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Tutkielman aiheena on soinnutetun rocklyriikan kääntäminen. Pohdin Timo Rautiainen & Trio
Niskalaukauksen sanoitusten ja niiden käännösten avulla, millaisia käännösmenetelmiä
sointukeinoja sisältävän lyriikan kääntämisessä on mahdollista käyttää. Pohdin mm. sitä, mitä
rocklyriikka on, millaista runouden ja rocklyriikan kääntäminen on ja miten runon muoto muuttuu
käännösprosessissa. Tutkimusaineisto koostuu yhtyeen saksankielisestä levystä Hartes Land (2004)
ja sen 11 kappaleen alkuperäisistä suomenkielisistä sanoituksista. Sanoituksia ovat kirjoittaneet
Jarkko Martikainen, Timo Rautiainen, Marja Mattlar, A.P. Sarjanto, Reidar Palmgren ja Tomi
Tuomaala, ja ne on kääntänyt Pekka Kujamäki. 

Tutkimuksen lähtökohdat ovat monitieteellisiä. Jo rocklyriikka itsessään on käsite, joka on vaikea
rajata tiukasti yhteen tieteenalaan. Se polveutuu runoudesta, jonka arvostus on noussut viime
vuosina paljolti rocklyriikan ansiosta. Tutkielman alussa kartoitetaan rocktutkimuksen ja -lyriikan
maastoa. Sitten siirrytään runousoppiin ja runouden tulkinnan perusteisiin. Rocklyriikka
rinnastetaan runouteen, jolloin molempia voidaan tarkastella samoilla keinoilla. 

Tutkimusaineistoa analysoidaan kontrastiivisesti. Sanoituksia vertailtaessa tutkitaan kääntäjän
tekemiä ratkaisuja lähinnä lyriikan muodollisten tehokeinojen osalta ja käytetyt sointukeinot
havainnollistetaan taulukkojen avulla. Lisäksi pohditaan esimerkiksi kotouttavien ja
vieraannuttavien metodien soveltamista käännöksissä. Kotouttaminen ja vieraannuttaminen voi
kohdistua niin tekstin sisältöön kuin muotoonkin. Analyysissä todetaan, että erilaiset
käännösmetodit eivät sulje toisiaan pois, vaan niitä voidaan käyttää yhdessä ja samassa tekstissä.

Tutkimus osoittaa, että erilaisia sointukeinoja sisältävä rocklyriikka voi säilyttää soinnutetut
tehokeinonsa – tai ainakin osan niistä – myös toisella kielellä. Kääntäjä voi käyttää monipuolisesti
eri metodeja hyväkseen soinnutetun rocklyriikan kääntämisessä. Kuten muussakin luovassa
käännöstyössä, on kääntäjän tehtävä kompromisseja. Tämä ei kuitenkaan tarkoita, että jostain olisi
aina tingittävä, vaan kompromissit voidaan nähdä kääntämisen eri mahdollisuuksina. Lopuksi
todetaankin, että yhden ainoan oikean ratkaisun sijaan tutkimustulokset viitoittavat tien monien
mahdollisuuksien maailmaan. 
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1. Johdanto

Rockrunous on noususuhdanteessa; sitä on alettu arvostaa lähes painetun lyriikan veroisesti.

Rockmuusikot esiintyvät television asiaohjelmissa puhumassa runoudesta ja miehenä olemisesta.

Yliopistoissa tehdään opinnäytetöitä niin Mokoman kuin Kotiteollisuuden sanoituksista.

Lukiolaispojat perustavat kerhoja, joissa lausutaan puvut päällä Trio Niskalaukauksen laulutekstejä.

Nuorempi polvi ei lue nykyään juurikaan runoja, mutta lähes kaikki kuuntelevat musiikkia.

Populaarimusiikin siivellä myös syvällisemmät tekstit löytävät tiensä tavallisen kansan tajuntaan ja

sydämeen. Rockin synnystä on kulunut 50 vuotta; runoutta lausuttiin jo ennen ajanlaskumme alkua.

Runoja on alun perin esitetty myös laulettuna, joten rockin avulla jälleen laajempaa arvostusta

saanut runous on näin ollen palaamassa syntysijoilleen, melodian pariin.

1.1. Tutkimuksen taustaa

Tutkin työssäni rocklyriikan kääntämistä esimerkkeinä Timo Rautiaisen & Trio Niskalaukauksen

(josta käytän vastaisuudessa lyhennettä Trio) jo toiselta saksankieliseltä levyltä löytyvät kappaleet ja

niiden alkuperäiset sanoitukset. Aineistoni lyriikoista löytyy monipuolisesti eri sointukeinoja ja

esimerkiksi laululyriikalle tyypillisiä toistorakenteita. Ensisijainen kiinnostuksen kohteeni onkin

näiden runouden muodollisten elementtien kääntämisen metodit. Tutkin aineistoni avulla

soinnutetun rocklyriikan kääntämistä esittelemieni teorioiden avulla. Lyriikalle on ominaista sen

kielen tiiviys ja monitulkintaisuus. Myös runon muoto on merkitsevä, mutta musiikki sanelee omat

ehtonsa runolle. On harvinaista, että yhtye kääntää omia kappaleitaan ja levyttää jollain muulla

kielellä kuin englannilla tai äidinkielellään. Rocklyriikan kääntäminen on kuitenkin hyvin yleistä.

Varsinkin aluksi, kun rock-kulttuuri levisi eri maihin, oli yleistä tehdä käännöskappaleita. Vasta

myöhemmin alettiin tehdä omia rock-kappaleita omine sanoituksineen. Raskas suomenkielinen rock

on ilmiöistä tuoreimpia. 

Trio soittaa suomenkielistä raskasta rockia, jonka tunnusmerkkejä ovat kielen lisäksi melankoliset

ja raskaat kitarat sekä painostavat sanoitukset. ”Suomen kieli on raskaassa ja synkässä rockissa

suhteellisen uusi ilmiö. Esimerkiksi metalliyhtyeet luottavat pääsääntöisesti englantiin muutamia

black metal -yhtyeitä lukuun ottamatta.” (Oksanen 2002, 3.) Metallimusiikin asema on vahvistunut

Suomessa entisestään kuluneen vuosikymmenen aikana. Kansainvälisessäkin vertailussa

suomalaiset ovat metallin suurkulutuksen ja -tuottamisen kärjessä. Metallimusiikin uusi nousu on 
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havaittavissa myös suomenkielistä raskasta rockia soittavien yhtyeiden urakehityksessä. Mm. Trio

on levyttänyt tasaisesti vuodesta 1997 alkaen, ja se on tällä hetkellä yksi suosituimmista

suomalaisista metalliyhtyeistä. (Oksanen 2002, 4.) Maaliskuussa 2003 yhtye sai neljä Emma-

palkintoa: Trio oli vuoden yhtye, Rajaportti vuoden albumi sekä vuoden pop-/rockalbumi ja

Surupuku vuoden kappale.

Käsittelen tutkimuksessani yleisellä tasolla lyriikkaan, rocklyriikkaan, runouden tulkintaan ja sen

kääntämisen problematiikkaan liittyviä seikkoja sekä eri näkökulmia niihin. Tutkimuksen

painopiste on soinnutetun lyriikan1 kääntämisessä. Tutkielmani kannalta keskeisin

tutkimuskirjallisuus tulee runouden ja sen kääntämisen tutkimuksesta. Myös rocktutkimus on työni

taustan kannalta tärkeää, sillä se kartoittaa osaltaan rocklyriikan erityispiirteitä. Tutkimukseni

niveltyy käännöstieteelliseen lyriikan tutkimukseen sekä luonteeltaan sosiologiseen

rocktutkimukseen, joka sivuaa mm. miestutkimusta. Lopuksi teen aineiston kontrastiivisen

analyysin, jossa tutkin kääntäjän tekemiä ratkaisuja lyriikan keinojen valossa. Lähtökohdat ovat siis

hyvin monitieteellisiä. 

Viime vuosikymmenen aikana lyriikan kääntämistä ovat tutkineet mm. Susan Bassnett (1995 ja

1999) ja André Lefevere (1994). Suomalaisista lyriikan kääntäjistä ja tutkijoista nostan esille

työssäni mm. Liisa Enwaldin (2000) sekä Alice Martinin (2001 ja Roinila 2002c). Myös Kalevalan

käännöksiin erikoistunut Henni Ilomäki (2000) on kohdannut tutkimuksessaan lyriikan

kääntämiselle ominaisia seikkoja. Artikkeleissa on pohdittu usein juuri runon muodon ja sisällön

suhdetta, mutta näitä ei ole aina asetettu vastakkain. Riitta Oittinen (1995 ja 2000) on tutkinut

kääntämisessä käytettäviä menetelmiä, jotka pätevät myös lyriikan kääntämiseen.

Rocktutkimuksen osalta suunnannäyttäjinä toimivat sosiologi ja rocktoimittaja Simon Frith (1988)

sekä kulttuurintutkija Lawrence Grossberg (2000 ja 2004). Atte Oksanen (2002) on koonnut pro

gradu -tutkielmaansa monipuolisesti näkemyksiä rocktutkimuksen eri aloilta tutkiessaan miestä ja

kuolemaa raskaassa suomenkielisessä rockissa strategianaan sosiaalipsykologinen

kirjallisuudentutkimus. Oksasen tutkimus on myös painettu ja sitä on käytetty opetusmateriaalina

niin naistutkimuksen kuin rikosoikeuden kursseilla (Lempiäinen 2004; Niemi-Kiesiläinen 2004). 

1 Yleensä mitallinen lyriikka tarkoittaa soinnutettua lyriikkaa, mutta koska kyseessä on laululyriikka, joka ei aina
noudata perinteisen mitallisen runouden sääntöjä, käytän jälkimmäistä termiä puhuessani sointukeinoja sisältävästä
rocklyriikasta. Nykyään lyriikka on vakiintunut runouden synonyymiksi, kun taas sanan monikko, lyriikat,
ymmärretään lauluteksteiksi (vrt. Teletopelius 2004). 
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Suomalainen rocktutkimus on ollut aluksi melko varovaista, ja esimerkiksi rocklyriikoita

tutkittaessa on keskitytty lähinnä yleisesti arvostettujen sanoittajien tuotantoon (Oksanen 2002, 5).

Opinnäytteissä on tutkittu muun muassa Ismo Alangon, Hectorin, Juice Leskisen ja Kauko Röyhkän

tekstejä, joista osa on myös julkaistu painettuna (Hietanen 1996; Westersund 1998). Suomessa

rocklyriikan tutkimus elää nousukautta, ja viime vuosina aiheesta on ilmestynyt yksittäisiä pro gradu

-tutkielmia lähinnä kirjallisuuden alalla. Kulttuurisemiootikko2 Tomi Huttunen on tutkinut

neuvostorockin oman kielen syntyä (Jaakkola 2004). Englantilaisen filologian puolella on tutkittu

kriittisesti suuntautuneen diskurssitutkimuksen keinoin miten naiseus artikuloidaan black metal

-musiikin sanoituksissa (Harju 2001). Käännöstieteen näkökulmasta on yritetty tehdä aiemminkin

tutkimusta rocklyriikan kääntämisestä (Hulkko 2003), mutta yleisesti ottaen sitä ei ole juuri tutkittu.

Runouden kääntämisestä löytyy jo verrattain paljon tutkimusta. Raskaamman musiikin sanoitukset

ovat kasvattaneet viime vuosina suosiotaan tutkimuksissa, jotka ovat myös useimmiten

tapauskohtaisia. 

Tutkimuksessani ei ole keskeistä pohtia, missä raskaan rockin musiikillinen raja kulkee. Rock on

itsessäänkin käsitteenä ristiriitainen, joten raskasta rockia saa puolestani olla kaikki se musiikki,

jonka soittajat tai fanit ovat raskaaksi rockiksi, heviksi tai metalliksi määritelleet.3 Koska rockiin

liittyy erottamattomasti musiikki, lyriikka sekä esiintyminen, kerron aluksi rockista yleisesti ja

tarkennan näkemystä esimerkeillä metallimusiikista. Kontekstien pohtiminen on kuitenkin

sivuosassa tutkimuksessani, jossa vertailen sanoituksia ja niiden käännöksiä niissä esiintyvien

lyriikan tehokeinojen suhteen. Vaikka tarkastelenkin lopuksi vain sanoituksia, on hyvä tietää jotain

niiden kontekstista, joka valaisee osaltaan rocklyriikan olemusta.

1.2. Tutkielman rakenne 

Tutkimukseni lähtökohdat ovat monitieteellisiä. Ammennan useista eri tieteenaloista tutkiessani

aineistooni vaikuttavia taustoja. Käännöstieteen kannalta tämä ei liene ongelmallista, sillä sen

tutkimus on tyypillisesti poikkitieteellistä: tutkimusta käsitellään eri näkökulmista, jotka yhdistetään

käännöstieteellisen näkökulman kanssa. Esimerkiksi Grossberg (2000, 105) on luetellut

populaarimusiikin tutkimisen metodologisia ongelmia: ”Kuinka rajoittaa tutkittavien tekstien tai 

2 Kulttuurisemiotiikka on yksi semiotiikan päälinjoista, joka tutkii merkkien toimintaa ja käyttöä kulttuurissa
(Jaakkola 2004).

3 ”Raskas rock ja metal (tai suomalaisittain metalli) viittaavat molemmat 1960-luvun lopulla syntyneeseen
voimakkaampaan rockin muotoon, jota alettiin kutsua heavy rockiksi ja heavy metaliksi” (Oksanen 2002, 2).
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trendien määrää? Mistä löytää tärkeitä esimerkkejä? Miten on mahdollista tarkastella jotain tiettyä 

tekstiä (tai sen menestyksen avaimena olleita aspekteja) erillään muista teksteistä, medioista ja

toiminnoista?” Nämä kysymykset lienevät yhteistä aloille, jotka vaativat tieteidenvälisyyttä. Jo

rocklyriikka itsessään on käsite, joka on vaikea rajata tiukasti yhteen tieteenalaan. 

Toisessa luvussa esittelen tutkimusaineistoni ja siihen soveltamani metodologian. Lähtökohtanani

on havaitseminen sekä pohdinta, ei oikean ratkaisun löytäminen. Tämä onkin tyypillistä

tapauskohtaiselle tutkimukselle, jossa yhdistyvät useat abstraktit tieteenalat ja joka on vain rajattava

tutkimuksen tarpeen mukaan. Selvitän aineistoni ja sen valinnan taustoja sekä valotan aineiston

merkityksiä mm. suhteessa todellisuuteen ja muuhun rocklyriikkaan. Luvun lopuksi on katsaus

rocktutkimukseen monitieteellisen tutkijan näkökulmasta. 

Kolmas luku syventyy rocktutkimukseen, jossa tarkastelen rockin eri ulottuvuuksia ja niiden välisiä

vuorovaikutuksia. Koetan hahmotella näiden ilmiöiden sekä rocktutkimuksen käsitteiden kautta

mitä rocklyriikka on. Nostan myös painetun runouden tarkastelun ja vertailun kohteeksi rocklyriikan

rinnalle. Perehdyn luvussa suomenkielisen rockin historiaan ja selvitän millainen osuus

kääntämisellä on ollut siihen.    

Neljännessä luvussa tarkastelen runoutta ja sen tehokeinoja. Keskityn lähinnä lyriikan

sointukeinojen kartoittamiseen aineistostani esiin nousevien yhtäläisyyksien perusteella ja

havainnollistan runouden keinojen ilmentymistä aineistosta poimittujen esimerkkien avulla. Pohdin

näitä lyriikalle ominaisia elementtejä kääntämisen valossa. Tuon esille myös runokielen

kuvallisuuden yhtenä lyriikan kääntämisen osa-alueena ja rinnastan metaforan kääntämisen

metodeja soinnutetun runouden kääntämiseen.  

 

Viidennessä luvussa esittelen laajemmin lyriikan kääntämisen metodeja ja tavoitteita. Runon

tulkinta on yksi luvun johtavista teemoista. Käsittelen runon muodon ja sisällön suhdetta

käännöksessä, ja niiden vastakkainasettelu kyseenalaistetaan. Pohdin myös runokäännöksen

arviointikriteereitä ja nostan esille kääntäjän vapauden niin lukijana kuin kirjoittajana. Sivuan myös

musiikin vaikutusta käännettävään lyriikkaan.   

Kuudennessa luvussa analysoin aineiston kontrastiivisesti. Vertailen aineistoni suomenkielisiä

sanoituksia ja niistä tehtyjä saksankielisiä käännöksiä ja tutkin kääntäjän tekemiä ratkaisuja lähinnä

lyriikan muodollisten tehokeinojen osalta. Havainnollistan käytetyt sointukeinot taulukkojen avulla.
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Pohdin mitallisen lyriikan erityispiirteiden valossa käännösten sisällön suhteen tehtyjä ratkaisuja

sekä muodon ja sisällön asettamia rajoituksia ja niiden vaatimia kompromisseja. 

Viimeisessä luvussa teen yhteenvedon analyysin tuloksista. Vaikka käsittelen löytöjä toisinaan

määrällisesti, pyrin tutkimustulosten havainnointiin yleisemmällä tasolla. Palaan jälleen

kääntämisen monitahoisuuteen ja näen kompromissit useina eri mahdollisuuksina. Tarkastelen,

kuinka kääntäjä on käyttänyt kotouttavia ja vieraannuttavia metodeja kirjoittaessaan sanoitukset

uudelleen niiden kokonaisuuden huomioiden. Pohdin vielä myös rocklyriikan määrittelyä lyriikan

keinojen kautta. Lopuksi totean, että yhden ainoan oikean ratkaisun sijaan tutkimustulokset

viitoittavat tien monien mahdollisuuksien maailmaan.
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2. Lähtökohtia aineistoon 

Oma musiikkimakuni on enimmäkseen ”metallinen”, genren sisällä lähes laidasta laitaan. En ole

kuitenkaan minkään tietyn yhtyeen ykkösfani, musiikin suurkuluttaja tai rockyleistietäjä. Suomeksi

laulettuun raskaaseen rockiin olen tutustunut juuri Trion ansiosta tämän vuosituhannen alussa ja

olen vasta tutkimusta tehdessäni perehtynyt laajemmin Trion historiaan ja tuotantoon.

Lähtökohtani tutkijana on kiinnostus yhtyeen taitaviin ja ajatuksia herättäviin sanoituksiin, vaikka

Trio teki vahvan ensivaikutelman myös musiikillisesti. Kun yhtye innostui levyttämään saksaksi,

löysin kiehtovan käännöstieteellisen tutkimuskohteen.     

2.1. Tutkimuksen rajaus ja metodit 

Tutkimusstrategiani on kvalitatiivinen tapaustutkimus, joka on varsin yleinen metodi niin

rocklyriikan kuin runouden kääntämisen tutkimuksessa. Tapaustutkimuksen aineistoa voi kerätä

useita metodeja käyttäen, ja tavoitteena on yleensä ilmiöiden kuvailu. Tässä tutkimuksessa

keskitytään tietyn yhtyeen tiettyyn tuotantoon yksittäistapauksena, jota tutkitaan intensiivisesti.

Tämän vuoksi en voi soveltaa esimerkiksi lyriikan kääntämisestä tai rocklyriikasta tehtyä

aikaisempaa tutkimusta suoraan omaan tutkielmaani, mutta ne näyttävät suuntaa ja osoittavat, että

tämänkaltainen tutkimus voi olla mahdollista. Käännöstieteellisen tutkielmani tapauskohtainen

tekstianalyysi tuskin antaa tyhjentäviä vastauksia rocktutkimuksenkaan kannalta.

Tutkimusaineistonani on Trion vanhojen kappaleiden uusista saksankielisistä versioista koostuva

levy Hartes Land (2004c) sekä levyt Kuilun partaalla (2001b), Rajaportti (2002) ja Kylmä tila

(2004b), joista saksankielisen levyn kappaleet on koottu. Lyriikat löytyvät myös Trion kotisivuilta

(ks. lähdeluettelo). YUP-yhtyeen keulahahmo Jarkko Martikainen on sanoittanut suuren osan

Rajaportin ja Kylmän tilan kappaleista ja hän oli myös molempien levyjen tuottaja. Saksankielisen

kokoelmalevyn yhdestätoista kappaleesta Martikainen on sanoittanut viisi ja Timo Rautiainen kaksi.

Trion varhaisemmille levyille useita sanoituksia tehnyt jyväskyläläinen toimittaja Tomi Tuomaala

on sanoittanut yhden kappaleista samoin kuin näyttelijä ja kirjailija Reidar Palmgren. Levyltä löytyy

myös kaksi Marja Mattlarin ja A.P. Sarjannon tuotannosta poimittua cover-versiota, jotka Trio on

tulkinnut raskaaseen tyyliinsä. Sanoitukset on kääntänyt Joensuun yliopiston kansainvälisen

viestinnän laitoksen professori Pekka Kujamäki.
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Lähdemateriaaliini kuuluu mm. Kujamäen (2004) pitämä esitelmä rocklyriikan kääntämisestä sekä

muusikko Teemu Kautosen (2004) henkilökohtainen sähköpostihaastattelu, jossa käsitellään lähinnä

levynteon taustoihin liittyviä kysymyksiä. Jo pidemmän aikaa Saksassa asuneen Kautosen

ajatuksesta syntyi Trion ensimmäinen saksankielinen levy In frostigen Tälern (2001a), ja hän teki

myös suuren osan käännöstyöstä. Levyn Hartes Land kappaleista löytyy monipuolisesti

tutkimukseni kannalta kiinnostavia lyriikan keinoja, kuten esimerkiksi sointukeinot. Edelliselle

saksankieliselle levylle kootuissa sanoituksissa ei ollut mm. yhtään loppusointua. Runotekstin ja sen

käännöksen muodon tarkastelu onkin pääosassa tutkimuksessani. Vaikka sanoitukset ovat vain osa

musiikin kokonaisuudesta, käsittelen tekstejä painettuna lyriikkana ja ainoastaan sivuan musiikin

merkitystä kääntämiseen. 

Keskityn tutkimuksessani pääasiallisesti sointukeinoja sisältävän runouden kääntämiseen ja sen

käännösongelmiin. Esittelen useita eri teorioita, jotka kartoittavat lyriikan kääntämisen aluetta ja

valaisevat eri näkökulmista muodon asettamia haasteita runotekstille. En pyri kuitenkaan

selittämään kaikkia ilmiöitä aineistoni tai muun tutkimuksen ja kirjallisuuden kautta, vaan

tärkeämpää on havainnointi. Oksanenkin (2002, 8) toteaa, että tämänkaltaisessa tutkimuksessa

ajattelu on olennaisempaa kuin lopputulos. ”Ongelmat eivät ainakaan ratkea rajoittamalla ajattelua

ja luovia ratkaisuja. Toisaalta haaveet lopullisesta totuudesta voidaan unohtaa. [--] Täytyy tunnustaa

oma inhimillisyys ja välittää omien kokemusten ja ymmärtämyksen laajuus ja rajallisuus lukijoille”

(mts. 14–15). 

En pohdi työssäni rocklyriikan arvoa suhteessa painettuun kirjallisuuteen tai runouteen, vaikka

tutkimuksen teoriaosuudessa tukeudunkin runousoppiin. Tutkimusmateriaalini on rajoittunut niihin

yhteentoista kappaleeseen, jotka löytyvät saksankieliseltä levyltä. Kyseessä on siis vain murto-osa

Trion koko tuotannosta, joten esimerkeissä esitetyt sanoitukset eivät välttämättä tee oikeutta yhtyeen

tuotannon kokonaisuudelle. Sanoitukset ovat myös usean eri kirjoittajan käsialaa. Tarkastelen

kontrastiivisen analyysin keinoin, kuinka kääntäjä voi käyttää erilaisia lyriikan keinoja apunaan

soinnutettua lyriikkaa kääntäessään ja millaisia kompromisseja hän saattaa joutua tekemään.

Etenkin analyysissä korostuu tutkijan henkilökohtainen näkemys ilmiöiden tulkitsijana.

Havainnollistan taulukoiden avulla, kuinka kääntäjä on pyrkinyt säilyttämään mm.

loppusoinnuttelua, minkä yleensä ajatellaan toimivan sisällön kustannuksella. En niinkään pohdi

kääntäjän ratkaisujen oikeellisuutta, sillä lyriikan kääntäminen on tekijänsä näköistä luovaa työtä.

Sanoitukset ja niiden tulkinnat toimivat ennen kaikkea tutkimukseni tukena ja pohdinnan apuna,

7



enkä pyri tulkitsemaan sanoituksia tyhjiin. Jätän sisällön analyysin vähemmälle huomiolle

tutkiessani runon muodon siirtymistä toiseen kieleen. En kuitenkaan voi rajata kokonaan pois

sointukeinojen kääntämisen vaikutusta tekstin merkityssisältöön, sillä sanat ja niiden merkitykset

ovat sidoksissa runon sointiin ja mittaan, joilla on myös oma merkityksensä lyriikassa (vrt. Enwald

2000, 186).  

Laulutekstit voivat sisältää lukemattomia intertekstuaalisia viittauksia, jotka eivät rajaudu

ainoastaan rocklyriikkaan. Sanoituksia tutkittaessa liikutaankin subjektiivisella valintojen alueella.

Ei ole vain oikeaa tai väärää valintaa, mutta tutkijan on päätettävä mitä ottaa ja mitä jättää. (Vrt.

Oksanen 2002, 11.) Tämä koskee tavallaan myös sanoitusten kääntäjää, joka lukee ja kääntää tekstit

omien valintojensa perusteella. Intertekstuaalisuus – tekstin suhde muihin olemassa oleviin

teksteihin – vaikuttaa osaltaan tekstin tulkinnassa ja näin ollen myös kääntämisessä. (Bassnett 1995,

120; ks. myös Oittinen 2000, 272–273.)

Moniulotteisuus ei ole vain tekstien ominaisuus vaan myös itse kääntäminen on moniulotteista, sillä

se on aina kontekstuaalista (Ilomäki 2000, 153; vrt. Oittinen 2000, 265). Myös käännösten

uskollisuutta alkutekstiä4 kohtaan tulkitaan eri konteksteissa eri tavoin (Aaltonen 2000, 132).

Oittisen (2000, 272) mukaan erityisesti kääntämisen yhteydessä tekstin määritteleminen ja

rajaaminen on vaikeaa, koska kääntäjän on huomioitava teoksen lisäksi tulkintatilanne, kohdeyleisö

ja sen odotukset. Käännöstilanteeseen vaikuttavat myös kääntäjän kulttuuritausta ja kaikki hänen

tuntemansa tekstit. Oittinen puhuu esimerkiksi kaunokirjallisesta kääntämisestä kaunokirjallisuuden

kääntämisen sijasta, sillä kyseessä ei ole tietyn tekstilajin kääntäminen, vaan

uudelleenkirjoittamisen strategia (ks. s. 40). Sekä tekstilajit että tekstien merkitykset muuttuvat ajan

kuluessa. (Mts. 272, 281–283.) 

Lyriikoita tutkiessa herää usein kysymys mikä on niiden suhde todellisuuteen. Trio käsittelee mm.

ilmaston lämpenemistä ja ekokatastrofia. ”Kirjallisuus ei synny tyhjästä, se kantaa mukanaan pitkää

traditiota, konventioita, kielikuvia, sanomisen tapoja, genreluokitteluja ja niin edelleen. Jokainen

teksti syntyy suhteessa aiempiin. Kirjallisuus on myös aina sidottu materiaaliseen, kulttuuriseen ja

yhteiskunnalliseen todellisuuteen. Se, mitä sanotaan, on aina rinnastettavissa todellisuuteen, jossa

liikumme.” (Oksanen 2002, 19.) Esimerkiksi Trion sanoituksia ei kuitenkaan tulisi nähdä staattisena

suomikuvan todellisuutena. Paremminkin sanoitukset voisi nähdä kriittisenä puheenvuorona, joka 

4 Kääntämisprosessin lähtökohtana oleva teksti, jota voidaan kutsua myös lähtötekstiksi tai alkuperäistekstiksi (vrt.
Kosunen & Väisänen 2001).
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herättää ajatuksia. ”Olennaista ei ole, mitä kirjallisuus tarkoittaa vaan mitä se tekee – minkälaisia

voimia se laittaa liikkeelle”, Oksanen kiteyttää. (Mts. 22.) 

2.2. Suomi-ilmiön taustaa 

Trio Niskalaukaus on tunnettu paitsi Suomessa myös erityisesti Saksassa. Toukokuussa 2001 yhtye

julkaisi ensimmäisen saksankielisen kokoelmalevynsä In frostigen Tälern. Levy julkaistiin myös

Saksassa, Hollannissa, Belgiassa ja Luxemburgissa. Paljolti levyprojektin ansiosta Trioa pyydettiin

lämmittelybändiksi HIM-yhtyeen kiertueelle Saksaan syksyllä 2001 (Kautonen 2004). Kahdeksan

konserttia sisältänyt kierros alkoi Hampurista, ja samassa yhteydessä Trio teki muutamia omia

keikkoja Saksassa ja Itävallassa. Syyskuussa 2004 Triolta ilmestyi jo toinen saksankielinen levy

Hartes Land, jota seurasi jälleen konsertteja Saksassa ja Itävallassa Nightwishin Euroopan-

kiertueen lämmittelijänä. Saman vuoden lopussa Trio jäi pitkälle tauolle ja lopetti esiintymisen ja

levynteon toistaiseksi. (Trio 2004a.) Niin Nightwish kuin edellisen kiertueen pääesiintyjä HIM

laulavat englanniksi. Nämä kolme yhtyettä kuuluvat kaikki Suomen kärkinimiin, mutta

suomenkielisen Trion olisi vaikeampi esiintyä ulkomailla ilman näiden maailmalla jo nimeä

tehneiden yhtyeiden apua.

Nykyään voidaankin puhua rockin ”Suomi-ilmiöstä” maailmalla ja nimenomaan Saksassa, sillä

monet suomalaiset metalliyhtyeet (mm. Amorphis, Waltari, Nightwish, HIM ja Sentenced) ovat

löytäneet saksankieliseltä alueelta yleisönsä (vrt. Isoaho 2004, 41). Mainitut yhtyeet esiintyvät tosin

englannin kielellä toisin kuin Trio, joka päättikin tehdä saksankielisen albumin. Suomenkielistä

musiikkia on käännetty kuitenkin hyvin harvoin saksaksi. Esimerkiksi Eläkeläiset on pärjännyt

Saksassa äidinkielellään. Se on tosin musiikiltaan ja tyyliltään hyvin erilainen kuin Trio, sillä

humoristinen Eläkeläiset tekee listahiteistä covereita eli uusia versioita humppapoljentoon mm.

haitarin säestyksellä. Iskelmistähän on tehty jo kauan cover-versioita ympäri maailmaa, mutta

esimerkiksi 80-luvun listaykkösestä, Europen Final Countdownista, tuskin missään

humppaversiota. Käsittämätön suomen kieli on vain eksoottinen lisä Eläkeläisten humoristiseen

tyyliin ulkomaisesta näkökulmasta. 

Kun Timo Rautiaiselle ehdotettiin saksankielisen levyn tekemistä, hän innostui ajatuksesta toisaalta

juuri sen absurdiuden takia (Juntunen 2003, 50). Rautiainen ei nimenomaisesti halunnut lähteä

valloittamaan maailmaa englannin kielellä, sillä se olisi ollut liian kliseistä. Myöskään
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saksankielisen yleisön kosiskelu ei ollut tavoitteena, vaikka Trio saikin oivallisen mahdollisuuden

päästä esiintymään ulkomaille. Niin edellä mainittu maan ”Suomi-myönteisyys”, kokeilunhalu kuin

uteliaisuus saksalaisten reagoimisesta musiikkiin olivat levynteon motiiveina. Vaikka Suomeen

verrattuna metallimusiikin ystävät ovat vähemmistössä Saksassa, on heitä kuitenkin määrällisesti

enemmän, mikä pienensi taloudellisia riskejä. (Kautonen 2004.) Rautiaisen tarkoitusperät eivät

kuitenkaan ole kaupallisia, vaan enemmänkin kyse on suomikulttuurin viennistä. Hän kertoo

yhtyeellään olevan niin vahva suomalaisuuden leima, että se on hengeltään lähempänä Värttinää

kuin Waltaria.5 (Juntunen 2002, 56–57.)

Kielelliset elementit ovat musiikissa tärkeitä, mutta yleensä ne on sidottu kulttuuriinsa. Esimerkiksi

Ismo Alanko teki englanninkielisen levyn 80-luvulla, jonka ansiosta hän saattoi esiintyä ulkomailla

pienillä klubeilla. Hänen mukaansa kokemus on hyvin virkistävä suomalaiselle muusikolle, joka

muuten joutuu kiertämään vuodesta toiseen samoja lavoja Suomessa. (Ketvel 1989, 228–229.)

Alangollakaan tuskin oli maailmantähteys tavoitteena. Englanninkielinen musiikkikulttuuri toki

tarjoaa paremmat mahdollisuudet menestyä kieli- ja kulttuurirajoista riippumatta, mutta vieras kieli

ei ole yleensä este musiikista pitämiselle. Nyt kyseessä on harvinaisempi ilmiö: yhtyeen sanoituksia

on käännetty saksan kielelle. Harrastelijamielessä laulutekstejä todennäköisesti käännetään useille

eri kielille, mutta niitä ei julkaista. 

2.3. Synkkää kitarointia ja tematiikkaa 

Jyväskyläläinen Trio julkaisi ensimmäisen EP-levynsä Hävetkää! vuonna 1997. Pari vuotta

myöhemmin yhtye saavutti laajemman metalliyleisön suosion, ja vuoden 2003 Emma-palkintojen

ansiosta Triosta tuli tunnettu koko maassa (Isoaho & Riekki 2003, 16, 207). Yhtyeen lyriikat ovat

osaltaan olleet kasvattamassa yhtyeen suosiota. Sanoitukset ovat yhteiskunnallisesti kantaaottavia:

Trion albumien maailmassa kerrotaan lopunajoista, häpeästä ihmisen tekoja kohtaan ja suomalaisen

miehen sisimmästä. Vaikka sanoituksissa liikutaan laajalti eri aihepiireissä, yhteistä niille on

tietynlainen epätoivo. Triolle useita sanoituksia tehnyt Tuomaala selittää synkkien aiheiden syyksi

maailman huonon nykytilanteen (Kononen 2000). Suoraselkäisissä lyriikoissa on lähes saarnaava 

5 Värttinä soittaa suomalaisesta mytologiasta kumpuavaa kansanmusiikkia, kun taas Waltari on suomalainen
englanniksi laulava metalliyhtye. Waltarikin on tosin yhdistänyt mm. Angelin tyttöjen saamelaista joikua joihinkin
kappaleisiinsa. 
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mentaliteetti; heidän musiikkiaan onkin kuvailtu 2000-luvun virsiksi6 (Kononen 2000; Oksanen

2002, 3). Vaikka Trion sanoitukset eivät noudatakaan hengellistä linjaa, voi tällaista ulottuvuutta

havaita seuraavasta kertosäkeestä:

[--] 
hänen laillaan me harhailemme
eksyneinä, ja tiedä emme
minne katosi toiveet ylväät,
kun vain onnettomuutta kylvää?

suuressa armossaan
luoja teki meille maan
poltettavakseen ja tuhottavakseen
sai sen
hyvä ihminen

(Trio 2004b: Hyvä ihminen.)

Trion sanoituksille on ominaista, että ne ottavat kantaa ympäristöteemoista yhteiskunnan

epäkohtiin. Lyriikoilla on painoarvoa, joten ne ovat merkittävä osa Trion musiikin kokonaisuutta

(vrt. Riekki 2000a, 22). Myös se, että sanoitukset on haluttu kääntää saksaksi, vahvistaa käsitystä

niiden tärkeydestä kappaleissa. Mm. Gösta Sundqvistin7 mukaan sanoitukset ovat laulujen tärkein

elementti, jota soiton on tuettava (Ketvel 1989, 43). Sundqvistin tapaan Triollakin on useita

kappaleita, jotka kertovat selkeästi jonkin tarinan. Triolla on myös sellaisia faneja, jotka eivät ole

juuri lainkaan pysähtyneet miettimään sanoituksia. Rautiainen on havainnut tämän lukiessaan

internetin keskustelupalstojen kommentteja teksteistä (Juntunen 2002, 57). Hänestä tuntuukin, että

joillekin kuulijoille riittää, että sanoituksissa esiintyy se ”perkele”, oli sen rooli sitten mikä tahansa

(mts. 57). Rautiaisen mielestä on tärkeää muistuttaa ihmisiä ongelmien olemassaolosta, eikä vain

laulaa rocklyriikalle niin yleisestä rakkaudesta (Riekki 2000a, 22). Trion sanoituksista ei löydykään

kliseistä naistekijää, äiti kylläkin (ks. esim. Elegia s. 61). Raskaassa suomenkielisessä rockissa ei

juuri näy naisen kädenjälkeä. Marja Mattlar muodostaa poikkeuksen, sillä Trio on laulanut useita

hänen tekstejään. (Vrt. Sundberg 2004.) 

Sanoituksista löytyy usein yhtymäkohtia todellisuuteen, ja kappaleiden ihmiskohtalot ovat

erityisopettajan koulutuksen saaneelle Rautiaiselle tuttuja lähinnä hänen työnsä kautta (Juntunen

6 Virsi on hengellinen virsikirjaan sisältyvä laulu tai myös pitkähkö kalevalamittainen kansanruno (CD-Perussanakirja
1997). Jylhien sanoitusten lisäksi Trion sävelmaailmaakin voi verrata kirkkomusiikkiin: Walserin (sit. Perkkiö 2003,
168) mukaan hevi ei noudata perinteisen popmusiikin duurivoittoista harmoniaa, vaan keskiaikaiset kirkkosävellajit
ovat erittäin yleisiä. 

7 Gösta Sundqvist oli Leevi and the Leavings -yhtyeen keulahahmo ja lauluntekijä, jonka sanoitukset käsittelivät
ironisesti suomalaisen miehen ongelmia. 
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2002, 54). Rautiainen on halunnut tehdä suomenkielistä musiikkia hänelle itselleen tärkeistä

aiheista (Isoaho & Riekki 2003, 20). Rautiainen seisoo lyriikkojensa takana ja hän on kokenut

tehtäväkseen herättää keskustelua puhumalla asioista suoraan, anteeksi pyytelemättä (mts. 69–70;

Riekki 2000a, 23). Trion suosio on osoittanut suomenkielisen raskaan rockin mahdolliseksi – ehkä

juuri ajatuksia herättävien sanoitustensa ansiosta. 

2.4. Rocktutkimuksen luonne 

Rocktutkimus on melko nuorta; onhan rockmusiikkikin syntynyt vasta 50-luvulla. Vielä kaksi

vuosikymmentä sitten rocktutkimusta välteltiin akateemisissa piireissä, eikä musiikinlaji saavuttanut

juurikaan kulttuurista kunnioitusta (Frith 1988, 6). Oksanen (2002, 4) on ihmetellyt aiheen vähäistä

käsittelyä, vaikka rockmusiikilla on keskeinen osa länsimaisissa yhteiskunnissa. Eriasteista

tutkimusta on kuitenkin tehty viime vuosikymmenien aikana, mutta yhtenä syynä tutkimuksen

näennäiseen puuttumiseen tai sen hajanaisuuden ongelmaan Grossberg (2000, 114) pitää sitä, että

populaarimusiikin tutkijat tulevat hyvin monilta ja erilaisilta tieteenaloilta. Grossberg kritisoikin

tieteenaloihin pitäytyvän tutkimuksen rajoituksia, sillä mm. populaarimusiikin tutkimus vaatii

tieteidenvälisyyttä (mts. 97). Esimerkiksi Frith tutkii kirjoissaan (mm. 1983 ja 1988) lähes

yksinomaan rockmuotia, tähtikulttia, rockteollisuutta ym. sosiologisia ilmiöitä. Tässäkin

tutkimuksessa rockia käsittelevä osa sisältää sosiologisia piirteitä, jotka osaltaan kartoittavat

rocklyriikan taustaa. Kun sanoituksia käännetään, rocklyriikan tutkimukseen tulee mukaan

käännöstieteellinen näkökulma, mikä on tämän tutkimuksen pääosassa.

Sanoitusten tutkijan ongelmana on rocklyriikan muistinvarainen luonne: sen lisäksi että levyjen

hankkiminen saattaa olla vaikeaa, suurta osaa teksteistä ei ole kirjoitettu lainkaan ylös (Westersund

1995, 200). Painetut lyriikat puuttuvat yleensä single- ja kokoelmalevyistä, eikä kaikkien

albumienkaan kansilehtiin ole painettu tekstejä. Useimmiten ne kuitenkin löytyvät juuri

kansilehdistä, jos sanoitukset on painettu. Lähtökohdiltaan rocklyriikka on siis painettuun lyriikkaan

verrattuna huonommassa asemassa, mutta nykyään internet helpottaa rocklyriikan saatavuutta (vrt.

Oksanen 2002, 17). Esimerkiksi Trion virallisilla kotisivuilla <http://www.trioniskalaukaus.net> on

esitelty yhtyeen koko tuotanto lyriikkoineen (2004a).

