouttaminen on ainoa toimiva ratkaisu, 
jotta tekstin sisältämä ajatus saadaan välitettyä katsojalle. Tällaiset 
käännösongelmat voivat liittyä esimerkiksi kansakunnan historiaan 
ja mytologiaan, joka ei ole kohdekulttuuriselle katsojalle tuttua. 
Esimerkki tällaisesta käännösongelmasta Häjyissä on repliikki, jossa 
viitataan legendaariseen häjyjohtajaan, Antti Rannanjärveen: 

”Vedä se sinä vanha Karhu kellos oikeeseen aikaan ja ala elää tätä 
vuosisataa. Rannanjärvi on kuollut.”  

Tässä ”Rannanjärvi” ei viittaa Rannanjärveen henkilönä vaan 
toimii koko häjyperinteen metonymiana. Vierasmaalainen katso-
ja ei hyvin todennäköisesti tunne Rannanjärven myyttiä, joten on 
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käytettävä selittävää käännöstä. Kääntäjä on kääntänyt kohdan 
seuraavasti :

”Wake up old man. Start living in this century. Your ancient ways 
are finished.”

Käännös ”Your ancient ways are finished” toimii hyvin, koska 
siinä kiteytyy ajatus siitä, että Häjyt-elokuvassa ei ole kyse elämän-
menosta nyky-Suomessa, vaan kyseessä on jokin mennyt vaihe Suo-
men historiassa, vaikka elokuvan tapahtumat muuten sijoittuvatkin 
nykyaikaan. Tällä tavalla kotouttavat ratkaisut voivat tukea katsojaa 
ja auttaa ymmärtämään elokuvan kokonaismerkitystä.  

Vieraannuttavat ratkaisut lähdekulttuurin erityispiirteiden 
ilmentäjinä

Kuten edellä totesin, kotouttavia käännösratkaisuja tekemällä on 
mahdollista tuoda teksti lähelle katsojaa mukauttamalla se katsojan 
omaan tuttuun normistoon ja maailmankuvaan. Kotouttavan kään-
nösstrategian systemaattinen soveltaminen kulttuurisidonnaisten 
käännösongelmien ratkaisemisessa välittää vierasmaalaiselle katsojalle 
kuitenkin vain vähän tietoa ja kokemusta lähdekulttuurista ja sen 
maailmankuvasta. Vieraannuttavia käännösratkaisuja tekemällä kat-
sojalle voidaan välittää tällaista ainesta. Riippuu kuitenkin paljon toi-
meksiantajasta, kohdeyleisön rakenteesta ja käännöksen tavoitteista, 
millaisilla strategioilla tekstejä käännetään. Radikaalin vieraannuttava 
strategia, jossa esimerkiksi lähdekielen rakenne voisi näkyä tekstistä 
läpi, ei välttämättä sovi valtavirran toimintaelokuvaan, mutta esi-
merkiksi niin sanottuissa taide-elokuvissa tai animaatioelokuvissa, 
joille kokeileva ilmaisu on tyypillistä,  tällaiset ratkaisut voivat olla 
hyväksyttävämpiä. (Ks. Nornes 1999.) 

Aki Kaurismäen Mies vailla menneisyyttä -elokuvan kääntäjä on 
käyttänyt paljon vieraannuttavaa käännösstrategiaa elokuvan teks-
tittämisessä englanniksi. Tämä on ollut toimiva ratkaisu siksi, että 
Mies vailla menneisyyttä -elokuvassa hyödynnetään vieraannuttavia 
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elokuvakerronnan keinoja, lähinnä Kaurismäen tavaramerkkinä tun-
nettua minimalismia. Kaurismäen elokuvakerronnassa minimalismi 
ilmenee lyhytsanaisen ja muodollisen kirjakielisen dialogin lisäksi 
myös elokuvan miljöön, näyttämöllepanon ja nonverbaalin vies-
tinnän tasoilla. Näin minimalistiset elementit muodostavat ehyen 
kokonaisuuden. Lyhytsanaisen, muodollisen dialogin voidaan katsoa 
abstraktilla tasolla heijastavan myös suomalaisen puhekulttuurin 
stereotyyppejä kuten vähäpuheisuutta ja suurta sosiaalista etäisyyttä 
keskustelutilanteissa. Lyhytsanaisuuden voidaan katsoa kuvaavan 
vähäpuheisuuden stereotyyppiä, eli sitä, että puhutaan vain silloin 
kun on asiaa ja että turhaa jaarittelua vältetään. 

Mies vailla menneisyyttä -elokuvan kääntäjä on pyrkinyt säilyttä-
mään sekä elokuvan dialogin lyhytsanaisuuden että muodollisuuden 
ja käännös on siten sopusoinnussa elokuvan minimalistisen kokonais-
tyylin kanssa. Kääntäjä pyrkii tavoittamaan lähdetekstin ilmaisun 
lyhyyttä käyttämällä lyhennettyjä muotoja (esim. I’ve, I’ll). Tällä 
tavalla ilmaisu saadaan näyttämään lyhyeltä myös valkokankaal-
la tai tv-ruudulla. Kääntäjä on pyrkinyt välittämään Kaurismäen 
dialogin lyhyyttä myös kääntämällä yksisanaiset, lakoniset lausah-
dukset kuten  Niin tai Kyllä  yhdellä sanalla, esimerkiksi muotoon 
Yes. Englanninkielisten maiden kommunikaatiokulttuurissa tällaisia 
yksisanaisia lausahduksia voidaan pitää töksähtävinä ja jopa epä-
kohteliaina, mutta käännös välittää tässä mielestäni tehokkaasti 
suomalaisen puhekulttuurin stereotyyppejä kuten vähäpuheisuutta 
ja suurta hiljaisuuden sietokykyä sekä tukee Kaurismäen elokuvien 
minimalistista tyyliä. Joissain kohdin käännöksestä on tehty vielä 
selvästi lyhyempi kuin alkutekstistä. Tämä näkyy esimerkiksi seu-
raavan repliikkiparin käännöksessä:

”Sinähän sen määräät.”  
”Niin määrään.”
 
Käännös:
”You’re the boss.” 
”Yes.”
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Käännös näyttää ruudulla vielä minimalistisemmalta kuin itse 
puhuttu dialogi. Tämä kompensoi sitä, että yleensä englanninkieliset 
repliikit näyttävät ruudulla pidemmiltä kuin suomenkieliset puhutut 
repliikit, koska englannin kielessä on paljon prepositioita, artikkeleita 
jne., jotka saavat tekstityksen näyttämään pitkältä. 

Paikoin Mies vailla menneisyyttä -elokuvan kääntäjä on myös teh-
nyt vieraannuttavia ratkaisuja, joissa suomen kielen rakenne näkyy 
– tahallisesti tai tahattomasti –  käännöksestä läpi. Pelastusarmeijan 
ruokalassa sanottu repliikki ”Hyvää se oli” on käännetty samaa sa-
najärjestystä käyttäen muotoon ”Good it was”, joka on englannin 
kielelle epätavallinen sanajärjestys. 

Mies vailla menneisyyttä -elokuvan kääntäjä säilyttää kuitenkin 
sanaston tasolla lähdetekstin muodollisuuden, mikä on elokuvan 
kokonaisuuden kannalta myös oleellista, sillä se, että kaikki eloku-
van henkilöt puhuvat muodollista kirjakieltä, luo tasa-arvoa eloku-
van henkilöiden välille ja viestittää, että yksilön sosioekonomisesta 
asemasta riippumatta ihmisarvo on kaikilla sama. Elokuvan kään-
nöksessä on kuitenkin yksi kohta, jossa tämä asetelma rikkoutuu. 
Kaikki elokuvan henkilöt puhuvat kirjakieltä, mutta käännöksessä 
yksi henkilö, roskalaatikossa asuva mies, puhuu paikoin voimakkaasti 
slangivivahteista kieltä kuten seuraavassa esimerkissä:

”Keittäisin kahvia, mutta kahvi on loppu.”

Käännös:
”I’d make some coffee but I ain’t got none.” 

Kaksoiskielto repliikissä ”I ain’t got none” on hyvin epämuo-
dollista kieltä ja yhdistetään vahvasti esimerkiksi mustien amerik-
kalaisten englantiin (Black English Vernacular), jolla ei ole yleiseng-
lantiin nähden yhtä korkeaa statusta. Näin elokuvan henkilöiden 
välille syntyy käännöksessä arvohierarkia ja elokuvassa keskeinen 
tasa-arvoajatus osittain rikkoutuu. Tämä esimerkki osoittaa, että 
valintatilanteissaan kääntäjän tulee kiinnittää huomiota elokuvaan 
esteettisenä ja kerronnallisena kokonaisuutena, jossa kaikki elementit 
ovat merkityksellisiä. Siispä repliikkien kääntämisen ongelmia ei 
tule rajoittaa vain kunkin repliikin ja sen rinnalla olevien kuvien 



214

paikalliseen kontekstiin vaan repliikin kontekstin voi katsoa kattavan 
koko elokuvan.   

Kääntäjä olisi voinut välttää edellisessä esimerkissä kuvatun 
ongelman ja kääntää repliikin myös yleiskielisempään muotoon ”I 
don’t have any”, joka olisi myös mahtunut annettuun tilaan. Aina 
ei kuitenkaan tilan puutteen vuoksi ole ollut mahdollista käyttää 
pitkiä, muodollisia sanoja vaan ne on korvattu lyhyemmillä, epämuo-
dollisilla vastineilla kuten kohdassa, jossa sana lapset on käännetty 
puhekieliseen muotoon kids, koska yleiskielinen vaihtoehto children 
olisi ollut liian pitkä. 

Kääntäjä on myös korostanut elokuvan yleismaailmallista tun-
nelmaa lisäämällä joitakin ei-suomalaisia vivahteita käännökseen. 
Esimerkiksi suomenkielisiä tervehdyksiä on käännetty muille kuin 
englannin kielelle. Esimerkiksi ”Terve!” on käännetty italiankieliseen 
muotoon ”Ciao!” Elokuvassa yhdistyvät suomalaisuus- ja kansain-
välisyysteemat on kaiken kaikkiaan tavoitettu hyvin käännöksessä 
ja vieraannuttava käännösstrategia on ollut sopiva väline tämän 
päämäärän saavuttamisessa.

Kuvan, sanan ja äänen suhde elokuvan kääntämisessä

Kuvan, sanan ja äänen suhteen problematiikka on keskeinen tekijä 
elokuvan kääntämisessä, mutta aiheen tutkimus on ollut toistaiseksi 
vähäistä. Elokuvassa kuva, sana ja ääni muodostavat multimodaalisen 
merkityskokonaisuuden, joka havaitaan sekä näkö- että kuuloaistin 
kautta. Tämä merkityskokonaisuus on kaikkien elementtiensä sum-
ma, ja merkitys muuttuu heti jos jokin elementti poistetaan. 

Riitta Oittinen (ks. Oittinen 2004 ja tässä teoksessa) on tutkinut 
kuvan ja sanan suhdetta kuvakirjan kääntämisessä ja on soveltanut 
semiotiikan termejä ikoni ja symboli kuvan ja sanan suhteen analyy-
siin. Hän esittää, että kuvakirjan kuvien ja sanojen välillä vallitsee 
indeksinen suhde. Tässä asetelmassa kuvakirjan kuvat ovat ikoneja, 
jotka esittävät tarkoitettaan tunnistettavan yhdennäköisyyden kautta 
ja sanat ovat symboleja, joiden suhde tarkoitteeseensa on arbitraa-
rinen eli perustuu konventioon. Indeksisyys viittaa siihen, että kuva 
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on ikään kuin seurausta sanasta ja päinvastoin. Kuva ja sana voivat 
olla keskenään erilaisissa suhteissa ja indeksinen suhde voi vaihdella 
esimerkiksi kuvakirjan aukeamalta toiselle. Kääntäjän tulisi Oittisen 
mukaan pystyä tunnistamaan indeksinen suhde ja välittää se kään-
nöksessä siinä määrin samankaltaisena, että kuvan ja sanan välille ei 
synny ristiriitaa ellei niin ole nimenomaan tarkoitettu. (Emt.)

Vaikka kuvakirja ja elokuva ovat päältä katsoen varsin erilaiset 
mediumit, molemmissa kuvan ja sanan suhde on keskeinen tekijä. 
Oittisen teoriaa kuvan ja sanan indeksisestä suhteesta kuvakirjan 
kääntämisessä voidaan siis soveltaa myös kuvan, sanan ja äänen 
suhteen analyysiin elokuvan kääntämisessä. Elokuvassa kuvan, sanan 
ja äänen suhde voi ilmetä monissa eri muodoissa ja kääntäjän tulee 
seurata tarkasti eri elementtien välittämää sanomaa pystyäkseen 
pitämään ne sopusoinnussa myös käännöksessä. Jos nämä elemen-
tit joutuvat epätasapainoon alkuperäiseen asetelmaansa nähden, 
katsomiskokemus voi häiriintyä ja katsojalle saattaa tulla jopa tul-
kintavaikeuksia. 

Esimerkiksi Häjyt-elokuvassa on kohtaus, jonka käännös ha-
vainnollistaa hyvin sitä, millaisia yllättäviäkin ongelmia kuvan ja 
sanan suhteen liiallinen kotouttava käännösratkaisu saattaa aiheuttaa 
kontekstissa, joka ilmentää vierautta sekä kuvin että sanoin:

”Onko Solkkosen Jyriä näkyny?“
”Se on räjäyttäny ittensä dynamiitilla.“
”Paska-Jaakkoo?“
”Ajo mopolla jäihin.“
”Entäs Kivimäen Eeroo?“
”Haurassa.“

Käännös:
”Seen Jyri around?“
”Blew himself up. Dynamite.”
”How about Shithead Jack?”
”Drowned in the lake.”
”Eero Kivimäki?”
”Well buried.”
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Alkuperäisessä repliikissä mainitaan kolme suomalaista henkilön-
nimeä: Solkkosen Jyri, Paska-Jaakko ja Eero Kivimäki. Kääntäjä on 
jättänyt muut suomalaiset nimet käännökseen, mutta on kääntänyt 
”Paska-Jaakon” nimen englanninkieliseen muotoon ”Shithead Jack”. 
Kuvan ja sanan suhde rikkoutuu tässä, sillä kun elokuvan kuvaston 
ilmentämä miljöö on supisuomalainen ja muut repliikin kontekstissa 
esiintyvät henkilönnimet ovat suomalaisia, Shithead Jack erottuu jou-
kosta liian selvästi. Koska Jaakkoa ei näytetä kuvissa, on myös vaara, 
että katsoja erehtyy luulemaan Jaakkoa vierasmaalaiseksi, koska vain 
hänellä on vieraskielinen nimi. Tässä kotouttavaksi ajateltu ratkaisu 
rikkoo kuvan ja sanan indeksisen suhteen.  

Toisaalta kuvan ja sanan suhde voi toimia monipuolisena elo-
kuvallisena tehokeinona ja saada erilaisia funktioita. On mahdollista 
luoda esimerkiksi ironinen vaikutus laittamalla kuva ja/tai ääni ker-
tomaan eri asiaa kuin sana. Häjyjen käännöksessä tästä esimerkkinä 
on rikollisia ystäviään suojelevan nimismiehen lausuman repliikin 
”Juomatavat ovat eurooppalaistuneet täälläkin päin” käännös ”It’s 
the European Union: More wine is being drunk”, joka saa aikaan 
ironisen vaikutelman, koska todellisuudessa elokuvan henkilöt juovat 
hampaat irvessä kotipolttoista viinaa eikä viinin juomisesta ja ”sivis-
tyneistä eurooppalaisista juomatavoista” ole tietoakaan. Kuva ja sana 
kertovat siis täysin eri asioita, ja nimismiehen näennäisvakava ilme ja 
äänensävy vain tehostavat sanotun vaikutusta. Se, että kääntäjä on 
selittänyt perusteellisesti mitä juomatapojen eurooppalaistumisella 
tarkoitetaan, auttaa vierasmaalaista katsojaa ymmärtämään kuvan, 
sanan ja äänen tarkoituksellisesti ristiriitaiseen suhteeseen kätkey-
tyvän ironian. 

Kuvan, sanan ja äänen suhdetta voidaan elokuvassa käyttää myös 
esimerkiksi yllättävien efektien luomiseen. Kuva, sana ja/tai ääni 
voivat luoda katsojalle tiettyjä ennakko-odotuksia, jotka jäävät to-
teutumatta ja tuloksena on yllättävä vaikutus. Mies vailla menneisyyttä 
-elokuvassa on kohtaus, jossa köyhän, kontissa asuvan päähenkilön 
naapuri saapuu tämän puheille puku päällään ja toteaa tyytyväise-
nä: ”On perjantai. Lähdetään ulos syömään.” Tämä on käännetty 
seuraavasti: ”It’s Friday. Let’s go out for dinner.” Vaikka elokuvan 
henkilöt ovat köyhiä irtolaisia, se, että henkilöllä on hieno, siisti 
puku päällään ja hän puhuu ”ulos syömään menemisestä” johdattaa 
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katsojan ajattelemaan, että oltaisiin menossa ravintolaan syömään. 
Katsoja kuitenkin yllättyy, kun ”ulkona syöminen” tapahtuukin 
kirjaimellisesti taivasalla, Pelastusarmeijan ruokalassa. Käännös säi-
lyttää alkuperäisen repliikin monitulkintaisuuden, sillä ”Let’s go out 
for dinner” voi merkitä ravintolaan syömään menemistä, mutta voi 
viitata myös ulkosalla syömiseen. 

Lopuksi

Vain harvaan elokuvaan sopii voimakkaan kotouttava tai vieraannut-
tava käännösstrategia, ja siksi jokaista käännösongelmaa kannattaakin 
lähestyä yksittäistapauksena ja suhteuttaa se osaksi elokuvan kokonai-
suutta. Suomalaisen elokuvan kääntämisen yhteydessä jonkinasteinen 
vieraannuttava käännösstrategia on kuitenkin hyvä vaihtoehto jos 
ajatellaan esimerkiksi sitä, että kansainvälisillä elokuvafestivaaleilla 
on esillä elokuvia useista maista, joista jokaisella on omantyylisensä 
elokuvaperinne. Tällaisessa tilanteessa elokuvan syntykulttuurin 
näkyminen käännöksessä on tärkeää, jotta elokuva erottuu edukseen 
nimenomaan lähdekulttuurinsa tuotteena. Myös se, että elokuvista 
voi oppia uusia asioita vieraista kulttuureista ja maailmankuvista on 
huomioon ottamisen arvoinen asia. Kun kohdeyleisö ei tunne lähde-
kieltä eikä siten pysty ymmärtämään elokuvan alkuperäistä dialogia, 
käännöksen antama informaatio on tässä prosessissa oleellinen tekijä 
ja kääntäjä on osaltaan tärkeä Suomi-kuvan luoja. Voimakkaasti 
kotouttavallakin käännösstrategialla käännetty suomalainen eloku-
va ilmentää aina eksoottista vierautta kuvastonsa kautta, ja myös 
dialogissa kuultava vieras kieli luo tarinaan eksoottista vivahdetta, 
mutta parhaimmillaan käännös, jossa kotouttavat ja vieraannuttavat 
ratkaisut ovat tarkoin harkittuja, voi tukea kuvaston ja ääniraidan 
kertomaa tarinaa ja elävöittää elokuvaa kokonaisuutena. 

Yksi mielenkiintoisimpia elokuvan kääntämiseen liittyviä tutki-
muskohteita onkin kuvan, sanan ja äänen suhde, jonka rooli elokuvan 
kokonaismerkitysten muodostumisessa on ratkaisevan tärkeä. Eloku-
van kuvasto asettaa rajat sille, millaisia käännösratkaisuja kääntäjä voi 
tehdä, mutta toisaalta kuvaston runsaus antaa kääntäjälle mahdolli-
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suuden keskittyä käännöksessään oleelliseen:  kun yksi kuva kertoo 
enemmän kuin tuhat sanaa, tarkkaan harkituilla sanavalinnoilla 
tekstitys voi rikastaa ja elävöittää kuvan, sanan ja äänen suhdetta. 
Tekstitykselle varattua tilaa voidaan myös käyttää esimerkiksi selittä-
mään kulttuurisidonnaisia seikkoja dialogin käännöksen yhteydessä, 
eli antamaan tietoa, jota vierasmaalainen katsoja ei välttämättä osaa 
lukea rivien välistä. 

Vaikka elokuvan näyttävä visuaalisuus on hyvin hallitseva ele-
mentti, on pidettävä mielessä, että elokuvaa ei pelkästään katsella 
vaan myös kuunnellaan. Visuaalisuuden tutkimuksen lisäksi äänen 
tutkimus elokuvan kääntämisessä on tärkeä, toistaiseksi vielä hyvin 
koskematon tutkimusalue. Elokuvan ääniraidalla kuultavat elemen-
tit, esimerkiksi äänitehosteet ja henkilöhahmojen äänenpainot ovat 
tärkeitä merkitystä muodostavia tekijöitä. Voidaan jopa ajatella, että 
ääni ohjaa elokuvan havaitsemista, sillä puhuttu dialogi ja kuullut 
äänitehosteet kiinnittävät katsojan huomiota kuvan tiettyihin osiin, 
jolloin ääni toimii eräänlaisena näkymättömänä leikkauskeinona, 
joka jättää kuvan epäoleelliset elementit vähemmälle huomiolle ja 
ohjaa katsojaa konstruoimaan elokuvasta tietynlaista tarinaa. Äänen 
merkitystä elokuvassa on tutkinut laajasti esimerkiksi Michel Chion 
(1990). Myös musiikin rooli elokuvan merkitysten muodostumisessa 
(ks. esim. Kassabian 2001) ja sen vaikutus kääntäjän ratkaisuihin on 
mielenkiintoinen, mutta toistaiseksi varsin vähälle huomiolle jäänyt 
tutkimusalue.
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Viitteet

1. Kuvaa, sanaa ja ääntä yhdistelevät mediumit: tv, elokuva, ja multimedia. Jäl-
jempänä viittaan tällaisten tekstien kääntämiseen termillä av-kääntäminen.

2. Elokuvan kääntämisen tekniikoita ovat tekstittäminen ja dubbaus eli jälkiäänitys. 
Koska Suomessa tekstittäminen on vallitseva käytäntö (lastenelokuvien kään-
tämistä lukuunottamatta), tarkastelen tässä artikkelissa nimenomaan elokuvan 
tekstittämistä.

3. Tekstitykselle varatut rivi- ja merkkimäärät vaihtelevat sen mukaan teksti-
tetäänkö elokuva elokuvateatterille, dvd:lle vai VHS:lle. Elokuvateattereille 
tekstitettäessä rivejä on yleensä kaksi, joista toinen on suomenkielinen ja toinen 
ruotsinkielinen, ja merkkimäärä on maksimissaan 40 merkkiä/rivi. dvd:lle ja 
VHS:lle tekstitettäessä maksimimerkkimäärä on tavallisimmin 36 merkkiä/rivi, 
mutta merkkimäärään voivat vaikuttaa esimerkiksi fonttikoko, käännöksen 
tilaajan toiveet jne. (Mökkönen 2005)

4. Kulttuurisidonnaisuuden problematiikasta suomalaisen kaunokirjallisuuden 
kääntämisessä ks. esim. Leppihalme 2000. 

5. Tässä artikkelissa termiä teksti käytetään viittaamaan paitsi kirjoitettuun tekstiin, 
myös muihin kulttuurituotteisiin kuten elokuviin. Elokuvan yhteydessä ”teksti” 
ei siis viittaa pelkkään kirjoitettuun tekstitykseen tai puhuttuun dialogiin vaan 
koko elokuvaan multimodaalisena (kuvaa, sanaa ja ääntä yhdistelevänä) kokonai-
suutena. 

6. Samasta aiheesta tarkemmin ks. Kokkola 2003. 
7. Erisnimien kääntämiseen liittyy monimutkaista problematiikkaa, koska nimiin 

liittyy usein lähdekulttuurissa  merkityksiä ja konnotaatioita, joita on vaikea 
välittää käännöksessä. Tässä tätä problematiikkaa ei voida artikkelin rajallisen 
laajuuden vuoksi käsitellä, vaan erisnimien kohdalla keskityn analysoimaan 
kääntäjän tekemiä poisjättöjä ja niiden vaikutusta elokuvan tarjoamaan kult-
tuurikuvaan. Erisnimien kääntämisestä tarkemmin ks. Bertills 2003.  

8. Esimerkiksi Uuden Suomi-Englanti Suursanakirjan tarjoama vastine sanalle mer-
konomi on selittävä käännös ”graduate of a [Finnish] commercial institute”, jota ei 
jo pituutensakaan vuoksi voi pitää tekstitykseen sopivana ilmaisuna. 
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LEENA IMMONEN

 

SANA KUVATILASSA

–Näkökulmia selostustekstien kääntämiseen

Artikkelissa tarkastellaan ruotsalaisen tv-dokumentin selostustekstin 
käännösvalintoja suomenkielisen selostuksen näkökulmasta. Kään-
netty selostus on dokumentissa ainut muuttuja kuvien, kuvamerki-
tyksien ja äänitehosteiden pysyessä samana. Selostuksen tehtävä on 
sama kuin alkuperäisessä dokumentissa, mutta verbaalisia muutoksia, 
poistoja ja lisäyksiä, tehdään lähtökielestä käännettäessä tulokie-
len kielen ja kulttuurin vaatimalla tavalla. Paitsi kieli ja kulttuuri 
käännösvalintoja ohjaa tekstin tilanneyhteys, millaisessa yhteydessä 
selostuksen sanat ja kieliopilliset rakenteet esiintyvät. Kun käsi-
tellään audiovisuaalista tekstiä, valintoihin vaikuttaa verbaalisen 
kielen ohella myös jatkuvasti läsnä oleva kuva. Sana ja kuva toi-
mivat yhdessä, ja tästä yhteistyöstä syntyy audiovisuaalisen tekstin 
kokonaismerkitys. Tällaisen kulttuuri- ja tilannekontekstin (Martin 
1992: 495) aiheut tamien muutosten lisäksi suomennosratkaisuja 
säätelevät tekstin materiaalisten tilanneolosuhteiden (material situ-
ational setting) (Ha san 1999), tässä tapauksessa television, asetta-
mat vaatimukset. Yksittäisen televisio-ohjelman verbaalinen kieli 
noudattaa omia lainalaisuuksiaan, joita sille asettaa televisio sekä 
välineenä että instituutiona. 

Artikkelin aineistona on Sveriges televisionin tuottama histo-
riallisaiheinen kulttuuridokumenttisarja Drömmen om staden ja sen 
suomennos Kaupunki. Sarjaan kuluu kuusi 30-minuuttista osaa ja 
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sarjan verbaalinen aines on alun perinkin selostettu. Kaupunki-sarja 
on laaja kokonaisuus, jossa jokainen osa muodostaa oman itsenäisen 
kokonaisuutensa. Sarja kertoo kaupungin, ensisijaisesti Tukholman, 
rakentamisesta ja kehittymisestä keskiajalta 1900-luvulle. 

Tarkastelun teoreettisena viitekehyksenä on lingvististen valin-
tojen merkitystä korostavan M. A. K. Hallidayn systeemis-funktio-
naalinen kielioppi (1994), joka nojaa sosiosemiotiikkaan. Kieli on 
merkkijärjestelmä (Halliday 1985: 4), mutta jotta merkkejä voitaisiin 
ymmärtää, tarvitaan tietoa merkeistä ja merkkien välisistä suhteista. 
Samasta näkökulmasta on analysoitu myös kuvia. Gunther Kress ja 
Theo van Leeuwen ovat Hallidayn kielioppiin pohjautuvassa visu-
aalisen suunnittelun kieliopissaan Reading Images. The Grammar of 
Visual Design (1999 [1996]) selvitelleet kuvien merkkejä ja merkki-
järjestelmiä. Kuvillakin on oma kielioppinsa niin kuin sanoilla. Kuvat 
ilmaisevat samoja asioita, mutta tekevät sen vain eri tavalla.

Käännettyä selostusta käytetään määrällisesti eniten tv-doku-
menteissa, koska dokumentaarisissa lajeissa kuva on tärkeä esiteltäessä 
esimerkiksi taide-esineitä, karttoja ja taloja. Selostuksella vältetään 
kuvan peitto, jonka tekstitys joka tapauksessa aiheuttaa. Selostettu 
suomennos liitetään samojen kuvien, äänitehosteiden ja musiikin 
lomaan lähtökielisen selostuksen päälle, joka häivytetään vastaan-
ottajan kuulumattomiin. Selostuksen suomentajan tehtävänä on 
laatia suomennos kuvan oheen suomalaiseen lingvistis-kulttuuriseen 
yhteisöön sopivaksi niin, että television katsoja vastaanottaa tekstin, 
ikään kuin se olisi tehty suomeksi alun perinkin. Millaisia ratkaisuja 
kääntäjä joutuu tekemään, kun kulttuurikonteksti muuttuu ja kun 
tilannekonteksti pysyy muutoin samana vain selostuksen kieliasun 
saadessa toisen muodon? Voiko samoihin kuviin liittää vain lähtökie-
lisen selostuksen päälle toiset sanat ja toiset rakenteet? 

    

 Selostussuomennos 

Audiovisuaalista käännöstä voidaan pitää omana funktionaalisena 
systeeminä, kielen käyttöjärjestelmänä. Käännökset ovat luoneet 
uusia normeja ja omia mallejaan, joita suomalaisesta kulttuurista 
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on ollut vaikea löytää entuudestaan. Ne ovat kuitenkin ammenta-
neet suomalaisen kulttuurin polysysteemisestä järjestelmästä ja 
muuttuneet osaksi suomalaista kulttuuria, kirjallista ja historiallista 
järjestelmää. Polysysteemillä tarkoitetaan systeemin a sekoittumista 
systeemiin b tai päinvastoin. Systeemien sekoittuessa muodostuu uusi 
verkosto a, joka vuorostaan voi sekoittua verkostoon b tai päinvastoin. 
(Ks. Even-Zohar 1978/1990.) 

Audiovisuaaliset tekstien selostukset voidaan kokonaisuutena 
nähdä yhtenä osana mediatekstien kokonaisuutta, mutta niillä on 
useita eri alalajeja. Esimerkiksi urheiluselostuksessa (Kauppinen ja 
Laurinen 1987: 51–52) selostaja kuvailee, mitä tilanteessa tapahtuu, 
poimii tapahtumasta olennaiseksi katsomansa ja valitsee tyylin. Urhei-
luselostuksen tyylistä voidaan ehkä joitakin piirteitä pitää samankal-
taisena esimerkiksi television historiallisaiheisten kulttuuridokument-
tien selostusten kanssa ja näin esikuvana suomennoksen laadinnassa, 
mutta tuskin urheiluselostusta on mahdollista pitää laajempana 
kielellisenä mallina. Oleellinen ero on käännetyssä selostuksessa, se 
tehdään käännöksenä lähtökielisestä kirjallisesta käsikirjoituksesta 
ja luetusta selostuksesta. Näin saadun tuotoksen lukee puolestaan 
tulokielinen ammattilukija kääntäjän ohjaamana. Jos urheiluselostus 
on välitön, niin dokumentin käännetty selostus on välillinen.

Kääntäjä luo lähtökielisen selostuksen pohjalta samansisältöisen 
suomenkielisen selostuksen niitten normien perusteella, joita kie-
liyhteisö noudattaa ja jota se pitää sopivana kuhunkin tilanteeseen. 
Esimerkiksi selostuksen kääntäjä on vastuussa lähtökielisen selostuk-
sen laatijalle tekstikokonaisuuden sisällöstä ja merkityksen vastaa-
vuudesta. Hän on myös viestinnän ammattilainen suhteuttaessaan 
suomenkielistä selostusta vieraskielisen lähtötekstin pohjalta kuvan 
oheen televisionkatsojalle. Koko käännösprosessin ajan kääntäjä jou-
tuu tekemään kielellisiä ratkaisuja valitessaan kuvan oheen sopivat 
suomennokset lähtötekstin perusteella. Professionaalisilla taidoillaan 
kääntäjä luo näkymättömän, tyylillisesti ja kielellisesti suomalaiseen 
kieliyhteisöön sopivan suomennoksen. (Chesterman 1997).

Kielijärjestelmän ja kulttuurin lisäksi television ja elokuvan kieltä 
määrää ajallisesti ja paikallisesti se kuvatila, johon selostus sijoite-
taan (Immonen 2005; ks. myös 2006). Rajattu kuvatila aiheuttaa 
selostukseen erityispiirteitä, jotka poikkeavat muiden tekstilajien 
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sanankäytöstä. Käännetyissä selostuksissa tutkijan huomio kiinnittyy 
tulokielessä esiintyviin muutoksiin verrattuna lähtökieleen. 

     

Kulttuurin muovaamaa valinta

Vaikka ruotsin ja suomen kielet ovat erilaiset, ovat kulttuurimme 
verraten likeiset. Tämä vaikuttaa kääntämisen sananvalintaan. Esi-
merkissä 1 on tilanne, jossa kamera kuvaa alhaalta ylös valkeita 
kirkon holveja. Tilanteeseen liittyy seuraava selostus:

        1.
     En rymd... ett ljus... ..
     en renhet.
     (Staden 2 / 10:17:21)

Avaruutta, valoa ja puhtautta
(Kaupunki 2 / 10:17:21)

Esimerkissä 1 kuva on sidottu aikaan ja paikkaan, mutta selostus 
ei sitä ole. Substantiivit avaruus, valo ja puhtaus saavat kuvan perus-
teel la ajattoman ja opillisen merkityksen, jonka mukaan avaruus 
merkitsee tilaa, jossa ihminen on Jumalan edessä, valo kristinuskon 
sanomaa, Jumalan sanaa, ja puhtaus synnittömyyttä. Kuvakulma tuo 
esiin kirkon valkeita holvikaaria sammakkoperspektiivistä, alhaalta 
ylös, joka Gunter Kressin ja Theo van Leeuwenin (1996: 193) mu-
kaan ilmaisee pienen suhdetta suureen eli tässä tapauksessa ihmisen 
pienuutta Jumalan edessä. Kuvatilaan liitetyt sanat saavat mentaa-
lisen ulottuvuuden, mutta kuvatilakin saa mentaalisen merkityksen. 
Sanoja kuunnellaan ja niiden merkitys ymmärretään, kuvaa katsellaan 
ja sitä tulkitaan.

