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Tämä pro gradu -tutkielma käsittelee transmediaalisen tarinamaailman rakentumista JP Ahosen Belzebubs-
strippisarjakuvien varaan rakentuneessa monimediaalisessa ilmiössä. Sarjakuvien maailmassa yhdistyvät 
heavy metalin alalaji black metal sekä lämminhenkinen huumori. Sarjakuvat kertovat bändistä nimeltä 
Belzebubs, sekä arkisista sattumuksista bändi- ja perhepiirissä. Projektista on syntynyt myös reaalimaailman 
Belzebubs-yhtye, joka on levyttänyt musiikkia ja julkaissut musiikkivideoita. Sekä sarjakuvabändi että niin 
kutsuttu aktuaalisen maailman Belzebubs tuottavat kokonaisen kirjon tekstejä tiedotteista twiitteihin. Väitteeni 
onkin, että Belzebubsin transmediaalinen tarinamaailma rakentuu kaikista näistä teksteistä lajiin, mediumiin ja 
kanavaan katsomatta. 

Tutkimukseni perusosassa järjestän Belzebubs-tekstit kahteen pääkategoriaan. Ydinteksteihin olen luokitellut 
sellaiset tekstit, joita tuntematta lukijan käsitys ilmiöstä jää vaillinaiseksi. Näistä teksteistä tärkeimpiä ovat 
strippisarjakuvat, joita julkaistaan sekä sosiaalisessa mediassa että printtijulkaisuina. Ydintekstien kategoriaan 
kuuluvat lisäksi Pantheon of the Nightside Gods -musiikkialbumin lyriikkatekstit sekä animaatiomusiikkivideot. 
Sekundaariset tekstit, jotka jakautuvat haastattelu-, sosiaalisen median ja esinetekstien kategorioihin, 
täydentävät ja kommentoivat ydintekstejä. Valitusta mediumista riippuen tekstit rakentavat tarinamaailmaa 
kukin omalla tavallaan. 

Transmediaalinen tarinamaailma rakentuu kahden pääelementin, black metalin ja huumorin, varaan. Työni 
tutkii, esittelee ja hyödyntää black metalin klassikkotekstien konventioita ja kytkee ne kohdeaineiston avulla 
koomisuuteen. Huumoria käsittelen erityisesti inkongruenssiteorian ja sosiaalisen median aikakauden 
huumorin muotojen, kuten meemien, kautta. Black metalin ja huumorin avulla avaan myös tarinamaailman 
intertekstuaalista ja -mediaalista vivahteikkuutta. 

Tutkielmani toisen pääluvun fokuksena on tutkia, millaisia tekijyyksiä transmediaalinen tarinamaailma 
mahdollistaa. Nimeän kolme tekijäkategoriaa. Niin kutsutut perinteiset tekijät, kuten sarjakuvataiteilija JP 
Ahonen, osoittavat, kuinka aktuaalisen maailman ja tekstuaalisen aktuaalisen maailman välinen raja häilyy ja 
mahdollistaa tekijöiden liikkeen maailmasta toiseen. Fiktiiviset tekijät problematisoivat todellisuuden ja fiktion 
raja-aitaa entisestään: osoitan esimerkiksi, kuinka transfiktionaaliset sarjakuvahahmot voivat olla 
vuorovaikutuksessa todellisten fanien kanssa sosiaalisen median välityksellä. Lopuksi kysyn, riittääkö 
totunnainen käsityksemme tekijästä tällaisen aineiston käsittelyyn: myös Belzebubs-tekstien lukijat voidaan 
määritellä tekijöiksi. 

Koska tutkielmani kohdeaineistoa tuotetaan eri mediumeissa, olen hyödyntänyt analyysissani tarvittaessa eri 
taiteenalojen tutkimusta. Kokonaiskuvaa olen kuitenkin tarkastellut laajalinssisen 
transmediaalisuustutkimuksen ja erityisesti Marie-Laure Ryanin transmediaalisten tarinamaailmojen teorian 
avulla. Tutkielmani tekee työtä raskaan musiikin ja (kotimaisen) sarjakuvan tutkimuksen edistämiseksi ja avaa 
kysymyksiä transmediaalisuusteorian uusista sovellusalueista. 
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1 Johdanto 

 

Belzebubs on sarjakuvataiteilija JP Ahosen strippisarjakuvista (@jpahonen 2015–) alkunsa 

saanut transmediaalinen ilmiö. Ahosen mustavalkoiset stripit kertovat perheestä, joka elää 

aivan tavallista saatananpalvoja-arkea, sekä perheenisä Sløthin Belzebubs-black metal -bändin 

kommelluksista. Lyhyet, tyypillisesti neljän ruudun stripit ovat humoristisia ja niitä on verrattu 

esimerkiksi Lassiin ja Leeviin (Ahonen 2019, takakansi) ja Addams Familyyn (Corvin 2020). 

Sarjakuvia on julkaistu kaksi albumia (Ahonen 2016; Ahonen 2018) ja niitä on käännetty 

ainakin kahdeksalle kielelle. Virallisten sarjakuva-albumien lisäksi strippejä julkaistaan 

sosiaalisen median tileillä Facebookissa (Belzebubs 2021a, tästä eteenpäin FB) ja 

Instagramissa (@belzebubsofficial; @jpahonen). Belzebubs-bändi on sittemmin levyttänyt 

albumillisen musiikkia (Belzebubs 2019a) ja ilmoittanut keikkailevansa tulevaisuudessa. 

Albumia on seurannut kolme animoitua musiikkivideota, lukuisia haastatteluja eri alustoilla, 

sosiaalisen median julkaisuja sekä lukuisia erilaisia fanituotteita ja -taidetta. 

 

Tässä pro gradu -tutkielmassa pureudun Belzebubsiin transmediaalisena eli moneen eri 

mediumiin levittäytyvänä ilmiönä. Minua kiinnostaa millä tavoilla tämä yhden henkilön 

terapiaprojektisarjakuvista (Laukkanen 2019) alkanut kertomus on muodostanut oman 

maailmansa ja kuinka tämä maailma tuntuu rakentuvan aina vain uusissa medioissa. Haluan 

selvittää, miten tällainen tarinankerronta toimii ja millaisia tekijyyksiä siihen liittyy. 

 

Varsinainen tutkimuskysymykseni jakautuu kahtia. Aluksi tutkin Belzebubsin transmediaalista 

tarinamaailmaa ja hahmottelen ilmiötä kuvaavaa luokittelua. Ensimmäisen osan 

pääkysymykset ovat: millainen Belzebubsin tarinamaailma on ja miten se rakentuu 

transmediaalisesti? Mikä osa huumorilla ja black metalilla on sen rakentumisessa? Tästä 

jatkan tulosteni kriittiseen koetteluun tarkastelemalla ilmiön tekijyyksiä. Tämä osuuden 

pääkysymykset ovat: Millaisia tekijyyksiä transmediaalinen tarinamaailma vaatii ja tuottaa? 

Entä millä tavoin tekijyydet vaikuttavat tarinamaailman eheyteen? Onko transmediaalinen 

tarinamaailma ylipäänsä ehyt kokonaisuus? 
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Tutkielmani asettuu transmediaalisuustutkimuksen jatkumoon. Se tarttuu aineistoon, joka 

yhdistää kirjallisuudentutkimuksessa osittain marginaalissa olevan strippisarjakuvan 

entisestään marginaaliin asettuvaan black metal -alakulttuuritekstiperinteeseen. 

Tutkimukseni nostaa aineistonsa marginaalista tieteellisen tutkimuksen päärooliin ja 

hyödyntää kotimaisessa kirjallisuudentutkimuksessa toistaiseksi verrattain vähän käytettyä 

transmediaalisuustutkimusta. 

 

Seuraavaksi esittelen aineistoni tarkemmin ja perustelen sen rajaukset. Sen jälkeen paneudun 

työni kantaviin teorioihin sekä aikaisempaan tutkimukseen. Johdanto päättyy pro gradun 

etenemisen kuvaukseen. 

 

1.1 Aineisto ja rajausperustelut 

Pääaineistoni koostuu kahdesta sarjakuva-albumista, kolmesta musiikkivideosta sekä yhdestä 

musiikkialbumista tekstiliitteineen. Näiden tekstien lisäksi täydennän analyysiani sosiaalisen 

median julkaisuilla erityisesti yhteisöpalvelu Twitteristä, sekä valituilla verkkouutisjutuilla että 

muutamilla suomalaisilla ja kansainvälisillä musiikkijournalistisilla jutuilla. 

Viittauksenomaisesti saatan tuoda etenkin typologiaa hahmotellessani esiin myös esimerkiksi 

fanituotteita tai muita vastaavia kohteita. 

 

Tahdon tarkastella Belzebubs-ilmiötä mahdollisimman laajalla linssillä. Olen kuitenkin tehnyt 

joitakin rajauksia hallitakseni valtavaa tekstimäärää. Olen pääsääntöisesti rajannut 

aineistostani vuosina 2020–2021 julkaistut Belzebubs-tekstit. Sen sijaan keskityn tätä 

edeltäviin teksteihin. Ajallinen rajaus perustuu paitsi ilmiön jatkuvaan laajentumiseen, myös 

vuodelle 2020 suunniteltuihin keikkoihin. Koska Belzebubsin keikkailu synnyttää oman 

temaattisen tekstien kirjonsa keikkapaikkojen julisteista itse keikkatilanteisiin, en halunnut 

ottaa tämän viitekehyksen tekstejä huomioon. Joukkorahoitettu 360˚ Hexperience -VR-keikka 

sekä COVID19-pandemian tulevaisuudessa hellittäessä toivottavasti käynnistyvä kiertue 

ansaitsevat tulevaisuudessa oman erillisen tutkimuksensa. 

 

Toiseksi olen päättänyt keskittyä haastattelu- ja sosiaalisen median aineistoissani sellaisiin 

teksteihin, jotka ovat tutkimuskysymykseni kannalta hedelmällisimpiä. Tällaisia ovat 

esimerkiksi Belzebubsin henkilöhahmojen nimiin luodut Twitter-tilit ja sarjakuvamuotoiset 
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haastattelut. Jätän siis esimerkiksi JP Ahosen henkilökohtaiset julkiset sosiaalisen median tilit 

sekä 

levy-yhtiöden ja keikkapaikkojen tilit analyysini ulkopuolelle. Rajaukset on toteutettu 

ajatuksella, että mukana on tarinamaailman kannalta kiinnostavaa materiaalia tai metatietoa 

tuottavia tekstejä. 

 

Musiikkialbumi Pantheon of the Nightside Godsia (Belzebubs 2019a) käsitellessäni keskityn 

analysoimaan sen tekstuaalista ja kuvallista materiaalia. Itse musiikkia en juurikaan käsittele. 

Joissakin tilanteissa saatan lähestyä sarjakuvan keinoja kuvata musiikkia, mutta analyysi 

ankkuroituu aina esimerkiksi intermediaalisuuden teoreettiseen kehykseen. Rajaus perustuu 

omiin vahvuuksiini kirjallisuudentutkijana ja tutkimuksenasetteluuni, joka on kiinnostunut 

nimenomaan suuresta kokonaisuudesta. 

 
Toivon, että tarkasteluun ottamani tekstien kirjo osaltaan tukee väitettäni siitä, että Belzebubs 

on transmediaalinen ilmiö, jonka tarinamaailma rakentuu juuri tekstien moninaisuudesta. 

Vain yhden mediumin tekstien tarkastelu köyhdyttäisi analyysia kriittisellä tavalla; silloin en 

voisi tarkastella kuin yhtä osaa kokonaisuudesta. Kokonaisuutta lähestyn joukolla käsitteitä, 

jotka esittelen seuraavaksi. 

 
 

1.2 Tärkeimmät käsitteet 

Belzebubs-ilmiö on rakentunut monen eri ilmaisukeinon varaan. Black metal -perhearkea ja 

bändikohellusta kuvataan niin sarjakuvan, animaation, laululyriikan, twiittien kuin ei-

fiktiivisten tekstien kuten haastattelujen keinoin. Miten tällaista tekstivyyhtiä voi alkaa 

selvitellä? Millä siihen saisi rakenteellista järkeä? Mikä pitää ilmiötä kasassa? Tässä alaluvussa 

käyn läpi niitä käsitteitä, joiden avulla rakennan tutkielmani ja jotka auttavat minua 

vastaamaan näihin kysymyksiin. 

 

1.2.1 Strippisarjakuva 
 

Belzebubsin ydinteksteistä keskeisimmät, sarjakuvat, ovat muodoltaan strippisarjakuvia (engl. 

comic strip) eli lyhyitä, noin neljän ruudun pituisia sarjakuvia. Kuten tässä tutkielmassa tulen 
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osoittamaan, kaikki Belzebubs-tekstit joko ovat tai perustuvat näihin strippeihin – ymmärrys 

strippisarjakuvan luonteesta tulee siis tarpeeseen. 

 

Historiallisesti strippisarjakuvia on julkaistu erityisesti sanomalehdissä ja ne jakavat 

historiallista kehitystään esimerkiksi elokuvan mediumin kanssa (Gardner 2015, 242). Lyhyt 

muoto ja yksinkertaiset aiheet, kuten arjen sattumukset ja eräänlainen toiminnan 

nollautuminen lähtöpisteeseensä (mt.) helpottavat ideoinnista ja pitkällä aikavälillä 

yksityiskohtien muistamisesta sekä itse piirtotyöstä syntyvää työtaakkaa. Hurjimmillaan 

samaa nimekettä on saatettu julkaista stripin päivätahtia – tällaisia strippisarjakuvia alettiin 

vuonna 1907 kutsua nimellä daily comic strip (mt., 244). Sanomalehtistrippisarjakuvan 

kultakausi ajoittuu 1900-luvun alkupuolelle, ennen sarjakuvalehtien ja niissä ilmestyvien 

supersankarisarjakuvien aikakautta, mutta ne ovat pitäneet pintansa halki jo yli satavuotisen 

historian aina tähän päivään asti. Edes nettisarjakuvien räjähdysmäinen suosio (mt., 251) ei 

ole pyyhkinyt sanomalehtistrippisarjakuvia pois lukijoiden päivittäisestä mediamaisemasta. 

 

Suomessa suurin osa suuren yleisön tuntemista kotimaisista sarjakuvista on strippimuotoista 

ja jossakin sanomalehdessä joko printti- tai verkkolehdessä ilmestyvää. Esimerkiksi Juba 

Tuomolan Viivi ja Wagner (1992–), Pertti Jarlan Fingerpori (2007–) ja Ilkka Heilän B. Virtanen 

(1997–) jakavat nämä yhteiset piirteet. Samanlaisia julkaisukanavia pitkin levitetään myös 

Belzebubsin yhteydessä mainittuja Bill Wattersonin Lassia ja Leeviä (1985–1995), Charles M. 

Schulzin Tenavia ( 1950–2000) sekä Lise Myhren Nemiä (1997–). Tyypillistä on, että 

sanomalehdissä julkaistut stripit kootaan myöhemmin fyysisiksi sarjakuva-albumeiksi. 

 

Valtaosa JP Ahosen sarjakuvatuotannosta on sanomalehtistrippisarjakuvaa. Puskaradio-

satiiria julkaistiin Journalisti- ja Kanava-lehdissä (Ahonen 2009–2013; Ahonen 2016) ja 

myöhemmin printtinä. Tekijän pitkäaikaisinta sarjakuvaprojektia Villimpää Pohjolaa (Ahonen 

2003–2017; 2019) on julkaistu sekä Aamulehdessä että seitsemänä sarjakuva-albumina. 

Sanomalehtilevitykseen on päätynyt myös Belzebubs, joka alkoi ja jatkaa yhä myös 

nettisarjakuvana. 

 

1.2.2 Tarinamaailma 
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Marie-Laure Ryan (Ryan 2014; Ryan 2013) määrittelee tarinamaailman (storyworld) 

ensisijaisesti kognitiiviseksi konstruktioksi, joka rakentuu erilaisista komponenteista, kuten 

eksistenteistä eli henkilöhahmoista ja erilaisista tapahtumista. Seuraan Ryanin, sekä Ruth 

Ronenin (1994) ja Lubomir Doleželin (1998) jäljissä analyyttisen filosofian perinteestä 

kehittynyttä koulukuntaa; mielestäni tarinamaailmoja on kiinnostavinta lähestyä tutkimalla 

niiden mahdollisuutta ja mahdottomuutta, fantastisuutta, sekä niiden välisten suhteiden 

verkostoja (Ryan 2014, 31). Tutkielmassani tarkastelen nimenomaan näitä maailman sisäisiä 

ja maailmojen välisiä verkostoja. Belzebubs-ilmiössä on esimerkiksi tilanteita, joissa joudun 

pohtimaan tarinamaailman ja siihen sovitettavan uuden tekstimateriaalin välistä 

yhteensopivuutta ja siten sitä, onko kyse enää lainkaan samasta maailmasta. 

 

Jotta voidaan puhua tarinamaailmasta, on mukana oltava kertomuksellista sisältöä (Ryan 

2014, 32). Näin ollen esimerkiksi yksittäiset lokaatiot eivät riitä luomaan tarinamaailmaa – 

kyse ei ole vain kartoitetusta maailmasta, vaan kokonaisesta organismista, jota konstruoivat 

sekä staattiset että dynaamiset komponentit (Ryan 2014, 31–37). Kokonaisuuteen osallistuvat 

niin henkilöhahmot, luonnonlait kuin erilaiset tapahtumatkin aina juonellisista elementeistä 

henkilöhahmojen ajatteluun. Kertomuksellisuus itsessään ikään kuin sysää tarinamaailman 

luomisen liikkeelle: tätä mieltä on esimerkiksi David Herman (2009), jonka mukaan 

kertomukset ovat tietynlaisen maailmanrakennuksen rakennepiirroksia (blueprints for a 

specific mode of world-creation) (mt., 105). Tarinamaailmaa rakennettaessa kerronnalliset 

ainekset yhdistellään koherentiksi kokonaisuudeksi. 

 

Koherenssia voi etsiä esimerkiksi Lubomir Doleželin (1998, 113–132) modaliteettien ajatuksen 

avulla. Luvussa 1.2.5 esittelen mahdollisten maailmojen teoriaa, jonka perinteeseen myös 

Doleželin ajattelu pohjaa. Hänen ajatuksensa modaliteeteista eli erilaisista formaaliloogisista 

operaattoreista on yksinkertaistettuna seuraava: maailmaa rakennettaessa asetetaan 

yhteensä neljä operaattoria tiettyihin asetuksiin ja siten tullaan ilmoittaneeksi, mitä maailma 

on ja kuinka se toimii. Näitä asetuksia ovat esimerkiksi se, onko maailmassa todellisia vai 

epätodellisia elementtejä – siis esimerkiksi onko kyse realistisesta perhearkikertomuksesta vai 

yliluonnollisia olentoja sisältävästä Belzebubs-perhearjesta. Vastaavia asetuksia voidaan 

säätää totuuden lisäksi maailman konventioista ja laeista, maailman etiikasta, sekä maailman 

epistemologiasta eli tiedosta. Mikäli jokin operaattori on kahdessa asennossa samanaikaisesti, 
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eikä ero selity yleisen ja yksityisen välisellä erolla (henkilö X uskoo yliluonnollisiin olentoihin, 

mutta yhteiskunta ei), on kyse joko hybridisestä tai loogisesti mahdottomasta maailmasta. 

(mt.). Tällöin joudutaan tekemisiin maailmojen välisten hyppyjen kanssa, joita Belzebubs on 

pullollaan. 

 

Siellä missä on kertomus, on myös jonkinlainen tarinamaailma. Vaikkei tarinamaailma sinänsä 

olisi kohosteinen kertomuksen elementti – kuten esimerkiksi todellisesta maailmasta 

erottautuvia maailmoja luovassa spekulatiivisessa fiktiossa (ks. Roine 2016) – on sen läsnäolo 

luettavissa esimerkiksi E.M. Forsterin klassisesta kertomusprototyypistä: ”The king died, then 

the queen died of grief.” (Ryan 2014, 35). Siinä kuninkaan ja kuningattaren kuolema täydentyy 

lukijan kertomukseen kuvittelemalla sisällöllä. Kuninkaalliset voidaan olettaa osaksi 

kuningaskuntaa – siis paikkaa, jota tekstissä ei ole mainittu. Heidän voidaan myös olettaa 

todennäköisesti olleen ihmisiä. Molemmat lisäykset perustuvat Ryanin kehittämään 

minimaalisen poikkeaman periaatteeseen (the principle of minimal departure) (Ryan 1991) eli 

oletukseen, että lukija muodostaa käsityksen tarinamaailmasta todellisen maailman pohjalta. 

Kertomuksen aukot täydennetään todellisesta maailmasta tarinamaailmaan tuodulla tiedolla. 

(Ryan 2014, 35). Näin ollen lukijan ei tarvitse muuttaa käsitystään kuninkaallisista: fiktiivinen 

kuningas saa päinvastoin ylleen todellisessa eli aktuaalisessa maailmassa lukijan kuninkuuteen 

liitettämät määreet (laji, sukupuoli, paikka tilassa). 

 

Olivat täydennykset mitä tahansa, tarinamaailman kannalta kiinnostavaa on juuri niiden 

tekeminen. Tekstin ympärille luetaan yksityiskohtainen maailma, joka ikään kuin kursitaan 

kokoon niistä aineksista, joita lukijalla on1. Tarinamaailman rakentaminen vaikuttaa siis 

itsessään alttiilta tekstien välisyydelle ja niiden keskinäisten suhteiden hyödyntämiselle. Siksi 

teoria pariutuukin hyvin tutkielmassani hyödyntämän transmediaalisuuden ja siihen liittyvän 

käsitehierarkian kanssa. Tämän ovat huomanneet niin Ryan ja Thonkin, joiden tutkimus 

käsittelee pitkälti monimediaalista aineistoa. 

 

Vastaavaa ajattelua löytyy myös sarjakuvatutkimuksesta. Tarinamaailman täydentävää 

kuvittelemista tarkastellaan esimerkiksi silloin, kun pohditaan, kuinka lukija konstruoi 

                                            
1 Ks. esimerkiksi Harshaw’n (1984) IFR-teoria. 
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ruuduittain etenevästä materiaalista kokonaisen kertomuksen. Täydentäminen on sarjakuvan 

mediumspesifi eli välinemääräinen2 piirre: kuvan ja sanan yhteistyö ja siten kertomuksen 

ymmärtäminen vaatii näiden yhdistelmien3 monipuolista lukutaitoa. Sarjakuvatutkija Kai 

Mikkosen mukaan ”--kuva ja sana yhdessä välittävät ajatusta tai kertomusta, jota ne eivät 

yksinään pystyisi ilmaisemaan” (Mikkonen 2005, 295–296). 

 

Tutkimukseni kannalta erityisen kiinnostavaa on, että tarinamaailmat eivät rajoitu fiktiivisiin 

teksteihin tai ole automaattisesti fiktiivisiä (Ryan 2014, 32–34; Ronen 1994). Sama maailman 

luominen voi näet tapahtua minkä tahansa kerronnallisia aineksia sisältävän tekstin pohjalta. 

Aineistossani on esimerkiksi haastatteluja, joiden katson tekstilajistaan riippumatta 

rakentavan Belzebubsin tarinamaailmaa siinä missä fiktiivisten tekstienkin. Lisäksi on 

mahdollista, että aineisto yhteen saatettaessa täydentää toisissaan olevaa kertomuksellista 

materiaalia – tätä hyödynnetään niin sanottuja easter eggejä eli muualta tulevan informaation 

perusteella tunnistettavia pieniä yllätyksiä materiaaliin piilotettaessa ja siten laajaa tekstien 

kulutusta rohkaistessa. JP Ahosen omin sanoin ”[j]os oikeasti haluaa sinne kaninkoloon 

kadota, niin sitten sitä stooria löytyy” (Laukkanen 2019). Tarinamaailmasta saa sitä 

rikkaamman kuvan, mitä enemmän siihen sitoutuvia tekstejä kuluttaa. 