Oksanen (2002, 16) nimeääkin rocktutkijan yhdeksi suurimmista ongelmista rockin häilyvyyden ja

hetkellisyyden. Esimerkkinä hän mainitsee mm. levyjen loppuunmyynnin sekä musiikkilehtien

katoamisen ilmestymisensä jälkeen (mts. 17). Myös Grossberg (2000, 96) kritisoi jatkuvuuden

12



puutosta. Rockia käsitteleviä artikkeleja on kylläkin julkaistu huomattavan suuria määriä lehdissä –

erityisesti musiikkiteollisuuden alalla – ympäri maailmaa, mutta julkaistu tieto on sirpaleista ja

laajalle levittäytynyttä. On kuitenkin olemassa tieteellisiä julkaisuja, joissa rocktutkijat ovat voineet

julkaista artikkeleja myös kansainvälisesti (esimerkiksi Popular Music ja Popular Music and

Society) (vrt. Oksanen 2002, 5).  

 

Frith (1988, 6) on kuvannut rockin tutkimista kaksoiselämäksi, jossa tutkijan on oltava lähes

ammattimainen rockjournalisti ja samalla toimia kunniallisena akateemisena tutkijana. Myös tästä

työstä nousee esiin tutkimuksen kohteen kaksijakoisuus: rockia ja sen erityispiirteitä käsittelevä

luku on tyyliltään journalistista, kun taas muissa luvuissa säilyy akateemiselle tutkimukselle

ominainen tyyli. Frithin (mts. 6) mainitsema ristiriita juontuu tutkimuksessani siitä, että rockia

jäsentävät lähteet ovat useimmiten journalistien käsialaa. Tämä lienee yleistä populaarikulttuurin8

kuvailussa.      

Grossberg (2000, 101) puolestaan nimeää rockin akateemisen tutkimuksen ongelmaksi sen, että

tutkijoiden tulisi erottautua rock-kriitikoista, joiden oma musiikkimaku on merkittävässä asemassa,

sillä tutkijan tulisi tarkastella eri populaarimusiikin lajeja puolueettomasti arvostelemisen sijaan.

Grossberg (2000, 97) muistuttaa, että rockmusiikkia ei voi tutkia eristettynä sen enempää

populaarikulttuurin muodoista ja käytännöistä kuin arkielämän rakenteista ja käytännöistä.

Tutkimuksessa on ymmärrettävä ja tunnustettava musiikillisen ilmaisun ja musiikkikulttuurin

erityisyys (mts. 97). Sosiologisesta näkökulmasta rockmusiikki vaikuttaa myös ympäröivään

kulttuuriin, kuten esimerkiksi nuorison pukeutumiseen (vrt. Frith 1988, 16; Grossberg 2000, 99). 

Grossbergin (2000, 96) mukaan populaarimusiikin tutkimus on nivoutunut suurelta osin myös

kulttuurintutkimukseen. Se on tärkeä alue myös käännöstieteessä, jossa tekstejä siirretään

kulttuurista toiseen. Hän ei lähde etsimään kiinteää kulttuurintutkimuksen määritelmää, mutta

kuvailee maastoa, jossa se toimii:

[K]ulttuurintutkimus on kiinnostunut kuvaamaan – myös asioihin puuttuvasti – niitä tapoja, 
joilla ’tekstejä’ ja ’diskursseja’ (ts. kulttuurisia käytäntöjä) tuotetaan, sijoitetaan ja käytellään 
ihmisten arkielämässä ja erilaisissa yhteiskuntamuodostumissa niin, että ne uusintavat vallitsevia 
valtarakenteita, kamppailevat niitä vastaan tai kenties muuntavat niitä. (Grossberg 2000, 96.)

8 Populaarikulttuuri on suosittu kansantajuinen (vars. viihdeteollisuuden tuottama) ajanvietekirjallisuus, -musiikki ym.
massakulttuuri (CD-Perussanakirja 1997).
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Rockin tutkimista on hankaloittanut myös se, että käsitteitä ei käytetä johdonmukaisesti, vaan ne

ovat usein epäselviä. Frith (1988, 16) on todennut, että muodollinen musiikillinen koulutus puuttuu

monilta rockmuusikoilta ja -kirjoittajilta, joten heillä ei ole musiikillisen analysoinnin tekniikkaa

eikä yhteistä sanastoa (ks. myös Grossberg 2000, 99). Vaikka musiikkitieteessä onkin vakiintunut

oma terminologiansa, kaikki käytännön työtä tekevät muusikot eivät tunne sitä. Sama pätee osin

myös käännöstieteeseen, sillä esimerkiksi kouluttamattomat kääntäjät eivät ole välttämättä tietoisia

taustalla vaikuttavista teorioista. Se ei kuitenkaan tarkoita, etteivätkö myös he voisi olla hyviä

työssään. Gothoni (sit. Enwald 2000, 179) on verrannut muusikkoa ja kääntäjää toisiinsa, sillä

molemmissa ammateissa yhdistyy luovuus, joka ”on luonteeltaan epäitsekästä välittäjänä

toimimista”. Rockista ja kääntämisestä voi löytää muitakin yhtäläisyyksiä, joita esittelen tarkemmin

suomalaisen rocklyriikan perinnettä käsittelevässä luvussa.     

Kirjallisuudentutkijalle rock muodostaa ongelmia, koska rock on kirjallisuuden kannalta hankala

käsite. Alue on jakautunut niin musiikillisesti kuin sanoituksellisesti alalajeihin, joilla ei tavallisesti

ole lähes mitään tekemistä toistensa kanssa. Lauletun ja painetun lyriikan välisistä eroista voidaan

puhua korkeintaan yleisellä tasolla. (Oksanen 2002, 6.) Lyriikan analysointi on vasta viime vuosina

noussut marginaalisesta asemastaan ja saanut enemmän huomiota rocktutkimuksen saralla (vrt. mts.

6). Frith (1988, 61–62) puolestaan kritisoi musiikin kuvaamista semioottisin9 termein, sillä

useimmat niistä ovat peräisin kirjallisuudentutkijoilta. Näin ollen niitä ei voi suoraan soveltaa

musiikintutkimukseen, ellei musiikkia supisteta lauluihin ja lauluja sanoihin (mts. 62). 

En kuitenkaan analysoi tarkemmin musiikin merkitystä sanoituksiin ja niiden käännöksiin, vaikka

usein on väitetty, ettei rocktekstejä voi tarkastella ainoastaan luettuna (mm. Grossberg 2004, 319;

Kemu ym. 1982, 2–6). Olen rajannut tutkimukseni juurikin painettuun rocklyriikkaan ja sen

käännökseen – joka palaa jälleen ”oikeaan” ympäristöönsä eli musiikkiin saksankielisellä levyllä –

sillä näin voin syventyä kirjallisuustieteen keinoin yhteen rockin tärkeään alueeseen. Tutkin

kuitenkin ensisijaisesti rocklyriikan muotoa, mutta sivuan pohdinnassani myös tekstin sisällön

merkityksiä suhteessa soinnutetun lyriikan kääntämisen haasteisiin. Rocklyriikan tutkimus valottaa

yhtä osa-aluetta rockin muodostamassa kokonaisuudessa. Esimerkiksi joissain Yhdysvaltojen

yliopistoissa on harjoitettu dylanologiaa, joka tutkii Bob Dylanin tekstejä (Virtanen 1990, 63). 

9 Semiotiikka on tiede, joka tutkii merkkejä ja niiden käyttöä eli merkityksenantoa. Se on itsenäinen tieteenala, jota
käytetään usein tutkimusmetodina tai siltana toiseen tieteeseen. (Jaakkola 2004.)
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Frith (1988, 16–17) nimeää yhdeksi rocktutkimuksen vaikeudeksi sen, että ”se houkuttelee

analysoimaan sanoja äänen kustannuksella. Sanat voidaan toistaa suhteellisen helposti tarkastelua

varten, riimejä on helpompi ymmärtää kuin säveliä.” Tutkimukseni siis erkanee rocktutkimuksesta

siinä, että teen pääosin tekstianalyysiä, enkä pohdi syvällisemmin rockin kokonaisvaltaista

merkitystä. Rockilla on kuitenkin osansa tutkimuksessani, sillä sanoitukset ovat nivoutuneet

yhdeksi merkittäväksi osaksi rockin kokonaisuutta, enkä halua irrottaa niitä täysin kontekstistaan,

joka määrittelee osaltaan mitä rocklyriikka on. 
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3. Ristiriitainen rock

3.1. Rockin määritelmät

Frith (1988, 13) määrittelee sosiologisin käsittein rockin kaupallisesti tuotetuksi musiikiksi, joka on

suunnattu suurten nuorisomarkkinoiden massakulutukseen. Puhtaan sosiologisen määrittämisen

ongelmaksi hän näkee sen, että määrittelyn kohde – musiikki itse – tahtoo kadota näkyvistä (ks.

myös Kemu ym. 1982, 10). Frithin mukaan rockin sosiologian tulisi olla musiikillisten kokemusten

sosiologiaa, sillä niitä ei voi määritellä kaupallisuuden tai nuoruuden kontekstissa. Musiikillisin

käsittein hän määrittelee rockin yhtenä popin tyylilajeista, jolloin esimerkiksi poplyriikoista

puhuttaessa käsite sisältää myös rocklyriikat. (Frith 1988, 13.) Grossberg (2004, 321) puhuu rock-

apparaatista,10 joka sisältää musiikillisten ulottuvuuksien lisäksi mm. kaupallisia päämääriä,

esiintyjien ja fanien imagoja, tanssia ja esillä oloa, kielen tyylejä, ideologiaa sekä mediaa ja sen

vaikutusta. Myös Johan Fornäs (2004, 395) käsittää rockin kokonaisuutena, jossa yhdistyvät

massamediakonteksti, musiikin keinot, imagot ja kulttuuriset identiteetit (ks. myös Westersund

1995, 212). 

Fornäs (2004, 394) näkee rockin ja popin11 yhtenä jatkuvana ja laaja-alaisena genrenä – ei tiettyinä

kategorioina – joka sisältää laajan valikoiman alalajeja. Frith (1988, 13) kuitenkin toteaa, että rockia

pidetään yleensä popin vastakohtana, eli pop on tavallaan yksi tapa määrittää mitä rock ei ole. Alun

perin rock oli kapinallinen ja marginaalinen genre, ja vastakkainasettelussa popin kanssa rock

sisältää edelleen ei-kaupallisia viittauksia (esimerkiksi ”vilpittömyys” ja ”taiteellisuus”), mutta

nykyään se on jo valtavirtaa (Fornäs 2004, 407; Frith 1988, 13). Taiteen ja teollisuuden olettaminen

vastakohtaisiksi onkin ollut ongelmallista rocktutkimuksessa (Frith 1988, 168). Rock sisältää

muitakin vastakohtaisuuksia, joista Grossberg (2000, 110) on nimennyt mm. seuraavia

ulottuvuuksia: talous (suuret vs. riippumattomat levy-yhtiöt), menestys (valtavirta vs. marginaali),

yleisö (valtavirta vs. alakulttuuri) ja ideologia (pelkkä viihde vs. vastarinta). Timo Rautiainen on

mm. todennut, että heidän musiikkinsa tarkoitus on valistaa, ei viihdyttää (Luukkanen 2000, 48).

Toisaalta hän muistuttaa, että kyseessä ovat kuitenkin rocklevyt eivätkä kasvatusoppaat (Isoaho &

Riekki 2003, 185).

10 Grossberg määrittelee apparaatin (apparatus, suom. Vainikkala) ”toisaalta käytäntöjen ja suhteiden sarjaksi ja
toisaalta sarjaksi logiikkoja – toiminnan ja työskentelyn tapoja – jotka saavat aikaan varsinaiset vaikutukset.”
(Grossberg 2000, 105.)

11 Fornäs (2004) käyttää yleisesti genrestä puhuessaan termiä rock/pop, eli hänkään ei erota niitä radikaalisti toisistaan. 
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Arto Virtasen (1995, 118–119) mukaan rockille leimallista on sen jatkuva monistuminen ja

laajeneminen. Hänkin näkee rockin sosiaalisen aspektin merkitsevänä, sillä rock ei ole ainoastaan

musiikkia vaan elämäntapa. Myös Virtanen on listannut rockin ristiriitaisuuksia:

Rock on sekä lattea että kiehtova kokoelma vastakohtia, yltiöindividualismia ja 
mielikuvituksettomuutta, lahjakkuutta ja amatöörimäisyyttä, idealismia ja härskiä 
kaupallisuutta, herkkyyttä ja kyynisyyttä, epä-älyllisyyttä ja populaaria nokkeluutta. 
Se on viimeinen niistä taiteen instituutioista ja foorumeista, jotka ovat houkutelleet 
piiriinsä, massoiksi ja enemmistöiksi, valtavan määrän niitä henkisiä irtolaisia, 
introvertteja, eksentrikkoja ja boheemeja, jotka ilman elektronista kirkkoa olisivat 
[--] aivan yksin. (Virtanen 1995, 120.)

Triokin on joutunut kohtaamaan taipaleellaan rockin sisäisistä ristiriidoista johtuvia ongelmia.

Internetin musiikkikeskustelupalstoilla monet ”tosifanit” kritisoivat Trion valtavirtaistumista, kun

levy Rajaportti (2002) saavutti suuremman yleisön suosion, ja levyltä lohkaistu single Surupuku soi

jatkuvasti radiossa (Isoaho & Riekki 2003, 146, 149). Yhtyeen kitaristi Jarkko Petosalmi on

todennut ironisesti, että Triohan oli myynyt välittömästi itsensä, kun heidän levynsä alkoivat myydä

(mts. 149). Toisin sanoen yhtyeen ”uskottavuus” saattaa kärsiä, jos siitä tulee liian suosittu. Trio on

kuitenkin säilyttänyt linjansa raskaan rockmusiikin suomalaisena yhteiskuntakriitikkona, eikä yhtye

ole suostunut kompromisseihin levy-yhtiöiden kanssa (vrt. Juntunen 2002, 56; Isoaho & Riekki

2003, 63). Frith (1988, 13) on kiteyttänyt, että ”[r]ock on massamitassa tuotettua musiikkia, joka

kantaa oman tuotantotapansa kritiikin mukanaan; se on massamitassa kulutettua musiikkia, joka luo

oman ’autenttisen’ yleisönsä.” 

3.2. Rockin imagot – kapinasta keski-ikään

[--]
jos oikeutta
enemmän vain nähdä saan
voin verhoutua
vaikka lumenvalkeaan

mutta jos maailma jatkaa
pimeän matkan taivallustaan
ylläni on surupuku
ja surupuku on musta 

(Trio 2002: Surupuku) 

Länsimaisessa kulttuurissa musta on yleensä yhdistetty kuolemaan, jonka käsitteeseen myös

raskaalla rockilla on yhteyksiä. Oksanen (2002, 34) on kuvaillut metallimusiikin syntyä rakkauden
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ajan, hippien, vastareaktioksi: demoniset aiheet ilmestyivät rockteksteihin. 1980-luvun lopulla

metallin alalajeiksi oli erottunut mm. death metal ja black metal, joiden satanistisessa imagossa oli

lähinnä kyse yhteiskunnan ärsyttämisestä (mts. 37; ks. myös Perkkiö 2003, 179). Oksanen (2002,

37) on kutsunut tätä myös ”epäautenttiseksi autenttisuudeksi”, joka rakentaa aitoutensa mielikuvien

varaan. Se, onko satanismilla ja kuolemalla todellista yhteyttä metallimusiikkiin, ei ole oleellista.

Uusi raskaampi rockmusiikki leimattiin uskonnollisissa piireissä satanistiseksi, mutta toisaalta se

vain auttoi metalliyhtyeitä kaupallisesti. (Mts. 35, 37.) Jopa pelkkään mustaan vaatetukseen on

suhtauduttu ennakkoluuloisesti. Timo Rautiainen muistelee erästä tapausta opettaja-ajoiltaan näin: 

[K]oulutustilaisuudessa oli esitelmöity, miten reagoida oppilaaseen, joka alkaa yhtäkkiä 
pukeutua mustaan. Silloin [koulumme] rehtoria rupesi naurattamaan, että mitäs sitten 
tehdään, kun meillä on täällä sellainen mustiin pukeutuva opettaja, joka vielä soittaa sitä 
metallimusiikkia. (Juntunen 2002, 57.)

Perinteisesti raskasta rockia soittavat muusikot ja heidän yleisönsä ovat pukeutuneet mustaan. Heli

Perkkiö (2003, 178) on kirjoittanut, että mustan mielletään kuuluvan genren edustajien asuun.

Yleensä huomiota herättävä ulkoinen olemus on yksi keino ”meidän” erottamiseen ”muista”, tai

malli voidaan omaksua edeltäjiltä genreen erottamattomasti kuuluvana (mts. 174, 179). Raskas rock

on saanut vaikutteita myös mytologioista, joiden muinaiset sankarit on kuvattu yleensä

pitkähiuksisina. Konventioiden vastaisuus ja yhteiskunnan järkyttäminen ovat saattaneet myös olla

osatekijänä siihen, että genren edustajilla on ollut tavallisesti pitkät hiukset. (Perkkiö 2003, 173–

174.) Nykyään valtavirrasta voi poiketa jopa olemalla lyhyttukkainen. Pelkistetty tyyli on mm. Trion

tavaramerkki.

Riekki (2000a, 22) on käsitellyt kontrastia synkkää rockmusiikkia soittavan Timo Rautiaisen

imagon ja todellisuuden välillä. Rautiainen ei tosin itse hahmota kontrastia niin suureksi, sillä hän

kuvailee musiikkiaan ennemminkin surumieliseksi kuin synkäksi (mts. 22). Vakavailmeisenä

kuvissa esiintyvän Trion imago on ollut tavallaan kaukainen ja pelottava (Isoaho & Riekki 2003,

160). Rautiainen on päätellyt, että heviä soittavan Niskalaukaus-nimisen yhtyeen soittajat mielletään

helposti tietyn tyyppisiksi (mts. 71). Wesselsin (2003, 198) mukaan on lähes mahdotonta ajatella

rockartistin musiikkia ilman jonkinlaista käsitystä hänen ulkoisesta olemuksestaan ja

esiintymisestään: esimerkiksi Elviksestä tulee mieleen hänen lanneliikkeensä.  

Frithin (1988, 169) mukaan ääni on yhtä kuin henkilö, joten artistin katsotaan edustavan välitöntä

ilmaisuaan. Vaikka Triolla olisikin erillinen oma rock-imagonsa, se suhtautuu vakavasti työhönsä.
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Yhtye seisoo kantaaottavien sanoitustensa takana, mutta esimerkiksi Jarkko Petosalmea on

vaivannut, että haastatteluissakin pitää pelastaa maailma (Isoaho & Riekki 2003, 70; Riekki 2000a,

22). Rautiaista on häirinnyt mm. se, että toisinaan sanoituksiin kiinnitetään niin paljon huomiota,

että musiikki sivuutetaan kokonaan. ”Tuomaala ei tietenkään joutunut sanoituksistaan tilille, koska

hän ei esitä niitä itse”, Rautiainen lisää. (Mts. 70.) Myös Johanna Westersund (1995, 212) on

havainnut, että rocklaulaja mielletään lyyrisen minän edustajaksi, koska hän antaa sille äänen. 

Rocklyriikkaa on pidetty vielä 80-luvulla lähinnä nuorisokulttuurina, joka kuvaa omaa aikaansa.

Jyrki Siukonen (Kemu ym. 1982, 6) on nähnyt tavallisimpana rocksanoitusten lähestymistapana sen,

että niiden tulkitaan heijastelevan maailmaa, jossa elämme. Myös Jukka Tervo (mts. 16) on

samoilla linjoilla puhuessaan rockista – nopeasta musiikista, jota myös tuotetaan ja tehdään

nopeasti. Koska kaikki ympärillämme heijastelee nykyhetkeä, se ei ole Siukosen mukaan

kuitenkaan ainutlaatuinen, pelkästään rockille kuuluva ominaisuus. Hän kuitenkin myöntää, että

kiistelty määritelmä rockista nuorison kielenä voi toisinaan olla oikeutettu: ”rockin luonne nuorison

ajatusten tulkkina, joka sekin on hieman kyseenalainen myytti, [antaa] joihinkin asioihin muita

heijastumia paremman näkökulman.” (Mts. 6.) 

Tervo (Kemu ym. 1982, 16) on pitänyt rockmusiikkia ennen kaikkea nuorisokulttuurina, joka

koskettaa ihmisen sisäistä elämysmaailmaa. Hän on yleistänyt rockmusiikin ominaisuudeksi kaiken

halvalla panemisen ja arvojen hylkäämisen. Tervon mukaan ”rock-musiikin tarkoitus on erottaa

nuoret lastenkulttuurista, josta on kasvettu pois, toisaalta vanhempien kulttuurista, johon ei vielä

kuuluta.” (Kemu ym. 1982, 16–17.) Myös Virtanen (1995, 121) on kuvannut rockia ajanjaksona,

jonka toiselle puolelle jää lapsuus ja toiselle vanheneminen. Rockmusiikkia onkin pidetty

kapinallisena musiikin muotona, joka on liitetty erityisesti nuoreen uhmaan (vrt. Oksanen 2002, 28).

Virtanen (1995, 121) ei laske rockin olleen enää aikoihin nuorisokulttuuria, vaan hänen mukaansa

rock on ”puberteettinen yleiskulttuuri” ja ”kunkin sukupolvensa mytologisaatio”. Virtanen (mts.

124) kritisoi: ”Rock on murentunut hiekaksi. [Se] kaipaisi kipeästi jotain uutta, jotain

ennakoimatonta, säilyttääkseen olemuksessaan edes hitusen rohkeuttaan, runollisuuttaan, tai

kyseenalaista älyllisyyttään.” Ehkäpä Trio edustaa Virtasen kaipaamaa muutosta rockin saralla? Trio

tavoittaa musiikillaan niin 10-vuotiaita kuin keski-ikäisiä, ja yleisöön mahtuu myös mustemman

metallimusiikin kannattajia, vaikka yhtye erottuu muusta metallista genrelle epätyypillisten

aiheidensa kautta (Isoaho & Riekki 2003, 89). 
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Nykyään myös nämä rockin tulemisen aikana kapinoineet nuoret kuuntelevat edelleen raskasta

musiikkia ja jopa soittavat sitä, kuten yli 40-vuotias Timo Rautiainen. Hän on puhunut räjähtävästä

keski-ikäisestä energiasta, kun Kotiteollisuuden Jouni Hynynen on puolestaan todennut yhtyeensä

edustavan aikuisen miehen tuskaa (Riekki 2000a, 22; Riekki 2000b, 15; vrt. Oksanen 2002, 28).

Grossberg (2004, 339) ei miellä rockia enää kapinallisuuden symboliksi, vaan nostalgiaksi.

Rockissa ei ole enää mitään hävettävää, sillä nykynuoriso kohtaa sukupolven vanhempia, jotka ovat

itsekin aikanaan kuunnelleet sitä (mts. 339). Rockmusiikki on kasvanut laajaksi taidemuodoksi,

joka voi tavoittaa kenet vaan.

3.3. Rockin maskuliinisuus

Raskaan rockin estetiikkaan liitetään myös paljon voiman ympärille keskittyviä tekijöitä kuten

maskuliinisuus; metallimusiikkia pidetäänkin populaarimusiikin yhtenä miehisimmistä muodoista

(Perkkiö 2003, 164, 169). Jokinen (2003, 7) määrittelee maskuliinisuuden keskeiseksi

miestutkimuksen käsitteeksi, joka arkikielessä viittaa miehisinä pidettyihin ominaisuuksiin.

Länsimaisessa kulttuurissa miehen arvostus on verrannollinen hänen kykyynsä täyttää

maskuliinisuuden määreet, joita ovat esimerkiksi toiminnallisuus, hallitsevuus, suoriutuminen,

rationaalisuus, kilpailullisuus, fyysinen voima ja väkivalta (mts. 8–9). Oksanen (2002, 46) lukee

raskaan suomenkielisen rockin ansioksi maskuliinisuuden, miehen, esille nostamisen (ks. myös

Isoaho & Riekki 2003, 153). ”Sanoitukset eivät vain esitä tuskaisia miehiä, vaan kysyvät miksi mies

kärsii” (Oksanen 2002, 46).

Walser (1993, 345) on kiinnittänyt huomiota maskuliinisuuden ilmentymiseen metallimusiikissa,

jonka kieli ja perinteet ovat miesten kehittämiä. Miehet dominoivat vieläkin raskaan rockin alueella,

jonka tekstit, soundit, käytännöt ja imagot sisältävät runsaasti viittauksia sukupuoleen. Lyriikat ovat

olleet riippuvaisia siitä, mitä nuoret valkoiset miesesiintyjät ja fanit ovat halunneet kuulla ja uskoa.

(Mts. 344–345.) Myös Trion sanoituksista tulee esiin tietty mieskuva, johon monet suomalaiset

kuulijat voinevat samastua. Walserin (1993, 344) mukaan 1980-luvun puoliväliin asti sanoitukset

kertoivat tietynlaisia tarinoita maskuliinisuuden luonteesta. Sen jälkeen maskuliinisuuden

vastapainoksi alkoi kehittyä romantiikasta laulava, ns. pehmeämpi metalli, joka lisäsi naisfanien

määrää huomattavasti (mts. 345). Nykyään se on jo suuri suuntaus, ja mm. maailmalla runsaasti

suosiota saavuttanut HIM edustaa tällaista romanttisempaa linjaa.      

20



Frith (1988, 236–237) on tutkinut myös naisen passiivista roolia rockmaailmassa. Perinteisesti

naisten roolina on ollut miesesiintyjien ihannointi, eivätkä he ole soittaneet bändeissä. Miespuolinen

konserttiyleisö puolestaan on voinut saavuttaa kollektiivisen maskuliinisen elämyksen rockin

esittäjiin samastuessaan. (Frith 1988, 236–237; ks. myös Westersund 1995, 203.) Walser (2004,

368) on kirjoittanut, että metalli ”pakottaa” maskuliinisuuteen tiettyjen musiikillisten ja esittävien

keinojen kautta, jotka käsitetään yhteiskunnassamme maskuliinisiksi (ks. myös Perkkiö 2003, 167).

Toisin sanoen rock on kulttuurisena ilmiönä tarjonnut lukuisia erilaisia tapoja ilmentää

maskuliinisuutta (Wessels 2003, 191). Suomalainen mieheys tulee esille Trion sanoituksissa, joissa

on vahvasti läsnä moraalisuus, kovuus, juopottelu ja kuolema:

pienen järven rannalla
kauan sitten kadonneena
seisoo mökki yksinäinen
talo kaikkein kovimman

marssii omalla maallaan
omat saappaat jaloissaan
ne ei kivissä kompuroi
vaan potkaisee ne pois

nyt on mies!

suureen hetkeen valmiina
puoli pulloa nauttineena
päänsä painaa tuvan nurkkaan
hohtimet hoitavat hamuaa

järki lähtee, ääni jää
veri täyttää nielun, suun
kyllä mies kivun kestää
mutta ei häpeää

nyt on mies!

aamuisin herätessäni evästän itseni päivään
kertaamalla mielessäni kaikki ne asiat,
joissa olen elämässäni epäonnistunut,
ja kaikki ne mahdollisuudet,
jotka olen jättänyt käyttämättä

te ette tiedä mitään
minä tiedän kaiken
tukeanne en tarvitse
apuanne en kaipaa

21



itse oman hautani kaivan
viereen kiven komeimman
itse oman ristini kannan
sen viimeisen matkan pahimman

nyt on mies!

(Trio 2001b: Nyt on mies!)

Kappale on täynnä kliseisiä määritelmiä suomalaisesta miehestä. Rautiaisen mukaan lyriikat

edustavat Trion näkemystä satiirista (Isoaho & Riekki 2003, 98). Se onkin yhtyeen ensimmäinen

kappale, josta voi löytää tietynlaista huumoria. ”Nyt on mies” on alun perin itäsuomalainen sanonta,

ja sanojen mieskuvasta löytyy yhteyksiä myös todelliseen henkilöön. Trion tuotannosta on

löydettävissä myös humoristisia aspekteja – yhtyeen nimestä lähtien – mutta ne ovat vain pieni osa

kokonaisuudesta. Vaikka Trion mentaliteetti on enimmäkseen totista ja surumielistä, se ei

kuitenkaan ole kuolemanvakavaa. (Mts. 97–98.) Rautiainen onkin todennut, että heidän

musiikissaan on huumoria, vakavuutta ja suomalaista henkeä: ”perkele, ei tarvitse auttaa” (Juntunen

2002, 54).

3.4. Rocklyriikan erityispiirteet 

Suuri osa rockmusiikista antaa ensivaikutelman musiikillisesti, ei sanallisesti, ja sanoitusten

tiedostaminen vaihtelee. Yksittäisestä henkilöstä ja musiikkigenrestä riippuen kuuntelukokemus on

erilainen. Tiedostamiseen voi vaikuttaa mm. yhtyeen imago, eli käsitykset lyriikoiden esittäjistä.

Sanoitukset taas voivat olla osallisia yhtyeen imagon luomiseen. (Frith 1988, 17, 41; Grossberg

2004, 327.) Näin ollen esimerkiksi rocklyriikkaa voi määritellä hermeneuttisen kehän käsitteellä,

jonka mukaan kokonaisuus ymmärretään osiensa perusteella ja päinvastoin. Tarkastelen

käännöstieteessäkin käytettyä käsitettä lähemmin seuraavissa luvuissa käännetyn runon

näkökulmasta (vrt. Oittinen 2000, 273).

Frith (1988, 39) on nähnyt sanoitukset rockin yhtenä tapana erottautua popista 1960-luvulla.

Rocklyriikat olivat runoutta, jonka sanat merkitsivät jotakin. Popin säkeet puolestaan olivat

kliseisiä, eikä niillä näyttänyt olevan sisältöä. Myös punkin ja rockin vastakkainasettelua voidaan

käyttää rockrunouden määrittelyyn. Kun punkin kieli – yksinkertaisten tavujen ympärille rakentunut

sekava, vulgaari ja ärsyttävä lyriikka – vahvisti käyttäjänsä punkkariksi, voitiin kirjallisen kielen

käyttäjä määritellä runoilijaksi. (Mts. 41, 167; ks. myös Grossberg 2004, 325.) Musiikissa rockin

runollisuuden ongelma liittyy sanojen käyttöön, sillä laulu on aina myös esitys. Esiintyjät ikään kuin
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puhuvat yleisölleen myös nonverbaalisen äänenkäytön keinoin, esimerkiksi huokailemalla. (Frith

1988, 39–41.) Frithin (mts. 40) määritelmän mukaan laulut ovatkin enemmän näytelmiä kuin

runoja:

[R]ockrunoilijat teeskentelevät läheisyyttä, jokainen väärentää imagon ja äänen. Poplyyrikoiden 
keskeisen työkalun – ironian – ja keskeisen verbaalisen tehokeinon – banaalisuuden – lähde on 
kuilu ulkomuodon ja esityksen todellisuuden välillä. Juuri tässä kuilussa taitavat laulujen tulkitsijat 
työskentelevät tuomalla persoonallisen intensiteettinsä yleisiin fraaseihin, ja juuri tässä myös 
kuuntelijat työskentelevät soveltaen sanoja omaan tilanteeseensa. (Frith 1988, 41.) 

Teatraalisuuden voi mieltää myös yhdeksi rockin keinoksi, sillä se on taidemuoto, jonka kautta

ihmiset haluavat löytää syviä tuntemuksia. Fornäsin (2004, 401) mukaan rock tarjoaakin tilaisuuden

narsistiseen nautintoon, sillä se koskettaa syvälle kokemuksen preverbaaliselle tasolle. Frith (1988,

173) selittää mielihyvän johtuvan lauluäänen aistillisesta läsnäolosta; sanojen ja musiikin

yhdistelmä ”ei sisällä kielen kautta tapahtuvaa minän vahvistamista [--], vaan minän purkamista

nautinnossa.” Frith (1988, 42–43) on nähnyt sanoitukset myös useiden ihmisten ainoana keinona

ilmaista arkipäiväiset ongelmansa ja huolensa. Rocklyyrikoiden voisi ajatella olevan eräänlaisia

nykyrunoilijoita. Ketvel (1989, 78) onkin kirjoittanut, että ”tämän hetken runoilija on vaihtanut

sulkakynän moniraitanauhuriin ja kitaraefekteihin.”

Oksanen (2002, 6) on todennut, että lauletun ja painetun lyriikan eroista voidaan puhua korkeintaan

yleisellä tasolla. Siukosen (Kemu ym. 1982, 5; ks. myös Saaristo 1990, 54) mukaan

rocksanoituksissa on kysymys kommunikaatiosta, kuten muussakin taiteessa. Mikko Perkoilan (mts.

11) mielestä kaikki taide on vain oman kokemuksen välittämistä muille ihmisille. Nykyään

rocklyriikka saavuttaa paljon laajemman yleisön kuin perinteinen runous, sillä se leviää sähköisten

medioiden avulla nopeasti. Laulu koetaan myös helpommaksi lähestyä, eikä sanoituksia osata aina

edes mieltää runoudeksi, jota saatetaan muutoin vieroksua. Rocklyriikka edustaa nykyhetkeä, mutta

samalla se palaa esittävän luonteensa vuoksi lyriikan juurille. (Vrt. Westersund 1995, 199; ks. myös

Ketvel 1989, 78.) 

Perkoila (Kemu ym. 1982, 11) muistuttaa, että laulutekstin ja runon suurin eroavaisuus on lauletun

lyriikan sidoksisuus melodiaan ja rytmiin. Hän näkee runon laulutekstiä vapaampana myös sen

muodon suhteen, sillä runous on päässyt jo kymmeniä vuosia sitten eroon loppusoinnullisuudesta.

Perkoila pitää musiikkilyriikkaa sen tähden hieman konservatiivisempana. Rocklyriikassa voi

Perkoilan mielestä käyttää samoja tehokeinoja kuin runoudessa yleensäkin, minkä lisäksi erilaisia

tunnetiloja voidaan tuoda esille myös sävellyksen puolella. Näitä keinoja ovat esimerkiksi toistuvat
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riffit, rytmit, tahtilaji, melodiakulku ja sävellaji, joilla voidaan luoda tunnelmaa. (Kemu ym. 1982,

11–12; ks. myös Halme 2003.) Triolla painostavaa tunnelmaa vahvistavat mm. voimakkaat

kitarariffit. 

Virtasen (1995, 122) mukaan rock ja runo eivät varsinaisesti jalosta toisiaan, vaan ennemminkin ne

tukevat toisiaan. Rock reagoi ja ottaa kantaa nopeammin ja spontaanimmin sanoituksillaan kuin

muut kirjallisuuden lajit. Virtanen kritisoi käsitystä, jonka mukaan rock rikkoo yhteiskunnallisia

normeja, sillä näin se asettaa runoudelle omat norminsa ja sortuu usein kliseisiin ja latteuksiin.

Rockin ja runon symbioosissa hän näkee rockin staattisena, runouden taas levottomampana ja

liikkuvampana osapuolena. Myös Virtanen viittaa Hectorin ja Juice Leskisen lyriikkaan

keskeisimmästä suomalaisesta rockrunoudesta puhuessaan (vrt. Ketvel 1989, 68; Saaristo 1990, 55–

56). Hänen mielestään sanoitukset kuitenkin lakkaavat olemasta rockrunoutta, jos ne irrotetaan

esityskokonaisuudestaan, eli musiikista. (Virtanen 1995, 122–123.) Muusikko ja toimittaja Ari

Närhi onkin kuvannut laulun tekemistä – musiikin, soundien ja tekstin yhteen sovittamista –

kokonaisuudessaan runoudeksi, joka käyttää laajemmin hyväksi esittämisen eri keinoja kuin

painettu runo (Ketvel 1989, 77–78). 

 

Juice Leskinen (sit. Kemu ym. 1982, 2) on todennut, että rockissa on 50 % musiikin ja 50 % tekstin

osuutta. Hellevi Salminen (mts. 4) tarkentaa, että rockmusiikki on kokonaisuus, jossa kuultu ja

sanottu kietoutuvat yhteen lähes erottamattomasti. Lyyristä ja musiikillista aspektia ei tule erottaa

toisistaan kokonaan, vaikka eri yleisöt voivat tulkita samoja tekstejä eri tavoin. Paperilla

rocklyriikasta puuttuu aina jotakin. (Grossberg 2004, 319; Perkkiö 2003, 165; ks. myös Petäjä 2004;

Saaristo 1990, 54; Westersund 1995, 212.) Painettua rocklyriikkaa tarkasteltaessa mieleen nousevat

myös käsitykset muusikon äänestä ja musiikillisesta esityksestä12 (Virtanen 1990, 62; Faulstich

1978, 89). Esimerkiksi Salmisen (Kemu ym. 1982, 2) mukaan rocklyriikkaa ei voi tarkastella

ainoastaan luettuna. 

Myös Siukonen (Kemu ym. 1982, 6) on sitä mieltä, että paras tapa lähestyä rockia ja sanoituksia on

kuunnella niitä kokonaisuutena. ”Teksti ja sävellys irrallaan ovat vain puolikkaita taustoja”,

Siukonen toteaa ja jatkaa vertailemalla rockmusiikkia maalaustaiteeseen: ”En ole kenenkään kuullut

puhuvan vain Mona-Lisan oikeasta tai vasemmasta puoliskosta.” Siukosen käsityksen mukaan

rocklyriikkaa ei voi tarkastella kuin runoutta ja puhua siitä sen avulla. Hän tosin myöntää, että on 

12 Toisaalta esiintyminen tuo mukaan kolmannen ulottuvuuden, joka saatetaan jättää huomioimatta, jos rock jaetaan
ankarasti vain musiikkiin ja sanoituksiin (vrt. Faulstich 1978, 89).
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olemassa rocklyriikkaa, joka on laadultaan erittäin korkeatasoista ja on pelkkinä teksteinäkin

herättänyt paljon huomiota. (Mts. 6–7.) Käsittelen tutkielmassani kuitenkin rocklyriikkaa myös

runouden keinojen kautta, sillä vaikka sanoitukset ovatkin osa itse kokonaisuutta, niitä voi

mielestäni tutkia, kuten Mona-Lisassa voi tutkia värien käyttöä ja sommittelua.

3.5. Suomalaisen rocklyriikan perinne
 

Kuten moni muukin populaarikulttuuri, rock on lähtöisin Yhdysvalloista, jossa se kehittyi

afroamerikkalaisista rhythm’n’blues -lauluista 1950-luvun alussa. Myöhemmin samana

vuosikymmenenä rock’n’roll tavoitti myös ensimmäisen suomalaisyleisönsä. (Jokelainen 2004.)

Kun Suomessa sitten alettiin itse tehdä rockia, tehtiin vanhaan sävelmään yleensä uusi teksti.

Rocktekstien olemus oli alun perin onomatopoeettinen: Kari Saaristo (1990, 55) antaa esimerkin

1955 ilmestyneestä Little Richardin rock’n’roll -kappaleesta Tutti Frutti, jonka sanat alkavat

”awopbopaloopopalopbamboo tutti frutti”. Saariston mukaan tämä on alkuperäistä primitiivistä

rockin kieltä, joka on kiihkeää, mutta ei tarkoita mitään.13 Hän vertailee säettä Jussi Raittisen [1973]

käännökseen ”on jäätelö hyvää kun yksin syö” ja toteaa, että teksteissä on yhteistä lausahduksen

järjettömyys. Muutoin ero on suuri, sillä suomennos sisältää mm. verbaalisen viestin. Saariston

mukaan esimerkiksi tällaiset seikat osoittavat, kuinka erikoislaatuista rocklyriikoiden kääntäminen

voi olla. (Saaristo 1990, 54–55.)

Rocklyriikkaa on siis käännetty rockin alkutaipaleesta lähtien. Aluksi paikalliset muusikot soittivat

angloamerikkalaisia hittejä cover-versioina alkuperäiskielellä, tai sitten niitä esitettiin omalla

kielellä joko suorina käännöksinä tai uusilla sanoituksilla (Regev 2004, 419). Kappaleiden versiointi

on edelleen yleistä. Esimerkiksi Trio on tulkinnut suomalaisen black metal -yhtyeen Barathrumin

kappaleen Last Day In Heaven uudelleen. Englannin sijaan Trion versiossa lauletaan suomeksi, ja

tekstin loppuratkaisu muuttuu hyvän eduksi toisin kuin pahan voittoon päätyneessä

alkuperäistekstissä (vrt. Isoaho & Riekki 2003, 89). Muissa cover-versioissaan Trio on pitäytynyt

alkuperäisissä suomenkielisissä sanoituksissa, joihin raskas rockmusiikki tuo omanlaisen

tunnelmansa. Tekstin ja musiikin lisäksi esittämisen ulottuvuus tuleekin Faulstichin (1978, 89)

13 60-luvun alussa Bob Dylan toi uusia ulottuvuuksia rockiin sanoituksillaan, jotka ottivat kriittisesti kantaa mm.
sotateollisuuteen ja maailman epäoikeudenmukaisuuteen (Sirén 2004). Rocksanoitusten yhteiskuntakritiikki jatkaa
Dylanin perintöä protestoimalla vallitsevia rakenteita vastaan, jotta saisi valtakulttuurin miettimään omia arvojaan
(Perkkiö 2003, 179). Vaikka rocklyriikka ei olekaan aina kantaaottavaa, Trion sanoituksissa on vahvasti mukana
ekologinen ja sosiaalinen kritiikki (vrt. Oksanen 2002, 37; ks. myös Juntunen 2002, 56). 
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mukaan selkeästi ilmi, kun toisten muusikoiden tuotantoa versioidaan. Versiointia voi kutsua myös

tulkinnaksi, ja molemmat termit ovat käännöstieteestäkin tuttuja käsitteitä (ks. luku 5.2.). 