Kulttuurien samankaltaisuudella tai erilaisuudella on myös oma 
vaikutuksensa selostuskäännösten sananvalintoihin. Kulttuurien 
samanlaisuus helpottaa suuresti kääntämistä. Esimerkiksi käännet-
täessä samaa kulttuuripiiriä olevista kielistä, kulttuurien läheisyyden 
ansiosta tulokieliset sanat voidaan kääntää verrattain mekaanisesti 
vastaavan lähtökielisen selostuksen päälle. Jos kulttuurierot ovat 
suuret, selostus vaatii kielellis-kulttuurisia selityksiä ja selvennyksiä, 
jotka ajallisesti eivät sovi lähtötekstin kuvatilaan. Pysyäkseen samassa 
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kuvatilassa kääntäjältä vaaditaan kekseliästä käännösmenetelmien 
käyttöä. 

Samanlaisissakin kulttuureissa on eroja, joita aiheuttavat totun-
naiset tavat hahmottaa esineitä ja ilmiöitä. Seuraavassa esimerkissä 
2 kääntäjä on muuttanut ruotsalaisille ominaista pääkaupunkinsa 
kuvaamistapaa maailman ainoana pääkaupunkina, jossa on erämaa. 
Tässä esimerkissä 2 kamera näytettyään nykyajan Tukholmaa siirtyy 
kuvaamaan ruohottunutta lampea ja vanhaa tammea. Tähän kuva-
tilaan liittyy selostus:

        2. 
Stockholm är den enda hu-
vudstad i världen som inom 
sina gränser har en levande 
vildmark.
(Staden 6 / 10:27:48)

Tukholman kaupungissa on 
yhä luonnonvaraisia alueita. 
(Kaupunki 6 / 10:27:48)

Kääntäjä on muuttanut selostuksen sanallista sisältöä säilyttäen 
kuitenkin oleellisimman eli sen, että Tukholmassa on luonnonvaraisia 
alueita, mutta ei paljolti kulttuurisista syistä ole voinut yhtyä alkupe-
räiseen väittämään, että Tukholma olisi ainut maailman pääkaupunki, 
jossa on erämaa.

Ohjelmasarjan alussa mainittu Tukholman syntyminen Itämeren 
ja Mälarenin väliselle luonnonvaraiselle saarelle on saanut viitteekseen 
adverbin yhä, joka viittaa tähän alkuperäiseen luontoon. Kääntäjä on 
muuttanut alkuperäisen selostuksen merkityksen vastakohtaistamalla 
kaupungin ja luonnon yleensä.

Käännösprosessissa lähtökielen sanan semanttinen kenttä ak-
tivoituu ja kohtaa kohdekielen myös aktivoituneen semanttisen 
kentän laajentaen merkityksensä, jota kuva vahvistaa molemmissa 
kielijärjestelmissä. Kenttien käyttäytyminen on translatorinen po-
lysemanttinen prosessi.

Esimerkissä 3 tulee vuorostaan esiin suomalainen näkemys maa-
ilman esineisiin ja ilmiöihin. Kääntäjä on tämän mukaisesti lisän-
nyt sanan raatihuone eteen asennetta ilmaisevan määresanan komea. 
Tällainen arvottava määresanojen lisäily näyttää olevan tyypillistä 
suomalaiselle kielelliselle kulttuurille (Huhtala 1998: 147). Kuvassa 
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näytetään Tallinnan Vanhankaupungin katuja ja toria sekä torin 
laidalla sijaitsevaa raatihuonetta kuvattuna yläviistosta. Tilanteeseen 
liittyy seuraava selostus:

         3.
     Smala gator rinner ner mot 

det stora torget, med råd-
hus som hämtat från Ly-
beck.

     (Staden 1 / 10:18:26)

   Kapeat kadut laskeutuvat 
suurelle torille, jonka lai-
dalla sijaitsee komea raa-
tihuone, aivan kuin Lyype-
kissä.

     (Kaupunki 1 / 10:18:26)

Ruotsin kulttuurissa rådhus on komea rakennus muitten komeit-
ten rakennusten joukossa, mutta suomalaisen kulttuurin raatihuone 
rakennettiin yleensä kaupungin keskustaan komeimmaksi rakennuk-
seksi. Tämä historiallinen näkemys on säilynyt meidän päiviimme asti. 
Kääntäjä on toiminut tulokielen kulttuurin edellyttämällä tavalla. 
Keskiaikainen raatihuone on luokiteltavissa komeaksi suomalaisessa 
sosiokulttuurissa.

Esimerkissä 3 on vielä kuvatilan kannalta mielenkiintoiset geo-
metrisia suhteita osoittavat laatusanat smala ja stora, jotka kääntäjä 
on kääntänyt vastaavasti suomeksi kapeat ja suuri. Tämä perustuu 
siihen, että televisio ei yleensä kykene näyttämään tarkasti geometrisiä 
suhteita, jotka näin jäävät kielen varaan. 

Tätä lisäystä on tarkasteltava vielä kahdelta kannalta. Kun lau-
seen kaikki kolme appellatiivia saavat attribuutin, lauseessa vallitsee 
kielellinen symmetria. Toisaalta selostus on tarkoitettu ääneen luet-
tavaksi, näin suomenkielisessä selostuksessa on otettava huomioon 
selostusta laadittaessa puheen prosodiset piirteet eli kestosuhteisiin, 
painotukseen ja sävelkorkeuteen liittyvät piirteet, joiden ytimen 
muodostavat lauseintonaatio ja sävelkulku. Jos lauseintonaatio pysyy 
tasaisena, se viestittää kuulijalle, että puhujan puheenvuoro jatkuu 
(Karlsson 1983: 168–169). Kielellinen tasapaino edesauttaa tässä 
puheen prosodiaa ja helpottaa viestin vastaanottoa. 

Toisaalta selostuksen kuuntelija katsoo kuunnellessaan myös 
kuvaa. Selostuksen yhteydessä näytettävä kuva viipyy Tallinnan 
Vanhankaupungin torilla ja näyttää torilla parveilevien ihmisten ja 
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torin laidalla sijaitsevien rakennusten lisäksi erityisesti raatihuonet-
ta. Lisäys voi olla täysin pragmaattinen; kuvan oheen on saatava 
enemmän suomenkielistä selostusta. Kun selostukseen lisätään yksi 
attribuutti, selostus pitenee.

     Paikkoja ja tapoja

Prosodiset ja pragmaattiset syyt voidaan luokitella myös seuraavan 
esimerkin lisäyksen syyksi. Esimerkeissä 4 adjektiiveja on nimittäin 
käytetty suomenkielisessä selostuksessa, mutta ruotsinkielisessä se-
lostuksessa sama asia on ilmaistu verbillä tai substantiivilla. Selostus 
on sijoitettu kuvatilaan, jossa näytetään heinäpeltoa sammakko-
perspektiivistä ja jossa kamera lähestyy vähitellen taustalla näkyvää 
kirkontornia. Kuvatilaan jää kirkko.

          4.
    Kyrkan markerar staden.
    (Staden 2 / 10:16:50)

    Kirkko toimi selkeänä maamerk-
    kinä.
    (Kaupunki 2 / 10:16:50)

Esimerkissä 4 suomennoksen adjektiivi selkeä korvaa sekä ruotsin 
verbiä markera että substantiivin staden määräistä muotoa. Suomen-
noksen adjektiivin valintaa tukee kuva. Kamera lähestyy sammak-
koperspektiivistä kirkontornia fokusoiden kirkkoa maamerkkinä. 
Audiovisuaalisen tekstin tilannekonteksti vaatii nyt laatusanan lisä-
yksen, jotta sanan ja kuvan yhteistyö toimisi parhaalla mahdollisella 
tavalla. 

Myös esimerkissä 5 suomennokseen on lisätty adjektiivi suuri 
paljolti tilannekontekstin edellyttämänä, mutta myös lisäinformaatio-
na suomalaiselle katsojalle. Mielenkiintoista on kuitenkin tarkastella 
suomennoksen adjektiivia uumajalainen vastaamassa ruotsinkielisen 
selostuksen i Umeå -ilmausta. Kuvassa näkyy katsojalle uusi kaupunki 
ylhäältä päin ja vähitellen yksityiskohtia, joista fokusoituu erikseen 
ylhäältä päin kuvattu kauppahuoneen rakennus.
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  5.
     Handelsgården i Umeå
     byggdes i trä efter 
     branden 1888.
     (Staden 4 / 10:17:22)

     Uumajalainen kauppahuone 
rakennettiin vuoden 1888 
suuren palon jälkeen.

    (Kaupunki 4 / 10:17:22)

Kääntäjä on ammentanut suomalaisesta polysysteemisestä jär-
jestelmästä ja valinnut ennen pääsanaansa tulevan adjektiiviattri-
buutin genetiiviattribuutin tai paikallissija-attribuutin asemesta. 
Tämä sananvalinta liittyy kuvan antamaan informaatioon. Kuva 
esittää, jo ennen kuin selostus tässä kohdin on edes alkanut, ensin 
Uumajan kaupunkia ja fokusoituu sitten kuvaamaan kauppahuoneen 
rakennusta ylhäältä päin. Uumajalainen informoi vastaanottajaa pait-
si siitä paikasta, mihin kuva on jo siirtynyt antamalla kaupungille 
nimen, myös adjektiivien tapaan luokittelemalla kuvassa näkyvän 
kaupparakennuksen uumajalaiseksi kauppahuoneeksi. Adjektiiviat-
tribuutti uumajalainen ilmoittaa tässä paikan lisäksi kauppahuoneen 
rakennustyylin uumajalaisiksi samaan tapaan kuin suomenkieliset 
ilmaisut pohjalainen talo tai pohjalaistalo tai savolainen vene tai 
savolaisvene. Jos rinnakkaisilmaisuksi ajateltaisiin Uumajan kaup-
pahuone, merkitys muuttuisi tavalla, joka ei vastaa alkuperäisselos-
tuksen sanomaa. Uumajan kauppahuone voitaisiin liittää esimerkiksi 
Uumajan kaupungin omistamaksi kauppahuoneeksi. Kuva antaa siis 
sananvalinnalle kaksi funktiota.

Esimerkissä 6 on havaittavissa maantieteen vaikutusta selostuk-
sen sananvalintaan. Kuvassa näytetään Suomenlahden rantapuita 
istujan silmän korkeudelta. Kuvatilanteeseen liittyy selostus: 

      6.
     Långt inne i Finska viken
      förverkligades drömmen om 

staden i början av 1700-ta-
let.

     (Staden 3 / 10:16:36)

    Täällä Suomenlahden poh-
jukassa toteutettiin 1700-
luvun alussa unelma kau-
pungista.

     (Kaupunki 3 / 10: 16:36)



230

Kääntäjä on maantieteellisistä syistä vaihtanut ruotsin långt inne 
i paikkaa osoittavaan demonstratiiviin täällä, jota hän täydentää 
substantiivilla pohjukka. 

Käännösratkaisuun on vaikuttanut ohjelmasarjan esittäminen 
maantieteellisesti Suomessa ja Itämeren tarkastelu Suomen maantie-
teellisestä asemasta, ei Ruotsin niin kuin lähtöselostuksessa. Suoma-
laisen katsojan television äärestä on lyhyempi matka Suomenlahden 
pohjukkaan kuin ruotsalaisen. 

Kuitenkin kääntämättä saatetaan jättää kummassakin kielessä 
vieraskieliset katujen nimet, kuten seuraavassa esimerkissä 7. Kuva-
tilassa näytetään kivikaupungin katuja ja matalia rakennuksia.

      7.
      Staden som byggdes för att 

locka hit överklassen.
     Princess Street.
     George Street.
     Queen Street.
     Charlotte Square.
     (Staden 5 / 10:12:17)

    Se rakennettiin, kun tänne ha-
luttiin houkutella skotlantilaista 
yläluokkaa.

     Princess Street, George Street, 
Queen Street, Charlotte 
Square.

     (Kaupunki 5 / 10:12:17)

Katujen nimet kertovat, muun sanakontekstin tavoin, kaupun-
gin tavoitteesta: yläluokka oli tervetullutta asumaan kaupunkiin. 
Tällaisessa tapauksessa nimet olisi voitu kääntää, koska kyseessä ei 
ole osoite, vaan kertomus tapahtumista vastaanottajalle. Katujen 
nimien kääntämättä jättäminen viestii, että selostuksessa halutaan 
tuoda julki kerrotun ajan ideologia ja henkinen ilmapiiri. Tätä ko-
rostaa vielä kuvakonteksti, sillä selostuksen taustana voisi olla toi-
senkinlainen kuva. 

    Kuvat sanojen lomassa

Olen tähän asti esitellyt ensisijaisesti käännösratkaisujen muutok-
sia ja erilaisia tapoja ilmaista asioita kuvan yhteydessä. Tarkastelen 
vielä selostustekstin paria esimerkkiä, jossa sekä ruotsi että suomi 
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käyttäytyvät samalla tavalla rakenteellisista eroistaan huolimatta. 
Median asettamien vaatimusten, tai pikemminkin sallimien etujen 
vuoksi, kuvat viestivät osan tekstin merkitystä, sanat vuorostaan 
oman osansa. 

Artikkelin aineistona olevasta Kaupunki-sarjan selostuksesta 
puuttuvat liikettä ilmaisevat verbit lähes kokonaan. Esimerkki 8 
se littää liikeverbien vähyyttä ja toisaalta olla olemassa -verbien run-
sasta käyttöä. Kuvatilassa näytetään vilkasliikenteistä katua, auto-
ja ja polkupyöräilijöitä taustalla, edessä lähikuvassa voimistelijoita 
puistossa.

 8.
   En stad som förenar lantlivets och 

stadslivets fördelar. En skogspark 
med lekplatser för både små och 
stora ligger i centrum.

   Med obegränsad tillgång till natur, 
men samtidigt till arbetsplatser, 
kultur och nöjen.
(Staden 5 / 10:26:24)

      Kaupunki, jossa yhdistyvät maa-
laiselämän ja kaupunkielämän 
edut. Keskustan metsäpuistois-
sa on leikkipaikkoja sekä isoille 
että pienille. Siellä on luontoa, 
työpaikkoja, kulttuuria, huve-
ja.

   (Kaupunki 5 / 10:26:24)

Selostuksesta käy ilmi, että kaupunkiin on haluttu saada sekä 
työpaikat, kulttuuri että huvi luonnon ääreen. Kuvassa vilkasliikentei-
sellä kadulla vilisee autoja ja polkupyöräilijöitä, puistossa voimistelee 
musiikin tahdissa ihmisiä. Esimerkin viimeisessä virkkeessä olevat 
substantiivit nimeävät sen, mikä dokumentin kannalta on relevanttia. 
Kaupungin liikenne, voimistelu ja voimistelevien ihmisten liikkeet 
jäävät kuvan varaan. Selostus ei selitä kuvassa prosessoituja tapahtu-
mia, selostuksen funktiona on nimetä kuvassa näkyvät tapahtumat ja 
keskustan metsäpuistot ja se, mitä varten ne on tehty. Kuva näyttää, 
mitä sanan nimeämissä paikoissa tehdään ja mitä siellä tapahtuu, 
sana nimeää tekemiset ja tapahtumat. Selostuksen funktiona on 
lisäksi informoida, miksi tapahtumapaikat on tehty. Vähämerkityk-
siset olla olemassa -verbit sopivat tähän tehtävään, mutta ne vaativat 
rinnalleen substantiivit. 
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Audiovisuaalisen tekstin liikkuva kuva viestii osan tekstistä ilman 
sanoja. Näin Kaupunki -sarjan 30-minuuttisista jaksoista esimerkiksi 
viidennessä osassa selostuksen käyttämä aika kuvan ohessa on runsas 
puolet, 16.25 minuuttia, kansainvälinen ääni ja musiikki säestävät 
kuvaa 14.16 ja hiljaisuus 1.24 minuuttia (Immonen 2005). Kuva 
viestii tekstin merkityksestä suuren osan, liikkuva ihminen, olio tai 
esine tarvitsee harvoin rinnalleen sanoja. Ihmisten käyskentely on 
taustalla kuvassa seuraavassakin esimerkissä 9, jossa selostus ilmoit-
taa velvoittavuutta. Lähikuvassa on valurautaisen suihkulähteen 
yksityiskohtia ja suihkulähteen vettä.

    9.
  Fontäner och skulpturer
  bör försköna platsen där 
  folk möts. Dessa platser där 
  flera gator möts bör alltid ha 
  ett monument...
  (Staden 4 / 10:23:23)

    Veistosten ja suihkulähteiden 
tulee koristaa paikkaa, jossa 
ihmiset tapaavat, ja paikois-
sa, joissa useampi katu kohtaa 
pitää aina olla monumentti.

      (Kaupunki 4 / 10:23:23)

Esimerkin 9 selostuksessa annetaan ohjeita siitä, millaisia veistos-
ten tulee olla. Kuva esittää lopputulosta. Ohjeita on noudatettu. Sekä 
ruotsin- että suomenkielinen selostus ilmaisee välttämättömyyttä 
modaalisin apuverbein. Selostuksessa noudatetaan kunakin aikana 
annettua ohjetta tai ihannetta, miten kaupunki tulisi rakentaa. Ku-
van taustalla kulkevat ihmiset viestivät viihtyvyydestä monumentin 
äärellä. Audiovisuaalisessa tekstissä sana ja kuva tukevat toisiaan: 
kokonaisuudesta käy ilmi, että ohjeita ja ihanteita on noudatettu. 
Monumentit ja talojen koristeet on tehty ohjeitten ja kunakin aikana 
vallitsevien ihanteiden mukaan.

    Lopuksi

Sana ja kuva rakentavat tv-dokumentissa merkityksen. Selostuskään-
nösten verbaalisia valintoja säätelevät kulttuuriyhteisö, tilanne ja 
kuvatila. Kulttuuriyhteisöä määräävät asenteet, konventiot ja maan-
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tieteelliset seikat. Tilannetta muovaavat lingvististen, verbaalisten 
ja prosodisten rajoitusten lisäksi kuva, jossa esimerkiksi geometriset 
suhteet säätelevät sananvalintaa. Toisaalta televisiokuva pystyy itse 
näyttämään toimintoja ja töiden tuloksia. Näin jatkuvasti läsnä oleva 
liikkuva kuva ilmaisee omalla kieliopillaan merkitystä yksin sekä 
sanojen ohessa. Kaksi kielijärjestelmää kohtaa saman kuvan, joka 
ohjaa translatorista prosessia, mikä viime kädessä konkretisoituu 
vastaanottajalle kuvan oheen liitettynä selostuksena.

Kaupunki-sarjan kuusi 30-minuutista jaksoa. Sarja on esitetty Suomen 
yleisradion TV 1:ssä vuonna 1998. Alkuteos Drömmen om staden. En 
samproduktion mellan Stockholm – Europas kulturhuvudstad 1998 
och Yle 1. Nordiska TV-samarbetsfonden och Sveriges Television Kultur och 
Musik. Stockholm. Sarjan ovat suomeksi toteuttaneet Tuomo Holopainen, Tuija 
Westerholm ja Leena Piispa. 
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HEIDI HEIKKINEN

PUUHA-PETESTÄ POKÉMONIIN 

–Lastenohjelmien dubbaus Suomessa

Lyhyt historiikki

Dubbauksella eli jälkiäänityksellä tarkoitetaan audiovisuaalisen 
teoksen alkukielisen dialogiraidan korvaamista kohdekielisellä dia-
logiraidalla. Dubbauksen historia juontaa juurensa 1920–30-lukujen 
taitteeseen, jolloin Yhdysvalloissa oltiin siirtymässä mykkäelokuvista 
äänielokuviin. Vuonna 1925 sai ensi-iltansa Don Juan, ensimmäinen 
elokuva, jossa oli äänitettyjä musiikkiosuuksia, ja vain kolme vuotta 
myöhemmin, vuonna 1928, valmistui The Lights of New York, joka oli 
ensimmäinen synkronoitua dialogia sisältävä äänielokuva (Altman 
1985: 45). Vaikka valtaosa Hollywoodin elokuvastudioiden johtajista 
olikin ensi alkuun epäillyt äänielokuvien suosiota, ne osoittautuivat 
pian yleisömenestyksiksi, ja tästä syystä mykkäelokuvien valmistus 
lopetettiin vuoteen 1930 mennessä. 

Samalla kun mykkäelokuvien kansainvälinen, enimmäkseen 
mimiikkaan perustunut ilmaisukieli jäi äänielokuvien tullessa his-
toriaan, elokuvien vientimarkkinat supistuivat huomattavasti. Siinä 
missä mykkäelokuvien levitys oli ollut käytännössä kielirajoista riip-
pumatonta, puhuttu dialogi muutti kansainvälisen taidemuodon kan-
salliseksi. Taatakseen elokuvien mahdollisimman laajan ulkomaisen 
levityksen vastakin amerikkalaisstudioiden oli pian löydettävä keino 
kääntää äänielokuvien dialogi vieraille kielille, sillä tuohon aikaan 
vain 5 % maailman väestöstä ymmärsi englantia (Tveit 2004: 23).

Eräs varhaisimmista ratkaisuista oli elokuvan filmaaminen usealla 
eri kielellä, mutta vaikka kyseisen ”käännösmenetelmän” kustannuk-
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set olivat vain kolmasosa alkuperäisen elokuvan tuotantokustannuk-
sista, menetelmä osoittautui muutamassa vuodessa taloudellisesti 
kannattamattomaksi (Gomery 1985: 27). Huomattavasti halvempi 
ratkaisu oli elokuvien tekstitys, joskin sen käyttö rajasi lukutaidot-
tomat katsojat pois potentiaalisesta kohdeyleisöstä. Jälkiäänitetyissä 
elokuvissa tätä ongelmaa ei ollut, mutta käännösten tekninen laatu 
oli alkuun verrattain heikko (Maltby-Vasey 2002: 192). Tekniikan 
kehittyessä dubbausten laatu kuitenkin parani huomattavasti, ja 
tämän takia yhä useammat Hollywood-studiot alkoivat käyttää 
ulkomaiseen levitykseen suunnatuissa elokuvissa jälkiäänitystä.

Kohdeyleisönä lapset

Yhdysvalloista dubbauksen käyttö levisi varsin pian myös Euroop-
paan, jossa dubbaus vakiinnutti asemansa vallitsevana audiovisuaa-
lisena käännösmuotona Ranskassa, Saksassa, Espanjassa, Italiassa, 
Itävallassa ja Sveitsissä (Luyken ym. 1991: 31).1 Yhteinen nimittäjä 
niin eurooppalaisille kuin maailman muillekin dubbausmaille onkin 
kohdekielisen väestön suuri määrä, sillä korkeiden tuotantokustan-
nusten takia (ks. taulukko 1) dubattujen käännösten kotimaanmark-
kinoiden tulisi erään arvion mukaan koostua vähintään 20 miljoonasta 
kotitaloudesta, jotta jälkiäänittäminen olisi laajasti toteutettuna 
taloudellisesti kannattavaa (Luyken ym. 1991: 32).2 

Taulukko 1. Tekstityksen ja dubbauksen euromääräiset kustannukset ohjel-
matuntia kohden  (Luyken ym. 1991: 105)

KESKIARVO MAKSIMI MINIMI

Tekstitys 740* 1 957 275

Dubbaus 11 000** 24 000 3 460

*Laskelman pohjana käytetty 36 henkilötyötuntia ja 750 ruuturepliikkiä tuntia kohden. 
**Summa perustuu 15 työpäivään jälkiäänitysprosessiin osallistuvia ihmisiä kohti. 
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Osittain juuri dubbauksen korkeiden kustannusten takia pienten 
kieliryhmien maissa valtaosa ulkomaisesta ohjelmistosta on perin-
teisesti käännetty tekstittämällä, ja vain pienille lapsille suunnatut 
ohjelmat on dubattu.3 Vaikka dubattujen käännösten kohdeyleisö 
on siis pienten kielialueiden maissa lukumäärältään varsin vähäinen 
ja jälkiäänityksestä aiheutuvat kustannukset4 esimerkiksi tekstityk-
seen verrattuna erittäin korkeat, dubbauksen käyttöä puoltaa muun 
muassa se, että myös lukutaidottomat ja vasta lukemaan opettelevat 
lapset pystyvät itsenäisesti seuraamaan jälkiäänitettyjä lastenohjelmia. 
Tekstitykseen verrattuna dubbausta voidaan pitää lapsille paremmin 
soveltuvana käännösmuotona myös siinä suhteessa, että puhuttu 
käännös ei peitä kuvaa, eikä lasten tarvitse keskittyä samanaikai-
sesti sekä ruututekstien lukemiseen että juonen ja kuvakerronnan 
seuraamiseen (ks. esim. Luyken ym. 1991: 135–136, Karamitroglou 
2002: 307).5 

Illuusio alkutekstistä 

Kenties merkittävin ero dubbauksen ja muiden jälkiäänitysmuotojen 
välillä on se, että kääntäjä pyrkii sekä välittämään alkutekstin sisällön 
ja tyylin, että luomaan katsojille illuusion jo alun perin kohdekieli-
sestä tuotoksesta. Jotta tässä onnistuttaisiin ja lopputulos näyttäisi 
ja kuulostaisi mahdollisimman luonnolliselta ja aidolta, kääntäjän 
tulee muokata käännöstä siten, että kohdekielinen dialogi on mah-
dollisimman täydellisessä visuaalisessa ja äänellisessä synkroniassa 
eli harmoniassa alkutekstin kanssa. 

Käännöksen äänellisellä synkronialla tarkoitetaan alku- ja 
kohdekielisen dialogin täyttä äänellistä vastaavuutta ja visuaalisella 
synkronialla tarkoitetaan käännöksen kieliasun ja kuvassa näkyvän 
verbaalisen ja nonverbaalisen informaation yhteensopivuutta. Ää-
nellisen synkronian osa-alueita ovat Whitman-Linsenin (1992: 19) 
luokittelun mukaan muun muassa intonaatio, tempo, äänen kor-
keus, erilaiset kulttuuriset variaatiot sekä murteiden käyttö. Koska 
äänelliseen synkroniaan vaikuttavat valtaosin muut kuin varsinaiset 
käännökseen liittyvät seikat, kuten esimerkiksi näyttelijävalinnat, 
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keskityn artikkelissani seuraavaksi lähemmin nimenomaan visuaali-
seen synkroniaan, jonka aikaansaaminen on usein suoraan sidoksissa 
kääntäjän kykyyn toimittaa tekstiä kuvan ehdoilla. 

Whitman-Linsenin (1992: 19) mukaan käännöksen visuaalinen 
synkronia muodostuu seuraavista osa-alueista: foneettinen synkro-
nia (huulisynkronia), tavusynkronia, repliikin keston synkronia 
ja elesynkronia. Lyhyesti määriteltynä foneettisella synkronialla 
tarkoitetaan käännöksen äänneasun vastaavuutta kuvassa näkyvien 
suunliikkeiden eli eri konsonantti- ja vokaaliviseemien  kanssa.6  
Tavusynkronialla puolestaan tarkoitetaan lähtö- ja kohdetekstin 
muodostavien sanojen tavumäärien vastaavuutta, kun taas repliikin 
keston synkronia tarkoittaa sitä, että lähtö- ja kohdeteksti ovat sekä 
kestoltaan että alku- ja loppuajoiltaan identtiset niissä kohdissa joissa 
puhujan suunliikkeet näkyvät kuvassa. Elesynkronia (kineettinen 
synkronia) puolestaan tarkoittaa käännöksen sisällön ja kuvassa 
näkyvien eleiden ja ilmeiden yhteensopivuutta.

Huulisynkronia

Kaikista visuaalisen synkronian eri osa-alueista kenties juuri huuli-
synkronia on herättänyt käännöstieteilijöiden keskuudessa vilkkainta 
keskustelua. Siinä missä eräät tutkijat (muun muassa Fodor 1976, 
Whitman-Linsen 1992) ovat sitä mieltä, etteivät katsojat juurikaan 
havaitse huulisynkroniassa esiintyviä puutteita, toiset (muun muassa 
Luyken ym. 1991) taas esittävät, että katsoja väkisinkin kiinnittää 
huomiota puutteelliseen huulisynkroniaan. Kansainväliset katsoja-
tutkimukset (esim. Luyken ym. 1991: 119) kuitenkin tukevat enem-
män jälkimmäistä väitettä, tosin eri kansallisuuksien välillä esiintyy 
selkeitä eroja. Eräässä monikansallisessa haastattelututkimuksessa 
kysyttiin katsojilta, olivatko he sitä mieltä, että dubattujen ohjelmien 
dialogi ei aina ollut synkroniassa puhujan huultenliikkeiden kans-
sa. Tutkimuksessa kävi ilmi, että esimerkiksi saksalaista katsojista 
vain 2 % ilmoitti havainneensa huulisynkroniassa puutteita, kun 
taas hollantilaisten katsojien kohdalla vastaava prosenttiluku oli 22 
(Luyken ym. 1991: 119). Näinkin selvät erot selittyvät suurelta osin 
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sillä, että toisin kuin Saksa, Hollanti on perinteinen tekstitysmaa. 
Kuten Kilborn (1993: 644) toteaa, dubbaukseen tottuneet katsojat 
kiinnittävä vähemmän huomiota dubatuissa käännöksissä esiinty-
viin epäkohtiin kuin esimerkiksi tekstityksiin tottuneet katsojat. 
Luonnollisesti myös dubbausten laadussa esiintyvät erot saattavat 
osaltaan selittää tutkimustuloksen. Toisissa maissa kääntäjät tavoit-
televat mahdollisimman korkealaatuista huulisynkroniaa jopa silläkin 
uhalla, että käännösten kielellinen ja sisällöllinen laatu kärsii, kun 
taas toisissa maissa huulisynkronia on selvästi alisteinen käännöksen 
kielelliselle laadulle.  

Dubbausta käsittelevien tutkimusten yhteydessä on myös esi-
tetty, että lapset olisivat aikuisia herkempiä havaitsemaan huulten-
liikkeiden ja kuullun dialogin väliset epäyhtenäisyydet johtuen siitä, 
että aikuisiin verrattuna lapset olisivat parempia lukemaan huulilta 
(Karamitroglou 2002: 307). Tosiasiassa lapset ovat kuitenkin aikuisia 
huonompia lukemaan huulilta (Massaro 1987: 217), mikä lieneekin 
yksi todennäköinen perustelu sille, miksi Chaume Varela (2004: 46) 
esittää, että dubattaessa lastenelokuvia visuaaliselle synkronialle voi-
daan asettaa alhaisemmat laatutavoitteet kuin käännettäessä aikuisille 
katsojille suunnattuja ohjelmia. On kuitenkin syytä pitää mielessä, 
että lastenohjelmien kohdeyleisö koostuu suurelta osin myös lasten 
vanhemmista, jotka arvostavat sekä esteettisesti että kielellisesti 
mahdollisimman korkealaatuisia käännöksiä. 

Koska Suomessa on aiemmin dubattu vain piirrettyjä, huulisynk-
ronian hiominen on vaatinut suhteellisen vähän työtä johtuen siitä, 
että animoitu dialogi on useimmiten visuaalisesti varsin pelkistettyä, 
eikä esimerkiksi konsonantteja ole usein mahdollista erottaa toisis-
taan.7 Nykyään kuitenkin esimerkiksi monissa tietokoneanimaatioissa 
on visuaalisesti verrattain realistista dialogia, mikä puolestaan asettaa 
korkeammat vaatimukset myös hyvälle huulisynkronialle. Kääntäjän 
kannalta kaikkein hankalimpia dubattavia ovat kuitenkin live-elo-
kuvat, sillä johtuen kielten välisistä rakenteellisista ja äänteellisistä 
eroista, kääntäjän on mahdotonta aikaansaada käännös, joka olisi 
yhtä aikaa sekä uskollinen alkutekstin sisällölle ja muodolle että vi-
suaalisessa synkroniassa kuvan kanssa. Tällaisissa tilanteissa kääntäjä 
joutuu valitsemaan kumpaan hän käännöksessään ensisijaisesti pyrkii: 
pysymään uskollisena alkutekstille vai aikaansaamaan tekstin, joka 
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on visuaalisessa synkroniassa kuvan kanssa vaikka poikkeaa osin tai 
kokonaan alkutekstin sisällöstä. Ratkaisu on aina tapauksittainen ja 
riippuu monista eri tekijöistä, mutta varsinkin käännettäessä dialogia, 
jossa puhuja on lähikuvassa, alkutekstin sisällöstä poiketaan herkem-
min paremman visuaalisen synkronian saavuttamiseksi. Tällöinkin 
tulee muistaa, että juonen kulun kannalta oleellista informaatiota ei 
saa jättää pois käännöksestä.

Visuaalinen palapeli

Huulisynkronian vaatimus koskee luonnollisestikin vain kohtauksia, 
joissa puhujan eleet, ilmeet ja artikulaatioelimet ovat katsojan nähtä-
vissä ja tunnistettavissa. Mitä selvemmin vaikkapa suun liikkeet erot-
tuvat, esimerkiksi lähikuvassa puhujan katsoessa suoraan kameraan, 
sitä tarkempi tulisi huulisynkronian olla. On kuitenkin selvää, että jo 
kielten äänteellisten erojen takia on esimerkiksi englannista suomeen 
päin käännettäessä mahdotonta aikaansaada käännös, joka olisi täysin 
yhdenmukainen kuvassa näkyvien suunliikkeiden kanssa.8 Kääntäjän 
näkökulmasta onkin tarkoituksenmukaisinta keskittyä huulisynkroni-
an rakentamisessa lähinnä alkutekstin tiettyihin, useimpien katsojien 
helposti tunnistamiin viseemeihin ja muokata käännöstä siten, että 
ainakin kyseisten viseemien kohdalle osuisi kohdekielisessä dialogissa 
mahdollisimman usein foneemi, joka sisältyy kyseisen viseemin fo-
neemiklusteriin. Yksittäinen viseemi voi nimittäin edustaa useampaa 
kuin yhtä foneemia, ja vastaavasti yhtä ja samaa foneemia voi edustaa 
useampi kuin yksi viseemi, mitkä seikat helpottavat huomattavasti 
kääntäjän työtä (ks. Heikkinen 2001).  