 

1.2.3 Transmediaalisuus 
 

Transmediaalisuutta ymmärtääkseen on hyvä olla tietoinen sen taustalla vaikuttavasta 

käsitehierarkiasta. Esittelen tässä lyhyesti tätä hierarkiaa. 

 

Medium ja sen monikko media voidaan ymmärtää monin eri tavoin. Tässä tutkielmassa 

hyödynnän Ryanin määritelmää, jossa media jaetaan kolmeen eri kategoriaan (Ryan 2014, 31, 

myös Ryan 2012). Ensimmäisen ehdotuksen mukaan mediaa voidaan lähestyä semioottisina 

systeemeinä, jolloin kysymykseen ”Mikä on medium?” voidaan vastata ilmoittamalla jokin 

(taiteellinen) ilmaisumuoto, joka perustuu tietylle semioottiselle merkistölle. Tällöin 

esimerkiksi musiikki on medium, jonka hallitseva semioottinen merkitsemistapa on ääni. Tämä 

määritelmä vaikuttaa lähestyvän eniten mediumin rinnalla usein käytetyn moodin käsitettä. 

                                            
2 Välinemääräisyys-suomennos on peräisin Jarkko Toikkaselta (2017). 
3 Yhdistelmistä McCloud (1994) ja Rippl & Etter (2015). 
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Moodin ja mediumin käsitteitä käytetään osittain toistensa synonyymeina, mutta erityisesti 

siirtymä mediumista moodiin tehdään, kun puhutaan useita eri merkitsemisjärjestelmiä 

sisältävistä taidemuodoista, kuten sarjakuvasta tai vaikkapa musiikkivideoista. Myös sarjakuva 

on tämän määritelmän mukaan multimodaalinen4 taidemuoto – se kun perustuu kahden 

moodin, kuvan ja sanan, yhteistyöhön (Mikkonen 2005; Kukkonen 2011). Rajanveto ei 

kuitenkaan ole selvää ja vaihtelee teoreetikosta toiseen. Itse käytän käsitteistä lähinnä 

mediumia. 

 

Ryanin jaossa toinen tapa on tarkastella mediaa niitä määrittävän teknologian kautta ottaen 

huomioon niiden materiaalisuuden ja tuotannon (Ryan 2014, 29). Tällöin medium voi olla 

esimerkiksi animaatio, joka on tehty valkokankaalla esitettäväksi. Sitä lähestytään niiden 

ehtojen kautta, jotka mahdollistavat sen käyttämisen – ei niinkään semioottisena 

merkkijärjestelmänä. Esimerkiksi Gunther Kressin ajattelussa mediumia on käsitelty tällä 

tavoin: medium on materiaalinen moodin tuki. (Kress 2004, 111–113). 

 

Kolmannessa tavassa Ryan (2014, 30) lähestyy mediaa kulttuurin, käyttäytymisen, käytäntöjen 

ja instituutioiden kautta. Esimerkiksi lehdistö eli vanhastaan kansankielinen ”media” sopii 

hyvin tähän määritelmään. Tutkielmassani on aineistoa jokaiselta näistä kategorioista. 

Määritelmä on käyttööni riittävän laaja ja pragmaattinen. Toisaalta yleisluontoisuudesta 

johtuen malli ei tee minkäänlaista listausta eri mediumeista: tämä toisaalta saa sen kestämään 

aikaa, mutta toisaalta menettämään hienovaraisuutta. Työlleni se on kuitenkin riittävä runko. 

 

Belzebubs-tekstejä, kuten vaikkapa sarjakuvia tai twiittejä tutkiessa on usein tekemisissä 

intertekstuaalisuuden ja intermediaalisuuden kanssa. Intertekstuaalisuudella tarkoitetaan 

tekstien välisiä suhteita ja se on esiintynyt ensimmäisen kerran Julia Kristevan vuonna 1967 

julkaistussa "Bakhtine, le mot, le dialogue et le roman" -artikkelissa. Kristevan mukaan tekstit 

voidaan ymmärtää lainausten mosaiikkina, osana itseään suurempaa tekstien kenttää 

(Kristeva 1993). Intertekstejä laajempaan tekstien verkostoon pääsee käsiksi ajattelemalla 

intermediaalisesti; tällöin tarkasteltavat viittaukset ylittävät mediumrajat. Tällaisia ylityksiä 

voivat tehdä niin tekstien henkilöhahmot, kokonaiset kertomukset kuin myös mediumien 

                                            
4 Multimodaalisuudesta esim. Kress & van Leeuwen (2001) ja Gibbons (2017). 
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itsensä ilmaisukeinot. Esimerkiksi Irina O. Rajewsky ja Werner Wolf ovat paneutuneet 

aiheeseen syvällisesti. Molemmat ovat tosin analysoineet huomattavan korkeataiteellista 

aineistoa: Wolf taidemusiikkia (Wolf 2015; 2017) ja kuvataidetta (Wolf 2014), Rajewsky 

tanssiteatteria (Rajewsky 2005). Oma aineistoni on populaarikulttuurista, Wolfin ja Rajewskyn 

valitsemien taidemuotojen rinnalla jopa halveksittua5. Aineistovalinnallani valtaan siis myös 

sellaista tilaa, joka on toistaiseksi kuulunut institutionalisoidummassa asemassa oleville 

taiteen muodoille. 

 

Irina O. Rajewsky on jakanut intermediaalisuuden sen laajaan ja kapeaan merkitykseen. Laajan 

käsityksen mukaan intermediaalisuus on medioiden välissä olemista: tämä erottaa sen 

intramediaalisuudesta eli yhden mediumin sisällä olemisesta sekä transmediaalisuudesta eli 

aineksen liikkumisesta ja esiintymisestä useissa eri mediumeissa. Analyysivälineeksi näin 

laajasta käsityksestä ei Rajewskynkaan mukaan kuitenkaan ole – siksi tarvitaan kapeampaa 

merkitystä. (Rajewsky 2005, 46). Kapeammassa merkityksessään intermediaalisuus jakautuu 

kolmeen alakategoriaan: mediaaliseen siirtymiseen (medial transportation), 

mediayhdistelmiin (media combination) ja intermediaalisiin viitteisiin (intermedial references) 

(mt., 51–52; Rajewsky 2002). Mediaaliset siirtymät ovat adaptaatioita, joissa lähdetekstistä 

luodaan uusi versio toiseen mediumiin (Rajewsky 2005, 51). Esimerkiksi Belzebubs-.gif-

animaatiot ovat teknisesti sarjakuvasta tehtyjä adaptaatioita, vaikkeivat sanan tavallisinta 

merkitystä vastaakaan. Mediayhdistelmät vastaavat aiemmin mainittuja multimodaalisia 

tekstejä, jotka yhdistelevät kokonaisuuteensa eri mediumien aineksia. 

 

Kategorioista laajin, intermediaaliset viitteet, tarkoittaa toiseen mediumiin viittaamista 

kulloinkin käytössä olevan mediumin keinoin. Tällaisilla viittauksilla ja niistä käydyllä 

keskustelulla on pitkät juuret länsimaisessa taidekeskustelussa. Runouden ja maalaustaiteen 

lähentymiä on tarkasteltu ut pictura poesis -ajatukseen kiinnittyen ja maalaustaiteen ja 

kuvanveiston paremmuudesta on kiistelty paragone-keskusteluissa. Esimerkiksi kirjallisen 

ilmaisun ja todellisen taide-esineen, Akhilleen kilven, välistä suhdetta on kuvattu jo 

Homeroksen Iliaassa noin 750–650 eaa. Tällaista klassisia mediumista toiseen kurottavia 

viittauksia kutsutaan nimellä ekphrasis (kr. ek ”ulos” ja phrasis ”puhua”). Kuuluisimpia 

                                            
5 Ks. esim. ISMMS 2021; Oxford Comics Network 2021. 
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klassisten viittausten teoretisointeja on saksalaisen Gotthold Ephraim Lessingin vuonna 1767 

julkaistu teos Laokoon (Lessing 2004). Nykyaikaiselle lukijalle ja tutkijalle riittää tieto siitä, ettei 

viittauskurottelu koskaan onnistu: välissä on mediumien välinen kuilu (intermedial gap), jota 

ei voida ylittää luopumatta mediumille spesifeistä ominaisuuksista ja tarjoumista (Rajewsky 

2005, 55). Joidenkin mediumien välinen kuilu on kapeampi kuin toisten – esimerkiksi ruutuihin 

perustuvasta sarjakuvasta ei ole kovin pitkä matka frameihin perustuvaan .gif-animaatioon, 

mutta esimerkiksi äänen näennäinen loikka aktuaalisesta maailmasta sarjakuvan ruutuun on 

jo huomattavasti hankalampi. Keinona on joka tapauksessa vain joko imitoida (imitate) tai 

herätellä (evoke) tuntu toisen mediumin läsnäolosta (Rajewsky 2005, 55). Keinot tähän ovat 

monet ja niitä on Rajewskyn teorian pohjalta tarkentanut muun muassa Werner Wolf (2015). 

 

Illusorisesta luonteestaan huolimatta intermediaalisilla viittauksilla on paikkansa Belzebubs-

tekstien analyysissa. Esimerkiksi musiikin läsnäolo sarjakuvan sivuilla ja erityisesti black metal 

-alakulttuurin herättely tietyillä esteettisillä valinnoilla ovat aineistossani tyypillisiä 

esimerkkejä intermediaalisuudesta. 

 

Kun intermediaalisuudesta astutaan vielä askel suurempaan, saavutetaan 

transmediaalisuuden käsite. Käsitettä ensimmäisenä käsitelleen mediatutkija Henry Jenkinsin 

tutkimuksessa (2006) transmediaalinen tarinankerronta (transmedial storytelling) 

määritellään ”sisällön virtaamiseksi useiden media-alustojen halki” (mt., 2) sekä ”niin suureksi 

kertomukseksi, ettei sitä voida käsitellä yhdessä mediumissa” (mt., 95). Jenkins käsittelee 

transmediaalisen tarinankerronnan esimerkkinä 1990-luvulla ja 2000-luvun alussa luotua 

Wachowskyn siskosten ja tuottaja Joel Silverin The Matrix -elokuvaan pohjautuvaa The Matrix 

-franchisea. Vuoden 2021 kevättalvella franchise kattaa viisi elokuvaa, kolme videopeliä, 

sarjakuvia, aikakauslehtiä ja musiikkia. Wachowskien luovassa kontrollissa tekstit viittaavat 

jatkuvasti toisiinsa jopa niin, ettei ilman toista voi ymmärtää täysin toista; tekstit myös 

ennakoivat toisiaan esimerkiksi huolellisesti suunnitellulla julkaisuaikataululla ja -järjestyksellä 

(mt. 94–95). 

 

Wachowskyen hyödyntämä transmediaalisuus mahdollistaa Jenkinsin mukaan 

konvergenssikulttuurin (convergence culture) syntymisen. Konvergenssikulttuuria hän kuvaa 

näin: 
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Welcome to convergence culture, where old and new media collide, where grassroots and 
corporate media intersect, where the power of the media producer and the power of the me-
dia consumer interact in unpredictable ways. (mt., 2) 

 

Konvergenssikulttuurille on keskeistä ruohonjuuritason kuluttajien ja institutionaalisten 

vaikuttajien suhteiden uudenlainen hämärtyminen, sotkeutuminen ja uudenlainen 

vuorovaikutus. Käsite on kuitenkin tehty aikana, jolloin esimerkiksi internet, mobiiliteknologia 

ja sosiaaliset mediat olivat vasta alkutekijöissään – se ei siis ole enää käytettävissä sellaisenaan 

2010- ja 2020-lukujen mediaympäristössä, jossa Belzebubs-ilmiö on syntynyt. Sen sijaan 

transmediaalisuus eri ilmenemismuotoineen on yhä olemassa ja siihen Belzebubs istuu kuin 

valettuna. The Matrixin kaltaisesta franchise-ilmiöstä ei kuitenkaan liene kyse – palaan 

pohtimaan tätä työni loppupuolella. 

 

1.2.4 Transmediaalinen tarinamaailma 
 
 

Edellä avaamani tarinamaailman ja transmediaalisuuden käsitteet yhdistyvät 

transmediaalisen tarinamaailman (transmedial storyworld) käsitteessä. Suomessa 

transmediaalisuusteoriaa maailmanrakennukseen on yhdistänyt erityisesti Hanna-Riikka 

Roine (2016) spekulatiivisen fiktion maailmanrakennusta käsittelevässä väitöskirjassaan. 

Roine keskittyy tutkimuksessaan tarkastelemaan luotuja maailmoja kommunikatiivisina ja 

retorisina rakennelmina, jotka eri tavoin kutsuvat kuluttajiaan osallistumaan 

maailmanrakennukseen. Tulen palaamaan Roineen tutkimukseen tutkielmani toisessa 

pääluvussa (luku 3) tarkastellessani Belzebubs-tarinamaailmaan liittyviä tekijyyksiä. 

Alkupuolisko analyysistani käsittelee transmediaalisia tarinamaailmoja pikemminkin 

mahdollisten maailmojen teorian keinoin (ks. seuraava alaluku). 

 

Transmediaalisia tarinamaailmoja on lähestytty runsaasti myös käytännön näkökulmasta. 

Esimerkiksi itsekin transmediaalisia tarinamaailmoja kirjoittanut akateemikko Christy Dena 

(2011) on luonut kategorisoinnin, joilla transmediaalisten tarinamaailmojen kirjoittamista 

voidaan jäsennellä. Denan kategorisoinnissa on kolme tapaa rakentaa transmediaalinen 

tarinamaailma. Ensimmäinen tapa jäsentää näitä maailmoja on ymmärtää ne kokoelmana 

yhden mediumin tarinoita (engl. collection of mono-medium stories). Nimi on suomennettuna 
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harhaanjohtava. Todellisuudessa kyse on monessa eri mediumissa tuotetuista teksteistä, 

kuten elokuvista, kirjoista ja peleistä, jotka sitten muodostavat tarinamaailmakokonaisuuden. 

Yksimediumisuus syntyy siis teosten omasta intrakompositionaalisesta luonteesta (ks. 

Rajewsky 2002), ei tekstien kokonaisuuden yksimediumisuudesta. 

 

Toisessa tavassa transmediaalinen tarinamaailma rakentuu yhdestä tarinasta jota kerrotaan 

eri mediumeissa. Tämä vaihtoehto vaatii lukijaa pysyttelemään kärryillä jokaisesta 

mediumista; kertomus voi alkaa, kehittyä ja päättyä täysin eri mediumeissa (Dena 2011). The 

Matrix -franchisessa on piirteitä tästä kirjoitustavasta. Myös esimerkiksi sarjakuviin 

perustuvat ja siitä laajentuneet DCEU ja MCU, eli DC Extented Universe ja Marvel Cinematic 

Universe -franchiset vaativat kuluttajiltaan ainakin jonkinasteista kiinnostusta franchisen 

muuhun tekstikirjoon. Mielestäni tämä on myös ensimmäistä vaihtoehtoa lähempänä 

Belzebubs-tekstien nykyistä tapaa rakentua tarinamaailmaksi. 

 

Denan mukaan transmediaalista tarinamaailmaa voidaan myös suunnitella eri tavoin. Kolmas 

lähestymistapa on tehdä tekstille laajenemisanalyysi (expansion analysis) (mt.) eli eräänlainen 

suunnitelma siitä, millä tavoin esimerkiksi sarjakuvakertomusta voitaisiin lähteä laajentamaan 

vaikkapa animaation keinoin. Olisi myös mahdollista, että teos on alun alkaenkin rakennettu 

etenemään transmediaalisesti ja rakentamaan tarinamaailmaansa useassa eri mediumissa 

(mt.). Tällä tavalla rakennettiin esimerkiksi The Matrixia. Suunnitelmalla voi olla suurikin rooli 

transmediaalisen tarinamaailman viittausten järkeenkäyvyyttä ja kokonaiskoherenssia 

tarkasteltaessa. Erityisesti mainituissa sarjakuvapohjaisissa franchiseissa on nähty useita niin 

kutsuttuja rebootteja tarinamaailman monimutkaistuttua kirjaimellisesti mahdottomuuksiin 

asti. Analyysini kannalta on kiinnostavaa nähdä, onko Belzebubs kontrolloitu 

transmediaalinen tarinamaailma ja kuinka sitä on mahdollista jatkaa. 

 

1.2.5 Maailmojen tasot ja transmediaalinen universumi 
 

Transmediaaliset tarinamaailmat voivat koostua yhdestä maailmasta tai ne voivat käsittää 

useita eri tarinamaailmoja. Mikäli transmediaalisia tarinamaailmoja on useita, voidaan puhua 

transmediaalisesta universumista (transmedial universe) (Ryan & Thon 2014; Thon 2015; Thon 

2016; Thon 2019). Fanikulttuureissa saatetaan tällöin käyttää tarinamaailman nimeen 
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liitettävää päätettä -versumi (-verse). Esimerkiksi Hanna-Riikka Roine näkee universumit 

lukijan mahdollisuutena järkeistää, tulkita ja samalla osallistua maailmanrakennusprosessiin 

(Roine 2016, 185). Kun maailmoja on yhden sijasta monta, lukiessa herää kysymys: mitä muuta 

voisi olla – ja voisiko sen kenties tehdä? 

 

Näitä monimutkaisia kokonaisuuksia tarkastellessa tietoisuus mahdollisten maailmojen 

teoriasta helpottaa hahmottamista. Filosofisen logiikan mahdollisten maailmojen teoriaa on 

sovellettu kirjallisuuteen 1970-luvulta alkaen ja siitä on vuosikymmeniä käyty runsasta 

keskustelua6. Yksinkertaisimmillaan keskustelussa ajatellaan ”Mitä jos” -kysymyksen 

synnyttävän aktuaalisen maailman rinnalle mahdollisia maailmoja. Esimerkiksi 

spekulatiivisessa fiktiossa fantastinen maailmanrakennus perustuu tällaisille mahdollisten 

maailmojen luomiselle. Syntyvät maailmat voivat olla joko paralleelisessa suhteessa 

reaalimaailmaan ja noudattaa siten Ryanin minimaalisen poikkeaman periaatetta (Ryan 2014, 

35 ; Ryan 1991) tai lähteä rakentamaan täysin omanlaistaan todellisuutta7. 

 

Tutkimustani keskustelussa hyödyttävät erityisesti käsitteet tekstuaalinen aktuaalinen 

maailma (TAM, textual actual world) ja tekstuaalinen mahdollinen maailma (TMM, textual 

possible world) (Ryan 1991). Näiden käsitteiden avulla esimerkiksi sarjakuvan sisäistä 

maailmaa eli tekstuaalista aktuaalista maailmaa voidaan käsitellä omana järjestelmänään, 

jolla on oma aktuaalinen todellisuutensa esimerkiksi henkilöineen ja luonnonlakeineen, sekä 

siihen suhteutuvat, esimerkiksi henkilöhahmojen unista tai toiveista muodostuvat, 

tekstinsisäiset mahdolliset maailmansa. Näiden lisäksi TAM on aktuaaliseen maailmaamme 

nähden mahdollinen maailma. Doleželin modaliteettien asetukset (ks. luku 1.2.2; Doležel 

1998) voivat olla erilaiset jokaisessa näistä mahdollisista maailmoista. 

 

Mahdollisia maailmoja rakentavia tekijöitä voidaan luokitella maailmojen sisäisiin 

(intradiegetic elements) ja niiden ulkopuolisiin elementteihin (extradiegetic elements) (Ryan 

& Thon 2014, 37). Belzebubs-sarjakuvien tekstuaalisen aktuaalisen maailman sisäinen 

elementti on esimerkiksi niin kutsuttu trve kvlt -asenne (sic, myös muodossa trve cvlt), jota 

                                            
6 Esim. Lewis (1978) ja Doležel (1998). 
7 Mahdollisten maailmojen teoriassa ainoastaan loogisesti ristiriitaiset maailmat ovat todella 
mahdottomia. Tästä esim. Doležel (1998) ja Alber (2009). 
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valtaosa TAMin henkilöhahmoista elämässään ilmentää. Trve kvltilla viitataan black metalin 

harrastajien keskuudessa joko alakulttuuriyhteisöön tiukasti kuulumiseen ja oikeanlaiseen 

tekijyyteen tai faniuteen, tai sitä käytetään enemmän tai vähemmän leikillisenä pilkkanimenä 

näille puristeille. Trve kvlt voi tulla maailmanrakennukseen myös TAMin ulkopuolelta: tapa 

kuvata trve kvltistit mustavalkoisella väriskaalalla ei tarkoittane, että Belzebubsin 

henkilöhahmot elävät mustavalkoisessa maailmassa. Molemmat piirteet liittyvät black metal 

-alakulttuuriin, mutta toimivat eri tasoilla transmediaalista tarinamaailmaa. Belzebubs-

ilmiössä näillä molemmilla on merkityksensä ja usein ollaan tilanteessa, jossa liikutaan 

kategorioiden rajapinnassa. Tästä liikkeestä lisää analyysiluvuissa. 

 

Maailmasta toiseen siirtymisiä ja rajoilla toimimista on teoretisoinut erityisesti fantasiatutkija 

Farah Mendlesohn. Hänen fantasialajejaan teoretisoivassa teoksessa Rhetorics of Fantasy 

(2008) käsitellään tunkeutuvaksi fantasiaksi (intrusion fantasy) nimettyä fantasian alalajia, 

jossa maailmaan tunkeutuu jokin sitä häiritsevä elementti. Elementin kanssa on neuvoteltava 

tai sopeuduttava elämään, tai kontrolloitava tai kukistettava se. (mt., 115). Valumat tai sitä 

voimakkaammat tunkeumat vakaaseen maailmaan ovat mahdollisia – Belzebubsissa perhe 

tuntuu jatkuvasti saavan elämää hankaloittavia helvetillisiä vieraita (esim. Ahonen 2018, 62). 

Joitakin poikkeuksia lukuun ottamatta tunkeumat kuitenkin toivotetaan tervetulleeksi. 

 

Belzebubsin tarinamaailman valumat eivät ole ensimmäisiä laatuaan. JP Ahosen aiemmassa 

tuotannossa erityisesti sarjakuvaromaani Perkeroksessa (Ahonen & Alare 2013) toisistaan 

erilliset tekstuaaliset maailmat joutuvat törmäyskurssille ja valuvat toisiinsa jatkuvasti. 

Perkeroksen valumat ovat traagisia ja kiellettyjä: sarjakuvan henkilöhahmot suhtautuvat 

maailmojen väliseen liikehdintään uhkana, jossa kirjaimellisesti voi lähteä sekä järki että henki. 