Ennen 70-luvun alkua suomalaista rockmusiikkia ei ollut oikeastaan olemassakaan. Siihen asti

sanoituksia käännettiin tai uusittiin enemmän tai vähemmän alkutekstiuskollisesti, sillä 50-luvun

Suomi erosi suuresti 50-luvun Yhdysvalloista, jonka kontekstissa tekstit oli kirjoitettu (Saaristo

1990, 55). Myös Keijo Virtanen (1990, 62) on havainnut, että yhteiskunnan – kontekstien –

eroavaisuudet tuottivat omat vaikeutensa, kun rock saapui Suomeen. Rocklyriikoiden kääntämisen

sijaan suomalaisten muusikoiden oli parempi tehdä omia kappaleita ja sanoituksia (mts. 62). 

Dave Lindholm oli ensimmäisiä omien kappaleiden kirjoittajia. Hän lyhensi ja venytteli sanoja, jotta

ne sopivat millaiseen musiikkiin tahansa. Venytetyt sanat sointuivat keskenään, joten riimityskään

ei tuottanut ongelmia. Saaristo kuvaa sekä Dave Lindholmin että Juice Leskisen tapaa tehdä

musiikkia rockin kääntämiseksi: ”Juice Leskinen toi englanninkielisen rockin käsitteistöä ja

maailmankuvaa suomen kieleen omissa kappaleissaan.” Kun angloamerikkalaisessa rockissa

laulettiin ”down in Louisiana”, Juice kiteytti tekstissään ”Heinolassa jyrää”. (Saaristo 1990, 55–56.)

Vaikka yleisemmän käsityksen mukaan kyse on suomalaisen rockmusiikin tekemisestä, Saaristo

monimutkaistaa asian puhumalla rockmusiikin kääntämisestä:

Rockia ei koskaan voida täysin puhtaasti kääntää suomen kielelle, koska se on syntynyt 
englanninkielisessä maailmassa, amerikkalaisessa kulttuurissa ja muokkautunut sen mukaan.

 [T]ässä mielessä rock ei ole kovin kansainvälistä musiikkia, sen kääntäminen kieleltä toiselle on 
ongelmallista. Suomalainen rock kuulostaa ihan erilaiselta kuin englanninkielinen, koska sanoja ei 
voi käyttää samalla tavalla. Lisäksi suomalaisessa rockissa on mukana kielen iskelmällistä perinnettä
enemmän kuin amerikkalaisen tai englantilaisen rocklyriikan perinnettä. Suomalaisten englanniksi 
laulavien bändien – kuten Hanoi Rocks -yhtyeen – musiikki on selvästi enemmän rockia kuin 
esimerkiksi Juicen tai Popedan, jotka käyttävät suomen kieltä. Suomen kieli ei istu tähän 
musiikkityyliin täysin suoraan. (Mts. 60.)

Mielestäni kaikkia ilmiöitä ei pidäkään pystyä ”kääntämään” yksi yhteen eri kulttuureihin, koska ne

ovat omaleimaisia ja tuovat siten rikkautta maailmaan. Eksoottisuus, vieraus, voi olla arvo sinänsä

(vrt. Oittinen 2000, 267; ks. myös Paloposki 2000, 29). Esimerkiksi Suomessa ei tietenkään tehdä

angloamerikkalaisia elokuvia (vrt. angloamerikkalainen rock), mutta väittäisin suomalaisten

elokuvien kuitenkin voivan olla esimerkiksi romanttisia komedioita. Niitä voi kutsua elokuviksi, ei

ainoastaan Hollywood-jäljitelmiksi, vaikka angloamerikkalainen elokuvatuotanto on aikanaan

ollutkin esikuvana filmiteollisuudelle. Suomi-rock on myös vakiintunut termi suomenkielisestä

rockista puhuttaessa, mutta en kutsuisi sitä kuitenkaan ”alkuperäisen” rockin käännökseksi. Raskas
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suomenkielinen rock syntyi vasta 90-luvulla ja se on Juicen ja Dave Lindholmin musiikin tavoin

englanninkielisestä perinteestä jalostunutta, omannäköisekseen kehittynyttä ja suomalaisuutta

korostavaa (vrt. Jaakkola 2004).

Vaikka alkumetreillä lainattiin runsaasti angloamerikkalaisesta rockista, nykyään juuri kotimaisuus

on valttia. Luukkasen (2000, 48) mukaan Trio on tuonut kaivattua uutta ulottuvuutta suomalaiseen

rockiin. Se on ensimmäisiä yhtyeitä, joka on onnistunut tekemään vakavasti otettavaa raskasta

suomenkielistä rockia. Näin se on myös halunnut tuoda suomen kielen taas kunniaan

rocksanoituksissa. (Isoaho & Riekki 2003, 69.) Kielemme katoamista rockmusiikista jopa pelättiin

80-luvulla, mutta artisteissa oli aina jonkin verran varhaisten vaikuttajien – Dave Lindholmin,

Juicen ja Hectorin – seuraajia, jotka tekivät suomenkielistä musiikkia14 (Ketvel 1989, 68).

Suomalaisuus ja kuplettiperinne ovat olleet suuria vaikuttajia suomenkielisen rockin tekemisessä

(Saaristo 1990, 56). Esimerkiksi Gösta Sundqvist ja Kauko Röyhkä ovat rocklyyrikkoja, jotka ovat

saaneet innoituksensa suomen kielestä. Sundqvistin mukaan suomi on sointuva ja vivahteikas

runonlaulajien kieli; Röyhkä näkee suomalaisuudessa mielenkiintoisia ulottuvuuksia, joista pystyy

ammentamaan loputtomasti (Ketvel 1989, 57, 93). Myös Timo Rautiainen puhuu äidinkielemme

puolesta. Suomen kielen ja kulttuurin piirteitä tulisi hänen mukaansa arvostaa enemmän rockin

saralla. Rautiainen kritisoi ajattelutapaa, jonka mukaan on hienompaa kuulostaa joltain muulta kuin

suomalaiselta. (Riekki 2000a, 23.) Sen lisäksi että Rautiainen laulaa suomeksi, alakuloisista

teksteistä löytyy suomalaiskansallisia piirteitä. Rautiainen on määritellyt suomalaisuuden hyvin

melankolisin ja stereotyyppisin käsittein: masennus, surumielisyys, viina ja ahdistus. (Riekki 2000a,

23.) Kun kevyempi Suomi-rock on saanut vaikutteita kuplettiperinteestä, voi raskaasta

suomenkielisestä rockista löytää tangoista tuttua masentuneisuutta ja itsesääliä (vrt. Sundberg

2004).

Ajan kuluessa rock-kontekstien välinen kuilu eri kulttuurien välillä on pienentynyt, kun

rockmusiikista on tullut vakiintunut osa esimerkiksi suomalaista yhteiskuntaa. Näin myös

rocktekstien kääntäminen on helpottunut, kun rockin ja arkikielen käyttämät ilmaisut ovat

lähentyneet toisiaan. (Vrt. Virtanen 1990, 65.) Virtanen (mts. 65) väittää, että pelkkiä sanoituksia ei

voi eikä pidäkään kääntää, vaan itse rock kokonaisuudessaan. Hän ei kuitenkaan paljasta, kuinka

tämä tapahtuu. Tarkoittaakohan hän sitä, että suomalainen rock yleensä olisi tavallaan käännös 

14 80-luvulla vaikuttivat mm. sellaiset suomalaiset rockrunoilijat ja -muusikot kuin Ismo Alanko, Ari Närhi, Kari
Peitsamo, Kauko Röyhkä ja Tuomari Nurmio (vrt. Ketvel 1989).
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angloamerikkalaisesta rockista omanlaisine melodioineen, soundeineen ja teksteineen? Mielestäni

suomalainen rock on kuitenkin seurausta siitä, että rock on siirtynyt osaksi suomalaista kulttuuria,

josta se jälleen ammentaa itseensä lisää jättäen osia alkuperäisistä konteksteistaan taakseen (vrt.

Virtanen 1990, 63). Rocklyriikan kääntäminen on sitten asia erikseen, jossa taitava kääntäjä

onnistuu välittämään sanoitusten ajatuksen huomioiden myös musiikin vaikutuksen. 
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4. Sanataiteen keinot

Lyriikka eli lyyrinen ilmaisumuoto tarkoittaa sanataidetta, jossa ajattomuus sekä välitön tunne- ja

aistivoima korostuu. Perinteisesti se erottuu näin muista runouden päälajeista, joita ovat lyriikan

lisäksi epiikka eli kertomarunous ja dramatiikka eli näytelmärunous. Nykyisin lyriikka on kuitenkin

yleisessä puheessa usein kaikkien runojen synonyymi. (Kielikompassi 2003; Teletopelius 2004.)

Auli Viikarin (1990, 43) mukaan runous on vaikea laji, sillä se ”asettaa tulkinnanvaraisiksi kaikki

normaalin kielenkäytön tukipilarit”. Sen vuoksi runous on ollut myös kiinnostava kohde

käännöstieteen tutkijoille, sillä se asettaa kääntäjälle useita monitahoisia ongelmia. Runo on teksti,

johon liittyy olennaisesti sekä muoto että sisältö. (Bassnett 1999, 269.) Muodon lisäksi runon

erottaa proosasta sen kieli, joka on tiivistä ja monimerkityksellistä. Tämä ilmenee mm. kielikuvina,

mutta myös proosan kääntäjä voi törmätä metaforiin tai sanaleikkeihin (Enwald 2000, 177–180).

Runouden kieli eroaa muodon erilaisuuden lisäksi myös semanttisesti normaalista kielenkäytöstä,

joten jo itsessään se painottaa tekstin vierautta. Juuri se erottaa runon muista tekstilajeista, sillä

runokielen poikkeavuudet korostavat runotekstin vaikutusta (Bassnett 1999, 272; Viikari 1990, 86).

4.1. Rytmi ja runomitta 

Runous on runomuotoista kirjallisuutta, lyriikkaa, jonka näkyvä tuntomerkki on säejako. Lauluissa

ja perinteisessä runoudessa on säkeistöjä, jotka toistuvat yleensä tasapituisena. Säkeistö on useiden

rivien eli säkeiden kokonaisuus. Säe muodostaa oman rytmillisen yksikkönsä, joka on lähtökohtana

runomittaopille. (Kielikompassi 2003.) Runomittaoppi eli metriikka tutkii runon mittaa, rytmiä ja

sointia. Metriikka on luonnollisen kielen ja runomitan taidetekoisen kielen vastaavuuksien

tutkimusta. (Viikari 1990, 50, 52.) Nordman (1997) on määritellyt metriikan seuraavanlaisesti:

Metriikka tarkoittaa [alun perin] runo-oppia, oppia esim. runonsäkeitten rytmisestä rakenteesta. 
Moderni metriikka tarkastelee kielen rytmiä laajemmasta näkökulmasta. Siinä tutkitaan esim. 
vapaata ja sidottua mittaa runoudessa ja proosassa, painotuksia ja sävyjä ja niiden vaikutuksia 
tekstin merkitykseen. Rytmi koskee kaikkia, jotka jotakin kirjoittavat. Rytmi näkyy kaikissa 
teksteissä, sekä runoissa että proosassa. Hyvässä tekstissä, olipa se alkuperäisteksti tai käännös, 
on aina miellyttävä, tarkoituksenmukainen rytmi. (Nordman 1997.)

Myös Salminen (Kemu ym. 1982, 3) on kiinnittänyt huomiota siihen, että loppusoinnuttomallakin

lyriikalla on oma tietty rytminsä. Hän on todennut, että tärkeintä tekstissä on rytmi eikä

loppusointujen tarkkuus, mikä saattaa aiheuttaa usein teennäisen vaikutelman (mts. 3). Vaikka runo
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ei olisikaan määrämittainen, sen sointi ja rytmi kuuluvat olennaisesti runon merkitykseen. Alice

Martin (2001) nostaa rytmin merkittäväksi tekstin elementiksi, jonka tulisi siirtyä myös

käännökseen. Samoin Enwald (2000, 186) näkee ennemmin metriikan kuin kielen merkitystiheyden

perinteisen lyriikan käännösongelmana, sillä runomittakin on osa runon merkitystä. Mitallisuuden15

tärkeys korostuu laulettavan lyriikan kääntämisessä. (Mts. 186–187.)

Kun luonnollisen kielen yksikköjä ovat virkkeet, lauseet, sanat ja tavut, metriikan kielen yksikköjä

ovat säkeistöt, säeparit, säkeet sekä nousu- ja laskuasemat. Runokielen rytmisyyden perustana toimii

säkeen ja tauon vuorottelu. Säettä voidaan pitää rytmin mittana, ja säkeistä puolestaan muodostuu

suurempi yksikkö, säkeistö. (Viikari 1990, 52–54.) Trion tekstien yleisin säkeistötyyppi on

nelisäkeinen, kuten lauluteksteissä yleensäkin. ”Nelisäkeisiä säkeistöjä suositaan muillakin lyriikan

alueilla: uudemmat, riimilliset kansanlaulut, ns. rekilaulut, koostuvat lähes yksinomaan

nelisäkeisistä säkeistöistä [--]. Myös taidelyriikassa nelisäkeisen säkeistötyypin käyttö on yleistä.”

(Hietanen 1996, 97.)

4.2. Parallelismi 

”Runossa vähemmän on usein enemmän”, lauluissa taas päinvastoin, vertailee kriitikko Jukka

Petäjä (2004). Hietanen (1996, 98) on todennut, että laulutekstit eroavat suurimmalta osin muusta

lyriikasta niissä esiintyvien toistuvien säkeiden, säkeistöjen tai niiden osien vuoksi. Myös

aineistostani löytyy usein kertosäkeistöjä tai muunlaisia toistorakenteita. Vain yksi kappale etenee

tarinana, josta puuttuu toiston elementti (Elegia, ks. s. 62). Westersund (1995, 209; ks. myös

Virtanen 1990, 66) on päätellyt, että toiston käyttö on laululyriikalle tyypillinen ilmiö, sillä laulut

sisältävät usein kertosäkeistön tai -säkeen, jossa toisto kohdistuu sanaa suurempaan

rakenneyksikköön. Toisto on tyypillistä myös kalevalamittaisessa runossa, jossa se ilmenee

säekertona (Viikari 1990, 49). Kalevala toimii esimerkkinä myös laululyriikasta, sillä sen runoja on

alun perin esitetty laulaen. Westersundin (1995, 209) mukaan ”[e]sitettävässä lyriikassa, jota

rocklyriikkakin edustaa, toisto varmistaa sanoman välittymistä, koska esitystilanne ei anna

vastaanottajalle samanlaista mahdollisuutta palata taaksepäin kuin luettaessa.” Esimerkiksi Trion

kappaleessa Kehtolaulu on käytetty toistorakennetta lopettamalla säkeistöt kysymyksellä näkeekö

äiti [--] siniset silmät, joka sitoo kappaleen säkeistöt yhteen:

15 Metriikka käsittelee runomittoja (esimerkiksi nousevat jambi ja anapesti sekä laskevat trokee ja daktyyli), joiden
sijasta voisi puhua laulujen yhteydessä sävellyksen tahtilajista, sillä lauluteksteissä lyriikka on sidottu musiikkiin eli
valmiiseen esitystapaan. En kuitenkaan syvenny tutkimuksessani musiikin osuuteen, joten en puutu runomittoihin
tämän tarkemmin.  
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aalto häilyy kimallellen
aurinko vettä tanssittaa
näkeekö äiti veden takaa
poikansa siniset silmät?

tuuli pyyhkii metsän selkää
oksia sivuun taivuttaa
näkeekö äiti puiden takaa
poikansa siniset silmät?

pisarat puhkoo hiekan pintaa
totuutta uutta rummuttaa
näkeekö äiti sateen takaa
poikansa siniset silmät?

muistot mittaa uutta päivää
mitään ei saata unohtaa
näkeekö äiti ajan takaa
kiinni on siniset silmät

(Trio 2001b: Kehtolaulu)

Viimeisessä säkeistössä on tehokeinona toistorakenteen muutos, joka määrittelee koko laulun

tunnelman. Ulkoisesti kappaleen viimeiset säkeet näkeekö äiti ajan takaa / kiinni on siniset silmät

noudattelevat aiemman toiston muotoa, mutta viimeinen säkeistö on sisällöltään painavin.

Westersund (1995, 211) onkin todennut, että toiston määrällä ei ole laulussa niin paljon merkitystä

kuin sen merkittävässä sijoituksessa.

4.3. Sointukeinot

Runomitan piiriin kuuluvat myös sointukeinot, kuten esimerkiksi riimi eli loppusointu, jossa toisto

on maksimaalista. Allitteraatio eli alkusointu rajoittuu sanan ensimmäisiin äänteisiin, kuten

esimerkiksi Kalevala-mitassa. Sointukeinoihin kuuluvat myös konsonanssi eli sisäsointu, jossa

säkeen keskellä oleva sana ”rimmaa” säkeen viimeisen sanan kanssa, sekä assonanssi eli

puolisointu, joka tarkoittaa epätäydellistä loppusointua. (Kielikompassi 2003; Viikari 1990, 68.)

Perinteinen loppusointu

Lefeveren (1994, 70) mukaan loppusoinnullinen lyriikka on ollut länsimaisen runouden

tunnusmerkkinä yli viidensadan vuoden ajan. Joskus loppusoinnullisuus on toiminut itse runouden

määrittäjänä: se, mikä ei ”rimmannut”, ei ollut runoutta (mts. 70). Täydellisessä riimissä säeparin
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lopputavut ovat alkuäännettä lukuun ottamatta samanlaiset. Loppusointu voi olla myös yksitavuinen

tai muodostua kokonaisesta sanasta. Tavallisimmat loppusointujen sijoitustavat nelirivisessä

säkeistössä ovat 1. ja 3. säkeessä sekä 2. ja 4. säkeessä (abab) tai 1. ja 4. säkeessä sekä 2. ja 3.

säkeessä (abba). Riimin tulisi alkaa painollisesta tavusta, mutta rocklyriikka tekee tästä säännöstä

usein poikkeuksia. (Teletopelius 2004.) Trion levyltä Rajaportti löytyy mm. tämä Jarkko

Martikaisen sanoittama kappale, jossa on käytetty loppusointuja. Laululyriikalle tyypillinen

nelirivinen säkeistö noudattaa kaavaa abab:

joi poika senkin kuukauden
ja aikaan kauniin aamunkoiton
hän kouristeli itkien
nyt viina veisi voiton

niin äiti saapui huoneeseen
valituksen kuullessaan
hän vaiti katsoi juoneeseen
kalmankalpeaan 
[--]

(Trio 2002: Elegia)

Katkelmasta löytyy eripituisia loppusointuja viimeisen tavun toistosta (kuukauden – itkien)

kokonaisen kolmitavuisen sanan toistoon (huoneeseen – juoneeseen). Joskus samaan tavuun

päättyvät sanat voivat olla myös puolisointuja. Esimerkiksi Hyvän ihmisen kertosäkeistössä (ks. s.

11) riimiparin sai sen – hyvä ihminen voisi tulkita myös vahvaksi puolisoinnuksi, sillä edellisen

säkeen toinen eli viimeinen tavu on painoton (sen). Koska kyseessä on rocklyriikka, painottomien

tavujen loppusoinnullisuus on paikoin tulkinnanvaraista (vrt. Teletopelius 2004). 

Epäpuhdas puolisointu

Puolisointu eli assonanssi on epätäydellinen riimi, joka on tuotettu yleensä saman vokaalin toistolla.

Puolisointua esiintyy mm. kansanlauluissa, joissa sointuisuus ja rytmi syntyvät pikemminkin

melodian eli sävelen avulla. (Kielikompassi 2003.) Hietasen (1996, 105) mukaan taidelyriikassa

harvemmin käytetty epäpuhdas riimi on musiikkilyriikassa yleinen sointukeino. Esimerkiksi

muusikko Gösta Sundqvist (Ketvel 1989, 59) on sanonut, että hänelle riittää se, että säkeiden loput

kuulostavat samansuuntaisilta (ts. puolisoinnullisuus). Sundqvistin mukaan suomalaisen puheen

rytmiikka ja sanojen soinnillisuus on sanoituksissa tärkeämpää kuin loppusoinnullisuus (mts. 59; ks.

myös Saaristo 1990, 56, 60). 
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Jonkinasteinen riimitys on kuitenkin tyypillistä rocksanoituksissa (Faulstich 1978, 89). Trion

varhaisemmassa tuotannossa on käytetty useammin assonanssia, mutta uudemmissa kappaleissa,

joista tutkimusaineistonikin lähinnä koostuu, esiintyy monipuolisemmin eri sointukeinoja. Sisä- ja

alkusoinnuttelun lisäksi sanoituksista löytyy riimitystä, joka voi muodostua joko loppu- tai

puolisoinnuista. Puolisoinnulle ominaisen saman vokaalin toiston voi tuottaa mm. sanatoiston ja

samojen sijapäätteiden avulla. Toisaalta samaan sijapäätteeseen turvautumista – ja puolisoinnun

käyttöä yleensä – on kritisoitu, varsinkin perinteisen runouden käännösten osalta (Enwald 2000,

188; Lefevere 1975, 49).

Puolisoinnun voi erottaa vielä äänteellisestä yhteensointuvuudesta, joka pyrkii myös sitomaan

säkeet yhteen, mutta ei muodosta varsinaista riimiparia. Esimerkiksi seuraavan otteen lopusta löytyy

sanapari (jaksan – [--]raivaaja), jossa toistuu sama vokaali, mutta joka ei ole oikeastaan enää

puolisointu. Kun saman vokaalin toistokin voi olla puolisoinnullisuutta, näiden ominaisuuksien

erottelu toisistaan on jälleen tulkinnanvaraista.

[--]
toisinaan mietin,
tietävätkö nuo tähdet
mitä olen paossa
ja miksi minä itken

joskus pidän puheita
autioilla pihoilla
näkymättömät hurraa
lupauksilleni tuotoista

minä jätin niin paljon taakseni
veneen, kaukomatkat ja lapseni
on rankkaa mutta kyllä jaksan
viidennen polven uudisraivaaja 
[--]

(Trio 2004b: Kylmä tila.)

Tomi Tuomaala ei käytä teksteissään loppusointua. Esimerkistä voi kuitenkin löytää eri tavoin

muodostettuja puolisointuja. Toisessa säkeistössä puolisointu on tuotettu saman vokaalin toistolla:

säkeiden viimeiset sanat päättyvät a-kirjaimeen. Kolmannen säkeistön alussa puolisointu on

muodostettu omistusliitteen avulla (-ni). Tuomaalan sanoituksissa on käytetty yleensä vapaata

mittaa, kuten esimerkin ensimmäisessä säkeistössä. Hänen sanoituksiaan voidaan pitää modernina

runoutena, joka eroaa perinteisestä esimerkiksi vapaammalla rytmin- ja säkeenkäsittelyllä

(Teletopelius 2004). Vaikka vapaamittainen runous on loppusoinnutonta, se ei ole rytmitöntä
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(Hietanen 1996, 102). Kun kyse on musiikkilyriikasta, tulee rytmi voimakkaasti esille musiikin

kautta. Hietanen (mts. 100) on päätellyt, että vapaamittaisemmat sanoitukset ovat sidoksissa

perinteiseen runomuotoon lähinnä sen takia, että niiden on sovittava yhteen melodian kanssa. 

Allitteroiva alkusointu 

repun täyttää lohkareilla,
mietteillään joka ainoan loukon
miehen kouran kokoisilla
lehtolapsilla alakulon
katkeran kappaleen kerrallaan
[--]
selän päälle nostaa murheen,
kylmän kajon kulmilleen
vihan ottaa vyötäisilleen,
marssitahdin taivallukseen
käynyt on kaunaansa kuljettamaan
[--]

(Trio 2004b: Taakka)

Alkusointu eli allitteraatio on säkeessä vierekkäin tai lähekkäin olevien sanojen alkutavujen

äänneyhtäläisyyttä. Varsinkin Kalevalan kansanrunous suosii alkusointua. Äänteellistä

yhteensointuvuutta voi myös tavata mainoskielessä ja otsikoinnissa. Tehokkain vaikutelma syntyy

sanoista, jotka alkavat samalla vokaalilla tai saman konsonantin ja vokaalin yhdistelmällä: katkeran

kappaleen kerrallaan. Tätä kutsutaan vahvaksi alkusoinnuksi (Karuse 2004). Vaikka alkusointu on

yleensä säkeen sisäistä, se saattaa jatkua seuraavaankin säkeeseen (mts.).  

Heikon alkusoinnun voi muodostaa aloittamalla sanat samalla konsonantilla: vihan ottaa

vyötäisilleen. Alkusoinnuttoman välisanan käyttö väljentää miellyttävästi runon poljentoa. Eri

vokaalit voivat myös allitteroitua keskenään, jos niitä seuraa sama konsonantti, tai jos säkeen

jokainen sana alkaa jollain vokaalilla. (Karuse 2004, Kielikompassi 2003; Teletopelius 2004.)

Allitteraatio on luonteva sointukeino suomalaisessa runoudessa, sillä suomen kielessä pääpaino on

sanan ensimmäisellä tavulla (Ilomäki 2000, 160). 

Sisäsointuva konsonanssi

Konsonanssi eli sisäsointu tarkoittaa sitä, että säkeen keskellä oleva sana on loppusoinnun tavoin

riimillinen saman säkeen viimeisen sanan tai tavun kanssa. Näin säe on jakaantunut tavallaan
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kahdeksi soinnulliseksi säkeeksi, jotka ovat kuitenkin samalla säerivillä. Myös saman vokaalin

kertautuminen sanojen alkutavuissa voidaan määritellä sisäsointuisuudeksi. (Kielikompassi 2003.)

[--]
kanttori veisaa kun arkussa vainaa
vanhalla kirkolla siunaillaan
pitkin mäkeä on saattoväkeä
ämmien joukossa kuiskaillaan

tuli rankakuormalla mustalla ruunalla
ruumishuoneen risteykseen
nähny ei kettään, kääntyi mettään
eikä se katsonut taakseen
[--]

(Trio 2004b: Kova maa)

Tässä A. P. Sarjannon tekstissä lyriikan tehokeinona on konsonanssi. Se ilmenee yleensä riimillisen

sanaparin käytöllä: mäkeä / väkeä ja kettään / mettään. Sanoituksessa esiintyy myös vaillinaisempaa

tavuriimitystä: veisaa / vainaa ja kuormalla / ruunalla. Niin konsonanssi kuin muut edellä mainitut

sointukeinot ovat tuttuja myös saksankielisessä runoudessa (Latein Board 2004). 

4.4 Runon muoto kääntäjän käsissä

Käännöksissä, joissa priorisoidaan riimiä ja runomittaa, saattavat usein jäädä muut alkutekstin

tehokeinot vähäisemmälle huomiolle. Lefeveren (1994, 71) mukaan syntaksi eli lauseoppi kärsii ja

informaatiosisältö on lähes aina korvattu tai paikattu enemmän tai vähemmän onnistuneesti, kun

teksti on venytetty ääntämisen samankaltaisuudelle sekä metriselle rytmille. Sanoja on lisätty

tasapainottamaan metristä tasoa tai tuomaan ”niitä niin tärkeitä” loppusoinnullisia sanoja (mts. 71).

Myös Bassnettin (1995, 109) mielestä kääntäjä saattaa ajautua heikkoon ja sisällöttömään

lopputulokseen, jos hän sitoutuu seuraamaan myös kohdekielessä hyvin muodollista

loppusointukaavaa (ks. myös Enwald 2000, 189). 

Riimejä on myös vaikea kääntää esimerkiksi sellaiselle kielelle, jonka vokaalit ja konsonantit

muodostetaan eri tavalla (Lefevere 1994, 70). Esimerkiksi saksan kieli tuottaa omat vaikeutensa

useilla konsonanteillaan. Myös artikkelit, prepositiot ja sanojen erilainen pituus tuottavat kääntäjälle

ongelmia. Törnwall (1990, 43) on havainnut, että suomeksi käännettäessä voi käyttää täytesanoja

(esimerkiksi oi, siis, kun, nyt), mutta hän ei kuitenkaan suosittele tapaa. Enwald (2000, 188) on
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todennut, että ”suomenkieliseen säkeeseen ei mahdu asiaa yhtä paljon kuin vaikkapa

saksankieliseen.” Toisaalta Kautonen (2004) huomasi kääntäessään Trion ensimmäisen

saksankielisen levyn kappaleita, että toisinaan suomenkielisen säkeen olisi voinut kääntää yhdellä

ainoalla sanalla ja toisinaan saksankielinen vastine oli kaksi kertaa suomenkielistä pidempi. Koska

runokieli on kuitenkin riisuttua ja ilmaisu tiiviimpää, lienee aina hankalampi kääntää kohdekielelle,

oli se sitten saksa tai suomi. Molemmat ovat kuitenkin länsieurooppalaisia kulttuureja16: esimerkiksi

aasialaisille kielille kääntävä voi kohdata erilaisia vaikeuksia suurempien kieli- ja kulttuurierojen

vuoksi (vrt. Lefevere 1994, 70, 110; ks. myös Enwald 2000, 180). 

 

Suomen lisäksi useissa muissakin eurooppalaisissa kielissä on allitteraation pitkä perinne niin

runoudessa kuin proosassa (Lefevere 1994, 20). Allitteraation kääntäminen tuottaa samantyyppisiä

käännösongelmia kuin muiden sointukeinojen kääntäminen: alkusoinnuttelun voi toistaa

käännöksessä, mutta ei yleensä merkitystä, tai päinvastoin (vrt. mts. 20). Lefevere (mts. 21)

kärjistää, että käännösstrategian valinta määrää sen, käännetäänkö allitteraatio vai merkitys. Enwald

(2000, 187–188) kuitenkin muistuttaa, että kääntäminen on kompromissien tekoa: esimerkiksi

yhdessä ja samassa runossa voi käyttää sekä määrättyä että vapaata mittaa. Näin ollen alkutekstin

tehokeinona olleen allitteraation voi sisällyttää vaikka edes osittain myös käännettyyn runoon, jos se

siihen sopii.

Ilomäki (2000, 161) tuo esille vietnamilaisessa runoperinteessä tuntemattomat alkusoinnun ja

säekerron. Vietnaminkielisen Kalevalan kääntäjä onkin käyttänyt vietnamilaiselle epiikalle ja

lyriikalle tyypillistä loppusoinnullista mittaa. Myös säekerto on niin sidoksissa suomen kieleen, ettei

oikeastaan minkään kielinen Kalevalan käännös voi säilyttää kaikkea. (Mts. 159, 161.) Ei voine

olettaa, että suomalainen nykylyriikkakaan voisi siirtyä toiselle kielelle niin, ettei sen sisältöön tai

muotoon tulisi joitain poikkeamia. 

Martin (Roinila 2002c) on vahvasti sitä mieltä, että jos mitta on osa alkuperäistä runoa, on myös

käännöksessä säilytettävä jonkinlainen mitta. Metriikan tuntemus on hänen mukaansa mitallisen

runouden kääntämisessä tärkeää (mts.). Laululyriikoissa runomitta ei ole kuitenkaan kääntäjän

valittavissa, sillä tekstin on sovittava musiikkiin. Olen samaa mieltä Martinin (mts.) ja Ilomäen

(2000, 161) kanssa siitä, että alkuperäisen runon mittaa ja sointia ei ole välttämätöntä säilyttää 

16 Myös ”suomen sukukielille kääntävä pääsee helpommalla, koska yhteinen kieli- ja kulttuuriaines pohjustavat
ilmausten siirtämistä kontekstista toiseen”, on Ilomäki (2000, 164) todennut Kalevalan viron- ja unkarinkielisiä
käännöksiä tutkiessaan.
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käännöksessä, vaan kääntäjä voi valita esimerkiksi eri sointukeinojen välillä. Kalevalastakin tutun

allitteraation voi kääntää mm. loppusoinnulliseksi tai vapaamittaiseksi runoudeksi (vrt. mts. 158).

Vapaata mittaa esiintyy myös rocklyriikassa: esimerkiksi Trion varhaisesta tuotannosta suuri osa on

vapaamittaista. 

4.5. Kielikuva koetinkivenä 

lumi sulaa, riisuu kauniin peiton rujon maan
kevään jätteille nyt hautauomat kaivetaan
kuumeisesti luonnon rumuus piiloon lapioi,
kun et omaa luontoasi piiloon laittaa voi

ullakolla, pienen nurkkahuoneen hyllyllä
ase, koneen osia ja miestenlehtiä
poika makaa laverilla, työt on jääneet taa
kevään virta solisee ja veri huohottaa
[--]

(Trio 2004b: Juoksevan veden aika.)

Kun jo runon muoto aiheuttaa ongelmia lyriikan kääntämisessä, niin erityisesti kuvakieltä on pidetty

kääntämisen koetinkivenä (Enwald 2000, 176; Ilomäki 2000, 161). Runokielelle on tyypillistä

kuvalliset ilmaukset, jotka ovat merkitystason poikkeavuuksia (Viikari 1990, 86). Metafora on

yleensä tunnetuin kielikuvista. Muita kielikuvia ovat symboli, vertaus, personifikaatio, metonymia,

synekdokee, eufemismi ja allegoria (Kielikompassi 2003). Esimerkkilaulun ensimmäisissä

säkeistöissä on käytetty runsaasti kuvallista kieltä. Runon metaforinen kieli aktivoi kuvaan liittyviä

konnotaatioita17 eli piilomerkityksiä (Teletopelius 2004). Esimerkissä peitto konnotoi lumeen,

lumipeitteeseen, jolloin peiton riisuminen voidaan yhdistää kevään kuvailuun. Personifikaatiossa

jokin saa inhimillisiä ominaisuuksia, jotka on yleensä liitetty ihmiseen: veri huohottaa.  

”Kaikkien kuvallisuuden lajien edellyttämä merkityksen siirto on metaforassa paljaimmillaan”,

kirjoittaa Viikari (1990, 82). Metafora on ”kielikuvien kielikuva”, joka luo uutta rinnastamalla

ennen havaitsemattomia vastaavuuksia todellisuudesta (mts. 82). Kun metafora on uusi tapa

rinnastaa sanoja, se voi kielellistää sellaisia kokemuksia, joita ei muutoin voisi ilmaista (Enwald

2000, 184). Seuraavasta esimerkistä voi löytää yhden metaforan ja ainakin kaksi metaforista

ilmaisua:

17 ”Esim. putki-sanan konnotaatioita ovat nykyisin pitkulaisuus, tunneli, viemäri sekä ura ja koulutus; kissa konnotoi
sekä hellyyteen että petomaisuuteen. Tiivis runo tai runokuva pystyy herättämään runsaasti konnotaatioita lukijan
mielen liikkua. Konnotaatioiden löytäminen on usein myös ensi askel runon tulkintaan.” (Teletopelius 2004.)
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[--]
hän vetää suuria linjoja,
herättää pelkoa monissa
sanotaan, että hänellä on
tapa lakaista
ongelmat tieltään
[--]
valta on kasvava humala
niin kolmen kyynärän jumala
syntyy hänessä voimasta sen,
jos uskoo niin
ja usko pitää 
[--]

(Trio 2004b: Hyvä ihminen.)

Tutuista metaforisista ilmauksista on voitu myös johdatella tuoreempia versioita. Esimerkin

kappaleesta löytyy metafora valta on kasvava humala, joka on muotoiltu uudelleen sanonnasta

”humaltua vallasta”. Mm. ongelmien lakaisu – yleensä maton alle – on metaforinen ilmaus.

Metafora ei ole aivan sama asia kuin vertaus: on maisema kuin lakana on vertaus, jota on käytetty

alla olevassa esimerkissä. ”Maisema on lakana” olisi metafora. Metonymia on metaforan alalaji,

jossa asia korvataan läheisellä merkityksen siirrolla toisella, siihen assosioivalla asialla. (Vrt.

Viikari 1990, 82–83.) Seuraavan esimerkin toisessa säkeessä yllä tuon uinuvan maan maa viittaa

sen kansaan.  Maa assosioi kansalaisiin, kansalaiset puolestaan nukkuvat: on yö. Toisaalta uinuva

maa voi olla myös personifikaatio, joka konnotoi talveen: luonto nukkuu. 

se pommikoneiden aalto
yllä tuon uinuvan maan
ajoi hiljaisen, harmaan kulkueemme
lumeen kahlaamaan
[--]
kuolemanpataljoonat kulkee takana
edessämme on maisema kuin lakana
meidän leirimme täytyy
muuttaa uudelleen
joko rajan yli tai taivaaseen

(Trio 2002: Lumessakahlaajat.) 

Sointukeinojen tavoin myös kuvallisuus on ominaista runokielelle. Koska joissain aineistoni

lyriikoissa on käytetty runsaasti kuvakieltä, haluan sivuta myös kuvallisuutta tutkiessani runouden

keinojen ilmentymistä ja mahdollisuuksia niiden kääntämiseen. Esimerkiksi metafora voi olla runon

elementti, joka vaikuttaa sen ymmärtämiseen, ja toisaalta se on oma yksikkönsä runon rakenteiden

joukossa. Metaforan kääntämisessä tulee esille samankaltaisia ongelmia kuin sointukeinojen
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kohdalla. Kirjallisuudessa on vakiintunut kolme tapaa kääntää metafora: 1) suora tai sanasanainen

käännös, 2) korvaaminen: korvataan kohdekielisellä metaforalla, jonka merkitys on sama (eri

kielissä on usein vakiintuneita sanontoja, joiden merkitys on metaforinen) tai 3) kiertoilmaus tai

mukaelma (Schäffner 1999, 282). Näiden lisäksi Toury (1995, 81) pitää metaforaa

käännösratkaisuna, jota voi käyttää myös silloin kun alkutekstissä ei ole metaforaa. Edellä mainitut

kohdat koskevat tavallaan myös sointukeinojen kääntämistä: 1) esimerkiksi alkusoinnullinen runo

voi olla alkusoinnullinen myös käännettynä, 2) alkusoinnullinen runo voidaan kääntää esimerkiksi

loppusoinnulliseksi, jos allitteraation toistaminen on vaikeaa tai mahdotonta (vrt. Ilomäki 2000,

161) tai 3) alkusoinnullinen runo voidaan kääntää vapaamittaiseksi ja päinvastoin. Vaikka

sointuvuuskin on osa runon merkitystä, metaforalla on yleensä syvempi suhde tekstin

merkityssisältöön, mitä en kuitenkaan lähde pohtimaan tarkemmin tämän tutkimuksen puitteissa.  

Jos käännetään runoa, on käännöstarve otettava huomioon ja tarkasteltava runotekstiä

kokonaisuutena (vrt. Oittinen 2000, 273). Varsinkin proosaa tiiviimmässä runotekstissä näkisin

metaforan merkittävänä käännösyksikkönä. Newmark (sit. Schäffner 1999, 283) myöntää, että

metaforan ollessa uusi ja luova ilmaus olisi se säilytettävä käännöksessä. Näin ollen voisi perustella,

että mahdollisimman suora, ts. vieraannuttava (ks. s. 41) kääntäminen olisi suotavaa, jotta kirjailijan

uusi näkemys välittyisi kohdekielelle (vrt. mts. 281). Toisinaan metaforan esittämä kuva on

kohdekulttuurille vieras, jolloin sen luomat assosiaatiot menevät hukkaan (mts. 282). Myös tämä on

huomioitava käännösmetodia valitessa. Kuten metaforat, myös lyriikka yleensä voidaan nähdä

kirjallisuuden kääntämisen erityistapauksena, joka mittaa kääntäjän työkykyä ”ääriolosuhteissa”

(Enwald 2000, 177).
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5. Tulkinta on kääntämisen avain

Ei mikään mahrotonta, kun vaan tehrä taitaa.

(Sananlasku Lempäälästä.)

5.1. Runo kirjoitetaan uudelleen

Runon ja sen käännöksen funktio on ollut erilainen eri aikoina. Lyriikkaa on käännetty aina Rooman

valtakunnan ajoista lähtien. Vuosien saatossa on painotettu välillä sanatarkkuutta ja

lauserakenteiden välittämistä, toisinaan taas on oltu väljemmillä linjoilla ja korostettu runon

merkityksen ja runoilijan ajatusten välittymistä esimerkiksi riimittelyn kääntämisen sijaan. (Bassnett

1995, 60, 74; ks. myös Lefevere 1994, 70, 94.) Jos nykyään käännetään esimerkiksi runoa 1700-

luvulta, se saakin olla arkaistinen ajan hengen säilyttämiseksi, ellei tarkoituksena ole tehdä uutta

versiota tai selittävää käännöstä (Enwald 2000, 189).