Jos esimerkiksi alkutekstissä on käännettävänä repliikki ”Bye 
bye!”, katsojat voivat etenkin lähikuvasta tunnistaa varsin helposti 
sanan alussa olevan viseemin, jonka ulkoisia tunnusmerkkejä ovat 
yhteenpuristetut huulet. Koska kyseinen viseemi edustaa kuitenkin 
useampaa kuin yhtä foneemia eli foneemeja /m/, /p/ ja /b/, suomen-
kielinen dubbaus on ainakin osittaisessa huulisynkroniassa, mikäli 
käännös alkaa jollakin mainituista kolmesta äänteestä. Eräs mahdol-
linen käännösratkaisu voisikin siis olla vaikkapa ”Moi moi”, jolloin 
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ainakin sanan konsonanttialku ja vokaaliloppu ovat verrattain hyvässä 
huulisynkroniassa. 

Pelkän visuaalisen informaation perusteella verrattain helposti 
tunnistettavia äänteitä ovat konsonanteista bilabiaalit (b, p, m) ja 
labiodentaalit (f, v) (Whitman-Linsen 1991: 23). Näiden konsonant-
tien lisäksi myös vokaaleilla on erityisen tärkeä painoarvo realistisen 
huulisynkronian luomisessa, ja alkutekstissä esiintyvä vokaali tulisi-
kin lähes poikkeuksetta korvata käännöksessä vokaalilla. Laveaa 
vokaalia (i, e, ä, a) ei kuitenkaan tulisi korvata pyöreällä vokaalilla 
(y, u, ö, o), sillä kyseiset vokaalit eroavat visuaaliselta ulkoasultaan 
toisistaan huomattavasti. Huulisynkronian tavoittelua voikin hyvin 
kuvata eräänlaisena visuaalisena palapelinä, jonka tavoitteena on 
käännös, jossa mahdollisimman moni palanen sopisi alkutekstin 
asettamiin raameihin. 

Lopuksi

Dubbaus on viime vuosikymmenten aikana vakiinnuttanut asemansa 
Suomessa alle 11-vuotiaille suunnattujen lastenohjelmien yleisimpänä 
käännösmenetelmänä. Myös aikuisille suunnattujen ohjelmien dub-
bausta on kokeiltu pienimuotoisesti, mutta menetelmän laajempaa 
käyttöönottoa ulkomaisten ohjelmien kääntämisessä rajoittaa Suo-
messa muun muassa menetelmän kalleus ja hitaus. Dubbauksen 
käyttöä pelkästään lastenohjelmien käännöksissä puoltaa myös se, 
että niin sanottua visuaalinen synkronia on helpompi saavuttaa, jos 
alkutekstinä on animaatio. Kielten erilaisuuden takia suomenkielistä 
dialogia on vaikea sovittaa esimerkiksi englanninkielisen dialogin 
päälle, mikäli puhujan artikulointi ei ole perinteisen animaation 
tavoin visuaalisesti pelkistettyä. 
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Viitteet

1. Dubbauksen ohella muita nykyään käytössä olevia käännösmuotoja ovat teksti-
tys, selostus ja voice-over. Näistä selostus ja voice-over edustavat tietyssä mielessä 
myös jälkiäänitystä, sillä selostuksessa alkukielinen selostusteksti korvataan 
kohdekielisellä selostuskäännöksellä ja ns. voice-overissa alkukielinen puhe 
kuuluu vaimeana kohdekielisen jälkiäänityksen takaa.

2. Tekstitykseen verrattuna dubbaus on jopa 15 kertaa kalliimpaa, ja eri työvaiheiden 
runsauden takia itse prosessi on myös 2–3 kertaa hitaampaa (Luyken ym. 1991: 
104).

3. Suomessa alle 11-vuotiaille lapsille suunnatut elokuvat pyritään pääsääntöisesti 
dubbaamaan.

4. Suomessa yhden lastenelokuvan dubbauskustannukset saattavat nousta jopa 
100 000 euroon.

5. Joidenkin tutkimustulosten (Peeters 1988) mukaan lapset itse kuitenkin suosivat 
enemmän tekstitystä kuin dubbausta.

6. Viseemillä tarkoitetaan foneemin visuaalista ilmentymää. Termin viseemi otti 
ensimmäisenä käyttöön Fisher (1968: 800). Tekeillä olevassa dubbausta käsit-
televässä väitöskirjassani (ks. Heikkinen) hyödynnän viseemin käsitettä muun 
muassa huulisynkronian kuvauksessa.

7. Nykyään tietokoneohjelmilla on mahdollista aikaansaada erittäin realistisen 
näköistä puhetta.

8. Poikkeuksen muodostavat etenkin animaatiot, joissa puhujien suunliikkeet on 
piirretty niin epämääräisiksi, ettei varsinaisesta huulisynkroniasta voida puhua 
edes alkutekstin osalta. 
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RIITTA VIRKKUNEN

RUUDUN RAJOISSA 

–Oopperan tekstittäminen

Reaalisina, tiettyyn aikaan ja paikkaan sekä tiettyi-
hin lukijoihin kytkeytyvinä merkitykset eivät synny 
ennen tekstin lukemista, vaan muodostuvat tekstejä 
luettaessa. Tekstit itse eivät ennakkoon määrittele sitä, 
kuinka ja mihin tarkoituksiin niitä käytetään. Yksi 
ja sama teksti voi toimia monessa eri funktiossa. Se voi 
eri ihmisille merkitä eri asioita – tai olla merkitsemät-
tä yhtään mitään – tilanteen ja lukijoiden mukaan. 
(Myös tekstin torjuminen, sen lukematta jättäminen, 
on tulkintaa.) (Grossberg 1995: 37 Lehtosen 1998: 
187 mukaan.)

Suomalainen oopperayleisö on vuodesta 1987 lähtien saanut suu-
rimman osan maassamme toteutetuista oopperaproduktioista tulkit-
tavakseen tekstilaitekäännöksen kera. Tekstitetystä oopperasta 
puhutaan silloin, kun teos esitetään alkuperäiskielellä ja kohdekieli-
nen, esitystekstin pohjalta tehty ja reaaliajassa julkaistava tekstilai-
tekäännös on yleisön luettavissa näyttämön yläpuolella sijaitsevalta 
tekstitaululta tai penkkien käsinojiin asennetuista tekstiruuduista. 
Tekstilaitekäännös koostuu yksi- tai kaksirivisistä, korkeintaan 80 
kirjoitusmerkin pituisista repliikeistä, ja sen tehtävänä on helpottaa 
oopperaesityksen tulkitsemista. Tämän funktion toteutumiseksi 
käännös muotoillaan niin, että se on sekä sisällöllisesti että fyysisesti 
osa oopperaesitystä. 
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Tässä artikkelissa pohdin sitä, kuinka tekstilaitekäännöksen 
toimintaympäristö, erityisesti sen multimodaalinen lähdeteksti, jul-
kaisumedium sekä lukutilanne, vaikuttavat käännöksen muotou-
tumiseen. Tarkastelen aluksi lähdetekstin eri esittämisen muotojen 
vaikutusta käännöksen muotoon ja sisältöön, minkä jälkeen käsittelen 
sitä, millaisia rajoja tai vaatimuksia käännöksen julkaisumedium ja 
lukutilanne sille asettavat.

Lähdeteksti kohdetekstissä

Oopperalla on kaksi olomuotoa. Yhtäältä se on verrattain monomodaa- 
linen draamateksti – partituuri, jossa laulettava librettoteksti ja 
näyt tämöohjeet esitetään verbaalisesti ja musiikki nuottikirjoituksena. 
Toisaalta ooppera on multimodaalinen esitys, esitysteksti, joka 
koostuu erilaisista verbaalisista ja ei-verbaalisista sekä auditiivisista 
ja visuaalisista merkeistä. Oopperan näyttämötulkinnassa kirjallinen 
draamateksti syntyy uudelleen ja löytää uudelleen statuksensa tilan-
teellisena diskurssina – statuksen joka sillä oli ennen kuin oopperan 
tekijät translitteroivat ja tallensivat sen kirjalliseen muotoon (ks. Pavis 
1982: 142). Yhtäältä oopperan näyttämötulkinta voidaan mieltää 
kirjallisen draamatekstin intersemioottiseksi käännökseksi (ks. 
Jakobson 1959: 233; 1971: 261), mutta toisaalta, riippuen siitä 
mitä kääntämisellä tarkoitetaan, voidaan ajatella, ettei prosessissa ole 
kyse pelkästä kirjallisen draamatekstin kääntämisestä multimodaa-
liseksi näyttämötekstiksi vaan Pavisin määritelmää seuraillen (mt., 
135) näyttämöllisestä tai esitystekstin kirjoittamisesta (ks. myös 
Pavis 1992: 28; Helavuori 1988: 89), joka ajatuksena ja prosessina 
rinnastuu André Lefeveren (1992) määritelmään kääntämisestä uu-
delleenkirjoittamisena.

Koska tekstilaitekäännös luetaan osana oopperaesitystä, kään-
nöksen lähdetekstinä on tarkoituksenmukaista käyttää draamatekstin 
eli lähinnä kirjallisen libreton sijasta produktion näyttämötulkintaa 
(ks. esim. Hurt 1996:87; Virkkunen 2002, 2004). Tämä tarkoittaa 
käytännössä sitä, että käännösprosessin alkuvaiheessa – kun pro-
duktion näyttämöharjoitukset eivät ole vielä alkaneet – kääntäjä-
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tekstittäjä tekee käännöksen ensimmäisen version kirjallisen libreton 
tai vokaalitekstin pohjalta, mutta produktion harjoitusprosessin 
edetessä hän muokkaa käännöstä niin sisällöllisesti kuin ajallises-
ti yhä enenevissä määrin osaksi näyttämötulkintaa. Tuloksena on 
käännös, jonka jokainen tekstitysrepliikki on sidoksissa musiikin ja 
näyttämötoiminnan asettamiin aikarajoihin ja joka mukailee näyt-
tämötulkinnan sisältöä. 

Olennaista oopperan tekstittämisprosessissa on huomata, että 
prosessin tulos eli kohdeteksti ei ole pelkkä tekstilaitekäännös vaan 
tekstitetty oopperaesitys. Esitystekstin multimodaalisuudessa teksti-
laitekäännös on vain yksi esittämisen muoto, verbaalinen teksti, jolla 
merkityksiä luodaan. Käännös osallistuu muiden esittämismuotojen 
kanssa esitystekstin merkitysten muodostamiseen, ja tässä esittä-
mismuotojen välisessä synestesiassa (ks. Kress 1998: 76) käännös 
itsessään täyttyy merkityksillä, joita siihen ei ilman lähdetekstin 
läs näoloa lainkaan luettaisi.

Musiikin temporaalisuus

Oopperaesityksen musiikki, niin vokaali- kuin soitinmusiikki, asettaa 
yleisön oletetun lukunopeuden ohella ajalliset rajat sekä koko teks-
titykselle että jokaiselle yksittäiselle repliikille. Vokaalitekstin sanat 
konkretisoituvat ajallisesti ja sisällöllisesti vasta, kun ne lauletaan 
osana esitystekstiä. Pelkän kirjallisen libreton perusteella kääntä-
jä-tekstittäjä ei voi tietää, kuinka pitkään kukin dialogin sana tai 
repliikki laulettuna tai puhuttuna kestää tai kuinka roolihenkilöiden 
äänet painottuvat näyttämöllä duetoissa ja laajoissa ensembleissa. 
Kokonaisuudessaan oopperateoksen eri musiikilliset osat synnyttävät 
esitystekstiin rytmin, eräänlaisen hengitysnopeuden, jota seuraamalla 
tekstitys saadaan luontevasti mukautettua osaksi esitystekstiä. Tällöin 
esimerkiksi eripituiset tauot ja instrumentaalijaksot ovat niin laulajille 
kuin tekstilaitekäännöksille sopivia hengityspaikkoja, joiden kohdalla 
on loogista ja luontevaa siirtyä seuraavaan repliikkiin.

Oopperaesityksessä musiikin läsnäolo aiheuttaa sen, että teksti-
tyksen suhde esityksen aikaan on oopperassa erilainen kuin televisi-
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ossa. Nykyaikana televisiotekstitys tehdään ja ajastetaan ohjelmaan 
ennen lähetystä. Kun ruututeksti on ajastettu lähdetekstinsä rinnalle, 
ei sitä enää muuteta, ja kohdeteksti on materiaalisesti jokaisella katse-
lukerralla samanlainen. Oopperan tekstittäminen perustuu puolestaan 
tosiaikaisuuteen. Kääntäjä-tekstittäjä tekee tekstilaitekäännöksen 
ennen esityksiä produktion harjoitusvaiheessa, tallentaa käännök-
sen tekstitysohjelmaan ja tekstittää jokaisen esityksen tosiaikaisesti 
paikan päällä oopperan esitystilassa.

Oopperan tekstittäminen tosiaikaisesti on välttämätöntä, sillä 
siinä missä television ruututekstit tehdään ja ajastetaan yhden läh-
detekstinopeuden perusteella, oopperaesityksen tempo vaihtelee 
esityksestä ja kapellimestarista toiseen. Kääntäjä-tekstittäjä tekee 
repliikit noudattaen tiettyä tempoa, jonka määrää kapellimestari. 
Repliikkejä ei voi tehdä pelkän levytyksen perusteella, sillä kulloi-
sestakin oopperasta tehdyt levytykset poikkeavat aina toisistaan, ja 
kääntäjä-tekstittäjän kannalta tärkein eli tekstitettävän produktion 
musiikillinen toteutus eroaa kaikista levytyksistä. Sen vuoksi kääntäjä-
tekstittäjä seuraa harjoituksia oppiakseen tuntemaan kapellimestarin 
ja muun tuotantoryhmän tulkinnan teoksen musiikista. Käännöksen 
sidoksisuutta esitystekstin ajalliseen etenemiseen havainnollistaa se, 
että jos produktion kapellimestari vaihtuu ja uusi kapellimestari ha-
luaa nopeuttaa tempoa, tekstilaitekäännös on mukautettava uuteen 
tempoon esimerkiksi yhdistämällä yksirivisiä repliikkejä kaksirivi-
siksi, poistamalla repliikkejä tai kirjoittamalla repliikkien sisältöjä 
uudelleen. Oman variaationsa esityksen tempoon voivat tuoda myös 
vierailevat solistit, jotka – etenkin tunnetuissa aarioissa – saattavat 
laulaa musiikilliset kulminaationuotit tavallista pidempinä.

Näyttämön ikonisuus

Oopperan draamateksti ja esitysteksti toimivat eri symbolisilla tasoil-
la. Kun draamateksti perustuu mielivaltaisten merkkien lingvistiseen 
järjestelmään, näyttämö käyttää ikonisia merkkejä, jotka esittävät sen 
todellisuuden kuvaannollista muotoa, jonka merkkejä ne ovat (Pavis 
1982: 143). Esitysteksti ikonisoi sanan eli konkretisoi monimerkityk-
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siset sanat tietyiksi ikonisiksi merkeiksi. Bert States onkin todennut 
näyttämön lukuisista merkkijärjestelmistä, että ne tuottavat kielen, 
jonka sanat muodostuvat epätavallisen suuressa määrin asioista, jotka 
ovat mitä ne näyttävät olevan (States 1985: 20). 

Ikonisuutensa vuoksi oopperan näyttämötulkinta määrittää 
tekstilaitekäännöksen sisältöä ja voi auttaa kääntäjää merkittävästi, 
sillä kuten Kansallisoopperan kääntäjä-tekstittäjänä toimiva Leena 
Vallisaari toteaa,

[sopivan sanan] saa yleensä näyttämöltä, koska ohjaaja on joutunut 
päättämään, mitä hän todella siinä kontekstissa haluaa tarkoittaa. 
Jos se näytellään siellä auki niin, että yleisökin sen löytää, niin kyllä 
se sana on jo melkein olemassa, ja se merkitys on sitten ohjaajan 
tulkinnasta kiinni. (Vallisaaren haastattelu 1999.)

Oopperan näyttämötoteutusta voidaan tarkastella semioottisesti 
näyttämöllisten merkkien kautta. Erika Fischer-Lichte (1983, 1992) 
jakaa näyttämölliset merkit kielellisiin ja laulullisiin merkkeihin, joita 
ovat äänet, musiikki sekä lingvistiset ja paralingvistiset merkit, esiin-
tyjään liittyviin merkkeihin, joihin kuuluvat ilmeet, eleet, liikkeet, 
maski, kampaus ja puvut, sekä esitystilaan liittyviin merkkeihin, joita 
ovat näyttämötila, lavastus, valaistus ja rekvisiitta. Kun musiikki 
vaikuttaa ajallisesti tekstilaitekäännöksen kokonaispituuteen sekä 
yksittäisten repliikkien pituuteen, näyttämölliset merkit vaikuttavat 
ennen kaikkea tekstilaitekäännöksen sisältöön.

Kääntäjä-tekstittäjälle esiintyjään liittyvät merkit ovat tärkei-
tä siksi, että tekstitysrepliikkien olisi tarkoituksenmukaista pitää 
yhtä sekä roolihenkilön luonteen että ulkoisen olemuksen kanssa. 
Nähdessään roolihahmon yleisö odottaa häneltä tietynlaista kielen-
käyttöä (Kaindl 1995: 153). Roolihenkilöiden ulkoinen olemus on 
suunniteltu ennen kaikkea luonnehtimaan henkilön sisäistä minää, 
minkä takia hänen olemustaan ja luonnettaan rakentavista merkeistä, 
kuten elekielestä ja puvustuksesta, voi olla kääntäjä-tekstittäjälle 
paljonkin hyötyä. Yhtäältä nämä merkit voivat auttaa valitsemaan 
roolihenkilön suuhun sopivat sanat ja tyylin ja toisaalta käännös 
voi sananvalinnoillaan rakentaa ja tukea roolihenkilön luonnetta ja 
olemusta.
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Esitystilaan liittyvistä merkeistä näyttämötila, lavastus ja valais-
tus asettavat rajansa niin tekstityksen visuaalisuudelle kuin verbaa-
lisuudellekin. Näyttämötoteutukseen valittu rekvisiitta vaikuttaa 
puolestaan ennen kaikkea käännöksen sisältöön.

Koska näyttämötila on oopperan esitystilassa yleensä kaukana 
yleisöstä ja yleisö sijoittuu salissa monelle tasolle ja etäisyydelle suh-
teessa näyttämöön, tekstitys muotoillaan sen mukaisesti, millaiset 
mahdollisuudet yleisöllä on lukea tekstitystä. Pienessä tilassa yleisö 
luonnollisesti näkee enemmän näyttämöllisiä yksityiskohtia kuin 
isossa salissa, jolloin yksityiskohtiin voidaan viitata helpommin myös 
tekstilaitekäännöksessä. Pienessä esitys- ja näyttämötilassa myös 
tapahtumat ja siten yleisön katseet keskittyvät pienemmälle alueelle 
kuin isoissa tiloissa, minkä vuoksi yleisöllä jää pienessä tilassa enem-
män aikaa tekstityksen lukemiseen.

Tekstitaulun sijainti määräytyy esitystilan fyysisten ominaisuuk-
sien mukaan. On tarkoituksenmukaista sijoittaa tekstitaulu yleisön 
näkökulmasta mahdollisimman sopivalle paikalle. Suuri tekstitaulu 
sijaitsee yleensä keskitetysti aivan näyttämön yläpuolella, jotta ylei-
sön pään ja silmien liike olisi mahdollisimman pieni; pikkutelevisi-
ota muistuttava tekstiruutu on puolestaan katsomon puolella joko 
penkkien käsi- tai selkänojissa. Suuren tekstitaulun paikkaa joudu-
taan joskus vaihtamaan erityisesti lavastuksen vuoksi. Esimerkiksi 
Ralf Långbackan Macbeth-ohjauksessa Savonlinnan Oopperajuhlilla 
näyttämöä hallitsee suuri kruunu, joka yhdessä vaiheessa nostetaan 
ylös vaijereiden varaan. Ylhäällä roikkuvan kruunun takia teksti-
taulu jouduttiin Olavinlinnassa sijoittamaan linnanseinän oikeaan 
yläreunaan lähelle yläbastionin ovea. Kyseinen siirto teki tekstityksen 
lukemisesta fyysisesti raskaampaa, sillä yleisön katse ei siirtynyt enää 
vertikaalisesti näyttämöltä suoraan näyttämön ylle, vaan katseensa 
joutui suuntaamaan näyttämöltä voimakkaasti yläoikealle ja taas 
takaisin näyttämölle. Yläilmoissa roikkunut kruunu esti havaintojeni 
mukaan myös tekstityksen näkemisen joiltakin katsomopaikoilta; niin 
sanotuilla taiteellisilla ratkaisuilla on siis oopperan näyttämötoteutuk-
sessa tärkeämpi merkitys kuin tekstilaitekäännöksen näkyvyydellä.

Lavastuksen vaikutus itse tekstilaitekäännökseen liittyy ensisi-
jaisesti ohjaajan henkilöohjaukseen. Jos joku roolihenkilöistä laulaa 
jonkin suuren esineen tai seinämän takana tai kovin taka-alalla, 
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yleisö ei välttämättä osaa yhdistää kuulemaansa ääntä kyseiseen 
henkilöön. Silloin piilossa olevaa ei välttämättä kannata tekstit-
tää, ellei hänen repliikkinsä sisältö ole juonen etenemisen kannalta 
olennainen. Koska katsojilla ei ole rajattomasti aikaa tekstityksen 
lukemiseen, heille pitäisi mahdollisimman nopeasti ja helposti selvitä, 
ketä tekstilaitekäännös tekstittää. Kääntäjä-tekstittäjän on otettava 
huomioon lavastusratkaisut myös siksi, että ne vaikuttavat tekstilai-
tekäännöksen sisältöön. Jos esimerkiksi roolihenkilö sanoo libretossa 
toiselle roolihenkilölle ”Tule sisään” mutta näyttämötoteutuksessa 
roolihenkilöt ovatkin samassa huoneessa, tekstilaitekäännös ilmaisee 
asian näyttämötoteutuksen mukaisesti. Lavastus voi vaikuttaa myös 
tekstilaitekäännöksen sävyyn ja tunnelmaan: jos lavastus luo näyt-
tämötulkintaan ahdistavan tunnelman, se voidaan ottaa huomioon 
tekstilaitekäännöksessä.

Näyttämötilan valaistuksella voidaan esimerkiksi luoda tunnel-
mia ja tapahtumia (kuten luonnonilmiöitä) ja tuoda ilmi, mihin vuo-
rokauden- tai vuodenaikaan tapahtumat sijoittuvat. Näillä tekijöillä 
voi olla vaikutusta tekstilaitekäännöksen sisältöön, jos esimerkiksi 
näyttämötulkinnan tapahtuma-aika poikkeaa libretossa eksplikoi-
dusta ajankohdasta. Pääasiallisesti valaistus kuitenkin vaikuttaa 
tekstilaitekäännökseen siinä, ketä roolihenkilöä tekstitetään. Etenkin 
ensemblekohtauksissa ohjaaja ja valosuunnittelija voivat keskittää 
yleisön huomion tiettyyn roolihenkilöön valaisemalla hänet muita 
korostetummin. Tällöin myös tekstilaitekäännös voi keskittyä sa-
maan henkilöön.

Myös tarpeisto määrittää tekstilaitekäännöksen sisältöä. Rek-
visiitan mainitseminen tekstilaitekäännöksessä perustuu teoksen 
verbaaliseen sisältöön ja näyttämön tapahtumiin. Kääntäjä-tekstit-
täjä tarkastelee tarpeiston käyttöä, sillä näyttämötulkintaan valitut 
esineet saattavat erota libretossa mainituista. Seuraava esimerkki on 
Richard Straussin Salome-oopperasta, jonka tekstitin Savonlinnan 
Oopperajuhlilla kesällä 2001. Kyseisessä kohdassa Herodes pyytää 
tytärpuoltaan Salomea jakamaan kanssaan hedelmän:
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HERODES
Salome, komm, iss mit mir  Salome, tule, syö kanssani
von diesen Früchten.   näitä hedelmiä.
Den Abdruck   Pienten valkoisten
deiner kleinen weissen Zähne  hampaittesi jäljen
in einer Frucht    näen niin mielelläni
seh’ ich so gern.   hedelmässä.
Beiss nur ein wenig ab,  Haukkaa vain hiukkasen,
nur ein wenig    vain hiukkasen
von dieser Frucht,   tästä hedelmästä,
dann will ich essen,    sitten minä syön,
was übrig ist.   mitä on jäljellä.
(Salomen libretto, 28)   (Salomen libretto, 29)

Tekstilaitekäännöksessä puhutaan kuitenkin hedelmien sijaan 
eksplisiittisemmin rypäleistä:

Salome, tule syömään
hedelmiä kanssani

Pidän pienten hampaittesi
jäljistä hedelmässä

Ota muutama rypäle,
niin minä syön loput

Ratkaisuni korvata käännöksessä hedelmä(t) eksplisiittisemmällä 
ilmauksella rypäle johtuu kyseisen Salome-produktion näyttämötoteu-
tuksessa tehdystä hedelmävalinnasta. Herodeen kädessään pitämäksi 
hedelmäksi valittiin nimittäin rypäleterttu, koska se oli muovihedel-
mistä ainoa, joka ei alkanut pomppia Herodeen paiskattua sen lattialle 
sen jälkeen, kun Salome kieltäytyi haukkaamasta palan hedelmästä. 
Tämän takia käänsin myös koko lauseen Beiss nur ein wenig von dieser 
Frucht muotoon Ota muutama rypäle, sillä jos Herodes olisi kehottanut 
Salomea haukkaamaan hiukan yhdestä viinirypäleestä saati rypäle-
tertusta, se olisi kuulostanut koomiselta ja jopa omituiselta.
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Vokaalitekstistä kirjoitetuksi tekstiksi

Musiikkidraamassa laulajan ja hänen laulamiensa sanojen signifioin-
tisuhde on samankaltainen kuin puhedraamassa, jossa näyttelijän 
sanat signifioivat roolihenkilön sanoja (ks. Fischer-Lichte 1992: 20). 
Oopperassa sanat kuitenkin lauletaan, mutta ne on tarkoitettu ym-
märrettäviksi kuin ne puhuttaisiin. Suuri osa libretoista myös perustuu 
puhedraamateksteihin, ja puhetausta käy ilmi muun muassa libreton 
sananvalinnoissa, kuten “kerro minulle” tai “haluan puhua kanssa-
si” (esimerkit Figaron häistä). Kautta oopperan historian on laulajia 
kehotettu laulamaan kuin he puhuisivat, ja esimerkiksi säveltäjä 
Richard Wagner pyrki luomansa Sprechgesang-laulutyylin mukaisesti 
säveltämään vokaalitekstin niin, että se muistuttaisi mahdollisimman 
paljon puhetta. Laulajien pyrkimys puheen kaltaiseen vokaaliseen 
toimintaan ei kuitenkaan saa meitä tuudittautumaan siihen illuusioon, 
että näyttämöllä laulaen replikoivat roolihenkilöt puhuisivat. Me 
tulkitsemme puhetta eri tavalla kuin laulua. Vokaalitekstin ajallinen 
eteneminen ja siitä tehty tulkinta etenevät eri tavalla kuin puhutun 
tai kirjoitetun tekstin. Puhuttu puhe etenee nopeasti, joskin ryöp-
säyksittäin (Lehtonen 2001: 64), ja esimerkiksi jotakin tapahtumaa 
selostettaessa informaatio esitetään yleensä suorasanaisesti. Arki-
puheelle on ominaista esimerkiksi toisto, ellipsi ja redundanssi sekä 
epäröinti ja korjaukset (Tiittula 1992: 68–98), ja näitä puhekielen 
piirteitä voi sisältyä myös esitettävään puhenäytelmään, vaikka sen 
dialogi perustuukin käsikirjoitukseen.

Oopperan vokaaliteksti, jolla on sekä sanallinen että musiikilli-
nen etukäteen tehty käsikirjoitus, pysyy esityksessäkin huoliteltuna. 
Musiikin läsnäolo vokaalitekstissä aiheuttaa sen, että repliikkeihin on 
vaikea lisätä täytesanoja, eikä sanoitusta voi muuttaa lainkaan niin 
vaivattomasti kuin esimerkiksi teatterin puherepliikeissä. Vokaali-
tekstin tulkitseminen on kuitenkin vaativaa vähintäänkin kahdesta, 
toisiinsa liittyvästä, syystä: Ensinnäkin laulujen sanoituksille usein 
ominaisen lyyrisyyden vuoksi tarvittaneen useita kuuntelukertoja, 
ennen kuin vokaaliteksti tai jopa edes yksi virke hahmottuu koko-
naisuudessaan. Toiseksi laulu etenee puhetta verkkaisemmin, sillä 
musiikki asettaa sille tietyt ajalliset rajat; musiikillisiin kuvioihin 
perustuen esimerkiksi joitakin laulun sanoja, sanojen tavuja tai kir-
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jaimia venytetään ajallisesti jopa sekunteja. Näiden syiden vuoksi 
vokaalitekstin tulkitseminen on vaikeampaa kuin puhutun puheen, 
ja niin laulun esittäminen kuin sen tulkitseminen vaatii enemmän 
aikaa kuin jos sama määrä sanoja puhuttaisiin.

Kun tekstilaitekäännöksessä käännetään esitystekstin vokaali-
tekstiä, silloin siirrytään verbaalis-auditiivis-visuaalisesta ja ei-kirjal-
lisesta tekstistä verbaalis-visuaaliseen, kirjalliseen tekstilaitetekstiin. 
Tässä prosessissa verbaalinen teksti niin sanotusti köyhtyy, sillä siitä 
kuoritaan pois musiikin affektiivisuus, jota laulaja vokaalisella toi-
minnallaan sekä orkesteri omalla musiikillisella tekstillään sanoihin 
ammentaa. Lisäksi sanat irrotetaan niihin kytketystä näyttämötoimin-
nasta sekä niiden esittäjästä. Köyhtymiseen vaikuttavat myös kään-
täjän soveltamat verbaalisen tekstin tiivistämiskeinot, joiden käytön 
seurauksena tekstilaitekäännös on sisällöllisesti ja rakenteellisesti eri-
lainen kuin vokaaliteksti. Käännöksen lukeminen ilman samanaikais-
ta esitystekstin tulkitsemista onkin mitä epätarkoituksenmukaisinta, 
sillä tekstilaitekäännöksellä ei ole itsenäistä, esityksen ulkopuolista 
elämää, ja se ammentaa merkityksensä esitystekstissä vallitsevasta 
eri esittämisen muotojen välisestä synestesiasta. Käännösprosessissa 
tapahtuva verbaalisen tekstin köyhtyminen onkin suhteutettava 
siihen, missä kontekstissa tekstilaitekäännöstä luetaan.

Kun siirrytään vokaalitekstistä kirjoitettuun tekstiin, tekstin 
tuottamista alkavat määritellä erilaiset kulttuuriset konventiot. 
Kulttuuriset konventiomme sallivat puheessa esimerkiksi voimak-
kaamman sanankäytön kuin kirjoituksessa, koska kirjoitukselle on 
olemassa selvät normit. Tämä voidaan havaita muun muassa kiro-
sanojen käytössä. Niiden käyttäminen puheessa ei alleviivaa niiden 
merkityspotentiaalia lainkaan niin paljon kuin niiden viljeleminen 
kirjoituksessa. Oopperatekstittämisessä siirtyminen laulamisesta kir-
joittamiseen voi tarkoittaa sitä, että librettojen ylenpalttiset ilmauk-
set, esimerkiksi runsassanainen ja korkeatyylinen, vanhahtavaksikin 
koettu kieli pelkistetään käännöksessä aika- ja tilarajoituksen vuoksi 
yksinkertaisempaan muotoon. Tekstilaite ja esityksen aika tekevät 
mahdolliseksi vain tietyn määrän ja tietynpituiset repliikit, ja lisäksi, 
jos on kyse vanhasta oopperasta, satoja vuosia vanhan oopperakielen 
suora suomentaminen voi johtaa vaikeaselkoiseen tekstiin. Mikäli 
kääntäjä-tekstittäjä katsoo tarpeelliseksi sanoituksen tyylillisen pelkis-
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tämisen ja modernisoinnin, tekstilaitekäännös siirtää oopperan sanoi-
tuksen nykypäivään ja tyylillisesti ylevästä oopperakielestä lähemmäs 
arkikieltä. Kokemukseni mukaan kääntäjä-tekstittäjä lähestyy tällöin 
dialogirepliikkejä suorien käännösten sijasta kysymällä, mitä niissä 
oikeasti halutaan sanoa.

Olennaisen äärellä

Kun av-kääntäjällä on vähän tilaa käytössään, hän arvio kunkin 
viestin yksittäisten segmenttien suhteellisen olennaisuuden asteen. 
Luottaen katsojan kykyyn soveltaa sopivia kognitiivisia skeemoja 
tai kehyksiä ja käyttää hyväkseen joko tarinan aiempaa informaa-
tiota tai yleistä tietämystään maailmasta kääntäjä jättää pois ne 
osat viestistä, jotka hän kokee vähiten olennaisiksi kyseisen viestin 
ymmärtämiselle, tilanteen ilmapiirin tai roolihenkilöiden välisen 
suhteen hahmottamiselle sekä viime kädessä myös tarinan yleiselle 
ymmärtämiselle ja vastaanottamiselle. (Kovacic 1994: 250.) [Oma 
käännös.]