Ironisesti musiikiltaan tummempi, mutta muuten paljon valoisampi Belzebubs tekee 

täyskäännöksen ja suorastaan syleilee väreileviä maailmoja – se kirjaimellisesti kutsuu 

mahdolliset maailmat olioineen ja lakeineen luokseen. Vinkkauksia jopa JP-versumiin on 

olemassa: myös Ahosen Aamulehdessä yli vuosikymmenen julkaistun Villimpi Pohjola -

sarjakuvan (2003–2017; 2019) henkilöhahmot seikkailevat Belzebubsissa. On siis selvää, 

etteivät maailmojen – tai sen myötä nimekkeidenkään – rajat paljoa taiteilijaa pakota. 
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Jos Belzebubsia lähestyy mahdollisten, vuotamaan kykenevien maailmojen lähtökohdasta, ei 

kyseessä ole välttämättä enää yksi transmediaalinen tarinamaailma. Jan-Noël Thon on 

jatkanut Ryanin teoriaa ja kirjoittaa transmediaalisista universumeista (Ryan & Thon 2014; 

Thon 2015, 2016; Thon 2019). Hänen mukaansa yksittäiset tekstit, kuten sarjakuvat, tuottavat 

paitsi itsenäistä tarinamaailmaa, myös liitoksia nimikkeen suurempaan transmediaaliseen 

tarinamaailmakokonaisuuteen (Thon 2019, 378). Jokainen teksti siis tuottaa oman 

maailmansa, joka sitten sidostuu osaksi suurempaa tarinamaailmojen kokonaisuutta. Näin 

ajateltuna Belzebubsin transmediaalinen tarinamaailma onkin universumi – useassa eri 

mediassa tuotettujen tekstien luomien tarinamaailmojen kokonaisuus, jossa jokaisella 

osasella on lisäksi potentiaali mahdollisiin maailmoihin. Nämä maailmat voivat linkittyä 

toisiinsa sujuvasti tai kyseenalaistaa tai jopa tehdä toisistaan mahdottomia (ks. Doležel 1998, 

116). Nähdäkseni Belzebubsin transmediaalinen tarinamaailma on kuitenkin liian koherentti 

toteuttaakseen sitä valtavaa moninaisuuden potentiaalia, mitä thonilaiset transmediaaliset 

universumit mahdollistavat. Kenties ilmiön täytyisi antaa kasvaa vielä joitakin vuosia ja palata 

sitten analyysin pariin. 

 

1.2.6 Black metal 
 

Teoreettisten käsitteiden lisäksi esittelen lyhyesti tutkielmani kontekstina toimivan black 

metalin käsitettä. Black metalilla tarkoitetaan sellaista metallimusiikin alalajia, jota leimaavat 

nopeatempoisuus, rakenteellinen toisteisuus, niin kutsuttu blastbeat-rummutus sekä erilaiset 

örinälaulamisen (engl. death growl) muodot kiljumisesta murinaan. Lyriikassa toistuvat 

esimerkiksi erityisesti kristinuskon kritiikki ja vastaisuus, entropia, misantropia ja 

pakanallisuus. Alalajikohtaisesti määrittäviä piirteitä voivat olla esimerkiksi musiikin ambienssi 

(dark ambient -alalaji) tai kansallissosialistinen ideologia (NSBM-alalaji). Klassinen elementti 

on myös Saatanan läsnäolo joko shokkielementtinä, palvottavana paholaisena tai 

satanistisena symbolina. Käytän tyylilajista sen englanninkielistä nimitystä, sillä suomennos 

musta metalli ei ole vakiintuneessa käytössä musiikin ympärille rakentuneessa alakulttuurissa. 

 

Historiallisesti black metalin kehitys on tapana jakaa kahteen aaltoon. Ensimmäisen aallon 

black metal kehittyi nopeatempoisesta trash metalista 1980-luvulla. Tämän aallon suurimpia 

nimiä ovat esimerkiksi Venom ja Bathory. Termi black metal on peräisin Venom-yhtyeen 
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samannimiseltä kakkosalbumilta (Neat Records, 1982). Tältä aikakaudelta ovat peräisin 

alalajille tyypilliset visuaaliset tyyliseikat kuten corpse paintit, niitti- ja panosvyöt sekä -

rannekkeet, sekä ylösalaisin käännetyt ristit ja pentagrammit. Kaikkia näitä elementtejä 

hyödynnetään Belzebubs-teksteissä. 

 

Toinen aalto ajoittuu 1990-luvulle ja on keskittynyt erityisesti Norjaan. Tästä on johdettu termi 

norjalainen black metal, joka viittaa nimenomaan tyylilliseen yhtenevyyteen, ei niinkään 

kansalaisuuteen. Loistava esimerkki tästä on turkulainen – mutta erittäin norjalainen! – black 

metal -parodiakokoonpano The Black Satans (Metal Music Archives 2021). Toisen aallon black 

metalille on tyypillistä aiempaa kylmempi äänimaailma ja toisaalta romanttinen luontosuhde 

ja kiinnostus mytologiaan. Aiemmin lähinnä shokeeraamistarkoituksessa heiluteltu Saatana-

kortti vaihtuu vakavamieliseksi satanismiksi ja saatananpalvonnaksi8. Aikakauden tunnetuin 

yhtye lienee Mayhem, jonka jäsenten kohtalot ovat myöhemmin sekä värittäneet kuvaa black 

metalista että nousseet sitä symboloimaan; yhtyeen laulaja Dead teki itsemurhan ja basisti 

Varg Vikernes murhasi kitaristi–laulaja Euronymousin. Muita kaudella vaikuttaneita yhtyeitä 

ovat esimerkiksi Satyricon, Darkthrone ja Emperor. Kotimaisia edustajia ovat muun muassa 

Impaled Nazarene, Beherit sekä Barathum. 

 

Black metalia pidetään metallimusiikin vaikeasti lähestyttävänä ja sisäänlämpiävänä alalajina. 

Vaikutelma lienee syntynyt yhdistelmästä ulkomusiikillisia piirteitä, kuten alalajin tekijöiden 

rikoksia ja kuolemantapauksia, ja musiikin itsensä vaikeaselkoisuutta (ks. Cortsen 2017). Myös 

tietty nihilistinen ja ajoittain misantropinen filosofia on omiaan ajamaan ei-niin-

vannoutuneita kuluttajia pois. Black metal positioi itsensä harvojen ymmärtämäksi, harvojen 

saavuttamaksi alakulttuuriksi, johon vain niin kutsutut trve kvlt-jäsenet ja -vaikutteet (ks. luku 

1.2.5) ovat tervetulleita. Kaupallisuutta pidetään perinteisesti uhkana todelliselle black 

metalille. Esimerkiksi kotimaisessa klassikkodokumentti Loputtomassa Gehennan Liekissä 

(Sami Kettunen 2011) haastateltu Satanic Tyrant Werewolf kuvailee yhtyeensä Satanic 

Warmasterin syntyä seuraavasti: 

 

                                            
8 Yleensä satanismi ja saatananpalvonta erotellaan käsitteellisesti toisistaan, mutta black 
metal -kontekstissa ero ei välttämättä aina ole selkeä. 
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Satanic Warmasterin ehkä kantavin idea oli alussa se että halus uuelleen määrittää sen, miten 
vakavaa black metal voi oikeesti olla ideologisella tasolla ja miten niinku kenenkään ei tarvii 
tyytyä siihen et black metal on vaan sitä mitä jotku isot levy-yhtiöt, jotka siihen aikaan alko 
laittaa rahaa bändeihin ja kaupallisti väärällä tavalla sitä ilmasun muotoo [--] et sai 
uudelleenlanseerattua sen tietyn ideologisen kontekstin siihen silleen, ettei black metal 
vesittyis. (mt.) 

 

Satanic Tyrant Werewolfin ja muiden vastaava vakavamielinen eksklusiivisuus on synnyttänyt 

runsaasti parodista sisältöä. Tunnusnimike trve kvltista itsestään on kehittynyt joko naurun tai 

pilkan kohde – määritelmää, josta huumori puuttuisi, on lähes mahdotonta löytää. Myös 

Belzebubs asettuu tähän jatkumoon: se nauraa kulttuurille sen omilla ehdoilla, sen sisällä. 

Black metal kietoutuukin tiukasti yhteen Belzebubsin tarinamaailman toisen suuren 

elementin, huumorin kanssa. 

 

Miksi sitten olen kiinnostunut black metalista? Lähestyn alakulttuuria sen ulkopuolisena 

metallimusiikin kuluttajana, jolle Belzebubs on mitä oivallisin aineisto opiskella black metalia. 

Hyödynnän osaamistani aiemmin kuvaamistani käsitehierarkioista lähtiessäni perkaamaan 

sitä, millaisilla tavoilla black metal on läsnä Belzebubsin transmediaalisessa tarinamaailmassa. 

Tulen osoittamaan, että kytkös on niin elimellinen, että black metal on oikeastaan yksi koko 

maailmaa kannattelevista voimista – on siis olennaista tuntea lajin tekstien kirjoa, jotta voisi 

ymmärtää Belzebubsia. 

 

Lyhyesti voidaan sanoa, että black metal on läpeensä intertekstuaalinen ja -mediaalinen alalaji 

ja -kulttuuri. Jo ensimmäisen aallon yhtyeet hyödyntävät esimerkiksi uskonnollisia tekstejä. 

Kuitenkin erityisesti toisen aallon black metal tuo mukanaan etenkin kirjallisuudesta lähtöisin 

olevien viittausten vyöryn: viittauksia löytyy esimerkiksi J.R.R. Tolkienin Taruun sormusten 

herrasta (1973–1975) ja Bram Stokerin Draculaan (1977). Näitä linjoja seuraillen syntyy 

yksittäisiä mainintoja laajempia intermediaalisia systeemiviitteitä (ks. Rajewsky 2002) 

esimerkiksi fantasiakirjallisuuden konventioihin ja kuvastoihin sekä goottilaiseen kauhuun ja 

tiettyyn folkloreen. Myös black metal -kulttuuri itsessään viittailee omiin teksteihinsä ja 

traditioihinsa. Sen sisäiset alalajit ovat synnyttäneet kukin omat viittausten kenttänsä. Siten 

esimerkiksi Emperorin synnyttämää melodisen black metalin perintöä ei voida sulauttaa 

Dimmu Borgirin huomattavasti norjalaisia juuriaan paremmin tuotettuun ja kaupallista 
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suosiota nauttivaan sinfoniseen black metaliin. Belzebubs on hyvin tietoinen näistä viittausten 

valtameren mahdollisuuksista ja hyödyntää sitä monitasoisesti ja vivahteikkaasti. 

 

1.3 Aiempi tutkimus 

 

Edellisessä alaluvussa esittelemistäni keskeisistä käsitteistä valtaosa on joko lähtöisin tai läsnä 

Marie-Laure Ryanin tutkimuksessa. Tutkielmani nojautuukin pitkälti hänen teksteihinsä: 

erityisen paljon käytössä ovat tuoreempi ”Story/Worlds/Media. Tuning the Instruments of a 

Media-Concious Narratology” (2014) sekä klassikkokirja Possible worlds, artificial intelligence 

and narrative theory (1991). Kuten olen edeltävissä alaluvuissa kirjoittanut, asetun Ryanin 

mukana osaksi jälkiklassista, mediumherkkää narratologista tutkimusta. Tarkemmin fokusoin 

inter- ja transmediaalisuustutkimukseen. Lisäksi haen metodologista apua 

sarjakuvatutkimuksesta (Cortsen 2015, 2017; Mikkonen 2005; McCloud; 1994; Rasila 1996) ja 

tarvittaessa esimerkiksi sosiaalisen median tutkimuksesta (Marwick 2013). Seuraavaksi 

esittelen aiempaa tutkimusta, jota en ole vielä nostanut esiin: kuinka metallimusiikkia, 

sarjakuvaa ja JP Ahosen tuotantoa on tutkittu? 

 

Suomessa kirjallisuuden ja metallimusiikin välisistä suhteista on aiemmin kirjoitettu jonkin 

verran. Esimerkiksi Hannu Tolvasen artikkeli ”The Quiet Past and the Loud Present: the 

Kalevala and Heavy Metal” (2006) erittelee Kalevala-vaikutteita kotimaisten metalliyhtyeiden 

Insomniumin ja Ensiferumin musiikissa. Metallimusiikin genrejä ja niiden suomalaisia piirteitä 

sivuaa myös musiikintutkija Esa Lilja Finnish Music Quarterlyn artikkelissaan ”Traditional, 

extreme, and pop” (2013). Kummankaan tutkijan aineistot eivät kuitenkaan sijoitu samaan 

alakulttuuriin omani kanssa. 

 

Opinnäytteitä aiheesta on kirjoitettu monella eri tieteenalalla, ja ne käsittelevät 

metallimusiikin ja kirjallisuuden suhteita lähinnä laululyriikan näkökulmasta. Yleisen 

kirjallisuustieteen puolella Mikko Kuronen (2007) on kirjoittanut gradussaan ”Lännen 

kuolemat. Raskaan rockin sosiaalinen symbolisuus Babylon Whoresin, Katatonian ja 

Primordialin tuotannossa” otsikossa mainittujen metallibändien lyriikasta suhteessa 

länsimaiseen yhteiskuntajärjestelmään. Maria Ikosen (2013) tiedostusopin pro gradu -

tutkielman ”Raskaasti, suomeksi, sisukkaasti. Maskuliinisuuden representaatiot Stam1nan 
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lyriikoissa ja musiikkivideossa” aineistona on kotimaisen trash metal -yhtye Stam1nan 

laululyriikkaa. Anna Sippolan pohjoismaisten kielten ”Hvis lyset tar oss. Om bildspråk och 

teman i norska black metal-texter” -pro gradussa (2013) käsitellään norjalaisten black metal -

klassikoiden Burzumin ja Ulverin lyriikan kuvakielisyyttä tekstianalyyttisistä lähtökohdista. 

Sippolan työ tuleekin genrellisesti lähimmäs omaa aineistoani, joka leikittelee nimeomaan 

norjalaisen black metalin konventioilla. Oma tutkimukseni käsittelee laululyriikkaa kuitenkin 

vain yhtenä Belzebubs-ilmiön osa-alueena; tutkimuskysymykseni kurkottavat näitä tutkielmia 

suurempiin kokonaisuuksiin. 

 

Metallimusiikin ja sarjakuvan välisistä suhteista on löydettävissä verrattaen niukasti 

tutkimusta niin Suomessa kuin kansainvälisesti. Vähyys saattaa selittyä sekä sarjakuvan että 

metallimusiikin marginaaliasemalla; niitä ei ole välttämättä pidetty tutkimisen arvoisena9. 

Onneksi asenteet kuitenkin muuttuvat vähitellen. Suomessa Laura Myllykosken journalistiikan 

ja viestinnän pro gradu ”Sarjakuva, joka soi. Intermediaalisuus sarjakuvassa, esimerkkinä Pauli 

Kallion ja Ville Pirisen Ornette Birks Makkonen -sarjakuva” (2017) käsittelee sarjakuvaa 

intermediaalisena, musiikillistettuna fiktiona ja lähentelee metodologialtaan omaa 

kandidaatintutkielmaani, jossa tutkin JP Ahosen ja KP Alaren Perkeroksen (2013) musiikin 

intermediaalisuutta. Lisäkseni (Raiskio 2020) JP Ahosen sarjakuvien suhdetta metallimusiikkiin 

on aiemmin tutkinut tanskalainen Rikke Platz Cortsen (2015; 2017). Artikkelissaan ”’By the 

cake of the dark lord!’ Metal cultures in three Nordic comics” (2015) Cortsen analysoi 

metallimusiikkikulttuurien läsnäoloa pohjoismaisissa sarjakuvissa. Sarjakuvamuotoisessa 

konferenssipaperissaan ”Aesthetics of Black Metal in Nordic Comics” (2017) hän puolestaan 

kuvittaen esittelee black metal -musiikkityylille tyypillistä kuvallista ja äänellistä ilmaisua ja 

etsii syitä sille, miksi ilmaisu ei sellaisenaan ole näkyvissä black metalia käsittelevissä 

sarjakuvissa. Hänen tutkimuksestaan on minulle hyötyä erityisesti black metalin 

lajikonventioita Belzebubs-teksteistä paikannettaessa. 

 

                                            
9 Sarjakuvien tutkimusta ja niiden institutionaalista asemaa parantamaan on esimerkiksi 
vuonna 2016 perustettu Comics and Graphic Novels: The Politics of Form -tutkimusverkosto 
Oxfordin yliopistoon (Oxford Comics Network 2021). Metallimusiikin tutkimuksen saralla 
vastaavaa työtä tekee The International Society for Metal Music Studies (ISMMS 2021). 
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Sarjakuvatutkimuksesta olen käyttänyt peruslähteinäni Scott McCloudin (1994) yleistä 

sarjakuvan estetiikan teoriaa sekä jo ikääntynyttä, mutta aineistoni kannalta yllättävän 

toimivaa Tanja Rasilan (1996) strippisarjakuvan, huumorin ja komiikan suhteiden tutkimusta. 

Hyödynnän myös sarjakuvatutkijoiden Kai Mikkosen ja Karin Kukkosen tutkimusta. Kai 

Mikkosen Kuva ja sana (2005) on sarjakuvan kotimaisen intermediaalisuustutkimuksen 

klassikko. Karin Kukkonen on puolestaan sitonut sarjakuvaa transmediaaliseen viitekehykseen 

esimerkiksi artikkelissaan ”Comics as a Test Case for Transmedial Narratology” (2011). 

 

Vaikkei Belzebubsia ole vielä juuri ehditty tutkia, on pienimuotoista tutkimusta tehty vuodesta 

1997 julkaistuista norjalaisen sarjakuvataiteilija Lise Myrhen Nemi-sarjakuvista. Esimerkiksi jo 

mainittu Rikke Platz Cortsen (2015) on kirjoittanut myös Nemistä, joka Belzebubsin tavoin on 

läpeensä metallikulttuurin värittämä teksti. Hengenheimolaisuutta tekstien välillä on siinä 

määrin, että Belzebubs-sarjakuva-albumin (Ahonen 2018) jälkikirjoitus on Myrhen kirjoittama 

ja kuvittama. Eksplisiittisiä yhteyksiä näiden sarjakuvien välillä ei kuitenkaan vielä ole tämän 

useampia, joten toistaiseksi Nemi-tutkimus seisköön omillaan. Kenties tässä on mahdollisuus 

tehdä vertailevaa tutkimusta tulevaisuudessa – tarttuisin aiheeseen mielelläni. Näyttää myös 

siltä, että juuri musiikkialakulttuurinäkökulmalle olisi tutkimusaukko valmiina. 

 

Myös muista JP Ahosen sarjakuvista on oltu kiinnostuneita niin tutkijoiden kuin 

opinnäytteiden tekijöiden keskuudessa. Esimerkiksi Laura Santoo (2020) on käsitellyt JP 

Ahosen Villimpi Pohjola -sarjakuvan huumoria käännöstieteellisessä artikkelissaan ”From 

Tabermann to Mr. Baudelaire. Allusions and popular culture references in the Finnish comic 

Northern Overexposure and their English translations”. Villimpi Pohjola on myös Riku 

Rantalan (2015) kuvauksen ja kuvavalaisun oppiaineen opinnäytteen kohdeaineisto. Rantala 

hahmottelee työssään käytännönläheistä adaptaatiota sarjakuvasta elokuvaksi ja päätyy 

ilmoittamaan, että sovituksen onnistumiseksi on tunnettava molempien taidemuotojen 

mediumspesifit keinot (mt.). Tutkimustulos tukee intermediaalista teoreettista ajattelua ja 

siten on sopusoinnussa myös oman tutkimukseni kanssa. Kaiken kaikkiaan tutkimukselle on 

lisätilausta – onhan Ahonen erittäin tuottelias, monipuolinen ja laajalevikkinen 

sarjakuvataiteilija. 
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1.4 Työn eteneminen 

Pro gradu -tutkielmani jakautuu kahteen päälukuun, joita seuraavat johtopäätökset ja 

lähdeluettelo. Ensimmäisessä pääluvussa (luku 2) käsittelen Belzebubsin transmediaalisen 

tarinamaailman rakentavia tekstejä. Luokittelen tekstit kahteen pääkategoriaan: 

ydinteksteihin (luku 2.1) ja sekundaarisiin teksteihin (luku 2.2). 

 

Ydintekstit jakautuvat kolmeen alakategoriaan. Luvussa 2.1.1 käsittelen sarjakuvatekstejä 

neljästä niitä luonnehtivasta näkökulmasta käsin. Luvussa 2.1.1.1 erittelen huumoria, luvussa 

2.1.1.2 perhettä, luvussa 2.1.1.3 black metalia ja luvussa 2.1.1.4 helvetin tematiikkaa. Luku 

2.1.2 jatkaa ydintekstien kategorisointia albumitekstejä tarkastelemalla. Kolmijaon täydentää 

luvun 2.1.3 animaatiomusiikkivideoanalyysi. Sekundaariset tekstit jakautuvat yhtä lailla 

kolmeen alakategoriaan. Nämä ovat luvussa 2.2.1 käsiteltävät mediatekstit, luvussa 2.2.2 

luodattavat sosiaalisen median tekstit sekä osion päättävä esinetekstien käsittelyluku 2.2.3. 

 

Toinen päälukuni (luku 3) soveltaa aiemman pääluvun löydöksiä ja analysoi Belzebubsin 

transmediaalisen tarinamaailman tekijyyksiä. Nämä olen jakanut yhtä lailla kolmeen 

kategoriaan: perinteiseen tekijyyteen (luku 3.1), fiktiiviseen tekijyyteen (luku 3.2) sekä 

lukijatekijyyteen (luku 3.3). Fiktiivistä tekijyyttä lähestyn ilmiön kompleksisuuden vuoksi 

kolmesta eri näkökulmasta käsin. Luvussa 3.2.1 pohdin mokumentin tekemistä ja piilotettuja 

tekijöitä. Luvussa 3.2.2 katson tekijyyttä kiinnittyneenä yhteen henkilöhahmoon. Luvussa 

3.2.3 tekijyys siirtyy transfiktionaalisille henkilöhahmoille. Näiden tekijäpositioiden lopuksi 

pohdiskelen lukijan tekijyyttä ja sen mahdollisia laajenemisia luvussa 3.3. 

 

Työni päättyy johtopäätöksiin ja lähdeluetteloon. Lähdeluettelo on jaettu kohdeteksteihin, 

teoriateksteihin ja muihin lähteisiin. Lisäksi työn lopussa on kuvalähdeluettelo.  
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2 Transmediaalinen tarinamaailma 

 

Transmediaalista tarinamaailmaa kartoitettaessa on kysyttävä, mikä kaikki sitä rakentaa. 

Tekevätkö musiikkivideot yhtä merkittävää työtä kuin strippisarjakuvat? Onko jokin teksti 

toista tärkeämpi? Onko kaikki Belzebubs-materiaali haastatteluista fanituotteisiin 

tarinamaailmaa rakentavaa? 

 

Belzebubs-tekstit voidaan jakaa kahteen pääkategoriaan: ydinteksteihin ja sekundaarisiin 

teksteihin. Ydintekstit jakautuvat sarjakuviin, albumiteksteihin ja musiikkivideoihin ja ne 

muodostavat valtaosan Belzebubsin tarinamaailmasta. Ilman näiden tekstien ainakin 

osittaista tuntemusta lukija ei tiedä, mikä Belzebubs on. Ne asettavat Belzebubsin 

transmediaalisen tarinamaailman peruskivet: huumorin ja black metalin. Ydinteksteistä 

tiedottavat, niitä kommentoivat ja täydentävät sekundaariset tekstit. Ne olen jakanut 

kolmeen alakategoriaan: mediateksteihin, sosiaalisen median teksteihin sekä esineteksteihin. 

Nämä tekstit eivät ole lukijalle välttämättömiä, mutta tarjoavat runsaasti uutta materiaalia 

transmediaalisen tarinamaailman rakentamiseen. Osion pyrkimys on selvittää, miten, missä ja 

millaiseksi Belzebubsin transmediaalinen tarinamaailma rakentuu. 

 

2.1 Ydintekstit 

 
2.1.1 Sarjakuvat 
 
Belzebubs sai alkunsa JP Ahosen samannimisistä sarjakuvastripeistä vuonna 2015. 