Kääntäminen on tavoitteellista toimintaa, joka haastaa jämähtäneet näkemykset mm. tekstin eri

tulkintamahdollisuuksista (Kujamäki 2000, 226). Oli kyseessä sitten runojen, näytelmien tai

kansalliseepoksen kääntäminen, kirjoitetaan aina jonkinlaista yleisöä ja tilannetta varten (Oittinen

2000, 265). Kääntäminen on kontekstuaalista, sillä se on sidoksissa aikaan ja paikkaan (mts. 265;

ks. myös Kujamäki 2000, 223). Eri aikoina ja erilaisissa tilanteissa sama asia voidaan myös

ymmärtää eri tavoin (Oittinen 2000, 269). Koska havaitseminen on aina paikallista, ajallista ja

tulkinnanvaraista, Oittinen puhuukin kääntämisestä uudelleenkirjoittamisena, joka on nykyisin

laajalti hyväksytty termi kääntämisen tutkimuksessa (mts. 265–266).  

”Lähdeteksti ei siis ole jotakin, vaan se luetaan ja ymmärretään aina jonakin, aina jonkinlaisena

tekstinä. Kyse on uudelleentulkinnasta ja uudelleenkirjoittamisesta.” (Oittinen 2000, 266.)

Lähdeteksti perustuu siihen, mitä sen kirjoittaja on kokenut ja lukenut, kun taas kääntäjän

uudelleenlukemiseen tai uudelleenkirjoittamiseen vaikuttaa hänen kokemustaustansa, ts. lukija voi

nähdä ja kokea asiat vain omasta näkökulmastaan. Kääntäjä uudelleenkirjoittaa tulkitsemansa

taustatiedon pohjalta, mutta ennen sitä hänen on uudelleenluettava teksti, eli ymmärrettävä itse mitä

tekstissä sanotaan. Sen jälkeen kääntäjä jakaa oman uudelleenlukukokemuksensa ja

ymmärtämisensä kohdekielisten lukijoiden kanssa. Myös intertekstuaalisuus on aina mukana

tekstien kirjoittamisessa ja lukemisessa. (Mts. 265, 272–274.) ”Ihminen siis kaiken aikaa
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uudelleentulkitsee ja uudelleenkirjoittaa kokemaansa, mikä on toisaalta tietoista ja toisaalta

tiedostamatonta, peri-inhimillistä toimintaa” (Oittinen 2000, 266). 

Lefeveren käsitys kääntämisestä on verrattavissa uudelleenkirjoittamiseen, sillä hänen mukaansa

kääntäminen on uuden tekstin kirjoittamista olemassa olevan tekstin pohjalta (sit. Oittinen 2000,

269). Myös Enwald (2000, 179) puhuu tekstin uudelleensyntymisestä kääntämisen yhteydessä.

Usein merkityksen siirtäminen ja uuden luominen nähdään vastakohdiksi; toisaalta käännöstyön

tulos on aina ”uusi runo” (mts. 178; ks. myös Roinila 2002a). Hertzberg (2002, 194) on samoilla

linjoilla edellisten kirjoittajien kanssa: hän puhuu runon ”liikkeellelaittamisesta” (moving)

kääntämisen yhteydessä. Kääntäjä asettaa runon liikkeeseen ja siirtää sen uudelle kielelle. Niin kieli,

jolla tekstit on kirjoitettu, kuin kielen käyttäjät muuttuvat ajan kuluessa, eli ovat ”liikkeessä”.

(Hertzberg 2002, 194–195; vrt. Oittinen 2000, 265.) Oittinen (mts. 269) kiteyttää, että tekstin

muuttuessa erikieliseksi muuttuu aina myös sanomisen tapa. 

Kääntäminen on uudelleenlukemista ja uudelleenkirjoittamista, eli oman ja vieraan kohtaamista.

Oittinen määrittelee kotouttamisen ja vieraannuttamisen erilaisiksi uudelleenkirjoittamisen

keinoiksi. (Mts. 265, 276.) Kotouttaminen merkitsee tekstin kohdekulttuurille vieraiden elementtien

selittämistä tai korvaamista sille tutummilla merkityksillä. Näin kääntäjä on ikään kuin piilotettu,

eikä lukija yleensä tiedosta, että teksti on luotu alun perin toisessa kulttuurissa (vrt. Kujamäki 2000,

200). Vieraannuttava käännös jättää tekstiin elementtejä, jotka ovat erilaisia ja vieraita

kohdekulttuurissa. Esimerkiksi metaforat voivat olla tällaisia elementtejä (vrt. Enwald 2000, 184).

Myös loppusoinnuttelun kääntämisen katsotaan olevan vieraannuttavaa, sillä silloin noudatetaan

tarkkaan lähdetekstin muotoa (vrt. Paloposki 2000, 26). Näitä metodeja voi soveltaa esimerkiksi

runotekstissä niin sen sisältöön kuin muotoon. Oittinen (2000, 279) on todennut, että kotouttamisen

ja vieraannuttamisen ei tarvitse olla vastakkaisia metodeja, vaan molempia voi käyttää samassa

tekstissä. Hänen näkemyksensä mukaan kääntäessä kotoutetaan aina, sillä teksti kirjoitetaan

uudelleen kohdekielellä, jonka lukijat tuntevat (mts. 280).

5.2. Kääntäjä lyriikan tulkitsijana

[Tulkinta on] tekstin tai sen osan merkityksen, sisällön, teeman lähestymistä. Tulkinta – 
ymmärtäminen, useiden vaihtoehtojen huomioonotto – erotetaan selittämisestä, varman vastauksen 
antamisesta, syysuhdelogiikasta. Tulkinta voi olla perustellumpi kuin toinen, harvoin väärä tai oikea.
Viisas tulkitsija kunnioittaa teoksen perimmäistä arvoitusta eikä asetu sen näköesteeksi. Nykyisin 
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lukemisesta (luennasta) puhutaan kirjallisuustieteessä usein tulkinnan sijasta. Teemaa ei tarvitse 
löytää, mutta tekstin leikkiin voi mennä mukaan, sitä eläen ja ikään kuin kirjoittaen – lukien. 
(Teletopelius 2004.) 

Yleisesti runoja analysoitaessa voidaan lähteä aiheen tai teeman tarkastelusta. Muita analysoitavia

seikkoja voivat olla runon puhujan tarkastelu sekä runon tunnelma, kuvat ja kieli. Teknisempiä

tarkastelun kohteita ovat runon muoto, esimerkiksi onko runo perinteinen säkeistöllinen ja

riimillinen vai moderni, sekä rytmin ja soinnin analysointi. Myös runon tausta voi olla tarkastelun

kohteena, esimerkiksi runon viittaukset mytologiaan tai kulttuuriin. (Tolkki-Tammi & Vuolteenaho

2001.) Tutkin analyysissä lähinnä runon teknisiä ominaisuuksia, mutta koska vertailen alkutekstiä ja

käännöstä, en voi olla huomioimatta runon merkityssisältöä suhteessa sen muotoon. 

Ei ole mahdollista, eikä edes tarpeellista, päästä runoilijan pään sisälle ja selvittää mitä hän on

milläkin tehokeinolla tai ilmaisulla tarkoittanut. Esimerkiksi muusikot eivät yleensä edes halua

selittää kappaleitansa, vaan kuulijat saavat tulkita ja ymmärtää sanoitukset omalla tavallaan (Ketvel

1989, 253, 340). Ismo Alangon (mts. 201) mukaan on vain positiivista, jos kuulija löytää

sanoituksista eri merkityksiä kuin mitä kirjoittaja on ajatellut. Runoakaan ei välttämättä ymmärretä

juuri niin kuin runoilija on sen tarkoittanut. Myös kääntäjä on tulkitsija, jonka kautta runon

elementit välittyvät toiseen kieleen ja usein myös kulttuuriin. Kääntäjän tulkinta ei kuitenkaan välity

suoranaisesti runokäännöksessä, koska käännökset eivät ole selittäviä, vaan lukija on viimekädessä

runon kokija ja tulkitsija. Jos kääntäjä ei kuitenkaan ”ymmärrä” runoa, saattaa käännöstyö olla kuin

pimeässä etenemistä, jolloin tärkeät elementit saattavat kadota matkan varrella. 

Bassnett (1995, 100) kritisoi käsitystä, jonka mukaan kääntäjän tehtävä on kääntää mutta ei tulkita,

sillä nämä toiminnot kuuluvat tiiviisti yhteen: ”kielten välisessä kääntämisessä heijastuu väistämättä

kääntäjän oma luova tulkinta lähtötekstistä.” Hän muistuttaa, että ”ei ole olemassa mitään yhtä

ainutta oikeaa tapaa kääntää runo, aivan kuten ei ole ainoaa oikeaa tapaa kirjoittaa sellaista.”

Bassnettin mukaan käännös heijastelee kääntäjän tapaa lukea ja tulkita tekstiä. (Mts. 100, 117.)

Tonteri ja Väyrynen (2000, 6–7) kirjoittavat, että tekstin tulkinta syntyy, kun lukijan maailmankuva

yhdistyy teksteissä näkyvään kirjoittajan maailmankuvaan. Näiden väliin jää usein kääntäjän

uudelleentulkinta ja -luenta. Oittisen (2000, 274) mukaan kääntäjän lukemisen onnistumiseen

vaikuttavat mm. kokonaisuuksien ymmärtäminen, ymmärtämisen luovuus ja omaperäisyys. 

Aaltonen (2000, 146) on todennut, että näytelmätekstin on kestettävä monia erilaisia tulkintoja ja

näkökulmia. Tämä pätee myös runotekstiin. Kääntäjän on varottava olemasta liian innokas
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runoilijan tulkki, ettei kääntäjän näkemys välittyisi ”ainoana oikeana” ja siten sulkisi pois muita

mahdollisia tulkintoja (vrt. mts. 146). Kirjailija ja kääntäjä Bo Carpelan (Roinila 2002a) leikittelee

ajatuksella omien runojensa käännösten kääntämisestä takaisin alkukielelle: niistä voisi tulla jopa

alkuperäisiä parempia. Enwaldin (2000, 176) mukaan kääntämisessä on tärkeintä runon

kokonaismerkityksen välittäminen kohdekielelle. Mielestäni ”kokonaismerkitys” on käsitteenä

melko jyrkkä, sillä runosta ei ole aina löydettävissä yhtä ainoaa oikeaa tulkintaa – oli kyse sitten

alkuperäisestä tai käännetystä runosta – kuten Carpelanin ajatus osoittaa (vrt. Roinila 2002a).

Tulkintojen moninaisuuden voisi ajatella olevan runojen ja niiden käännösten rikkautta. 

Roinila (2002a) pohtii, millä tasolla alkuperäisen runon ja sen käännöksen vertaileminen on

mahdollista, ts. ”mikä on kääntämisen perusyksikkö?” Hän pitää aiemmin vallinnutta sanasanaisen

kääntämisen ja merkityksen välittämisen vastakkainasettelua keinotekoisena, sillä sanat ja merkitys

ovat erottamattomia runossa. Carpelan (Roinila 2002a) lisää keskusteluun ajatuksen toisesta kielestä

omana maailmanaan, minkä vuoksi käännettävästä yksiköstä ei voi puhua ellei puhu koko kielestä.

”Tarkkuus runon kääntämisessä ei merkitse eksaktiutta vaan sitä, että uusi teksti on runollisesti

hyvä.” Carpelan puhuu käännetystä runosta uutena versiona, toisena runona kuin se, mitä on

koettanut kääntää. (Roinila 2002a.) 

Myös Lefevere (1975, 76–77) puhuu versiosta (version)18, jossa runouden tyylikeinoja – esimerkiksi

metaforaa – voi käyttää sielläkin missä niitä ei esiinny, jotta runon ilmaisuvoima säilyisi (vrt. Toury

1995, 81). Enwald (2000, 177) noudattaa samaa näkemystä: runokäännös on kohdekielinen

runoversio, joka on kääntäjän tulkinta alkuperäisestä runosta. Carpelanin mielestä onkin tärkeää,

että kääntäjällä on vapaus tehdä hyvä, toimiva runo, joka näyttää siltä kuin se olisi syntynyt uudessa

kielessä (Roinila 2002a). ”Runo on aina enemmän kuin osiensa summa. Runossa 2 plus 2 on 5,

rivien välissä on eräänlainen mystinen jäännös”, joka Carpelanin mukaan jatkaa keskustelua

lukijansa kanssa (mts.; ks. myös Oittinen 2000, 276–277). 

Runojen lukemista ja tulkintaa onkin kuvattu vuoropuheluksi, jossa runon mahdolliset merkitykset

avautuvat uudelleen kerta toisensa jälkeen (Bassnett 1995, 112; vrt. Roinila 2002a). Esimerkiksi jos

10 eri henkilöä kääntää yhden runon, syntyy 10 erilaista runoa. ”Eri kääntäjät päätyvät usein

samankin runon kohdalla toisistaan poikkeaviin rakenteisiin ja runo-opillisiin ratkaisuihin.”

18 Kääntäjien opetussanaston mukaan englanninkielinen termi version tarkoittaa vieraalla kielellä kirjoitetun
kaunokirjallisen teoksen tai tietokirjan käännöstä (Kosunen & Väisänen 2001). Lefevere (1975, 76; ks. myös Nord
2001, 240) erottaa määritelmässään kuitenkin termit version ja translation, joka tarkoittaa myös käännöstä, toisistaan
(vrt. Bassnett 1995, 99). 
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(Bassnett 1995, 113.) Runon voi tulkita eri tavalla joka lukukerralla, sillä ei ole olemassa yhtä

täydellistä ja oikeaa käännöstä (mts. 112; ks. myös Nord 2001, 241). Kääntäjän ja lukijan tulkinta

saattaa ja saa olla erilainen, jolloin syntyy jälleen erilaisia tulkintoja. Tekstin lukeminen on aina

myös tekstin tulkinta, eikä niitä voi erottaa toisistaan (Bassnett 1995, 116).

Kääntäjä Stefan Moster (Roinila 2002b) ei pidä ymmärtämistä tärkeimpänä kriteerinä runouden

tulkinnassa, sillä runo voi puhutella, vaikkei sitä täysin ymmärtäisikään. Hänen mielestään runon

kääntäjän ei tarvitse olla runoilija, mutta kääntäjältä vaaditaan eräänlaista poeettisen ymmärtämisen

kykyä. Moster vertaa hyvää runoa sipuliin: siinä ei ole ydintä, vain paljon kerroksia ympärillä. Näitä

kerroksia sitten paloitellaan ja kootaan uudelleen toiselle kielelle käännettäessä. (Roinila 2002b.)

Mosterista poiketen Popovic (sit. Bassnett 1995, 44) korostaa, että runossa tulisi säilyä

”muuttumaton ydin” kääntäjän subjektiivisesta kokemustaustasta riippumatta. Käsitteenä tämä

lienee lähinnä Enwaldin (2000, 176) mainitsemaa ”kokonaismerkitystä”, jota ei ole helppo

määritellä. Roinila (2002b) muistuttaa kuitenkin, että ”kääntäjä tekee valtavan määrän päätöksiä

oman luentansa ja tulkintansa pohjalta.” Se, mikä ja millainen runon ydin tai kerrokset ovat, on

runokohtaista ja tulkinnanvaraista.

Bassnett (1995, 100) on samoilla linjoilla mm. Roinilan (2002b) kanssa siinä, että kääntäjän oma

luova tulkinta lähtötekstistä heijastuu aina kielten välisessä kääntämisessä. Lyriikan kääntämisessä

runon eri elementtien välittäminen toiseen kieleen riippuu kohde- ja lähtökielen lisäksi myös siitä,

mihin ja miten käännöstä käytetään. Kääntäjä saa lukijana suuren vapauden, johon liittyy täten myös

vastuu. Oittinen (2000, 271) puhuu kääntäjän vastuusta, joka on myös ammattitaidon merkki. Kuten

Timo Rautiainen allekirjoittaa esittämänsä sanoitukset, seisoo myös Kujamäki käännöstensä takana

(vrt. Isoaho & Riekki 2003, 70; Kujamäki 2004). Kääntäjällä on oikeus omaan tulkintaansa, joka

voi jopa lisätä sanoituksen ilmaisuvoimaa (vrt. Louhivuori 1990, 50). 

5.3. Runo uudella kielellä

Niin Enwald (2000, 176) kuin Ilomäki (2000, 153) ovat puineet ajatusta runon kääntämisen

mahdottomuudesta. Vaikka runojen kääntämisestä ja käännösmetodeista ollaan montaa mieltä (vrt.

Bassnett 1999, 270; Enwald 2000, 180; ks. myös Virtanen 1990, 65), käännös on kuitenkin ainoa

mahdollisuus välittää niin kaunokirjallisuutta kuin runoja kansainväliselle yleisölle. Martinin

(Roinila 2002c) mukaan on ylimielistä väittää, että runojen kääntäminen olisi mahdotonta, sillä

saman logiikan mukaisesti kaikki muukin olisi mahdotonta, sillä täydellisyys on mahdotonta. Runon
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kääntämistä voidaan pitää mahdottomana, jos sen kaikki elementit pitäisi saada tasapuolisesti

välittymään kohdekielisessä tulkinnassa (Ilomäki 2000, 153). 

Beaugrande (1978, 97) on kärjistänyt, että runon sisällöllinen aines tai merkitys tulee asettaa

muotoseikkojen edelle. Enwald (2000, 178, 190) puolestaan ei näe muodon ja sisällön

vastakkainasettelua ratkaisevana, sillä orjallinen merkityksensiirtokin voi köyhdyttää

runokäännöstä. Kääntäjän on kuitenkin arvioitava tilanteen mukaan, milloin runon muoto on

tärkeämpi kuin sen sisältö. Esimerkiksi haiku-runoa käännettäessä on säilytettävä säkeiden

sisältämä tavumäärä – viisi tavua ensimmäisellä, seitsemän toisella ja viisi kolmannella eli

viimeisellä rivillä – muuten käännetty runo ei ole enää haiku. Enwald (mts. 178) toteaa vielä, ettei

kyse voi olla merkityksen ja runomitan siirtämisestä eksaktisti toiselle kielelle, vaan kääntäjän on

tehtävä kompromisseja. Runon kääntäjän on siis hyväksyttävä se tosiasia, että jossain kohdin on

tingittävä ilmaisusta toisen elementin kustannuksella.

Suomentaja ja kirjailija Helena Sinervo (Roinila 2002d) koettaa samastua runoilijaan ja kuvitella

millaisia ratkaisuja hän tekisi jos kirjoittaisi suomen kielellä. Toisin sanoen Sinervo asettaa runon

antaman aistillisen mielikuvan lauserakenteiden tai sanaluokkien edelle. Myös Enwald (2000, 180)

korostaa runon tunnelman välittymistä kohdekielelle. Hän on todennut tutkiessaan tunnelman

välittymistä, että esimerkiksi sävyn ja ”atmosfäärin” voi välittää ohi jopa konnotatiivisten

merkitysten (mts. 185). Ilomäki (2000, 162) on samoilla linjoilla: ”Valitessaan vastineita

lähdekielen ilmauksille kääntäjä sanoittaa tai sanallistaa mielikuvaa, jonka teksti hänessä on

synnyttänyt” (ks. myös Oittinen 2000, 273). Kaunokirjallisuuden ja etenkin lyriikan kääntäjän tulisi

olla taiteellisesti luova,19 jotta runon esteettinen tunnelma ei kärsi (vrt. Nida 1982, 12; vrt. Oittinen

2000, 274).

Beaugranden (1978, 91) mukaan käännösyksikkönä on kokonainen teksti, sillä yksittäiset sanat

voivat olla viittaavassa suhteessa toisiinsa, joten niitä ei voi käsitellä itsenäisinä käännösyksikköinä

(ks. myös Nida 1982, 71). Oittinen (2000, 273, 277) muistuttaakin, että sanaa käytetään teksteissä

aina toisten sanojen yhteydessä jossain tilanteessa ja kontekstissa, jotka muodostavat

kokonaisuuden, jonka kautta sanat saavat merkityksensä. Runojen kääntämisessä vapaata mittaa ja

rytmiä käyttävät modernistiset kääntäjät vetoavat toisaalta vapauteen (vrt. adaptaatio20), mutta 

19 Luovuudella tarkoitetaan uusien merkitysten löytämistä (Teletopelius 2004).
20 ”Kääntämismenetelmä, jossa lähtökielen sosiokultturaalinen todellisuus korvataan tulokielen sosiokultturaalisella

todellisuudella”; vapaa kääntäminen, eli poikkeaminen lähtötekstin muodollisesta sisällöstä (Kosunen & Väisänen
2001). Myös kotouttaminen sopii tähän määritelmään. 
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Enwald (2000, 190) epäilee, että he saattavat näin sitoutua vanhaan entistä tiukemmin. Jos muoto –

esimerkiksi loppusoinnullisuus – hylätään, merkityksen sanasanainen ja säesäkeinen siirto saattaa

muuttua pääasiaksi. Runoa tulisikin tarkastella kokonaisuutena eikä kääntää rivi kerrallaan. Näin

lopputulos voi olla paljon lähempänä alkuperäistä runoa kuin sanojen merkityksiin jumiutunut, säe

säkeeltä etenevä käännös. (Mts. 189–190, 195.) Tässäkin tulee ilmi kääntämisen monitasoisuus:

esimerkiksi loppusoinnuttelun kääntäminen on muodollisesti vieraannuttavaa, mutta sisällöltään

säkeistöt voivat olla hyvinkin vapaita. 

Onnistuneessa runokäännöksessä on saatu välittymään kadotetun merkin ja siihen liittyvän

tarkoituksen välinen suhde (Lautamatti 1982, 6). Lefevere (1994, 105) on puhunut

kompensoinnista,21 jolla korvataan esimerkiksi runotekstin sisäisiä elementtejä runouden eri keinoja

apuna käyttäen. Näiden ei ole vastattava täysin alkutekstin ilmaisua, mutta niiden on noudatettava

sen henkeä (mts. 105). Jos alkutekstissä on käytetty tehokeinona esimerkiksi konsonanssia, kääntäjä

voi kompensoida sen tarvittaessa mm. loppusointujen käytöllä. Kun runoa tai sen käännöstä

tarkastellaan kokonaisuutena, tietyn ilmaisun tai tehokeinon ei tarvitse löytyä samasta säkeestä

tekstejä vertaillessa (vrt. Enwald 2000, 187–188).

Martin (2001) on kartoittanut kääntäjän avuksi kuusi normia: 1) Ymmärtämisen (understanding)

normiin kuuluu olennaisesti tekstin ymmärtäminen – esimerkiksi kielikuvien tunnistaminen – eli

tekstin ammattimainen lukeminen. Kun kääntäjä on alun perin ymmärtänyt tekstin

merkitysvivahteet, alkutekstillä on edellytykset toimia myös käännöksenä. (Ks. myös Oittinen 2000,

265.) 2) Kohdekielen laatu (target language quality) tarkoittaa tyyliltään ja kieliopiltaan oikeaa

kieltä. 3) Rytmi (rhythm) taas on mukana kaikissa teksteissä, ja Martinin (2001) mukaan on

kääntäjän valittavissa millaisen rytmin hän luo käännökseen. 4) Kuvan ja käännöksen suhteen

sopusointu (harmony between translation and illustration) on normi, jota voi toisaalta verrata sanan

ja musiikin väliseen suhteeseen (vrt. Louhivuori 1990, 50), mutta näiden normien puitteissa rytmi

on määräävämpi tekijä musiikkilyriikan kääntämisessä. 5) Lainattavuus (quotability) tarkoittaa sitä,

että valmista käännöstä olisi ongelmaton siteerata toisen käännettävän teoksen kontekstissa.22

Martinin (mts.) mukaan käännöksen tulisi sisältää kaikki alkutekstin kohdat (passages) ja muistuttaa

21 Kompensointi (compensation) on ”käännöstapa, jossa tulotekstiin lisätään lähtötekstin tyylillisiä elementtejä
säilyttäen tekstin yleinen sävy samana” (Kosunen & Väisänen 2001). 

22 Suomessa on yleisesti suositeltu toimintatapa käyttää jo olemassa olevaa käännöstä, jos toisesta käännettystä tekstistä
(esimerkiksi runosta) esitetään otteita käännettävässä teoksessa. ”Liian vapaasti” käännettyyn tekstiin myöhemmin
viittaavan toisen teoksen kääntäjä voi kohdata ongelmia, jos viittauksen takana oleva tarkoitus on käännöksessä
erilainen kuin alkuperäisessä kontekstissa. (Martin 2001.) 
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niitä niin monin tavoin kuin mahdollista. 6) Tarkkuus (accuracy) tai vastaavuus on kiistelty normi,

jota tarkastelen lähemmin seuraavissa kappaleissa. (Martin 2001.)

Martin (2001 ja Roinila 2002c) pitää yhtenä kriteerinä käännöksen laadun tarkkailussa käännöksen

ja alkutekstin vastaavuutta (equivalence), vaikka se onkin käännöstieteessä hyvin kiistanalainen

käsite. Mm. Lefevere (1994, 10) haluaisi luopua kokonaan ekvivalenssin23 käsitteestä, sillä se on

liian epämääräinen. Nordin (2001, 241) mukaan ”uskollisuus” alkutekstiä kohtaan ei voi olla

absoluuttista, koska voi olla olemassa useita oikeita mahdollisia käännöksiä (ks. myös Bassnett

1995, 113). Bassnett (mts. 99) kritisoi yrityksiä määritellä käännöksen, version ja adaptaation

välisiä eroja ja niiden asettamista paremmuusjärjestykseen ajan haaskaukseksi. Hänen mukaansa

näiden kolmen tekijän välinen erottelu pohjautuu käsitykseen, jonka mukaan ”lukija vain

passiivisesti vastaanottaa tekstin, johon pyhä totuus on kätketty kuin lippaaseen.” Bassnettin

mielestä ei voida ajatella, että yhden tekstin tulisi joka kerta tuottaa yksi ja sama lukukokemus.

(Bassnett 1995, 99–101.) Mielestäni minkä tahansa tekstin kääntämistä on hankala määritellä

”mahdollisimman identtiseksi alkutekstin siirtämiseksi”; varsinkin monitahoisen runouden kohdalla

erikielinen sanomisen tapa tuottaa uuden tekstin (vrt. Oittinen 2000, 269). Näin ollen yleistävä

teoria, jonka mukaan vain runon sanoma tai sointukeinot voidaan kääntää, pohjautuu epämääräiseen

käsitykseen ideaalista käännöksestä.

Käännöksen on kuitenkin pystyttävä seisomaan omilla jaloillaan, sillä suomenkieliselle lukijalle ei

ole olemassakaan alkutekstiä (Roinila 2002c). Martin (2001) näkeekin kiehtovana sen, että kääntäjä

voi olla vapaa tiukkojen rajojen sisällä. Oittinen (1995, 143) on punninnut uskollisuuden käsitettä

suhteessa käännöksen hyvyyteen: 

Jos oletettaisiin, että ns. hyvän käännöksen kriteerinä olisi ensisijaisesti uskollisuus, mille 
käännöksen pitäisi olla uskollinen? Mitkä alkutekstin piirteet ovat tärkeitä säilytettäviksi ja mitkä 
voidaan tulkita? Mitkä syyt puoltavat tulkintaa, mitkä ns. tarkkaa kääntämistä? Ja mitä on 
uskollisuus? Nämä kysymykset ovat varsin vaikeita, ja jos niistä pyritään tekemään yksiselitteisiä, 
jos etsitään universaaleja vastauksia, päädytään umpikujaan: poikkeukset eivät vahvista sääntöä. 
Koska tekstiin ei voi vedota sinänsä, muuta ei jää jäljelle kuin kääntäjän uskollisuus omaa tekstiään 
eli omaa lukukokemustaan kohtaan. (Oittinen 1995, 143.) 

23 Ekvivalenssi on usein määritelty identtisyydeksi ja uskollisuudeksi lähtötekstiä kohtaan (vrt. Kosunen & Väisänen
2001). 
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Myös Enwald (2000, 179) on pohtinut alkutekstiuskollisuutta,24 eli toisin sanoen sitä, kuinka

pitkälle kääntäjä voi mennä toisen nimissä olemalla uskollinen alkutekstille luomalla sen uudestaan.

Hän näkeekin kääntäjän sekä ”palvelijana” että ”välittäjänä” (mts. 179). Kääntäminen on

monitasoista, sillä tarpeen mukaan tekstissä voi yhdistyä esimerkiksi kirjailijaa palveleva

vieraannuttava sekä kirjailijan ajatuksia välittävä kotouttava käännöstapa: ”[kääntäjällä on] toinen

käsi kiinni tulkittavassa ja toinen siinä omassa ja uudessa, joka tulkinnan kautta työntyy esiin”

(Enwald 2000, 179; ks. myös Oittinen 2000, 279). Ilomäki (2000, 163) on samoilla linjoilla ja

mainitsee esimerkkinä Kalevalan ruotsiksi kääntäneen fennougristi Björn Collinderin luoman

”’uuden kielen’, kalevalaisen ruotsin”. Collinder käytti sekä kotouttavaa metodia, jotta lukijat

voisivat ymmärtää tekstin alluusioineen,25 mutta toisaalta myös vieraannuttavaa kalevalaisen

ruotsinsa avulla, jotta kansalliseepos säilyttäisi tuntuman lähtökohtiinsa. ”Onnistuessaan

käännöksen kieli avaa samalla kertaa sekä vieraita että oudon tuttuja ja omia maailmoja”, Ilomäki

tiivistää. (Mts. 163.)

Kysymykseen millainen on hyvä käännös, ei ole olemassa yksiselitteistä vastausta, vaan se on

suhteessa käännöstarpeeseen (vrt. Oittinen 1995, 143). Olen samaa mieltä mm. Oittisen (2000, 279)

kanssa siitä, että kotouttamista ja vieraannuttamista voi käyttää jopa samassa teoksessa, eikä

pitäytyä jyrkästi jommassakummassa, jos tarve vaatii joustamista. Tekstin luettavuus on kuitenkin

varmistettava suhteessa käännöstarpeeseen. Kalevalastakin annetut esimerkit osoittavat kuinka

monipuolisesti kääntäjä voi tarvittaessa valita eri metodien välillä. Kuinka sitten voisi tasapainotella

esimerkiksi kotouttavien ja vieraannuttavien metodien välillä, jotka vaikuttavat niin runon muodon

kuin sisällön suhteen tehtäviin kompromisseihin? Enwald (2000, 185) kehottaa luottamaan

intuitioon. Myös Oittisen (1995, 143) päätelmä, jonka mukaan kääntäjän on oltava uskollinen omaa

lukukokemustaan kohtaan, viittaa samaan suuntaan. 

24 Käännöksen laadullinen ominaispiirre, jossa kunnioitetaan mahdollisimman paljon lähtötekstiä. Kääntäjä muotoilee
lähtötekstin luontevalle tulokielelle. [--] Tekstiuskollisuus on tärkeä erityisesti, kun opetetaan asiatekstien
kääntämistä ja lähtötekstiä semanttisesti vastaavien käännösten laatimista. Käsite on yksi kääntämisen
keskeisimmistä, mutta sitä on erittäin vaikea rajata, ja uskollisuuden toteamisen kriteerit vaihtelevatkin suuresti.”
(Kosunen & Väisänen 2001.)

25 ”Peitetty viittaus kaunokirjalliseen teokseen, paikkaan, tyylisuuntaan, historiaan, tapahtumaan, tarinaan tai
henkilöön. [--] Alluusion tunnistaminen ja tulkitseminen riippuu lukijasta ja hänen kokemuksistaan ja tiedoistaan.”
(Kosunen & Väisänen 2001.) 
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5.4. Musiikin merkitys kääntämiseen  

Musiikkilyriikan kääntämistä on verrattu runouden kääntämiseen, sillä niiden ongelmakohdat ovat

melko samanlaisia. Esimerkiksi muoto on olennainen osa niin runoutta kuin laulutekstejä. Lauletun 

lyriikan kääntämisessä muodon tärkeys korostuu; sanoitukset eroavat runouden kääntämisestä ennen

kaikkea musiikin asettamien rajojen takia. (Vrt. Virkkunen 2001, 20.) Jos musiikkilyriikka on vielä

riimitetty, se tuo käännöstyöhön omat vaikeutensa. Musiikki määrää mm. äänteiden soinnin, tekstin

rytmin, tavujen painon ja keston (Louhivuori 1990, 51). Juice Leskinen on todennut musikaalia

kääntäessään, että musiikki ja nuottikuva sanelevat tiukimman ehdon tekstin tekemisessä.

”Käännöksessä tulee olla yhtä monta tavua kuin alkuperäisessä, ja lisäksi näiden tavujen on oltava

pitkiä tai lyhyitä sen mukaan, mitä nuotti kulloinkin sanoo.” (Leskinen 1998, 87.) Tämä pätee myös

alkuperäissanoitusten tekemiseen, kun sanoitus tehdään valmiiseen musiikkiin (vrt. Halme 2003).

Kuten lyriikan kääntämisessä yleensä, joutuu laululyriikankin kääntäjä tekemään kompromisseja

(vrt. Louhivuori 1990, 51). Eri ilmaisujen väliltä valitseminen vaatii toisinaan paljon taustatyötä ja

syvempää aiheeseen tutustumista mm. tiettyyn kulttuuriympäristöön liittyvien käsitteiden

ymmärtämiseksi. Esimerkiksi Juice Leskinen on kuvaillut käännöstä varten tekemänsä taustatyön

tuloksia näin: ”Kaikkea selville saamaani en tietenkään voinut musikaalikäännöksessä hyödyntää,

koska minun olisi pitänyt säveltää yksi basso-osuus lisää hahmolle, joka huutelee alaviitteitä

orkesterimontun oikealta laidalta, mutta sainpahan ainakin vinkkejä, miten asian voisi ilmaista

suomeksi.” (Leskinen 1998, 90.) Myös Kujamäki teki taustatyötä tutustumalla genren

saksankielisiin edustajiin kuuntelemalla mm. raskasta rockia soittavaa Rammsteinia ja

populaarimusiikkia yleensä sisäistääkseen saksankielisen musiikillisen ilmaisun rytmin (Kujamäki

2004).

”Se, kuinka tarkkaan kääntäjä siirtää lähtötekstin muodon, runomitan, rytmin, sävyn ja rekisterin,

riippuu yhtä paljon kohde- kuin lähtökielenkin järjestelmästä sekä lisäksi käännöksen funktiosta.”

(Bassnett 1995, 100.) Kolme ensimmäistä on hyvin pitkälti määritelty kun sanoituksia käännetään,

sillä ne pysyvät samassa ympäristössä kuin alkukielisetkin lyriikat kappaleiden ja niiden musiikin,

rytmin, ehdoilla. Musiikkilyriikoiden kääntäjä ei voi olla huomioimatta tekstin asettelua. Musiikin

ja sanan suhdetta voi verrata esimerkiksi kuvan ja sanan suhteeseen sarjakuvia ja kuvakirjoja

käännettäessä (Louhivuori 1990, 50). Kuten sarjakuvassa, on laulussa teksti saatava tiiviiseen ja

ennalta määrättyyn muotoon. Osan ja kokonaisuuden suhde voi ilmetä tekstin sisäisten tekijöiden

lisäksi tekstin ulkoisten tekijöiden kautta. Käännöstieteen tutkijoiden Katharina Reißin ja Hans J.
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Vermeerin (1991, 211) mukaan tällaiset tekstit ovat multimediaalisia tekstejä, jotka ovat

sisällöllisesti täydellisiä vasta kuvan tai musiikin yhdistyessä kirjalliseen tekstiin. Myös mm.

näyttämötaide, elokuvat ja mainokset kuuluvat tähän tekstityyppiin, jossa voi olla minkä tahansa

kolmen perustekstityypin26 aineksia (mts. 211; ks. myös Snell-Hornby 1999, 273).  

Mm. Anna Bednarczyk (1992) ja Anne Rodda (1981) ovat tutkineet musiikin merkitystä

kääntämiseen. Tämän tutkimuksen rajoissa en lähde pohtimaan aihetta syvemmin, mutta heidän

ajatuksensa vahvistavat jo esille tulleita näkemyksiä painetun ja lauletun lyriikan kääntämisestä.

Esimerkiksi Bednarczykin (1992, 179) mukaan laululyriikassa kirjallinen ja musikaalinen esitys

ovat yhtä tärkeitä elementtejä, jotka olisi pyrittävä säilyttämään käännöksessä runollisen tunnelman

huomioiden. Rodda (1981, 148) on havainnut, että runous kärsii, jos loppusoinnullista

laululyriikkaa käännettäessä on noudatettu tiukasti – esimerkiksi aikakauden sanelemaa – käsitystä,

jonka mukaan riimitys on tärkeää (vrt. Lefevere 1994, 70). Mikä sitten on esimerkiksi

loppusoinnutetun ja lauletun lyriikan tärkein elementti? Alice Martinin (Roinila 2002c) mukaan

runon kirjoittaminen, lukeminen ja kääntäminen ovat kaikki hyvin henkilökohtaisia asioita:

”Kääntäminen on jatkuvaa kompromissien tekoa, eikä eri puolia kerta kaikkiaan voi panna

tärkeysjärjestykseen. [--] Kaikki on hirveän tärkeää. Minä haluan kaiken.” 

Yhdyn Lefeveren (1994, 9) ajatukseen, jonka mukaan kääntäminen sisältää paljon ns. harmaita

alueita. Esimerkiksi päätös kääntää runo joko vapaarytmisesti tai mitalla ei ole täysin

mustavalkoista; Enwald (2000, 187) on todennut, että molempia tapoja on mahdollista käyttää

käännöksessä. Myös Aaltonen (2000, 147) puhuu tasapainottelusta oman ja vieraan välillä.

Kääntämisen ei tarvitse olla yksiselitteisesti joko kotouttavaa tai vieraannuttavaa (vrt. Oittinen

2000, 279–280). Uudelleenkirjoittamisen prosessissa kääntäjä huomioi monipuolisesti tekstin eri

ominaisuuksia ja tekee tulkintansa pohjalta kompromisseja, jotta hän voi siirtää runon elementit

oman kulttuurinsa todellisuuteen. Laulutekstien kääntämistä tutkinut Anna Louhivuori (1990, 50)

on päätynyt rohkaisevaan ajatukseen: ”Parhaat käännökset yltävät alkuperäisten runojen tasolle,

saattavatpa joskus ylittääkin ne ilmaisuvoimassaan. Uutta luovan prosessin kautta mahdoton

osoitetaan mahdolliseksi. Sama pätee kaunokirjallisuuden kääntämiseen yleensä ja laulujen ja

laulelmien kääntämiseen erityisesti.”

26 Mm. Lefevere (1994, 9) kritisoi Reißin [1971] tekstityyppiluokitusta (informatiiviset, ekspressiiviset sekä
operatiiviset tekstit), sillä se ei huomioi kohtia, jossa yhdellä tekstityypillä on myös toisen tekstityypin
ominaisuuksia, eikä niiden väliin jäävää harmaata aluetta.
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6. Analyysi 

Kun levyn Hartes Land sanoituksia alettiin kääntää, pyrittiin ensisijaisesti tekstien välittämän

mielikuvan, sanoman, välittämiseen kuin sanasanaiseen merkityksensiirtoon, johon ensimmäisen

saksankielisen levyn käännöksissä oli keskitytty. Hartes Landin kappaleet sisältävät myös

sointukeinoja, toisin kuin edeltäjänsä, joten kääntäjän oli otettava huomioon sisällön lisäksi myös

muodon tarjoamat haasteet. Timo Rautiainen oli esittänyt toivomuksen, että jos alkuperäisissä

kappaleissa esiintyy loppusointuja, niitä pitäisi löytyä käännöksistäkin (Isoaho 2004, 41). Rautiaisen

mukaan osittainenkin loppusointuisuus helpotti myös laulamista, sillä se toi tekstiin lisää

rytmikkyyttä (Kujamäki 2004). Pekka Kujamäen tavoitteena oli siis sisällön lisäksi myös

soinnuttelun kääntäminen, joka onkin tutkimukseni johtava teema. Toivotun riimityksen toistamisen

ohella Kujamäki pyrki huomioimaan myös muita sanoitusten tehokeinoja käännöstyössään. Hän

pyrki tavoittamaan ”kaiken”, kuten runon kaikkia elementtejä yhtä tärkeinä pitävä Martin (Roinila

2002c). Käännöksen raakaversion ja lopullisen version välillä saattoi olla jopa kuusi eri versiota

(esimerkiksi Elegia), kun kääntäjä muokkasi tarinaa saksaksi ja koetti sisällyttää tekstiin

soinnuttelun sanoitusten merkityksiä unohtamatta (Kujamäki 2004).

Lyriikan kääntäjän on tehtävä kompromisseja esimerkiksi sointukeinoja kääntäessään, ettei runon

sisältö kärsi muodon kustannuksella. Myös musiikki asettaa omat rajoituksensa kääntämiselle.