Siirtyminen multimodaalisesta näyttämötulkinnasta ajallisesti ja 
tilallisesti tiukasti rajattuun verbaaliseen tekstilaitetekstiin nostaa 
esiin kysymyksen siitä, mitä tekstilaitteen on eksplikoitava eli mikä 
lähdetekstissä on oleellista. Koska tekstitaululle ei ole mahdollista 
eikä tarkoituksenmukaista siirtää libreton verran tekstiä, käännök-
seen sisällytetään ne näyttämötulkinnan – erityisesti vokaalitekstin 
– sisällöt, jotka kääntäjä-tekstittäjän mielestä vaativat kielellisen 
käännöksen tullakseen ymmärretyiksi ja jotka yleisölle on esitysteks-
tistä heidän ymmärtämällään kielellä välitettävä. 

Mikä lähdetekstissä sitten on tekstittämisen näkökulmasta olen-
naista? Av-kääntämistä käsittelevässä kirjallisuudessa ja tutkimuk-
sissa nousevat esiin tietyt tekstinosat, jotka yleisimmin ovat poisjä-
tön tai tiivistämisen kohteena. Vertanen listaa näiksi elementeiksi 
johdattelevat lauseet, puhuttelusanat sekä erilaiset määreet kuten 
adjektiiviattribuutit ja paikan ja ajan määreet (Vertasen artikkeli 
”Ruututeksti tiedon ja tunteiden tulkkina” tässä teoksessa). Tiina 
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Koljonen on puolestaan selvittänyt ruututekstin lyhentämiskeinoja 
eli tiivistämistä ja poisjättöjä aineistotutkimuksen avulla (Koljonen 
1998), ja hänen mukaansa yleisimpiä ruututekstin tiivistämistyyppejä 
ovat lausemäärän vähentäminen (42 %), ellipsi (16 %), pronominien 
käyttö (14,6 %) sekä yleistäminen (9 %). Poisjätön kohteiksi av-
kääntäjät valitsevat Koljosen mukaan useimmin puhekielen piirteitä 
(74 %) tai määritteitä (15 %). Puhekielen piirteistä eniten jätetään 
pois toistoa (20 %), puhuttelua (16 %) ja diskurssipartikkeleita 
(13 %). Määritteistä sen sijaan suurimmat poisjättöfrekvenssit ovat 
attribuuteilla (7,3 %) ja paikkaa määrittävillä adverbeilla (3,7%). 
Samansuuntaisiin tuloksiin olen päätynyt myös omassa tekstilaite-
käännösten tiivistämiskeinoja analysoivassa tutkimuksessani (Virk-
kunen 2004). Kun kääntäjä-tekstittäjä pyrkii tekstittämisprosessissa 
vokaalitekstin verbaalisen tekstin määrän vähentämiseen, hän valitsee 
tiivistämisen ja poisjätön kohteiksi useimmin toiston, kielikuvat, dia-
login rakenteen, puhuttelusanat sekä erilaiset määreet. Siirryttäessä 
vokaalitekstistä tekstilaitekäännökseen verbaalinen teksti muuttuu 
implisiittisemmäksi ja elliptisemmäksi, sen ekspressiivisyys vähenee 
ja lisäksi tekstilaitekäännökseen luodaan koheesiota eri keinoin ja eri 
kohtiin kuin vokaalitekstissä.

Medium

Tekstilaitekäännöksen julkaisumedium on tekstilaite. Termi tekstilai-
te käsittää sekä tekstitaulun tai -ruudun, videotykin tai muun laitteen, 
jolla teksti heijastetaan tekstitaululle, että tietokonekäyttöisen teks-
titysohjelman, jolla tekstittäjä suorittaa esitysten tekstittämisen.

Tekstilaite asettaa selvät ja joustamattomat materiaaliset rajat 
niin yksittäisille repliikeille kuin tekstilaitekäännöksen kokonais-
rakenteelle. Tekstilaitekäännös muistuttaa ulkonäöltään television 
ruututekstiä, mikä johtuu nimenomaan mediumin asettamista ra-
joista. Ulkoinen samankaltaisuus on myös tarkoituksellista, sillä teks-
tilaite luo vaikutelman television ruututeksteistä, joita suomalaiset 
ovat tottuneet lukemaan (ks. Vertasen artikkeli ”Ruututeksti tiedon 
ja tunteiden tulkkina” tässä teoksessa). Tottumuksen seurauksena 
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tekstilaitekäännöksen visuaalinen muoto antanee yleisölle aiheen 
odottaa tietyntyyppistä ja -muotoista tekstiä, ja ruututekstit voivat 
määrittää sitä, kuinka katsojat käyttävät ja kuinka he suhtautuvat 
oopperan tekstilaitekäännökseen. Tähän liittyen esimerkiksi Hannu-
Ilari Lampila myöntää, että “[tekstityksen] alkuaikoina oli kieltämättä 
sellainen tunne, kuin olisi seurannut televisio- tai elokuvaoopperaa” 
(Lampila 1997: 762). Suomessa televisio- ja oopperatekstityksen 
samankaltaisuus tulee esiin myös siinä, että täällä tekstilaitekään-
nösten muotoilussa sovelletaan pääosin ruututekstien muotoilua 
määrittäviä periaatteita.

Vaikka tekstilaitekäännös ja ruututekstit ovat ulkoisesti yh-
dennäköisiä, ne eivät ole kuitenkaan yksi ja sama tekstilaji. Yksi 
merkittävimpiä tekijöitä, joka erottaa oopperan tekstilaitekäännök-
sen ruututekstistä, on tila, jossa käännöstä luetaan. Ruututekstien 
lukumittauksissa on saatu selville, että keskivertolukija tarvitsee 
kymmenen merkin lukemiseen yhden sekunnin (Gottlieb 1994), mi-
hin perustuen täyspitkän kaksirivisen repliikin on oltava tv-ruudussa 
neljästä viiteen sekuntia ja täyspitkän yksirivisen kahdesta kolmeen 
sekuntia (Vertasen artikkeli ”Ruututeksti tiedon ja tunteiden tulk-
kina” tässä teoksessa). Televisiossa teksti on tv-kuvan päällä, ja sen 
lukee varsin vaivattomasti. Katsojan huomio kiinnittyy ohjaajan ja 
kuvaajan valitsemiin asioihin, ja ”puhuvien päiden” seuraamisessa 
jää yleensä tarpeeksi aikaa tekstitysten lukemiselle. Lisäksi meillä 
on tapana katsoa televisiota sen verran läheltä, että näemme vaivat-
tomasti niin ohjelman kuin ruututekstin.

Oopperanäyttämö on paljon suurempi kuin tv-ruutu, mikä 
asettaa vaatimuksia katsojan fyysisille mahdollisuuksille seurata 
yhtä aikaa näyttämön tapahtumia ja tekstiä. Oopperassa tekstitaulu 
sijaitsee näyttämön yläpuolella ja niin kaukana sekä katsojasta että 
näyttämön tapahtumista, ettei lukeminen ole yhtä luonnollista kuin 
ruututekstien luku. Voidakseen lukea tekstilaitekäännöstä katsojan 
on nostettava katseensa näyttämöltä näyttämön ylle; Kansallis-
oopperassa tekstitaulu sijaitsee noin yhdeksän metrin korkeudessa 
näyttämön lattiasta. Itse oopperaesityksen seuraaminen poikkeaa 
televisio-ohjelman katsomisesta, sillä ensinnäkään katsojat eivät erota 
näyttämöltä yksityiskohtia, esimerkiksi kaunottaren kauneuspilkkua, 
ja toiseksi katsoja on oopperassa itse ikään kuin televisio-ohjaajan 
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tai kuvaajan asemassa. Näyttämö voi olla täynnä laulajia ja tapah-
tumia, joiden kaikkien tarkkaileminen yhtä aikaa on mahdotonta. 
Katsoja valikoi itseään kiinnostavat seurattavat ja samalla hänen on 
päätettävä, haluaako hän katsoa koko ajan näyttämölle vai nostaa 
katseensa aika ajoin näyttämön yläpuolelle lukeakseen tekstitystä. 
Siten tekstitetyn oopperaesityksen tulkitsemistilanne on katsojalle 
vaativampi kuin tekstitetyn televisio-ohjelman. 

Tekstilaite asettaa käännökselle tarkat materiaaliset rajat, mutta 
se ei tee sitä yksin. Jos nimittäin tekstilaite erotetaan oopperaesi-
tyksen ajasta, huomataan, että sen kautta voisi itse asiassa julkaista 
vaikka kokonaisen romaanin. Sama pätee esimerkiksi tekstivies-
teihin, joita voi lähettää vastaanottajalle niin monta kuin saldoraja 
sallii. Tekstilaite näyttäisikin määrittävän ensisijaisesti yksittäisten 
tekstitysrepliikkien muotoa, pituutta ja sitä kautta niiden sisältöä. 
Vasta silloin, kun tekstilaitekäännös kohtaa lukijansa ja esityksen 
reaalisen ajan, tekstilaitteen asettamat materiaaliset rajat todella 
tulevat merkityksellisiksi laajenemalla yksittäisestä repliikistä koko 
käännöksen tasolle. Silti vielä siinäkin tapauksessa esityksen ajallinen 
eteneminen luo lähtökohdan sille, minkä pituisia tekstikatkelmia 
yleisö kulloinkin ehtii lukea eli millaiset materiaaliset rajat teksti-
laitteen on tarkoituksenmukaisinta käännökselle asettaa. Lopuksi 
tarkastelenkin lähemmin nimenomaan käännöksen lukutilannetta 
sekä sen lukijoita ja julkaisemista.

Tekstilaitekäännöksen lukemisesta

Tekstilaitekäännöstä voi hyvällä syyllä kutsua tilannekäännökseksi. 
Se on konkreettisesti tiettyyn aikaan, tilaan ja tapahtumaan sidoksissa 
oleva verbaalinen teksti. Oopperaesitystä seuraamaan tullut yleisö saa 
käännöksen luettavakseen repliikki kerrallaan kääntäjä-tekstittäjän 
määräämässä tahdissa, joka perustuu kapellimestarin puikottamaan 
näyttämötulkinnan tempoon. Esityksen aika asettaa selvät, reaaliai-
kaiset rajat käännöksen julkaisemiselle ja lukemiselle. Tätä voidaan 
havainnollistaa vertaamalla tekstilaitekäännöstä johonkin painettuun 
tekstiin, kuten librettovihkoseen. Koska esityksen ajallinen etene-
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minen on vääjäämätöntä, yksittäinen katsoja voi hallita tekstitystä 
ainoastaan tekemällä päätöksen, lukeako sitä vai ei. Toisin kuin pai-
nettuja tekstejä, yleisö ei voi selailla tekstilaitekäännöstä, ei kelata 
ohi itselleen tarpeettomia repliikkejä tai palata repliikkiin, joka jäi 
lukematta tai ymmärtämättä. Tekstilaitekäännöksen lukemista ei voi 
lykätä tuonnemmaksi eikä sitä kohtaa aivan samanlaisena koskaan 
toiste, sillä esitysteksti, jonka osana tekstilaitekäännös toimii ja lue-
taan, on joka esityskerralla erilainen ja itse käännöstäkin muokataan 
usein esitysten välillä.

Esitysajan vaikutus niin tekstilaitekäännöksen muotoiluun, jul-
kaisemiseen kuin lukemiseen tuo mukanaan sen edun, että esimerkiksi 
painettuun librettoon verrattuna tekstilaitekäännöksen käyttö esitys-
tekstin ymmärtämisen apuna on verrattain vaivatonta, sillä repliikit 
etenevät ajallisesti mahdollisimman yhtä aikaa vokaalitekstin kanssa. 
Librettoa lukiessa joutuu alati etsimään oikeaa kohtaa painetusta 
tekstistä, joka ei ole verbaalisesti yhtä kuin vokaaliteksti – painetusta 
libretosta jätetään pois sanojen, säkeiden ja säkeistöjen toistoja – ja 
joka ei ole sidoksissa esityksen vokaalitekstin ajalliseen etenemiseen. 
Librettokäännöksen ja tekstilaitekäännöksen huomattavimpia eroja 
onkin se, että siinä missä edellinen on tekstikäännös, jälkimmäinen 
on olemukseltaan tilannekäännös, joka pyrkii ottamaan huomioon 
niin esitys- kuin lukutilanteen lainalaisuudet esimerkiksi niukkuutta 
suosivassa tekstimäärässään ja mahdollisimman selkeitä ja helppolu-
kuisia sanoja suosivissa sananvalinnoissaan.

Tekstilaitekäännöksen tilannesidonnaisuus vaikuttaa sekä kään-
nöksen että esitystekstin merkityssisältöihin. Yhtäältä käännös am-
mentaa merkityksiä esitystekstin muista esittämisen muodoista, 
ja tämän synestesian ansiosta käännöksen sanoihin tulvii sisältöä 
esityksen musiikista, kuvista ja liikekielestä. Toisaalta nimenomaan 
tekstilaitekäännös voi vaikuttaa esityksen tulkitsemiseen fokusoivasti: 
esitettävien merkkien runsaudessa se keskittyy tekstittämään vain 
tiettyjä laulurepliikkejä ja tilanteita, mikä saattaa ohjata tekstitystä 
lukevan katsojan tulkintaa ja tukea siten tuotantoryhmän pyrkimystä 
keskittää katsojan huomio tiettyihin esityksen elementteihin.

Tekstilaitekäännöksen lukeminen ei kuitenkaan ole täysin vaiva-
tonta. Muun muassa esityksen tekstien runsaus ja monimuotoisuus, 
katsojan ja esityksen välinen fyysinen etäisyys sekä esityksen ajallinen 
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eteneminen ovat tekijöitä, joiden vuoksi tekstitetyn oopperaesityksen 
seuraaminen edellyttää keskittymistä. Esitysteksti koostuu eri muo-
toisista merkeistä, eikä niiden kerronta ole sisällöllisesti samanaikaista. 
Tekstilaitekäännöstä muotoiltaessa ja ajastettaessa pyritään oikea-
aikaisuuteen eli siihen, että tekstilaitekäännös etenisi sisällöllisesti 
mahdollisimman samaan aikaan esitystekstin kanssa. Ongelmaksi 
nousee kuitenkin, mihin esittämisen muotoon tekstilaitekäännöksen 
oikea- ja samanaikaisuus suhteutetaan. Samanaikaisuus toteutuu teks-
titysrepliikin ja sisällöllisesti sitä selvimmin vastaavan vokaalitekstin 
välillä vain pääpiirteittäin, sillä kirjoitetun tekstin tulkitseminen 
käy meiltä helpommin ja nopeammin kuin musiikin rakenteeseen 
sidoksissa olevan vokaalitekstin, eikä tekstilaitekäännös voi koskaan 
toimia kuten karaokelaite. Käännöksen lukija joutuu yhdistämään 
kirjoitetun tekstin oopperan muihin teksteihin ja kirjoittamaan eri 
muotoisista teksteistä oman esitystekstinsä. Mielestäni tekstitetyn 
esityksen tulkitseminen vaatiikin hieman harjoitusta, ja oletan, että 
katsojat oppivat kokemuksen kautta käyttämään tekstilaitekäännöstä 
itselleen tarkoituksenmukaisimmalla tavalla. Tekstilaitekäännöksen 
lukeminen vaatii totuttelua, ja vasta jonkin aikaa tekstitettyä esitystä 
seurattuaan katsoja voi oivaltaa esimerkiksi sen, kuinka tekstitys-
repliikkien määrä ja tyyli on suhteutettu oopperan eri musiikillisiin 
osiin.

Lopuksi

Tekstilaitekäännöksen muotoileminen osaksi oopperaesitystä onnistuu 
sitä paremmin, mitä paremmin kääntäjä-tekstittäjä osaa lukea multi-
modaalista lähdetekstiä ja nähdä, kuinka produktion tuotantoryhmä 
käyttää hyväkseen oopperan eri esittämismuotojen merkityspoten-
tiaaleja merkityksiä muodostaessaan. Oopperan esityskäytännöissä 
on viime vuosikymmeninä tapahtunut valtava muutos, eikä oop-
peraesitys ole enää paikallaan seisten esitettyjen laulunumeroiden 
sikermä vaan visuaalisesti kylläinen ja vaikuttava Gesamtkunstwerk eli 
kokonaistaideteos, jossa juonta kerrotaan kaikkien esittämismuotojen 
avulla. Visuaalisuuteen totutettu nyky-yleisö myös osaa lukea esitystä 



260

niin, ettei tekstilaitekäännöksen tarvitse toistaa verbaalisesti kaikkea 
näyttämöllä nähtyä ja kuultua. Koska yleisöllä ei oopperan merkkien 
moninaisuudessa jää paljoa aikaa tekstilaitekäännöksen lukemiseen, 
kääntäjä-tekstittäjän kannattaa käyttää hyväkseen esittämismuotojen 
välistä synestesiaa ja keskittyä käännöksessään vain välttämättömän 
esittämiseen. Käännöksen lukutilanne ja ennen kaikkea katsojan 
lukunopeus asettavat käännökselle tarkat rajansa, jotka ovat hyvin 
erilaiset kuin esimerkiksi tekstitetyissä televisio-ohjelmissa. Ooppe-
ran dialogi elää täysin eri rytmissä kuin yhä kiihkeätempoisemmaksi 
käyvä tv-dialogi, ja siinä missä television katsojat joutuvat lukemaan 
ruututekstejä yhä nopeammin, oopperan tekstilaitekäännöksen tu-
lisi mielestäni antaa yhä enemmän aikaa esitystekstin muiden osien 
tulkitsemiselle.
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KAI LAINE

KÄÄNNÖSTOIMISTOJEN ROOLI MARKKINOILLA 
JA KÄÄNTÄJÄN ASEMA

Taustaa ja markkinoiden nykytilanne

Av-kääntäminen siirtyi elokuvateatterien ja televisio-ohjelmien ulko-
puolelle kotivideoiden yleistyessä 80-luvulla. Tuolloin videoelokuvan 
maahantuoja hankki tekstitykset itse joko palkkaamalla kääntäjän 
suoraan palvelukseensa tai tilaamalla käännöksen freelancerilta. Vi-
deoiden määrän kasvaessa nopeasti elokuvien levittäjiltä alkoi ku-
lua yhä enemmän aikaa käännösten hallinnointiin, jolloin alettiin 
perustaa yksityisiä käännöstoimistoja. Maahantuoja ei tietenkään 
ollut halukas maksamaan käännöksestä entistä enempää, vaikka 
tuotantoketjuun oli tullut yksi ylimääräinen vaihe. Maahantuoja 
siis maksoi entisen hinnan, toimisto otti oman osansa ja kääntäjän 
kakku pieneni. Tästä syystä käännöstoimistoja pidetään joskus vie-
läkin tarpeettomina, mutta ne tekevät kuitenkin paljon muutakin 
kuin vain välittävät käännöstyön asiakkaalta kääntäjälle ja takaisin. 
Ne myös seuraavat käännösten laatua, valvovat toimitusaikoja ja 
kehittävät alan tekniikkaa.

Suomen av-käännösmarkkinoilla toimii kolme merkittävää yri-
tystä: Broadcast Text (entiseltä nimeltään Movision), SDI Media Fin-
land ja Pre-Text. Kaksi ensinmainittua toimittavat käännöksiä video- 
ja dvd-elokuviin; Broadcast Text ja Pre-Text toimittavat käännöksiä 
Neloselle sekä Broadcast Text kääntää lisäksi teatterilevityksessä 
olevia elokuvia. Näiden lisäksi on muutamia toimijoita, jotka eivät ole 



266

perustaneet toimistoa Suomeen ja teettävät video- ja dvd-käännöksiä 
yrittäjinä toimivilla yksittäisillä kääntäjillä. Tällaisia yrityksiä ovat 
esimerkiksi Softitler ja Scandinavian Text Service.

Broadcast Text ja SDI Media ovat suuria monikansallisia yrityk-
siä, joiden pääkonttorit sijaitsevat Lontoossa. Niiden liiketoiminta-
periaatteena on neuvotella keskitetysti asiakkaidensa eli elokuvayh-
tiöiden, elokuvien levittäjien ja kansainvälisten tv-kanavien kanssa ja 
toimittaa käännökset kaikilla asiakkaan tarvitsemilla kielillä. Kään-
nökset hankitaan pääasiassa saman konsernin tytäryhtiöistä eri maista, 
jolloin kääntäjinä käytetään kotimaassaan asuvia, kyseistä  kieltä 
äidinkielenään puhuvia henkilöitä. Kääntäjät toimivat yleisimmin 
freelancereina, vaikka Broadcast Textillä on myös muutamia kuu-
kausipalkkaisia kääntäjiä. Tytäryhtiö saattaa myös ostaa käännöksen 
alihankintana itsenäisenä yrittäjänä toimivalta kääntäjältä.

Usein esitetty väite kuuluu, että käännöstoimistot vain höyläävät 
oman osuutensa pois kääntäjän tuloista tuottamatta hänelle mitään 
lisäarvoa. Tämä saattaa pitää paikkansa, jos kääntäjä tavoittelee 
asiakkaikseen suurta määrää yrityksiä, jotka tarvitsevat käännöksiä 
enemmän tai vähemmän satunnaisesti. Av-käännösalalla mahdolli-
sia asiakasyrityksiä on huomattavasti vähemmän kuin esimerkiksi 
teknisiä käännöksiä tekevällä freelancer-kääntäjällä, joten tilannekin 
on toinen. Tietyn kansainvälisen elokuvatuottajan uusinta elokuvaa 
Suomessa dvd:nä levittävä yhtiö ei voi valita käännöksen toimittajaa 
vapaasti paikallisilta markkinoilta, vaan tuottaja on ostanut yhdeltä 
maailmanlaajuisesti toimivalta yritykseltä kaikki Suomessa julkais-
tavaan dvd:hen tulevat käännökset. Tällaista pakettia myytäessä 
vahvoilla on yritys, joka pystyy toimittamaan käännöksen mah-
dollisimman monella kielellä luotettavasti ja yhtenäisin teknisin ja 
laadullisin standardein. Yksittäinen freelance-kääntäjä ei siihen pysty. 
Hänen neuvotteluvoimansa on myös aivan toista luokkaa kuin maail-
manlaajuisesti toimivan käännösalan yrityksen. Esimerkkitapauksessa 
olisi myös ajan haaskausta, jos tuottaja neuvottelisi (tai käytännössä 
sanelisi) ehdot kääntäjien kanssa jokaisessa maassa erikseen.

Dvd on tuonut tullessaan paljon muutakin, koska useimmilla 
markkina-alueilla dvd:hen lisätään useita kielivaihtoehtoja. Perin-
teisiin videonauhoihinhan pystytään lisäämään käännös vain yhdellä 
kielellä. VHS:n aikakaudella oli vielä hyvin mahdollista, että elokuvan 
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maahantuoja osti käännöksen itsenäisesti yksittäiseltä kääntäjältä. 
Valitettavasti tilanne oli etenkin videoiden alkuaikana 80-luvulla se, 
että käännöksiä ostettiin, kärjistetysti ilmaisten, tutulta lukiolaispo-
jalta, joka oli parhaassa tapauksessa viettänyt vuoden vaihto-oppilaa-
na. Hinta oli epäilemättä elokuvan levittäjälle kohtuullinen, mutta 
käännösten tasokin oli sen mukainen. Mieleen muistuu esimerkiksi 
kulttielokuva Mad Maxin alkukohtaus, jossa autossaan nuokkuva 
poliisi havahtuu radionsa rätinään: ”March in, Big Bumper.” Il-
maus on kieltämättä hiukan tavallisesta ”Come in” -radiokutsusta 
poikkeava, mutta tilanne ei ole voinut jäädä kääntäjälle epäselväksi, 
koska poliisi tarttuu heti radioonsa ja vastaa. Kutsu oli kuitenkin 
käännetty ”Tule sisälle” eikä esimerkiksi ”Vastaa” tai ”Kuuluuko?” 
Tältä ajalta lienee jäänyt elämään sitkeä kahtiajako, jonka mukaan 
tv-ohjelmien kääntäminen luetaan ylempään kastiin kuin ”pelkkien” 
videofilmien kääntäminen. 

Tv-ohjelmien kääntäminen onkin Suomessa pysynyt varsin sul-
jettuna alueena. Nelonen ostaa ainoana kanavana säännöllisesti ohjel-
miensa käännökset yksityisiltä toimistoilta, kun taas YLE ja MTV3 
käyttävät omia kääntäjiään. Niidenkin kääntäjät ovat suureksi osaksi 
freelancereita, mutta muuten heidän asemansa poikkeaa yksityis-
ten käännöstoimistojen freelancerien tilanteesta. YLE:n ja MTV3:n 
kääntäjät ovat järjestäytyneet ja kuuluvat perinteisesti Yhtyneet-
sopimuksen piiriin, mikä on taannut heille merkittävästi yksityisiä 
käännöstoimistoja paremman tulotason ja työehdot. Yhtiöt on myös 
sopimuksin sitoutettu käyttämään omia käännöstoimintojaan.

Suurta hajontaa kääntäjien palkkioissa

Yritysten maksamien käännöspalkkioiden vertailu ei ole aivan yksin-
kertaista. Yhtyneet-sopimuksen mukaan palkkioperusteena käytetään 
arkkia, jolle mahtuu vähintään 20 repliikkiä eli yksi- tai kaksirivistä 
ruudussa näkyvää käännöstekstiä. Repliikiksi ei kuitenkaan lasketa 
”erillisiä nimiä, lukuja eikä lyhyitä tervehdyksiä ja huudahduksia”. 
SDI Median palkkioperuste on repliikki, jonka määritelmää ei ole 
tällä tavoin rajattu. Broadcast Text käyttää joko arkkihintaa tai oh-
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jelman pituutta minuuteissa laskettuna. Palkkioperusteet vaihtelevat 
viimeksi mainitussa yhtiössä kääntäjäkohtaisesti. Lisäksi yrityksen 
sisällä palkkio voi vaihdella asiakkaan mukaan.

Kun palkkioperusteiden viidakkoa kahlaa, päädytään siihen 
lopputulokseen, että eri palkkiotasoja on kolme. Yksityisistä kään-
nöstoimistoista löytyy kahta kastia, joista ylempi maksaa yhtä kään-
nettyä repliikkiä kohti 100-200 % parempia palkkioita kuin alempi. 
Yhtyneet-sopimuksen mukaiset palkkiot puolestaan ovat samoin noin 
100 % korkeammat kuin ylemmän kastin yksityisissä toimistoissa. 
Parhaimmillaan tai pahimmillaan ylimmällä palkkiotasolla maksetaan 
samasta työstä kuusi kertaa suurempi palkkio kuin alimmalla. 

Hinta vastaan laatu?

Jos av-kääntäminen on kääntäjän pääasiallinen tulonlähde ja palk-
kion perusteena on käännetyn materiaalin määrä, on selvää, että 
käännöstekstejä pitää saada aikaan paljon enemmän, jos palkkio on 
kuudesosa kollegojen palkkioista. Työn tahti on yksityisissä käännös-
toimistoissa epäilemättä kovempi jo siksikin, että asiakkaat haluavat 
monesti käännöksen ”mahdollisimman pian, mieluiten eilen”. Lisäksi 
silkka inhimillinen ahneus kannustaa työskentelemään nopeammin: 
tekstiä on tuotettava paljon, koska se lihottaa suoraan palkkapussia. 
Jokaista repliikkiä ei silloin hiota aivan viimeiseen asti ja jokaista 
pikku yksityiskohtaa ei viitsitä tarkistaa. Onko tällaisen nopeasti 
tehdyn työn tulos sitten automaattisesti huonompi kuin kaikessa 
rauhassa hiottu käännös? Ei välttämättä. Virheiden todennäköisyys 
tietenkin kasvaa, mutta enemmän tulos riippuu ammattiylpeydestä 
sekä työnantajan ja asiakkaan vaatimustasosta. Jos käännösten vir-
heettömyydestä ja tasosta on tehty kääntäjille kunnia-asia, nopeus 
ja tarkkuus eivät sulje toisiaan pois. 

Rauhallisestikin työskennellen voi mennä yli siitä, missä aita on 
matalin: kiinnittäkääpä huomiota siihen, miten usein tv:ssä ja etenkin 
elokuvateattereissa näkee repliikkejä, joissa kolmannen persoonan 
pronominit on jätetty pois, koska tila olisi muuten loppunut kesken, 
eikä mitään kekseliäämpää ratkaisua ole viitsitty hakea. Tällaisten 
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tapausten aarreaitta on ollut vaikkapa MTV3:lla esitetty elokuva 
Epäillyt, koska siinä puhutaan erittäin paljon ja nopeasti. Esimerkiksi 
alkupuolella erästä päähenkilöä pidättävä poliisi sanoo: ”We’ll take 
him to the station. It’s going to take a while.” Käännöksessä luki: 
”Viemme asemalle. Se kestää.”

Useita esimerkkejä löytyy myös niinkin tunnetusta tuotteesta 
kuin Taru Sormusten Herrasta -trilogian dvd-erikoisversioista. Katkelma 
Gandalfin ja Sarumanin keskustelusta on käännetty seuraavasti:-

 

     Ongelmia aiheuttaa myös se, jos palkkio vaihtelee asiakkaan 
mukaan. Suuri osa kääntäjistä pitää väistämättä hintaa signaalina 
siitä, että toinen työ on tärkeämpi kuin toinen, ja sen vuoksi edul-
lisemman sopimuksen neuvotelleen asiakkaan työt saatetaan tehdä 
hyvin nopeasti pois alta, jotta päästään arvokkaampien ja tärkeäm-
miksi koettujen töiden pariin. Tämä on seikka, jonka asiakkaidenkin 
toivoisi tiedostavan. Olen tosin törmännyt myös asiakkaaseen, joka 
on maksanut ennätyksellisen alhaista hintaa ja suoraan ilmoittanut 
haluavansa ”low-price standard”!

Av-käännösalan kaltaista palkkioiden hajontaa tuskin löytyy 
miltään muulta palvelualalta, mutta millään muulla palvelualalla 
ei myöskään hintoja poljeta yhtä kiivaasti. Yhtiöiden ainoa kilpai-
lukeino markkinoilla on tätä nykyä hinta. Toimitusvarmuudella ja 
määräaikojen noudattamisella on merkitystä, mutta tällä alalla niin 
vaikeasti määriteltävä laatu ei useinkaan liikuta käännösten ostajia. 
Sen vuoksi elokuvien levittäjä yleensä hyväksyy tarjouksen, jonka 
hintalapussa on pienin luku. Käännöstoimistot ovatkin puristaneet 
kiinteät kulunsa niin alas, että kaikilla ei ole edes toimistoa Suomes-
sa. Nekin, joilla toimitilat on, tarjoavat innokkaasti kääntäjilleen 
mahdollisuutta tehdä etätyötä, mikä on monen kääntäjän mielestä 
pelkästään myönteinen seikka. Samalla yritys säästää tilojen vuokria, 

-Yhdeksän on lähtenyt Minas Morgulista. 
Ylittivät Rautkymin keskikesän aattona 
mustiksi ratsastajiksi naamioituneina.
-Kävivätkö Konnussa?
-He löytävät Sormuksen.

-The Nine have left Minas Morgul. 
They crossed the River Isen on Midsummer’s Eve 
disguised as riders in black.
-They’ve reached the Shire?
-They will find the Ring.
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sähkökuluja, puhelinkuluja ja niin edelleen. Freelancerin edellytetään 
myös investoivan itse työssä tarvittavaan tietokoneeseen ja yleensä 
myös ohjelmistoon. 

Järjestäytymätön ala

Kun kiinteät kulut ja investoinnit on yrityksissä saatu näin ole-
mattomiin, seuraavaksi on alettu leikata muuttuvia kuluja, jotka 
käännösalalla koostuvat lähes kokonaan kääntäjän palkkiosta ja sen 
sivukuluista. Käännettyä repliikkiä kohti maksettava palkkio onkin 
laskenut monissa yrityksissä viime vuosien aikana, vaikka tällainen 
palkkojen joustaminen on Suomessa erittäin poikkeuksellista. Toi-
saalta pelkällä hinnalla kilpaileminen ei voi olla pitkällä tähtäimellä 
myöskään yrityksen etu, sillä palkkioiden alentaminen on huono 
keino sitouttaa työntekijöitä pitkään palvelussuhteeseen.

Tästä päästäänkin alalle tyypillisten epätyypillisten työsuhtei-
den ongelmiin. Kuten edellä todettiin, suurin osa av-kääntäjistä on 
freelancereita, joille jokaisen ohjelman kääntäminen on periaatteessa 
erillinen työsuhde. Etenkään alalle tuleville ei välttämättä ole selvää, 
että tämä on voimassa olevan työlainsäädännön tarkoittamaa mää-
räaikaisten työsuhteiden ketjuttamista, jolloin freelancerin katsotaan 
olevan esimerkiksi irtisanomistilanteessa vakinaista työntekijää vas-
taavassa asemassa. Tällöin myöskään palkkioiden alentaminen ei ole 
mahdollista työnantajan yksipuolisella ilmoituksella vaan asiasta pitää 
neuvotella ja sopia yhteisesti. Yksittäinen kääntäjä on kuitenkin palk-
kioneuvotteluissa erittäin heikossa asemassa, joten järjestäytyminen 
hyödyttäisi myös yksityisten toimistojen av-kääntäjiä.