Varhaisimpia luonnoksia lukuun ottamatta strippisarjakuva on ensimmäinen medium, jonka 

keinoin perheen black metal -seikkailuja on alettu kertoa. Lähes kaikki muut tekstit myös 

referoivat sarjakuvaa vähintään mustavalkoista tyyliä toistamalla. Siksi pidän juuri sarjakuvaa 

ilmiön keskeisimpänä tekstijoukkona. 

 

Sarjakuvastripit kertovat Sløth-nimisen black metal -muusikon perhearjesta ja 

bändihommista. Trve kvlt -uskottavaan perheeseen kuuluvat hänen lisäkseen rakas succubus 

(Ahonen 2018, 15) Lucyfer, teini-ikäinen tytär Lilith, kuopus Leviathan sekä mummu ja 

kerberos-koira Lupus. Perhe-elämän kohelluksen rinnalla seurataan Sløthin black metal -bändi 
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Belzebubsin uraräpistelyä. Bändissä vaikuttavat kitaristi–laulajan lisäksi huono-onninen 

pääkitaristi Obesyx, romantikko basisti–laulaja Hubbath ja uusi rumpalitulokas, Lilithin 

poikaystävä Samaël. Nämä henkilöt kannattelevat suurta osaa muista Belzebubs-teksteistä 

joko niiden aiheena tai tekijänä. 

 

Ennen sarjakuva-analyysiin sukeltamista vielä lyhyt kertaus sarjakuvan peruselementeistä. 

Kyse on itsenäisestä taiteenlajista, ei esimerkiksi kirjallisuuden genrestä tai kuvataiteen ja 

kirjallisuuden yhteisprojektista. Sarjakuvia voidaan tehdä kaiken ikäisille ja kaikista 

mahdollisista kertomuksista kiinnostuneille. Sillä on oma historiansa sekä kielensä (McCloud 

1994) tai systeeminsä (Groensteen 2007). Tyypillisiä mediumspesifejä sarjakuvakerronnan 

elementtejä ovat esimerkiksi puhekuplat ja ruutujen väliin jäävä tyhjä tila eli gutter tai 

välipalkki. Kuvan ja sanan yhteistyö eli intersemioottisuus (Mikkonen 2005, 295–328) on 

olennainen osa taidemuodon dynamiikkaa ja sitä voidaan hyödyntää lukuisin eri tavoin 

sarjakuvakerronnassa (esim. Stein & Thon 2015). 

 

Strippisarjakuvat ovat lyhyitä muutaman ruudun mittaisia sarjakuvia (engl. comic strip), joissa 

sarjakuvan perusyksiköt eli ruudut on useimmiten järjestetty rinnakkain. Belzebubs-stripeissä 

on pääosin neljä ruutua, jotka esitetään 2x2-ruudukkona. Asetteluun lienee vaikuttanut 

Belzebubs-sarjakuvan varhainen julkaisukanava: yhteisöpalvelu Instagram tukee parhaiten 

juuri neliön muotoisia kuvia. Sävyltään stripit ovat mustavalkoisia ja piirrostyyli on Ahosen 

sarjakuvataiteelle tyypillinen pyöreälinjaisen karikatyyrinen. 

 

Tässä luvussa tarkastelen Belzebubs-sarjakuvista poimittavia rakennuspalikoita, joiden voi 

katsoa kantavan halki kaikkien muiden Belzebubs-tekstien. Näitä ovat: huumori, perhe, black 

metal sekä näitä yhdistelevä, temaattisempi Helvetti. Luku on pitkä, mutta tekstien relevanssi 

myöhempää aineistoa tarkasteltaessa on niin suuri, että katson perusteellisen analyysin 

oikeutetuksi. 

 

Huomautan lukijalle vielä sarjakuvaviittauskäytännöstäni. Koska Belzebubs-strippejä on 

julkaistu monella eri alustalla ja monella eri kielellä, olen poiminut kuvallisina esimerkkeinä 

käyttämäni stripit lähinnä Belzebubsin Facebook-sivuilta. Lähdeviite yksilöi nämä 

englanninkieliset stripit päivämäärän perusteella ja suorat linkit päivityksiin, joissa stripit on 
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julkaistu, löytyvät työni lopussa sijaitsevasta kuvalähdeluettelosta. Luettelossa ilmoitetaan 

myös, mikäli strippi on julkaistu jommassakummassa suomenkielisessä Belzebubs-

sarjakuvakokoelmassa. Mikäli hyödynnän stripin kuvallisessa analyysissa sen suomenkielistä 

sisältöä, merkitsen lähdeviittaukseen sekä Facebook- että sarjakuvakokoelmaviittauksen, 

jolloin viittaus näyttää suluitta tältä: FB pvm; Ahonen x, y. Näin lukija voi hakeutua halutessaan 

suoraan suomenkielisen aineiston äärelle. Mikäli aineistoa on ainoastaan referoitu 

sanallisesti, on lähde lähtökohtaisesti sarjakuvakokoelma. Jos referoitua strippiä ei ole 

julkaistu painettuna, on lähde Facebook. En käytä Instagramia kuvalähteenä julkaisualustan 

teknisten ratkaisujen vuoksi (ks. luku 2.1.1.1). 

 
 Huumori 

 

Belzebubs-tarinamaailman kantava voima on huumori. Sarjakuvissa naureskellaan esimerkiksi 

sarjakuvan ja sarjakuvabändin nimien (Belzebubs) sekoittumiselle (FB 20.6.2018; FB 

25.6.2018), Lilithin kirjaimellisen sydämellisille rakkaudenosoituksille (Ahonen 2017, 61) ja 

black metal -uskottaville asusteille (mt., 12; Ahonen 2016, 38). Strippimuotoisten sarjakuvien 

huumoria ja komiikkaa10 teoretisoinut Tanja Rasila jakaa sarjakuvan huumorin ilmenemisen 

kahtia tarinan tai juonen sekä ilmaisutekniikan tasolle (Rasila 1996, 66). Nämä muodot 

liikkuvat eri painotuksin kuvan ja sanan välisisten suhteiden kentällä, jota ovat kuvanneet 

esimerkiksi Scott McCloud (1994) ja häneen nojautuvat Rippl & Etter (2013). Hyödynnän 

Rasilan luokittelua seuraavissa esimerkeissä. 

 

Kirjoitin vuonna 2020 julkaistussa, Belzebubsia käsittelevässä artikkelissani niin kutsumastani 

Tuska-festivaali-sivujuonesta (Raiskio 2020). Lyhyesti kyseessä on joidenkin strippien 

mittainen kertomus siitä, kuinka Obesyx erehtyy luulemaan, että Belzebubs-bändi on kutsuttu 

esiintymään Helsingin Tuska-festivaaleille. Artikkelissa kirjoitin, että tämä ”[v]äärinkäsitys on 

hupaisa sivujuoni” (mt., 80, kursiivi lisätty). En kuitenkaan tutkinut kertomuksen huumoria 

tätä toteamusta tarkemmin. Ajatellen koko Belzebubs-tarinamaailman humoristisuutta se 

olisi kuitenkin ollut perusteltua ja korjaan virheeni nyt. 

                                            
10 Rasilan mukaan huumori, kuten leikillisyys, tunnetaan ja koominen, kuten inkongruentti 
ristiriitaisuus, havaitaan. Huumoria ei ole ilman koomista, mutta koomisuus ei vaadi 
huumoria. (Rasila 1996, 61–62). Belzebubsin komiikka on lähes poikkeuksetta humoristista. 
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Paneudutaanpa Tuska-esimerkkiin Rasilan luokittelun avulla. Koko kertomus perustuu 

väärinymmärrykseen, jonka Rasila kirjoittaa olevan yleisesti käytetty tarinan tason huumorin 

lähde (Rasila 1996, 66). Se, mikä tekee väärinymmärryksestä tarinamaailman kannalta 

kiinnostavaa on, että väärinymmärrys ylittää rajan fiktion ja aktuaalisen maailman välillä. 

Obesyxin alkuun panema vitsi perustuu sille, että on olemassa kaksi Belzebubsia: bändi ja 

sarjakuva. Sarjakuvaa ei kuitenkaan ole olemassa tarinamaailman tekstuaalisessa 

aktuaalisessa maailmassa – se on osa transmediaalista tarinamaailmaa, josta lukija on 

tietoinen, mutta henkilöhahmot eivät. Huvittavuus syntyy siis maailmojen välisen rajan 

ylittävästä avainsanasta Belzebubs, joka yhtäältä tulkittuna tarkoittaa yhtä, toisaalta toista 

(mt., 67). Vitsissä nojataan draamallisen ironian mekanismiin (mt., 72): lukija on tietoinen, 

ettei Belzebubs-bändi todennäköisesti ole oikeasti nousemassa Tuskan 2018 lavalle.11 

Väärinkäsitys kuitenkin kantaa strippejä jonkin aikaa ja rakentaa vitsille pituutta pitämällä 

lukijaa mysteeriolla (mt., 68) otteessaan – entä jos kertomus olisi sittenkin keikkailmoitus? 

Jännitettä ylläpitää myös halu tietää, millä tavalla ilmeinen ristiriita ratkaistaan (ks. Bouillat & 

Revaz 2005). 

 

Totuus väärinkäsityksestä paljastetaan kahden viimeisen stripin viimeisissä ruuduissa. Toiseksi 

viimeisessä stripissä (FB 20.6.2018) nimetön henkilö, kenties toimittaja, huomauttaa Sløthille 

festivaalialueella, ettei Belzebubsia ole merkitty festivaalin ohjelmakarttaan. Viimeisessä 

stripissä ohjelmakartan itselleen napannut Sløth juoksee selvittämään ongelmaa Obesyxin ja 

Hubbathin luo. Aivan viimeisessä ruudussa totuus paljastuu: Tuskaan on pyydetty 

sarjakuvanäyttelyä, ei Belzebubsin keikkaa. 

 

                                            
11 Tilanne on huomattavasti muuttunut vuonna 2020, jolloin Belzebubs on kiinnitetty usean 
suuren eurooppalaisen metallimusiikkifestivaalin – mukaan lukien Tuskan – esiintyjäksi. 
COVID-19-pandemia on toistaiseksi sotkenut livekeikkasuunnitelmat, mutta mahdollisuus 
aktuaalisen maailman keikkailuun on tätä nykyä todellinen. 
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(FB 25.6.2018) 

 

Strippisarjan aivan viimeisen ruudun ylintä puhekuplaa voidaan pitää sarjan täyskäännöksenä 

(Rasila 1996, 69). Aktuaalisessa maailmassa, jossa lukija on tietoinen kahden Belzebubsin 

olemassaolosta, repliikki laukaisee vitsin jännitteen (Bouillat & Revaz 2005, 127), mutta 

sarjakuvan tekstuaalisen aktuaalisen maailman henkilöhahmoille käänne on järkytys. 

Bändikamat on roudattu paikalle turhaan ja backstage-passi kuuluukin todellisuudessa vain 

aktuaalisen maailman Tuskaan kutsutun JP Ahosen käyttöön. Maailmojen tason ero näkyy 

myös siinä, kuka strippien episodille nauraa. Virhe, joka saa Sløthin raivon kiehahtamaan ja 

Obesyxin häpeämään kömmähdystään, voi huvittaa lukijaa suuresti. 

 

Eroavaisuuksista voi saada aikaan komiikkaa myös toisin. Inkongruenssiteoria on suosittu 

huumorin tutkimuksen teoria (Rasila 1996, 64), jonka mukaan komiikkaa synnyttää toisiinsa 

sopimattomien elementtien yhteen tuominen. Tällaisia ovat esimerkiksi karmaisevat ja 

suloiset elementit, joita Belzebubs hyödyntää jatkuvasti. Jo sarjakuvan karikatyyrinen 

ilmaisutapa ja pehmeälinjainen viiva sekä sen päinvastaiseen, niitinkovaan visuaaliseen 
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ilmaisuun keskittynyt black metal -aihe12 ovat keskenään ristiriidassa. Kun mukaan lisätään 

black metal -alakulttuurista vuotavat saatanalliset elementit, tuloksena on jo lähtökohtaisesti 

inkongruentti kokonaisuus. Herkullisin esimerkki tästä epäsuhdasta on Herra Perkele -

pehmolelu, joka nähdään Leviathanin sylissä sarjakuva-albumin (2018) takakannen 

perhepotretissa ja hiukan alempana analysoimassani stripissä (Ahonen 2018, 108). 

Konventionaalisesti pehmolelut ovat söpöjä ja viattomia – eivät kirjaimellisia saatania. Tämän 

pirullisen söpöilyn ristiriidan tunnistaa myös JP Ahonen Yleisradion haastattelussa: ”Kun 

inasen söpistelee, se riittää kontrastiksi piikkien kanssa” (Nissinen 2018). 

 

Haluan nostaa esiin kaksi lyhyttä mainintaa internet-ajalle ominaisesta huumorista, jota 

Rasilan 1990-luvulla kirjoitettu huumorin teoria ei ota huomioon. Koska Belzebubs-stripit on 

julkaistu ensisijaisesti internetissä, on tärkeää ymmärtää internetympäristöissä syntyneitä 

kerronnan erityispiirteitä. Ensimmäinen esimerkkini käsittelee strippien muodon vaikutusta 

huumoriin ja toinen meemikerrontaa ja viraalisuutta. 

 

Kuten yllä mainitsin, julkaistaan Belzebubs-sarjakuvaa sosiaalisen median palvelu 

Facebookissa ja Instagramissa. Erityisesti Instagram-julkaisuissa rikotaan Rasilan simultaanista 

esittämistä eli sitä, kuinka sarjakuva asettuu kerralla nähtäville esimerkiksi stripiksi, sivuksi tai 

aukeamaksi (Rasila 1996, 75; McCloud 1994). Instagram-päivityksinä julkaistaessa Belzebubs-

stripit julkaistaan yksittäisten kuvien sarjoina, joista vain yksi on kerrallaan lukijan näkyvissä. 

Seuraava kuva pitää pyyhkäistä näkyviin kuvakarusellissa, jolloin aiemmin tarkasteltu kuva 

katoaa näkyvistä. Tämä esitysmuoto ottaa Scott McCloudin kuvittaman ajatustuksen yhden 

sarjakuvaruudun nykyhetkeydestä ja kaikkien toisten muuttumista joko tulevaisuudeksi tai 

menneisyydeksi silmän liikkeen mukana (McCloud 1994, 104) ja tekee siitä materiaalisesti 

merkittävän mediumpiirteen (Ryan 2014, 31). 

 

Hyvä esimerkki Instagram-julkaisun lineaarisuutta hyödyntävästä punchline-stripistä on 

aktuaalisesta maailmasta lainattua musiikkikappaletta kerronnassaan hyödyntävä mixtape-

strippi. Perheen tytär Lilith on koonnut ihastukselleen Samille eli Belzebubsin Samaëlille 

                                            
12 Black metal -estetiikasta sarjakuvassa ks. Cortsen (2017). 
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mixtapen13 biiseistä, jotka ”[ovat] kuin suoraan suhteestamme!” (Ahonen 2018, 82; FB 

24.11.2017). The Banglesin romanttisen ”Eternal Flame” -kappaleen lyriikat ”I believe it’s 

meant to be, darling / I watch you when you are sleeping” -lyriikat käännetään päälaelleen 

viimeisessä ruudussa – rakastunut Lilith on kiivennyt ja murtautunut Samin toisessa 

kerroksessa sijaitsevaan makuuhuoneeseen ja todella valvoo tämän unta. Kuiskatut sanat 

”You belong with me” ovat kaikkea muuta kuin romanttiset tässä uudessa kontekstissa. Strippi 

on julkaistu myös kokonaisuutena, mutta neljään osaan pilkottuna lopun punchline saa aivan 

uudenlaista tehoa. 

 

 

(FB 24.11.2017) 

 

                                            
13 Mixtape on koottu myös aktuaalisessa maailmassa ja sen voi kuunnella Spotify-soittolistana 
(Lilith 2021). Tämän pro gradun teossa I will eat your face Mixtape vol. 1 on ollut kovassa 
kuuntelussa. 
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Toinen internet-ajalle tyypillinen huumorin muoto on meemihuumori. Meemeillä tarkoitetaan 

helposti ja laajalle leviäviä, usein visuaalisia sosiaalisen median sisältöjä14. Stripissä (FB 

20.4.2018), jossa perheen kuopus Leviathan tuo äidilleen Lucyferille korjattavaksi Herra 

Perkele -pehmolelunsa, hyödynnetään inkongruenssin lisäksi meemejä. Neliruutuisen stripin 

viimeisessä ruudussa perheen kerberos-koira Lupus on versioitu doge-meemiksi. Doge-

meemillä tarkoitetaan sellaisia internetissä leviäviä kuvia, joissa yhdistyvät shiba inu -koiran 

kuva ja sisäisen puheen tekstitys tyypillisesti Comic Sans -fontilla. Doge on englannin kielen 

sanan dog slangiversio.15 Lupus-ruutu täyttää kaikki memen kriteerit, vaikkei se ole 

yksittäisenä ruutuna ollutkaan internet-levityksessä. Huvittavuus syntyy kieliopillisesti 

rikkonaisista, usein toisiinsa törmäilevistä ajatuspätkistä, jotka on kirjoitettu näkyviksi. 

Lupuksen ajatuksista ”very cerberus” ja ”much heads” ovat olennon itsetiedostamista, ”such 

hate”, ”so butthurt” ja ”many apology” jonkinlaista tihutöiden kommentointia. ”Wow” sen 

sijaan on tyypillinen doge-meemin tekstuaalinen piirre. Erityisen doge-Lupuksesta tekee se, 

ettei se ole esiintynyt Belzebubs-teksteissä tämän ruudun jälkeen. 

 

                                            
14 Ince, Darrel (toim.) 2019. meme. A Dictionary of the Internet. Oxford Reference, 4. painos. 
sekä Chandler, D. & Munday, R. (toim.) 2020. meme. A Dictionary of Media and Communica-
tion. Oxford Reference, 3. painos.  
15 Knowyourmeme 2021. Doge. https://knowyourmeme.com/memes/doge. Katsottu 
20.2.2021. 
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(FB 20.4.2018) 

 

 Perhe 
 
Osa Belzebubs-teksteistä kuvaa bändin ja sen jäsenten edesottamusten sijaan ”tavallista 

arkihelvettiä” (Ahonen 2018, takakansi). Keskiössä näissä stripeissä on Sløthin perhe, johon 

kuuluvat vaimo Lucyfer, lapset Lilith ja Leviathan sekä Lupus-kerberos. Laajempaan 

perheeseen kuuluvat myös Lucyferin äiti mummu edesmenneine puolisoineen. Myös näitä 

strippejä leimaa humoristisuus, joten jatkan analyysiani Rasilan huumorin kategorisoinnin 

kehyksessä. 

 

Jokaiselle perheen henkilöhahmolle osoitettavissa oma luonteenomainen humoristisuuden 

sävynsä. Lucyfer esimerkiksi osoittaa tyttärensä tavoin rakkauttaan hieman omintakeisesti: 

 

Sløth: Tiedäthän, että sydämeni sykkii vain sinulle. 
Lucyfer: Kaivan sen ulos sitten myöhemmin. (Ahonen 2018, 100). 

 

Epätyypilliset rakkaudenilmaukset voidaan lukea luonnekoomisina (Rasila 1996, 73) tekoina. 

Irrotettuna Belzebubsin transmediaalisesta tarinamaailmasta, jonka luihin on kirjoitettu niin 
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saatananpalvonta kuin inkongruentti huumorikin, ele olisi lähinnä häiriintynyt. 

Institutionaalisuutta ja sovinnaisuutta vastaan asettuvan black metal -perheen 

henkilöhahmoihin on sisäänkirjoitettu mahdollisuus toimia irvokkaasti; mustavalkoisessa 

maailmassa konventionaalisuuden jopa odottaa kääntyvän negatiivikseen. Muu tekstuaalinen 

aktuaalinen tarinamaailma ei tätä nurinkurisuutta kuitenkaan ymmärrä. Näin ollen 

romanttisena eleenä annettu sydän johtaakin rikospaikkatutkintaan ja Sam, jolle ele on 

tarkoitettu, vapisee vilttiin kääriytyneenä ja näkemästään järkyttyneenä (FB 6.10.2017; 

Ahonen 2018, 61). 

 

 

(FB 6.10.2017) 

 

Voidaan sanoa, että perhe elää omassa maailmassaan, johon on erikseen astuttava 

sarjakuvissa läsnä olevasta, tiukemmin Ryanin minimaalisen poikkeaman ehtoja 

noudattavasta maailmasta. Henkilöhahmona Sam tekee tämän loikan kirjaimellisesti – hän 

pukee ylleen uuden identiteetin corpse painteineen päivineen ja muuttuu Samaëliksi, Lilithin 

poikaystäväksi. Ennen loikkaa hän ei kuitenkaan ymmärrä perheen maailman logiikkaa sen 

kanssa kosketuksiin joutuessaan. 
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Lucyferin ja Sløthin sekä Lilithin ja Samin rakkaustarinoitakin epätavallisempi on perheen 

mummun ja vaarin välinen tarina. Tutkielmani kirjoitushetkellä toistaiseksi melko vähän 

käsitelty pariskunta on yhä yhdessä, vaikka vaarista onkin aika jättänyt. Luvussa 2.2 käsittelen 

Belzebubs-ilmiön sekundaarisia tekstejä laajemminkin, mutta nostettakoon sieltä yksi lyhyt 

maininta. Vuonna 2019 julkaistussa vuoden 2020 pin up -seinäkalenterissa nähdään mummu 

tositoimissa (Book of Revelations, October). Lokakuulle sijoitetussa kuvassa alusvaatteisilleen 

riisuuntunut mummu seisoo haudassa kumisaappaat jalassa, edesmennyt ja yhtä roikkuvaa 

silmämunaa lukuun ottamatta jo sangen kuivakka aviomiehensä toisessa kainalossa. Taustalla 

oleva enkelipatsas on peittänyt silmänsä. Jää lukijan mielikuvituksen varaan, mitä pariskunnan 

välillä tapahtuu ja mihin kohtaan tekstuaalisen aktuaalisen maailman aikajanaa tapahtuma 

sijoittuu16. Mummun luonteenlujuutta avaa entisestään strippi, jossa Lucy ja Lilith tulevat 

kylään ja löytävät mummun ja vaarin vierekkäisistä keinutuoleista (Ahonen 2018, 67). Lucy ja 

mummu käyvät tiukan sanavaihdon: 

 

Lucyfer: Saatanan pasuunat soikoon, vastahan hänet taas haudattiin! 
Lucyfer: Ja missä isin käsi on!? 
Mummu: Tuli hutiloitua lapion kanssa. Tuohon tottuu. 
Lucyfer: Tämän täytyy loppua. 
Mummu: ”Kunnes kuolema meidät erottaa” on nynnyille. (mt.) 

 

Voitaneen siis perustellusti sanoa, että Belzebubsin transmediaalisen tarinamaailman sisällä 

etenkin black metal -perheelle partikulaarisessa tekstuaalisessa aktuaalisessa maailmassa 

rakkaus ottaa vähintään kiinnostavia, kenties hieman turhankin jääräpäisiä muotoja. 

 

Rakkauden rinnalla perheen pikimustaan arkeen mahtuu myös erimielisyyksiä. 

Henkilöhahmojen toisistaan eroavien huumorien esimerkillinen ilmenemä on strippi, jossa 

ydinperhe on syömässä italialaisvaikutteisessa ravintolassa (FB 29.11.2018). Ruokatilauksia 

tehdessä Sløth vitsailee vastahakoisen tarjoilijan kanssa. Niin kutsutut iskävitsit (engl. dad 

jokes) ärsyttävät erityisesti Lilithiä. Kuusiruutuisen stripin lopussa koko pöytäseurue kärsii 

niistä. 