Tutkin aineistoni avulla, kuinka lyriikan tehokeinoja on onnistuttu siirtämään toiselle kielelle.

Tutkimuksen kannalta on oleellista havainnoida millaisia myönnytyksiä kääntäjä on mahdollisesti

joutunut tekemään soinnuttelun ja tekstin sisällön suhteen. En kuitenkaan tee syväluotaavaa sisällön

analyysiä, vaan käsittelen teemoja yleisemmällä tasolla. Sanoituksia analysoidessani havainnollistan

niissä käytetyt sointukeinot ja riimikaavat taulukoiden avulla. Valotan esimerkkien avulla teksteistä

nousevia erityispiirteitä, mutta en selitä analyysissäni yksityiskohtaisesti kaikkea taulukoista

löytyvää informaatiota toiston välttämiseksi. Jos taulukon mukaan sanoituksessa on esimerkiksi

kuusi alkusointua, kerron sen analyysissä ja annan aiheesta yhden esimerkin. Jos soinnuttelussa on

enemmän tulkinnanvaraisuutta, käsittelen kohtia tarkemmin vertaillessani alkutekstejä ja

käännöksiä. Lopuksi teen yhteenvedon havaituista tehokeinojen muutoksista taulukoita apuna

käyttäen. 

Uskon päätelmien osoittavan, että myös käännöksistä löytyy jonkinasteista soinnuttelua, jos

alkutekstissä on käytetty sointukeinoja. Kääntäjä joutunee kompensoimaan ja tekemään

kompromisseja, varsinkin kun joissain kappaleissa on käytetty useampaa kuin yhtä sointukeinoa

51



(esimerkiksi Kova maa ja Taakka). Vaikka olen esitellyt loppusoinnun ja puolisoinnun omina

sointukeinoinaan, ne kulkevat rinnakkain analyysissäni, sillä niillä on sama tarkoitus: riimiparin

muodostaminen. Lasken ne siinä yhteydessä yhdeksi sointukeinoksi, mutta tarkastelen niitä myös

erikseen. Olen Martinin (Roinila 2002c) kanssa samaa mieltä siitä, että jos alkuperäisessä tekstissä

on käytetty sointukeinoja, on käännöksessäkin hyvä olla jonkinlainen mitta.  

Käsittelen analyysissäni ensisijaisesti runomittaa ja sen muutoksia käännetyssä lyriikassa. Se, mistä

sanoitukset kertovat, on toki oleellista, mutta en lähde pohtimaan kääntäjän tekemien ratkaisujen

oikeellisuutta. Tutkielmani teoriaosuudessa olen jo päätynyt siihen, että esimerkiksi runouden

kääntämisessä on olemassa useita oikeita ratkaisuja ja käännöksiä. Myös vastaavuuden käsite, eli

kuinka tarkasti käännös noudattaa alkutekstiä, on kyseenalaistettu; tärkeämpää on mahdollisen

sanoman ja tunnelman välittyminen. Olen päätynyt vertailussani ensisijaisesti mitallisen runouden

kääntämisen erityispiirteiden analysointiin, koska aineisto on tässä suhteessa ideaalinen:

alkuteksteissä on käytetty monipuolisesti tarkastelemiani lyriikan keinoja, jotka on pyritty

siirtämään käännöksiin. Kuten runon kääntäjä on lukija, joka tulkitsee alkutekstiä, myös oma

henkilökohtainen tulkintani välittyy alkutekstien ja käännettyjen sanoitusten vertailussa. Näin ollen

taulukoissa esittämäni tekstien tehokeinot voivat myös olla tulkinnanvaraisia. Olen kuitenkin

pyrkinyt selvittämään valintoihini johtaneita syitä tarkemmin analyysissä, jos olen nähnyt useampia

mahdollisia tapoja tulkita esimerkiksi riimikaavan kulkua.  

Aineistoa olisi voitu lähestyä myös intensiivisemmän sisällön analyysin kautta. Tarkastelun

kohteena voisi olla tekstin muutoksen (esimerkiksi kompensointi) vaikutus merkityksen

välittymiseen tai käännöksen sanavalintojen vaikutus tunnelman säilymiseen. Myös kotouttavan ja

vieraannuttavan käännösmetodin käyttöä olisi voitu tarkastella syvemmin suhteessa edellä

mainittuihin seikkoihin. Keskityn kuitenkin enemmän lyriikan muodollisten tehokeinojen, kuten

soinnuttelun, tarkasteluun alkuperäistä ja käännettyä lyriikkaa vertaillessani. Teen analyysissäni

myös tekstin sisältöön ja tunnelmaan liittyviä huomioita, jotka nousevat esiin kääntäjän tekemistä

valinnoista. Sanat ja niiden merkitykset ovat olennainen osa niin mitatonta kuin mitallista runoa, ja

niiden mahdolliset muutokset ovat läheisessä yhteydessä soinnutetun lyriikan kääntämisen

problematiikkaan.

Koska aineistoni kappaleet ovat minulle tuttuja, en voi olla ”kuulematta” musiikkia sanoitusten

taustalla (vrt. Virtanen 1990, 62; vrt. Faulstich 1978, 89). Tämä ei kuitenkaan vaikuta analyysiin,

sillä tutkimani asiat löytyvät painetusta lyriikasta. Toisaalta voi olla helpompaa tavoittaa kunkin
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kappaleen painotukset ja tehokeinot, kun tunnistaa musiikin sanoitusten takana. Viikari (1990, 101)

on todennut runouden monitulkintaisuudesta, että esimerkiksi runon puhujan äänensävyt ovat vain

lukijan kuultavissa ja kuviteltavissa. Sävyjen välittämät tunnetilat puolestaan vaikuttavat lukijan

käsitykseen runon merkityksistä henkilökohtaisen lukukokemuksen kautta. Laululyriikassa nämä

sävyt tulevat vahvasti esille musiikin kautta. Vaikka usein onkin todettu, että painetusta

rocklyriikasta puuttuu jotain, tulee sitä tarkasteltaessa mieleen myös taustalla vaikuttavat

ulottuvuudet eli musiikki ja käsitykset sen esittäjistä (vrt. Frith 1988, 41; Grossberg 2004, 327).    

Koska tässä tutkimuksessa tarkastelun kohteena ei ole musiikin vaikutus lyriikkaan, en kiinnitä

huomiota musiikin määräämään mahdolliseen tavun venytykseen tai pidempien sanojen vaatimaan

nopeatempoisempaan laulurytmiin. En siis vertaile tekstien mahdollisia eroavaisuuksia rytmin ja

tavun suhteen säilyttämisessä, vaikka kääntäjä on joutunutkin ottamaan työssään huomioon myös

nuottien sanelemat ehdot. Laulutekstit noudattavat samaa kirjoitusasua millä ne on esitetty niin

levyjen kansilehdissä kuin Trion virallisilla kotisivuilla. Pienten alkukirjainten käyttö on tavallista

painetussa rocklyriikassa ja Trion tuotannossa yleensä. Olen jaotellut sanoitukset kolmeen ryhmään

alkuteksteistä nousevien ominaisuuksien perusteella. Ryhmittelyn olisi voinut tehdä monin eri

tavoin, mutta päädyin seuraavaan esitystapaan mm. eri kirjoittajista johtuvien tekstien

eroavaisuuksien takia. 

6.1. Useampi sointukeino samassa laulutekstissä

Seuraavien esimerkkien alkuteksteissä on käytetty tavallisemman riimittelyn lisäksi allitteraatiota

(alkusointu) tai konsonanssia (sisäsointu). Riimipari on muodostettu yleensä musiikkilyriikalle

tyypillisen puolisoinnun avulla. Näiden kolmen kappaleen lisäksi myös kahdessa muussa

sanoituksessa (Surupuku ja Kehtolaulu) löytyy useampaa sointukeinoa, mutta ne eivät ole niin

näkyviä tehokeinoja; niiden käännökset on ainoastaan riimitelty. Ensimmäinen tarkastelemani teksti

on satiirinomainen kertomus yksin selviävästä suomalaisesta miehestä. Tarina pohjautuu todelliseen

henkilöön, joka turvautuu omiin hohtimiin hammaslääkärin sijasta. Vaikka aihe on tavallaan

humoristinen, sen ympärille on rakentunut mahtipontinen ja toisaalta kliseinen tarina yksin

selviytyvän miehen ideologiasta.   
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Nyt on mies! (san. Timo Rautiainen)

pienen järven rannalla hinter einem kleinen see 
kauan sitten kadonneena schon vergangen lange her
seisoo mökki yksinäinen steht ’ne hütte abgeschieden
talo kaikkein kovimman haus des allerhärtesten

marssii omalla maallaan eigen ist der wald um ihn
omat saappaat jaloissaan wo er stiefelt fest dahin
ne ei kivissä kompuroi kümmert sich um steine kaum
vaan potkaisee ne pois die tritt er aus dem weg

nyt on mies! nyt on mies!

suureen hetkeen valmiina auf die stunde vorbereitet
puoli pulloa nauttineena die halbe flasche eingenommen
päänsä painaa tuvan nurkkaan senkt den kopf in stubenecke
hohtimet hoitavat hamuaa holt die heilenden zangen

järki lähtee, ääni jää die vernunft aus, die stimme bleibt
veri täyttää nielun, suun das blut füllt ihm den mund und schlund
kyllä mies kivun kestää die schmerzen hält doch aus ein mann
mutta ei häpeää aber nicht die scham

nyt on mies! nyt on mies!

aamuisin herätessäni evästän itseni päivään morgens wenn ich aufwache,
kertaamalla mielessäni kaikki ne asiat, rüste ich mich für den tag,
joissa olen elämässäni epäonnistunut, indem ich an all zurückdenke,
ja kaikki ne mahdollisuudet, worin ich in meinem leben versagt habe,
jotka olen jättänyt käyttämättä und an all die chancen,

die ich nicht genutzt habe

te ette tiedä mitään ihr habt keine ahnung
minä tiedän kaiken ich hab nichts vergessen
tukeanne en tarvitse euer verständnis will ich nicht
apuanne en kaipaa eure hilfe ist vergebens

itse oman hautani kaivan selbst werd ich das grab mir schaufeln
viereen kiven komeimman am stein des allerstolzesten
itse oman ristini kannan selbst werd ich mein kreuz dann tragen
sen viimeisen matkan pahimman den schwersten weg, den letzten

nyt on mies! nyt on mies!

Muista käännöksistä poiketen tässä kappaleessa on silmiinpistävintä kertosäkeen jättäminen

suomenkieliseen muotoon. Kappaleessa ei ole varsinaista kertosäkeistöä, vaan kappaleen nimenäkin

oleva sanonta toistuu säkeistöjen välillä. Tämä toimii käännöksessäkin erityisen hyvin, sillä

kertosäe lauletaan möreästi muusta laulusta poikkeavalla tyylillä, eikä Rautiainen esitä sitä itse.

Tässä käytetty vieraannuttava metodi tuo eksoottista ulottuvuutta suomalaisen yhtyeen esitykseen. 
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Esitän taulukossa sekä suomenkielisissä että saksankielisissä säkeistöissä käytetyt sointukeinot27 ja

riimikaavat28. Esimerkiksi alkutekstin ensimmäisessä säkeistössä riimikaava on aabc, sillä

ensimmäinen (a) ja toinen (a) säe puolisointuvat keskenään, mutta kolmas (b) ja neljäs (c) säe eivät.

Ensimmäisessä saksankielisessä säkeistössä puolestaan riimikaava on muotoa aabb, sillä myös

kolmas (b) ja neljäs (b) säe muodostavat keskenään riimiparin. Säkeistön toisessa ja neljännessä

suomenkielisessä säkeessä on muodostettu myös alkusointuja: 2. as ja 4. as. Saksankielisessä

säkeistössä esiintyy puolestaan sisäsointuisuutta ensimmäisessä ja toisessa säkeessä: 1. ss ja 2. ss.

Nämä sisäsoinnut ovat muodostuneet puolisointujen avulla (ps). Yksi taulukon rivi vastaa yhtä

laulun säkeistöä:

Nyt on mies! säk Nyt on mies! (san. Pekka Kujamäki)
aabc (ps); 2. as; 4. as 1 aabb (ps); 1. ss (ps); 2. ss (ps)
aabb (ps); 1. as; 3. as; 4. as 2 aabc (ps)
aabb (ps); 2. as; 3. as; 4. as 3 abcb (ps)
abaa (ps); 1. ss; 3. as 4 O; 2. ss (ls)
O 5 O
O 6 abcb (ps)
abab (ps); 2. as 7 abab (ps); 4. ss

Taulukko 1.

Sointukeinoista kappaleessa on käytetty enimmäkseen puolisointua. Tämä on saatu aikaan yleensä

saman vokaalin toistolla. Alkuperäistekstissä on käytetty tehokeinona myös alkusointua, joka on

muodostettu yleensä samalla alkukonsonantilla tai saman konsonantin ja vokaalin yhdistelmällä:

kauan sitten kadonneena. Kappaleesta löytyy myös konsonanssia, jossa äännesointu on muodostettu

sanojen alkutavuissa toistuvalla vokaalilla: järki lähtee, ääni jää. Tämä sisäsoinnun

ilmenemismuoto onkin lähinnä alkusointua, jota tekstissä on yleensä käytetty, ja sitä voi löytää

myös käännöksestä.  

Laulutekstissä ei ole käytetty johdonmukaisesti tiettyä riimikaavaa, vaan se vaihtelee eri

säkeistöissä. Käännöksessä on noudateltu samantyyppisesti vaihtelevia kaavoja, jotka sopeutuvat

tekstin mukaan eivätkä seuraa säkeistö säkeistöltä alkutekstiä. Sekä alkutekstissä että käännöksessä

on käytetty puolisointuun viittaavaa saman vokaalin toistoa säkeiden lopussa: rannalla –

kadonneena; see – her. Alkusoinnuttelua ei ole siirretty käännökseen, mutta siitä voi puolestaan

27 ls = loppusointu, ps = puolisointu, as = alkusointu, ss = sisäsointu, O = vapaa mitta
28 Riimikaavat voivat muodostua loppusoinnuista (ls) tai epätäydellisistä loppusoinnuista eli puolisoinnuista (ps).
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löytää sisäsoinnuttelua: schon vergangen lange her; das blut füllt ihm den mund und schlund.

Jälkimmäisessä esimerkissä myös välisana und sointuu konsonanssin mukaisesti. Käännöksen

ensimmäisessä säkeessä on sisäsointuvaa toistoa: hinter einem kleinen see.  

Kappaleen viides säkeistö on resitatiivin kaltainen puhuttu osuus, jossa on käytetty vapaampaa

mittaa. Tämä näkyy myös säkeiden pituuksissa, sillä sanat eivät ole niin sidoksissa musiikkiin kuin

muissa säkeistöissä. Resitatiivin käännöksessä ei noudateta alkutekstin säkeistön pituutta, joten

siinä on yksi säe enemmän kuin alkutekstissä. Rytmillisesti säkeiden paikat vastaavat kuitenkin

toisiaan. Saksankielisestä säkeistöstä voi löytää myös puolisoinnuttelun kaltaista toistoa, joka on

sidoksissa verbin ensimmäisen persoonan taivutusmuotoon (aufwache – zurückdenke; habe – habe).

Olen kuitenkin tulkinnut säkeistön mitattomaksi taulukkoon, sillä puhuttu säkeistö on luonteeltaan

vapaamittainen. Erikoisuutena mainittakoon, että professori Kujamäki esittää tämän saksankielisen

osuuden (vrt. Kujamäki 2004). 

Toiseksi viimeinen säkeistö on riimitön, mutta se sisältää sanatoistoa sekä lauserakenteen toistoa:

tiedä – tiedän; tukeanne en tarvitse – apuanne en kaipaa. Jälkimmäinen rakenne esiintyy osin myös

käännöksessä: euer verständnis will ich nicht / eure hilfe ist vergebens. Toistoa ei ole siirretty

käännökseen sellaisenaan, vaikka säkeiden paikat vastaavat merkityssisällöllisesti toisiaan, sillä

käännetty säkeistö on puolisoinnutettu: minä tiedän kaiken – ich habe nichts vergessen; ich habe

nichts vergessen – eure hilfe ist vergebens. Puolisoinnun sijaan sanaparin voisi tulkita myös

äänteellisesti yhteensointuvaksi, jolloin sanojen alkutavut sointuvat yhteen alkutekstin tapaan:

kaiken – kaipaa; vergessen – vergebens. Soinnuttelu on vaatinut joitakin rakenteellisia muutoksia,

mutta sisältö ei ole muuttunut ratkaisevasti. 

Viimeisen säkeistön toisto ja puolisoinnuttelu on siirretty myös käännökseen: itse oman hautani

kaivan – itse oman ristini kannan; selbst werd ich das grab mir schaufeln – selbst werd ich mein

kreuz dann tragen. Sanojen taivutusmuotoihin perustuva soinnuttelu on toistettu myös välisäkeissä:

komeimman – pahimman; allerstolzesten – den letzten. Alkutekstin allitteraatioon voisi tulkita

kuuluvan myös säkeistön ensimmäisen säkeen viimeisen sanan: [--] kaivan / viereen kiven

komeimman. Edellisten säkeistöjen alkusoinnuttelu on selkeämmin rajattavissa.

Tulkinnanvaraisempaa on myös käännöksen kolmannen säkeistön riimikaava, sillä säkeiden rytmi

voi viitata toisaalta vapaampaankin mittaan: die halbe flasche eingenommen – holt die heilenden

zangen. Käännöskappaleen viimeisessä säkeessä esiintyy e-vokaalin toistoa, joka viittaa

sisäsointuun ja muistuttaa alkuperäistekstin neljännen säkeistön ä-vokaalin sisäsointuvuutta.  
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Kova maa – Hartes Land (san. A.P. Sarjanto)

yli metsän, pellon kirkonkellot über wälder, felder sonntagsglocken
ne kumeana kaikaa sunnuntain tönen dunkel im kirchendorf
mustissaan oli pappi ja suku in schwarz ist der priester, familie auch
mutta joku siitä haudalta puuttui kai doch einer der fehlte am grabe wohl

vanhempi veli meni rankamettään der ältere bruder schafft im wald
eikä se joutanu saattelemaan hat für den abschied keine zeit
isä oli toiselle antanu talon das haus vom vater erbte der eine
toiselle jäi vain kova maa dem anderen blieb das harte land

kylmä ja kova maa das kalte und harte land
mun kotimaa, isieni maa mein heimatland, der väter land
karu kansa ja kova maa arme leute auf hartem land
mun oma maa mein liebes land
kuunnelkaa, kun se laulaa hört mal an seinen gesang

kanttori veisaa kun arkussa vainaa der kantor singt für den toten im sarg
vanhalla kirkolla siunaillaan ein jammern geht in der kirche um
pitkin mäkeä on saattoväkeä die gäste füllen den kirchenplatz
ämmien joukossa kuiskaillaan die weiber fangen mit flüstern an

tuli rankakuormalla mustalla ruunalla mit schwarzem wallach auf fuhre holz
ruumishuoneen risteykseen hielt er an vor dem leichenhaus
nähny ei kettään, kääntyi mettään keiner zu sehen, ging seines weges
eikä se katsonut taakseen und warf keinen blick mehr hinter sich

kylmä ja kova maa... das kalte und harte land...

pantiin multiin, kotia tultiin nach der bestattung gleich nach hause
siinä se on ja se piisaa das war der tag, es muss reichen
yöt on öitä ja päivät on töitä nachts wird geschlafen, tags wird geschaffen
talvella kuolleita muistellaan des winters denkt man die toten nach

mutta illan hämärässä kumminkin doch am abend in der dämmerung
sillä veljellä polttaa rintaa drückt’s dem bruder in der brust
se ruusupensaasta oksan taittaa er bricht im garten ’ne rose ab
pimeän tullen katoaa verschwindet dann mit der dunkelheit

kylmä ja kova maa... das kalte und harte land...

Säveltäjä-sanoittaja A.P. Sarjannon ensimmäiseltä levyltä poimittu kappale sopii tyyliltään ja

sisällöltään Trion linjaan. Sanoitusten puhekielimäisyys kuitenkin paljastaa, että kyseessä on

vieraileva lauluntekijä (esimerkiksi mettään ja joutanu). Sarjanto on kuvannut itseään

maalaisrunoilijaksi, joka säveltää omat runonsa (Järvelä 2003). Rautiaisen tapaan hänkin löytää

aiheensa usein miehen arjesta ja kärsimyksestä (mts.). Viimeisessä säkeistössä kuvataankin

oivallisesti suomalaisen miehen tunteita, joita yleensä pyritään peittelemään.   
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Alkutekstin erityispiirteenä on konsonanssi. Sisäsointu koostuu yleensä loppusointuvasta (multiin – 

tultiin) tai puolisointuvasta (pellon – kellot) sanaparista. Toisinaan sisäsointuva riimipari on

muodostettu sijapäätteen avulla: kuormalla – ruunalla. Konsonanssin lisäksi säkeiden loput

sointuvat keskenään. Säkeistöt noudattavat kertosäkeistöä lukuun ottamatta riimikaavaa abcb, joka

on muodostettu lauluteksteille tyypillistä puolisointua käyttämällä. Alkutekstin tehokeino

konsonanssi on pyritty siirtämään käännökseen mahdollisuuksien mukaan. Myös säkeiden loppujen

puolisoinnuttelu on siirretty käännöksen ensimmäisiin säkeistöihin, mutta vain ensimmäinen

säkeistö noudattelee alkutekstin riimikaavaa. Toinen säkeistö päättyy samalla tavoin laulun nimeen

kuin alkutekstikin, ja tarina etenee kertosäkeistöön, jossa nimi toistuu. 

Kertosäkeistö poikkeaa tyyliltään ja rytmiltään muusta tekstistä. Säkeistössä ei ole käytetty

varsinaista riimitystä, vaan siinä on paljon puolisoinnuksi luokiteltavaa sanatoistoa (maa). Vaikka

sama sana toistuu äänteellisesti samana, se saa kertautuessaan aina hieman eri merkityksen (vrt.

Teletopelius 2004). Myös kääntäjä on noudattanut samaa toistoa. Tosin oma maa on muuttunut

rakkaaksi maaksi (mein liebes land), mikä kuvastanee samoja ajatuksia kuin riisutummin

ilmaistussa suomenkielisessä versiossa. 

Kova maa säk Hartes land
abcb (ps); 1. ss (ps) 1 abcb (ps); 1. ss (ps)
abcb (ps) 2 abca (ps)
aaaaa (ps) 3 k aaaaa (ps)
abcb (ps); 3. ss (ls) 4 O
abcb (ps); 1. ss (ps); 3. ss (ls) 5 O; 3. ss (ps)
abcb (ps); 1. ss (ls); 3. ss (ls) 6 O; 3. ss (ps)
abcb (ps) 7 O

Taulukko 2.

Taulukko osoittaa, että sisäsoinnuttelua ja riimitystä ei ole toistettu yhtä usein käännöksessä.

Samanlaista sisäsoinnun tuottamaa tehokeinoa kuin alkuperäisessä tekstissä on vaikea saada

käännökseen, eikä tuskin ole tarkoituksenmukaistakaan pyrkiä siihen. Konsonanssi ei toistu

alkutekstinkään jokaisessa säkeistössä. Kyseessä on jälleen tarina, jonka sisältö on tässä tapauksessa

mielestäni merkittävämpää kuin soinnuttelun toistaminen. Siihen on toisaalta pyritty

mahdollisuuksien mukaan: yöt on öitä ja päivät on töitä; nachts wird geschlafen, tags wird

geschaffen. Käännöksen sisäsoinnuttelu on taulukon mukaan kuitenkin täysin puolisointujen

varassa toisin kuin alkutekstissä.  
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Käännöksen ensimmäisessä säkeessä on sisäsointu wälder – felder, joka on muodostettu alkutekstin

tarjoamasta sanastosta (vrt. metsän, pellon kirkonkellot). Sisäsoinnun sointuvuus on kuitenkin

tulkinnanvaraista, sillä äänteellisesti se voisi edustaa myös loppusointuvaa konsonanssia. Olen

tulkinnut sen kuitenkin puolisoinnuksi, sillä kirjoitusasun lisäksi sen sointuvuus on mielestäni

luonteeltaan lähempänä toistoa. Käännöksen neljäs säkeistö on vapaamittainen, mutta toisaalta siinä

esiintyy äänteellistä a-vokaalin toistoa säkeiden lopuissa, mikä sitoo tavallaan ensimmäisen ja

kolmannen säkeen yhteen (im sarg – kirchenplatz). Samassa alkutekstin säkeistössä toistuu

puolestaan pitkä a-vokaali, jolla on tavoiteltu sisäsointuvuutta ensimmäiseen säkeeseen: veisaa –

vainaa. En ole kuitenkaan tulkinnut sitä varsinaiseksi sisäsoinnuksi. Olen myös jättänyt alkutekstin

viimeisessä säkeistössä riimiparin (rintaa – katoaa) kanssa äänteellisesti yhteensointuvan taittaa

pois riimikaavasta, sillä se eroaa säkeistä hieman rytmiltään. Viimeinen säkeistö voisi noudattaa

kuitenkin myös riimikaavaa abbb. 

Ensimmäisistä säkeistä huomaa, kuinka kääntäjä on käsitellyt säkeistöä kokonaisuutena säesäkeisen

etenemisen sijasta (kirkonkellot [--] sunnuntain – sonntagsglocken). Toisaalta alun säkeenylitys29 on

säilytetty myös käännöksessä, jossa on tekstiä uudelleen kirjoittamalla säilytetty alkutekstin

puolisoinnuttelu: sunnuntain – puuttui kai; im kirchendorf – am grabe wohl. Kääntäjä on tehnyt

tekstiin lisäyksen (kirchendorf) löytääkseen puolisointuvan riimiparin. Toisaalta sen voisi tulkita

myös äänteellisesti yhteensointuvaksi sanapariksi, jolloin sanat sitovat säkeet yhteen, mutta eivät

muodosta varsinaista riimiparia. Viidennessä säkeistössä tekstin sisältö on muuttanut hieman

sisäsoinnun tavoittamiseksi: nähny ei kettään, kääntyi mettään – keiner zu sehen, ging seines

weges. Sanoituksen kontekstissa kompensaatio ei kuitenkaan aiheuta merkittävää muutosta. 

Taakka – Die Last (san. Reidar Palmgren)

repun täyttää lohkareilla, er füllt den rucksack mit den steinen,
mietteillään joka ainoan loukon mit gedanken jeden einzelnen winkel
miehen kouran kokoisilla brocken groß wie männerfäuste,
lehtolapsilla alakulon mit hurensöhnen seiner trauer
katkeran kappaleen kerrallaan die bitteren steine nacheinander
hän keräilee sammelt er ein
ja jokaisen mukaan saa mahtumaan und schafft gut jeden stein in den sack
tuskin neuvoja kyselee braucht keine hand, keinen rat

29 Säkeenylitys eli säkeenmurros (enjambement) merkitsee sitä, että lause jatkuu säerajan yli seuraavaan säkeeseen tai
joskus jopa säkeistöstä toiseen (Viikari 1990, 54). Säerajan ylittävä lause voi myös alkaa tai loppua keskellä säettä,
mutta Trion teksteissä se on harvinaisempaa. Martikaisen loppusoinnullisissa teksteissä säkeenylitystä ei yleensä
tapaa.
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selän päälle nostaa murheen, auf den rücken hebt die trauer,
kylmän kajon kulmilleen kalten glanz in den blick
vihan ottaa vyötäisilleen, hebt den verdruss an die taille;
marssitahdin taivallukseen den gleichschritt für die strecke
käynyt on kaunaansa kuljettamaan hat seinen marsch schon angetreten
ja omastaan ei irti päästä und seinen groll im sack gibt er
milloinkaan nie mehr auf

muistoissaan vor augen
on mielikuvaa monta sind ungezählte bilder:
silmitöntä syyllisyyttä, grenzenlose schuldgefühle
pahaa mieltä pohjatonta bodenlose betrübtheit
petettyä ystävyyttä missbrauchte freundschaften
minne ikinä ne kantaakaan, wohin auch der weg ihn führen soll
hän luovuta ei aarteitaan er hält an seiner liebe fest
taakkaa kantaa harteillaan trägt auf schultern seine last
kuin rakkaintaan den größten schatz

kuollessaan bei dem tod
kuorman jättää hän lapsilleen er hinterläßt den kinder seinen sack
saavat kolmanteen tai neljänteen wieder eine neue generation
sukupolveen taakan kantaakseen bekommt die last auf sich gewälzt;
koston kierrettä saa kuljettaa, und der kreis der rache setzt sich fort,
kuormasta uskonsa ammentaa der aus der ladung ihren glauben schöpft
he eivät luovuta aarteitaan sie halten an der liebe fest
taakkaa kantavat harteillaan auf schultern tragen ihre last
kuin rakkaintaan den größten schatz

Reidar Palmgren on näyttelijä ja kirjailija, joka on tehnyt Triolle alkusointua tehokeinona käyttävän

laulutekstin Taakka. Kappaleen teemaa on käsitelty kuvallisesti laulun nimestä lähtien. Taakka on

kielikuva sukupolvelta toiselle siirtyvästä koston kierteestä, jossa yhdistyvät murheen, vihan ja

kaunan tunteet. Taakan, kuorman, kantaminen on kuvailtu erilaisin fyysisin ja konkreettisin termein:

reppu on täynnä lohkareita, se on painava, sitä kuljetetaan selän päällä ja vyötäisillä. Näiden lisäksi

abstraktimpaan koston käsitteeseen konnotoi esimerkiksi säe kylmän kajon kulmilleen, joka

vahvistaa käsitystä mielen synkistä ajatuksista. Saksaksi säe on hieman konkreettisempi (kalten

glanz in den blick), mutta merkitys säilyy samana. Symbolisempaan suomenkieliseen tekstiin

verrattuna käännöksen kieli on konkretisoitu useammin: ja jokaisen mukaan saa mahtumaan – und

schafft gut jeden stein in den sack. Toisaalta Kujamäki on käyttänyt mm. tässä laulutekstissä

vanhahtavaa kieltä vieraannuttavana tehokeinona, jotta kuulija joutuisi toisinaan pohtimaan mitä on

tarkoitettu (hebt den verdruss an die taille). Sanan alkutavu sointuu myös edellisten yksitavuisten

sanojen e-vokaalin kanssa, mikä tuo säkeeseen sisäsointuvuutta.

Alkutekstin allitteraatio muodostuu rinnakkaisista tai läheisistä sanoista, jotka alkavat samalla

konsonantilla tai saman konsonantin ja vokaalin yhdistelmällä. Näiden äänteellisesti sopusointuvien

sanojen välissä voi olla alkusoinnutonkin sana, mikä väljentää runon poljentoa: pahaa mieltä
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pohjatonta. Alkusointu saattaa jatkua säkeen ylikin: koston kierrettä saa kuljettaa, / kuormasta

uskonsa ammentaa. Alkusoinnuttelun lisäksi kappaleessa esiintyy peräkkäisten alkutavujen

vokaalitoiston muodostamaa konsonanssia: taakkaa kantaa harteillaan. Kappaleen säkeiden loput

noudattelevat eriasteisesti loppusointuvaa toistoa. Esimerkiksi toisen säkeistön alussa toistuu pääte

-een, joka sitoo useamman säkeen yhteen (murheen – kulmilleen – vyötäisilleen – taivallukseen).

Olen tulkinnut soinnuttelun koskevan jopa neljää perättäistä säettä, vaikka riimityksen voisi tulkita

kulkevan rytmiltään myös eri kaavan mukaan. Tekstissä ei kuitenkaan ole noudatettu tiettyä

riimikaavaa, vaan tällainen toistuva puolisoinnuttelu on melko yleistä.  

Taakka säk Die Last
abab cdcd (ps); 3. as; 5.+6. as; 7. as 1 O; 3. ss
aaaa bcb (ps); 2. as; 3. as; 4. as; 5. as 2 O; 2. ss; 3. ss
abcbc (ls) dddd (ps); 1.+2. as; 3. as; 4.+5. as; 8. ss 3 O; 4. as
abbb ccddd (ps); 1.+2. as; 5.+6. as; 4. ss; 8. ss 4 O 

Taulukko 3.

Laulussa on ainoastaan neljä säkeistöä, ja ne ovat poikkeuksellisen pitkiä. Taulukossa säkeistöt on

jaettu kahteen osaan, jotta keskenään sointuvien säkeiden seuraaminen olisi helpompaa. Plus (+)

merkitsee säkeen yli jatkuvaa alkusointua. Palmgrenin teksti noudattelee allitteraation lisäksi

kalevalamittaisen runon sääntöjä säekertonsa puolesta; säkeiden sisältö toistuu joskus kahdessa

peräkkäisessä säkeessä (repun täyttää lohkareilla, / mietteillään joka ainoan loukon). Viikarin

(1990, 49) mukaan tämä vihjaa kätketympään merkityksen toistumiseen, kun taas äänteellinen

toisto, esimerkiksi edellisen sanoituksen maa – maa, voi tuoda mukanaan eri merkityksiä (vrt.

Teletopelius 2004). Säekerto ei toistu kuitenkaan johdonmukaisesti eikä näin ollen ole tekstin

näkyvimpiä tehokeinoja, joten en puutu aiheeseen seuraavaa esimerkkiä laajemmin.  

Vapaamittaisen käännöksen kolmannesta säkeistöstä löytyy yksi heikko alkusointu (bodenlose

betrübtheit), jossa kertautuu alkutekstin tavoin myös edellisen säkeen merkitys: silmitöntä

syyllisyyttä, / pahaa mieltä pohjatonta – grenzenlose schuldgefühle / bodenlose betrübtheit.

Jälkimmäisen säeparin rakenne poikkeaa alkutekstin sanajärjestyksestä, mikä tuo kohdekieliseen

ilmaisuun rytmikkyyttä ja sointuvuutta (grenzenlose – bodenlose). Yhtä alkusoinnuttelua lukuun

ottamatta käännökseen ei ole siirretty alkutekstille tyypillistä allitteraatiota eikä riimittelyä, mutta

siinä on alkutekstin tavoin jonkin verran alkutavujen äänneyhtäläisyytenä ilmenevää konsonanssia

(mm. brocken groß; vrt. taakan kantaakseen). Käännöksessä on käytetty alkutekstistä poikkeavasti
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kaksoispistettä ja puolipistettä selkeyttämään säkeiden suhteita ja merkityksiä (vor augen / sind

ungezählte bilder: / grenzenlose [--]).
 

Kappaleessa ei ole varsinaista kertosäettä, mutta kahden viimeisen säkeistön kolme viimeistä säettä

muodostavat toistorakenteen. Viimeisen säkeistön toistossa tekijä muuttuu taakan siirryttyä lapsille.

Toistuva rakenne on puolisoinnutettu: aarteitaan – rakkaintaan – harteillaan. Toisaalta rakenteen

saksankielisestä versiosta voi löytää samankaltaista äänteellistä sointuvuutta (fest – last – schatz),

vaikka teksti noudattelee muuten vapaata mittaa. Myös ensimmäisen säkeistön lopussa ja viimeisen

alussa on havaittavissa äänteellistä yhteensointuvuutta: in den sack – keinen rat; bei dem tod –

generation. En ole tulkinnut niitä riimipareiksi, sillä käännöksen rytmi on ennemminkin

vapaamittainen. Esimerkiksi käännöksen ensimmäisten säkeistöjen alkusäkeiden lopuissa toistuu

usein vokaali e, mutta se on enemmänkin satunnaista kuin tarkoituksenmukaista äänteellistä

yhteensointuvuutta; se ei sido varsinaisesti säkeitä yhteen. 

6.2. Martikaisen loppusoinnutetut tarinat 

Jarkko Martikainen on tullut tunnetuksi YUP-yhtyeen laulajana ja sanoittajana. Trion levyjen

tuottamisen lisäksi hän on tehnyt yhtyeelle useita sanoituksia. Martikaiselle on tärkeää

muodonhallinta, ts. sanojen sopiminen musiikkiin (Isoaho & Riekki 2003, 156; Kujamäki 2004).

Myös riimitys on tyypillistä hänen sanoituksilleen. Martikaisen tarinoita kertovat tekstit eroavatkin

paljon Triolle aiemmin useita sanoituksia tehneen Tomi Tuomaalan symbolisemmista

vapaamittaisista runoista.   

Elegia – Elegie (san. Jarkko Martikainen)

joi poika senkin kuukauden die krämpfe kamen ohne ende
ja aikaan kauniin aamunkoiton nach einem monat trunkenheit
hän kouristeli itkien er weinte in der morgenstunde
nyt viina veisi voiton nun ist es nicht mehr weit

niin äiti saapui huoneeseen bald war auch seine mutter da
valituksen kuullessaan von jammerrufen hingetrieben
hän vaiti katsoi juoneeseen sie schweigend sah den jungen an
kalmankalpeaan der todesbleich da lag

veti verhot ikkunaan zog zu die gardinen
ja otti tuolin alleen und setzte sich dann nieder
kun poika yski sah den jungen husten
verta lattialle blutig immer wieder
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mitään sanottavaa ollut ei zu sagen gab es gar nichts mehr
käsi tarttunut ei toiseen vergebens suchten sich die hände
äidin katse ulos vei die sonne sucht ihr blick
aamuaurinkoiseen weg aus dunklen wänden

niin kului tunti, toinenkin so gingen stunden, ganze nacht
ja hiljeni sen pojan peti es wurde still auf seinem lager
ja äiti ylleen haalarin sie endet ihre lange wacht
ja saappaat jalkaan veti und zieht den mantel an

yli pellon pahaisen über acker, armes feld
raahusti naapuritaloon zum nachbarn gegenüber 
astui varoen in das trübe licht
vähäiseen valoon... sie öffnet leis die türen...

ei kiire vaivannut kysyjää sie stand noch ganz in gedanken
vain yhdestä oli huoli: nur eins machte ihr zu schaffen:
“soittakaa kirkolle „ruft uns den wagen herbei
kun poika äsken kuoli“ der sohn ist nun entschlafen“

Laulu kertoo äitinsä luona asuvan alkoholisoituneen miehen viimeisistä hetkistä. Lyriikan lajin

lisäksi elegia tarkoittaakin nykyisin mm. surulaulua, valitusrunoa ja hautakirjoitusta (Kielikompassi

2003). Kappale etenee selkeänä tarinana. Siinä ei ole kertosäkeistöä eikä minkäänlaista

toistorakennetta toisin kuin muissa esimerkkilauluissa. Laulutekstissä on Martikaiselle ominainen

selkeä riimikaava, jossa toinen ja neljäs säe sointuvat keskenään. Kahta poikkeusta lukuun ottamatta

myös ensimmäinen ja kolmas säe muodostavat riimiparin. 

Elegia säk Elegie
abab (ls) 1 abab (ls)
abab (ls) 2 abac (ps) 
abcb (ps) 3 abab (ps, ls) 
abab (ls) 4 abcb (ps)
abab (ls) 5 abac (ls)
abab (ls) 6 abcb (ps)
abcb (ls) 7 aaba (ps)
Taulukko 4.

Käännös onnistuu noudattelemaan pitkälti alkutekstille ominaista riimittelyä, mutta sen kaava

vaihtelee: siinä on kolme riimiparia vähemmän kuin alkutekstissä. Saksankielisessä sanoituksessa

on käytetty alkuperäistä enemmän puolisoinnuttelua, joka on helpompi toistaa kuin täydellinen

loppusointu. Esimerkiksi toisessa säkeistössä on toistettu a-vokaalia sanojen lopussa äänteellisen

puolisoinnun muodostamiseksi (da – an – lag). Riimitys ei ole aivan selkeä, vaan sen voisi tulkita
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noudattavan myös kaavaa abaa. Jopa riimikaavan olemassaolon voisi kyseenalaistaa; puolisoinnun

ja äänneyhtäläisyyteen perustuvan soinnin erottaminen on paikoin hankalaa. Kääntäjä on kuitenkin

jollain tavoin halunnut sitoa säkeet yhteen. Päädyin taulukossa puolisoinnun muodostamaan

kaavaan abac, sillä ensimmäinen ja kolmas säe ovat rytmillisesti lähempänä toisiaan. Samojen

vokaalien toisto jatkuu myös riimiparia edeltävissä sanoissa: bald war auch seine mutter da – sie

schweigend sah den jungen an.

Kolmannessa säkeistössä on alkutekstin ainoa puolisoinnuista muodostunut riimipari (alleen –

lattialle). Käännöksessä puolisointuja on enemmän (esimerkiksi neljännen säkeistön hände –

wänden), ja ne on loppusointuparien tavoin yleensä muodostettu kiertoilmaisujen avulla: äidin

katse ulos vei / aamuaurinkoiseen – die sonne sucht ihr blick / weg aus dunklen wänden. Sama

pätee kuudenteen säkeistöön, jonka äänteellinen puolisointu kuuluu gegenüber – die türen, vaikka

alkutekstissä ei suoranaisesti puhutakaan ovista. Säkeiden sisältöä on muutenkin kompensoitu, jotta

tarina etenisi luontevasti riimittelyn kera. Myös ensimmäinen säkeistö on hyvä esimerkki

säkeistöstä, joka on kirjoitettu uudelleen säerajojen yli. Kaikki oleellinen informaatio on säilynyt,

vaikka tekstiä on muutettu loppusointujen aikaansaamiseksi. 