Av-käännösalalle ei ole saatu aikaan työehtosopimusta, koska niin 
työnantajat kuin työntekijätkään eivät ole järjestäytyneet tarpeeksi 
kattavasti, ja alalla vallitsevatkin liberalistisen markkinatalouden lait 
armottomimmillaan. Pahimmillaan työnantaja sanelee palkkiot ”ota 
tai jätä” -periaatteella, sillä jättäjien tilalle löytyy kyllä aina uusia 
kääntäjiä. Toinen periaate on ”hajota ja hallitse”: etätyötä tekevät 
kääntäjät eivät välttämättä edes saa tietää, keitä muita saman yri-
tyksen palveluksessa on. Kun kaiken lisäksi alalta löytyy työnantajia, 
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jotka aktiivisesti estävät käyttämiään kääntäjiä järjestäytymästä, 
tilanne pysyy kääntäjien kannalta heikkona: freelancerit tekevät 
laiteinvestointeja yrityksen puolesta ja kantavat riskin siitä, että 
asiakas ei olekaan halukas maksamaan tuotteesta, mutta eivät saa 
osuutta yrityksen voitoista.

Hyviäkin puolia on

Kaikista edellä olevista kauhukuvista huolimatta käännöstoimistojen 
palveluksessa olemisessa on myös selkeitä etuja. Maailmanlaajuiset 
yhtiöt hoitavat asiakashankinnan tehokkaammin ja paremmin eh-
doin kuin mihin yksikään freelancer pystyy. Käännöstoimisto hoitaa 
yritystoimintaan ja töiden jakeluun liittyvän hallinnoinnin. Kään-
täjä saa keskittyä siihen työhön, jonka osaa parhaiten. Lisäksi pitää 
muistaa, että käännöstoimisto tarvitsee kääntäjää vähintään yhtä 
paljon kuin hän toimistoa, sillä ilman kääntäjää toimistolla ei ole 
tuotetta myytäväksi. Ainakin yksi yksityisistä käännöstoimistoista 
on jo tiedostanut tämän ja neuvotellut kääntäjiensä kanssa puiteso-
pimuksen. Olisi ehdottomasti kaikkien kääntäjien etujen mukaista, 
että käytäntö leviäisi koko alalle. 

Yksityisten käännöstoimistojen toiminta muuttaa tulevaisuu-
dessa varmasti vielä muotoaan. Suomi on niin pieni markkina-alue, 
ettei suuren yrityksen välttämättä kannata pitää täällä haarakontto-
ria. Tietoliikenneyhteydet mahdollistavat jo nyt kaiken materiaalin 
siirtämisen sähköisesti kääntäjän työasemalle mistä päin maailmaa 
tahansa. Työyhteisön virkaa voi toimittaa internetiin perustettu kes-
kustelupalsta, ja palkkiot maksetaan Suomen rajojen ulkopuolelta. 
Käännöstoimistot ovat kuitenkin tulleet alalle jäädäkseen.
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KRISTIINA ABDALLAH 

TEKSTITTÄMISEN LAATU – MITÄ SE OIKEIN ON?

Pohdin kirjoituksessani tekstittämisen1 laadun määrittelyä ja argu-
mentoin kokonaisvaltaisen laadun määrittelyn puolesta, joka kattaa 
myös prosessit ja erityisesti sosiaaliset tekijät. Esitän useita syitä, 
miksi tuotekeskeinen laadun määrittely ei enää riitä ja miksi teks-
tittämisessä, ja ylipäänsä käännöstieteessä, tulisi siirtyä laajempaan, 
eettiset seikat huomioon ottavaan laadun määrittelyyn. 

Kuten tässäkin kirjassa on toisaalla todettu, tekstittäjien ja yleen-
sä av-kääntäjien työmarkkinat ovat Suomessa kahtiajakautuneet 
jakolinjan kulkiessa pääsääntöisesti julkisen eli valtion omistaman 
Yleisradion ja yksityisen2 sektorin välissä. Tässä artikkelissa keskityn 
tarkastelemaan tekstittämisen laadun määrittelyä yksityisellä sektoril-
la, jossa työn tilaavan asiakkaan, esimerkiksi televisiokanavan, lisäksi 
mukana on myös agenttitoimija eli käännöstoimisto. Käännöstoimis-
tolla tarkoitan tässä sellaista yritystä, joka tarjoaa käännöspalveluita 
asiakasyrityksilleen teettämällä työn pääasiallisesti alihankintana joko 
itsenäisinä yrittäjinä toimivilla kääntäjillä tai freelance-kääntäjillä. 
Yksityisellä sektorilla av-alan käännöstoiminta onkin jo pitkälti 
globaalia verkostotaloutta. 

Todettakoon kuitenkin lyhyesti, että julkisella sektorilla kääntä-
jien työskentely- ja toimintaedellytykset ovat erinomaiset, sillä siellä 
käännöslaatu määritellään kokonaisvaltaisesti. Kokonaisvaltainen 
laatuajattelu ei ole pelkkää retoriikkaa: se näkyy myös toiminnassa, 
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sillä koko organisaatio on sitoutunut laatuun. Niinpä kääntäjilläkin 
on vankka asema Yleisradion organisaatiossa. Näin he kykenevät 
vaikuttamaan työprosesseihin ja määräaikoihin sekä neuvottelemaan 
itselleen3 riittävän korvauksen suoritetusta työstä. (Gummerus ja 
Paro 2001.) Kääntäjä työskentelee Ylessä joko organisaation sisällä 
kuukausipalkalla tai tekee freelancerina4 töitä suoraan asiakasyrityk-
selle ilman välikäsiä. 

Sen sijaan yksityisellä sektorilla asiakasyritykset ovat informaa-
tioteknologian kehittymisen myötä ulkoistaneet5 oman käännöstoi-
mintansa, ja näin käännöstoimistot ovat tulleet välittäviksi toimijoiksi 
kääntäjän ja asiakkaan välille. Ulkoistaminen on lisännyt toimijoiden 
määrää käännöstilanteessa ja laadun määrittelyyn osallistuu aikai-
sempaa useampi taho. Tämän seurauksena laadun määrittely ja toi-
minnan eettisyyden arviointi ovat monimutkaistuneet. Toimijoiden 
joskus hyvinkin erilaiset laatukriteerit ovat vääjäämättä vaikuttaneet 
käännöslaadun käsitteeseen, minkä seurauksena yhteistoiminnassa 
on syntynyt ajoittain ristivetoa ja erityisesti työn tekijät eli kääntäjät 
ovat joissakin tapauksissa joutuneet vaikeaan välikäteen6. 

Sturgeon (2001: 2) puhuu yllä kuvatun kaltaisessa, useita toi-
mijoita käsittävässä yhteistoimintatilanteessa tuotantoverkostosta 
määritellen sen kahdeksi tai useammaksi arvoketjuksi, joilla on ai-
nakin yksi yhteinen toimija. Tällaiset yritysten väliset keskinäiset 
suhteet sitovat nämä toimijat yhdeksi laajemmaksi taloudelliseksi 
yksiköksi.  

Useita toimijoita käsittävän tuotantoverkoston erääksi ongel-
maksi onkin muodostunut kysymys laadun määrittelystä. Kuitenkaan 
laadun tarkkoja kriteereitä ei nykyisellään eksplikoida verkoston 
kaikille tasoille riittävän selkeästi, ja tuotantoverkoston suurena 
haasteena voidaan pitää tiedon kulkua. (Abdallah teoksessa Pesonen 
2006: 18-19.) Väitöskirjaa varten keräämäni haastatteluaineiston 
perusteella verkoston alimmalla tasolla toimiva, suorittavaa työtä 
tekevä kääntäjä kokeekin usein, ettei hän saa työnsä laadukkaan 
tekemisen kannalta tarpeeksi tietoa: ”tietoa häviää matkalla”.
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Rakennemuutosten vaikutus laatuun

Käännöstoimistojen vallan lisääntymisen seurauksena niin meillä 
kuin muuallakin Euroopassa tapahtunut tuotantorakenteen muutos 
on vaikuttanut tekstittämisen työmarkkinoihin radikaalilla tavalla. 
Paitsi että av-käännöksiä tekevän alihankkijakääntäjän palkkiotaso 
on laskenut, myös hänen asemansa kääntämisen asiantuntijana on 
joissakin käännöstoimistoissa heikentynyt samalla kun toimistojen 
rooli on vahvistunut ja institutionalisoitunut7. Tällaisista käännös-
toiminnan rakenteiden muutoksista johtuen pitäytyminen vain tuo-
tekeskeisessä laadun määrittelyssä tuottaa ongelmia. 

Toimijoiden lisääntymisen, tai kaupallista terminologiaa käyt-
tääkseni arvoketjun pidentymisen myötä laatu tulee niin tieteessä 
kuin käännösalallakin ymmärtää ja määritellä perinteistä laajemmin. 
Tämä tarkoittaa sitä, että emme tyydy tarkastelemaan vain yksittäisiä, 
kahden toimijan välisiä käännöstransaktioita ja niissä muodostuvien 
tuotteiden eli käännösten laatua. Uudessa verkostoituneessa toimin-
taympäristössä laadun haasteita ei voida ratkoa samoin käsittein ja 
toimintaohjein kuin kahdenvälisissä toimeksiannoissa, sillä kuten 
Sturgeon edellä huomauttaa, verkoston yrityksiä tulisi tarkastella 
laajempana taloudellisena yksikkönä. Niinpä laatua määriteltäessä 
ja sitä arvioitaessa on tärkeää tarkastella koko käännöstilanteessa 
mukana olevaa ketjua (asiakas-käännöstoimisto-kääntäjä)8 ja sen 
lenkkien oikeuksia ja velvollisuuksia. Vaikka saksankielisistä maista 
alkunsa saanut skoposteoria (Reiss & Vermeer 1984) on vaikuttanut 
mullistavasti käännöstieteeseen korostamalla käännöksen tarkoitusta 
ja asiakkaan merkitystä laadun arvioinnissa, sekään ei ole, ainakaan 
toistaiseksi, kyennyt tarjoamaan toimivaa laatumallia sellaiseen yh-
teistoimintatilanteeseen, jossa on useita toimijoita. 

Niinpä käännöstieteeseen tarvitaan kipeästi uudenlaisia työka-
luja, kun halutaan tarkastella toimijoita ja heidän välisiään suhteita. 
Tekeillä olevassa väitöskirjassani Translation Quality in Production 
Networks: from Conflict to Cooperation sovellan paitsi Barabásin mitta-
kaavattoman verkoston teoriaa (ks. Abdallah ja Koskinen: tulossa) 
myös tiedon sosiologiasta muihin tieteenaloihin laajasti omaksuttua 
ja alunperin Bruno Latourin ja Michel Callonin kehittämää toimija-
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verkkoteoriaa, jota englanninkielisissä maissa kutsutaan nimellä actor-
network theory eli ANT (ks. esim. Latour 1994 ja Callon 1987). 

Toimijaverkkoteoria on produktiivinen tapa tarkastella niin 
inhimillisten kuin ei-inhimillistenkin toimijoiden suhteita verkosto-
maisessa toimintaympäristössä, sillä se tarjoaa kuin vaivihkaa myös 
ratkaisun avaimia ongelmatilanteisiin. Toimijaverkkoteorian avulla 
voidaankin kiinnittää huomio niin toimijoiden käsitteiden määrit-
telyihin ja tulkintoihin kuin ylipäänsä verkoston toimintaan ja sen 
valtasuhteisiin. Kuitenkaan toimijaverkkoteoriaa ei ole toistaiseksi 
juurikaan sovellettu käännöstieteessä lukuun ottamatta Hélène Bu-
zelinia (2004 & 2005) ja omaa tekeillä olevaa tutkimustani.

Tuotekeskeinen laadun määrittely

Perinteisesti käännösalalla ja käännöstieteessä on korostettu tuo-
tekeskeisen laadun merkitystä, jolloin käännöstä arvioidaan teks-
titasolla ja lähde- ja kohdetekstiä verrataan toisiinsa. Käännöksen 
”hyvyyttä” arvioitaessa sitä saatetaan myös verrata muihin samaa 
genreä edustaviin käännöksiin tai lähdekielisiin paralleeliteksteihin. 
Tällaisten arviointien taustalla ovat kuitenkin yleensä arvioijan omat 
subjektiiviset ja mielivaltaisetkin kriteerit, joita ei välttämättä edes 
lausuta julki. (Lauscher 2000.)

Tuotekeskeiselle laadun arvioinnille on ominaista tiukka, ko-
kemusta korostava meritointiajattelu ja sen seurauksena herkästi 
myös dikotominen kääntäjien jaottelu hyviin ja huonoihin kään-
täjiin. Tällöin korostetaan kääntäjien taitoja ja velvollisuuksia sen 
kummemmin pohtimatta heidän oikeuksiaan. Hämmästyttävää 
on se, että tällaiseen reduktionismiin syyllistyvät toisinaan jopa itse 
kääntäjät. Toisin sanoen kääntäjät eivät aina edes itse ole tietoisia 
tai vakuuttuneita oman ammattikuntansa edustajien oikeuksista. 
Voisimmekin hieman kärjistää ja kysyä Daniel Simeonin (1998) lailla, 
ovatko nöyryys ja vastuun kantaminen syöpyneet jo liiankin syvälle 
kääntäjien kollektiiviseen tajuntaan. Vaikka ammattikääntäjät ovat 
jo runsaan vuosikymmenen ajan tuskailleet sitä, että moni asiakas 
vaatii laatua aivan liian nopeasti ja liian halvalla, luutuneet laatukä-
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sitykset ovat estäneet pragmaattisten ohjeiden kehittämisen asian 
ratkaisemiseksi. Laatu on edelleen ”pyhä lehmä” ja itsetarkoitus, ja 
toisinajattelijoita9 on jopa paheksuttu julkisesti.

Atomistisesta tuotekeskeisestä arvioinnista käy hyvin esimerkiksi 
vaikkapa opettaja Jouni Paakkisen verkkosivusto10, jonne hän on jo 
usean vuoden ajan kerännyt televisio-, video- ja elokuvatekstityk-
sissä esiintyneitä käännösvirheitä. Näitä virheitä on voinut ällistellä 
myös vuonna 2003 ilmestyneestä runsaasti julkisuutta saaneesta 
kirjasta Yhdeksänmetrinen maasika. Käännöskukkasten parhaita. Kirja 
sai jatko-osan helmikuussa 2005, jolloin ilmestyi Agentti Appelsiini 
– Käännöskukkasten parhaita 2. Kirjoissa onkin humoristinen koko-
elma käännösmokia, mutta ei edes hyväntahtoinen lukija voi välttyä 
sellaiselta ajatukselta, että av-kääntäjät ovat tomppeleita, jotka eivät 
hallitse edes lähdekielen perusasioita tai yksinkertaisimpia sanontoja 
sanaleikeistä puhumattakaan. Ensimmäisen kirjansa esipuheessa 
Paakkinen kuitenkin vakuuttaa lukijalle arvostavansa kääntäjien työtä 
ja mainitsee, että tekeville sattuu tietysti joskus myös virheitä. 

Minua kuitenkin häiritsi Paakkisen ensimmäistä kirjaa lukiessani 
se, että siinä ei tuoda esiin sitä varsin oleellista seikkaa, että iso osa 
kääntäjistä joutuu tekemään työtään melkoisessa aikapaineessa varsin 
pientä korvausta vastaan. Ehkäpä ainakin valveutunutta katsojaa 
kiinnostaisi tietää, että kaapelikanavalle av-käännöksiä suoltava 
kääntäjä tekee usein työtään huomattavasti pienemmällä palkalla 
ja nopeammassa aikataulussa – kenties ilman käsikirjoitusta tai jo-
pa kuvanauhaa – kuin julkisen sektorin kääntäjä. Vaikka tällaisissa 
”hikipajoissa” ei käytetäkään lapsityövoimaa, usein ne kuitenkin 
rekrytoivat vielä koulutuksessa olevia käännöstieteen opiskelijoita, 
koska pidempään alalla olleet eivät hevin suostuisi moisilla palkkioilla 
työskentelemään. 

Myös kääntäjien koulutuksessa pitäydytään tuotekeskeisessä 
laadun määrittelyssä ja arvioinnissa. Opiskelijoille opetetaan voimassa 
olevat normit ja mallit, joiden avulla tuotetaan hyväksyttäviä kään-
nöksiä. Käännöstuotoksia arvioidaan kriittisesti, koska koulutuksen 
ensisijaisena tarkoituksena on luonnollisesti käännöstaitojen opettelu 
ja harjoittelu. Niinpä yliopistoissa toistetaan yhä uudelleen valtavirran 
hyväksymiä normeja ja malleja ja varmistetaan se, että opiskelijat 
oppivat sisäistämään ne (Hermans 1996: 37–38). Koulutuksessa 
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työelämän tiukat määräajat ovat toissijaisia ja käännöksistä tehdään 
jopa useampia versioita ensisijaisena päämääränä taitojen hiominen. 
Ei siis olekaan ihme, jos ensimmäisiä todellisia toimeksiantoja teh-
dessään noviisikääntäjä kauhistelee työelämän tiukkoja määräaikoja 
pyrkiessään tekemään työnsä koulutuksessa oppimiensa käytänteiden 
mukaisesti. Käännöstieteilijät ovat kehittäneet koulutuksen tarpei-
siin erilaisia tekstianalyysi- ja laadunarviointimalleja (ks. Nord 1991 
ja House 1997), jotka eivät kuitenkaan työläytensä vuoksi sovellu 
kiivastahtiseen teolliseen kääntämiseen (Pym 1998). 

Teoriassa ja koulutuksessa siis kääntäjien hyveenä pidetään nor-
mien mukaisesti eli luotettavasti ja ennalta arvattavasti toimimis-
ta, jolloin muiden toimijoiden on helppo luottaa heihin ja heidän 
edustamaansa ammattikuntaan (Chesterman 2001: 142). Mutta 
voisivatko nämä hyveet olla juuri niitä, joiden vuoksi varsinkin aloit-
televia kääntäjiä on joissakin tapauksissa liian helppo käyttää hyväksi 
muuttuneessa toimintaympäristössä? 

Miksi tuotekeskeinen laadun määrittely ei enää riitä? 

Tuotekeskeistä tarkastelutapaa laajemmasta perspektiivistä arvioituna 
av-kääntämistä yksityisellä sektorilla ei voida enää pitää käsityöläi-
syytenä11 taiteesta puhumattakaan (Diaz Cintas 2004). Sen sijaan se 
on maapalloistunutta suurteollisuutta, jossa nopeat toimitusajat ja 
alhaiset palkkiot säätelevät käännöstuotantoa. Alan suuryritykset ovat 
vahvistaneet asemiaan eri puolilla maailmaa muun muassa ostamalla 
menestyneitä paikallisia käännöstoimistoja. Näin on tapahtunut 
Suomessakin. 

Keskittyminen on lisännyt kilpailua verkoston alemmilla ta-
soilla. Käännöstoimiston vahva asema ja kääntäjän neuvotteluvoi-
man heikentyminen ovatkin sitten näkyneet alenevissa palkkioissa, 
muuttuneissa työskentelyolosuhteissa ja kiristyneissä aikatauluissa. 
Joissakin alan yrityksissä kääntäjä ei enää kykene tekemään työtään 
koulutuksessa oppimiensa ja ammattikunnan sisäistämien normien 
mukaisesti. Tällöin kääntäjä joutuu ristiriitaiseen tilanteeseen: nor-
meista on joko tingittävä tai laatu on ”revittävä omasta selkänahasta”. 
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Koska tinkimistilanteita varten ei ole ohjeistusta eikä niistä ole juuri-
kaan tehty tutkimusta (ks. kuitenkin Heltai 1997 ja Abdallah 2003: 
92–95), ratkaisu jää kunkin kääntäjän oman harkinnan varaan. 

Vallitseva tilanne ei ole kuitenkaan syntynyt ennalta annettuna, 
vaan siihen on vaikuttanut myös toimijoiden oma toiminta. Missä 
siis on vika? Miksi kääntäjät eivät ole kyenneet puolustamaan oi-
keuksiaan uudessa yhteistoimintatilanteessa? Syitä on tietysti useita 
eikä niiden erittely ole tämän artikkelin tarkoitus. Tarkempaa tietoa 
näistä on pro gradu -tutkielmassani (Abdallah 2003) sekä tulevassa 
väitöskirjassani. Totean kuitenkin professori Juha Siltalaan (2004) 
viitaten, että talouspoliittiset ratkaisut ja työelämässä tapahtunut 
kehitys ylipäänsä ovat huonontaneet oman työnsä myynnillä elävien 
ja suorittavaa asiantuntijatyötä tekevien ihmisten kuormitusta ja oi-
keuksia verkostoituneeseen maailmantalouden aikaan siirryttäessä. 

Työelämän muutokset ja niiden seurauksena tapahtunut työvoi-
man segmentoituminen12 vaikuttavat voimakkaasti varsinkin alalle 
tulevien kääntäjien työskentelyolosuhteisiin. Tällaisiin käännöspo-
liittisiin seikkoihin ei ole tietenkään helppoa vaikuttaa yksittäisen 
ammattikunnan tai tieteen sisäisin keinoin, mutta jotain pitäisi kui-
tenkin tehdä (ks. Jääskeläinen tässä teoksessa). Ei voida ajatella, että 
nykyinen suuntaus huonontuvine työoloineen on kestävän kehityksen 
arvojen mukaista ja että ammattikunnan edustajiin kohdistuneet 
suoranaiset hyväksikäyttötapaukset ovat vain marginaalisia ja nii-
den kohteeksi joutuneet ovat jotenkin itse syypäitä tapahtuneeseen. 
Asenteita ja vallitsevia olosuhteita olisikin syytä muuttaa, varsinkin 
jos halutaan kannustaa kääntäjiä ryhtymään yrittäjiksi. Käännöstiede 
ei voi tyytyä vain kuvailemaan käännösalan tapahtumia, vaan tutki-
joiden tulisi ottaa kantaa tapahtumiin ja etsiä ratkaisuvaihtoehtoja 
ongelmatilanteisiin (Koskinen 2004, Abdallah 2003 & 2005).

Kun lukee käännösalan laatuaiheisia kirjoituksia, ei voi välttyä 
sellaiselta johtopäätökseltä, että laadun määrittelyn ja etiikan suh-
teen niin käännöstieteessä kuin kääntäjienkin keskuudessa on kaksi 
varsin erilaista ajattelumallia. Yhtäällä ovat kääntäjän vastuuta ja 
velvollisuuksia korostavat, laatuun perinteisesti suhtautuvat tahot, 
toisaalla taas pragmaattisemmin ajattelevat kääntäjät ja käännös-
tieteilijät, jotka ovat havahtuneet huomaamaan rakennemuutoksen 
merkityksen ja sen, että työelämässä on myös osattava pitää puolensa 
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eikä kaikkiin yhteistyökumppaneiden vaatimuksiin tule suinkaan 
suostua. Laadusta ja sen määrittelystä ja mittaamisesta onkin kään-
nösalalla ollut kädenvääntöä jo pitkään (ks. vaikkapa Picken 1987 & 
1994). Ristiriitoja ei ole ainoastaan asiakkaiden, käännöstoimistojen 
ja kääntäjien välillä vaan myös kääntäjien keskuudessa. Kääntäjät 
eivät ole kyenneet sopimaan laadun kriteereistä eivätkä edes laadun 
määrittelyn perusasioista keskenään (Koon & Kinds 2000: 147, 
Brunette: 2000).

Eräs syy kääntäjien huonoon asemaan työmarkkinoilla saat-
taa siis olla laajalti omaksuttu, perinteinen käsitys kääntämisestä 
ja laadusta. Sisäistämämme tuotekeskeinen laadun määrittely ja 
ammattietiikkamme painottama altruismi sekä velvollisuuksien ja 
nöyryyden korostaminen eivät ole olleet ainakaan av-kääntämisen 
globalisoituneessa toimintaympäristössä järin kannattavia strategioita 
(Pessala 2001: 2; Abdallah 2003; Jääskeläinen 2005 & 2006). 

Kääntäjää ohjaava normisto13 on velvollisuuksiin painottuvaa: 
kun kääntäjä toimii odotusten mukaisesti kantaen harteillaan vastuun 
koko toimeksiannosta, hän toimii oikein (ks. myös International Fe-
deration of Translators: The Translator’s Charter, General Obligations 
of the Translator, kohta 2). Kääntäjien eettisissä ohjeissa ei ole otettu 
huomioon yhteiskunnassa ja tuotantorakenteessa tapahtuneita rajuja 
muutoksia (Pym 2001; Abdallah 2005), minkä vuoksi kääntäjien 
palvelun etiikka, joka tutkii kääntäjän ja muun maailman välistä suh-
detta eli sitä, miten kääntäjän vastuun rajat määritellään (Chesterman 
2001: 143), onkin isojen haasteiden edessä. Muuttuneiden olosuh-
teiden ja tilanteiden myötä myös eettisten vaatimuksien, oikeuksien 
ja normien tulisi muuttua (Koskinen 2000), mutta vakiintuneita 
normeja on kuitenkin hyvin vaikea muuttaa alhaalta päin. Hyvän 
normin tulisi olla johdonmukainen ja sen pitäisi toimia ohjeena käy-
tännön valintoja ja päätöksiä tehtäessä. Jos taas jokin normi aiheuttaa 
vahinkoa, se tulisi hylätä (Heikkonen 1989: 11–12).

Verkostotalouteen siirtyminen on suuri työelämää koskeva muu-
tos, joka asettaa myös kääntäjien etujärjestöt uusien haasteiden eteen. 
Suomen kääntäjien ja tulkkien liiton (SKTL) kolmosjaosto ei voi enää 
tyytyä ajamaan ainoastaan Yhtyneet-sopimuksen piirissä olevien 
Ylen ja MTV3:n kääntäjien asioita, sillä muutoksen tuulet ovat pu-
haltaneet navakasti jo runsaan vuosikymmenen ajan av-kääntämisen 
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alalla. Sen seurauksena yksityiselle sektorille kääntävien lukumäärä 
tulee ylittämään julkiselle sektorille kääntävien määrän, ja selvää 
on, että myös ruututekstien volyymit tulevat olemaan yksityisellä 
sektorilla suuremmat kuin julkisella sektorilla digitalisoinnin lisätes-
sä erityisesti kaupallisten kanavien lukumäärää ja dvd-tallenteiden 
myyntiä. Niinpä tärkeä kysymys ja tulevaisuuden haaste kolmosja-
ostolle onkin, miten se saisi myös yksityisen sektorin av-kääntäjät 
liittymään järjestöön.14 Mistä löytyisi se yhteinen etu, jonka kautta 
kaikkien av-kääntäjien etuja voitaisiin edistää kahtiajakautuneessa 
työmarkkinatilanteessa? Niin SKTL kuin Kääntäjien ammattijärjes-
tökin joutuvat ponnistelemaan entistä määrätietoisemmin kääntäjien 
etujen turvaamiseksi verkostoituneessa toimintaympäristössä. 

Sattumanvarainen laatu

Käännöstieteessä, niin kuin ylipäänsä asiantuntija-aloilla, sekä ta-
vallisten kuluttajien keskuudessa laadun katsotaan tarkoittavan 
hyvyyttä tai erinomaisuutta. Tällöin laadun arviointi jää kuitenkin 
vain subjektiiviselle tasolle, koska arvioinnin kriteerit vaihtelevat 
eri yksilöiden välillä. Laatua on vaikea määritellä, mutta sen kyllä 
tunnistaa, kun sen näkee, sanotaan. 

Tällainen sattumanvarainen ja vaihteleva laadun määrittely ei 
kuitenkaan ole käyttökelpoinen työkalu liike-elämässä. Liike-elämän 
laatu onkin strategista. Se on hinta–laatu-suhteen vertailua, jossa 
kustannuksia verrataan niistä saatavaan hyötyyn. Se on myös aina 
sopimusperusteinen asia (Lauscher 2000), jossa erinomaisuus on vain 
yksi monista mahdollisista laadun kriteereistä. 

Liike-elämän laatua tutkineet asiantuntijat korostavat, että 
meidän tulisi muistaa, että laatua voidaan tarkastella useista eri 
näkökulmista. Laatu voi tarkoittaa erinomaisuutta, mutta myös 
tasalaatuisuutta, käytettävyyttä, nopeaa toimitusta, prosessien mu-
kaisuutta, asiakastyytyväisyyttä tai vaikkapa vain asiakkaan miellyt-
tämistä. (Evans & Lindsay 1999: 10.) Laadun käsite on siis täynnä 
erilaisia merkityksiä, joista osa voi olla jopa toistensa vastakohtia! 
Laadusta paljon kirjoittanut Paul Lillrank onkin todennut, että laatu 
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pitää ymmärtää ennen kuin sitä voidaan mitata tai johtaa (1998). 
Ymmärtäminen tarkoittaa tietenkin ennakolta tapahtuvaa laadun 
kriteereiden ja ylipäänsä koko käsitteen tarkkaa määrittelyä.

Teollistumisen ja tuotantoverkostoon siirtymisen myötä av-kään-
tämisen laatukriteerit ovat muuttuneet, sillä enää laatua ei määrittele 
ensisijaisesti omasta työstään vastaava, itsensä käsityöläiseksi mieltä-
vä asiantuntijakääntäjä vaan suuryritysten tarpeet. Käännöslaadun 
määrittelevät keskenään yritykset, joista toinen tarvitsee käännöspal-
veluita ja toinen myy niitä. Moni käännöstoimisto onkin erikoistu-
nut nimenomaan markkinointiin ja projektinhallintaan, ei niinkään 
kääntämiseen sinänsä (Risku 2004). Ulkoistamalla käännöstoimin-
tansa tällainen yritys ulkoistaa myös osan riskistään alihankkijoilleen 
ja saavuttaa siten paitsi kustannussäästöä myös asiakasyrityksensä 
tavoin verkostossa tarvittavaa joustavuutta. Suuryritysten välisissä 
tarjouskilpailuissa ja neuvotteluissa sovitaan muun muassa palve-
lun hinnoista, käännösten volyymeista, tuotanto- ja toimitusajoista 
ja tuotteiden laadun kriteereistä sekä, ainakin epäsuoraan, myös 
alihankkijoiden palkkioista. Siksi onkin kummallista, että alihank-
kijoiden edustaja ei ole näissä suuryritysten välisissä neuvotteluissa 
välttämättä lainkaan läsnä. 

Ollaan laadusta sitten mitä mieltä tahansa, selvää on, että laatua 
ei voi olla se, että verkoston toimijat määrittelevät laadun omin, 
toisistaan poikkeavin kriteerein. Eihän sellaisesta yhteistoiminnasta 
mitään tule, jossa toimijat eivät edes pyri yhteiseen päämäärään. 
Laatu jääkin tällöin vain sattumanvaraiseksi asiaksi ja toimijoiden 
välinen luottamus joutuu koetukselle.

Anthony Pym kehottaa kääntäjiä määrittelemään laadun ja pal-
velun etiikan niin, että ne sopivat yhteistoimintaympäristön nykyisiin 
vaatimuksiin (Pym 2000b: 181; Pym 2001). Irralliset laatupohdinnat, 
subjektiiviset arvioinnit ja ylimalkaiset ohjeet eivät enää riitä, koska 
kääntäjien yhteistyökumppanit määrittelevät laatua toisin kriteerein 
kuin käännöstieteessä tehdään.

Miten sitten sattumanvaraisesta laadusta voitaisiin päästä eroon? 
Uudessa yhteistoimintaa edellyttävässä käännöstilanteessa laatu tulisi 
määritellä yksiselitteisesti ja systemaattisesti niin, että kaikki toimijat 
ja myös katsojat tietävät, mitä laadun käsite kulloinkin pitää sisäl-
lään. Laadun kriteerit on lausuttava julki kulloisessakin tilanteessa: 
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tarkoitetaanko laadulla erinomaisuutta vai kenties nopeaa toimitusta 
ja edullista hintaa? 

Myös vastuu laadusta tulisi määritellä toimijoiden kesken tar-
koin, jotta kukin tietää, missä vastuun rajat kulkevat. Kahden toi-
mijan välisten transaktioiden tarkastelua tulisi laajentaa niin, että 
muidenkin toimijoiden intressit, edut ja vastuut tulisivat näkyviksi. 
Asiakasyritys ei voi piileskellä palveluntarjoajayrityksen selän taka-
na, mikäli tämä toimii opportunistisesti suhteessa alihankkijoihinsa. 
Koska verkoston kärkiyrityksenä toimivalla asiakasyrityksellä on 
kovassa kilpailutilanteessa usein varsin paljon valtaa laadun kritee-
reiden määrittelyssä, sillä tulisi olla myös ensisijainen vastuu koko 
verkostosta.

Kontingenssin kautta kohti uutta laadun määrittelyä

Laadun käsite on ollut tutkimukseni kohteena vuodesta 2001. Olen-
kin tutustunut paitsi käännöstieteen myös markkinoinnin laadun 
määrittelyihin ja voinut todeta, että sana laatu on suoranainen hömp-
päkäsite vailla vertaa. Miten niin tärkeästä käsitteestä kuin laatu on 
tullut niin hämärä ja sekava?

Yhteiskuntapolitiikan professori Risto Eräsaari kirjoittaa eräässä 
artikkelissaan osuvasti, miten nykyistä aikaamme leimaa maailmaa 
koossa pitävien kollektiivikäsitteiden hämärtyminen samalla kun 
kontingenssin eli sattumanvaraisuuden ja epävarmuuden määrä 
lisääntyy. Eräsaari kuitenkin lohduttaa lukijaansa sanomalla, että 
tiedon kontekstisidonnaistuminen ja tulkinnanvaraistuminen lisäävät 
myös toimijoiden sisäistä pelivaraa, koska ne avaavat erilaisia mah-
dollisuuksia. Siksi hän kutsuukin kontingenssia tuntemattomassa 
piileväksi pelivaraksi. (Eräsaari 2000: 76–82.)

Eräsaaren innoittamana pohdinkin tulevassa väitöskirjassani, 
miten kääntäjä voisi selviytyä hämärtyneen laadun käsitteen kanssa 
nykyisessä verkostomaisessa yhteistoimintatilanteessa, jossa laadun 
määrittelijöitä ja tulkitsijoita on useita. Millainen laadun määrittely 
antaisi kääntäjien ammattikunnalle pelivaraa kontingentiksi muut-
tuneessa tilanteessa? On nimittäin muistettava, että käsitteiden 
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määrittelijät käyttävät valtaa, eli ei ole yhdentekevää, miten ja keiden 
taholta laatua määritellään.