 

                                            
16 Mielikuvituttelusta ja aukkojen täydentämisestä esim. Thon (2016, 56). 
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(FB 29.11.2018) 

 

Viimeinen italialaisruokalajista väännetty vitsi, ”I’ll gnocchit off”, ei pysy puhekuplassa, vaan 

kirjaimellisesti valtaa koko tilan ruokapöydän ympärillä muuttuen pelkästä repliikistä 

pikemminkin vallitsevaksi myötähäpeää tihkuvaksi tunnelmaksi. Vitsiä on korostettu eräältä 

iskävitsimeemiltä17 lainatulla visuaalisella sommittelulla, jota voitaisiin lukea sekä fiktion ja 

                                            
17 Meemin voi löytää hakufraasilla ”Getcha Dad Jokes Here” (haku Googlen hakukoneella 
24.4.2021). 
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aktuaalisen maailman rajan ylittävänä että sarjakuvan piirroksellisuutta korostavana 

kuvallisen ilottelun  (Rasila 1996, 77) elementtinä. Meemi ikään kuin pysäyttää muun 

kerronnan ja muuttuu yksittäiseksi, viraalista voimaa uhkuvaksi kuvaksi. JP Ahonen hyödynsi 

ruudun meemikerrontaa ja jakoi sitä pohjana käyttäen kokonaisen iskävitsien sarjan 

jouluaattona 2018 (FB 24.12.2018). Kuten alkuperäisen stripin vitsit, myös jouluaiheiset vitsit 

perustuvat englannin kielellä ja toisaalta lukijan odotuksilla leikittelyyn. Erityisesti jouluversiot 

kertovat hyvin, millaista arkea ja juhlaa tässä perheessä vietetään. 

 

 

Esimerkki jouluisesta iskävitsistä. (FB 24.12.2018). 

 

Perheen pikkulapsiarjesta kerrotaan esimerkiksi neljän stripin sarjassa (Ahonen 2018, 32–35). 

Stripit on eroteltu ympäröivistä mustalla, muistelua signaloivalla taustalla. Sarja alkaa 

Lucyferin ultraäänestä, jossa hoitaja onnittelee häntä sikiön hyvästä kehittymisestä. Paikalla 

oleva Sløth on utelias: hoitaja olettaa, että tuleva isä haluaa tietää lapsen sukupuolen. Oletus 

menee metsään – Sløth tahtoo tietää, onko lapsi Antikristus (mt., 32). Black metal -perheelle 

sukupuolta relevantimpi tieto on, onko heidän esikoisensa Saatanan lähettämä olento. Sarjan 

toisessa stripissä kätilö pitelee vastasyntynyttä Lilithiä, joka ääntelee lovecraftilaiseen 
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hirviömythokseen kuuluvin ”iä iä” -tavuin18 ja jota jompikumpi vanhemmista kommentoi 

suloiseksi. Kun tuoreelta isältä kysytään, haluaako tämä leikata tyttärensä napanuoran, 

vastaus tulee liian hitaasti: tytär näet järsii sitä jo. Käytössä ovat sarjakuvailmaisun tutut 

tähtimäiset kuvasymbolit ilmaisemassa iskeytymistä ja kipua. On pieni ihme, ettei näitä tähtiä 

ole piirretty pentagrammeina19. 

 

Kolmannessa stripissä Sløth koettaa päättää yhdessä bändikavereidensa Obesyxin ja 

Hubbathin kanssa nimeä esikoiselleen. Oluen äärellä tytölle sovitellaan aktuaalisen maailman 

black metal -bändien nimiä, kuten Ei’loria ja Belphegoria. Sløth kuitenkin tuskastuu: ”[--]ei kai 

kukaan halua muksulleen mitään helvetin trendinimeä!” (mt.). Äitinsä sylissä istuvan tytön 

kasvua ilmentää ensimmäinen yksinkertainen corpse paint. 

 

Sarjan viimeisessä stripissä leikki-ikäinen Lilith keskeyttää Lucyferin ruoanlaiton kantelemalla 

tälle että pikkuveli Leviathan ”pelleilee taas väwikynillä” (mt.) (sic). Toden totta: taapero on 

töhrinyt huoneensa seinät. Äidin ensireaktio on ”Eijeijei pieni pirulaiseni mun” (mt.). Lukija 

odottanee kurinpalautusta – Lucy kuitenkin polvistuu poikansa viereen ja alkaa piirtää seinään 

oikeaoppista pentagrammia malliksi lapselle. Kun äidin referenssikuvaa vertaa seinän muihin 

kiekuroihin, aukeavat piirrokset paremmin. Ne ovat yritelmiä pentagrammista – sekä yksi 

kovin cthulhumainen lonkero-olento. Strippiin tiivistyy jälleen hyvin koko sarjakuvan 

inkongruenssi ja lukijan odotuksilla leikittely. Pirulainen on hellittelynimi ja saatanallisuus 

suositeltavaa. 

 

 Black metal 
 

Kuten olen analyysissani tähän mennessä osoittanut, kulkee black metalin alakulttuuri tiukasti 

kiinni Belzebubs-teksteissä. Transmediaalisen tarinamaailman rakennuspalikkana toimiva 

                                            
18 Osa lausahdusta ”Iä! Iä! Phnglui mglwnafh Cthulhu Rlyeh wgahnagl fhtagn” (“In his house 
at R'lyeh, dead Cthulhu waits dreaming”) H.P. Lovecraftin novellista “Call of Cthulhu” 
(Lovecraft 1928). 
19 Pentagrammi eli viisisakarainen tähti kuuluu moneen muuhunkin perinteeseen ja se 
tulkitaan usein virheellisesti esimerkiksi ainoastaan saatananpalvontaan viittaavaksi 
symboliksi. Myös esimerkiksi wiccat ja satanistit käyttävät symbolia. Black metal -kuvastoon 
se on kuulunut alalajin ensimmäisestä aallosta saakka. 
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black metal on sarjakuvatutkija Rikke Platz Cortsenin mukaan estetiikaltaan 

monokromaattista, rakeista ja kotikutoista (Cortsen 2017). Belzebubs hyödyntää etenkin tätä 

norjalaiselle black metalille tyypillistä esteettistä kuvastoa. Erona aktuaalisen maailman black 

metal -teksteihin on, että Belzebubsia ajaa kertova eetos: estetiikkaa ei käytetä sellaisenaan, 

vaan siitä on jalostettu luettavampi ja tarinankerrontaan soveltuvampi versio. Myös Cortsen 

huomaa ilmiön (Cortsen 2015). Sekä Belzebubs että Perkeros (Ahonen & Alare 2013), jossa 

siinäkin esiintyy black metal -henkilöhahmoja, lähestyvät musiikkigenreä huumorisarjakuvan 

keinoin. Karikatyyrinen ilmaisu johdattelee niin sanotusti vakavasta black metal -ilmaisusta 

kohti ironisia ja parodisia käsittelytapoja. (mt.). Tähän mahdollisuuteen Belzebubs tarttuu ja 

siten tulee sitoneeksi black metal -vaikutteet lähes poikkeuksetta kiinni huumoriin. 

 

Mainio esimerkki black metal -tekstien konventioiden kommentoinnista on varhainen yhden 

ruudun sarjakuva (FB 3.3.2017; Ahonen 2016, 38), jossa Sløth kommentoi Obesyxin mustan 

paidan rintamuksessa olevaa valkoista viivasotkua ”komeaksi logoksi” ja kysyy, minkä bändin 

paidasta on kyse. Obesyx vastaa: ”Häh? Ai, tämä on vain kuivunut oksennus.” Sarjakuva viittaa 

siihen tosiseikkaan, että osa black metal -bändien logoista on käytännössä lukukelvottomia 

(Cortsen 2015), usein sarjakuvan tulkintaa vastaavia rihmaisia ja oksittuneita viivojen sotkuja. 

Kuuluisin lienee norjalaisen black metal -bändi Darkthronen logo. Tähän tietoon nojaten 

Sløthin ”Ikinä kuullutkaan” -vastaus asettuu koomiseen valoon – uskottavaksi black metal -

logoksi kelpaisi vaikka oksennustahra. Sen kyseenalaistaminen, onko kyseessä ylipäätään 

bändi, ei näytä edes käyvän Sløthin mielessä. 
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(FB 3.3.2017) 

 

Toinen esimerkki black metalin läsnäolosta sarjakuvissa on sen toiminta sarjakuvan 

ekstradiegeettisissä ja intradiegeettisissä elementeissä (Ryan & Thon 2014, 37). Näitä keinoja 

käyttää musiikkiaiheinen strippi (FB 13.7.2016; Ahonen 2016, 7), jossa Obesyx opettaa 

Sløthille örinälaulua. Intradiegeettinen eli tekstuaalisen aktuaalisen maailman sisäinen black 

metal -referenssi on juurikin mainittu laulutyyli, joka on sarjakuvan henkilöhahmojen 

käytöksestä päätellen olemassa heidän TAMissaan. Ekstradiegeettinen eli tekstuaalisen 

aktuaalisen maailman ulkopuolelta tuleva tarinamaailmaa rakentava elementti on sen sijaan 

äänen esittämisen tapa erilaisin typografisin ratkaisuin, jotka itsessään sisältävät 

intermediaalisia viittauksia. Puhekuplat ovat sarjakuvailmaisulle tyypillinen, lähtökohtaisesti 

ekstradiegeettinen elementti: niitä ei ole olemassa sarjakuvan sisäisessä maailmassa. Stripissä 

typografiset ratkaisut puhekuplien sisällä edustavat äänen intermediaalista esittämistä 

evokaation eli herättelyn (evocation, ks. Rajewsky 2005) keinoin. Samaa ilmiötä on 

teoretisoinut Werner Wolf, joka käyttää ekstra- ja intradiegeettisyyden sijaan käsitteitä intra- 

ja ekstrakompositionaalisuus (Wolf 2015). Kumpikin käsitepari osoittaa saman lopputuloksen: 

sarjakuvan mediumiin kuuluvat ainoastaan kuvan ja sanan moodit, eikä sillä ole muita kuin 

näiden kahden spesifit keinot merkitä ääntä (esim. McCloud 1994, 25). Ääneen voidaan 

ainoastaan viitata joko erilaisin aineksin ja materiaalisin merkitsijöin, Kressin (2004) 

mediumein. 
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(FB 13.7.2016) 

 

Stripissä äänen laatua merkitsevä typografia ammentaa osittain black metal -bändien 

logotypografiasta. Erityisesti kolmannen ruudun raaka, sivuille rihmoittuva DEATH-huuto 

muistuttaa toisen aallon black metal -bändien logoja. Sen sijaan Sløthin yritys jää pyöreäksi – 

toisella yrittämällä ääni raa’istuu sen verran, että rihmoittuminen alkaa ja A-kirjain muuttuu 

Cthulhu-lonkeroiseksi pääkalloksi. Oikeaan ääneen on vielä matkaa. 

 

 Helvetti 
 

Olen nyt tunnistanut Belzebubs-sarjakuvista kolme niitä hallitsevaa aihetta. Huumori ja black 

metal kulkevat käsi kädessä ja pitkälti määrittelevät koko tarinamaailman sävyä. Molemmat 

näkyvät selkeästi myös perhe-elämän kuvauksissa. Haluan nostaa näiden rinnalle kaikkia näitä 

rakennuspalikoita oivallisesti yhdistelevän, myös intertekstuaalisia viittauksia kuvittavan 

kuvauksen Belzebubsin tarinamaailman Helvetistä. Hypätään reissuun. 
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Sarjakuvissa on kertomus Sløthin ja Lucyferin lomamatkasta Disiin eli Dante Alighierin (2013) 

Helvetin alemmat piirit käsittävään kuvitteelliseen kaupunkiin. Heidän on siis lähtökohtaisesti 

sijaittava sellaisessa tekstuaalisessa aktuaalisessa maailmassa, jossa Helvetti on 

maantieteellinen matkakohde. Vaihtoehtoisesti pariskunnan on oltava kykenevä maailmojen 

väliseen matkailuun. Varsinaista matkaa Helvettiin ei ole toistaiseksi kuvattu, joten kumpi 

tahansa voi pitää paikkaansa – ehkä Sløth ja Lucyfer ovat IncuBussiin (Ahonen FB 8.12.2017) 

hyppäämisen sijasta avanneet portaalin suoraan turvatarkastustiskille (Ahonen 2016, 28)? 

 

On paikalle saavuttu miten tahansa, lomailijat näyttävät saapuneen jonkinlaiseen kulttuurien 

sulatusuuniin. Disin kartat (FB 8.12.2017, Ahonen 2018, 38–39) ovat täynnä intertekstuaalisia 

viittauksia niin eri kulttuurien alamaailmoihin, fiktiivisiin paikkoihin ja olentoihin, kuin lukuisiin 

aktuaalisen maailman bändeihinkin. Kaupunginliikenne vie esimerkiksi Tuonelaan tai 

Tesomalle, Hellsinkiin ja Heckiin. JP Ahosen tuotantoa tuntevalle ei ole yllätys20, että 

Helvetissä on paikkansa niin Tampereen Tesoma-lähiölle, kuin humoristiselle Heckillekin 

(väärin kirjoitettu Hell, helvetti). Näiden rinnalla paikassa seilaa muun muassa Viking Disgrace 

-niminen alus ja bilettämään pääsee muun muassa (oletettavasti Tampereen nyt jo purettuun 

yökerho) Dorikseen sekä The Divine Comedy Theateriin. Nälän sammuttavat Raparperiperkele 

ja Hell’s Kitchen, ja matkamuistoja saa mukaansa esimerkiksi Sauron Watches & Jewellerystä. 

Viittausten vyöry on hengästyttävä. Kuva paremman sanan puutteessa monikulttuurisesta 

Helvetistä rakentuu ikään kuin asiasanoin: jokainen suora viittaus tuo mukanaan siihen 

liittyvän assosiatiivisen tiedon ja laajemmat systeemiset viittaukset. 

 

                                            
20 Esimerkiksi Perkeros (Ahonen & Alare 2013) sijoittuu Tampereelle ja siten hyödyntää 
paikallisia tapahtumapaikkoja. 
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(Ahonen FB 8.12.2017) 

 

Belzebubsin Helvetti on malliesimerkki transmediaalisen tarinamaailman rakentumisesta. 

Belzebubsin maailma on lähtökohdiltaan valtava intertekstuaalisten ja -mediaalisten 

viittausten verkko, joka hyödyntää sekä fiktiivisten mahdollisten maailmojen että aktuaalisen 

maailman sisältöjä. Se sulauttaa itseensä sellaisen määrän kulttuurisia tuotteita ja käytänteitä, 

että lopputulos on transmediaalinen tarinamaailma – kenties universumi – jonka 

rakenneosaset on pakko kartoittaa kuin Helvetti konsanaan. Mitä enemmän eri osia tuntee, 

sitä enemmän kokonaisuus valkenee. Tässä rakennusprosessissa lukija saa aivan erityisen 

roolin: tästä lisää luvussa 3.3. 

 

Seuraavassa alaluvussa siirryn sarjakuvateksteistä toiseen ydintekstiin, 

musiikkialbumiteksteihin. Analyysi rakentaa tämän jakson tuloksille ja luo juuri niitä yhteyksiä, 

joista transmediaalinen tarinamaailma voidaan katsoa koostuvaksi. 
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2.1.2 Albumitekstit 
 
Belzebubsin transmediaalisen tarinamaailman rakennuspalikat ovat keskenään melko 

koherentteja. On kuitenkin joukko tekstejä, jotka muuttavat tarinamaailman kahta 

kannattelevaa osaa – huumoria ja black metalia – merkittävästi. Pohja näille teksteille luodaan 

Pantheon of the Nightside Gods (Belzebubs 2019a) -albumiteksteissä, erityisesti lyriikoissa. 

 

Pantheon of the Nightside Gods on Belzebubsin virallinen esikoisalbumi. Belzebubsin 

virallisilta verkkosivuilta kuitenkin selviää, että esikoisstatus on tulkinnanvarainen. On niin, 

että Century Median julkaisemalla ja levittämällä albumilla on kaksi fiktiivistä edeltäjää: 

omakustanne Quis Novit Daemonis Astus ja levytyssopimukseen johtanut Moth of Satanas 

(Belzebubs 2021b). Nämä julkaisut ovat olemassa ainoastaan tekstuaalisessa aktuaalisessa 

maailmassa. Sarjakuvissa julkaisuihin ja aiempaan uraan viittaillaan silloin tällöin (esim. 

Ahonen 2018, 89), mutta ei partikulaareja nimiä käyttäen. Toistaiseksi ainoastaan Pantheon 

of the Nightside Gods noudattelee muiden Belzebubs-tekstien tapaan maailmojen välillä 

siirtyvän ja sen eri tasoille kotoutuneen materiaalin logiikkaa. 

 

Albumi jatkaa visuaalisissa elementeissään sitä estetiikkaa, jolle on tehty pohjatyö 

sarjakuvissa. Koska kyse on musiikkialbumista ja CD-julkaisusta, koskevat sitä yleisemmät 

albumitekstikonventiot, kuten se, millaisia kynnystekstejä julkaisulla on. Näiden 

kynnystekstien merkitystä tekijyyden kysymyksen kannalta käsittelen luvussa 3.2. Tässä 

luvussa analysoin albumin kuvallista ja sanallista sisältöä. 

 

MTV Uutisille (Laukkanen 2019) annetussa Belzebubsia koskevassa haastattelussa tehdään 

ero sarjakuvatekstien ja musiikin välille. Jutun mukaan ”[m]usiikilla on omaa mytologiaansa, 

joka syventää sarjakuvissa nähtävää maailmaa, vaikka kappaleet eivät keskitykään itse 

sarjakuvissa nähtyihin tarinoihin. (mt.). Relevanttia on myös huumorin näennäinen puute 

albumiteksteistä. Siinä missä sarjakuvat rakentuvat lähes poikkeuksetta punchline-komiikan 

kaavaan, ovat albumitekstit tunnelmoivia, synkkiä ja vakavahenkisiä. Ollaan paljon lähempänä 

trve kvltia black metal -käsitystä; sarjakuvien arkisuus karisee ja metaforinen herra Perkele, 

huumoria synnyttävä inkongruenssielementti (ks. luku 2.1.1), loistaa poissaolollaan. 
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Onko albumilta siis riisuttu kaikki koomisuus? Mielestäni ei. Punchlineja tai inkongruenssia 

kaipaavalle jää luu käteen, mutta jos albumitekstejä tarkastelee omassa 

musiikkikulttuurisessa kontekstissaan, avautuu uusi humoristisen tulkinnan mahdollisuus. 

Kuten olen black metalin aaltoja luvussa 1.2.6 esitellessäni kuvannut, on tietty luontokuvasto 

osa Belzebubsin erityisesti hyödyntämän toisen aallon black metalin estetiikkaa. Pohtiessani 

musiikkialbumin kontribuutiota transmediaaliselle tarinamaailmalle päätin kerätä lyriikasta 

luontoon liittyvät ilmaisut. Kävin läpi kaikki lyriikkatekstit ja lopputulos näyttää tältä: 

Taivas, valo ja pimeys ashen sky, grim stars, sigils of moon, blood 

moon, black sky, moon and stars, night, 

moon, skies, brooding darkness, misty air, 

breeze, sun and moon, shades, menacing 

darkness, howling winds, sulphur-raining 

skies, morning star, lingering light from a dy-

ing sun, red skies, descending stars, distant 

thunder, moon of a thousand forms, the frail 

light of midsummer’s eve, through dusk and 

breeze, north wind, the silent humming in 

treetops, shadows in the gloom 

Paikat luonnossa the trecherous stones, woods whispering a 

woeful tone, rustling leaves in autumn hues, 

trees murmuring a mournful hum, this 

stranded earth, beyond the trees, marshes, 

where the cloudberries and rowans grow, 

the brackens, the mires 

Tavoittamaton, okkultistinen beyond the stars, nighttime realm, unrelent-

ing void, nothingness, world of worms, twi-

light world, netherworld, the deep, solemn 

silence, shadow of the moon, the nightside, 

in the heart of ulterior darkness, the fabric of 

the night 

Taulukko 1. Otanta lyriikasta (PotNG). Koonnut Raiskio 2020. 
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Mikäli albumitekstit irrotetaan musiikillisesta kontekstistaan ja sen sijaan yhdistetään 

sellaisenaan osaksi Belzebubsin transmediaalista tarinamaailmaa, muuttuu hyvinkin black 

metal -uskottava lyriikka jopa hellyyttävän lajityypilliseksi. Sillä voisi pelata bingoa: 

pohjoistuuli ja manala mainittu! Talviset metsät! Kuutamo! Kun tiedostaa, millä tavoilla 

esimerkiksi sarjakuvatekstit leikittelevät black metalin konventioilla (esim. Ahonen 2016, 38), 

on myös lyriikkaa mahdollista lukea konventioilla leikittelevien linssien läpi. Näin 

stereotypioita kuhisevasta lyriikasta tulee taidokkaan tiedostavaa, taiteellisesti moniulotteista 

tekstiä. 

 

Kiinnostavaa on, ettei tätä huumorin mahdollisuutta etualaisteta koskaan. Lyriikoiden tekijäksi 

kreditoitu Hubbath ei vaikuta kirjoittaneen parodiaa black metalista, vaan vakavaa, useista 

kaunokirjallisista ja musiikillisista lähteistä inspiroitunutta lyriikkaa (ks. luku 3.2.2). Siispä 

haluan sukeltaa hetkellisesti lyriikka-analyysiin ikään kuin en olisi tietoinen sarjakuvien 

ohjaamasta mahdollisesta parodisesta tulkintahorisontista. 

 

Kun huumorin mahdollisuuden asettaa syrjään, nousee albumitekstejä voimakkaammin 

kantavaksi elementiksi intertekstuaalinen mytologian ja okkultismin kuvasto. Taulukossani 

(Taulukko 1) tähän viittaavia elementtejä ovat esimerkiksi Kuusta transsendentin tekevä moon 

of a thousand forms ja tuonpuoleinen netherworld. Mitään tiettyä uskomusjärjestelmää ei 

eksplisiittisesti näissä teksteissä21 mainita – sen sijaan black metaliin kytkeytyvät pakanuuden 

eri muotojen lisäksi satanismi ja saatananpalvonta, sekä näiden taustalla kristillinen kuvasto. 

Intertekstuaalisen mytologian poikkeuksen muodostaa kappale ”Nam Gloria Lucifer”, josta 

lisää musiikkivideoanalyysin yhteydessä luvussa 2.1.3. 

 

Albumitekstien voimakas, luontoon kietoutuva pakanallisuus ja mytologisuus ovat 

monitahoisia ja muuttuvat kappaleesta toiseen. Esimerkiksi musiikillisesti albumin pehmeintä 

antia alussaan edustava ”The Crowned Daughters” (PotNG, [15]) kietoo pakanallisuuden 

feminiiniseen eroottisuuteen. Lyyrinen minä kuvailee kohtaamistaan kalpean ja kauniin 

alastoman olennon kanssa: 

                                            
21 Mediateksteissä (esim. Kutzer & Ahonen 2019; ks. luku 2.2.1) nimetään albumitekstien 
taustainnoittajaksi Neferquŝur-myytti. Nimi ei kuitenkaan tuottanut tutkimusta tehdessä 
lainkaan hakutuloksia, joten kyseessä saattaa olla täysin fiktiivinen myytti. 
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a wooden crown of weeds and sticks 
and well-sealed in your outspread arms, 
your porcelain palms 
a mystical charm 
for the chosen ones (mt.) 