Viidennessä suomenkielisessä säkeistössä on kokonaisista sanoista muodostunut loppusointu eri

taivutusmuodoissa (peti – veti). Myös saksankielisessä säkeistössä on täydellinen loppusointupari

(nacht – wacht), tosin eri säkeissä. Kääntäjä on ilmaissut toisin sanoin tuntien kulumisen (so gingen

stunden, ganze nacht) ja lisännyt säkeistöön informaatiota (sie endet ihre lange wacht) riimiparin

muodostamiseksi. Säkeistön lopussa informaatiosisältö muuttuu: haalarit ja saappaat on käännetty

takiksi (mantel), mutta kokonaisuuden ymmärtämisen kannalta vaatekappaleiden nimitykset eivät

ole oleellisia. Pääasiana on ollut tunnelmallisen tarinan välittyminen. 

Surupuku – Trauerkleid (san. Jarkko Martikainen)

en tahdo murhetta kantaa ich will nicht so betrübt sein
vaan en tiedä kuinka voisin doch wer kann vor freude singen
kaiken kurjuuden keskellä wenn diese welt uns droht
nähdä jotenkin toisin vom unglück zu zerspringen

kun kansojemme suurmiehet der völker führende geister
noissa suurissa toimissaan in ihren missionen
kompuroivat pimeässä tappen in der dunkelheit
kaaos kannoillaan mit chaos hinterher
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positiiviset pellet diese narren im zirkus
hellii hyvää ajatustaan schmusen mit den guten ideen
ja elävät niin kuin paholaiset und leben wie bestien
siksi pukeudun mustaan so will ich dunkles anziehen

kun yhteinen maailma on die gemeinsame welt ist
pelkkää mielikuvitusta ein phantasiegebilde
minä pukeudun surupukuun so trag ich trauerkleidung
ja surupuku on musta und dunkel ist ihr gewebe

jos oikeutta wenn gerechtigkeit 
enemmän vain nähdä saan hier anwesend wär’
voin verhoutua dann wär’ mein kragen vielleicht
vaikka lumenvalkeaan hell und weiß wie schnee

mutta jos maailma jatkaa doch wird die welt im dunkeln
pimeän matkan taivallustaan ihren weg fortsetzen
ylläni on surupuku so trag’ ich trauerkleidung
ja surupuku on musta und schwarz bleibt dieser fetzen

eikä se juuri naurata und was ist da noch zu lachen
ei se nosta mielialaa was soll die stimmung heben
kun itkusta kaikki alkaa denn mit tränen fing es an
itkuun kaikki aina palaa und mit tränen soll es auch enden

kun kokonaiset kansat wenn ganze nationen
käyvät pelaamaan pedon lukuun auf die zahl des teufels setzen
siksi pukeudun mustaan ich suche schwarz an
musta on surupuku und trauerkleidung ist der fetzen

jos oikeutta... wenn gerechtigkeit...

Surupuvun tekstistä nousee esille huoli nykyisestä maailmantilasta. Martikainen on kuvannut

kappaletta tahallisen naiiviksi, jotta Trion sanoma ymmärrettäisiin (Isoaho & Riekki 2003, 157).

Sanoitusten aihe viittaa metallimusiikille tyypilliseen mustaan pukeutumiseen, jolle annetaan nyt

myös poliittinen syy. Lyriikoissa on edellistä laulutekstiä enemmän symboliikkaa: esimerkiksi

pimeässä kompurointi konnotoi tietämättömyyteen.  

Alkutekstin riimikaava noudattaa viidettä säkeistöä lukuun ottamatta muotoa abcb. Myös

käännökseen on siirretty riimittely, jossa on alkutekstin tavoin käytetty sekä loppusointua että

puolisointua riimiparin muodostamiseen:
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Surupuku säk Trauerkleid
abcb (ls); 3. as 1 abcb (ls)
abcb (ps); 4. as 2 abca (ps)
abcb (ls); 1. as; 2. as 3 abcb (ps)
abcb (ls); 3.+4. ss 4 abcb (ps)
abab (ps, ls); 3.+4. as 5 k abac (ps)
abcb (ps) 6 k abcb (ls)
abcb (ls) 7 abcb (ps)
abcb (ps); 1. as; 3.+4. ss 8 abcb (ls) 

Taulukko 5.

Puolisointu on muodostettu toisinaan sanan keskellä olevan rakenteen toistolla (taivallustaan –

musta). Riimityksen lisäksi suomenkielisessä tekstissä on paikoin tehokeinona alkusoinnuttelu:

kaiken kurjuuden keskellä. Kaksisäkeistöisessä kertosäkeistössä alkusointu jatkuu säerajan yli: voin

verhoutua / vaikka lumenvalkeaan. Myös yhdyssanan loppuosa sointuu allitteraation mukaisesti.

Toisenkin säkeistön alkusoinnun voisi tulkita jatkuvan säkeestä toiseen: kompuroivat pimeässä /

kaaos kannoillaan. Taulukkoon on merkitty vain yhden säkeen allitteraatio, sillä vahva alkusointu

tuntuu sitovan voimakkaammin viimeisen säkeen sanat yhteen. 

Kappaleen teema on toistettu varioiden toisen kertosäkeistön ohella myös kolmannen, neljännen ja

kahdeksannen säkeistön loppusäkeissä: [--] pukeudun mustaan / musta on surupuku. Peräkkäiset

sanat muodostavat alkutavujen äänneyhtäläisyyden u-vokaalilla, joka tulee voimakkaasti esille jo

laulun nimessä. Alkutekstin tavoin tämä kappaleen nimeen liittyvä vaihteleva toisto esiintyy

käännöksessäkin, tosin kompensoituna (gewebe; fetzen) riimityksen saavuttamiseksi:  

[--] ajatustaan – siksi pukeudun mustaan; [--] ideen – so will ich dunkles anziehen 
[--] mielikuvitusta – ja surupuku on musta; [--] phantasiegebilde – und dunkel ist ihr gewebe 
[--] taivallustaan – ja surupuku on musta; [--] fortsetzen – und schwarz bleibt dieser fetzen

 [--] lukuun – musta on surupuku; [--] setzen – und trauerkleidung ist der fetzen

Neljännen säkeistön ja kertosäkeistön saksankielisessä variaatiossa on myös havaittavissa

alkutavujen harmoniaa (trag’ ich trauerkleidung), mutta muutoin käännöksestä ei löydy alkutekstin

ajoittaista allitteraatiota eikä sisäsointuvuutta.

Selkeät riimikaavat osoittavat, että riimitys on tärkeä tehokeino tekstissä. Tämä näkyy myös

käännöksessä, johon on onnistuttu siirtämään pitkälti toisen ja neljännen säkeen yhdistävä riimitys.
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Käännöksen toinen säkeistö poikkeaa tutusta kaavasta. Sen puolisointuvuuden kulku on muutenkin

tulkinnanvaraisempaa, sillä myös toisen säkeen lopussa toistuu vokaali e (missionen). Riimipari

geister – hinterher vaikuttaa kuitenkin selkeämmältä, vaikka jälkimmäisen e-vokaali on lausuttuna

pidempi. Samankaltaista tulkinnanvaraisuutta voi löytää käännöksen seitsemästä säkeistöstä, jossa

en-pääte muodostaa puolisoinnun: (lachen –) heben – enden. Olen kuitenkin jättänyt ensimmäisen

säkeen pois riimikaavasta, sillä jälkimmäinen pari tuntuu sointuvan rytmillisesti paremmin

keskenään. Alkutekstin tapaan käännöksen viides säkeistö, ensimmäinen kertosäkeistö, sitoo myös

ensimmäisen ja kolmannen säkeen yhteen (gerechtigkeit – vielleicht). Toinen ja neljäs säe ovat

äänteellisesti yhteensointuvia (wär – schnee), minkä voisi tulkita myös puolisointuvuudeksi, sillä

molemmissa sanoissa toistuu lausuttuna pitkä e-vokaali.

Kääntäjä on kirjoittanut tekstin uudelleen etsiessään yhteensointuvia riimipareja. Esimerkiksi

kahden ensimmäisen säkeistön sisältöä on kompensoitu ilmaisemalla asia toisin sanoin (singen –

zerspringen; geister – [hinterher]): alkutekstissä ei puhuta laulamisesta, särkymisestä eikä hengistä

tai ”älypäistä”. Toisaalta viimeisessä suurmiehiin viittaavassa termissä (geister) on havaittavissa

samankaltaista ironiaa kuin alkutekstin säkeissä: [--] suurmiehet / noissa suurissa toimissaan.

Kääntäjä on tehnyt sanoitukseen joitain muutoksia ja lisäyksiä (vielleicht) tavoittaakseen

riimityksen. Esimerkiksi säe itkuun kaikki aina palaa on muutettu dramaattisempaan suuntaan: und

mit tränen soll es auch enden (heben – enden). Toisaalta kompensoinnin ja lisäyksen välinen raja

on häilyvä, kun kyseessä on tulkinnallinen sanoitus, jonka sanoma ja tunnelma on pyritty

välittämään käännökseen. 

Juoksevan veden aika – Zeit der steigenden Säfte (san. Jarkko Martikainen)

lumi sulaa, riisuu kauniin peiton rujon maan die sonne zieht dem kargen land die weiße decke aus,
kevään jätteille nyt hautauomat kaivetaan mit der auch der schmutz des frühlings in sein flussbett saust
kuumeisesti luonnon rumuus piiloon lapioi, hilf doch der üblen landschaft in ihr nasses grab,
kun et omaa luontoasi piiloon laittaa voi wenn du deine eigne natur nicht verstecken kannst

ullakolla, pienen nurkkahuoneen hyllyllä oben, eine kleine dachkammer, in dem alten schrank
ase, koneen osia ja miestenlehtiä waffe, werkzeug, nackte fraue an der wand
poika makaa laverilla, työt on jääneet taa der junge liegt still auf der pritsche, arbeit blieb schon stehn
kevään virta solisee ja veri huohottaa der lenz der rieselt in dem bach, das blut atmet schwer

isä katsoo savuavan saunan hiillosta, der vater schaut in die glut der rauchenden sauna stumm
koira kiertää kehää pihakaivon pohjalla unten in dem brunnen geht der köter endlos ’rum
poika kahlaa koivikossa, kuolaa poskellaan der junge watet durch den wald, schaum auf dem backenbart
pian saapuu miehet valkoisissa takeissaan in kürze kommen männer wieder, in weißen jacken an

67



kevään tullen poika kuulee niitä ääniä, die frühlingszeit spielt ihre stimmen für den jungen mann,
joita ei voi kuulla isä eikä äitinsä die sein vater und die mutter nicht wahrnehmen kann
vieraat alkavat vierastaa heidän taloaan die dorfbewohner halten großen abstand zu dem haus
juoru kulkee, mutta perheen eessä vaietaan das wort geht um, doch vor den eltern ist das reden aus

talven maa mustaa mieltä das winterland gibt dem trüben
rauhoittaa, kopf die ruh’
vaan juoksevan veden aikaan doch wenn das jahr und säfte steigen
ei rauhaa saa. gibt’s keine ruh’

sille, jonka kevät vei, nyt päätä puistetaan der frühling hat den jungen aus den augen weggebracht
kielin halkaistuin hulluksi lyötyä muistetaan mit bösen zungen wird an den verrückten mann gedacht
luullen, ettei se voi koskaan meitä tavoittaa im glauben, dass ein solches schicksal uns nie holen kann
vaan se lyö leiman kehen vain sen lyödä haluaa doch prägt es, wenn es ihm gefällt, einen jedermann

talven maa mustaa mieltä das winterland gibt dem trüben
rauhoittaa, kopf die ruh’
vaan juoksevan veden aikaan doch wenn das jahr und säfte steigen
rauhaa ei saa gibt’s keine ruh’

Kuvakieltä vilisevä teksti on esteettinen tarina vanhempiensa luona asuvasta miehestä, joka kärsii

keväisin mielen järkkymisestä. Kovan maan ja Elegian tavoin laulussa käsitellään miehen vaikeaa

elämää. Kevään ja sairauden kuvailussa on käytetty metaforista kieltä. Sairautta kuvataan mm.

vuodenajan vaihtumisen kautta, mikä kiteytyy kertosäkeistössä: talven maa mustaa mieltä /

rauhoittaa, / vaan juoksevan veden aikaan / rauhaa ei saa. Viimeisissä säkeistöissä sivutaan myös

yhteiskunnan suhtautumista sairauteen.  

Juoksevan veden aika säk Zeit der steigenden Säfte
aabb (ls) 1 aabb (ps)
aabb (ps) 2 aabb (ps)
aabb (ps) 3 aabb (ps)
aabb (ps) 4 aabb (ls)
abcb (ps) 5 k abcb (ps)
aabb (ls, ps) 6 aabb (ls)

Taulukko 6.

Niin alkuteksti kuin käännös noudattavat riimikaavaa aabb kertosäkeistöä lukuun ottamatta.

Puolisoinnulla ja loppusoinnulla muodostettuja riimipareja on molemmissa teksteissä viimeistä

säkeistöä lukuun ottamatta yhtä paljon, tosin eri säepareissa. Myös riimikaavaltaan poikkeava

kertosäkeistö on identtinen soinnuttelun ja säkeenylityksen osalta käännöksessä. Kertosäkeistön

puolisointu (rauhoittaa – saa) toistuu äänteellisesti myös sen ensimmäisessä ja kolmannessa

säkeessä (maa – [vaan] aikaan). Saksankielisessä kertosäkeistössä puolisointu on tuotettu
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sanatoistolla: das winterland gibt dem trüben / kopf die ruh’ / doch wenn das jahr und säfte

steigen / gibt’s keine ruh’. 

Informaatiota on lisätty tai kompensoitu säkeen intention pohjalta: lumi sulaa, riisuu kauniin peiton

rujon maan – die sonne zieht dem kargen land die weiße decke aus. Toisen säkeen käännöksessä

kevään jätteet ”kohisevat” (sausen) sulavan lumen muodostamaan uomaan (aus – saust).

Alkutekstin säkeen hautauomien alkuosa on siirtynyt kolmannen säkeen loppuun jälleen

riimityksen tavoittamiseksi: kuumeisesti luonnon rumuus piiloon lapioi – hilf doch der üblen

landschaft in ihr nasses grab. Käännöksen puolisoinnuttelu on ainakin tämän säkeen osalta

tulkinnanvaraista, sillä vokaalit ovat eri pituisia (grab – kannst). Olen tulkinnut äänteellisen saman

vokaalin toiston kuitenkin puolisoinnuksi, koska sen tavoitteena on ollut säkeiden sitominen yhteen.

Myös toisessa ja kolmannessa säkeistössä on käytetty alkutekstistä poikkeavia ilmaisuja riimiparin

muodostamiseksi (in dem alten schrank – nackte fraue an der wand; backenbart – jacken an).

Kompensointi tuo osin lisää kuvailua käännettyyn tekstiin: veri huohottaa raskaasti (stehn –

schwer); isä katsoo palaneen saunan hiillosta sanattomana (stumm – ’rum). Viimeisissä

säkeistöissä on pysytelty lähempänä alkutekstin ilmaisuja riimityksen osalta. Vain viimeisen

säkeistön alusta on jäänyt pois pään puistaminen (puistetaan – muistetaan), jolloin weggebracht ja

gedacht muodostavat loppusoinnun. Käännöksessä on jopa yksi puhdas loppusointupari enemmän

kuin alkutekstissä, vaikka niitä on yleensä hankalampi muodostaa. Tosin loppusointuvat kann,

mann ja aus esiintyvät kahdesti säkeiden lopuissa.

Kääntäjä on käyttänyt jälleen vanhahtavaa saksan kieltä apunaan kevättä kuvatessaan. Kun

suomalainen kuulija joutuu miettimään mitä juoksevan veden ajalla tarkoitetaan, törmää saksalainen

kuulija runolliseen ilmaisuun lenz. Toisaalta jotkin ilmaisut ovat konkreettisempia käännöksessä:

vieraat – dorfbewohner. Kertosäkeistön kolmannessa säkeessä viitataan alkutekstin tavoin laulun

nimeen (vaan juoksevan veden aikaan – doch wenn das jahr und säfte steigen), mutta käännöksen

suhde siihen on abstraktimpi.

Hyvä ihminen – Der gute Mann (san. Jarkko Martikainen)

hän häpeää sitä taloa, er schämt sich für das elternhaus
josta kaikki sai alkunsa denn dort geht die geschichte aus
hän ei muistele vanhempiaan an seine eltern denkt er gar nicht mehr
eikä köyhyyttä, noch an bedürftigkeit
kun pääsi sieltä denn das ist vorbei
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hän vetää suuria linjoja er entwickelt pläne im großen stil
herättää pelkoa monissa macht damit vielen angst und bange
sanotaan, että hänellä on man kennt seine gewohnheit,
tapa lakaista die probleme
ongelmat tieltään hinwegzufegen

kun katsoo kylmästä ruudusta er sieht im nüchternen fernsehbild
kylmiä uutistietoja, nüchterne nachrichten an
vaikka kaiken sen järjesti auch da spielte er selber mit
vuosia aiemmin, einmal vor jahren
ei tunne mitään doch fühlt er gar nichts

valta on kasvava humala macht ist ’ne wachsende trunkenheit
niin kolmen kyynärän jumala ein gott drei ellen lang und breit
syntyy hänessä voimasta sen, entsteht in ihm aus ihrer kraft
jos uskoo niin wenn man so glaubt
ja usko pitää und der glaube fest ist

hänen laillaan me harhailemme mit ihm auf der wanderung – 
eksyneinä, ja tiedä emme verloren – haben wir keine ahnung:
minne katosi toiveet ylväät, wo verschwanden fromme wünsche?
kun vain onnettomuutta kylvää? warum wir nun ins elend stürzen?

suuressa armossaan aus seiner großen gnad
luoja teki meille maan gab der herr uns dieses land
poltettavakseen ja tuhottavakseen kriegsschauplatz und brennmaterial
sai sen ward es
hyvä ihminen für den guten mann

kadulla mellakka räjähtää draußen bricht ein aufstand aus
se on vain hyttysten ininää das macht ihm gar nichts aus
hän soittaa hotellihuoneestaan er weilt in seiner hotelsuite
puhelintytölle und bestellt sich
ja käskee luokseen wieder ein call-girl

sen ohikiitävän sekunnin für eine flüchtige sekunde
hän muistaa vaimon ja lapsetkin fallen ihm frau und die kinder ein.
mutta vain tällä tavoin hän voi doch hat er nur noch diesen weg
jotain tuntea zu gefühlen...
ja aika juoksee und die zeit vergeht...

hänen laillaan me harhailemme... mit ihm auf der wanderung...

Kappale kertoo elämässään paljon saavuttaneesta ihmisestä ja itsekkyydestä. Mies on menestynyt

taloudellisesti, mutta kadottanut sielunsa: mikään ei tunnu enää miltään. Kertosäkeistössä on myös

hengellistä ulottuvuutta, jonka kautta voi tulkita miehen tehneen pahoja tekoja omaa hyvinvointiaan

edistääkseen ja ehkä katuvan sitä. Tarina on verhottu metaforiseen kieleen; kaikkea ei sanota

suoraan. Käännös on alkutekstiä selittävämpi. Jo ensisäkeet viittaavat konkreettisempaan aiheen

käsittelyyn: er schämt sich für das elternhaus / denn dort geht die geschichte aus. 
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Laulun hyvä ihminen kuvaa toisaalta koko ihmiskuntaa. Kuten tarinan päähenkilö, ihmiset

ajattelevat yleensä ennen kaikkea itseään. Neljännen säkeistön kolmen kyynärän jumala on

lestadiolainen oppi ihmisjumalasta (3 kyynärää = 1,8 metriä).30 Ihminen on ottanut vallan itselleen

ja kuvittelee Jumalan hengen toimivan hänen kauttaan (vrt. Kurvinen 1980, 93). Hän on juopunut

vallasta, mikä on tuttu metaforinen ilmaisu, joka löytyy uuden metaforan valta on kasvava humala

taustalta. Sama sanonta on myös saksaksi metaforan pohjana, joten se ei tuota kääntäjälle

ylimääräistä päänvaivaa. Lestadiolainen jumaluusoppi on jo ongelmallisempi käsite, jota harva

suomalainen kuulijakaan ymmärtää ottamatta erikseen selvää asiasta. Käännöksessä ei puhuta enää

tämän pohjoismaalaisen herätysliikkeen jumaluusopista, vaan kolme kyynärää pitkästä ja leveästä

Jumalasta. Säkeessä on haettu lähinnä riimiparia ja hylätty tarkempi sisällön siirtäminen

(trunkenheit – lang und breit). Vaikka käsite ei aukea helposti suomalaiselle eikä saksalaiselle

kuulijalle, se ei estä häntä tavoittamasta tekstin välittämää sanomaa.

Hyvä ihminen säk Der gute Mann
aabcd (ps); 5. ps 1 aabcc (ls, ps)
aabcd (ps); 5. ps 2 abcdd (ps)
aabcd (ps); 5. ps 3 abacd (ps); 5. ps
aabcd (ls); 5. ps 4 aabcd (ls); 5. ps
aabb (ls, ps) 5 k aabb (ps)
aabcc (ls) 6 k aabca (ps)
aabcd (ps); 5. ps 7 aabcd (ps)
aabcd (ps); 5. ps 8 abcdc (ps)

Taulukko 7.

Säkeistöt ovat poikkeuksellisesti viisisäkeisiä. Kaksiosaista kertosäkeistöä lukuun ottamatta

suomenkieliset säkeistöt noudattavat riimikaavaa aabcd, eli kaksi ensimmäistä säettä muodostavat

keskenään riimiparin. Kertosäkeistön osalta käännös noudattelee paljolti alkutekstin riimikaavaa,

joka eroaa rytmiltään muista säkeistöistä. Muutoin riimikaavat vaihtelevat, mutta myös

käännöksestä nousee esiin alkuperäiskappaleessa käytetty lyriikan tehokeino: säkeistöt on riimitetty

joko puoli- tai loppusoinnun avulla. Tekstin erikoisuutena on peräkkäisten säkeistöjen viimeisten

säkeiden loppujen sointuminen keskenään (5. ps), jolloin nämä puolisoinnut sijaitsevat melko

kaukana toisistaan (esimerkiksi ensimmäisen ja toisen säkeistön viimeiset sanat sieltä – tieltään). 

30 Mm. Marjatta Aittola (1999) on tutkinut aihetta artikkelissaan ”Katsaus kolmen kyynärän Jumala-oppiin
lestadiolaisuudessa Lars Levi Laestadiuksesta Iin kokoukseen 1885” teoksessa Kyösti Julku et al. (toim.), Faravid
22-23/98-99. Pohjois-Suomen Historiallinen Yhdistys. Vuosikirja XXII-XXIII. Jyväskylä.  
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Käännöksessä tämä toistuu vain kolmannen ja neljännen säkeistön osalta (nichts – ist), joskin

toiston voisi tulkita puolisoinnun sijasta myös äänteelliseksi yhteensointuvuudeksi. 

Jos edellä esitelty säkeistöjen loppujen yhteensointuvuus jätetään pois laskuista, käännöksestä

löytyy yhtä monta riimiparia kuin alkutekstistä. Puolisointu on yleisin sointukeino molemmissa

teksteissä; alkutekstissä on kolme loppusointuvaa riimiparia, käännöksessä kaksi (elternhaus –

geschichte aus ja trunkenheit – lang und breit). Näistä jälkimmäinen on saksankielisessä

sanoituksessa samassa kohdassa kuin alkutekstin loppusointu. Tämä kohta on myös ainoa, johon on

tehty sisältöä muuttava lisäys soinnuttelun saavuttamiseksi. Muutoin käännöksessä on käytetty

kiertoilmaisuja kompensoimaan soinnutetun säkeen sisältöä: kun pääsi sieltä; denn das ist vorbei 

(– bedürftigkeit) ja vaikka kaiken sen järjesti; auch da spielte er selber mit (– fernsehbild).

Käännöksessä on käytetty myös välimerkkejä alkutekstistä poikkeavalla tavalla merkityksen

selkeyttämiseksi: hänen laillaan me harhailemme / eksyneinä, ja tiedä emme /; mit ihm auf der

wanderung – / verloren – haben wir keine ahnung: /. 

Alkutekstissä on löydettävissä hieman heikkoa alkusoinnuttelua (kun katsoo kylmästä31 ruudusta).

Sitä esiintyy kuitenkin niin satunnaisesti, ettei se ole kovin merkittävä tekstin tehokeino.

Kertosäkeistön säe poltettavakseen ja tuhottavakseen on taivutusmuodon osalta sisäsointuva, mutta

en ole merkinnyt sitä varsinaiseksi sisäsoinnuksi taulukkoon. Säkeen käännöksessä on käytetty

yksityiskohtaisempia sanavalintoja (kriegsschauplatz und brennmaterial), mutta ne eivät ole

muodostamassa sointupareja muiden säkeiden kanssa. Tosin vokaali a toistuu myös puolisointuvien

säkeiden lopussa: gnad – land – mann. Kertosäkeistön toinen osa on ensimmäiseen verrattuna

vapaamittaisempi rytmiltään, mikä hankaloittaa myös soinnuttelun tulkintaa. Olen määritellyt

säkeistön ensimmäisen säkeen lopun (gnad) puolisoinnuksi, vaikka sen vokaali on jälkimmäisiä

pidempi, sillä rytmillisesti ensimmäisten säkeiden välinen side kuulostaa vahvemmalta (aus seiner

großen gnad – gab der herr uns dieses land). Alkutekstin soinnuttelu on selkeämpää: suuressa

armossaan – luoja teki meille maan; sai sen – hyvä ihminen. Jälkimmäisen riimiparin voisi tulkita

myös vahvaksi puolisoinnuksi, sillä se ei täytä rytmillisesti täydellisen loppusoinnun vaatimuksia. 

Alkutekstissä on käytetty useita metaforisia ilmaisuja (herättää pelkoa, kylvää onnettomuutta, aika

juoksee), jotka on esitetty käännöksessä toisin sanoin. Ainoastaan ongelmien lakaisu toimii saksaksi

samoin termein, jotka vielä puolisointuvat keskenään: die probleme – hinwegzufegen.

31 Toistuessaan hieman eri merkityksen saava sana kylmä toistuu peräkkäisissä säkeissä, ja vastaavasti saksankielisissä
säkeissä toistuu nüchtern, jolla on jälleen eri vivahteita.
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Onnettomuuden kylväminen on korvattu idiomilla ins elend stürtzen (johtaa kurjuuteen), jolloin siitä

muodostuu puolisointuva riimipari wünsche – stürtzen (vrt. diesen weg – zeit vergeht; aika

juoksee). Mellakan räjähtäminen ja hyttysen ininä on korvattu konkreettisemmilla ilmaisuilla.

Vastakohtaisten äänten kuvaaminen väistyy merkityksen siirtämisen tieltä: se on vain hyttysen

ininää; das macht ihm gar nichts aus (– draußen bricht ein aufstand aus). Laulun sanoma sekä

riimittely onkin pyritty siirtämään myös käännökseen, vaikka joissain yksityiskohdissa on jouduttu

joustamaan.  

Lumessakahlaajat – Schneewanderer (san. Jarkko Martikainen)

se pommikoneiden aalto die schwarze welle der bomber
yllä tuon uinuvan maan über dem schlafenden land
ajoi hiljaisen, harmaan kulkueemme jagte uns, den stillen grauen zug
lumeen kahlaamaan in schnee am tages rand

ensin sai jokainen nähdä zunächst sahen wir alle
sen maailmanpalonsa die welt in flammen aufgehen
oli miehen jokaisen poltettava es musste ein jeder mann sein haus
oma talonsa zum abschied niederbrennen

aina kun tulitus loppuu und wenn die waffen dann schweigen
taas jatkaa taivallustaan fängt ihre wanderung an
ryhmä vaivainen, joka ehdi ei die arme menschenschaar, die sich den blick zurück
jäädä taakseen katsomaan nicht mehr leisten kann

kun loppumattomaan lumeen als dann im endlosen schnee
hautautui pikkuveli verschwand der kleine bruder
taivaan verenpunasta kuvastui in dem himmelsblute zeigte sich
se naurava pyöveli der lächelnde henkersknecht

kuolemanpataljoonat kulkee takana auf den fersen lauert der schnitter tod
edessämme on maisema kuin lakana der himmel legt ein leinentuch auf unsre not
meidän leirimme täytyy unser lager steht in kälte vor der wahl:
muuttaa uudelleen grenzübergang oder himmelfahrt
joko rajan yli tai taivaaseen 

Martikaisen mukaan sanoitukset kuvaavat alun perin Karjalan evakoita, mutta lauluteksti voidaan

yhdistää yleisesti pakolaisuuteen (vrt. Kujamäki 2004; Isoaho & Riekki 2003, 156). Martikainen on

käyttänyt osin kuvallista kieltä kertoessaan talviseen maisemaan sijoittuvaa tarinaa sotaa

pakenevista ihmisistä: maa uinuu ja maisema on kuin lakana. Myös väreillä on osansa tunnetilojen

kuvailussa: harmaa kulkue ja taivaan verenpuna. Värien symboliikkaa onkin hyödynnetty

käännöksen ensimmäisessä säkeessä: die schwarze welle der bomber. 
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Toisinaan suomenkielinen sanoitus on esitetty kolmena säkeistönä, joista viimeinen on

kertosäkeistö. Käsittelen alkutekstiä tässä viitenä säkeistönä, jotta riimikaavoja on helpompi verrata

käännökseen. Käännöksen riimitellyt säkeistöt noudattavat samaa riimikaavaa kuin nelisäkeiset

alkutekstin säkeistöt. Kertosäkeistössä kaava on erinäköinen, koska suomenkielinen kertosäkeistö

on jaettu viiteen säkeeseen. Muutoin nekin menevät rytmillisesti saman riimikaavan mukaisesti.

Kertosäkeistö esiintyy poikkeuksellisesti vain laulun lopussa, jossa se toistuu neljä kertaa.

 

Lumessakahlaajat säk Schneewanderer
abcb (ps) 1 abcb (ls)
abcb (ls) 2 abcb (ps)
abcb (ps) 3 abcb (ls)
abcb (ps) 4 O
aabcc (ls, ps) 5 k aabb (ps)

Taulukko 8.

Käännökseen on tehty joitain lisäyksiä tai muutoksia riimiparien saavuttamiseksi: lumeen

kahlaamaan; im schnee am tages rand (land – rand). Toisen säkeistön riimipari

(maailmanpalonsa – oma talonsa) muuttuu säkeittäin tarkasteltuna (die welt in flammen aufgehen –

zum abschied niederbrennen), mutta säkeistön välittämä merkitys säilyy. Myös kolmannessa

säkeistössä säkeiden sisältöä on kompensoitu ottamalla teksti huomioon kokonaisuutena: [--] joka

ehdi ei / taakseen katsomaan; [--] die sich den blick zurück / nicht mehr leisten kann (an – kann).

Kertosäkeistön vertaus maisema kuin lakana on korvattu käännöksessä kiertoilmaisulla (taivaan

levittämä pellavaliina), mikä sopii tekstin tyyliin lyyrisyydessään: der himmel legt ein leinentuch

auf unsre not. Lakana on myös loppusointuna sanalle takana, kun taas käännökseen on lisätty

informaatiota sanalla not, joka kuvaa edelleen pakenevien ihmisten hätää ja toimii samalla sanan

tod riimiparina. Myös käännöksen toiseksi viimeinen säe poikkeaa alkutekstin ilmaisusta: meidän

leirimme täytyy muuttaa uudelleen (– taivaaseen); unser lager steht in kälte vor der wahl: 

(– himmelfahrt). Vaikka ilmaisut muuttuvat, käännös säilyttää alkutekstin tyylin ja sanoman

riimittelyn lisäksi. 

Käännöksen neljäs säkeistö poikkeaa mitattomuudellaan tutusta riimikaavasta, jonka kääntäjä on

pyrkinyt toistamaan identtisesti. Äänteellisesti neljäs säkeistö noudattelee kuitenkin samaa kaavaa,

sillä toisen ja neljännen säkeen lopussa toistuu vokaali e, joka sitoo säkeet yhteen (bruder –

henkersknecht). Vaikka en tarkastelekaan musiikin osuutta sanoituksiin, mainitsen kuitenkin
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esimerkkinä tämän kohdan, jossa laulu muovaa keinotekoisen riimiparin. Laulussa sanan bruder

viimeinen tavu on painotettu, jolloin se sointuu paremmin neljännen säkeen lopun kanssa.

Painetussa lyriikassa tämä ei yleensä toimi, mutta tarkastelemissani teksteissä on usein hyödynnetty

musiikin rytmiä halutun painotuksen saavuttamiseksi.

Ismo Alanko onkin todennut, että koska rock on musiikkia, on tekstien kuulostettava soinniltaan ja

rytmiltään hyvältä. Joskus ”hyvältä kuulostaminen” menee jopa oikean asiasisällön edelle. (Ketvel

1989, 226.) Martikainen kirjoitti alun perin sytytysryhmän polttavan pakenevien ihmisten talot.

Rautiainen halusi kuitenkin laulaa oli miehen jokaisen poltettava / oma talonsa, sillä se sopi

paremmin hänen musiikkiinsa kuin historiallisesti oikea käsite. (Isoaho & Riekki 2003, 156–157.)

Tämä piti ottaa huomioon myös käännöksessä: esimerkiksi Elegiassa haalarit on muuttunut takiksi

(mantel). Englantilainen lainasana ”Overall” ei olisi sopinut ollenkaan Rautiaisen ilmaisuun (vrt.

Kujamäki 2004). 

Myös tässä kappaleessa kääntäjä on käyttänyt vanhahtavia ilmaisuja tekstin vieraannuttavana

tehokeinona: henkersknecht; schnitter tod (vrt. Taakka s. 59 ja Juoksevan veden aika s. 67).

Ensimmäinen ei poikkea niin paljon alkutekstin vastaavasta ilmaisusta (pyöveli) kuin jälkimmäinen,

joka esiintyy mm. Brahmsin vuonna 1858 säveltämässä saksalaisessa kansanlaulussa Schnitter Tod

(Poroila 2004). Nykysaksalaiselle termi ei ehkä aukea helposti, mutta tarkoituksena ei ole ollutkaan

antaa kuulijalle kaikkea valmiiksi pureskeltuna (vrt. Kujamäki 2004). Suomenkielinen ilmaisu

kuolemanpataljoonat ei ole myöskään kovin konkreettinen, vaan se kuvaa ennemminkin lähestyvää

uhkaa ja sodan kauhuja. Tekstissä käytetyt ajallisesti vieraannuttavat termit eivät noudata ainoastaan

Trion itsestäänselvyyksiä karttavaa ilmaisua, vaan ne muodostavat myös soinnuttelua käännökseen.

Kertosäkeistön puolisointu (schnitter tod – unsre not) ja mitattoman säkeistön äänteellinen

yhteensointuvuus (bruder – henkersknecht) tuovat Rautiaisen toivomaa rytmikkyyttä laulettavaan

tekstiin. 

6.3. Muita rocklyriikalle ominaisia piirteitä 

Seuraavissa sanoituksissa on esimerkkejä vapaamittaisesta, puolisoinnutetusta ja alkusoinnutetusta

rocklyriikasta. Ensimmäinen sanoitus on Tomi Tuomaalan proosamainen runo, joka on paikoin

puolisoinnuteltu. Toinen sanoitus on Timo Rautiaisen puolisoinnuteltu teksti, jonka riimikaavat

vaihtelevat. Molempien sanoitusten riimiparit muodostuvat yleensä sija- tai persoonamuotojen

päätteistä. Viimeinen sanoitus on Marja Mattlarin toistorakennetta ja alkusointua tehokeinona
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käyttävä lauluteksti, joka on tyyliltään edellisiä sanoituksia lyyrisempi, vaikka siinä ei ole

varsinaista riimittelyä.        

Kylmä tila – Kalter Zustand (san. Tomi Tuomaala)

auto jätti tielle das auto blieb stehen
tuulee koillisesta im wind aus norden
ympärilläni avautuu um mich öffnet sich
lottovoittajien maa der lottogewinner land

silloin kun kaikki damals als alles
alkoi sortua, zusammenbrach,
minäkin päätin: hab’ ich begriffen:
pois on lähdettävä es ist besser wegzugehen

ei perheen tavarat fürs gepäck der familie
mahtuneet mukaan hatte ich keinen raum
eikä perheenikään noch für die familie
menin sitten yksin so fuhr ich allein

täällä ei mikään hier läuft nichts mehr
toimi niin kuin pitää wie es laufen sollte
vaikka kerran olin dabei war ich einmal
mies hyvin mahtava ein mann von größter macht

minä jätin niin paljon taakseni so viel blieb von mir dahinter
veneen, kaukomatkat ja lapseni boot, ferienreisen, meine kinder
on rankkaa mutta kyllä jaksan es ist hart, doch ich werd’ es schaffen
viidennen polven uudisraivaaja bin nun das fünfte geschlecht von bahnbrecher

toisinaan mietin, zuweilen denk’ ich
tietävätkö nuo tähdet ob die sterne wissen,
mitä olen paossa wovor ich flüchte
ja miksi minä itken und warum ich weine

joskus pidän puheita manchmal halt’ ich reden
autioilla pihoilla auf leeren höfen
näkymättömät hurraa meine versprechen kommen 
lupauksilleni tuotoista im wald sehr gut an

minä jätin niin paljon taakseni... so viel blieb von mir dahinter...

syrjäytetty, mutta vielä palaan abgesetzt, doch ich komme wieder
kääntyy suhdanteet, markkinat kutsuu kommt der aufschwung, und die märkte rufen
mikä tahansa käy, mikä tahansa kelpaa es komme was wolle, mir soll es gut sein
ja pimeä jatkuu aina ja aina und die dunkelheit hält, hält endlos an

Tuomaalan tarinoissa syy-seuraussuhteet eivät ole selkeitä, vaan ne koostuvat ikään kuin irrallisista

kuvista ja lausahduksista (vrt. Kujamäki 2004). Edellä käsitellyissä muissa esimerkkilauluissa on

selkeämmin nähtävissä kertomuksen alku ja loppu, kun taas Tuomaalan symbolisemmat säkeet

kuvastavat usein tunnetiloja. Tekstiä voisi verrata sisällöltään Hyvään ihmiseen: sanoitusten kerran
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niin mahtava mies on myös etääntynyt perheestään ja entisistä toimistaan. Viimeinen säkeistö

kuvastaa miehen halua palata entiseen, kun taas Hyvässä ihmisessä on moraalisempi mentaliteetti,

vaikka siinäkään ei päädytä tiettyyn loppuratkaisuun. Kappaleiden selkeimmät eroavaisuudet

nousevat esiin kertosäkeistöistä: Kylmä tila kertoo yhden ihmisen tarinan (minä jätin niin paljon

taakseni), kun taas Hyvä ihminen viittaa yhteiskuntaan yleensä (luoja teki meille maan). Toisaalta

yksikössä kerrotun tarinankin voi käsittää nyky-yhteiskunnan kuvaajaksi. Kylmä tila käsittelee

aihetta materialismin kautta (vene, kaukomatkat, suhdanteet, markkinat); Hyvä ihminen on

hengellisesti latautunut (jumala, usko, suuri armo, luoja).  

Kun Martikaiselle on tärkeää muodonhallinta, kirjoittaa Tuomaala yleensä vapaalla mitalla.

Esimerkin sanoitus on proosamainen runo, joka ei ole kieleltään kovin lyyristä ehkä kuudetta

säkeistöä lukuun ottamatta. Tekstissä on jonkin verran puolisointuja, jotka muodostuvat lähinnä

saman vokaalin toistosta tai saman sijapäätteen käytöstä. Ainoastaan neljännen säkeistön mikään –

pitää vastaa perinteisempää puolisoinnun määritelmää. Seitsemännessä säkeistössä säkeiden

viimeisissä tavuissa toistuu vokaali a, jonka muodostamien vahvojen puolisointujen olen tulkinnut

noudattelevan riimikaavaa aaba (puheita – pihoilla – tuotoista). Myös kolmannen säkeen hurraa

sointuu äänteellisesti yhteen muiden lopputavujen kanssa. Vastaavasti saman saksankielisen

säkeistön kolme keskenään puolisointuvaa sanaa on muodostettu päätteellä -en (reden – höfen –

kommen). Vaikka tällaista päätteiden toistoa onkin kritisoitu käännösten riimittelyn osalta (vrt.

Enwald 2000, 188; ks. myös Lefevere 1975, 49), on kääntäjä onnistunut mm. tällä tavoin

säilyttämään Tuomaalan tyylin käännöksessä.   

Kylmä tila säk Kalter Zustand
O 1 aabc (ps)
O 2 O
O 3 abac (ps)
aabc (ps) 4 O
aabc (ps) 5 k aabc (ps)
O 6 abcc (ps)
aaba (ps) 7 aaab (ps)
abac (ps) 8 O

Taulukko 9.