Moniulotteinen laatu

Jotta kääntäjät voisivat varmistaa itselleen kestävät työskentelyedel-
lytykset epävarmassa ja sattumanvaraiseksi muuttuneessa toimin-
taympäristössä, heidän (tarkoitan tässä niin kääntäjien edunvalvon-
ta- kuin kouluttaja- ja tutkijatahoakin) tulisi kollektiivisesti sopien 
määritellä käännöslaadun käsite uudestaan. Tällöin huomiota tulisi 
kiinnittää erityisesti niihin laadun ulottuvuuksiin, joilla on vaikutus-
ta tuotteen laadun tasoon. Tarkoitan prosessien laatua15 – miten 
ja millaisin välinein tehdään – ja yhteiskunnallista laatua – kuka 
tekee, ja millaisissa olosuhteissa tehdään. On myös sisäistettävä, että 
käännöstuotteen laatu on kontekstisidonnainen asia, ei absoluutti-
nen arvo sinänsä, ja että laadun tasoon vaikuttavat myös muut kuin 
kääntäjästä riippuvat seikat. Sen sijaan, että laadun suhteen toisin eli 
pragmaattisemmin ajattelevat julistetaan ”lainsuojattomiksi”, heidän 
sanomaansa tulisi suhtautua vakavasti ja kontingenssia, sen syitä ja 
mahdollisuuksia pitäisi tutkia. 

   
Kuvio 1. Laadun kolme ulottuvuutta (Abdallah 2004)

product
quality

process quality

social 
quality
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Oheisesta kuviosta ilmenee laadun määrittelyn kolme keskeis-
tä ulottuvuutta. Kuvion tarkoituksena on havainnollistaa, miten 
tuotekeskeinen laatu (product quality) muotoutuu sosiaalisen laadun 
(social quality) ja prosessilaadun (process quality) myötävaikutuksessa. 
Vaikka nämä kaksi ulointa ulottuvuutta ovatkin loppukäyttäjälle 
näkymättömiä, niiden vaikutusta tuotteen laatuun ei pidä aliarvioida. 
Valitettavan moni käännöslaadun arvioija tuntuu kuitenkin unoh-
tavan kahden uloimman ulottuvuuden olemassaolon; ehkäpä juuri 
siksi, että vain tuotekeskeinen laatu näkyy katsojille saakka. 

Kuitenkin se, miten käännös on tehty ja millaisia vaiheita sen 
tuotantoprosessissa on noudatettu tai jätetty noudattamatta, vaikut-
taa suuresti lopputulokseen eli katsojan kokemaan laatuun. Onko 
kyseessä raakakäännös tai pikakäännös, vai tehdäänkö työlle vielä 
lopputarkastuskin? Kannattaako tai ehtiikö työstä maksetun palkkion 
puitteissa tehdä tiedonhakua? Prosessikeskeinen laadun ulottuvuus 
kiinnittää huomiomme myös lähdemateriaalin laatuun ja siihen, 
miten käännös on tehty. 

Av-kääntäjän lähdemateriaalin tasossa saattaa olla suuriakin 
vaihteluita, sillä tekstittäjällä ei aina ole käsikirjoitusta tai edes ku-
vanauhaa käytössään tai sitten digitaalisen kuvanauhan laatu saattaa 
olla heikko. Toisinaan kääntäjä joutuu poimimaan dialogin suoraan 
kuvanauhalta, jolloin taustalla kuuluva häly saattaa vaikeuttaa kuu-
lemista. Esimerkiksi elokuvateollisuudessa kääntäjälle kyllä näyte-
tään elokuva, mutta vieressä seisoo turvamies, jottei kääntäjä sorru 
piraattikopiolevitykseen. Varsinaista työtä tehdessään kääntäjällä 
saattaa siis olla käytössään vain ääninauha ja käsikirjoitus. (Hartama & 
Vandenheede 2004.) Tässäkin luottamus tai pikemminkin sen puute 
nousee verkostoituneen käännösteollisuuden ydinkysymykseksi: mi-
ten yhteistyökumppanit ylipäänsä voivat toimia yhdessä luottamatta 
toisiinsa (ks. Abdallah ja Koskinen tulossa)?

Kuvion uloimmalla kehällä on laadun yhteiskunnallinen ulot-
tuvuus, joka sisältää toimijoiden yhdessä sopiman kollektiivisen 
laadun. Käytännöllisen filosofian professori Marjaana Kopperin 
(1999) tavoin haluan korostaa, että kokonaislaadun käsite sisältää 
verkostotaloudessa myös eettisen ulottuvuuden. Laatu ei ole vain 
lopputuotteen ominaisuus, vaan se koskee koko toimintatapaa: pää-
töksentekojärjestelmää, tuotantoa, markkinointia, asiakassuhteita ja 
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yhteistyökumppaneita. Kokonaisvaltaisuus mahdollistaa monien etii-
kan kannalta keskeisten seikkojen sisällyttämisen laadun käsitteeseen. 
Näitä ovat työntekijöiden ja alihankkijoiden työskentelyolosuhteet 
sekä sopimuksin sovittavat asiat, kuten esimerkiksi palkkiot. Tälle 
kehälle kuuluvat myös toimijoiden keskinäiset suhteet ja suhteet 
muuhun yhteiskuntaan. 

Emme saa unohtaa, että käännösten laadulla on myös yhteiskun-
nallista merkitystä ja katsojillakin on oikeutensa. Yhteiskunnallinen 
kysymys on sekin, että kääntäjiä kannustetaan ryhtymään yrittäjiksi, 
koska heitä tarvitaan tuotantoverkostossa, mutta yrittäjänä toimiva 
akateemisen koulutuksen saanut kääntäjä ei sitten kenties kykene-
kään ansaitsemaan elantoaan, koska käännöstoimistojen tarjoamat 
palkkiot ovat riittämättömiä ja laskusuuntaisia. Ammattiylpeys 
ei nimittäin välttämättä katoa, vaikka työn tekemisen olosuhteet 
olisivatkin huonot. Väitöskirjaa varten haastattelemieni kääntäjien 
joukossa onkin tapauksia, joissa alihankkijana työskennellyt kääntäjä 
on siirtynyt muulle alalle, koska ”kääntäminen ei enää lyö leiville”. 

On sanomattakin selvää, että tuotantoketjun tekemät laatulu-
paukset on lunastettava toiminnalla. Vastuuta lupausten täyttämi-
sestä ei kuitenkaan saa vyöryttää vain ketjun viimeiselle lenkille eli 
kääntäjälle, kuten nyt valitettavasti toisinaan tapahtuu. Sen sijaan 
käännöstoimiston ja asiakkaan välisen sopimuksen laatua ja sen 
tasoa koskevan kohdan tulisi ulottua läpi koko verkoston aina ali-
hankkijakääntäjään asti. Kun kääntäjä tietää tarkoin, mitä laadulla 
kussakin toimeksiannossa tarkoitetaan, hän osaa suhteuttaa työhön 
käyttämänsä ajan ja panostuksen oikein. Olenkin ehdottanut, että 
käännösalalle kehitettäisiin laatuluokitus selventämään nykyistä 
sekavaa laaturetoriikkaa ja yhdenmukaistamaan toimijoiden laatu-
kriteereitä ja laadun määrittelyä. Näin työ voitaisiin arvottaa, tuot-
teistaa ja hinnoitella asianmukaisesti. Käännösten loppukäyttäjätkin 
pääsisivät luokittelun ansiosta arvioimaan lopputuotetta nykyistä 
objektiivisemmin. (Abdallah 2003 & 2005, Abdallah teoksessa Pe-
sonen 2006: 18–19.)
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Etiikan avulla kohti oikeudenmukaisempaa laadun määrittelyä

Laadun määrittely on verkostoituneen, useita toimijoita käsittävän 
tuotannon ydinasia. Tällaisessa yhteisöllisessä laadun määrittelyssä 
tärkeäksi tekijäksi nousee kuitenkin aina normatiivisuus ja toimijoiden 
oikeuksien ja velvollisuuksien tarkka määrittely eli eettisyys. Kun 
toimijat tietävät vastuidensa rajat, yhteistyö ja luottamus ja samalla 
myös toiminnan ja tuotteen laatu paranevat. Yhteisöllisten normien 
tarkoitus on ohjata toimijoita ja varmistaa, että myös heikoimpien 
osapuolien oikeuksia kunnioitetaan. Ilman sääntöjä ja tarkkaa sopi-
mista laadun valvonta ei enää onnistu uudessa ympäristössä; normien 
noudattamista ei saisi kuitenkaan jättää vain toimijoiden itsensä 
varaan, vaan niiden noudattamista tulisi kyetä myös valvomaan. 
(Heikkonen 1989: 14.) Tässäkin suhteessa laatuluokitus voitaisiin 
nähdä eräänlaisena avoimena valvontakeinona, joka sovittaa yhteen 
toimijoiden erilaiset laadun kriteerit.

Käännösalan rakennemuutos, yhteisöllinen laadun määrittely 
ja yleiseurooppalainen käännösalan laatustandardi (ks. Reuss 2005 
ja SFS-EN 15038) vaativat kääntäjiltäkin toimia ammattikunnan 
sisäisen laadun määrittelyn ja palvelun etiikan päivittämiseksi. Verkos-
totalouteen siirtyminen on muuttanut kääntäjien ammattikenttää, ja 
koulutuksen uutena haasteena onkin antaa opiskelijoille eväitä pärjätä 
liike-elämän asettamien vaatimusten paineessa. Omat haasteensa on 
myös av-kääntäjien edunvalvontajärjestöillä. 

Uskonkin, että käännöslaadun käsitettä voidaan uudessa toi-
mintaympäristössä selkiyttää ja tehdä nykyistä läpinäkyvämmäksi16 
siirtämällä painopistettä prosessilaadun ja yhteiskunnallisen laadun 
suuntaan ja sisällyttämällä etiikka osaksi laadun määrittelyä. Kään-
täjien työskentelyolosuhteiden parantaminen tuotantoverkostossa on 
ensi sijaisen tärkeää, sillä verkosto ei voi toimia ilman kääntäjiä.



287

Viitteet

1. Tässä artikkelissa puhutaan välillä tekstittämisestä ja kääntämisestä toistensa 
synonyymeina, mikä johtuu siitä, että kääntäminen nähdään myös yläkäsitteenä. 
Tekstittäminenhän on dubbauksen eli jälkiäänityksen ohella toinen av-kään-
tämisen päämenetelmistä ja av-kääntäminen on puolestaan yksi kääntämisen 
osa-alueista.

2. Poikkeuksen muodostaa MTV3, jossa kääntäjien työehdot määritellään Yleis-
radion kääntäjien lailla Yhtyneet-sopimuksessa.

3. Yhtyneet-sopimuksesta neuvoteltaessa Ylen ja MTV3:n kääntäjillä on Suomen 
kääntäjien ja tulkkien liiton sekä Journalistiliiton neuvotteluvoima takanaan. 
Yhtyneet-sopimuksen ansiosta kääntäjien palkkiot ovat nousseet vv. 1995-2002 
peräti 35 %, kun taas kaupallisten kanavien kääntäjien palkkiot ovat samalla 
aikavälillä laskeneet joissakin tapauksissa jopa 60 % (Paljakka 2002: 9).

4. Vuonna 2001 Yle Importissa oli yhdentoista vakinaisen suomentaja-toimittajan 
lisäksi noin 120 freelanceria ja FST:llä (Finlands Svenska Television) yhdeksän 
vakinaisen kääntäjän lisäksi noin 50 freelanceria. Yhteensä julkisella sektorilla 
toimi siis noin 190 kääntäjää (Keskitalo 2001: 4; Gummerus & Paro 2001).

5. Ali-Yrkkö on analysoinut Suomessa toimivien teollisuusyritysten tekemien ul-
koistusten syitä ja seurauksia. Vaikka hänen aineistossaan ei olekaan käännösalan 
yrityksiä, tulokset lienevät valideja myös tällä alalla. Ulkoistamisen tärkeimmät 
tavoitteet ovat kustannussäästöt, joustavuuden lisääminen, toiminnan fokusointi 
ja lisäkapasiteetin hankkiminen. Kuitenkin ulkoistusten tavoitteet ovat usein 
liian optimistisia ja odotetut kustannussäästöt jäävät arvioitua pienemmiksi, 
sillä ulkoistamispäätöstä tehtäessä ei ole yleensä otettu huomioon esimerkiksi 
myöhemmin syntyviä epäsuoria kustannuksia. (Ali-Yrkkö 2007.) Katso myös 
Barabási 2002: 204. 

6. Pro gradu -tutkielmassani case-yrityksenä on käännöstoimisto, jota kutsun 
GiddyupTextiksi. Toimisto nousi tärkeäksi toimijaksi tekstittämismarkkinoille 
voitettuaan ison kaapelikanavan asiakkaakseen tarjouskilpailussa vuonna 1998. 
Samalla GiddyupTextistä tuli Pohjoismaiden suurin ruututekstejä tuottava yritys, 
joka ei ollut televisiokanavan omistuksessa. Kolmisen vuotta toimittuaan kään-
nöstoimisto menetti kuitenkin uudessa tarjouskilpailussa rahakkaan sopimuksen-
sa toiselle käännöstoimistolle. (Vindler 2001: 14.) Syksyllä 2000 käännöstahti 
GiddyupTextissä kiristyi uuden asiakkaan myötä ja tämän tv-kanavan ohjelmien 
tekstityksiä työstettiin jopa niin, että yhtä elokuvaa käänsi useampi kääntäjä 
vuorokauden määräajalla. Joissakin tapauksissa ohjelmia käännettiin pelkän 
ykköskäännöksen ja käsikirjoituksen varassa, ilman kuvanauhaa. Uusi asiakas oli 
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tyytymätön pikakäännösten laatuun, ja syy huonosta laadusta yritettiin Giddyup-
Textissä sysätä alihankkijoina toimivien kääntäjien niskaan. Toukokuussa 2001 
toimisto sitten teki konkurssin, jonka seurauksena kymmenien pohjoismaisten 
kääntäjien useiden kuukausien palkkiot jäivät maksamatta. Mielenkiintoinen 
lisäjuonne tapauksessa on se, että vain pari kuukautta konkurssin jälkeen 
Gid dyupText yhdistyi osaksi erästä Pohjoismaiden suurinta käännösalan yritystä. 
Vaikka konkurssi ja uuden yrityksen perustaminen tapahtuivatkin lain kirjainta 
noudattamalla, paheksumista on herättänyt yrityksen toiminta ja moraali.

7. Hätähuutoja laadun ja av-alan alihankkijakääntäjien aseman huonontumisesta 
on esitetty useissa kirjoituksissa. Katso esim. Pessala 2001, Paljakka 2002, 
Abdallah 2003, Paolinelli 2004, Jääskeläinen 2005 & 2006.

8. Joissakin tapauksissa ketjussa saattaa olla mukana useita käännöstoimistoja, 
jolloin laadun määrittely on vieläkin monimutkaisempaa.

9. Katso Gilen (1995: 39) kommentti Pinchukin (1977: 206) näkemykseen, jossa 
tämä ehdottaa, että adekvaatti käännös on sellainen, jonka tekemiseen on käy-
tetty vain ja ainoastaan sen verran aikaa ja energiaa, että se täyttää asiakkaan 
tarpeet. 

10.  Nämä sivut löytyvät osoitteesta: http://www.jounipaakkinen.fi/kaannos.html.
11. Ylellä sen sijaan kääntäjät mieltävät itsensä käsityöläisiksi (Järvinen 2001, 

Gummerus & Paro 2001).
12. Kääntäjien työelämän segmentoitumisesta kirjoittaa Anthony Pym. Pymin 

mukaan alimmassa segmentissä eli huonoa palkkaa saavassa ”alaluokassa” työsken-
televät niin alalle kouluttautuvat käännöstieteen opiskelijat ja juuri valmistuneet 
kuin täysin alan ulkopuolelta tulleet ”kielen taitajat” (2000a: 233-234). Katso 
myös Gambier 1999.

13. Normeista kirjoittavat esimerkiksi Gideon Toury 1980 & 1995, Andrew Ches-
terman 1993 & 1997 ja Theo Hermans 1996 & 1999.

14. Vuoden 2005 alusta kolmosjaoston puheenjohtajaksi on valittu yksityisellä 
sektorilla toimiva av-kääntäjä Sanna Patana (nyk. Väre), joten mahdollisuudet 
yhteisen edun löytymiseksi ovat nyt olemassa.

15. Juan Sager totesi jo 1980-luvulla: ”Jotta voisimme tarkoituksenmukaisesti pu-
hua käännöksen laadusta, meidän tulee tarkastella käännösprosessia teollisena 
prosessina, jossa käännökseen käytetty aika ja panos ovat ratkaisevia” (1983: 
121 [Oma suomennos]).

16. Katsojillakin pitäisi olla halutessaan mahdollisuus arvioida käännöksen tasoa 
tietyn julkisen kriteeristön avulla etukäteen. Käännöksen laadun tasohan saattaa 
vaikuttaa esimerkiksi siihen, haluaako kielitaitoinen suomalainen katsoa dvd-
elokuvansa tekstitettynä vai pelkästään alkukielisenä versiona. Katso reseptio-
tutkimuksen haasteista Tuominen tässä teoksessa.
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TIINA TUOMINEN

VASTAANOTTOA VAI VASTUSTUSTA? 

Audiovisuaalisten käännösten reseption tutkimuksesta

Kun Suomessa keskustellaan tekstityksistä (tai dubbauksesta), keskus-
telun sävy on usein varsin kriittinen. Niin sanottujen käännöskukkas-
ten, huonojen tai virheellisten käännösten, poimiminen tuntuu lähes 
kansanhuvilta, eikä ihmisillä useinkaan ole käännöksistä myönteistä 
sanottavaa. Usein kuulee myös katsojien ilmoittavan, etteivät he lue 
tekstityksiä lainkaan vaan kuuntelevat vain alkukielistä puhetta, tai 
että he pystyisivät itse tekemään paremman käännöksen kuin kään-
täjä, joka selvästikään ei ole ymmärtänyt käännettävästä materiaalista 
mitään. Myös esimerkiksi lehdistössä tunnutaan kiinnittävän audio-
visuaalisiin käännöksiin huomiota vain silloin, kun niissä on jotain 
moitittavaa. Suuren yleisön asennetta tekstityksiä kohtaan voisikin 
kuvailla ennemmin kriittiseksi vastustukseksi kuin hyväksyväksi 
vastaanotoksi. Kertooko tämä siitä, että audiovisuaaliset käännökset 
ovat laadultaan heikkoja ja että niiden viesti ei tavoita kohdeyleisöään? 
Millaista audiovisuaalisten käännösten vastaanotto oikein on?

On olemassa toinenkin todellisuus, jota ei yleisissä keskusteluissa 
ja lehtien palstoilla näy. Suomalaiset katsovat paljon tv-ohjelmia ja 
elokuvia, joiden lähtökieli ei ole suomi. Tästä syystä suomalaiset 
myös lukevat paljon tekstityksiä. On syytä olettaa, että tekstitetyn 
materiaalin katselu ei tuota suomalaisille erityisen suuria vaikeuk-
sia, koska ulkomaisten ohjelmien suosio on jatkuvasti suurta eikä 
myöskään usein tule esiin tilanteita, joissa ohjelmat olisi käsitetty 
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perinpohjaisesti väärin. Tekstitettyjen ohjelmien sisältö siis välittyy 
suomalaiselle katsojalle tavalla tai toisella, ja hiljainen hyväksyntä on 
yleisin asenne audiovisuaalisia käännöksiä kohtaan. Tarkoittaako tämä 
sitä, että audiovisuaaliset käännökset ovatkin kaikesta huolimatta 
hyviä ja välittävät viestinsä tehokkaasti? Kumpi näistä näkökulmista, 
vastaanotto vai vastustus, kuvaisi osuvammin suomalaisten suhdetta 
tekstityksiin?

Pohdin tässä artikkelissa sitä, millaisia erityispiirteitä audiovisu-
aalisten käännösten vastaanottoon liittyy, millä tavalla audiovisuaa-
listen käännösten vastaanottoa voitaisiin tutkia ja mitä hyötyä vas-
taanottotutkimuksesta voi olla. Artikkelini perustuu tekeillä olevaan 
väitöskirjatutkimukseeni, jossa tarkastelen tekstitettyjen elokuvien 
vastaanottoprosessia empiirisen tutkimuksen avulla. Tutkimuksessani 
koehenkilöt käyvät keskusteluja näkemästään elokuvasta ja sen teksti-
tyksistä, ja tutkin näiden keskustelujen avulla sitä, miten tekstitykset 
otetaan vastaan osana elokuvan audiovisuaalista kokonaisuutta ja 
miten tulkinnat tekstityksistä ja tekstitetystä elokuvasta rakentuvat 
sosiaalisessa tilanteessa. Keskityn tässä artikkelissakin erityisesti teks-
titysten käsittelyyn, koska tekstitys on Suomessa yleisin ja siksi hyvin 
vaikutusvaltainen audiovisuaalisen kääntämisen muoto. Tekstitysten 
sanotaan vaikuttavan esimerkiksi siihen, miten hyvin suomalaiset 
lapset oppivat lukemaan (ks. Esko Vertasen artikkeli ”Ruututeksti 
tiedon ja tunteiden tulkkina” tässä teoksessa), ja populaarikulttuurin 
ilmiöiden kulkeutumisessa Suomeen tekstityksillä on tärkeä rooli. Ne 
siis vaikuttavat suomalaisessa yhteiskunnassa varsin monitahoisesti. 
Tätä aihepiiriä ei kuitenkaan ole juuri tutkittu empiirisesti, ja artik-
kelini tarkoitus on herättää ajatuksia empiirisestä tutkimuksesta, sen 
hyödyistä ja tutkimuksen teon haasteista.

Empiirisen vastaanottotutkimuksen problematiikkaa

Vastaanottoa on tutkittu käännöstieteen piirissä erittäin vähän. Tämä 
ei kuitenkaan tarkoita sitä, ettei vastaanottoa pidettäisi kääntämisen 
ja käännöstieteen kannalta tärkeänä asiana. Itse asiassa vastaanoton 
ja vastaanottajien keskeistä roolia tunnutaan korostavan aina vain 
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enemmän kääntämistä koskevissa keskusteluissa, ja hyvin monis-
sa käännösteorioissa muistetaan tuoda esille vastaanottajien rooli. 
Esimerkiksi Heulwen James (2001: 152) toteaa audiovisuaalisten 
käännösten laadusta:

Kaikista asiakkaista juuri katsojat ja heidän odotuksensa ovat kaik-
kein tärkeimpiä. Katsojan on pystyttävä seuraamaan tekstitystä 
helposti ja pystyttävä luottamaan sen sisältöön. Tekstityksen pitää 
olla virheetöntä, selkeää ja uskottavaa, ja sen kuuluu synnyttää 
vaikutelma, että se on osa ruudulla nähtävää toimintaa. Ennen 
kaikkea katsojan pitäisi pystyä nauttimaan tekstitetyn ohjelman 
tai elokuvan katsomisesta niin, että tekstitys on luonnollinen osa 
kokonaisuutta. [Oma käännös.]

James vaatii varsin paljon sekä kääntäjältä että tekstityksiltä, 
mutta ei kerro, miten saisimme selville esimerkiksi sen, millainen 
tekstitys on katsojan mielestä uskottava ja helppo seurata. Tutkijoiden 
näkemykset vastaanotosta perustuvatkin usein teoreettisiin pohdin-
toihin, eikä niitä ole tuettu kokoamalla informaatiota todellisista 
vastaanottajista ja vastaanottoprosesseista. Tämän toteaa myös Adrián 
Fuentes Luque (2003: 293–294), joka on tehnyt audiovisuaalisten 
käännösten vastaanotosta empiirisen tutkimuksen, ilmeisesti ensim-
mäisen laatuaan. Hän toteaa tutkimusta esittelevässä artikkelissaan, 
että av-käännösten tutkimus on pääosin keskittynyt teoreettisiin 
pohdintoihin tai yksittäisiin analyyseihin, joita ei juuri voida sovel-
taa tätä yhtä tutkimusta pidemmälle. Tutkimuksissa todetaan, että 
vastaanottaja on tärkeä osatekijä, mutta reseptiota ei silti tutkita 
empiirisesti. (Fuentes 2003: 293–294.) Tämä on melkoinen puute, 
sillä teoretisoinnit eivät välttämättä tavoita kaikkia vastaanoton ja 
yleisöjen olennaisia piirteitä, ja teorioiden uskottavuus kärsii, jos 
näyttää siltä, että niissä esitetään arvauksia faktoina. 

Käytännön käännöstyöhön vastaanottotutkimusten puute vai-
kuttaa niin, että kääntäjillä ei ole mahdollisuutta saada luotettavaa 
tietoa siitä, millaisia heidän kohdeyleisönsä ovat, mitä heidän tuot-
tamiltaan teksteiltä todellisissa tilanteissa odotetaan ja miten heidän 
tekstinsä parhaiten toimisivat viestintätehtävässään. Kääntäjien on 
tyydyttävä tavalla tai toisella muotoiltuihin arvailuihin yleisöstä. 
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Tämä voi johtaa virhearviointeihin, jotka heikentävät tekstien toimi-
vuutta. Kääntäjä voi esimerkiksi helposti arvioida väärin sen, kuinka 
hyvin lukijat tuntevat lähtökulttuuria ja jättää tekstiin kulttuurisi-
donnaisia elementtejä, jotka ovatkin valtaosalle lukijoista käsittämät-
tömiä. Kun ammattitaitoinen kääntäjä itse tuntee lähtökulttuurin 
hyvin, hänen on vaikea arvioida, kuinka paljon enemmän hän tietää 
kuin keskimääräinen kohdekulttuurin edustaja. Kääntäjä pyrkii toki 
parhaansa mukaan analysoimaan kohdeyleisöään, ja kääntäjällä on 
tyypillisesti mielessään jonkinlainen keskivertolukijan stereotyyppi, 
jolle hän suuntaa tuotoksensa. Tämä on strategiana järkevä, mutta 
jos stereotyyppi ei perustu empiiriseen tietoon vaan arvauksiin, ar-
viot voivat osua harhaan. Päätöksentekoa tukevaa tietoa saataisiin 
johdonmukaisella empiirisellä vastaanottotutkimuksella, joka pyrkii 
tavoittamaan juuri jonkinlaisen keskivertoyleisön.

Käännösten vastaanoton tutkiminen empiirisin keinoin ei ole 
aivan helppoa, mikä onkin yksi syy siihen, että empiiristä tutki-
musta on tehty varsin vähän. Jo yleisön käsitteen määritteleminen 
on vaikeaa ja tulkinnanvaraista. Yleisön koostumus muuttuu jatku-
vasti, sen jäsenet ovat taustoiltaan hyvin vaihtelevia, eikä yleisöksi 
yleensäkään voida nimetä jotain tarkkarajaista ihmisryhmää. (Jäckel 
2001: 231.) Jokainen johonkin yleisöön tai ihmisryhmään kuuluva 
henkilö on yksilö, joka on erilainen kuin kaikki muut. Kun tutkitaan 
ihmisten henkilökohtaisia näkemyksiä, reaktioita ja tulkintoja, on 
mahdotonta tehdä vastauksista laajoja yleistyksiä. Kukin ihminen 
vastaa yksilöllisesti omien käsitystensä ja oman taustansa mukaisesti. 
Yksilöllisistäkin vastauksista voidaan kuitenkin saada jonkinlainen 
käsitys esimerkiksi siitä, kuinka paljon käännöksiä todella käytetään 
hyödyksi, millaisiin asioihin kiinnitetään usein huomiota ja millaisissa 
tilanteissa ymmärtäminen on vaikeaa. Sen vuoksi vastaanottotutki-
mus antaa ongelmistaan huolimatta arvokasta tietoa. Yleispäteviä 
lakeja vastaanottotutkimuksen avulla ei luoda, mutta se kertoo 
käännösten vastaanottajista ja vastaanottoprosesseista aina jotain. 
Kaikki tällainen informaatio auttaa kääntäjiä työssään.

Olen tehnyt kaunokirjallisten käännösten vastaanotosta em-
piirisen pilottitutkimuksen, jossa tarkastelin intertekstuaalisten 
elementtien vastaanottoa Helen Fieldingin Bridget Jones -kirjojen 
suomennoksissa. Tämä tutkimus paljasti, kuinka yksilöllisiä ja vaih-
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televia ihmisten tulkinnat todella ovat, jos heiltä pyydetään vastauk-
sia avoimiin kysymyksiin eikä anneta valmiita vastausvaihtoehtoja. 
Yksinkertaisetkin kysymykset voivat lopulta osoittautua moniselit-
teisiksi, ja vastaajat saattavat vastata hieman eri asioihin tulkittuaan 
kysymykset omalla tavallaan. Myös vastaustekniikoissa on eroja, ja 
siinä missä jotkut vastaavat hyvin tarkasti ja yksityiskohtaisesti, toiset 
saattavat vastata ”en tiedä” aina, kun he eivät ole täysin varmoja siitä, 
että heidän tulkintansa on jonkin yleisen normin mukainen. Avoimia 
vastauksia käsiteltäessä ollaan lisäksi tilanteessa, jossa tutkija itse on 
vastaanottaja ja tulkitsee omalla tavallaan koehenkilöiden antamia 
vastauksia. Näin myös tutkijan subjektiivisuus väkisinkin värittää 
vastausten käsittelyä. Väitöskirjatutkimusta suunnitellessani olenkin 
pyrkinyt varmistamaan, että keskustelutilanteessa esitettävät kysy-
mykset olisivat mahdollisimman yksiselitteisiä ja helppoja tulkita. 
Silti avoimet kysymykset ja vapaamuotoinen tilanne johtavat aina 
tulkinnanvaraisiin vastauksiin, ja tämä on hyväksyttävä väistämät-
tömänä osana tällaista tutkimusta. Vastausten kirjo on ehdottomasti 
myös rikkaus, sillä se antaa mahdollisuuden saada selville asioita, 
joita tutkija ei olisi osannut suoraan kysyäkään.

Empiiriseen tutkimukseen liittyy ongelmien lisäksi myös paljon 
positiivista. Kuten sanottua, tutkimusaihe on yhteiskunnallisesti mer-
kittävä sekä keskustelua ja kysymyksiä herättävä, joten tutkimuksen 
tekemiseen on helppo löytää painavat perustelut. Tutkimusaiheen 
tärkeydestä kertoo sekin, että koehenkilöiden hankkiminen tuntuu 
olevan helppoa. Oma kokemukseni on, että tämä aihe kiinnostaa 
käännösten lukijoita ja herättää keskustelua myös muiden kuin alan 
asiantuntijoiden keskuudessa, ja niinpä myös vapaaehtoisia koe-
henkilöitä löytyy vaivattomasti. Tutkimuksen tekemisen tärkeyttä 
voidaan perustella myös sillä, että saadut tulokset voivat yllättää 
sekä tutkijat että kääntäjät. Esimerkiksi pilottitutkimukseni osoitti, 
että suomalaiset lukijat tunnistavat brittikulttuurista peräisin olevia 
intertekstuaalisia viittauksia varsin vähän. Tämä aiheutti tutkimuk-
sessani käännöksen lukijoille tulkintaongelmia ja vaikutti heidän 
näkemyksiinsä tekstikokonaisuudesta. Tällaiset tutkimustulokset 
auttavat kääntäjiä miettimään tarkemmin, mitä heidän kohdeylei-
sönsä oikeastaan tietää ja odottaa tekstiltä, ja tätä kautta kääntäjän 
mielessä oleva kuva stereotyyppisestä lukijasta selkiytyy.



299

Audiovisuaalisten käännösten vastaanoton erityispiirteitä

Audiovisuaalisten käännösten vastaanottotilanne on hyvin erilainen 
verrattuna moniin muihin kääntämisen osa-alueisiin. Niinpä av-
käännösten vastaanottoa tutkittaessa on muistettava, ettei siihen 
automaattisesti voida soveltaa esimerkiksi kaunokirjallisten käännös-
ten vastaanotosta tehdyn tutkimuksen metodeja. Keskeisin audio-
visuaalisten käännösten ominaispiirre on niiden multimodaalisuus. 
Audiovisuaaliset tekstit välittävät viestiään monen kanavan kautta, 
eli sekä ääni että kuva sisältävät informaatiota käännöksen rinnalla. 
Niinpä kyse on moniulotteisesta kokonaisuudesta eikä yksinomaan 
sanallisesta tekstistä. Tämän kokonaisuuden osat ovat aina jonkin-
laisessa suhteessa toisiinsa, ne joko täydentävät toisiaan tai ovat 
ristiriidassa keskenään. Tämä suhde vaikuttaa myös vastaanottoon 
ja koko vastaanottotilanteeseen. Niinpä ei voida sanoa, että tutki-
muksen kohteena on pelkkä sanallinen käännös, vaan tutkittavana on 
todennäköisesti multimodaalinen kokonaisuus, jonka osa käännös on. 
Käännös pyrkii välittämään tässä kontekstissa niitä multimodaaliseen 
kokonaisuuteen kuuluvia elementtejä, jotka olisivat kohdekulttuurin 
jäsenille mahdottomia ymmärtää ilman käännöstä. Toki voidaan myös 
tutkia esimerkiksi pelkän käännöksen vastaanottoa irrallaan sen nor-
maalista multimodaalisesta kontekstista, mutta tällöin tutkimuksen 
kohteena on teksti, jollaista vastaanottaja ei koskaan normaalissa 
vastaanottotilanteessa kohtaa.