 

Kohtaus on kehystetty surumielisesti kuiskuttavilla puilla (the wood whispered a woeful tune) 

ja kuolevan auringon viipyilevällä kilolla (lingering light from a dying sun). Puukruunuinen 

olento asettuu osaksi luontoa, käsissään avain valituille. Vastaavaa mystisen ja luonnon 

yhteenkietoutumista tapahtuu kappaleen kanssa samaan The Veils of the Moon Queen -

sarjaan kuuluvassa ”Dark Motherissa” (PotNG 2019, [16–17]): 

 

in exultation 
i sense her coming 
like distant thunder 
thickening air (mt.) 

 

Kaukaisen ukkosen tavoin saapuva Dark Mother on ”moon of a thousand forms” (mt.; myös 

Taulukko 1), pysyvää määritelmää pakeneva transsendentti. Hän on se, josta ”The Crowned 

Daughtersissa” on hienovaraisia vihjauksia kuunkalpeassa ihossa ja kuolevassa auringossa. 

Saapuessaan äiti on kauhea (the terrible dark one), sadan tuhoutuneen valtakunnan 

taustavoima (secret queen of a hundred / fallen empires). Olento asettuu ajan ulkopuolelle: 

hän tulee ajan synnyn tuolta puolen (from beyond the birth of time) ja on ollut todistamassa 

useita mytologisen historian merkkipaaluja Babylonin tuhosta Troijan kukistumiseen. (mt.). 

Ero posliininkevyeen, eteerisen oloiseen ja ihmisistä irralliseen tyttäreen on valtava. 

Samankaltainen kauhistuttava transsendentti kohdataan myös esimerkiksi kappaleessa ”The 

Faustian Alchemist” (PotNG 2019, [9]), joka enteilee äidin tulevaa loistoa: ”all shall love her 

and despair…” (mt.). Äiti rinnastuu viittauksella Tarun sormusten herrasta haltiakuningatar 

Galadrieliin, joka houkutuksen hetkellä puhuu itsestään Frodo-hobitille näin: 

 

In place of the Dark Lord you will set up a Queen. And I shall not be dark, but beautiful and 
terrible as the Morning and the Night! Fair as the Sea and the Sun and the Snow upon the 
Mountain! Dreadful as the Storm and the Lightning! Stronger than the foundations of the 
earth. All shall love me and despair! (Tolkien 2011, 365–366). 
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Intertekstuaalinen viittaus kytkee lyriikan osaksi black metalissa tyypillistä J.R.R. Tolkien -

viittausten jatkumoa (ks. luvut 1.2.6 ja 3.2.2) ja asettaa äidin siten jälleen uuteen mytologiseen 

kategoriaan. Väitänkin, että juuri käytettyjen viittausten runsaus aiheuttaa sen, etteivät 

albumitekstit suoraan asetu esimerkiksi pakanallisiksi teksteiksi – niihin on rakennettu sisään 

paljon enemmän mytologista materiaalia. Jos tulkintaa typistäisi yhteen ajattelumalliin, olisi 

siitä jätettävä sivuun tiettyjä intertekstuaalisia ja -mediaalisia viittauksia. Tämä taas johtaisi 

omalta osaltaan nimenomaan näiden viittausten rakentaman transmediaalisen 

tarinamaailman köyhtymiseen ja typistymiseen. 

 

Lisäongelmia Belzebubsin mytologian määrittämiselle tuottaa albumitekstien jumaluuksien 

kätkeytyvä luonne. Esimerkiksi The Veils of the Moon Queen -sarja päättävässä “Pantheon of 

the Nightside Godsissa” (PotNG 2019, [20]), jossa lyyrinen me-kollektiivi haikailee 

jumaluutensa perään. Kappale muistuttaa paikoin rukousta tai muuta, lähes epätoivoista 

jumaluutta kohti kurkottamista: ”through the nothingness / we drift, falter and decay / 

without your stellar / omnipotence guiding our trail” (mt.). Jumaluus yhdistetään yhä lu-

ontoon: 

 

yours is the song that resounds 
in the streams and winds 
yours is the song woven into 
the fabric of the night (mt.) 

 

Yön olemukseen kudottu jumaluuden laulu piilottaa transsendentin näkyvistä. Teksteissä 

runsaasti toistuvat kuun vaiheet sekä suoremmin yön ja pimeyden kuvastot tukevat tätä 

esoteerista eli salattuun tietoon perustuvaa tulkintaa. Myös Aino Kallasin Sudenmorsianta 

(1928) intertekstinään käyttävä ”The Werewolf Bride” -kappale (PotNG, [18–19]) erottelee 

tiedon piirejä toisistaan – kiinnostavaa tosin on, että tässä kappaleessa lopullinen kätkeminen 

tehdään jumalan silmiltä, ei lyyriseltä minältä. 

 

and there in the heart 
of ulterior darkness 
the woods now shudder 
and colossal wings 
spread out to embrace her 
and hide from the sight of god (mt.) 
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Voidaan ajatella, että jumalan katse pitelee keskushenkilöä kiinni inhimillisyydessä. Hänen 

pukiessa ylleen suden turkin hän pukee samalla ylleen varjon (she enclothes the wolfskin / and 

falls in shades), joka on esiaste vielä tulevalle salatulle pimeälle. Tämän syvimmän pimeyden 

tultua hän saavuttaa jotakin kuolevaisille tavoittamatonta: 

 

unearthly bliss is shed upon her 
unknown to mortal men 
and she becomes the dew 
on the leaves 
the silent humming in treetops (mt.) 

 

“The Werewolf Bride” kytkee yhteen Belzebubsin tarinamaailman mytologian 

intertekstuaaliset ulottuvuudet, sen black metalilta perityn luontokeskeisyyden ja 

kääntymisen kohti okkulttia, salaista ja kristillisen Jumalan kieltävää. Näistä jälkimmäiset ovat 

albumiteksteille ominaisia tapoja rakentaa transmediaalista tarinamaailmaa. Myös viittausten 

kenttä eroaa esimerkiksi sarjakuvatekstien käyttämästä kentästä – tästä lisää albumitekstien 

tekijää käsittelevässä luvussa 3.2.2. Seuraavaksi siirryn käsittelemään albumitekstit ja 

sarjakuvatekstit yhteen tuovaa kolmatta ja viimeistä ydintekstijoukkoa, 

animaatiomusiikkivideoita. 

 

 
2.1.3 Animaatiomusiikkivideot 
 
Belzebubs on toistaiseksi julkaissut kolme musiikkivideota. Cathedrals of Mourning (Belzebubs 

2019b, tästä eteenpäin CoM) on yhtyeen debyyttimusiikkivideo. Se ja Blackened Call 

(Belzebubs 2019d, tästä eteenpäin BC) ovat yhdistelmä sarjakuvien kepeää humoristisuutta ja 

albumitekstien vakavaa black metalia. Sen sijaan keskimmäisenä julkaistu lyriikkavideo Nam 

Gloria Lucifer (Belzebubs 2019c, tästä eteenpäin NGL) on sävyltään sotaisa. Kaikki 

musiikkivideot on animoitu ja niiden tyyli noudattaa sarjakuvatekstien piirrostyyliä. Tässä 

alaluvussa analysoin jokaista näistä videoista ja selvitän, mikä niiden panos transmediaaliselle 

tarinamaailmalle on. 

 

Multimodaalista animaatiota, jossa yhdistyvät liike, kuva ja musiikkivideoiden tapauksessa 

myös ääni, on hyödynnetty pienimuotoisesti musiikkivideoita edeltävissä Belzebubs-

teksteissä. Esimerkiksi kaksoissarjakuvastripistä, jossa Lilith ja Blasphe My vakoilevat Samin 
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soittotreenejä (Ahonen 2018, 115–116), on julkaistu myös versio, jossa Samin rummutus on 

animoitu. Animaation ja sarjakuvan hybridissä on mukana myös rumpujen ääniraita. (FB 

17.5.2018). Kiinnostavaa on, kuinka animoidusta ruudusta on poistettu sarjakuvailmaisulle 

tyypilliset ääniefektit – ääntä ei tarvitse enää herätellä (Rajewsky 2005), kun sen moodi on 

täydellisesti läsnä. Strippi asettuukin sulavasti motion comics -nimiseen sarjakuvaa ja 

animaatiota yhdistelevän taiteenlajin perinteeseen. Musiikkivideotekstit hyödyntävät 

sarjakuvatekstejä, mutta ovat ennen kaikkea nimenomaan musiikkivideoita – ne siis eivät 

kuulu sarjakuvaa etualaistavaan motion comics -perinteeseen. 

 

Riku Rantala (2015) on käsitellyt nykyään osana Tampereen korkeakouluyhteisöä toimivan 

Tampereen ammattikorkeakoulun elokuvan ja television koulutusohjelman opinnäytteessään 

JP Ahosen Villimpi Pohjola -sarjakuvan adaptoimista (Rajewsky 2002) elokuvaksi. Vaikka 

opinnäytteessä ei käsitelläkään animaatiota, ovat Rantalan päälöydökset sellaisia, jotka 

kuvittavat hyvin animaatiomusiikkivideoihin siirtymiseen vaadittavaa mediumerojen 

ymmärrystä. Hänen mukaansa elokuvakerronta on ennen muuta ajallinen ja sarjakuva 

tilallinen taidemuoto, eikä siten sarjakuvan suora käyttäminen kuvakäsikirjoituksena onnistu 

(Rantala 2015). Rantala nojaa mediumien välisiä eroja tarkastellessaan voimakkaasti Scott 

McCloudin (1994) sarjakuvateoriaan, mutta vaikuttaa tässä oikoneen mutkia suoraksi 

lähentämällä sarjakuvaa ja elokuvaa liiaksi toisiinsa. McCloudin mukaan ”[--] sarjakuvan 

maailmassa aika ja tila ovat yksi ja sama” (mt., 100; lihavointi alkuperäinen). Toisin kuin 

kuvasta toiseen etenevässä animaatiossa tai elokuvassa, on sarjakuvan mennyt ja tuleva 

kuvamateriaali lukijan silmäiltävänä samanaikaisesti niin sanotun nykyhetkisen ruudun 

kanssa. Ruutusommittelun ansioista aikaa voidaan kuvata yhdellä ja havaita toisella tavalla. 

Animaatiomusiikkivideoita tarkastellessa aika muuttuu lineaariseksi ja toimintaa seurataan 

yksi kuva kerrallaan. 

 

Animaatiomusiikkivideoissa yhdistyvät paitsi kaksi erilaista kuvalliseen kerrontaan nojaavaa 

mediumia, myös sanalliset albumitekstit. Nämä tekstit ovat aiemmin kuvailemallani tavalla 

lähes täysin vakavia. Siispä niiden törmäyttäminen sarjakuvatekstiviittauksiin animaation 

mediumissa on hedelmällinen inkongruenssin lähde; mitä jos lyriikat tulkittaisiinkin melko 

kirjaimellisesti? Mitä tapahtuisi, jos koominen kohtaisi korventavat liekit ja norjalainen trve 
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kvlt -talvi vyöryisi päälle? Seuraavaksi tutkin Blackened Callin ja Cathedrals of Mourningin 

komiikkaa. 

 

Blackened Call (BC) alkaa black metal -uskottavasti. Muusikot ovat asettuneet karuun, puiseen 

maisemaan, johon sytytetään liekit. Samaëlin rumpuja kuvataan läheltä, Sløth suuntaa 

laulunsa metsän yllä loimottavalle täysikuulle. Aivan alussa nähdään kuvaa jonkinlaisesta 

grimoiresta eli loitsukirjasta, joka on täynnä okkultistisia symboleita ja hahmoja. Vaikka alku 

on mitä trve kvltein, alkaa videoon vuotaa koomisia elementtejä. Videota aktuaalisessa 

maailmassa katsovalle lukijalle huumori on ilmiselvää – sitä synnyttää erityisesti vakavan 

musiikin ja kohti katastrofia kumuloituvan, karikatyyrisen animaation välinen inkongruenssi. 

Tekstuaalisessa aktuaalisessa maailmassa black metal -uskottavuutta yritetään pelastaa kaikin 

keinoin, eikä henkilöhahmoja paljoa naurata (ks. Rasila 1996, 61–62). 

 

Noin minuutin kohdalla videon kuva-alaan kävelee koiranulkoiluttaja lemmikkinsä kanssa. 

Kuvaaja pyrkii zoomaamaan ja rajaamaan heidät ulos, mutta otoksiin tallentuu juuri ja juuri 

onnellinen koira kuopsuttamassa maata ja ulkoiluttaja kykkimässä koirankakkaa maasta 

takamus kameraa kohti. (BC). Black metalin konventiot tiedostavalle katsojalle tämä on 

silmänisku: Belzebubsin miehiä inspiroi nimenomaan kotikutoinen, kaupallisuutta vastaan 

asettuva ja vähän sinne päin tehty black metal. Videohan on jätöksineen kaikkineen trve kvlt! 

 

Lopullinen koominen käänne tapahtuu, kun video kääntyy katastrofiksi. Alussa sytytetyt liekit 

alkavat levitä. Kaaoksen sanansaattajana toimii Sløthin nuorempi lapsi Leviathan. Pojalle on 

annettu lehtipuhallin, jolla on ilmeisesti tehty musiikkivideon tuuliefektit. Hallitsematon 

tulipalo syttyy, kun Leviathan menettää kontrollin lehtipuhaltimestaan. Katastrofin 

mahdollisuuteen on vihjattu jo kohdassa 2:10, jossa Leviathan puhaltaa vahingossa Obesyxin 

kumoon kesken liukumäen tukirakenteissa soitetun kitarasoolon. 

 

Lyriikassa tuli yhdistyy videon lähes täysin vakavaan väliosaan, jossa Hubbath manaa esiin 

valkopukuista olentoa: 

 

wreathed in flames 
smoke upon my brow 
i command all thee 
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spirits of the night 
(mt.) 

 

Irti päässyt tuli tarttuu valkopukuiseen olentoon, joka paljastuu köyden varassa liikuteltavaksi, 

sarjakuvissa nähdyksi Obesyxin pumpattava barbara Beatrixiksi (Ahonen 2018, 86; 112–113). 

Beatrix ei kestä kuumuutta, poksahtaa ja tyhjenee – kamera näyttää samalla nuken köyttä 

pidelleen Lilithin, joka on piilotellut kulisseissa puunrungon takana. 

 

 

(BC 3:17) 

 

Tuli leviää ja on polttaa soittajat, jotka vaikuttavat päättäneen soittaa kappaleen loppuun asti 

helvetillisiksi käyvistä olosuhteista huolimatta. Onneksi mukana on kolmas avustaja. 

Tulisimmassa paikassa Lucyfer ruiskuttaa koko bändin sammuksiin vaahtosammuttimella. 

”Blackened call” ei onnekkaasti tarkoita manaushommissa hiileksi kärventyneitä muusikoita. 

 

Vaikka koomiset musiikkivideot lainaavatkin sekä henkilöhahmonsa että osan propeistaan 

suoraan Belzebubs-sarjakuvista, on niillä selvästi oma huumorin sävynsä. Myös ensimmäisenä 

julkaistu Cathedrals of Mourning (CoM) luottaa siirtymään albumitekstien ja musiikin 

luomasta vakavuudesta kohti koomista katastrofia. Analysoin videota syvällisemmin 

artikkelissani keskittyen sen kuvaa ja sanaa yhdistäviin kerronnan strategioihin (Raiskio 2020, 

82–85). Katson videota tässä yhteydessä komiikan linssin läpi. 
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“Cathedrals of Mourning” -kappaleessa on Pantheon of the Nightside Godsille harvinainen, 

auditiiviseksi vitsiksi laskettavissa oleva kohta. Tähän on tartuttu musiikkivideossa. Kohdassa 

1:26 sekunnin pituinen tauko kappaleessa on kuvitettu vierailevan kosketinsoittaja 

Desibeliuksen keskittyneeksi ilmeeksi ja sitten yhden nuotin molemmin käsin suoranaiseksi 

iskemiseksi. Tauko yllättää, katkaisee muuten jatkuvan musiikin ja antaa samalla tavalla tilaa 

kuin punchlinea edeltävä odotuksen tila (ks. myös Bouillat & Revaz 2005). Ikään kuin 

Desibelius pidättelisi nuottia tahallaan. Koska kyseessä on kuitenkin musiikkikappaleen 

kestoon sidottu musiikkivideo, ei odotusta voida venyttää. Jos nuotin soiton kuvittelisi neljän 

ruudun punchline-strippisarjakuvan viimeiseksi elementiksi, vapautuisi se musiikin ajasta ja 

voisi muuttua selvemmin koomiseksi. Toimiva koukku ja siirtymä hidastuvasta takaisin blast 

beatiin se joka tapauksessa on. 

 

Blackened Callin tavoin Cathedrals of Mourning rakentaa vitsinsä hallinnan menettämisestä. 

Tällä kertaa bändiläisten sekä vierailevien muusikoiden Skvllcraftin (sic) ja Desibeliuksen 

murheena on norjalaisilla22 vuorilla nouseva lumimyrsky. Monokromaattisessa jylhässä 

talvessa on tietenkin tehtävä uskottavaa black metalia, joten elementtejä täytyy uhmata. 

Urhea ykköskitaristi Obesyx nousee tennareissaan sangen vaarallisen näköiselle huipulle 

soittamaan kitarasooloa; se onnistuu, mies hymyilee voitonriemuisena – ja huippu murtuu 

hänen jalkojensa alta. Obesyx yrittää turhaan sutia ilmaa, putoaa alas ja saa lumeen osuessaan 

aikaan lumivyöryn, joka kaappaa hänet, Hubbathin ja Sløthin mukaansa. Alkaa villi lasku alas 

vuorelta. 

 

                                            
22 Lokaatio selviää esimerkiksi Hubbathin radiohaastattelusta (Radio Rock 2019). 
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(CoM, 3:42). 

 

Piirrosanimaation lajissa ikoninen lienee myös kirjaimellinen lumipalloefekti: matka alas 

vuorilta käy näet valtavana lumipallona, joka nappaa itseensä ensin Sløthin ja Hubbathin, 

sitten sen päällä tasapainoilevan Obesyxin ja lopulta rumpunsa päällä katastrofia karkuun 

sivakoiden yrittävän Samaëlin. Lopulta lumipallo pysähtyy laskettelukeskuksen laidalle – 

matkalla se tosin on jyrännyt huono-onnisen hiihtäjän ja sen verran metsää, että pallolle on 

nyt muodostunut oikein uskottava corpse paint. (CoM). Lopputulemana on mustelmia ja 

joitakin murtuneita luita, sekä myöhempien tietojen mukaan porttikielto Norjaan (Radio Rock 

2019). 

 

Näiden esimerkkien pohjalta voidaan vetää johtopäätös, että tietynlainen katastrofikomiikka 

on osa Belzebubsin transmediaalista tarinamaailmaa. Puhtaimmillaan se on musiikkivideoiden 

keinoin kuvatussa tarinamaailmassa, mutta aineksia lienee löydettävissä muistakin Belzebubs-

teksteistä. On toisaalta kiinnostavaa ajatella, mitä tapahtuisi, jos katastrofialttius yhdistyisikin 

pelkästään albumitekstien vakavaan tarinamaailmaan. Mitä jos katastrofeissa ei olisi sitä 

koomista elementtiä, joka niihin sarjakuvastripeistä (ks. Gardner 2015; Bouillat & Revaz 2005) 

periytyy? Olisiko mahdollista, että Belzebubsin tarinamaailmaan joskus saapuisi jokin niin 

hallitsematon voima, ettei siitä selvittäisi vaahtosammuttimilla ja muutamalla kolhulla ja 

murtuneella luulla? Jonkinlaista osviittaa voi saada yhtyeen ainoasta lyriikkavideosta Nam 

Gloria Luciferista (NGL). 
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Nam Gloria Lucifer on mahdollisesti raskain Belzebubs-teksti. Se hyödyntää erityisesti black 

metalliin enemmän tai vähemmän aiheellisesti liitettyä saatananpalvonnan aihetta23. 

Kappaleen lyriikka nojaa erityisen raskaasti Uuden testamentin Johanneksen ilmestykseen ja 

videon visuaalinen aineisto hylkää kokonaan sarjakuvalähtöisen karikatyyrisen ilmaisutavan. 

Estetiikaltaan video on ehdottomasti Belzebubs-teksteistä lähimpänä black metalia; kumma 

kyllä, se on musiikkivideoista ainoa, joka hyödyntää värejä. Ilmeeltään se on synkkä, punaisen 

valloittama ja täynnä häiritseviä välähdyksiä jostakin muodottomasta ja tavoittamattomasta. 

Huumoria ei ole. 

 

Video alkaa mustavalkoisella Rorschachin musteläiskätestin tauluja muistuttavalla, itsensä 

peilaavalla savuefektillä, josta paljastuu hetkeksi demoninen hahmo. Hahmo vajoaa yhtä 

nopeasti kuin ilmestyykin nyt nestemäisemmäksi muuttuviin savumuodostelmiin. Belzebubsin 

logo ja kappaleen nimi esitellään; ruuduissa on jatkuvasti jotakin pientä liikettä, esimerkiksi 

mahdollisten siipisulkien valkoinen välähdys (NGL, 0:10). Vaikutelma on levoton ja alati 

liikkeessä, muotokieli jatkuu epämääräisen abstraktina. Mukaan tulee mustemaisia 

rihmastoja ja todennäköisesti lähikuvaa tulisijassa poltetusta paperista, jonka punertava loimo 

asettuu yhdeksi videon pääväriksi. Liekit lienevätkin ainoa yhtäläisyys koomisiin 

musiikkivideoihin. 

 

Videon voimakkain ja tunnistettavin okkultistinen symboli on visuaalisissa albumiteksteissäkin 

esiintyvä (PotNG, [5]) heptagrammi eli seitsensakarainen tähti. Sen sakaroiden välisiin tyhjiin 

tiloihin on kirjoitettu nurin peilatulla kirjasimella nimet Lucyfer, Lilith, Sløth, Leviathan, 

Obesyx, Blasphe My ja Hubbath. Silmään pistää Samaëlin poissaolo: kenties tuore ja 

progressiiviseen metalliin mieltynyt Belzebubs-rumpali eli ole riittävän trve kvlt saadakseen 

nimeään tarinamaailman okkultistiseen symboliin. Tätä tukee sekä perheen että bändin 

ulkopuolisen, itse hyvin black metal -uskottavan Blasphe Myn läsnäolo nimiluettelossa – 

                                            
23 1980- ja 1990-lukujen black metal sijoittuu historiallisesti niin kutsutun saatanapaniikin 
(satan panic) aikaan. Laji leimattiin Saatanan työkaluksi riippumatta musiikin ja tekstien 
varsinaisesta sisällöstä tai niiden esittäjien elämänkatsomuksesta. Nykyään black metalin 
alalajeissa on olemassa erikseen satanic black metal, joka tulkitsijasta riippuen nojaa joko 
satanismiin tai saatananpalvontaan. Suomalaisesta saatanapaniikista on kirjoittanut 
esimerkiksi Tampereen entisen ylioppilaslehti Aviisin Roosa Salminen (Salminen & Viitala 
2018). 
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Lilithin ystävä kun ei koskaan joudu tekemään loikkaa Belzebubsin maailmaan (ks. luku 2.1.1), 

vaan elää siellä jo. Luku seitsemän toistuu samaan aikaan lyriikassa, jossa ”seven seals are 

broken” (PotNG 2019, [14]) viitaten Johanneksen ilmestyksen kohtaan, jossa Karitsa rikkoo 

kirjakäärön seitsemän sinettiä ja vapauttaa maailmanlopun airuet (Ilm. 6:1–17). 