Molemmissa sanoituksissa on sekä vapaamittaisia että puolisoinnutettuja säkeistöjä. Käännöksessä

on jopa yksi riimitetty säkeistö enemmän, mutta alkutekstin tavoin säkeistöt eivät noudata tiettyä
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riimikaavaa. Kertosäkeistön riimityksen toistuminen nousee selkeästi esiin käännöksessä: taakseni –

lapseni ja dahinter – kinder. Kolmannessa säkeistössä puolisointu on muodostettu sanatoistolla

(familie), kun alkutekstissä päätteet -kaan ja -kään sitovat kaksi säettä yhteen. Niissä tosin toistuu

eri vokaali, joten en ole merkinnyt säkeitä puolisointuviksi taulukkoon. Edelleen Tuomaalan tyyliä

noudatellen käännöksen kuudennen säkeistön assonoiva riimipari on muodostunut persoonamuodon

toistosta: flüchte – weine. Viimeinen säkeistö on vapaamittainen, mutta sen ensimmäiset säkeet 

sointuvat äänteellisesti yhteen, kun vokaali e toistuu säkeiden lopussa (wieder – rufen). Alkutekstin

viimeisen säkeistön voisi tulkita myös vapaamittaiseksi, sillä sen puolisointuvuus perustuu jälleen

vokaalitoistoon (palaan – kelpaa). Alkutekstin puolisoinnuttelu vaikuttaakin lähinnä tahattomalta

tai tahallisen satunnaiselta, kun suuri osa säkeistä on vapaamittaisia.  

Kääntäjä on pyrkinyt välittämään saksankieliseen lyriikkaan alkutekstin tehokeinon, joka tässä

tapauksessa on Tuomaalan käyttämä symbolisuus ja näennäinen vapaamittaisuus. Irrallisten kuvien

ja lauseiden siirtämisen käännökseen voi havaita siitä, että se etenee monin paikoin säe säkeeltä.

Ainoastaan säkeet näkymättömät hurraa / lupauksilleni tuotoista on käännetty eri järjestyksessä ja

sisällöllisesti poikkeavammin: meine versprechen kommen / im wald sehr gut an. Myös alkutekstin

koillinen on muuttunut pohjoiseksi (norden). Alun perin se muutettiin siksi, että Rautiaisen mielestä

”nordosten” ei sopinut laulettavaksi pituutensa vuoksi (Kujamäki 2004). Pohjoinen toisaalta myös

viittaa Suomeen paremmin kuin der lottogewinner land, joka saa saksaksi eri merkityksiä.32

Vapaamittaisempi alkuteksti tarjonnee kääntäjälle useampia vaihtoehtoja, sillä aina ei tarvitse etsiä

ratkaisuja, jotka toisivat riimillisiä säkeitä. Tämä vaikuttanee jonkin verran myös siihen, että

käännös on vieraannuttavampi: kääntäjä saattaa pitäytyä tiukemmin alkutekstin ilmaisussa (vrt.

Enwald 2000, 190).  

Te ette tarvitse minua – Ihr braucht mich nicht (san. Timo Rautiainen)

selin hiilikasaan seison, am kohlenfeuer stehend
sisään katselen ich schaue in das haus
ja mietin in gedanken
sitä mitä ole en darüber, was ich nicht mehr bin

kaiken tiedät, teet ja osaat alles kennst du, tust und kannst du
minua paremmin viel besser als ich je
niin minä luulen ja pahoin epäilen also glaub ich und fürchte sehr
te ette minua, vaan minä teitä tarvitsen ich brauche euch, doch ihr braucht mich nicht mehr

32 Lottovoittajien maa konnotoi Suomeen alkutekstissä: on lottovoitto syntyä Suomeen. Saksassa tuskin syntyy tällaista
mielleyhtymää, vaan siellä ilmaisu on uusi.
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aavistin, etten koskaan ich ahnte, dass ich nie und 
en ikinä, milloinkaan nimmer, auf keinen fall
minä pysty dies hier
tämän parempaan übertreffen kann

kaiken sen, minkä täällä all das, was ich, kinder 
lapset, minä teille tein hier für euch getan
neuvoja annoin rat gegeben
ja suojelin und euch geschützt,
en korjata voi, mitä tuhosin wiegt meine fehler nicht mehr auf

hiuksesi liebes kind
kampaan kauniiksi   noch einmal ich
taakse korvasi mach dein har zurecht
tämän kerran viimeisen zum allerletzten mal

yllesi helfe dir
talvitakkisi deinen mantel auf
kylmän suojaksi gegen kalten wind
autan kerran viimeisen dieses allerletzte mal

silmäni mä suljen, ich schließe meine augen
teidät aikuisina nään kann euch erwachsen sehn
onko hyvä, että tänne jään? ist es schon zeit für mich zu gehn?

jos kaikki onkin harhaa, wenn dies nur ein traum wär
unikuvaa vaan bloß ein langer wahn
olenhan lapsi bin ja selbst kind
kahden vanhemman von zwei erwachsenen
joilla lasta ei saisi olla ollenkaan die kein kleines kind verdienen kann

hiuksesi... liebes kind...

rakas lapseni bitte lauf mit mir
kulje kanssani noch ein kurzes stück
vielä hetken viimeisen einen letzten augenblick

anna anteeksi, verzeihe mir
olen vaivaksi... ich falle dir zur last
en ole pitkään aikaan ich war lange nicht mehr
ollut enää oma itseni lange nicht mehr, was ich früher war

Tuomaalan tavoin myös Timo Rautiainen on tehnyt Triolle useita sanoituksia, joista yksi on

päätynyt levylle Hartes Land. Laulutekstin teemana on perheenisän itsetutkiskelu, ja tunnelma on

surumielisen lisäksi melko arkinen. Mies kokee epäonnistuneensa vanhempana ja ajattelee, että

lasten kannalta on parempi, että hän lähtee pois heidän elämästään. Toisaalta kappale voi myös

kuvata lasten aikuistumista ja vanhempien muuttumista tarpeettomiksi lapsilleen tai vanhetessaan

riippuvaisiksi muista. Teksti ei kerro suoraan mitä on tapahtunut tai kuinka isä aikoo poistua.    

79



Te ette tarvitse minua säk Ihr braucht mich nicht
abcb (ps) 1 O
abcc (ps) 2 abcc (ls)
abaa (ps) 3 abcb (ps)
abcdd (ps) 4 O
aaab (ps) 5 k aabc (ps)
aaab (ps) 6 k O
abb (ls) 7 abb (ls)
abcdb (ps) 8 abcdb (ps)
aab (ps) 9 O
aabc (ps) 10 O

Taulukko 10.

Rautiainen on pyrkinyt tekstissään riimitykseen, mutta hän käsittelee säkeitä ja riimipareja

löyhemmin kuin Martikainen. Jopa säkeistöjen pituus vaihtelee kolmesta viiteen säkeeseen.

Riimikaavat varioivat vapaasti, ja ne on muodostettu yhtä loppusointua (nään – jään) lukuun

ottamatta puolisoinnuista. Puolisointu rakentuu yleensä saman sija- tai persoonamuodon päätteistä

(epäilen – tarvitsen), kun käännöksen riimiparit muodostuvat kokonaisista sanoista (fall – kann).

Käännös noudattaa riimikaavojen osalta alkutekstin epäsäännöllisyyttä, mutta joukossa on lisäksi

mitattomia säkeistöjä. Koska alkutekstikään ei noudata tarkkoja sääntöjä, käännöksen osittainen

mitattomuus ei vaikuta tekstin tyyliin.

Alkutekstin neljännessä säkeistössä puolisointu muodostuu verbin ensimmäisen persoonan

taivutusmuodosta (suojelin – tuhosin). Myös edelliset säkeet päättyvät samoin (tein; annoin), mutta

en ole tulkinnut niitä puolisointuviksi, koska ne eivät yhdistä säkeitä painotukseltaan.

Kahdeksannessakin säkeistössä voisi tulkita useamman säkeen muodostavan puolisointuisuutta.

Olen merkinnyt taulukkoon vain riimiparin vaan – ollenkaan, jonka voisi tulkita myös

loppusoinnuksi. Vokaali a toistuu myös kahden muun säkeen lopussa, joten ne sointuvat

äänteellisesti yhteen (harhaa; vanhemman). Kaksiosainen kertosäkeistö toistaa päätettä -si, jonka

ansiosta säkeet puolisointuvat keskenään. Sen käännöksessäkin on puolisointuisuutta, jonka voisi

tulkita myös äänteelliseksi yhteensointuvuudeksi (kind – ich; dir – wind). En ole merkinnyt

jälkimmäistä sanaparia puolisoinnuksi, sillä niissä toistuvan vokaalin pituus muuttuu lausuttuna,

mutta myös ensimmäisen sanaparin puolisointuvuus on tulkinnanvaraista. Alkutekstin viimeisen

säkeistön puolisointu rakentuu jälleen samasta päätteestä (anteeksi – vaivaksi), jonka kanssa

viimeisen säkeen loppu (itseni) sointuu äänteellisesti yhteen.
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Myös käännöksessä on puolisointujen lisäksi äänteellistä yhteensointuvuutta. Esimerkiksi toisen

säkeistön riimiparin (sehr – mehr) kanssa sointuu niitä edeltävän säkeen loppu (je), jossa toistuu

pitkä e-vokaali. Säkeisiin on lisätty informaatiota sointuvien sanojen osalta (je; mehr), ja viimeisen

säkeen lauseiden järjestys on vaihdettu riimiparin tavoittamiseksi: te ette minua, vaan minä teitä

tarvitsen – ich brauche euch, doch ihr braucht mich nicht mehr. Seitsemännen säkeistön viimeinen

säe on ilmaistu eri tavoin, jotta alkutekstin loppusointu toistuisi käännöksessä: onko hyvä, että

tänne jään? (– nään); ist es schon zeit für mich zu gehn? (– sehn). Myös edellisen säkeen loppu

(augen) sointuu äänteellisesti riimiparin kanssa. 

Kahdeksannen säkeistön puolisoinnut ovat jälleen tulkinnanvaraisempia. Olen merkinnyt parin

wahn – kann puolisoinnuksi, vaikka niissä toistuva vokaali a on eripituinen lausuttuna. Sanat

päättyvät kuitenkin samaan konsonanttiin, mikä vahvistaa puolisointuvuutta. Ensimmäisen ja

neljännen säkeen loput sointuvat äänteellisesti yhteen, kun niissä toistuu lausuttuna vokaali e, mutta

ne ovat eripituisia: wär – erwachsenen. Viimeisessä säkeessä on alkusointuvuutta (kein kleines kind

verdienen kann), jota ei muutoin esiinny tämän laulutekstin tehokeinona.

Vaikka käännös on vapaamittaisempi, se ei etene säe säkeeltä, vaan laulutekstiä on käsitelty

kokonaisuutena. Alkutekstin toiseksi viimeinen säkeistö alkaa: rakas lapseni. Kääntäjä on käyttänyt

samaa ilmaisua jo kaksiosaisen kertosäkeistön ensimmäisessä säkeessä, kun taas alkutekstin

kertosäkeistö alkaa sanalla hiuksesi. Saksankielinen kuulija saa aikaisemmin käsityksen

puhuteltavasta henkilöstä, mutta tekstin sisällön kannalta mikään ei ole muuttunut oleellisesti.

Toiseksi viimeinen säkeistö alkaa puolestaan käännöksessä: bitte lauf mit mir. Säkeistö on

oikeastaan jatkoa toisen kerran esiintyvälle kertosäkeistölle, sillä myös siinä toistuu säkeistöt yhteen

sitova rakenne kerran viimeisen. Käännöksessä kertosäkeistön allerletzte(n) mal on muuttunut

kyseisessä säkeistössä muotoon einen letzten augenblick. Toistorakenne on rikottu, mutta merkitys

toistuu. Käännöksen viimeisessä säkeistössä taas on toistettu säkeen osa lange nicht mehr. Kääntäjä

on kompensoinut niin tekstin sisältöä kuin muotoa (toisto) alkutekstin antamilla valmiuksilla.

Kehtolaulu – Wiegenlied (san. Marja Mattlar)

aalto häilyy kimallellen die wellen funken im tagesflimmer
aurinko vettä tanssittaa die sonne führt den see zum tanz
näkeekö äiti veden takaa sieht die mutter hinter den wellen
poikansa siniset silmät? den jungen mit blauen augen?
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tuuli pyyhkii metsän selkää der wind der kämmt den waldesrücken
oksia sivuun taivuttaa biegt beiseite das geäst
näkeekö äiti puiden takaa sieht die mutter hinter den bäumen
poikansa siniset silmät? den jungen mit blauen augen?

pisarat puhkoo hiekan pintaa die tropfen stechen in den boden
totuutta uutta rummuttaa trommeln die neue wahrheit nackt
näkeekö äiti sateen takaa sieht die mutter hinter dem regen
poikansa siniset silmät? den jungen mit blauen augen?

muistot mittaa uutta päivää gedanken prüfen neue tage
mitään ei saata unohtaa erinnerungen sind zu stark
näkeekö äiti ajan takaa sieht die mutter nach den jahren
kiinni on siniset silmät geschlossen sind blaue augen

Myös levyn bonuskappaleena oleva Marja Mattlarin kirjoittama laulu käyttää yhtenä tehokeinona

toistorakennetta, joka korvaa lauluteksteissä usein kertosäkeistön. Kysymyksen näkeekö äiti [--]

siniset silmät? toisto sitoo laulun säkeistöt yhteen. Viimeisessä säkeistössä toistorakenne muuttuu:

silmät ovat kiinni eli poika on kuollut. Myös käännös noudattelee toistorakennetta ja sen muutosta,

joka voimistaa laulun surumielistä tunnelmaa. Rautiainen esittää kauniin kappaleen rumasta asiasta;

hänen kotikaupungissaan pahoinpideltiin nuori mies kuoliaaksi (vrt. Kujamäki 2004). Nuorukainen

esitellään toisaalta luonnon kuvailun kautta, toisaalta äidin näkökulmasta. Lopuksi on vain muistot,

vaikka aiemmissakin säkeistöissä äiti koettaa nähdä poikansa eri asioissa. Tai ehkä nekin ovat

muistoja.  

Kehtolaulu säk Wiegenlied
O; 4. as 1 abcc (ps) 
O; 4. as 2 abaa (ps)
aabc (ps); 1. as; 2. ss; 4. as 3 abaa (ps)
O; 1. as; 4. as 4 abcc (ps)

Taulukko 11.

Alkutekstissä ei ole varsinaista riimitystä, mutta säkeistöt ovat rytmiltään ja rakenteeltaan

keskenään samankaltaisia. Esimerkiksi säkeistöjen toisten säkeiden loput kuuluvat: tanssittaa;

taivuttaa; rummuttaa; unohtaa. Ensimmäiset säkeet alkavat personifikaatioilla, joista osa

muodostaa alkusoinnun: aalto häilyy; tuuli pyyhkii; pisarat puhkoo; muistot mittaa. Tämä rakenne

on siirtynyt pitkälti myös käännökseen: vain toinen säkeistö poikkeaa hieman toistuvasta

rakenteesta säkeen rytmin säilyttämiseksi (der wind der kämmt). Kun kappaleiden Taakka ja Te ette

tarvitse minua käännöksissä on käytetty alkutekstistä poiketen vapaata mittaa, on Kehtolaulun
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vapaamittaiset säkeistöt muutettu puolisointuviksi. Alkutekstissä on puolestaan jonkin verran

alkusoinnuttelua (pisarat puhkoo hiekan pintaa) ja yksi sisäsointu, joka rakentuu äänteellisestä

yhteensointuvuudesta (totuutta uutta rummuttaa). Nämä kolmannen säkeistön säkeet muodostavat

poikkeuksellisesti myös riimiparin: pintaa – rummuttaa. Tässä tekstissä ei ole kuitenkaan

varsinaisena tehokeinona useamman sointukeinon käyttö.

Kun alkutekstissä nähdään veden, puiden, sateen ja ajan takaa, yhdistää käännöksessä pääte -en

säkeistöjen kolmansien säkeiden loppuja: hinter de[n] wellen; bäumen; regen; jahren. Toisaalta 

en-pääte yhdistää myös säkeistöjen kaksi viimeistä säettä yhteen ([jahr]en – augen), kuten

alkutekstissä aa-pääte säkeistöjen toisen ja kolmannen säkeen. Kappaleen säkeistöstä toiseen

toistuva rakenne on kuitenkin tärkeämpi tehokeino kuin näiden päätteiden yhtenäisyys. En olekaan

merkinnyt alkutekstin keskimmäisiä säkeitä riimipariksi, sillä ne eivät sido rytmillisesti säkeitä

yhteen (tanssittaa – takaa). On kuitenkin tulkinnanvaraista, voisiko ne käsittää myös

puolisoinnuksi.

Vaikka käännökseen on siirretty alkutekstin rakenne, nousee siitä luontevasti esiin myös riimittely,

joka tulee kuin itsestään toistorakenteen mukana (hinter de[n regen] – blaue augen). Säkeistöjen

kulku on esitetty taulukossa kahdella eri riimikaavalla (abcc ja abaa). Ensimmäistä kaavaa

noudattavat säkeistöt muistuttavat jälkimmäistä siinä, että myös niiden ensimmäiset säkeet

sointuvat äänteellisesti jälkimmäisen riimiparin kanssa (tage; jahren – augen). Viimeisen säkeistön

voisikin tulkita noudattavan myös riimikaavaa abaa. Ensimmäisessä säkeistössä äänteellinen

yhteensointuvuus ei ole niin selkeää ([--]flimmer; wellen – augen). Kun kääntäjä on noudattanut

tiettyä lauserakennetta, muut käännösratkaisut ovat sidoksissa rakenteen asettamiin rajoihin.

Toisaalta se ei rajoita sanavalintoja niin pitkälti kuin riimityksen toistaminen, toisaalta säkeitä ei voi

käsitellä syntaktisesti vapaina kokonaisuuksina. Säkeistöjen kaksi ensimmäistä säettä ovat

ilmaisussaan vapaampia kuin säkeistöstä toiseen toistuvat viimeiset säkeet. Soinnuttelun kannalta

näillä tekstin muutoksilla ei kuitenkaan ole juurikaan vaikutusta. Esimerkiksi viimeisen säkeistön

mitään ei saata unohtaa on ilmaistu toisin sanoin: erinnerungen sind zu stark. Myös muita

ilmaisuja on kompensoitu sisällöllisesti: lisäys nackt (alaston; puhdas totuus) tuo käännettyyn

säkeeseen lyyrisyyttä siinä missä se joutuu hylkäämään alkutekstin sisäsointuvan säkeen (totuutta

uutta rummuttaa – trommeln die neue wahrheit nackt). 

83



7. Päätelmät

Tutkimuksen tarkoituksena oli selvittää, kuinka eri tehokeinoja sisältävä lyriikka kääntyy toiselle

kielelle. Pyrin selvittämään kontrastiivisen analyysin keinoin, millaisiin ratkaisuihin tai

kompromisseihin kääntäjä oli päätynyt työssään. Kääntäjän tavoitteena oli pyrkiä

loppusoinnutteluun, jos alkuperäisissäkin sanoituksissa oli riimitys (vrt. Kujamäki 2004).

Suomenkieliset tekstit eivät noudattaneet johdonmukaisesti tiettyä riimikaavaa; sanoittajasta

riippuen teksteissä oli käytetty erilaisia lyriikan keinoja.  Useiden eri kirjoittajien teksteistä

koostunut aineisto esitteli monipuolisesti lyriikan sointukeinoja. Kunkin sanoituksen tehokeinot

havainnollistettiin taulukoiden avulla, jotta alkutekstin ja käännöksen vertailu olisi selkeämpää. 

Teen seuraavaksi yhteenvedon siitä, kuinka paljon käännöksissä on säilytetty alkutekstin

sointukeinoja ja millaisiin ratkaisuihin kääntäjä on päätynyt, jos alkutekstin tehokeinoja ei ole

toistettu käännöksessä. Tarkastelen myös millä tavoin kääntäjä on käyttänyt kotouttamisen ja

vieraannuttamisen metodeja näiden tehokeinojen saavuttamiseksi. Kaikkia sanoituksissa esiintyviä

tehokeinoja tuskin on pystytty siirtämään käännöksiin, vaan on jouduttu tekemään kompromisseja.

Päätelmät kuitenkin osoittavat, että myös käännöksistä löytyy jonkinasteista soinnuttelua, jos

alkutekstissä on käytetty sointukeinoja. Koska jokainen lauluteksti on oma kokonaisuutensa, en voi

suoraan yhdistää eri teksteistä tekemiäni havaintoja toisiinsa ja tehdä niistä yleistäviä

johtopäätöksiä. Otos esittelee kuitenkin monipuolisesti eri mahdollisuuksia sointukeinoja sisältävän

lyriikan kääntämiseen. 

Aineiston lyriikat olivat useiden eri kirjoittajien käsialaa, joten sanoitukset eroavat vielä toisistaan

niin tyylinsä kuin runollisten erityispiirteidensä puolesta. Runous on sanataidetta, jota ei ole

muutoinkaan helppo analysoida tai jäsennellä. Vaikka tällaisessa kvalitatiivisessa tutkimuksessa

olennaisinta on pohdinta, voi tutkimuksen tuottama tieto kuitenkin antaa suuntaa sekä hahmottaa

erilaisia toimintatapoja ja niiden syitä. Kontrastiivisessa analyysissä on käsitelty runouden

tehokeinojen kääntämistä kahden länsieurooppalaisen kulttuurin ja kielen näkökulmasta.

Tutkimusaineiston yhdestätoista laulutekstistä ja käännöksestä ei voi vetää yleistäviä

johtopäätöksiä, mutta tutkimustulokset vahvistavat teoriaosuudessa esitettyjä pohdintoja

kääntämisen monitasoisuudesta: runon kääntäminen on haastavaa ja luovaa toimintaa, kuten kaikki

kääntäminen, eikä sille ole mahdollista löytää yhtä ainoaa oikeaa tulkintatapaa tai käännösmetodia.
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Soinnuttelun toistamiseen pyrkinyt kääntäjä käsitteli laulutekstejä kokonaisuuksina, ei säe säkeeltä

etenevinä osina. Riimityksen tavoittelun lisäksi oleellista oli myös tekstin tunnelman ja intention

välittyminen – ei se, että säkeen paikka vastaa aina alkuperäistä säettä. Laulutekstiinkin pätee

käsitys hermeneuttisesta kehästä: säe on osa sanoituksen kokonaisuutta, jonka kautta se

ymmärretään ja päinvastoin, eikä sitä voi irrottaa kontekstistaan. Käsittelen myös taulukoiden

riimikaavoja osana kokonaisuutta: jos käännöksestä voi löytää yhtä monta mitallista tai mitatonta

säkeistöä kuin alkutekstistä, on soinnuttelu siirretty kokonaisuudessaan käännökseen, vaikka

sointukeinoja olisi käytetty eri säkeistöissä kuin alkuperäisessä. Riimikaavojen vaihtelu saattaa

muuttaa loppu- tai puolisoinnuteltujen riimiparien lukumäärää käännöksessä, mutta tarkastelen

säkeistötasolla lähinnä soinnuttelua yleensä, en sen absoluuttista määrää.

7.1. Yhteenveto

Kymmenen riimitetyn kappaleen viidessä käännöksessä esiintyi yhtä monta puoli- tai

loppusoinnutettua säkeistöä kuin alkutekstissä. Niiden lisäksi kahdessa muussa laulutekstissä toistui

yhtä säkeistöä lukuun ottamatta riimitettyjen säkeistöjen määrä: kappaleessa Schneewanderer

(Lumessakahlaajat) oli yksi vapaamittainen säkeistö, kappaleessa Kalter Zustand (Kylmä tila) yksi

riimitetty säkeistö enemmän kuin alkutekstissä. Kahdessa kappaleessa oli käytetty useammin

vapaata mittaa kuin alkutekstissä, mutta niissäkin oli jonkin verran riimitystä (Kova maa, Te ette

tarvitse minua). Esimerkiksi kappaleessa Hartes Land (Kova maa) oli alkutekstistä poiketen neljä

vapaamittaista säkeistöä, mutta niistä kahteen oli puolestaan siirretty alkutekstissä usein esiintyvää

sisäsoinnuttelua. 

Vain yhdessä kappaleessa riimitystä ei toistettu (Taakka), mutta siihen oli saatu jonkin verran

alkutekstin yhtenä tehokeinona käytettyä sisäsoinnuttelua ja yhden kerran alkusoinnuttelua mukaan.

Vastaavasti yksi mitaton alkuteksti oli riimitetty (Kehtolaulu), mutta alkutekstin allitteraatiota ei

oltu siirretty käännökseen. Kolmen viimeksi mainitun kappaleen lisäksi myös Surupuku ja Nyt on

mies sisälsivät riimityksen lisäksi muita sointukeinoja. Jälkimmäisessä oli käytetty usein

alkusointua ja kerran sisäsointua tehokeinoina. Riimitetystä käännöksestä löytyi neljä sisäsointua,

mutta ei alkusointuja. Trauerkleid (Surupuku) puolestaan ei sisältänyt alkutekstiä vastaavan

riimittelyn lisäksi muita sointukeinoja, vaikka alkutekstissä oli käytetty myös kuusi kertaa

alkusointua ja kaksi kertaa sisäsointua. Karkeasti ottaen aineistosta ei löytynyt yhtään tekstiä, jossa

ei olisi toistettu edes yhtä sointukeinoa. Esimerkiksi Kehtolaulun alkusoinnuttelu oli kompensoitu

riimityksellä.
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Käännöksissä on käytetty hieman useammin rocklyriikalle tyypillistä puolisoinnuttelua kuin

alkuteksteissä. Toisaalta alkuteksteistäkään ei löydy yhtään sanoitusta, jossa olisi käytetty koko ajan

täydellistä loppusointua. Alkutekstien tavoin myös käännöksissä on käytetty useammin puolisointua

kuin loppusointua. Muiden sointukeinojen kääntäminen on jo ongelmallisempaa. Tutkimustulokset

osoittavat, että jos alkutekstissä on käytetty useampaa kuin yhtä sointukeinoa, on käännökseen

siirretty niistä vain yksi. Käännöksessä saattoi olla kahtakin sointukeinoa, mutta silloin ne eivät

olleet alkutekstin tapaan samoissa säkeistöissä. 

Koska kääntäminen on monitahoista, kääntäjä on käyttänyt sekä kotouttavaa että vieraannuttavaa

metodia samaan aikaan soveltaen niitä niin muotoon kuin sisältöön. Yleensä esimerkiksi

loppusoinnuttelun kääntämistä pidetään vieraannuttavana, sillä alkutekstin muoto siirretään

käännökseen (vrt. Paloposki 2000, 26). Laulutekstejä on kuitenkin käsitelty kokonaisuuksina, eikä

soinnuttelukohtia ole toistettu identtisesti, mikä viittaa kotouttamiseen. Vain yhdessä kappaleessa

riimikaava on täysin alkutekstin mukainen käännöksen joka säkeistössä (Juoksevan veden aika).

Tässäkin kappaleessa kääntäjä on pyrkinyt vapaampaan tyyliin, joka ei noudata säesäkeistä

etenemistä, vaan ottaa tekstin huomioon kokonaisuutena. Ainoastaan yhdessä kappaleessa edettiin

täysin säe säkeeltä (Kehtolaulu). Mitattoman ja kertosäkeettömän alkutekstin tehokeinona on sen

toistuvat lauserakenteet. Kääntäjä halusi noudattaa alkutekstin tehokeinoa, joten hän säilytti

syntaksin samana käyttämällä muodollisesti vieraannuttavaa metodia. Tuomaalan näennäisen

irrallisista lausahduksista koostuva Kylmä tila on puolestaan käännetty sisällöllisesti

vieraannuttavasti, jotta alkutekstin tyyli säilyisi. Tarkoituksena on voinut olla arvoituksellisuuden

tai vieraan tunnun säilyttäminen symbolisessa tekstissä. 

Käännöksissä oli käytetty sisällöllisesti vieraannuttavaa metodia myös kompensoimalla jotkin

ilmaisut vanhahtavalla kielellä. Usein vanhahtava ilmaus muodosti käännökseen sointukeinon, joka

toi tekstiin rytmikkyyttä ja noudatti alkutekstin mitallisuutta. Kääntäjä halusi käyttää ajallisesti

vieraannuttavia ilmaisuja myös siksi, että kuulija joutuu ajattelemaan merkityksiä (Kujamäki 2004).

Yleensä Trion teksteissä ei olekaan itsestäänselvyyksiä, vaan ymmärtäminen jää kuulijan oman

arvuuttelun ja tulkinnan varaan. Vieraannuttamisen voisikin ajatella olevan toimiva metodi, sillä

Rautiainen on puhunut tekstiensä kääntämisestä suomalaisen kulttuurin vientinä (Juntunen 2002,

56). Ensimmäisen saksankielisen levyn saama kritiikki kuitenkin osoitti, että käännöksissä on hyvä

olla mukana myös kotouttavaa metodia (vrt. Kautonen 2004). 
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Oittisen (2000, 280) mukaan kääntäessä kotoutetaan aina, koska teksti kirjoitetaan uudelleen eri

kielellä ja uusin sanoin. Kääntäjä pyrki tuomaan tekstejä lähemmäs saksalaista kuulijaa myös

suoremmalla ilmaisullaan. Käännöksissä on päädytty usein konkreettisempiin ratkaisuihin, kun

alkuteksti on vihjailevampi, kuten esimerkiksi kappaleissa Taakka, Hyvä ihminen ja Juoksevan

veden aika. Myös tekstien käsitteleminen kokonaisuuksina puhuu kotouttamisen puolesta;

käännöksissä ei edetty ehdottomasti säe säkeeltä. Taulukoiden esittämää soinnutteluakaan ei

toistettu aina säkeistö säkeistöltä.

Käännöksissä on ollut tarkoituksena välittää tekstin sanoma, ajatus, ja siirtää se myös

loppusoinnulliseen muotoon (Kujamäki 2004). Vaikka kääntäminen sitoutuikin usein

noudattelemaan alkuperäisen lyriikan loppusoinnuttelua, voisi sen ajatella olevan vapaampaa, ts.

kotouttavaa, sillä riimikaavoja ja sointukeinojen paikkoja ei toistettu aina identtisesti. Mutta tätähän

kääntäminen nimenomaan on: pyritään noudattamaan tekstin tunnelmaa ja ajatusta mahdollisimman

vähäisin muutoksin, joita voi olla esimerkiksi sointukeinojen säilyttäminen. Kotouttamisen ja

vieraannuttamisen käsiteittä voi näin ollen soveltaa runossa tapauskohtaisesti joko sen muotoon tai

sisältöön (vrt. Enwald 2000, 190). Myös sisällön ”vapaampi” kääntäminen voi olla joko kotouttavaa

tai vieraannuttavaa: esimerkiksi Kujamäen käyttämä vanhahtava kieli toi tekstiin vierautta, toisinaan

säkeet olivat alkutekstiä konkreettisempia. Usein nämä sanavalinnat vaikuttivat soinnutteluun,

jolloin niiden funktio oli myös sointukeinon toistaminen. Sanoituksen merkityksen välittäminen ja

säkeiden käsitteleminen osana laulutekstin kokonaisuutta viittaavat myös kotouttamiseen, vaikka

tekstiin olisi siirretty alkutekstin riimitys. Kääntäjä tavoitteli lyriikan muotoa ja sisältöä käyttämällä

niin kotouttavia kuin vieraannuttavia metodeja rakentaessaan sanoituksen kokonaisuutta uudelleen

saksaksi. Kalevalan ruotsintaneen Collinderin tavoin Kujamäki käytti monipuolisesti eri metodeja

uudelleenkirjoittamisen prosessissaan (vrt. Ilomäki 2000, 163).

Kun loppusoinnuton Die Last (Taakka) sisälsi vain hieman sisä- ja alkusoinnuttelua, muihin

kappaleisiin saatiin sisällytettyä useampia alkutekstiä myötäileviä riimitettyjä säkeistöjä. Muita

tekstin muodollisia elementtejä on mm. toisto, joka oli käännetty kaikissa sitä sisältävissä

sanoituksissa. Kertosäe nyt on mies! oli käännetty erittäin vieraannuttavasti; se oli jätetty tekstiin

suomeksi. Kappaleen Te ette tarvitse minua kertosäkeistön käännöksestä löytyi toisaalla

alkutekstissä käytetty ilmaisu. Tässä sanoituksessa ei pitäydytty säkeistön rajojen sisällä, vaan myös

kertosäkeistöä oli käsitelty osana tekstin kokonaisuutta. Muissa toistorakenteissa noudatettiin

tarkemmin alkutekstin sisältöä ja rakennetta, pitkälti myös riimityksen osalta. 

Lähes kaikissa sanoituksissa oli jonkin verran kuvakieltä, joka oli pyritty siirtämään myös
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käännöksiin. Toisinaan kuvallisuus oli ilmaistu konkreettisemmin tai kompensoitu eri ilmaisuin

riimitystäkin tavoitellen. Toisinaan kuvakieli oli siirretty sellaisenaan käännökseen; esimerkiksi

aineiston ainoa metafora oli käännetty suoraan, ts. vieraannuttavasti kohdekielelle (vrt. Enwald

2000, 190). Yhden säkeen pituisen metaforan lopputavu muodosti loppusoinnun seuraavan säkeen

kanssa, joten kuvallisuuden kääntämisessäkin oli huomioitu tekstin muodon asettamat vaatimukset. 

 

Tutkimustulokset vahvistivat oletukseni, että myös käännöksistä löytyy jokin sointukeino. Kääntäjä

saavutti toivotun riimityksen toistamisen operoimalla melko vapaasti annettujen tiukkojen rajojen

sisällä (vrt. Martin 2001). Tutkimustulokset osoittavat myös, että kääntäjä joutui tekemään

kompromisseja. Oletusten mukaisesti käännösten sisällössä ja muodossa ilmeni joitain poikkeamia

alkuperäisiin sanoituksiin verrattuna. Selkein kompromissin paikka oli useamman sointukeinon

sisältävän sanoituksen kohdalla: yhteen säkeistöön saattoi siirtää vain yhden sointukeinon. Kun

sointukeino toistettiin, saattoi tekstiin tulla joitain poikkeamia, mutta merkityssisältö ei muuttunut

olennaisesti. Alkuteksti saattoi sisältää sekä soinnuttelua että vapaarytmisyyttä yhden sanoituksen

sisällä, joten käännöksessäkin ratkaisu toimi luontevasti (vrt. Enwald 2000, 187). Myös

sointukeinon korvaaminen toisella sointukeinolla vahvisti teorian, jonka mukaan runouden

elementtien kompensointi voi olla toimiva ratkaisu käännöksessä.

Tutkimustulosten valossa aiemmin esitelty teoria metaforan kääntämisestä päti myös soinnuttelun

kääntämiseen: sointukeino oli toistettu tai korvattu toisella sointukeinolla. Säkeistötasolla

tarkasteltuna sointukeino oli toisinaan jätetty kokonaan pois. Koska sana on tekstissä aina jossain

yhteydessä, myös merkityssisältö on sidoksissa tekstin muodollisiin elementteihin, kuten

esimerkiksi mitallisuuteen. Kun sanoitukset kirjoitettiin uudelleen toisella kielellä, kääntäjä sai

luoda omat versionsa lyriikoista. Analyysi osoitti, että soinnuttelunkin voi – ainakin osittain –

säilyttää myös käännöksessä, ja merkityssisältö toimii omana elementtinään uusissa puitteissa.

Kääntäjän luenta on uudelleenkirjoittamisen taustalla, ja siinä valikoituvat ne alkutekstin piirteet,

jotka tulisi säilyttää ja jotka voidaan tulkita (vrt. Oittinen 1995, 143). 

Kääntäjän käyttämät kotouttavat ja vieraannuttavat käännösmenetelmät kuvaavat yksittäisiä

käännösratkaisuja, joilla on pyritty niin merkityksen välittämiseen kuin riimityksen saavuttamiseen.

Kääntäjän tulkinta ja lukukokemus ovat ratkaisujen pohjana, joten metodien käytöstä ei voi vetää

yleispäteviä johtopäätöksiä (vrt. Oittinen 1995, 143). Yhteenvetona voi vain todeta, että molempia

menetelmiä on käytetty yhdessä ja samassa tekstissä, ja niitä on sovellettu niin tekstin sisältöön kuin

muotoon. Kotouttavat ja vieraannuttavat metodit ovat keinoja, joita voi käyttää ja tarvita tilanteen
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mukaan (vrt. Oittinen 2000, 280). Tutkimustulokset osoittavat myös, että teorian tunteva kääntäjä

voi käyttää niitä tietoisesti eri tekstin osiin esimerkiksi riimityksen saavuttamiseksi. Kompromissien

teolla ei välttämättä tarkoiteta sitä, että jostain olisi aina luovuttava, vaan että kaikkia

mahdollisuuksia voi ja saa käyttää monipuolisesti hyväksi alkutekstin hengen säilyttämiseksi (vrt.

Roinila 2002c; vrt. Enwald 2000, 178).

7.2. Lopuksi

Tutkimukseni tavoitteena oli kartoittaa rocklyriikalle tyypillisiä piirteitä ja selvittää, mitä ne

merkitsevät kääntämisen kannalta. Tarkastelun kohteena oli ensisijaisesti runon muoto, mutta myös

merkityssisällöllä on olennainen osa runon muodon rakentumisessa. Tutkimusaineistoni koostui

Timo Rautiaisen & Trio Niskalaukauksen raskaan suomenkielisen rockin sanoituksista ja niiden

saksannoksista. Pyrin selvittämään kontrastiivisen analyysin avulla, millaisiin ratkaisuihin kääntäjä

oli päätynyt esimerkiksi sointukeinojen toistamisen osalta. Tutkin ennen kaikkea sitä, onko

kääntäjän tingittävä oleellisesti jostain lyriikan keinosta, jos hän haluaa sisällyttää alkutekstissä

käytetyt sointukeinot myös käännökseen. Johtopäätösten mukaan käännöksiin oli onnistuttu pitkälti

siirtämään alkutekstien mitallisuus merkityssisältöä vahingoittamatta. Tässä yhteydessä mitallisuus

ei kuitenkaan tarkoita identtistä sointukeinon toistamista, vaan kääntäjä oli kompensoinut joitain

sointukeinoja ja ilmauksia saavuttaakseen alkutekstin olemuksen.   

  

Käännetyssä runoudessa lyriikan ensimmäinen tulkitsija on kääntäjä, jolla on oikeus omaan

tulkintaansa tiettyjen rajoitusten sisällä: esimerkiksi rocklyriikkaa ei voi kääntää proosaksi, jos sen

on sovittava musiikkiin. Usein on väitetty, että runoa käännettäessä voidaan siirtää joko muoto

(esimerkiksi riimitys) tai sisältö toiselle kielelle. Näiden lisäksi kääntäjän oli huomioitava myös

musiikin asettamat ehdot. Vaikka en tarkastellutkaan enää sen vaikutusta käännöksiin,

tutkimustulokset vahvistavat, että sekä sisältö että muoto on mahdollista kääntää toiselle kielelle.

Kääntäjä käytti monipuolisesti eri metodeja tehdessään kompromisseja onnistuneen lopputuloksen

saavuttamiseksi. Ei olekaan olemassa yhtä oikeaa kaavaa tai reseptiä eikä kieltolistaa runojen

kääntämiselle – on vain lukemattomia mahdollisuuksia. Kun lyriikan kääntäjän katsotaan

työskentelevän ”ääriolosuhteissa” (vrt. Enwald 2000, 177), voi työssä käytettyjä metodeja toisaalta

pitää vain runoudelle ominaisina; ääriolosuhteissa saatetaan toisinaan turvautua muutoin

kyseenalaisiin keinoihin. 
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Käännöstieteen tutkijat ja kääntäjät ovat esittäneet erilaisia strategioita ja metodeja runon

kääntämiselle. Mielestäni nämä monet mahdollisuudet voivat auttaa kääntäjää, joka joutuu usein

tekemään kompromisseja runoja kääntäessään. Tapauskohtaisesti on kääntäjän ratkaistavissa, mitä

menetelmiä hänen kannattaisi soveltaa työssään. Käännöstarve olikin otettu huomioon tutkimieni

tekstien käännösmetodeja valittaessa. Käännöksissä pyrittiin vieraannuttavaan soinnuttelun

toistamiseen ja tekstin paikoittaisen arvoituksellisuuden säilyttämiseen. Koska tutkimusaineiston

suomenkielisissä teksteissä oli käytetty monipuolisesti erilaisia sointukeinoja – jopa yhden ja saman

kappaleen sisällä – kaikkia sointukeinoja ei pystytty siirtämään käännökseen. Toisaalta teksteille

ominainen monipuolisuus saattoi helpottaa käännöstyötä: kääntäjän ei tarvinnut tavoitella

kaavamaisesti tiettyä tyyliä tai sointukeinoa sanoituksesta toiseen. Kotouttamisella tavoiteltiin

laulutekstin hengen säilyttämistä käsittelemällä tekstejä kokonaisuuksina ja kompensoimalla niin

sointukeinoja kuin alkutekstin ilmaisuja. Vastaanottavaa kulttuuria lähennyttiin paikoin myös

konkreettisemmilla ilmaisuilla. Tutkimustulokset osoittivat osaltaan, että kotouttamisen ja

vieraannuttamisen metodeja voi käyttää samanaikaisesti ja soveltaa esimerkiksi runotekstissä niin

sen sisältöön kuin muotoon. Kuten runon useat eri tulkintamahdollisuudet ovat rikkautta, myös eri

tavat kääntää runoa tuovat moniulotteisuutta lyriikan mystiseen maailmaan.