Aline Remael (2001: 19) toteaa multimediaalista kääntämistä 
käsittelevässä artikkelissaan, että myös kuvien lukeminen voi olla 
kulttuurisidonnaista. Koska kuvat eivät välttämättä aukea käännök-
sen vastaanottajille samalla tavalla kuin lähtötekstin vastaanottajille, 
käännöksen itsensä pitäisi ehkä olla enemmän selittävä, jotta viesti 
saadaan välitettyä. Remael toteaa monen muun tutkijan tavoin (ks. 
esim. Oittinen tässä teoksessa), että aihetta pitäisi tutkia enemmän, 
mikä auttaisi kaikkia multimodaalisten tekstien tuottamiseen osallis-
tuvia osapuolia. Remaelin mielipiteessä kiinnostavaa on se, että hän 
kiinnittää huomiota nimenomaan visuaalisen ja verbaalisen yhteisvai-
kutukseen ja siihen, että visuaalinenkin viesti voi kaivata kääntämistä, 
mikä tietenkin on audiovisuaalisten käännösten kohdalla keskeinen 
pohdinnan aihe. Onkin tärkeää arvioida käännettäessä esimerkiksi 
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sitä, millä tavalla jotkin ilmeet tai eleet viestivät lähtökulttuurissa 
verrattuna niiden sisältöön käännöksen kohdekulttuurissa ja miten 
näitä eroja pitäisi käsitellä käännöksessä, jotta vastaanottajat saisivat 
käännöksen avulla kaiken olennaisen informaation. Eri kulttuureissa 
audiovisuaalisiin teksteihin kohdistuvat odotukset voivat olla hyvin 
erilaisia. Vastaanottoa tutkittaessa kysymys on relevantti juuri siksi, 
että tutkija ei voi olettaa tutkivansa yksinomaan sanallisen tekstin 
välittymistä, vaan tutkimuskohteeseen vaikuttaa koko audiovisuaali-
nen kokonaisuus. Tärkeätä on selvittää myös sitä, välittyykö esimer-
kiksi visuaalisessa muodossa oleva kulttuurisidonnainen informaatio 
käännöksen vastaanottajille.

Kun siis teen empiiristä tutkimusta tekstitysten vastaanotosta, 
mitkä seikat minun kannattaa muistaa? Ensinnäkin on otettava 
huomioon se, että viesti on multimodaalinen kokonaisuus. Jos annan 
koehenkilöiden kuunnella ääntä – siis alkukielistä tekstiä – teksti-
tyksen lukemisen ohella, heidän vastaanottonsa on osittain lähtö-
tekstin vastaanottamista eikä puhtaasti käännöksen prosessointia. 
Informaatiota saadaan myös muualta kuin sanallisesta tekstistä, eli 
esimerkiksi siitä, mitä ruudulla tai valkokankaalla näkyy, ja tälläkin 
tavalla itse käännöksen osuus viestikokonaisuudesta pienenee. Toi-
saalta kuitenkin visuaalinen informaatio voi olla kulttuurisidonnaista 
ja näin ollen kohdekieliselle yleisölle käsittämätöntä, eli visuaalinen 
viesti on osin alisteinen käännökselle.

On myös huomioitava viestin lyhytaikaisuus, ohimenevyys ja 
aika- ja tilarajoitukset. Katsojan ei voida odottaa tekevän tekstityk-
sen perusteella monimutkaisia, syvällisiä tulkintoja tai analysoivan 
tekstiä monelta kannalta, koska kukin repliikki on ruudussa vain 
muutamia sekunteja, eikä sitä voi normaalioloissa palata lukemaan 
uudestaan, vaan repliikkien virta jatkuu tasaisena eteenpäin. Teksti-
tysten tulkitseminen onkin prosessina hyvin erilainen kuin esimerkiksi 
kaunokirjallisten tekstien tulkitseminen, jossa lukemiseen voi käyttää 
niin paljon aikaa kuin haluaa ja on aivan tavallista palata tekstissä 
taaksepäin, jos jokin asia jäi epäselväksi. Vastaanottotutkimuksen 
kysymyksenasettelussa on huomioitava se, että koehenkilöiltä ei voida 
odottaa yhtä syvällistä tekstin omaksumista kuin kaunokirjallisten 
käännösten vastaanottoa tutkittaessa. 
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Kolmas huomionarvoinen seikka on tekstitysten konventionaali-
suus. Multimodaalisten elementtien ja sanallisen tekstin lisäksi infor-
maatiota välittyy tekstitysten muodon ja vakiintuneiden esitystapojen 
kautta. Esimerkiksi typografiset seikat kertovat paljon asioita, joita 
ei toisenlaisissa teksteissä välitetä samalla tavalla. Jos vaikkapa virke 
jatkuu yhdestä repliikistä seuraavaan, tämä osoitetaan lisäämällä 
ensimmäisen repliikin loppuun yhdysmerkki (ja joskus lisäämällä 
yhdysmerkki myös toisen repliikin alkuun). Kursiivin käyttäminen 
taas kertoo, että puhe kuuluu radiosta tai televisiosta tai esimerkiksi 
seinän takaa. Tällaisia konventioita käytetään tekstityksessä paljon, 
osittain siitä syystä, että niiden avulla voidaan ilmaista puhutun 
tekstin ominaisuuksia kirjallisessa muodossa. Konventioiden käyttö 
vaatii kääntäjältä tarkkuutta ja vastaanottajalta konventioiden tun-
temista, ymmärtämistä ja nopeaa hahmottamista. Niiden rooli on 
siis huomionarvoinen vastaanottoa tutkittaessa. Olisikin kiinnostavaa 
selvittää esimerkiksi sitä, millä tavoin vastaanottajat oppivat tunnis-
tamaan tekstitysten konventiot ja hyödyntämään niiden välittämää 
informaatiota tulkinnoissaan. Kaikki nämä edellä mainitut tekijät 
vaikuttavat siihen, miten vastaanottajat prosessoivat tekstityksiä ja 
mitä informaatiota he niistä saavat. 

Miten vastaanottotutkimuksen voisi toteuttaa?

Kun halutaan tutkia audiovisuaalisten käännösten vastaanottoa, 
huomioitavia asioita on lukemattomia. Edellä mainitut audiovisu-
aalisten käännösten ominaispiirteet ovat tästä vain yksi osa. Toinen 
tärkeä asia ovat itse ihmiset, joita tutkitaan. Valitaanko heidät sa-
tunnaisesti vai kenties esimerkiksi iän, sukupuolen, koulutuksen, 
asuinpaikan, kielitaidon, ammatin tai jonkin muun erottelevan te-
kijän perusteella? Millaista kohdeyleisöryhmää heidän katsotaan 
edustavan? Jos heidät valitaan satunnaisesti, mitä tutkimuksesta on 
yleistettävissä? Jos heidät taas valitaan jonkin erottelevan kriteerin 
avulla, miten voidaan varmistaa, ettei mikään muu kriteeri sotke 
asetelmaa (jos esimerkiksi päätetään valita koehenkilöiksi yksinomaan 
kirjallisuustieteen opiskelijoita, haittaako, jos joukossa on vain yksi 
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mies tai kaksi yli 40-vuotiasta henkilöä)? Kaikki tämä liittyy siihen, 
että tutkitaan todellisia ihmisiä, jotka ovat aina yksilöllisiä eivätkä 
asetu sopivasti tutkijan määrittelemiin kategorioihin tai suhtaudu 
kyselyihin odotusten mukaisesti. Tämä vaatii huolellisia järjestelyjä ja 
lopulta sen hyväksymistä, ettei tilannetekijöitä pystytä hallitsemaan 
ja säätelemään täysin toiveiden mukaisiksi. 

Yleistettävyyden ongelma lisää vastaanottotutkimusten haas-
tavuutta. Miten tutkimus saataisiin muotoiltua ja toteutettua niin, 
että sillä olisi mahdollisimman laajaa relevanssia eivätkä löydökset 
pätisi vain kyseisessä tutkimustilanteessa? Yksi kiinnostava esimerkki 
yleistettävyyden hankaluudesta on edellä mainittu Adrián Fuentes 
Luquen tutkimus Duck Soup -elokuvan vastaanotosta Espanjassa. 
Fuentes (2003: 302–303) tutki sekä dubatun että tekstitetyn version 
vastaanottoa, ja hänen mukaansa dubattu elokuva välittää alkupe-
räisen elokuvan viestin huomattavasti paremmin kuin tekstitetty. 
Hän näyttääkin päätyvän siihen lopputulokseen, että dubbaus on 
av-kääntämisen muotona toimivampi kuin tekstitys. Suomen kaltai-
sessa tekstitysmaassa empiirinen tutkimus kuitenkin saattaisi tuottaa 
täysin päinvastaisen tuloksen, ja siksi Fuentesin tulosten soveltaminen 
meidän oloihimme tuntuu vaikealta. Esimerkiksi Kauniit ja rohkeat 
-dubbauskokeilunhan yleisö tyrmäsi lähes yksimielisesti. Tämä osoit-
taa, miten paljon empiiriset tutkimukset voivat olla sidoksissa juuri 
siihen yleisöön ja tilanteeseen, johon tutkimus kohdistuu. Toivotta-
vaa tietenkin on, että jonkinlaisia yleistyksiä voitaisiin tutkimusten 
perusteella tehdä, mutta on aina muistettava, että yhden koehen-
kilöryhmän antamat vastaukset eivät välttämättä päde etenkään 
erilaisissa kulttuureissa ja ympäristöissä. 

Fuentesin tutkimuksessakin on toisaalta myös laajemmin päteviä 
havaintoja. Eräs Fuentesin (2003: 301) päätelmistä, joka on varmasti 
kiinnostava yleisemminkin av-käännösten vastaanoton tutkijoille, 
liittyy koehenkilöryhmien reaktioiden yhdenmukaisuuteen. Fuentesin 
mukaan lähtökielistä ohjelmaa seuraavien vertailuhenkilöiden reak-
tiot vaihtelivat huomattavasti vähemmän kuin käännöstä seuraavien 
katselijoiden reaktiot. Lähes kaikki lähtötekstin seuraajat reagoivat 
huumoriin oletetulla tavalla, nauraen tai hymyillen, mutta käännök-
sen seuraajista merkittävä osa ei reagoinut huumoriin lainkaan. Tämä 
on kiinnostava havainto ja osoittaa sen, millaisia haasteita käännösten 
vastaanoton tutkijoilla on: vastaanoton tutkiminen yleensäkin on 
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haastavaa, ja lisäksi käännösten vastaanottajien reaktiot ovat vielä 
huonommin ennakoitavissa kuin lähtökielisen ohjelman vastaan-
ottajien reaktiot. Tämä havainto myös osoittaa, että vaikka jotkin 
tutkimuksen osatekijät olisivat sidoksissa tutkittavaan kulttuuriin 
tai tilanteeseen, tällaisia laajemmin yleistettävissä olevia tuloksiakin 
voidaan löytää.

Myös tutkimusmetodin valinta on ongelmallista. Järjestetäänkö 
esimerkiksi haastatteluja, pyydetäänkö tekstitetyn materiaalin kat-
sojia vastaamaan lomakekyselyihin, vai käytetäänkö kenties teknisiä 
keinoja, joilla voidaan mitata vaikkapa katsojan silmien liikkeitä? 
Päätökseen tietenkin vaikuttaa se, millaisia tietoja tutkimuksella 
halutaan saada. Jos esimerkiksi käytetään metodina ryhmäkeskuste-
lua, tulokseksi ei saada niinkään yksittäisen vastaanottajan tulkintoja 
vaan ennemminkin tietoa siitä, miten ihmiset yhteistuumin raken-
tavat tulkintojaan, keskustelevat aiheesta ja muodostavat yhteisiä 
mielipiteitä. Silmän liikkeiden tutkiminen taas ei kerro tulkintojen 
tekemisestä tai tekstin sisällön vastaanottamisesta, mutta se voi antaa 
arvokasta tietoa esimerkiksi siitä, miten paljon aikaa vastaanottajat 
käyttävät tekstitysten lukemiseen.

Av-käännösten vastaanottoa voidaan toki tutkia myös ilman 
vai valloista, työlästä ja epävarmaa kysely- tai muuta empiiristä ylei-
sötutkimusta. Hyvä esimerkki tästä on Anne Jäckelin tutkimus 
ranskalaisen La Haine -elokuvan saamasta vastaanotosta englannin-
kielisissä maissa. Hän tarkastelee vastaanottoa pääasiassa julkisuu-
dessa esiintyneiden kommenttien sekä katsojatilastojen kautta. Tällä 
tavalla voidaan kartoittaa esimerkiksi elokuvan saamaa suosiota, jossa 
käännös on yksi vaikuttava osatekijä, sekä auktoriteettiasemassa ole-
vien vastaanottajien (journalistit, kriitikot, asiantuntijat) reaktioita 
sekä käännöksiin että audiovisuaalisen tuotteen kokonaisuuteen. 
Myös niin sanottujen ”tavallisten” katsojien kommentteja voi löytyä 
artikkeleista, jolloin tämäkin kanta on edustettuna, joskin toimittajan 
välityksellä. Tällainen tutkimus antaa vastaanottoon hiukan erilaisen 
näkökulman kuin varsinainen katsojatutkimus ja kertoo käännösten 
julkisesta vastaanotosta sekä niiden synnyttämästä keskustelusta. 
Tämäkin on kiinnostava aihe ja tutkimisen arvoinen. Tällä tavalla ei 
kuitenkaan päästä tutkimaan varsinaista vastaanottoprosessia, vaan 
kyse on ”yleisen mielipiteen” ja käännösten maineen käsittelystä.



304

Jos sanotaan, ettei vastaanottotutkimuksista koskaan saada 
absoluuttista ja täysin yleistettävää tietoa, miksi niitä ylipäänsä kan-
nattaisi tehdä? Selkeä peruste laajemmalle vastaanottotutkimuksen 
käytölle on se, että on selvästi paljon ihmisiä, jotka haluavat saada 
äänensä kuuluviin ja joilla voi olla hyödyllistä sanottavaa teksti-
tysten laadusta. Tavalliset katsojat kokoavat käännöskukkasia ja 
esittävät erilaisissa yhteyksissä mielipiteitään tekstityksistä, joten 
varmasti olisi ammattikunnalle ja tieteenalalle eduksi koota näitä 
mielipiteitä yhteen ja hyödyntää niitä. Kaikki tällaiset tiedot antavat 
laajemman käsityksen siitä, mitä käännöksiltä todella odotetaan ja 
miten vastaanottajia parhaiten voidaan palvella, sekä toisaalta siitä, 
mitä vastaanottajat eivät tarvitse tai odota käännöksiltä. Empiiriset 
tutkimukset voivat näyttää suuntaa ja antaa vihjeitä eritoten siitä, 
millä tavalla vastaanottajat hyödyntävät tekstityksiä ja prosessoivat 
niitä. Ne voivat myös kertoa, millä tavalla yleiset mielipiteet raken-
tuvat, eli miten vastaanottajat yhdessä toistensa kanssa muodostavat 
näkemyksiään.

Mitä mediatutkimus antaa ja miten sitä voisi soveltaa?

Mediatutkimuksen piirissä vastaanoton ja katsojareaktioiden tut-
kiminen on jo varsin vakiintunutta, ja av-käännösten vastaanoton 
tutkimus voisi hyvin hyödyntää mediatutkimuksen piirissä saatuja 
kokemuksia empiirisestä tutkimuksesta sekä muokata omien tar-
peidensa mukaisesti mediatutkimuksen teorioita ja metodeita. Näin 
on toki jonkin verran jo tehtykin. Myös mediatutkimuksen alaan 
liittyvissä empiirisissä tutkimuksissa tulee esiin se, ettei todellisten 
vastaanottajien reaktioita ole helppo tutkia eivätkä tulokset ole yleis-
päteviä, mutta silti tutkimustulokset ovat kiinnostavia ja johtavat 
hedelmälliseen keskusteluun.

Vastaanottotutkimuksesta on olemassa muutamia ”klassikkoja”, 
joihin viitataan usein ja joita pidetään hyvinä tutkimusmetodien 
malleina mediatutkimuksessa. Näistä kenties kuuluisin on Ien An-
gin Dallas-tutkimus 1980-luvulta. Tämä tutkimus tavallaan aloitti 
uuden empiirisen perinteen mediatutkimuksessa, eli siinäkään em-
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piirisellä tutkimuksella ei ole kovin pitkää historiaa. Ang selvitti 
tutkimuksessaan, millaisia tuntemuksia Dallas-ohjelman katsominen 
herätti hollantilaisessa yleisössä ja miksi Dallasin katsominen koettiin 
nautinnolliseksi. Hän toteutti tutkimuksensa pyytämällä lehti-il-
moituksessa asiasta kiinnostuneita ihmisiä kirjoittamaan hänelle ja 
kertomaan, miksi he pitävät tai eivät pidä ohjelmasta. Ang analy-
soi katsojien kirjoittamia kirjeitä ja haki niistä merkkejä erilaisista 
taustalla piilevistä asenteista (eikä siis tyytynyt vain luetteloimaan 
kirjeissä esitettyjä kommentteja, mikä olisi antanut varsin pinnallisia 
tuloksia). (Ang 1985: 10–11.) Tämä johti kiinnostavaan, syvälliseen 
ja monipuoliseen kvalitatiiviseen analyysiin, joka on ollut esiku-
vana monille myöhemmille tutkimuksille. Tällainen tutkimusote, 
jossa pyritään katsomaan vastaanottajien lausuntojen ja asenteiden 
taakse, pintaa syvemmälle, olisi hyödyllinen myös audiovisuaalisten 
käännösten tapauksessa. Ihmisillä voi olla valmiita mielipiteitä ja 
kärkkäitä näkemyksiä, mutta nämä yksin eivät vielä kerro siitä, 
miten ihmiset todella elävät käännösten kanssa ja hyödyntävät nii-
tä. Angin mukaan kvalitatiivinen vastaanottotutkimus tulee nähdä 
osana laajaa teoreettista kokonaisuutta, jotta sen kautta voitaisiin 
ymmärtää mahdollisimman laajasti nykykulttuuria sekä median 
roolia kulttuurin osana (Ang 1996: 137). 

Ang toteaa myös: ”Minun näkemykseni mukaan mediayleisöjen 
tutkiminen ei sinänsä ole kiinnostavaa tai merkityksellistä. Siitä tu-
lee kiinnostavaa ja merkityksellistä vasta, kun se johtaa laajempaan 
nykykulttuurin erikoisuuksien kriittiseen hahmottamiseen” (Ang 
1996: 4 [oma käännös]). Juuri tähän myös käännösten vastaanoton 
tutkimisella voidaan pyrkiä, ja tämä näkökulma tuo tutkimukseen 
uutta mielekkyyttä. Nimenomaan Angin esittämän kulttuurin-
tutkimuksen näkökulman avulla myös käännösten käyttö voidaan 
asettaa kontekstiinsa, osaksi kulttuuriamme, ja sitä voidaan tutkia 
kulttuurisena toimintana. 
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Lopuksi

Audiovisuaalisten käännösten vastaanoton tutkiminen on haastavaa, 
eikä tutkimuksen suunnitteleminen ja toteutus missään tapauksessa 
ole yksinkertaista. Tutkijan on otettava huomioon audiovisuaalisen 
materiaalin sekä av-käännösten erityisluonne, koehenkilöjoukon 
erityispiirteet, vastausten käsittelyyn liittyvät kysymykset sekä oma 
roolinsa useimmiten subjektiivisena tarkkailijana. Tutkimuksessa 
sovellettavan metodologian löytäminen ja muokkaaminen oman 
tutkimuksen tarkoitusperiä varten on oma haasteensa jo siitä syystä, 
että aiempaa tutkimusta on melko vähän ja siksi muiden käyttämiin 
metodeihin ja muiden tutkimustuloksiin on vaikea tukeutua. Myös 
tutkimuksesta saatujen vastausten käsittely ja tulkitseminen voi 
osoittautua hankalaksi ja asettaa tutkijan objektiivisuuden kyseen-
alaiseksi, kun hän joutuu tekemään omia tulkintojaan siitä, mitä 
koehenkilöiden vastausten taustalla oikeastaan on ja mitä niillä tar-
koitetaan. Juuri siksi empiirisen tutkimuksen ennakkosuunnittelu 
on tärkeää, ja suunnittelua tukevaa tietoa kannattaa hakea laajalti. 
Mediatutkimuksen teoriat ovat av-käännösten tutkimisessa erityisen 
hyödyllisiä.

Vastaanoton empiirinen tutkimus on kuitenkin arvokasta ja tär-
keää, ja sitä kautta saatavalla tiedolla on todella merkitystä käytännön 
käännöstyössä ja vastaanottajien elämässä. On kaikkien osapuolten 
etu, jos pystytään selvittämään, mikä katsojia teksteissä häiritsee 
ja mikä miellyttää, mitkä asiat on helppo ymmärtää ja mitkä ovat 
käsittämättömiä, millainen rooli käännöksillä on ihmisten elämässä. 
Tekniset tutkimukset esimerkiksi lukunopeudesta ja silmien liikkeistä 
auttavat hahmottamaan sitä, millainen prosessi tekstitysten luke-
minen on ja miten se sulautuu osaksi audiovisuaalisen kokonaisuu-
den sisäistämistä. Kvalitatiiviset tutkimukset vastaanottoprosessien 
luonteesta taas auttavat ymmärtämään vastaanottotilanteita ja niihin 
liittyviä taustatekijöitä, joiden kautta ehkä lopulta päästään käsiksi 
av-käännösten vastaanottoon liittyviin erityispiirteisiin. Kaikki tällai-
nen koottavissa oleva tieto on hyvin arvokasta kääntäjille, tutkijoille 
ja käännösten vastaanottajille.



307

Lähteet

Ang, Ien 1985: Watching Dallas: soap opera and the melodramatic imagination. 
Käänt. Della Couling. Routledge, London.

Ang, Ien 1996: Living Room Wars: Rethinking media audiences for a postmodern 
world. Routledge, London.

Fuentes Luque, Adrián 2003: ”An Empirical Approach to the Reception of 
AV Translated Humour: A Case Study of the Marx Brothers’ ‘Duck 
Soup’.” The Translator, Volume 9, Number 2, 293–306.

Gambier, Yves ja Henrik Gottlieb (toim.) 2001: (Multi) Media Translation: 
Concepts, practices, and research. John Benjamins, Amsterdam.

James, Heulwen: ”Quality Control of Subtitles: Review or Preview?” Te-
oksessa Gambier ja Gottlieb (toim.) 2001, 151–160.

Jäckel, Anne: “The Subtitling of la Haine: A Case Study.” Teoksessa Gambier 
ja Gottlieb (toim.) 2001, 223–235.

Remael, Aline: ”Some Thoughts on the Study of Multimodal and Multi-
media Translation.” Teoksessa Gambier ja Gottlieb (toim.) 2001, 
13–22.

Tuominen, Tiina 2002: Bridget Jonesin kulttuuritöyssyt. Alluusioiden kään-
täminen ja reseptio. Julkaisematon pro gradu -tutkielma, Tampereen 
yliopisto.

Vertanen, Esko: ”Ruututeksti tiedon ja tunteiden tulkkina”. Tässä teok-
sessa.



308

ESKO VERTANEN

DIGITALISOITUMISEN TULEVAISUUDENNÄKYMIÄ

 
Yleisradion suomentaja-toimittajien av-kääntäjän toimenkuva on 
maailman laajin. Heidän tehtävänään on suomentaa vieraskielisiä 
ohjelmia ruututeksteinä ja ajastaa käännöksensä lähetysvalmiiksi 
tiedostoksi; suomentaa ja toimittaa vieraskielisten ohjelmien selos-
tustekstit ja ajoittaa ne lukijaa varten sekä ohjata selostustekstien 
äänitys studiossa ja osallistua lopullisen ohjelmaäänen miksaukseen; 
suomentaa ja sovittaa animaatioiden dialogi dubbauskäsikirjoitukseksi 
ja ajoittaa vuorosanat tarkkaan näyttelijöitä varten; ohjata näytteli-
jöitä studiossa ja osallistua kotimaisen täysääniversion miksaukseen; 
laatia ja ajoittaa dokumenttiohjelmiin planssit (ohjelmassa esiintyvien 
henkilöiden nimet ja tittelit, paikannimet ym.); laatia joskus myös 
ohjelmien lehdistötekstejä, alaotsikoita ja sarjan jaksojen otsikoita 
(Järvinen 2001). Saman toimenkuvan ovat omaksuneet myös Yleis-
radiolle av-käännöksiä tekevät freelancerit. Tarkastelen artikkelissani 
digitalisoitumisen tulevaisuudennäkymiä av-kääntäjän kannalta juuri 
tämän laajan toimenkuvan pohjalta.
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Digiajan auvoa

Digitaaliset televisiolähetykset alkoivat 1.9.2001, toimiluvan viralli-
nen alkamispäivä oli 27.8.2001. Digitaalisten lähetysten katsominen 
edellyttää digisovitinta eli ”digiboxia” tai integroitua digitaalista 
televisiovastaanotinta. Edellinen on lisälaite, joka tekee digitaalilähe-
tysten vastaanoton ja katselun mahdolliseksi tavallisella analogisella 
televisiovastaanottimella; jälkimmäinen on laite, jossa yhdistyvät 
digitaalinen vastaanotto sekä kuvan ja äänen toisto. 

Ennen digitaalisten lähetysten alkua oli käyty laaja tiedotuskam-
panja kaikista digitaalisen television tarjoamista eduista. Ensimmäi-
nen ja näkyvin etu oli tietenkin kuvan- ja äänenlaadun huomattava 
paraneminen aivan tavallisessa kotivastaanottimessakin. Etenkin 
harvaan asutuilla seuduilla vastaanotto-ominaisuuksien odotettiin 
paranevan selvästi sitä mukaa kuin koko maa saataisiin digitaalisen 
lähetysverkon piiriin. Myös ohjelmatarjonta lisääntyi digitaalisten 
lähetysten alettua. Tuttujen analogisten kanavien rinnalle tulivat 
niiden digitaaliset versiot ja niiden lisäksi vielä uusia erikoiskanavia 
kuten YLE Teema, MTV3+, Nelonen Plus sekä ympärivuorokautiset 
Urheilukanava ja uutiskanava YLE24. Erittäin merkittävä uutuus 
oli myös Suomen ruotsinkielisen television FST:n oma digitaalinen 
kanava (Digitan verkkosivut). Kasvanut kanavamäärä merkitsi niin 
kotimaisen kuin ulkomaisenkin ohjelmatarjonnan kasvua ja siten 
lisää työtilaisuuksia myös av-kääntäjille. FST:n ohjelmamäärän oli 
tarkoitus kaksinkertaistua pian digitaalilähetysten alettua ja koko 
ohjelmisto oli määrä kääntää myös suomeksi. Digitaalisilla kanavilla 
oli mahdollista myös valita tekstitys suomeksi tai ruotsiksi tai katsella 
ohjelmaa ilman tekstitystä. Ulkomaisia dokumenttiohjelmia saattoi 
katsella kuunnellen selostusta kotimaisilla kielillä tai alkukielellä. 

Merkittävä lisä analogiseen televisiomaailmaan nähden oli myös 
digitaalisen television interaktiivisuus eli vuorovaikutteisuus. Katsoja 
saattaisi tulevaisuudessa ohjelmaa katsoessaan esimerkiksi äänestää 
annetuista vaihtoehdoista, etsiä taustatietoa meneillään olevasta 
ohjelmasta ja siinä esiintyvistä asioista, henkilöistä tai paikoista ja 
jopa tilata mainostettavan tuotteen tai palvelun.

Interaktiivisiin palveluihin kuului itsestään selvästi myös säh-
köinen ohjelmaopas (Digitan verkkosivut). Digitaalisen lähetys-



310

verkon ja -toiminnan kypsyttyä täyteen mittaansa katsojalle oli 
luvassa mahdollisuus luoda itselleen oma profiili, jonka mukaisesti 
aito täysiverinen digitaalitelevisiovastaanotin sitten tallentaisi tietyllä 
aikavälillä valtaville kiintolevyilleen kaiken katsojaa todennäköisesti 
kiinnostavan ohjelmiston myöhemmin sopivalla hetkellä ja kaikessa 
rauhassa katsottavaksi. Digitaalisen lähetys- ja vastaanottotekniikan 
väitettiin myös ratkaisevan ikuisen ongelman siitä, minkä kokoi-
nen ja missä kohdassa kuvaa ruututekstin tulisi olla. Sovittimien 
käyttöohjelmistojen kehityttyä täysin valmiiksi katsoja saisi itse 
valita ruututekstin koon, paikan ja jopa kirjasintyypin mieleisekseen. 
Ennusteltiin, että ajan myötä digitaalinen vastaanotin korvaa osit-
tain kotitietokoneen, sillä sen avulla saattoi selata internetin sivuja, 
hoitaa pankkiasioita ja käyttää yhteiskunnan eri laitosten tarjoamia 
sähköisiä palveluja. Kaikkiin näihin toimintoihin päästiin käsiksi 
kauko-ohjaimella, josta oli sanalla sanoen tulossa puurokauhaakin 
tärkeämpi kodin tarvekalu.

Alkukangertelua

Digitaalisen television kehitys ei kuitenkaan lähtenyt etenemään aivan 
yllä kuvatulla tavalla. Suomalaiset eivät rynnänneetkään ostamaan 
digisovittimia samalla innolla kuin he hankkivat matkapuhelimia, 
siitäkin huolimatta, että lupaukset kuvan- ja äänenlaadun parane-
misesta toteutuivat. YLE24:n 9.2.2007 päivätyn uutisen mukaan 
tammikuussa 2007 noin 1,4 miljoonassa taloudessa eli 61 prosentissa 
kotitalouksista oli digivastaanottoon soveltuva sovitin tai televisio. 
Suomen noin kahdessa miljoonassa televisiomaksun maksaneessa 
kodissa oli määrä siirtyä digitaaliseen vastaanottoon 31.8.2007 men-
nessä, sillä silloin analogiset lähetykset loppuivat.

Interaktiivisuuskaan ei heti lähtenyt etenemään aivan toivotulla 
tavalla. Informaatioteknologian alan (it-alan) romahdus pysäytti 
digisovittimien vaatiman käyttöohjelmiston kehittämisen ja vasta 
vuonna 2006 markinoilla myytävät sovittimet alkoivat yleisesti olla 
Suomeen valitun Multimedia Home Platform- eli MHP-standardin 
mukaisia. Täysiä interaktiivisia palveluja saadaan vielä odotella siihen 
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asti, kunnes sovittimien valmistajat kehittävät ohjelmistonsa ja päi-
vittävät myymänsä laitteet vaadittavalle tasolle. Vuorovaikutteisuus 
toteutuu toistaiseksi enimmäkseen puheluiden ja tekstiviestien kautta 
ainakin silloin, kun osallistutaan ohjelmissa esitettyihin äänestyksiin 
tai vastataan visailukysymyksiin. Tietoa saa edelleenkin näppärimmin 
internetistä ohjelmia lähettävien yhtiöiden ja yksittäisten ohjelma-
paikkojen ja -sarjojen kotisivuilta.

Tekstityksen valinnaisuus on digitaalilähetyksissä kyllä toteu-
tunut ainakin Yleisradiossa, mutta vastoin av-kääntäjien hartaimpia 
toiveita yksittäiset ruututekstit eivät aina ilmesty kuvaan täsmälleen 
oikealla hetkellä ja pysy näkyvissä riittävän pitkää aikaa. Tämä on-
gelma johtuu täysin siitä, että digisovittimien käyttöohjelmistot eivät 
vielä ole valitun MHP-standardin mukaisia. Laitteiden keskinäiset 
erot vain lisäävät kuluttajien epäuskoa digimaailman auvoisuuteen 
ja syyn ongelmista saavat yleensä kantaa ohjelmaa lähettävät yhtiöt. 
Kaupalliset kanavat MTV3D ja Nelonen ovat ratkaisseet tekstitys-
ongelman lähettämällä ruututekstit osana kuvasignaalia, jolloin ne 
varmasti näkyvät kääntäjän tarkoittamalla tavalla. Tämä kuitenkin 
romuttaa digitaalilähetysten alkuperäisen idean katsojaa palvelevasta 
valinnaisuudesta.

Uudet kuviot

Mitä kaikki edellä esitetty sitten merkitsee av-kääntäjän työn kan-
nalta? Koko ammattikunta odotti kiinnostuneena digitaalisten lähe-
tysten alkamista, sillä kokemuksesta tiedetään, että uusi tekniikka 
on aina helpottanut nimenomaan av-kääntäjien työtä ja tehnyt sen 
entistä miellyttävämmäksi. Ennusteet ohjelmamäärien nopeasta 
kasvusta olivat myös mieleen; merkitsiväthän ne lisää työtilaisuuksia 
alalla toimiville ammattilaisille. Syytä huoleenkin oli: mistä polkaista 
lisää päteviä av-kääntäjiä, jos ulkomaisen ohjelmiston määrä todella 
lähtisi nopeaan yhtäaikaiseen kasvuun kolmessa suuressa mediayh-
tiössä? Samanlaisessa tilanteessa oltiin vuonna 1987, kun Kolmos-
kanava aloitti täyden ohjelmatarjonnan syyskuun alussa ja ulkomai-
sen ohjelman määrä jatkoi tasaista kasvuaan etenkin Yleisradiossa. 
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Kolmonen oli esittänyt jo sitä ennen vuoden ajan yhden elokuvan 
illassa ja houkutellut monia lahjakkaita freelancereita leipiinsä. Kun 
mukaan tuli koko ohjelmiston kirjo, av-kääntäjillä oli todella kova 
kysyntä. Sen tilanteen seurauksena alalle koulutettiin Yleisradiossa 
joukko uusia päteviä ammattilaisia. 