 

(NGL, 0:31). 

 

Rikkominen ja tuho kantavat halki musiikkivideon. Tulesta siirrytään lyhyesti tuhkaan ja 

sammuvaan savuun: 

 

I set your world in flames 
lay waste on your towering forts 
I bring down all that you’ve built 
I behead your foul souls 
(PotNG 2019, [14]). 

 

Kiinnostavaa on lyyrisen minän erilaisuus muihin albumiteksteihin nähden. ”Nam Gloria 

Luciferissa” tuhon tuoja ei ole kauhistuttava transsendentti, vaan minä. Toisaalta kappale 

tekee asennonvaihdoksen: rauhallisemmasta suvanto-osasta, jossa kuvataan uuden 

maailman luomista, äänen ottaa jälleen ylistävä me-kollektiivi (ks. 2.1.2). 

 

praise the one who sets us free 
magnify eternally 
wish upon the morning star 
all shall be redeemed 
when horned savious calls 
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nam gloria lucifer (mt.) 

 

Tässä huipennuksessa animaatio muuttuu levottomimmaksi versioksi itsestään ja toistuvan 

”nam gloria lucifer” -messuamisen parina kuva-alassa välähtelee niin silmäpari, liekkejä, 

fraktaaleja kuin rakenteeltaan runoilija William Blaken Suurta punaista lohikäärmettä (1805–

1810) muistuttavia Saatana-lohikäärmeen ruumiinosia. Siitä tulee lähes gospelmainen ylistys 

(ks. Ahonen 2016, 6) Saatanalle, joka vapauttaa ja pelastaa, sekä implikoidusti kuulee ja 

täyttää toiveet (wish upon the morning star) (NGL). Kuvattu Saatana ei vaikuta satanismin 

metaforiselta tai filosofiselta konseptilta, vaan partikulaarilta olennolta, jota kohti käännytään 

palvovasti ja jonka nimissä lyyrinen minä kirjoittaa mestauksista ja maailman palamaan 

panemisesta. 

 

Väkivaltaisuus ei sinänsä ole uutta Belzebubsin transmediaalisessa tarinamaailmassa. 

Esimerkiksi aukeaman mittaisessa sarjakuvassa, jossa Sløthin perhe viettää 

kuusikuusikuusijuhlaa (Ahonen 2018, 79) isketään pää poikki pukkimaiselta hirviöltä (Ahonen 

2018, [84–85]). Tilannetta kuitenkin muistellaan lämmöllä: tapahtumat on järjestetty kuvina 

leikekirjaan. Viimeisessä kuvassa perhe hymyilee onnellisena uusi trofee seinällään. (mt.). Sen 

sijaan Nam Gloria Luciferin väkivalta on verenpunaista ja raakaa sotaa sielujen välillä. Sitä ei 

pehmennetä eikä etäännytetä, eikä kukaan naura sille. Tämä on ainutkertaista Belzebubs-

tekstien joukossa. 

 

Kaikkiaan Belzebubs-musiikkivideot ovat ydintekstejä, jotka voidaan jakaa koomisiin ja 

vakaviin teksteihin. Ne hyödyntävät animaation lineaarista aikarakennetta, 

katastrofikomiikkaa ja mahdollisuutta tarttua black metalin ideologisempaan puoleen. Palaan 

käsittelemään myös näiden tekstien tekijyyttä luvussa 3. Seuraavassa alaluvussa käsittelen 

animaatiomusiikkivideoista, albumiteksteistä ja sarjakuvateksteistä voimansa ammentavia 

sekundaarisia tekstejä. 

 

 

2.2 Sekundaariset tekstit 

Ydintekstit kuvaavat Belzebubsin transmediaalista tarinamaailmaa fiktion keinoin. Ne kaikki 

rakentavat henkilöhahmojen tekstuaalista aktuaalista maailmaa juurikaan aktuaaliseen 
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maailmaan poikkeamatta. Tuska (ks. luku 2.1.1.1), Tesoma (luku 2.1.1.4) ja tekijäkreditoinnit 

(ks. luvut 3.2.2. ja 3.2.3) viittaavat aktuaaliseen maailmaan, mutta ovat elimellisesti osa 

fiktiivistä tekstuaalista aktuaalista maailmaa. 

 

Tässä alaluvussa analysoin liutaa sekundaarisiksi nimeämiäni Belzebubs-tekstejä. Kaikki ne 

rakentavat transmediaalista tarinamaailmaa ja niillä on tapana tasapainoilla tekstuaalisen 

aktuaalisen maailman ja aktuaalisen maailman välimaastossa. Teksteillä on ydintekstejä 

tukeva rooli, eikä niistä tarvitse olla tietoinen Belzebubs-ilmiöstä nauttiakseen. Sen sijaan ne 

saattavat tiedottaa tai kommentoida ydintekstejä, avata niihin uusia näkökulmia tai pudotella 

muita tiedonjyväsiä kiinnostuneille. Olen jakanut sekundaariset tekstit mediateksteihin, 

sosiaalisen median teksteihin sekä esineteksteihin. Tämä luku noudattaa tuota kolmijakoa. 

 
 
2.2.1 Mediatekstit 
 
JP Ahonen on Suomessa verrattain suurta näkyvyyttä nauttiva sarjakuvataiteilija. Sekä 

Villimpää Pohjolaa että Belzebubsia on julkaistu Aamulehdessä ja sarjakuvilla on laaja levikki 

myös Suomen ulkopuolella (ks. esim. Nissinen 2018). Esimerkiksi Bored Panda -viihdesivuston 

jakaessa Belzebubs-strippejä sarjakuvan seuraajien määrä moninkertaistui kertaheitolla 

(Laukkanen 2019). Suuri suosio on tuottanut liudan haastatteluja, uutisia ja esimerkiksi levy-

yhtiön ja kirjakustantajien tiedotteita. Nämä olen luokitellut taustatyössäni sellaisiksi 

mediateksteiksi, jotka aktuaalisesta maailmasta käsin kommentoivat Belzebubsin 

tarinamaailmaa. Ne eivät itsessään sisällä maailmaa rakentavia elementtejä vaan keskittyvät 

joko referoimaan muita Belzebubs-aiheisia tekstiä kuten sarjakuvia tai sitten avaamaan JP 

Ahosen taiteellista prosessia. Tässä tutkielmassa en ole kiinnostunut Belzebubsin 

biografistisesta tulkinnasta, vaikka siihen näiden tekstien perusteella olisikin mahdollisuus. 

 

Erityisen kiinnostavia mediatekstejä ovat kuitenkin ne haastattelut, jotka on annettu 

Belzebubs-nimellä. Pureudun seuraavaksi kahteen tällaiseen haastatteluun ja analysoin, mitä 

lisättävää niillä on transmediaaliseen tarinamaailmaan. 

 

Aloitetaan tälle tutkielmalle tutumpaa mediumia hyödyntävästä kotimaisen musiikkilehti 

Infernon ”Kaksiulotteisen okkultismin kruunaamattomat kuninkaat” -haastattelusta 
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(Nuopponen 2019; Nuopponen & Ahonen 2019). Haastattelu on toteutettu sarjakuvan 

muotoon24 ja toimittaja on heitetty sisään Belzebubsin tekstuaaliseen aktuaaliseen 

maailmaan. Vastaavia sarjakuvamuotoisia haastatteluita on muutama ja käsittelin niistä yhtä 

artikkelissani (Raiskio 2020). Keinoiltaan nämä tekstit ovat melko samankaltaisia keskenään. 

 

 

(Nuopponen & Ahonen 2019) 

Heti haastattelun ensimmäinen repliikki tekee selväksi, että teksti on paitsi tietoinen 

sarjakuvien komiikasta, myös aikoo käyttää sitä hyväkseen. Tämä lienee luonnollista, sillä 

toinen tekijöistä on JP Ahonen. Toimittaja Nuopponen erehtyy kutsumaan Belzebubsia 

Belzeboobsiksi, jonka Hubbath äkkiä oikaisee. Myös Obesyx erehtyy heti: hän kiittelee 

toimittajaa kunniasta päästä ”kotimaan kovimpaan metallimakasiiniin” Hamaraan – 

Nuopponen ilmoittaa jutun tulevan Infernoon. Obesyx tuhahtaa paljonpuhuvasti: ”Vituiks heti 

kättelyssä”. (mt., 2019) Tästä ei lannistuta, vaan annetaan palaa. 

 

Hubbath ja Sløth kertovat Belzebubsin takkuisesta historiasta. Vaikka omia omakustanteita ei 

mainita nimeltä, aktuaalisen maailman taidetta nimetään senkin edestä. Hubbath yksin listaa 

                                            
24 Infernon verkkojutussa haastattelua kutsutaan sarjakuvahaastatteluksi (Nuopponen 2019). 
Käytän ilmaisua sarjakuvamuotoinen haastattelu sekä selkeyttääkseni, myös korostaakseni 
haastattelun esittämiseen valitun muodon tärkeyttä. 
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vaikutteikseen vanhan Dimmu Borgirin, mgla:n, Emperorin, Ihsahnin, Amorphiksen, Insotin, 

Senaritin, Behemothin sekä erityisesti viktoriaanisen kirjallisuuden. Kontrastina progerumpali 

Samaël inahtaa kysyttäessä että ”Tool on kova”. (mt.). Black metal -uskottavin heitto on 

Obesyxin ja toimittajan väliseen sanailuun sijoitettu viittaus black metal -dokumentti 

Loputtomaan Gehennan Liekkiin (Kettunen 2011), johon on viitattu myös sarjakuvissa 

(Ahonen 2018, 15). 

 

Haastattelu valottaa myös harvoin sarjakuvissa nähtävää albumiin ja musiikkivideoihin 

johtavaa taiteellista prosessia ja etenkin sen äänityksiä edeltävää osaa. Pantheon of the 

Nightside Gods on sen verran trve kvlt, että sitä tehdessä on ilmeisesti kuollut vähintään yksi 

lammas nimeltään Lambinen (Nuopponen & Ahonen 2019). Epäselväksi jää, sijaitseeko 

lammas aktuaalisessa vai tekstuaalisessa aktuaalisessa maailmassa ja kuoliko se uhrina 

saatanallisille muusille vai jonkin katastrofaalisen tapahtumaketjun seurauksena. Toisaalta 

Obesyxin mukaan ”[--] jokainen meistä on tehnyt uhrauksia” (mt.). Tämä ohjaa lukijaa tiettyyn 

viitekehykseen – uhraamisessa kun Belzebubsin black metal -maailmassa ollaan usein 

kirjaimellisia. Myös nimi Lambinen kaikuu Herra Perkeleen inkongruenttia söpöyttä; lienee 

turvallista olettaa uhrilampaan sijaitsevan tekstuaalisessa aktuaalisessa maailmassa. 

 

Haastatteluteksti päättyy siihen mistä alkaakin: vitsiin. Toimittaja poistuu paikalta kiittäen 

oluesta. Tämä kummasti virkistää jutustelun aikana humaltuneita muusikoita. Paikalle 

ilmaantuu baarimikko, joka pitelee pitkää kuittia. ”Teillä oli piikki vielä auki?” -kysymykseen 

Hubbath vastaa ytimekkäästi: ”Ei saatana”. (mt.). Belzebubsin tarinamaailmassa harva asia 

sujuu juuri kuten pitäisi ja haastattelun päättyessä listassa on jälleen yksi 

väärinymmärryksestä syntynyt hama. 

 

Toinen mielenkiintoinen Belzebubsin itsensä ääneen päästävä mediateksti on aktuaalisen 

maailman raskaampaa musiikkia soittavan Radio Rockin Iltavuoro-lähetyksessä tehty 

Hubbathin haastattelu (Radio Rock 2019). Teksti on poikkeuksellinen, sillä se on toistaiseksi 

ainoa Belzebubs-teksti, jossa kuullaan jonkun fiktiivisen henkilöhahmon puheääntä 

esittämättä sitä minkään toisen mediumin evokaatiokeinoin. 
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Hubbathin ääni on hyvin kiehtova. Se on filtteröity niin, että lopputulos muistuttaa 

suomalaista YleX:n Radiomafian tekemässä Pietarinkadun Oilers Go Go -ohjelmassa julkaistuja 

Saatananpalvoja-sketsejä25. Ääni on ontto ja laadultaan huono – siis hyvin tyypillinen black 

metal -sotku (Cortsen 2017). Sanoista kuulijan onneksi saa kuitenkin selvää: tyyli ei aja 

kuunneltavuuden ohi. Samalla efekti anonymisoi Hubbathin ja jättää hänen äänensä 

jäljittämättömäksi aktuaalisessa maailmassa. 

 

Molempia näitä mediatekstejä yhdistää se, miten niiden henkilöhahmot liukuvat aktuaalisen 

ja tekstuaalisen aktuaalisen maailman välillä. Liikettä tapahtuu molempiin suuntiin: Infernon 

haastattelussa toimittaja imaistaan sisään mustavalkoiseen sarjakuvaan ja aktuaalisen 

maailman radiokanava saa vieraakseen fiktiivisen henkilöhahmon. Kummassakaan 

tapauksessa tätä ei kyseenalaisteta. Ei ole tilannetta, jossa esimerkiksi bändin jäsenet 

kyseenalaistaisivat toimittajan paikan sarjakuvan tekstuaalisessa aktuaalisessa maailmassa tai 

että toimittaja kävelisi haastattelun lopuksi ruudun syrjään avatusta ovesta ulos sarjakuvasta. 

Toimittaja ja siten Inferno ovat vähintään avatareina (ks. luku 3.1) osa tätä maailmaa – sen 

sijaan kreditoitu JP Ahonen ei tee avatarloikkaa sarjakuvan sivuille (vrt. luvussa 3.1). Myös 

Hubbathiin suhtaudutaan toimituksessa kuin kehen tahansa vieraaseen. Radiotoimittaja on 

tietoinen Belzebubsin historiasta. Esimerkiksi Samaëliin viitataan sarjakuvien mukaisesti 

bändin uutena rumpalina. Vieraanvaraisuus kietoo toimittajat osaksi transmediaalista 

tarinamaailmaa: heidän teksteistään ja mahdollisesti heistä itsestään tulee huomaamatta sen 

kerronnallisia palasia. 

 
2.2.2. Sosiaalisen median tekstit 

 

Belzebubs on voimakkaasti läsnä tyypillisimmissä länsimaisissa sosiaalisissa medioissa 

Facebookissa, Instagramissa ja Twitterissä. Myös Tumblr-sivusto on olemassa. Belzebubs-

sisältö on pitkälti eroteltu JP Ahosen henkilökohtaisista, joskin julkisista tileistä. Siinä missä 

Facebook ja Instagram toimivat strippien ja tiedottavien mediatekstien julkaisu- ja 

jakamisalustoina, on Twitter-teksteillä lisäksi erityispiirre, joka muista puuttuu. Virallisen 

Belzebubs-Twitter-tilin rinnalla jokaisella bändin jäsenellä on ikioma tilinsä. Katsotaan 

                                            
25 Sketsit löytyvät videopalvelu YouTubesta hakusanalla saatananpalvoja (haku Googlen 
hakukoneella 24.4.2021). 
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seuraavaksi, millaista meteliä fiktiiviset henkilöhahmot pitävät aktuaalisen maailman 

sosiaalisessa mediassa. Puhun nimenomaan henkilöhahmojen metelin pitämisestä kahdesta 

syystä. Ensinnäkään Twitter-tilien haltiat eivät ole julkista tietoa: voi olla että kaikki ovat JP 

Ahosen hallinnassa, voi olla, että niitä ylläpitää Century Median some-vastaava – tai kenties 

neljä aktiivista Belzebubs-fania. Toiseksi tilit on eroteltu nimenomaan hahmolähtöisesti – 

miksi siis en tulkitsisi niitä henkilöhahmoista käsin? Lisäksi se, että tviittaajat ovat fiktiivisiä 

sarjakuvahahmoja, tekisi muusta tulkinnasta typistetyn. 

 

Henkilöhahmojen Twitter-tilit ovat niin kutsuttuja hahmoihin pohjautuvia transmediatekstejä 

(Bourdaa 2019, 134). Niiden sävyt, aiheet ja aktiivisuus eroavat toisistaan. Esimerkiksi 

sarjakuvissa hieman ujoksi ja muita hillitymmäksi, lähes sulkeutuneeksi kuvattu Samaël on 

tilillään (@samaelgamgee) melko vaitonainen: kokonaisuudessaan twiittejä on ainoastaan 

kahdeksan kappaletta ja niistä kaikki on kirjoitettu vastauksena jonkun toisen – todellisen tai 

fiktiivisen – henkilön päivitykseen. Sekä kansikuvassa että profiilikuvassa miehen silmät ovat 

kiinni ja biossaan hän esittelee itsensä makuuhuonemuusikoksi. Erityisesti albumeiksi 

painetuissa sarjakuvissa Sam todella soittaa eniten kotioloissa (esim. Ahonen 2018, 68–69) – 

käytös online on siis hyvin linjassa aiemman informaation kanssa. Twiiteissä on kaksi aihetta: 

musiikki ja tyttöystävä Lilith. Seuratut tilit (14 kappaletta) ovat JP Ahosta lukuun ottamatta 

muusikkoja. Listassa on tottakai Tool, Samin ilmeinen fanituksen kohde. 

 

Sløthin Twitter-tilin (@yogslothoth) 195 twiitin kavalkadissa on runsaasti kommentoivia 

uudelleentwiittauksia, bändin muiden jäsenten (ja JP Ahosen) mukaan tägäyksiä sekä 

vanhemmuuden tuskailua. Musiikkisisältö on tällä tilillä huomattavasti harvinaisempaa. 

Runsaissa seuratuissa tileissä on sekalainen kokoonpano niin ilmastoaktivisteja, 

jazzfestivaaleja kuin huippukokkejakin sekä laaja kattaus suomalaista sarjakuva-alan väkeä 

kaupallisista toimijoista kriitikoihin. Tilillä ei juuri filosofoida, vaan kerrotaan arkisista 

sattumuksista: 
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(mt., 3.7.2019) 

 

Sløthin twiiteistä osa hyödyntää meemejä. Esimerkiksi ilmastoaktivisti Greta Thunbergin YK-

puheesta editoitua, satojatuhansia tykkäyksiä saanutta ja kymmeniätuhansia kertoja jaettua 

death metal -örinää (Mollusk 2019) Sløth kommentoi innoissaan: ”Hey, @hubbathofficial! 

How about we ask @GretaThunberg for a guest spot on the upcoming album? [sarvimerkki]” 

(@yogslothoth, 28.9.2019) . 

 

Sløthin tavoin myös Obesyxin Twitter-tilin (@obesyxsyxsyx) toiminta on pääosin reagointia 

muiden päivityksiin. Merkittävä osa reagoinnista on hoidettu GIF-animaatioilla. Lisäksi 

Obesyxin tilillä on pieni ripaus musiikkivideoilta perittyä katastrofikomiikkaa. Esimerkiksi aivan 

ensimmäinen twiittipari on suorastaan klassinen freudilainen lipsahdus: 

 

Obesyx: BIG RACKS 
Obesyx: Erase tweet (mt., 4.8.2019) 

 

Caps lockilla kirjoitettua suuria rintoja tarkoittavaa twiittiä yritetään pelastaa paitsi 

pyyhkimällä sitä pois (erase), myöhemmin fanien avustuksella selittämällä, että kyse on 

musiikkivälineistä. Koomisuus on kuitenkin selvää ja sitä korostavat Sløthin ja Hubbathin 

kommentit. Sløth toivoo Hubbathin vievän Obesyxin modeemin ja Hubbath kommentoi, ettei 

ehdi aina lapsenvahtimaan Obesyxia. (mt.). Twiitti vahvistaakin tähän mennessä erityisesti 

animaatiomusiikkivideoista syntynyttä käsitystä Obesyxin ja katastrofikomiikan yhteydestä. 
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Hubbath (@hubbathofficial) esittelee itsensä biossaan paitsi Belzebubsin laulaja-basistiksi, 

myös kiinnostavasti black metal -Baudelaireksi. Muista bändin jäsenistä poiketen 

henkilötietoihin on lisätty myös sijainti: ”The Abyss” eli syvyys. (mt.). Tuntien muita Belzebubs-

tekstejä lienee turvallista tulkita syvyys kristillisen mytologian Helvetiksi tai muuksi 

vastaavaksi paikaksi. Saatanallisia sävyjä löytyykin useista twiiteistä: mielipiteitä esitetään niin 

kristillisdemokraattien Päivi Räsäsestä (mt., 4.7.2019), satanistisen Saatanan Temppelin 

opinkappaleista (mt., 18.7.2019) kuin käytännössä meemiarvon hyökkäävyydellään 

saavuttaneen yhdysvaltalaisen uskonnollisen järjestö Westboro Baptist Churchin Suomi-

mielipiteistä (mt., 23.7.2019). Myös viittaus pöytäroolipelien ja demonisten voimien 

yhteyteen löytyy26: 

 

(mt., 22.5.2019) 

 

Kiinnostava eroavaisuus muihin Belzebubs-Twitter-tileihin on Hubbathin osoittama aktiivisuus 

fanien kanssa. Kun vertailee henkilöhahmojen seuraamien ja heidän seuraajiensa lukumäärää, 

on Hubbath ylivoimaisesti aktiivisin molemmilla mittareilla. Kun yli 670 seurattavaa tiliä selaa 

läpi, on joukossa suuri määrä nimenomaan oletettuja faneja: ainakaan heidän listassa näkyvät 

bionsa eivät erikseen kerro esimerkiksi sarjakuva-, musiikki- tai animaatioalalle kuulumisesta. 

                                            
26 Pöytäroolipelien ja saatananpalvonnan haetusta yhteydestä ks. esim. Matilainen (2015). 
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Fanit ovat esimerkiksi lähettäneet kahden kissan omistaja Hubbathille kuvia kissoistaan, 

koettaneet vietellä häntä pukeutumalla succubuksiksi ja nojanneet häneen 

bassonsoittoauktoriteettina. Ehkä Twitter-ympäristöä voisi tarkastella omana maailmanaan? 

 

Lähes jokainen interaktio asettaa sivuun tiedon Hubbathin fiktiivisyydestä ja kohtelee tätä 

samalla tavalla kuin Radio Rockin juontaja – siis ikään kuin hän sijaitsisi kanssamme samassa 

aktuaalisessa maailmassa. Ilmiötä kutsutaan nimellä suspension of disbelief. Käsite on peräisin 

romantiikan ajan brittirunoilija Samuel Taylor Coleridgen teoksesta Biographia Literaria 

(Greenblatt 2012) ja sitä on käytetty esimerkiksi spekulatiivisen fiktion tutkimuksessa. Jotta 

lukijan olisi mahdollista nauttia tekstistä, on hänen hetkellisesti asetettava sivuun tieto siitä, 

että kyse on ainoastaan tekstistä, ja tehtävä loikka sen maailmaan. Lukeminen puhaltaa 

tekstiin ihmeen tunnun, josta esimerkiksi J.R.R. Tolkien on myöhemmin kirjoittanut 

kuuluisassa tekstissään ”On Fairy-stories” (Tolkien 1983). Näin haastattelija antaa Hubbathille 

luvan olla enemmän kuin mustien ja valkoisten viivojen fiktiivinen konstruktio – hän 

oikeastaan puhaltaa Hubbathin eloon leikkiin lähtiessään. 