Tutkimus valotti myös rocklyriikan erityispiirteitä. Runouden tapaan se on ennemminkin

arvoituksellista kuin selittävää, vaikka toistolla onkin oma osansa rocklyriikassa. Tutkimusaineisto

osoitti, että rockrunous voi käyttää paljonkin perinteisen runouden keinoja. Vaikka rocklyriikka on

osa rockin kokonaisuutta, sitä voi tutkia myös painettuna – irrallaan musiikista. On jopa väitetty,

että rocklyriikan kääntäminen on mahdotonta, mutta tällainen täydellisyydentavoitteluun pohjautuva

käsitys on kumottu (Virtanen 1990, 65; vrt. Roinila 2002c). Jotta sanoitukset ymmärrettäisiin

vieraassa kulttuurissa, voi ne kääntää toiselle kielelle; itse rockia ei tarvitse kääntää

”kokonaisuudessaan” (vrt. Virtanen 1990, 65). Rocklyriikkaa on mahdollista kääntää, ja siihen voi

soveltaa samoja metodeja kuin lyriikan kääntämisessä. Rocktutkijan on kuitenkin edelleen

tyydyttävä tiedonmurusiin eri tieteenaloilta.

Koska rocklyriikka on perinteisen runouden tavoin hyvin monitahoista, voisi tämänkin aineiston

pohjalta tehdä vielä useaa erilaista tutkimusta. Lyriikan näkökulmasta voisi keskittyä sanoitusten ja

niiden käännösten välittämien tulkintojen tarkasteluun ja tehdä syvällisempää sisällön analyysiä.

Tekstit ovat myös tunnelmaltaan voimakkaasti latautuneita, ja niiden käsittämät ihmiskohtalot on

kuvattu eri kertojien kautta. Yhtyeen näkökulmasta voisi tutkia, kuinka levy on otettu vastaan

Saksassa. Koska kyseessä on jo Trion toinen saksankielinen levy, voisi albumeja ja niiden saamaa
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kritiikkiä myös vertailla keskenään. Tutkimusta tehdessäni heräsi myös kysymys, missä määrin

rocklyriikkaan suhtaudutaan perinteisestä lyriikasta poiketen, ts. odotetaanko siltä esimerkiksi

enemmän selkeyttä. Olen kartoittanut työssäni yleisemmällä tasolla rocklyriikan ja painetun

runouden suhdetta, mutta myös sitä voisi tutkia intensiivisemmin. Käännöstieteen näkökulmasta

aineistoa voisi tutkia mm. käännösprosessin osalta. Kujamäki on säilyttänyt sanoituksista tekemiään

raakaversioita, joista nousee esiin asteittain tehdyt muutokset. Myös musiikin vaikutusta

kääntämiseen voisi tutkia tämän aineiston puitteissa. Musiikkitieteellinen analyysi on kuitenkin

vielä melko marginaalisessa asemassa pelkän suomenkielisenkin rocklyriikan tarkastelussa.

Tutkimukseni valottaa osaltaan kääntämisen monitahoisuutta. Olen esitellyt useita teorioita, joiden

avulla voi tavoittaa mahdollisimman monia alkutekstin ominaisuuksia käännetyssä runossa.

Käytännössä sanoilla leikittely ja riimityksen tavoittelu voi olla haastavuudessaankin antoisaa ja

mielenkiintoista. Vaikka kaikki kääntäminen on luovaa toimintaa, jonka on huomioitava tekstin eri

elementtejä vastaanottajan ehdoilla, nousee varsinkin soinnutetun musiikkilyriikan kääntämisestä

monipuolisesti esiin huomioitavat aspektit. Se, mikä on kuitenkin muuttumatonta, on kääntäjän

luenta ja tulkinta, joiden perustalle käännös rakentuu (vrt. Roinila 2002b; ks. myös Oittinen 2000,

266). Koska kyseessä on intuitiivinen ominaisuus, sitä on hankala määritellä tarkemmin. Tämänkin

tutkimuksen pohjalta voi tehdä myönteisiä havaintoja, jotka osoittavat useiden eri elementtien

saavuttamisen mahdolliseksi käännetyssä lyriikassa. 
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1. Einleitung

Die vorliegende Arbeit setzt sich das Ziel, folgende Fragen zu beantworten: Was und wie ist das

Übersetzen von gereimter Lyrik. Ferner wird erörtert, was Rocklyrik eigentlich ist; was ist typisch

für Rocklyrik und was bedeuten ihre Besonderheiten für das Übersetzen. Insbesondere wird die

Form der Lyrik betrachtet, aber nicht weniger wichtig ist der Sinngehalt bei der Gestaltung von

Lyrik. Die Themenkreise Lyrik, Rocklyrik, Gedichtinterpretation und die Problematik ihres

Übersetzens werden behandelt und unter verschiedenen Aspekten betrachtet. Die vorliegende

Fachliteratur zur Erforschung von Lyrik und ihrer Übersetzung wird aufgearbeitet. Auch

Rockforschung bildet einen wichtigen Hintergrund dieser Arbeit, insofern sie die Spezifika von

Rocklyrik bestimmt und den Unterschied zwischen Rocklyrik und „gedruckter Lyrik“ definiert –

den Gedichten.

Das Forschungsmaterial besteht aus den Songtexten des Albums Hartes Land (2004c) von Timo

Rautiainen & Trio Niskalaukaus, im Folgenden kurz: Trio. Die in Finnland sehr erfolgreiche Band

spielt seit 1997 Metal und verbindet ‚schwere Musik’ mit sensiblen Texten. Im Herbst 2004 ist ihr

zweites deutschsprachiges Album Hartes Land erschienen, dessen Texte im Gegensatz zu einem

früheren deutschsprachigen Album vielfältigere Gestaltungsmittel umfassen. Die elf finnischen

Ausgangstexte stammen von sechs verschiedenen Autoren und finden sich auf den Alben Kuilun

partaalla (2001b), Rajaportti (2002) und Kylmä tila (2004b). Obwohl zunächst die Idee, auf

Deutsch aufzunehmen eher amüsant und den Band-Mitgliedern sogar absurd erschien (Juntunen

2003, 50), bekräftigt sie die Vorstellung, dass die Texte in der Musik von Trio eine bedeutende

Rolle spielen. Neben Timo Rautiainen hat Musiker und Dichter Jarkko Martikainen von der Band

YUP Songtexte beigetragen. Weitere Texte haben die MusikerInnen Marja Mattlar und A.P.
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Sarjanto, Schriftsteller Reidar Palmgren und Journalist Tomi Tuomaala gemacht. Die Songtexte

wurden von Pekka Kujamäki, einem finnischen Professor der Translationswissenschaft, ins

Deutsche übersetzt. Die vorliegende Arbeit soll einen Eindruck davon vermitteln, welche Methode

beim Übersetzen der formalen Elemente von Lyrik verwendet wurden. 

Es ist nicht die Aufgabe dieser Studie, die Übersetzungen normativ zu behandeln, d.h. sie als richtig

oder falsch zu beurteilen. Ich beschränke mich in der vorliegenden Arbeit auf die Beschreibung der

Formen von gereimter Lyrik und den Mitteln und Möglichkeiten ihrer Übersetzung. Auf diese

Weise soll geklärt werden, mit welchen Methoden man am besten die Formen gereimter Lyrik als

auch den Sinngehalt des Ausgangstextes beibehalten kann. Ich vergleiche diese Thesen und

betrachte sie in Bezug auf das Forschungsmaterial. Riitta Oittinen (1995 und 2000) hat die

Methoden und Möglichkeiten untersucht, die bei der Übersetzung von Lyrik gelten. Der Begriff

„Rocklyrik“ ist nur schwer auf eine bestimmte Disziplin zu beschränken. Bei der Übersetzung von

singbarer Lyrik müsste man natürlich auch auf die Musik achten und sie einbeziehen, ich

beschränke mich hier aber auf die gedruckten Songtexte.

In dieser Studie wird Rocklyrik wie traditionelle Gedichte aus einer übersetzungswissenschaftlichen

Perspektive betrachtet. Der Begriff der „gereimten Lyrik“ bedeutet Lyrik, die Gestaltungsmittel wie

Endreim, Binnenreim, Stabreim oder unreinen Reim enthalten. Die Gestaltungsmittel werden

dargestellt mit Hilfe von Beispielen aus dem Forschungsmaterial. Nebenbei werden auch Metaphern

als Gestaltungsmittel und deren Übersetzbarkeit behandelt. Mit Hilfe einer vergleichenden Analyse

der Songtexte wird betrachtet, wie man verschiedene Gestaltungsmittel von Lyrik gebrauchen kann,

um gereimte Lyrik zu übersetzen. Sie zeigt auch welche Kompromisse man möglicherweise machen

muss. In der Analyse wird tabellarisch dargestellt, wie der Übersetzter versucht hat u.a. Reime

beizubehalten, obwohl gemeinhin angenommen wird, dass der Sinngehalt dabei leidet. Obschon in

erster Linie äußere Formen wie Reim usw. betrachtet wird, ist es unmöglich, ihn vom Sinngehalt

streng abzugrenzen, weil beides zusammen, mit Reim, Ton und Metrum, die Bedeutung von Lyrik

bildet (Enwald 2000, 186). In der Analyse spielen unvermeidlicherweise auch persönliche

Ansichten eine große Rolle.

2. Rockforschung und Rocklyrik

Die Untersuchung von Rocklyrik befasst sich mit einem Teilbereich aus der Gesamtheit der

Rockkultur. Musikalisch wird Rock oft mit Pop verglichen, obwohl die Texte in der Rockmusik oft
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bedeutender, „inhaltsschwerer“, sein können. Auch im Vergleich zum Punk, dessen Texte oft wirr,

vulgär und einsilbig sind, können Rockschreiber als Dichter angesehen werden (Frith 1988, 41;

Grossberg 2004, 325). Rocktexte erreichen viel mehr Zuhörer als traditionelle Gedichte, weil sie

sich durch moderne Massenmedien schnell verbreitet werden können. Musik gilt außerdem als

leichter aufnehmbar. Gedichte wurden schon im dem klassischen Altertum mit musikalischer

Untermalung vorgetragen, insofern hat die Rockmusik die Gedichte zu ihrer Urquelle, Musik,

zurückgeführt. Man kann nur generell über die Unterschiede zwischen gesungener und gedruckter

Lyrik sprechen (Oksanen 2002, 6). Oft heißt es, dass Rockmusik eine Einheit von Musik und Texte

herstellt, die nicht trennbar ist (Grossberg 2004, 319; Westersund 1995, 212; Kemu et al. 1982, 6).

Dennoch ist es möglich, nur die Texte zu betrachten, wie zum Beispiel die Komposition oder die

Farbgestaltung von Gemälden.  

Die Texte entwerfen eine Vorstellung von Männern und repräsentieren die Männlichkeit in der oft

männlich dominierten Rockkultur. Auch vom Blickwinkel der Männerforschung kann man die

multidisziplinäre Rockkultur untersuchen. Rockforschung erscheint bis heute ziemlich verstreut und

kurzlebig, weil z.B. die Zeitschriften über Rockmusik nicht akademisch „aufbewahrt“ werden und

die Songtexte nicht mal immer im Booklet der CDs abgedruckt sind.

Die Übersetzung von Rocklyrik wie im Fall von Trio ist eher ungewöhnlich zu nennen. Häufig

werden eher Cover-Versionen von bereits veröffentlichten Songs mit neuen, übersetzten Texten

gemacht (Regev 2004, 419). Als sich die Rockkultur von den USA Ende der 50er Jahre z.B. nach

Finnland ausbreitete, wurden von englischsprachigen Songs zuerst oft finnischsprachige Cover-

Versionen gemacht. Die Unterschiede zwischen der nordamerikanischen und der finnischen Kultur

und ihrem jeweiligen Kontext waren in den 50er Jahren noch so deutlich, dass es besser war, eigene

Texte zu schreiben. (Virtanen 1990, 62.) Anfang der 70er Jahre gab es erst „finnische Rockmusik“

mit eigenen Texten und eigener Musik. „Harte“ finnische Rockmusik wurde erst in den 90er Jahren

geboren. Sie hat angloamerikanische Tradition aufgegriffen und veredelt, sich selbständig

weiterentwickelt und finnische Aspekte hervorgehoben (s. Jaakkola 2004). Während die leichtere

finnische Rockmusik sich an eine unbeschwerte Liedtraditon anlehnt, lassen sich in der harten

finnischen Rockmusik Einflüsse des trübseligen Tango finden (Sundberg 2004).   

Rock und seine Texte ist nicht mehr nur ein Phänomen der Jugendkultur, sondern heute auch für

breiter gestreute Altersgruppen. Die Übersetzung von Rocktexten ist insofern leichter geworden, als

die sozialen Kontexte – auch von Rock – sich in verschiedenen Kulturen angenähert haben.
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Allerdings werden öfter Versionen gemacht, die nicht im traditionellen Sinne Übersetzungen sind.

Wenn die Texte von Trio betrachtet werden, kann man viele traditionelle Mittel der Dichtung

wiederfinden. Diese Songtexte weisen auch daraufhin, dass Rocklyrik heute in seiner Bewertung in

den Rang von traditionellen Gedichten aufgestiegen ist. 

3. Wortkunst und ihr Gestaltungsmittel

Lyrik ist ein interessanter Forschungsgegenstand der Übersetzungswissenschaft, nicht zuletzt

deshalb, weil sie ÜbersetzerInnen vor komplizierte Probleme stellt. Ein Gedicht ist ein Text, bei

dem typischerweise Form und Inhalt eng miteinander verbunden sind. (Bassnett 1999, 269.) Neben

der Form wird die dichte und vieldeutige Sprache der Gedichte von Prosa unterschieden. Das

zunächst klarste Kennzeichen von Gedichten sind die Verse, die bei der gesungenen und

traditionellen Lyrik oft in gleicher Länge erscheinen. Die Metrik befasst sich mit dem Versmaß,

aber im Kontext von Songs könnte man ebenso über den Takt der Komposition reden. Es ist aber

nicht die Aufgabe dieser Studie, den eigentlich musikalischen Part zu untersuchen, obwohl der

Übersetzer auch diesen berücksichtigt hat. Der gewöhnlichste Verstyp in den Texten von Trio ist

der Vierzeiler, wie es bei vielen Songtexten üblich ist.  

Neben dem Versmaß gehören zu den Gestaltungsmitteln der Rhythmus und der Vers, der eine durch

den Rhythmus zu einer Einheit innerhalb eines Gedichts zusammengefasste Wortreihe bildet. Zum

Bereich Versmaß gehören auch Gestaltungsmittel wie der Endreim, der einen Gleichklang der

Vokale in den Reimworten wiedergibt. Weitere reimende Gestaltungsmittel sind der Binnenreim

(Konsonanz), Stabreim (Alliteration) und unreiner Reim (Assonanz). Der Endreim war über 500

Jahre lang das Kennzeichen von Lyrik der westlichen Welt; was nicht reimte, war keine Lyrik

(Lefevere 1994, 70). Der Reim sollte mit einer betonten Silbe anfangen, aber Rocklyrik weicht oft

von dieser Regel ab (Teletopelius 2004). Der Endreim oder Assonanz können z.B. einen Paarreim

(das Reimschema aabb) oder Kreuzreim (abab) – wie in diesem Beispiel – bilden:

a: die krämpfe kamen ohne ende
b: nach einem monat trunkenheit
a: er weinte in der morgenstunde
b: nun ist es nicht mehr weit
[--]

(Trio 2004: Elegie)

4



Wenn das mittlere Wort des Verses mit dem letzten Wort oder mit der letzten Silbe gleich klingt,

oder der gleiche Vokal in den Anfangssilben wiederholt wird, handelt es sich um einen Binnenreim.

Dieses erinnert an die Alliteration, wo nahe oder nebeneinander liegende Wörter den gleichen

Anlaut haben. Die Assonanz ist ein unvollständiger Reim, der keine völlige Übereinstimmung

bildet. Assonanz kommt oft bei Musiklyrik vor. (Kielikompassi 2004; Viikari 1990, 68.) In der

Analyse werden v.a. der Endreim und die Assonanz als ein Gestaltungsmittel betrachtet; sie

verfolgen dasselbe Ziel: die Bildung von einem Reimpaar. 

Die Übersetzung dieser gereimten Gestaltungsmittel ruft gleichgeartete Probleme hervor. Lefevere

(1994, 20–21) ist wie viele der Meinung, dass man z.B. entweder nur die Alliteration oder den

Sinngehalt übersetzen kann. Beim Übersetzen werden aber ständig Kompromisse gemacht: Ein

übersetztes Gedicht kann sowohl gereimte als auch unbestimmten Versmaß enthalten (Enwald

2000, 187–188). Die ÜbersetzerInnen können auch zwischen verschiedenen Gestaltungsmittel

wählen, weil es nicht immer notwendig ist, das AS-Versmaß oder den Ton beizubehalten (s. Roinila

2002c; Ilomäki 2000, 161). Die Analyse wird auch diese Problematik beleuchten.

Wie für Gedichte typisch, enthalten auch Songtexte Versinnbildlichungen als Gestaltungsmittel. Die

Übersetzungsproblematik von Bildersprache ist ähnlich der Übersetzung von gereimten

Gestaltungsmitteln, weil auch die Bildersprache potenziell mehrdeutig ist. Obwohl Bildersprache,

wie z.B. Metaphern, andere Funktionen übernimmt als Gestaltungsmittel des Reims, sind die

Übersetzungsmethoden beider Gestaltungsmittel miteinander vergleichbar. Beide Gestaltungsmittel

bilden eine Einheit, sie gestalten inhaltlich und formal den Sinn.

In der Literatur werden drei Weisen von Metapherübersetzung unterschieden: 1) Direkte oder

wortwörtliche Übersetzung, 2) Kompensation, womit die Metapher von einer in der Zielsprache

bekannten Metapher, deren Sinngehalt gleich ist, kompensiert wird oder 3) Euphemismus oder

Anpassung (Schäffner 1999, 282). Toury (1995, 81) betrachtet als weitere Übersetzungslösung

Metaphern, die verwendet werden, auch wenn der Ausgangstext an dieser Stelle keine Metapher

enthält. Die genannten Methoden gelten auch bei der Übersetzung von Gestaltungsmitteln zum

Reim: 1) Z.B. kann Alliteration im Ausgangstext wie im Zieltext vorkommen 2) Alliteration kann

durch Endreim kompensiert werden, wenn es schwierig oder unmöglich ist eine Alliteration

wiederzugeben (z.B. kennen nicht alle Sprachen Alliteration, s. Ilomäki 2000, 161) oder 3) das

Gedicht mit Alliteration kann mit unbestimmtem Versmaß übersetzt werden und umgekehrt.
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Den größten Unterschied zwischen den herkömmlichen Gedichten und Songtexten machen die

Verse und Strophen, die in den Songtexten oft wiederholt werden, während die bloße Äußerung

typisch für Gedichte ist (Hietanen 1996, 98; Petäjä 2004). Auch das Forschungsmaterial enthält

Kehrreime und weitere Parallelverse. Das Element der Wiederholung fehlt nur in einem Song, der

eine klare Geschichte mit fortlaufendem Handlungsstrang wiedergibt. 

4. Gedichtinterpretation und Übersetzen

Beim Übersetzen wird immer für ein bestimmten Publikum und in einer bestimmten Situation

übersetzt, deren Beobachtung mehrdeutig und an die Zeit gebunden ist. Deshalb wird Übersetzen oft

als kreatives Neuschreiben bezeichnet. (Oittinen 2000, 265–266). Auch Enwald (2000, 178–179)

sieht die Übersetzung als ein neuen Text an, der aus dem Ausgangstext entsteht: das übersetzte

Gedicht ist immer ein „neues“ Gedicht (s. auch Roinila 2002a). Die Interpretation besteht darin,

dass das Weltbild des Lesers mit dem Weltbild des Schreibers vereinigt wird (Tonteri & Väyrynen

2000, 6–7). Dazwischen bleiben oft Wiederinterpretation und -lesen der ÜbersetzerInnen. Wenn die

ÜbersetzerInnen den Ausgangstext, z.B. ein Gedicht, lesen und umschreiben, wirken ihre früheren

Erfahrungen, ihre Weltsicht, ihr Wissen usw. darauf ein und ihr Verständnis wird mit den

ZielleserInnen geteilt. 

Übersetzen ist wiederlesen und wiederschreiben, bzw. Bekanntes und Fremdes begegnen sich.

„Einbürgerung“ und „Verfremdung“ sind verschiedene Methoden des Neuschreibens. (Oittinen

2000, 265, 276.) Einbürgerung bedeutet das Erklären fremder Elemente oder ihre Kompensation

durch bekannte Bedeutungen in der Zielsprache. Oft sind sich die Leser nicht bewusst, dass der Text

ursprünglich in einer anderen Kultur entstanden ist (s. Kujamäki 2000, 200). Bei der Verfremdung

bleiben Elemente, die in der Zielkultur fremd sind, im Text. Zum Beispiel kann die Wiedergabe des

Endreims als Verfremdung betrachtet werden, weil die Form des AT auch im ZT befolgt wird (s.

Paloposki 2000, 26). Diese Methode kann aber auf die Form als auch auf den Sinngehalt des

Gedichtes bezogen werden. Einbürgerung und Verfremdung brauchen nicht sich ausschließende,

gegensätzliche Methoden zu sein, sondern beide können im selben Text vorkommen (Oittinen 2000,

279).

Alice Martin (2001) beschreibt, dass die ÜbersetzerInnen frei zwischen strikten Grenzen arbeiten

können. Es gibt keine absolute Übersetzung; die vielfältigen Interpretationen lassen viele mögliche

Übersetzungen  zu (s. Nord 2001, 241; Bassnett 1995, 113). Das übersetzte Gedicht wird oft als
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eine neue Version aufgefasst, ein „neues“ Gedicht, das aussehen darf, als ob es in der neuen Sprache

geboren wäre (Roinila 2002a; s. Lefevere 1975, 76–77; Enwald 2000, 177). Kompromisse können

zwar nicht vermieden werden: alle Elemente des AT müssen sich nicht im übersetzten Gedicht

wiederfinden, aber z.B. durch Kompensation kann die Stimmung des Original erreicht werden.

Kompensation kann sowohl auf die Form als auch auf den Inhalt angewendet werden (s. Ilomäki

2000, 161). 

Die sinnliche Vorstellung und die Atmosphäre werden als das Wichtigste bei der Interpretation von

Gedichten genannt (Enwald 2000, 180; Roinila 2002d). Die Nebeneinanderstellung von Form und

Inhalt ist aber auch angezweifelt worden: die Übersetzungsmethode wird situationsbedingt für den

Zweck gewählt. Wenn die Form – z.B. Endreim – aufgegeben wird, mag die direkte wortwörtliche

Übertragung das Hauptziel werden. Das Gedicht sollte als eine Ganzheit betrachtet werden, weil

z.B. Endreime auch ein Teil seiner Bedeutung bilden. (Enwald 2000, 189–190.) Hiermit wird die

Komplexität von Lyrik und ihrer Übersetzung offenbar: Das Übersetzen von Endreimen kann

formal „verfremdend“, aber inhaltlich können die Versen sehr „frei“ sein.

Enwald (2000, 179) zufolge sind ÜbersetzerInnen sowohl „Diener“ als auch „Vermittler“, da der

übersetzte Text die Methode von Einbürgerung und Verfremdung verbinden kann. Wie ist es dann

möglich, zwischen diesen Methoden, die zu den Kompromissen hinsichtlich Form und Inhalt

führen, zu balancieren? Enwald (2000, 185) ermutigt dazu, sich auf die Intuition zu verlassen und

betont wie Oittinen (1995, 143) die Loyalität nicht zum Ausgangstext, sondern zum professionellen

Neulesen der ÜbersetzerInnen. Nach Ansicht von Lefevere (1994, 9) schließt das Übersetzen viele

so genannte graue Bereiche mit ein. Das Übersetzen liegt zwischen dem Eigenen und dem Fremden;

beide Aspekte können in einer Übersetzung berücksichtigt werden (s. Oittinen 2000, 279–280). Im

Prozess des Neuschreibens beachten die ÜbersetzerInnen unterschiedlichste Eigenschaften und

Eigenheiten des Textes und machen Kompromisse auf Basis ihrer Interpretation, um die Elemente

des AS-Gedichts in der ZT-Kultur zum Leben zu erwecken.

5. Analyse 

Timo Rautiainen wünschte, dass bei Reimen im finnischen Ausgangstext auch in den

Übersetzungen Reime vorkommen sollten (Isoaho 2004, 41). Der Übersetzer wollte aber nicht nur

die Endreime umsetzen, sondern auch die weiteren Gestaltungsmittel der Songtexte. Kujamäki

wollte „alles“ erreichen, wie Alice Martin (Roinila 2002c), die alle Elemente und Gestaltungsmittel
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von Lyrik gleich wertet. Das Hauptziel der kontrastiven Analyse ist, die Gestaltungsmittel im Falle

von Reimen bei der Übersetzung aufzudecken und herauszuarbeiten. Die Form und ihre

Übertragung in Hinsicht auf den Inhalt wird bei der Analyse erörtert – auch ihre Abgrenzungen und

Kompromisse. Der Übersetzer von einem Gedicht ist ein Leser, der den Ausgangstext interpretiert.

Auch meine persönliche Interpretation wird bei der Besprechung der Ausgangstexte und ihrer

Übersetzungen unweigerlich eingehen. 

Die gereimten Gestaltungsmittel der Songtexte werden tabellarisch dargestellt. Die Abkürzung S

steht für die Strophe, die einer Reihe der Tabelle entspricht. Nach den Reimschemen wird in

Klammern festgelegt, ob das Schema mit dem Endreim (ls) oder mit der Assonanz (ps), gebildet ist.

Dazu kommen noch mögliche weitere Gestaltungsmittel wie die Alliteration (as) und der

Binnenreim (ss). Das Zeichen O bedeutet, dass die Strophe reimlos ist. Die vergleichende Analyse

zeigt, wie und wie oft die Gestaltungsmittel in den Übersetzungen vorkommen. Der erste Songtext,

Nyt on mies von Timo Rautiainen, der mehrere Gestaltungsmittel enthält, wird wie folgend

veranschaulicht: 

Nyt on mies! (Fi) S Nyt on mies! (De)
aabc (ps); 2. as; 4. as 1 aabb (ps); 1. ss (ps); 2. ss (ps)
aabb (ps); 1. as; 3. as; 4. as 2 aabc (ps)
aabb (ps); 2. as; 3. as; 4. as 3 abcb (ps)
abaa (ps); 1. ss; 3. as 4 O; 2. ss (ls)
O 5 O
O 6 abcb (ps)
abab (ps); 2. as 7 abab (ps); 4. ss

Tabelle 1.

S (säkeistö) = Strophe 
ls (loppusointu) = Endreim 
ps (puolisointu) = Assonanz 
as (alkusointu) = Alliteration
ss (sisäsointu) = Binnenreim
O = Strophe reimlos 

Jede Reihe veranschaulicht eine Strophe des Lieds. Die erste zeigt, dass die Originalstrophe eine

Assonanz (ps) auf dem ersten und zweiten Vers (aabc) und zwei Alliterationen (as) in den Versen 2

und 4 enthält. Die Übersetzung enthält einen reineren Paarreim (aabb), der auch mit der Hilfe von
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Assonanz gebildet wurde. Die Alliteration ist nicht übertragen worden; dazu hat die erste Strophe

zwei Binnenreime (ss). Der Endreim (ls) in der vierten übersetzten Strophe veranschaulicht, dass

der Binnenreim auf dem zweiten Vers einen reinen Endreim enthält. Der Titel und der Kehrreim –

oder eigentlich nur ein wiederkehrender Vers in diesem Song – wurden ausnahmsweise auf Finnisch

auch im ZT-Songtext wiederholt.  

1. pienen järven rannalla hinter einem kleinen see 
kauan sitten kadonneena schon vergangen lange her
seisoo mökki yksinäinen steht ’ne hütte abgeschieden
talo kaikkein kovimman haus des allerhärtesten

[--]
4. järki lähtee, ääni jää die vernunft aus, die stimme bleibt

veri täyttää nielun, suun das blut füllt ihm den mund und schlund
kyllä mies kivun kestää die schmerzen hält doch aus ein mann
mutta ei häpeää aber nicht die scham

nyt on mies! nyt on mies! (Kehrreim)

5. aamuisin herätessäni evästän itseni päivään morgens wenn ich aufwache,
kertaamalla mielessäni kaikki ne asiat, rüste ich mich für den tag,
joissa olen elämässäni epäonnistunut, indem ich an all zurückdenke,
ja kaikki ne mahdollisuudet, worin ich in meinem leben versagt habe,
jotka olen jättänyt käyttämättä und an all die chancen,

die ich nicht genutzt habe
[--]

(Trio 2001b und 2004c: Nyt on mies!)

Von den Gestaltungsmitteln kam meistens Assonanz vor. Sie wurde hauptsächlich bei der

Wiederholung des gleichen Vokals ausgeführt. Im Ausgangstext wurde als Gestaltungsmittel auch

Alliteration verwendet, die oft denselben Anfangskonsonanten oder Anlaut von dem Konsonant und

Vokal wiederholt: kauan sitten kadonneena. Der Song enthält auch Binnenreim, wo der gleiche

Vokal in den Anfangssilben wiederholt wird: järki lähtee, ääni jää. Dieses erinnert an die

Alliteration und kommt auch im Zieltext vor: schon vergangen lange her; das blut füllt ihm den

mund und schlund. Im letztgenannten Beispiel reimt sich auch der Zwischenwort und nach dem

Binnenreim. Der erste Vers des ZT-Songtextes hat ,binnenreimende’ Wiederholung: hinter einem

kleinen see. Als Kuriosität sei erwähnt, dass Professor Kujamäki den rezitativischen fünften Strophe

auf Deutsch vortragt (s. Kujamäki 2004). Außer Nyt on mies! enthalten die Songs Hartes Land von

A.P. Sarjanto1 und Die Last von Reidar Palmgren mehr als ein Gestaltungsmittel, die nicht sehr

systematisch im ZT verwendet werden:

1 Die weiteren Tabellen mit ihrer Analyse werden im finnischen Teil der Arbeit dargestellt. Die Tabelle Nr. 2 (Hartes
Land) findet sich auf Seite 58. 
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Taakka S Die Last
abab cdcd (ps); 3. as; 5.+6. as; 7. as 1 O; 3. ss
aaaa bcb (ps); 2. as; 3. as; 4. as; 5. as 2 O; 2. ss; 3. ss
abcbc (ls) dddd (ps); 1.+2. as; 3. as; 4.+5. as; 8. ss 3 O; 4. as
abbb ccddd (ps); 1.+2. as; 5.+6. as; 4. ss; 8. ss 4 O 

Tabelle 3.

Die endreimenden Texte von Jarkko Martikainen sind Elegie, Trauerkleid, Zeit der steigenden

Säfte, Der gute Mann und Schneewanderer.2 Sie enthalten auch manchmal mehrere

Gestaltungsmittel, aber dies war nicht charakteristisch für sie. Typisch für sie ist der traditionelle

Endreim, weil Martikainen besonders die genauere Form schätzt: 

[--]
5. niin kului tunti, toinenkin so gingen stunden, ganze nacht

ja hiljeni sen pojan peti es wurde still auf seinem lager
ja äiti ylleen haalarin sie endet ihre lange wacht
ja saappaat jalkaan veti und zieht den mantel an
[--]

(Trio 2002 Elegia; Trio 2004c Elegie)

Elegia S Elegie
abab (ls) 1 abab (ls)
abab (ls) 2 abac (ps) 
abcb (ps) 3 abab (ps, ls) 
abab (ls) 4 abcb (ps)
abab (ls) 5 abac (ls)
abab (ls) 6 abcb (ps)
abcb (ls) 7 aaba (ps)
Tabelle 4.

Die Songs Kalter Zustand von Tomi Tuomaala, Ihr braucht mich nicht von Timo Rautiainen und

Wiegenlied von Marja Mattlar3 enthalten weitere Mittel, die typisch für Rocktexte sind, wie zum

Beispiel ein freies Versmaß oder Wiederholung – unterscheidbar von dem Kehrreim (k) – enthalten.

2 Hier verwiesen sei auf die Tabellen Nr. 5, 6, 7 und 8, die sich auf den Seiten 66, 68, 71 und 74 im finnischen Teil
der Arbeit finden.

3 Die Tabellen Nr. 10 und 11, die weitere typische Mittel für Rocklyrik darstellen, finden sich im finnischen Teil der
Arbeit auf den Seiten 80 und 82.
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Hier ist die AS-Strophe reimlos, während die ZT-Strophe eine auch für Rocklyrik typische

Assonanz umfasst:

[--]
6. toisinaan mietin, zuweilen denk’ ich

tietävätkö nuo tähdet ob die sterne wissen,
mitä olen paossa wovor ich flüchte
ja miksi minä itken und warum ich weine
[--]

(Trio 2004b Kylmä Tila; Trio 2004c Kalter Zustand)

Kylmä tila S Kalter Zustand
O 1 aabc (ps)
O 2 O
O 3 abac (ps)
aabc (ps) 4 O
aabc (ps) 5 k aabc (ps)
O 6 abcc (ps)
aaba (ps) 7 aaab (ps)
abac (ps) 8 O

Tabelle 9.

Die Reimschemen der Tabellen werden als ein Teil von der Ganzheit betrachtet: Wenn im ZT-

Songtext so viele reimenden oder unreimende Strophe wie im AT zu finden sind, ist die ganze

Gestaltung übertragen worden. Die Variation kann die Zahl der Reimpaare im ZT verändern, aber

die Reimung wird im Allgemeinen betrachtet, nicht ihre absolute Quantität. 

6. Schlussfolgerungen

Fünf ZT-Songtext von zehn reimenden Songtexten kam ebenso oft Strophe mit der Endreimung

oder Assonanz vor als im AT. Dazu wurden in zwei weiteren ZT-Songtexten der Zahl der

reimenden Strophen außer eine Strophe wiederholt: z.B. Kalter Zustand hatte eine reimende

Strophe mehr als der AT Kylmä tila. Zwei Songtexte enthielten mehr freies Versmaß als der AT,

aber auch sie hatten manchmal Reimung. Die Reimung wurde nur in einem ZT-Songtext verlassen

(Die Last), aber dazu behielt er einigermaßen die Binnenreimung und einmal die Alliteration, die

typischen Gestaltungsmittel vom AT. Andererseits wurde ein AS-Songtext mit freiem Versmaß

gereimt, aber die Alliteration des Ausgangstextes wurde nicht übertragen (Wiegenlied). Jeder
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übersetzte Text enthielt wenigstens ein Gestaltungsmittel, wie zum Beispiel die Alliteration von

Wiegenlied mit der Reimung kompensiert wurde. 

Die ZT-Songtexte enthielten ein wenig mehr die für Rocklyrik typische Assonanz als die AS-

Songtexte. Entsprechend findet sich kein AS-Songtext, der ständig nur den reinen Endreim enthält.

In den AS- und ZT-Songtexten wurde öfter Assonanz als Endreim verwendet. Die Ergebnisse

zeigen, dass im Fall von mehreren Gestaltungsmittel in einem AS-Songtext, nur ein

Gestaltungsmittel übertragen worden ist. Der ZT könnte auch zwei Gestaltungsmittel haben, aber

dann findeten sie sich nicht in der selben Strophe wie im AT. Nur der Song Zeit der steigenden

Säfte folgte dem gleichen Reimschema wie im AT, aber inhaltlich wird der Text in seiner Gänze

betrachtet und nicht Vers nach Vers übertragen.  

Weil das Übersetzen komplex ist, hat Kujamäki sowohl die einbürgenden als auch verfremdenden

Verfahren für seinen ZT gebraucht. Diese können gleichzeitig in einem Text vorkommen und

können sowohl den Sinngehalt als auch die Form bestimmen. Die Songtexte wurden als eine

Ganzheit behandelt: die gereimten Elemente sind nicht immer an den entsprechenden Stellen des

Textes übertragen worden. Dieses weist auf die Einbürgerung hin. Auch die „freiere“ Übersetzung

des Sinngehalts kann entweder einbürgend oder verfremdend sein. Zum Beispiel hat der Übersetzer

manchmal veraltete Sprache verwendet, die verfremdende Elemente zum Text führten –

andererseits waren die Verse konkreter als im AT. Oft beeinflusste die Wortwahl auf die Reimung,

wo ihre Funktion auch die Übertragung vom Gestaltungsmittel war. Dieses kann auch auf die

inhaltliche Einbürgerung verweisen, obwohl die Reimung vom AT übertragen wurde, d. h. formal

verfremdend. Die Ergebnisse zeigen, dass Einbürgerung und Verfremdung gleichzeitig auf

verschiedene Elementen des Textes angewendet werden können um z.B. ein gereimtes

Gestaltungsmittel zu erreichen.

Fast alle AT-Songtexte enthielten bildhafte Sprache, entsprechend auch die ZT-Songtexte.

Manchmal wurde die Versinnbildlichung konkreter zum Ausdruck gebracht oder kompensiert auch

um die Reimung zu erzielen. Manchmal wurde die Bildersprache als solches, also verfremdend,

übertragen wie zum Beispiel die einzige Metapher des Forschungsmaterials. Ihre letzte Silbe bildete

einen Endreim mit dem nächsten Vers, somit wurde auch die Form in Anspruch genommen. Im

Lichte der Forschungsergebnisse ist die früher dargestellte Theorie von Metaphernübersetzung auch

auf die Übersetzung vom gereimten Gestaltungsmittel anwendbar: das Gestaltungsmittel war 
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übertragen oder mit anderem Gestaltungsmittel kompensiert. Diese Ergebnisse bekräftigten die

Vermutung, dass auch die ZT-Songtexte irgendein Gestaltungsmittel enthalten. 

Die Ergebnisse zeigen, dass auch die Übersetzungen oft gereimte Gestaltungsmittel enthielten. Das

bedeutet zwar nicht, dass die Gestaltungsmittel identisch übertragen, sondern einige

Gestaltungsmittel und Ausdrücke kompensiert wurden, um das Wesen des Ausgangstextes zu

erreichen. Es ist – wie erwähnt – oft behauptet worden, dass entweder nur die Form (wie zum

Beispiel das Reimen) oder der Sinngehalt übertragbar sind, wenn es sich um Gedichte handelt. Es

ist schwierig zu definieren, was „so identisch wie möglich“ übersetzt wird, weil jeder übersetzte –

d.h. neugeschriebene – Text eine neue und andere Weise hat, sich auszudrücken (Oittinen 2000,

269). Mit anderen Worten: Die These, dass nur der Sinngehalt oder die Gestaltungsmittel

übersetzbar sind, basiert auf der Annahme einer idealen Übersetzung, die nicht existiert. Der

Übersetzer hat vielfältige und verschiedene Methoden verwendet, wenn er Kompromisse

eingegangen ist. Dazu war es nötig, den Rhythmus der Musik zu beachten. Obwohl dieser Aspekt in

dieser Arbeit nicht mehr Eingang gefunden hat, bekräftigten die Ergebnisse die Vermutung, dass es

möglich ist, zugleich den Sinngehalt als auch die reimenden Gestaltungsmittel zu übersetzen. 

Die Analyse hat auch bewiesen, dass Rocklyrik viele Mittel der traditionellen Lyrik verwenden

kann. Methoden der Lyrik-Übersetzung sind daher auch für das Übersetzen von Rocklyrik zu

applizieren. Weil gereimte Musiklyrik komplex ist, ließen sich mit demselben Material weitere

Untersuchen anschließen. So wie die zahlreichen unterschiedlichen Interpretationmöglichkeiten der

Lyrik eine Bereicherung sind, so sind es auch die verschiedenen Methoden, sie zu übersetzen und

Vieldeutigkeit entstehen zu lassen. Die Lesart und Interpretation der ÜbersetzerInnen bleibt aber

unveränderlich (Roinila 2002b; Oittinen 2000, 266). Diese intuitiven Eigenschaften sind schwer

genauer zu definieren, aber durch die Ergebnisse dieser Untersuchung kann man festhalten, dass

viele verschiedene Elemente bei der Übersetzung von Lyrik erreichbar sind. Die verschiedenen

Methoden bei der Übersetzung können den ÜbersetzerInnen helfen, Kompromisse zu finden. Die

Kompromisse bedeuten jedoch nicht, dass auf etwas verzichtet werden muss, sondern alle

Möglichkeiten können und dürfen vielfältig genutzt werden, um die Atmosphäre des

Ausgangstextes zu erreichen.

13