Digitaalisten lähetysten alkaessa tilanne oli hieman toinen. Yli-
opistojen käännöstieteen laitoksilta ja kääntäjienkoulutuslaitoksista 
on valmistunut ja valmistumassa vankan peruskoulutuksen saanut, 
av-kääntämiseen perehtynyt lupaavien tulokkaiden joukko, josta 
olisi nopeasti saatu alalle vahvistusta, jos ohjelmamäärät olisivat 
kasvaneet niin nopeasti kuin alun perin esimerkiksi Yleisradiossa 
kaavailtiin. Se joukko kutsutaan apuun viimeistään silloin, kun di-
gitaalisen verkon perustamisinvestoinnit eivät enää rasita yhtiöiden 
budjetteja ja ohjelmamäärät lähtevät taas kasvuun niin vanhoilla 
kuin uusillakin kanavilla.

Vanhat periaatteet

Mitä käytännön vaikutuksia digitaalisella lähetystekniikalla sitten 
on av-kääntäjän työhön? Ensi näkemältä ei paljonkaan, etenkin 
kun ajatellaan ruututekstin tekemistä. Lähetystavasta riippumatta 
periaatteet ovat yhä samat. Ajan, tilan ja lukunopeuden yhteys ei 
muutu miksikään. Ruututekstien eli repliikkien on edelleenkin oltava 
johdonmukaisia, yksiselitteisiä kokonaisuuksia, jotka ilmaantuvat 
ruutuun täsmälleen oikealla hetkellä ja ovat näkyvissä niin kauan, 
että katsoja ehtii ne lukea. Ruututekstirivin pituus on jo kauan sitten 
vakiintunut keskimäärin 33 lyöntiin eikä sitä ole syytä muuttaa ai-
nakaan niin kauan kuin perinteisen 4:3-kuvasuhteen vastaanottimia 
on käytössä. Hyväksi havaittua standardia ei pidä kevein perustein 
lähteä muuttamaan, vaikka digitaalisten televisiovastaanottimien 
kehitys todella johtaisi siihen, että katsoja voi itse päättää, minkä 
kokoisena ja näköisenä ja missä kohdassa ruutua repliikit näkyvät. 
Hyvän ruututekstin tulee toimia, vaikka katsoja lukisi sen gootti-
laisilla kirjaimilla. 

Av-kääntäjien työ oli pitkälle digitalisoitunut jo ennen digitaa-
listen lähetysten alkuakin. Heillä on käytössään ruututekstin teke-
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miseen ja ajastamiseen kehitettyjä tietokoneohjelmia, jotka mittaavat 
repliikin pituuden ja keston ja näyttävät sen kuvaan yhdistyneenä 
siinä muodossa, jossa katsojakin sen lähetyksessä näkee. Kääntäjä voi 
katsoa ajastamansa eli etukäteen tekstittämänsä ohjelman ruututeks-
teineen läpi ja todeta tietokoneohjelman testeillä, että kaikki tekstit 
näkyvät kokonaan ja että keskivertokatsoja ehtii ne hyvin lukea. 
Av-kääntäjän työ on ollut aina paljolti omissa tiloissa tapahtuvaa 
etätyötä ja uuden tekniikan ansiosta yhä pienempi osa siitä on ollut 
tarpeen tehdä työnantajan tiloissa. Ajastukseen tarvittava tekniikka 
on ollut pitkään kallista ja siksi tämä työn viimeinen vaihe on pitänyt 
tulla tekemään työnantajan tiloihin. Yleisradiossa otettiin vuonna 
1998 käyttöön yhtiössä kehitetty ruututekstien kääntämiseen ja 
ajastukseen tarkoitettu tietokoneohjelma TextYle ja se luovutettiin 
korvauksetta yhtiölle freelancetyötä tekevien av-kääntäjien käyt-
töön. Yli puolet noin sadasta freelancerista on sittemmin hankkinut 
tietokoneeseen asennettavan videokortin ja ulkoisen aikakoodinlu-
kijan, joiden ansiosta myös ajastaminen on etätyönä mahdollista. 
He lähettävät sähköpostin kautta valmiit, ajastetut ja viimeistellyt 
ruututekstitiedostot suoraan Yleisradion Tekstipalveluun, josta ne 
aikanaan siirretään lähetykseen.

Hyvät edellytykset korkealaatuiseen työhön ovat siis jo olemassa, 
vaikka työvälineet ovat vielä keskeisiltä osin analogisia. Kuvamate-
riaali on vielä nauhalla, jonka katsomiseen tarvitaan kuvanauhuri ja 
jonkinlainen näyttölaite, esimerkiksi analoginen televisio. Av-kääntäjä 
saa työn vastaan ottaessaan käsikirjoituksen ja ohjelman sisältävän 
analogisen VHS-kasetin. Olipa ajastusohjelma mikä tahansa, TextYle, 
Cavena, Screen tai muu vastaava, tietokoneessa on videokortti, joka 
muuntaa analogisen videosignaalin tietokoneen näytöllä näkyväksi 
digitaaliseksi kuvaksi. Siinä on myös aikakoodinlukija, joka poimii 
videosignaalin joukosta ajastuksessa välttämättömän aikakoodin ja 
syöttää sen tietokoneelle digitaalisessa muodossa. Nauhan pyöriessä 
ajastusohjelma lukee aikakoodia ja tallentaa kuhunkin repliikkiin 
ruutuuntuloajan ja ruudustapoistumisajan ja tuloksena on ajastettu 
ruututekstitiedosto. Nyt jo kokonaan digitoidussa lähetysversiossa 
on täsmälleen sama aikakoodi kuin kääntäjän VHS-kasetissa ja sitä 
seuraten lähetystietokone painaa tekstit ruutuun kääntäjän tarkoit-
tamalla tavalla.
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  Palmun alle vai ei?

Digitaalisessa tv-maailmassa edellä mainitut analogian jäänteet kato-
avat ennen pitkää. Kuvanauha on jo käytännössä jäänyt pois käytöstä 
lähetysmateriaalina ja kokonaan digitaalisessa muodossa oleva ohjel-
ma lähetetään suoraan lähetyskeskuksen palvelimelta. Digitaalista 
ohjelmamateriaalia voidaan myös yhä helpommin siirtää verkon 
kautta. MXF eli Material eXchange Format on jo pitkälle kehitetty 
siirtoformaatti, jossa ohjelmamateriaali pakataan tiiviiksi ”siirtopake-
teiksi”. Paketit voivat sisältää kuvan ja äänen ohella jopa kymmenen 
erikielistä käännöstä. Vastaanottajapäässä paketit puretaan ja siirre-
tään odottamaan lähetystä digitaaliseen ohjelma-arkistoon (Virtala 
2004). Jo nyt on toiminnassa kansainvälinen Smartjog-järjestelmä, 
jonka avulla ohjelmamateriaalin hankinta ja siirto helpottuvat. Jär-
jestelmän kautta hankkija saa tiedon tarjolla olevista ohjelmista 
ja voi tilata niitä katseltavaksi omalle tietokoneelleen, joten tarve 
osallistua kansainvälisiin myyntitapahtumiin vähenee. Myös kään-
täjällä on tilaisuus tutustua ohjelmaan jo tässä varhaisessa vaiheessa. 
Katseluformaatti kelpaa hyvin kääntäjän työstömateriaaliksi. Kun 
ostopäätökset ja sopimukset on tehty, esitysmateriaali siirretään ver-
kon tai satelliitin kautta suoraan digiarkistoon odottamaan lähetystä. 
Järjestelmä on sitä tehokkaampi, mitä enemmän tuottajayhtiöitä 
siinä on mukana. (Nojonen 2004).

Kun kuvalähde vaihtuu analogisesta digitaaliseksi, ruututekstien 
kääntämiseen ja ajastamiseen tarkoitetun ohjelmankin on opittava 
”lukemaan” uudenlaista kuvaa. Ruotsalainen Cavena ja brittiläinen 
Screen ovat jo tuoneet markkinoille omat kokonaan digitaaliset 
ohjelmansa ja Yleisradiossa on jo otettu käyttöön TextYlen digitaa-
linen versio TextYle2 (Nesteoja ja Korhonen 2003). Nämä uudet 
ohjelmat toimivat vaikka kannettavassa tietokoneessa eikä niitä käy-
tettäessä tarvita sisäisiä videokortteja tai ulkoisia aikakoodinlukijoita 
kuvanauhureista puhumattakaan. Av-kääntäjä hakee työstettävän 
ohjelman koneelleen digiarkistosta tulostetulta cd:ltä tai dvd:ltä ja 
yhteyksien nopeutuessa sen voi varmasti ennen pitkää ladata suoraan 
serveriltäkin. Digitalisoituminen laajentaa huomattavasti etätyön 
mahdollisuuksia, kunhan yhteys verkkoon vain toimii. Langattomi-
en verkkoyhteyksien nopea kehitys näyttäisi lopultakin toteuttavan 
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ammattikunnan keskuudessa kauan eläneen unelman palmun alla 
työskentelystä.

Viimeisteltyä työtä

Dokumenttiohjelmien selostustekstejä suomentava tai dubbauskäsi-
kirjoituksia laativa av-kääntäjä voi tuskin kokonaan siirtyä palmun 
alle, sillä hänen on oltava läsnä studiossa ohjaamassa äänityksiä ja 
valvomassa lopputuloksen miksausta. Hienostunut digitaalitekniik-
ka oli äänitettävienkin ohjelmien työstössä käytettävissä jo ennen 
digilähetysten alkamista. Suuri edistysaskel etenkin dubbauksessa 
oli siirtyminen digitaaliseen äänenkäsittelyyn. Siinä näyttelijöiden 
vuorosanat tallennetaan tietokoneelle digitaalisesti käsiteltävään 
muotoon miksattavaksi jälkeenpäin tehosteiden ja musiikin kanssa 
lopulliseksi kotimaiseksi täysääniversioksi. Miksauksessa vuorosano-
ja voidaan siirtää aikaisemmaksi tai myöhemmäksi ja jopa hieman 
lyhentää tai pidentää, jotta ne paremmin istuisivat huulisynkroniin. 
Digitaalinen äänenkäsittely on tehokas apuväline myös äänitettäessä 
dokumenttiohjelmia, joissa selostettavat ja tekstitettävät osuudet 
vaihtelevat taajaan. Aivan samoin kuin ruututekstikäännöksissä digi-
taalinen tekniikka on antanut myös äänitettävien ohjelmien työstössä 
av-kääntäjälle mahdollisuudet toteuttaa ratkaisunsa lopputuloksen 
kannalta entistä viimeistellymmin. 

Miten äänitettävien ohjelmien työstö muuttuu, kun kuvamateri-
aali muuttuu täysin digitaaliseksi? Nyt vielä täysääniversiot miksataan 
kuvanauhalle, josta käytetään ammattitermiä digi-beta. Kuva ja 
ääni tallentuvat tälle kuvanauhaformaatille digitaalisessa muodossa 
nollina ja ykkösinä, mutta tallennusalusta on vielä analoginen, ajan 
funktiona nauhurin kuvapään ohi kulkeva nauha. Kokonaan digitaa-
liseen kuvalähteeseen siirryttäessä av-kääntäjältä häviävät nauhurit 
ja VHS-kasetit. Työstömateriaalina on cd:ltä tai dvd:ltä tietokoneen 
muistiin haettu kuva- ja äänitiedosto. Edelleenkin on välttämätöntä 
ajoittaa tarkkaan äänitystä varten dokumenteissa selostusosuuksien 
ja dubattavissa animaatioissa vuorosanojen alku- ja loppuajat mi-
nuutteina ja sekunteina ohjelman alkukohdasta laskien. Analogisessa 
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ympäristössä se tapahtuu yhtä näppärästi kuin ruututekstin ajastus 
Enter-näppäintä painamalla Yleisradiossa kehitetyllä sovelluksella, 
joka hyödyntää samaa ulkoista aikakoodinlukijaa kuin TextYlekin. 
Digitaalisessa ympäristössä kaikki nämä työvaiheet voitaisiin sisäl-
lyttää yhteen ja samaan tietokoneohjelmaan, vaikkapa TextYle3:een, 
jossa olisi kolme formaattia: ruututeksti, selostustekstin spiikkilista 
ja dubbauksen dialogilista, kaikki kirjoitettuina ja ajastettuina tai 
ajoitettuina yhdellä ja samalla kannettavaan tietokoneeseen mahtu-
valla ohjelmalla. Mikään kaupallinen yritys sellaista ohjelmaa tuskin 
toteuttaa, sillä potentiaalinen asiakaskunta rajoittuisi todennäköisesti 
vain suomalaisiin av-kääntäjiin, joiden toimenkuva on maailman 
laajin. Asetan toivoni Yleisradioon.

Studiossa työskentely ei digitaalimaailmassa av-kääntäjän kan-
nalta oleellisesti muutu. Selostajien ja näyttelijöiden osuudet äänite-
tään edelleenkin ilman kautta mikrofonilla ja miksataan tehosteiden ja 
musiikin kanssa lopulliseksi täysääniversioksi. Digitaalinen tekniikka 
jouduttaa työtä ja antaa monenlaisia mahdollisuuksia käsitellä ääntä 
ja tuottaa erilaisia tilaäänivaikutelmia, mutta ei tee tarpeettomaksi 
mitään osaa av-kääntäjän ammattitaidosta (Vellonen 2003). Ennalta 
huolellisesti tehty selostustekstin ja dubbausdialogin toimitus- ja 
sovitustyö takaavat edelleenkin parhaan lopputuloksen. 

Planssien eli katsojalle lisätietoa antavien tekstien kuten pai-
kannimien ja henkilönimien lisääminen kuvamateriaaliin helpottuu 
huomattavasti digitaalimaailmassa. Analogisessa tekniikassa tarvitaan 
apunauha, jolta planssilla varustettu kuva kopioidaan lähetysnauhalle 
oikeaan kohtaan. Menetelmä on hidas ja kallis, ja sen tähden joidenkin 
ohjelmien kohdalla planssit on lisätty ruututeksteiksi muun teksti-
tyksen joukkoon. Ohjelman graafisen ilmeen mukaisesti toteutetut 
planssit tekevät lopputuloksesta kuitenkin tyylikkään ja nautittavan 
katsella. Digimaailmassa planssien laatiminen ja kuvaan liittäminen 
helpottuvat huomattavasti ja av-kääntäjä pystyy paremmin toteut-
tamaan luovia ideoitaan.
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Vuorovaikutuksellisuuden haasteet

Kuten jo edellä totesin digitaalisen televisiomaailman interaktiiviset 
eli vuorovaikutteiset palvelut eivät ole kehittyneet aivan toivotulla 
tavalla.  Ne kuitenkin lähtenevät ripeään nousuun, kunhan digisovit-
timien ja digitelevisioiden valmistajat astuvat ruotuun ja kehittävät 
käyttöohjelmistonsa MHP-standardin edellyttämälle tasolle. Silloin 
katsoja voi kauko-ohjainta näppäilemällä muun muassa hakea oh-
jelman aikana tietoa käsiteltävästä aiheesta ja löytää myös linkkejä 
laajemmin aihepiiriä käsitteleville verkkosivuille. Kuka toimittaa 
suomalaiselle yleisölle ehkäpä laajankin oheisaineiston esimerkiksi 
Euroopan kulttuurisaavutuksia esittelevään ulkomaiseen ohjelma-
sarjaan? Kukapa muu kuin sarjan suomeksi toimittanut av-kääntäjä. 
Kuulen jo, kuinka maailman laajimmalla toimenkuvalla raskautetut 
suomalaiset av-kääntäjät parahtavat, että sälytetäänkö tämäkin vielä 
meidän niskoillemme. Minä kyllä sälyttäisin. 

Termi web site localization eli verkkosivujen toimittaminen paikal-
liselle yleisölle sopivaan muotoon sattui silmiini jo kauan sitten. Silloin 
elettiin it-alan hurjan kasvun aikaa ja puhuttiin ”sisällön tuottami-
sesta” ja ”lisäarvopalveluista”.  Verkkosivut ovat kuitenkin jo pitkään 
olleet tv-yhtiöissäkin vakiintunut ja hyväksi havaittu tiedottamisen 
kanava, jonka käyttö laajenee koko ajan. Monilla suosikkiohjelmilla 
on kotisivuja ja etenkin ulkomaisia sivuja on tarpeellista suomen-
taa, jotta ne hyödyttävät mahdollisimman monia katsojia. Vuosina 
2001–2004 Yleisradiossa esitetyn hieman anarkistissävyisen nuorten 
sarjan Angela Anakondan kotisivut toimitti suomeksi sarjan kääntäjä 
Suvi Heinonen. Valinta oli luonteva, koska kääntäjä tunsi parhaiten 
sarjan henkilöhahmot ja taustat. Av-kääntäjä Kaarina Suvanto toi-
mitti alkuperäisen aineiston perusteella suomeksi tammikuusta 2000 
MTV3:ssa esitettävän suositun Emmerdale-sarjan kotisivua. Sivua 
lakattiin päivittämästä vuoden 2004 alusta. Yleisradion suositulle 
Avara luonto -ohjelmapaikalle perustettiin kotisivu ennen kaikkea 
laajan katsojakunnan palvelemiseksi, mutta myös sen kunniaksi, 
että sarja täytti kaksikymmentä vuotta syksyllä 2004. Laadukkaiden 
luonto-ohjelmien ja -sarjojen mukana tulee paljon tiedotusmateriaa-
lia ja tuottajayhtiöiden omien kotisivujen aineisto on käytettävissä 
ainakin esityssopimuksen ajan. Tuntuu järkevältä, että kyseisten 
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ohjelmien kääntäjät toimittavat suomeksi katsojalle oheispalveluna 
tarjottavan aineiston. Uskon, että verkkosivujen lokalisointi on 
piankin luonteva osa av-kääntäjän työtä. Se on kuitenkin korkeaa 
ammattitaitoa vaativaa työtä, joten siitä on myös maksettava asian-
mukainen korvaus.

Valkokangas digitalisoituu

Elokuvakääntäjät eivät pääse nauttimaan digitalisoinnin hedelmistä 
aivan pian, sillä filmille kuvattu elokuva on yhä vielä ominaisuuksil-
taan digitaalista elokuvaa parempi. Elokuvakäännökset, Suomessa 
sekä suomennos että ruotsinnos, poltetaan edelleen suoraan filmi-
kopioon.  Piratismin pelossa tuotanto- ja levitysyhtiöt luovuttavat 
kääntäjän käyttöön vain käsikirjoituksen ja ääninauhan ja sallivat 
usein vain kaksi katselukertaa.  Sen turvin kääntäjän on parhaan 
kykynsä mukaan työnsä tehtävä. 

Digitaalinen elokuvatekniikka kehittyy kuitenkin vääjäämättä. 
Filmille kuvattua elokuvaahan on siirretty jo pitkään televisiota varten 
rutiininomaisesti kuvanauhalle ja viime vuosina nimenomaan digi-
taaliselle kuvanauhaformaatille. Tekniikan kehittyessä kuva ja ääni 
ovat digitaalisia ennen pitkää myös elokuvateattereissa. Käännös 
tarvitaan edelleen, mutta sitä ei polteta enää kuvaan, vaan se on yh-
tenä sidonnaistiedostona, joka voidaan näyttää tai jättää näyttämättä. 
Samaan kuva- ja äänitiedostoon voidaan Suomessa liittää suomen- ja 
ruotsinkielinen, pelkkä suomenkielinen tai pelkkä ruotsinkielinen 
käännös. Elokuva voidaan esittää eri kieliversioin aina tarpeen mu-
kaan. Digitaalisuus tuo myös helpotusta elokuvakääntäjän työhön. 
Kuvasta ja äänestä voidaan kääntäjää varten tehdä niin tehokkaasti 
suojattu tiedosto, että piratismi on mahdotonta. Silloin elokuva-
kääntäjäkin voi tv- ja videokääntäjän tavoin tehdä työtään koko ajan 
kuvan ja äänen kanssa ja myös ajastaa omat tekstinsä. Ajastaminen 
on katsottava osaksi tekijänoikeuden alaista luovaa työtä, mutta 
analogisella tekniikalla se ei elokuvien kääntämisessä ole mahdollista, 
vaan tekstit asetetaan oikeille paikoilleen kuvaan filmilaboratoriossa 
(Hartama 2003).
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Uhkakuvia

Digitalisoituminen lupaa monenlaista, etenkin teknistä hyvää av-
kääntäjille, mutta siihen liittyy valitettavasti myös uhkakuvia. Ber-
liinin kolmannessa Languages & The Media -konferenssissa 11.-13. 
lokakuuta 2000 kuultiin monia valaisevia esitelmiä nopeasti kehitty-
vän digitaalisen tekniikan siunauksista av-kääntämisen alalla. Minulle 
jäi erityisesti mieleen erästä yhdysvaltalaista yhtiötä edustaneen Scott 
Rosen esitelmä monikielisen tekstityksen mahdollisuuksista dvd:llä. 
Hän kertoi suurten amerikkalaisten elokuvastudioiden heränneen 
dvd:n myötä tietoisuuteen ruututekstikäännöksen olemassaolosta. 
Elokuvien levittäminen maailmanlaajuisesti dvd:llä kotiteattereissa 
katsottaviksi edellyttää niiden kääntämistä kymmenille kielille. Rosen 
mukaan studiot kiinnittävät nyt huomiota käännösten laatuun ja 
ovat tietoisia ruututekstityksen erilaisista konventioista eri alueilla, 
esimerkiksi Pohjoismaissa. Periaatteena on, että asiakas tietää, millais-
ta laatua hän haluaa ja osaa sitä myös vaatia. Käännökset studioille 
teettävä yritys tarkastuttaa laadun kunkin kielen asiantuntijalla Yh-
dysvalloissa. Rose päätti esitelmänsä toteamalla, että vaikka kaikki 
muuttuukin, hyvien käännösten tarve ei häviä mihinkään. Esitelmä 
herätti innokasta keskustelua ja varsinkin pohjoismaisten kuulijoiden 
taholta nousi esiin kysymyksiä laadun valvonnan tehokkuudesta ja 
siitä, tehdäänkö käännökset kaikilla kielillä saman repliikkijaon ja 
ajastuksen mukaan. Pohdittiin myös sitä, miten pienellä kielialu-
eella asuva asiakas pystyy kritiikillään vaikuttamaan dvd:llä olevien 
käännösten laatuun. Esimerkiksi Pohjoismaat ovat markkina-alueena 
varsin marginaalisia verrattuna kymmenien ja satojen miljoonien 
ihmisten kielialueisiin.

Dvd:n ostanut tai vuokrannut asiakas voi olla tyytymätön elo-
kuvan käännöksen laatuun, mutta tuskin hän sen takia lakkaa kat-
somasta elokuvia hankkimallaan dvd-laitteella ja vaikka lakkaisikin, 
studiot siitä tuskin hätkähtävät. Pahempi uhkakuva on minusta se, 
että studiot jonain päivänä alkavat tarjota dvd:llä levitettyjen elo-
kuvien käännöksiä myös televisioyhtiöille. Kunhan kansainvälinen 
siirtoformaatin standardi, esimerkiksi MXF, tulee yleiseen käyttöön, 
käännös voidaan lähettää sidonnaistiedostona elokuvan mukana. 
Suomalainen ohjelmahankkija on mielenkiintoisen ratkaisun edessä, 
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jos esimerkiksi viidenkymmenen elokuvan pakettiin kuuluu valmiit 
suomennokset ja koko materiaali voidaan siirtää verkosta suoraan 
digitaaliseen ohjelma-arkistoon. En tahdo väittää, että studioiden 
kauppaamat käännökset olisivat välttämättä huonoja, mutta niiden 
laadunvalvonta on kuitenkin tapahtunut muualla kuin Suomessa. Var-
sin yleisesti käännöksiä tehdään myös yhdellä ja samalla repliikkijaolla 
kielestä riippumatta. Suomeksi on mahdotonta kääntää luontevasti 
indoeurooppalaisen kielen repliikkijaolla. Olen niin ikään havainnut 
dvd-tallenteissa saman ilmiön kuin vuokravideoissakin: käännöksissä 
käytetään pienehköä kirjasinkokoa ja tekstiriville mahtuu enemmän 
merkkejä kuin valtakunnallisilla kanavilla lähetettävissä ohjelmissa. 
Niinpä dvd:lle ja videolle tehtyjä käännöksiä on hyvin vaikea sovittaa 
ruutuun, mikäli kanavilla halutaan edelleen säilyttää ruututekstityk-
sissäkin yhtenäinen yleisilme. 

Av-kääntäminen on työtä, jota ei voi siirtää halvan työvoiman 
maihin. Tässä maassa sitä tekevät suomalaiset ammattilaiset, jotka 
elävät suomalaisessa kulttuurissa ja aistivat herkästi kielenkäytön 
kehittymisen, seuraavat koko ajan suomalaisia tiedotusvälineitä ja 
ovat tietoisia siitä miten asiat Suomessa ilmaistaan suomalaiselle 
yleisölle luontevassa muodossa. Av-kääntäjä seuraa luonnollisesti 
myös niitä kulttuureja, joiden kielistä hän kääntää. MTV3:n esittä-
män, viisi tuotantokautta kestäneen Sinkkuelämää-sarjan suomentaja 
Mari Hallivuori saattoi hyvinkin ottaa kannettavan tietokoneen 
kainaloonsa ja pyyhältää New Yorkiin sarjan aitoon ympäristöön, 
mutta erinomaiset käännösratkaisunsa hän kuitenkin on ammentanut 
suomalaisesta todellisuudesta ja siitä tiedosta, miten amerikkalaisen 
suurkaupunkikulttuurin modernit ilmiöt tuodaan ruututekstien 
välityksellä suomalaisen katsojakunnan tietoisuuteen.

Digitekniikkaa opetukseen

Kuten edellä jo totesin, digitalisoituminen helpottaa ja tekee av-
kääntäjän työn aina vain mielenkiintoisemmaksi. Uuden tekniikan 
ja yhä paranevien verkkoyhteyksien avulla kääntäminen, tiedonhaku 
ja faktojen tarkistus sujuvat näppärästi yhdellä ja samalla koneella.  
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Av-kääntäjä pystyy entistä paremmin keskittymään itse käännös-
prosessiin ja käyttämään tehokkaasti tietojaan ja taitojaan. Noiden 
tietojen ja taitojen opettamisessa ja ylläpitämisessä uusi digitaali-
nen tekniikka on myös erinomainen apu. Minulla oli ilo osallistua 
Kouvolan käännöstieteen laitoksen edustajana EU:n rahoittamaan 
kolmivuotiseen eurooppalaiseen audiovisuaalisen ja multimediakään-
tämisen tehokkaan analysoinnin ja toteutuksen intensiiviprojektiin (IP 
Screen Translation), jossa kunakin vuonna järjestettiin kahden viikon 
mittainen av-kääntämisen intensiivikurssi käännöstieteen opiskeli-
joille. Vuosina 2001 ja 2002 Gentissä ja vuonna 2003 Salamancassa 
järjestetyillä intensiivikursseilla opetettiin ruututekstikääntämistä, 
selostustekstin tekemistä (voice-over), dubbaamista ja ensimmäisenä 
ja kolmantena vuonna myös verkkosivujen lokalisointia. Myös elo-
kuvakääntämisen periaatteet ja prosessi esiteltiin. Yksityiskohtainen 
ohjelma on nähtävissä projektin verkkosivuilla. 

En ryhdy tässä tarkemmin analysoimaan laajan projektin tulok-
sia. Totean vain, miten tärkeä osa tekniikalla oli opetuksen onnis-
tumisessa. Ruututekstien kääntämiseen ja ajastamiseen tarkoitetut 
ohjelmat antoivat suoraa palautetta tilan, ajan ja lukunopeuden 
armottomasta kolmiyhteydestä saksalaisille ja espanjalaisille opis-
kelijoille, jotka tuskin olivat aiemmin nähneetkään ruututekste-
jä. Selostustekstien istuvuus kuvaan testattiin ääneen lukemalla 
ja äänittämällä erikielisiä kuvallisia versioita. Samoin meneteltiin 
dubbauksen opiskelussa, näyttelijöinä sekä opiskelijat että opettajat. 
Äänitystekniikka oli alkeellista, mutta antoi kuitenkin hyvää palau-
tetta siitä, miltä itse tehdyt spiikit ja vuorosanat kuulostavat kuvaan 
yhdistettynä. Kotisivujen perustaminen ja verkkosivujen lokalisointi 
sujuivat erinomaisesti suurissa tietokoneluokissa. 

Salamancassa päästiin nauttimaan laajemminkin digitaalisen 
tekniikan eduista, sillä käännöstieteen laitokselle oli lukuvuonna 
2002–2003 hankittu Fernando Todan aloitteesta Subtitul@m-jär-
jestelmä 30 tietokoneeseen. Subtitul@m on Barcelonan Autono-
misessa yliopistossa kehitetty nimenomaan ruututekstikääntämisen 
opetukseen tarkoitettu digitaalista kuvalähdettä käyttävä simulaatio-
ohjelma, joka on nyt keskeinen väline Todan johdolla Salamancan 
yliopistossa aloitetussa av-kääntämisen opetuksessa. Järjestelmä toimii 
erinomaisesti lähiverkkoon kytketyissä tietokoneissa, joihin harjoi-
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tusmateriaali voidaan ladata suoraan keskuskoneelta. Niin opettajien 
kuin opiskelijoidenkin kanta oli yksimielinen: digitekniikkaa ope-
tukseen. Me humanistit olemme vuosisatoja vakuuttaneet, ettemme 
tarvitse muuta kuin kynän ja paperia tieteen ja taiteen tekemiseen. 
Nyt se ylevä ajatus on hylättävä ja vaadittava tehokkaat välineet myös 
humanistisiin tiedekuntiin. Joensuun yliopiston alaisessa Savonlinnan 
kansainvälisen viestinnän laitoksessa on parina vuonna menestyksek-
käästi käytetty digitaalista tekniikkaa Kääntäjän ja tulkin av-viestintä 
-projektissa, josta kerrotaan toisaalla tässä teoksessa.

Opetusta ja tutkimusta

Av-kääntämisen julkinen kuva on Suomessa lähinnä surkuhupaisa. 
Välistä tuntuu siltä, että lähes kuka tahansa muu katsoo pystyvänsä 
tekemään tätä työtä paremmin kuin av-kääntäjät itse. Televisiossa 
havaittuja käännösvirheitä kootaan useille verkkosivuille. Englan-
nin kielen opettaja Jouni Paakkinen on katsonut aiheelliseksi tehdä 
keräämästään aineistosta jopa kaksi kirjaa (Yhdeksänmetrinen maasika 
-käännöskukkasten parhaita, 2003; Agentti Appelsiini -käännöskukkasten 
parhaita 2, 2005). Kirjan sivut ovat täynnä korutonta kertomaa siitä, 
että virheitä sattuu. En kuitenkaan pidä yhteydestään irrotettujen 
lausahdusten todistusarvoa av-käännösten yleisestä tasosta kovinkaan 
suurena ja minusta on lisäksi erikoista, että Paakkinen on tehnyt kir-
jansa lähes kokonaan muiden tuottamasta aineistosta. Av-kääntäjällä 
on toki tekijänoikeus virheisiinsäkin.

Hyvä av-käännös huomataan harvoin. Taidokkaasti tehty ruu-
tutekstitys seuraa tarkkaan puheen rytmiä ja välittää niin hyvin 
ohjelman sanoman, tyylin ja tunnelman, että katsoja ei edes huomaa 
seuraavansa käännettyä ohjelmaa. Syntyy illuusio, että hän ymmärtää 
ohjelman alkuperäistä kieltä. Hyvin kotimaisille kielille selostettua 
dokumenttia tai taidokkaasti dubattua animaatiota seuratessaan 
katsoja ei myöskään miellä kuuntelevansa käännöskieltä.  Av-kään-
tämisen arvostus ei kohene virheille naureskelulla ja ylimalkaisilla 
väitteillä käännösten surkeudesta. Se kohenee vasta silloin, kun 
yleisesti ymmärretään, miten vaativaa työtä av-kääntäminen on ja 
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miten laajan peruskoulutuksen se vaatii. Riitta Oittinen kirjoitti 
vastineen Mika Perkiömäelle, joka vaati Aamulehden mielipidesivul-
la, että kääntäjäksi ja etenkin av-kääntäjäksi olisi päästävä ilman 
ammattitutkintoakin (Perkiömäki 2003). Ansiokkaassa vastinees-
saan Oittinen toteaa muun muassa näin: ”Aivan päinvastoin kuin 
Perkiömäki väittää, kääntämisen kohdalla ongelmana on erityisesti 
se, ettei kääntäjä-nimikettä ole suojattu millään tavalla. Toisin kuin 
esimerkiksi lääkärit ja asianajajat, kuka tahansa voi periaatteessa 
toimia kääntäjänä, jos vain saa työtarjouksia ja tekee työnsä riittävän 
halvalla” (Oittinen 2003). Siinä on koko ongelman ydin. Arvostus ei 
nouse niin kauan kun joillakin alan toimijoilla käännöksen teettämisen 
tärkein kriteeri on sen hinta eikä tekijän ammattitaitoa kysellä. Niin 
kauan myös suhteellisen pieni joukko ammattitaidottomia kääntäjiä 
pystyy pilaamaan koko av-kääntäjäkunnan maineen. 

Panen toivoni opetukseen ja tutkimukseen. On tutkittava, mil-
laisia hyvät käännökset ovat ja millä kanavilla ja millaisissa ohjelmissa 
niitä katsojalle tarjotaan.  Tutkimuksessa saatua tietoa on sovellettava 
av-kääntämisen opetukseen ja sitä on aivan erityisesti käytettävä alalla 
toimivien av-kääntäjien ammattitaidon edelleen kehittämiseen. Tut-
kimusten tulokset on tuotava laajasti julki niin yleisölle kuin media-
alan yrityksillekin. Vain siten saamme sekä katsojat että alan toimijat 
vakuuttuneiksi siitä, että käännösten laadulla on väliä ja että laatuun 
kannattaa panostaa. Nopeasti kehittyvä digitaalinen tekniikka antaa 
av-kääntäjille keinot sen laadun tehokkaaseen tuottamiseen.
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