 

Belzebubsin jäsenten Twitter-tilit jatkavat haastattelutekstien tavoin henkilöhahmojen 

vaellusta tekstuaalisesta aktuaalisesta maailmasta aktuaaliseen maailmaan. Interaktiota 

fiktiivisen ja todellisen välillä käydään niin itse sosiaalisen median alustaa käyttämällä kuin 

esimerkiksi keskusteluissa fanien kanssa. Välistä on riisuttu näkyvä viestin välittäjä: jos 

esimerkiksi JP Ahonen twiittaisi siitä, mitä kukakin henkilöhahmoista haluaisi mihinkin 

kommentoida, verhottaisiin henkilöhahmojen henkilökohtaiset äänet ja ilmaisutavat Ahosen 

oman ilmaisuun. Kuten yllä sanoin, on mielestäni kysymys siitä, kuka tilien tekstejä tuottaa, 

toissijainen niiden sisällön analyysin kannalta. Twiittien kirjoitustilanteita ei ole toistaiseksi 

nostettu esiin esimerkiksi sarjakuvissa: jos Obesyxin BIG RACKS -mokasta olisi strippi, olisi 

myös sen kirjoittamistilanne materiaalisine ulottuvuuksineen kiinnostava. Mitä tapahtuisi 

puhelimelle, jolla viesti kirjoitetaan? Onko kirjoitusvirheiden taustalla jäykkäsormisuus vai 

jokin muu syy? Koska tekstitodisteita ei ole, tätä ei toistaiseksi voida analysoida. 

 
 
 
2.2.3. Esinetekstit 
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Ei liene yllätys, että suosion kasvaessa Belzebubsin ympärille on syntynyt kymmeniä 

fanituotteita. Tuotekategoriat ulottuvat konventionaalisemmista bändituotteista, kuten 

bändipaidoista ja hihamerkeistä, aina kodintuotteisiin, kuten käsin tehtyyn saippuaan ja 

irtoteehen. Osa tuotteista on JP Ahosen kuvittamia, osa kolmannen osapuolen ideoimia ja 

tuottamia. En laske tähän kategoriaan fanitaidetta tai mahdollista fanifiktiota, sillä ne paitsi 

eroavat esineistöteksteistä liiaksi, myös ansaitsisivat oman käsittelylukunsa tai -artikkelinsa. 

Haluan kuitenkin kutsua myös esineitä teksteiksi, sillä niitä on aiemmin esittelemien ydin- ja 

sekundaaristen tekstien tavoin mahdollista ja jopa mielekästä käsitellä transmediaalisen 

tarinamaailman rakennuspalikoina. Lisäksi transmediaalisuustutkimuksessa on otettu 

huomioon esimerkiksi lelujen merkitys franchise-tyylisille, kaupallisille transmediaalisille 

kokonaisuuksille. 

 

Esineistöstä eniten kytköksiä muihin Belzebubs-teksteihin on eroottisella vuoden 2020 pin up 

-seinäkalenterilla, joka on otsikoitu Johanneksen ilmestykselle (engl. Book of Revelation) 

silmää vinkaten Book of Revelationsiksi (engl. reveal = paljastaa). Seinäkalenterin 

tekoprosessia on kuvattu sarjakuvassa (FB 11.10.2019) ja joissakin twiiteissä (esim. 

@hubbathofficial, 20.10.2019). 

 

Kalenterissa on kaksitoista kuukausikuvaa. Kansikuva on kokonaisuuden häpeilemättömästi 

eroottisin, jopa pornografinen. Siinä jonkinlaiselle katosvuoteelle on asettunut neljä alastonta 

naista ja pukkimainen keskushahmo. Pukin oikea käsi koskettaa sen sylissä makaavan, 

silmänsä sulkeneen naisen häpyä. Nainen on takertunut pukkiin ja muut naiset piirittävät 

heitä. Pukin taakse asettuneen naisen suupielet näyttävät olevan veressä ja kameraa kohti 

katsovan naisen katseessa on jotakin kiiluvaa. Ryhmäseksikohtauksen taustalla on jälleen 

visuaalisista albumiteksteistä ja Nam Gloria Luciferista tuttu okkultistinen 

heptagrammisymboli. 

 

Tämä peittelemätön alaston seksikkyys on kalenterilta uusi avaus Belzebubsin 

transmediaalisessa tarinamaailmassa. Aiemmin seksuaalisuus, kenties albumin 

lyriikkatekstejä lukuun ottamatta, on ollut aina kytköksissä vitsailuun. Esimerkiksi esinetekstin 

tuotannosta kertovassa stripissä (FB 11.10.2019), jossa Lucyfer yrittää ottaa Obesyxistä kuvaa, 

kitaristi innostuu eroottisesta kuvailusta niin paljon, että hänen black metal -muusikon 
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estetiikkaan kuuluva panosvyönsä räjähtää. Katastrofikomiikka kietoutuu seksuaaliseen 

laukeamiseen ja siten määrittää erotiikan huumorin linssin läpi. 

 

 

(FB 11.10.2019) 

 

Kalenterissa on tarjolla jopa kiihottavan eroottista materiaalia. Kansikuvan lisäksi erityisesti 

huhtikuun Desibelius, sekä touko- ja kesäkuun Hubbath ovat irtautuneet lähes kokonaan 

koomisesta kontekstista. Erityisesti toukokuun Hubbath eroaa aiemmin nähdystä ja jopa 

kalenterin itsensä kuvista. Pehmeä, luonnosmainen viivankäyttö tuo piirrokseen toukokuisen 

auringonvalon tuntua, joka pehmentää ja lämmittää kohdettaan. Totunnaisen tiukka 

mustavalkoisuus vaihtuu harmaan sävyihin. Kynän jäljet ovat nähtävissä niin corpse paintissa 

kuin henkilöhahmon hiuksissa – kosketus on jäänyt näkyviin. 

 

Kuva on mahdollisesti erotisoitu yhdistelmä Perkeroksen päähenkilö Akselin kahta asentoa: 

lähes alastonta kitaransoittoa (Ahonen & Alare 2013, 28) ja tuoliin nukahtamista (mt., 58). 

Toki kuvan sijoittaminen osaksi nimenomaan pin up -kalenteria ohjaa sen lukemista 

eroottisena taiteena. Kuvahan voisi olla myös esitys tyynestä, kesken soittamisen 
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nukahtaneesta muusikosta. Toisaalta tuolin selkänojalla lojuu BASSCON-paita, jonka 

sarjakuvia lukenut katsoja tunnistaa tuliaisiksi Bi-Annual Satanist Sex Cult Orgy Nightista 

(Ahonen 2018, 66). Väitän, että myös kuvaan valittu Hubbath ohjaa tulkintaa eroottisempaan 

suuntaan – häneen liittyvät viittausten kentät sisältävät huomattavasti enemmän eroottista 

materiaalia kuin mikään muu Belzebubsin intertekstien joukko. Tästä lisää luvussa 3.2.2. 

 

 

(Book of Revelations, May) 

 

Koomisempaan kontekstiin asettuessaan Hubbath pysyy suorastaan mallikkaan seksikkäänä. 

Reittä pitkin kohoava kesäkuun Belzebusin pesukuva toistaa stereotyyppisia eroottisia kuvia, 

joissa vähäpukeiset naiset pesevät autoja. Kuva-alassa taaemmas sommiteltu Obesyx on 

kumisaappaineen ja liioiteltuine asentoineen ja ilmeineen hieman huvittava; sen sijaan 

etualaistetumpi Hubbath, jonka pitkiä jalkoja ja takamusta sammakkoperspektiivi korostaa, 

toistaa autonpesuun liittyvää eroottista kuvastoa. Hienoinen yksityiskohta on kuitenkin 

luettavissa sekä eroottiseksi että koomiseksi vihjeeksi: Hubbath pitelee vesiletkun suuta 

haarojensa edessä ikään kuin sukuelimen symbolina. Se, onko ele koominen vai kuuma, jää 

katsojan päätettäväksi. 
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(Book of Revelations, June) 

 

Kaiken kaikkiaan seinäkalenteri on loistava esimerkki Belzebubs-tekstistä. Siihen ovat 

kietoutuneet niin sarjakuvan, musiikkialbumin kuin musiikkivideoidenkin henkilöt, aiheet ja 

esimerkiksi juonelliset elementit. Niissä on rutkasti intertekstuaalisia ja -mediaalisia viittauksia 

niin ilmiöön itseensä kuin sen ulkopuolellekin. Kiinnostavaa on myös, miten ainakin yksi 

kalenterin kuvista (Book of Revelations, September) on päätynyt myös aktuaalisen maailman 

bändihupparin kuvitukseksi. Seinäkalenteri on siis paljon muutakin, kuin perinteinen 

rahastamista varten tuotettu, sisällöllisesti köyhä lisenssituote (Proctor 2019, 53). Sillä on 

transmediaalista tarinamaailmaa rakentava voima, jota Proctor kutsuu peräkkäisyydeksi 

(sequentiality). Peräkkäisyydellä tarkoitetaan sellaista transmediaalisten tekstien 

järjestymistä, jossa jokainen yksittäinen teksti jatkaa rakennettavaa tarinaa sekä mediumien 

välillä että niiden halki. (mt., 59). Sitä voidaan verrata sarjallisuuteen (seriality), jossa on 

enemmän tilaa erilaisille mahdollisille maailmoille ja löyhemmälle kanonisoinnille. Vaikka 

kalenterissa on monia eri aineksia, ovat ne kaikki linjassa muun Belzebubs-tekstiaineiston 

kanssa. 

 



 67 

Toki osa Belzebubsiin liitettävistä tuotteista on toisia kertomuksellisesti köyhempiä. 

Esimerkiksi bändifanituotteet harvoin siirtyvät visuaaliselta kentältä sellaista tarinallista 

ainesta sisältäviksi, että niillä olisi jotakin sanottavaa transmediaalisesta tarinamaailmasta. 

Näin ollen esimerkiksi bändipaidat ja vaikkapa Belzebubs-printtinen kasvomaski ovat 

kertomuksellisesti nollasisältöisiä esineitä, jotka kyllä kuuluvat ilmiöön, mutteivat varsinaisesti 

tee sille mitään. Poikkeus lienee kahvimuki, jonka kuvitus on oikeastaan mahdollista lukea 

sarjakuvana. It runs in the family -muki on sanaton sarjakuva trve kvlt -black metal -suvusta 

claw- eli kouraposeerauksineen ja kunnollisine irvistyksineen. Uutta materiaalia on mukiin 

kuvattu mummu: tämä on ensimmäinen kerta, kun hänet nähdään black metal -uskottavassa 

poseerauksessa. Mukin kylkeä voi lukea vaikkapa laajennettuna perhepotrettina. Tulen 

luvussa 3.2.1 kuvaamaan, kuinka kaikki Belzebubs-henkilöhahmojen elämässä on 

dokumentoitua – tämä ajatuksen pohjalta on perusteltua lukea kertomukseksi implisiittinen 

kuvaustilanne, jossa henkilöitä on pyydetty poseeraamaan mahdollisimman trve kvltisti. 

 

 

Kuvakaappaus Backstage Rock Shopin sivulta. (Bacstage Rock Shop 2021). 

 

Vastaavasti kiinnostava esine ovat sarjakuvassa nähdyt sohvatyynyt. Sohvalla, jolla 

henkilöhahmot etenkin alkuaikojen stripeissä istuvat kertomassa elämästään, on ollut alusta 

asti kaksi corpse paint -sohvatyynyä (esim. Ahonen 2016, [5]). Sarjakuvan suosion kasvaessa 

tyynyistä on tehty samaa ideaa noudattavia aktuaalisen maailman fanituotteita. Siirtymä 

tekstuaalisesta aktuaalisesta maailmasta aktuaaliseen maailmaan on siis mahdollista paitsi 

henkilöhahmoille, myös esineistölle. Sohvatyynyt ovat soveltava esimerkki Scott McCloudin 
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ajatuksesta mahdollisuudesta käyttää karikatyyrista ikonista ilmaisua kontrastissa 

realistisemman kuvailmaisun kanssa (McCloud 1994, 42–44). Vaikka tyynyt ovat alun perin 

karikatyyrisesti kuvatun tekstuaalisen aktuaalisen maailman esineitä, on niihin aktuaaliseen 

maailmaan siirryttäessä kiinnittynyt uusi realismin taso. Kressin (2004) moodi–medium-

käsitejakoa hyödyntämällä voidaan ajatella, että tyynyt vaihtavat mediumiaan sarjakuvasta 

painokankaaksi. Ne muuttavat hetkeksi muotoaan myös sarjakuvassa: niiden muoto selkenee 

ja corpse paint yhtenäistyy aktuaalisen maailman tyynyjä vastaavaksi. Yksityiskohtien 

muuttamista voidaan lukea sovelluksena McCloudin ajatukselle, jonka mukaan keskelle 

karikatyyrista ilmaisua sijoitettu realistinen elementti korostuu ja muuttuu objektiksi 

(McCloud 1994, 42–43). Tässä tapauksessa kyse on todellisen esineen tuotesijoittelumaisesta 

poikkeamisesta sarjakuvassa. 

 

 

Kuvakaappaus Society6-sivustolta (Society6 2021) ja sarjakuvatyyny (FB 17.4.2020). 

 

Sekundaaristen tekstien kirjo on valtava ja niistä jokaista voisi käsitellä laajemminkin. Tämä 

alaluku on lähinnä alustava kartoitus ja luokitteluyritys ja työtä tulisi jatkaa. Yhdessä 

ydintekstien kanssa sekundaariset tekstit rakentavat Belzebubsin transmediaalista 

tarinamaailmaa mitä erilaisimpien mediumien ilmaisukeinoja hyödyntäen. Yksittäisinä 

teksteinä ne ovat mediumiensa affordanssien rajoittamia, mutta yhdessä niistä syntyy 

monipuolinen ja elävä tarinamaailma, jonka suhde aktuaaliseen maailmaan on riemastuttavan 

kompleksinen. Tältä pohjalta siirryn seuraavassa luvussa käsittelemään tarinamaailman 

tekemistä ja siihen vaikuttavia erilaisia tekijyyksiä. 
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3 Transmediaalisen tarinamaailman tekijyydet 

Edellisessä luvussa esitin hahmotelmani Belzebubs-ilmiön transmediaalisen tarinamaailman 

tekstien luokittelusta. Tähän mennessä olen osoittanut, miten ilmiö on ikääntyessään 

levittäytynyt sarjakuvastripeistä niin sosiaaliseen mediaan, musiikkibisnekseen kuin 

fanituotteisiinkin. Olen jakanut Belzebubs-tekstit tarinamaailman ymmärtämisen kannalta 

keskeisiin ydinteksteihin sekä niitä tukeviin ja osaltaan maailmaa rakentaviin sekundaarisiin 

teksteihin. 

 

Tässä luvussa esitän edellisen luvun luokittelun pohjalta näkemykseni Belzebubsin 

transmediaalisen tarinamaailman erilaisista tekijyyksistä. Väitän, että eri tekstejä 

tarkastellessa ja eri maailmatasoilla liikuttaessa tekijyys on liikkeessä. Olen valinnut 

tarkasteluuni kolme eri kategoriaa tekijöitä: perinteiset, fiktiiviset ja lukijatekijät. Perinteiset 

tekijät, kuten sarjakuvataiteilija JP Ahonen, toimivat lähtökohtana, josta tekijäkäsitystä voi 

lähteä rikastamaan. Ne nojaavat narratologiseen todellisen tekijän (actual author) (Phelan 

2017, 26–27) käsitteeseen, mutta laajentavat kategoriaa tehdäkseen tilaa ilmiön 

transmediaalisuuden vaatimalle tekijäjoukolle. 

 

Osoitan, ettei raja perinteisen ja fiktiivisen tekijän välillä ole niin selvä, miltä se äkkiseltään 

kuulostaa. Käy nimittäin ilmi, että kumpikin tunkeutuu toistensa alueille. Fiktiiviset tekijät olen 

jakanut kolmeen alakategoriaan, jotka ovat doku- ja mokumenttiin (ks. luku 3.2.1) liittyvät 

tekijät, henkilöhahmosidonnaiset tekijät sekä transfiktionaaliset tekijät. Doku- ja 

mokumenttitekijät ovat usein piilotettuja ja nimettömiä. Sen sijaan henkilöhahmosidonnainen 

tekijä on nimenomaan persoonallinen tekijä – tässä analyysissa keskityn Hubbathin 

tekijyyteen. Transfiktionaaliset tekijät ovat yhtä kaikki persoonallisia tekijöitä, mutta ovat 

kiinnostavia ennen kaikkea transfiktionaalisen luonteensa vuoksi. Tämä fiktiivisten tekijöiden 

joukko koettelee erityisesti aktuaalisen ja tekstuaalisen aktuaalisen maailman välisiä raja-

aitoja. 

 

Kolmannessa tekijäkategoriassa pohdin, millaisia tekijyyksiä lukijalle avautuu esimerkiksi 

Belzebubsin intertekstuaalisten viittausten tai sen digitaalisten alustojen kautta. Millaista 
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tekemistä itse lukeminen on? Entä millaiset transmediaaliset tarinamaailmat sallisivat entistä 

enemmän tilaa lukijatekijöille? 

 

3.1 Perinteinen tekijyys 

 

Belzebubs-ilmiön tekijyyttä tarkastellessa aloitan ilmiselvyyksistä. Kutsun perinteiseksi 

tekijäksi sellaisia tekijöitä, jotka on eksplisiittisesti nimitetty Belzebubs-tekstin luojaksi ja joilla 

on siihen jonkinlainen joko taloudellinen tai laillinen sidos. Käsite vastaa narratologian 

todellisen tekijän käsitettä, joka erottaa tekstissä esiintyvän implisiittisen tekijän ja sen 

rakentaneen todellisen tekijän toisistaan (Phelan 2017, 26–27). Tällaisista todellisista 

tekijöistä tärkein on sarjakuvataiteilija JP Ahonen. Palaan Ahosen rooliin kuitenkin toisessa 

perinteisen tekijän alakategoriassa, sillä hänen roolinsa ei ole yksioikoinen. 

 

Perinteistä tekijyyttä signaloivat usein esimerkiksi tekijänoikeusmerkinnät ja muut 

taloudelliset tunnisteet. Tällöin transmediaalisuutta leimaavat omistukselliset suhteet: 

immateriaalioikeuksien hallussapitäjällä on oikeudet kaikkiin kokonaisuuden teksteihin, sen 

henkilöhahmoihin ja niin edelleen. Aiheesta kirjoittaneen Roberta Pearsonin (2019) mukaan 

immateriaalioikeuksiin perustuvalla transmediaalisella fiktiolla on joukko omia 

affordanssejaan, joita tekijänoikeudettomilla transmediaalisilla fiktioilla ei välttämättä ole. 

Belzebubs-ilmiön kannalta kiinnostavia affordansseja ovat esimerkiksi mahdollisuus tuottaa 

promootioparatekstejä (mt., 153) – siis luokittelemiani sekundaarisia tekstejä – sekä käyttää 

aiempaa tekstiainesta intertekstuaalisena verkostona uusissa tekstilisäyksissä (mt.,  154). 

Yhdelle taholle keskittyneet oikeudet avaavat myös mahdollisuudet transmediaalisen 

kokonaisuuden koheesioon: kun esimerkiksi transmediaalisen tarinamaailman rakentumista 

valvoo ja siihen lisättävää materiaalia tuotetaan keskitetysti, pysyy sisältö koherentimpana 

kuin ohjauksettomassa versiossa (mt.). Kaikki sisältö voi tällöin olla kanonista. Belzebubsin 

tapauksessa tätä luovaa kontrollia vaikuttaa pitelevän JP Ahonen. 

 

Jos tekijyyttä ajatellaan tekijänoikeuksien kautta, on listaan kuitenkin lisättävä muitakin 

tahoja. Nämä on jäljitettävä katsomalla tekijöiden sijaintia maailmojen tasoilla: perinteiset 

tekijät lähtökohtaisesti rajoittuvat tekstuaalisen aktuaalisen maailman ulkopuolelle ja ovat 

siten aktuaalisen maailman toimijoita, joita koskettavat aktuaalisen maailman lait. Tähän 
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kategoriaan kuuluvat esimerkiksi sarjakuvien perinteisistä painoversioista vastaavat 

kirjankustantamot, Pantheon of the Nightside Godsista huolehtinut levy-yhtiö Century Media 

ja animaatiomusiikkivideoista vastaava kotimainen animaatiostudio Pyjama Films. 

 

Transmediaalisen tarinamaailman kannalta nämä tekijät edustavat niitä reunaehtoja ja 

kehyksiä, joissa maailma voi olla olemassa. Ne joko tuottavat maailmaa rakentavia tekstejä tai 

ovat alustoja, joilla maailmaan liittyvää materiaalia julkaistaan. Klassisimmillaan 

kirjankustantamo osallistuu tarinamaailman rakentamiseen tuottamalla fyysisen sarjakuva-

albumin tai esimerkiksi keikkajärjestäjä mahdollistaa keikkatekstin syntymisen sopimalla 

esityksen käytännön järjestelyistä. Palkaksi tästä työpanoksesta saadaan tiettyjä 

sopimuksenvaraisia taloudellisia etuja. 

 

Laajasti ajateltuna esimerkiksi yhteisöpalvelu Instagramia voisi pitää osana tätä tekijäjoukkoa: 

se hyötyy taloudellisesti Belzebubs-sisällön saamasta huomiosta ja sen käyttöehdot ovat 

laillinen sitoumus. En kuitenkaan lukisi sitä ja muita vastaavia alustantarjoajia varsinaisiksi 

tekijöiksi, sillä ne eivät osallistu Belzebubs-materiaalin tuottamiseen. Instagram ei 

varsinaisesti tuota mitään uutta: se ei itsessään tarjoa esimerkiksi mediumsidonnaisia 

taiteellisia artefakteja osaksi Belzebubs-tekstien kirjoa, vaan toimii ainoastaan ilmiön 

kanavana. Se ei myöskään suoraan työllistä esimerkiksi ammattimaista valo- ja ääniteknikkoa, 

jolle taloudellinen hyöty siirtyisi palkan muodossa, vaan rahoitusmalli on monimutkaisempi. 

Toisaalta interaktiivinen mahdollisuus kommentoida, jakaa ja tallentaa sisältöä tuottaa 

vuorovaikutteista tekijyyttä – tällöin pohditaan lukijan mahdollisuutta osallistua 

tarinamaailman tekemiseen. Kerron aiheesta lisää luvussa 3.3. 

 

Kaikkiaan Belzebubsin perinteiset tekijät on suhteellisen helppo jäljittää. Tilanne kuitenkin 

monimutkaistuu, kun perinteisen tekijän maailman tasoille sijoittumisella aletaan leikitellä. 

Seuraavaksi esimerkkejä siitä, mitä tapahtuu, kun perinteinen tekijä asetetaan aktuaalisesta 

maailmasta tekstuaaliseen aktuaaliseen maailmaan. 

 

Belzebubs leikittelee jatkuvasti maailmojen rajoilla ja siirtelee sisältöjään maailman tasolta 

toiselle. Näin tapahtuu myös joillekin perinteisille tekijöille. JP Ahosen rooli sarjakuvilla ja 

muilla Belzebubs-teksteillä ansaitsevasta perinteisestä tekijästä monimutkaistuu useaan 
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otteeseen, kun hänet imaistaan mukaan tekstuaaliseen aktuaaliseen maailmaan. Esimerkiksi 

saksalaisessa musiikkilehdessä julkaistussa Altars of the Moon Queen -haastattelussa (Kutzer 

& Ahonen 2019) Ahonen on kreditoitu haastattelijan rinnalle, mahdolliselle 

valokuvatoimittajan paikalle. Sarjakuvamuotoisessa haastattelussa sekä haastattelija että 

kuvaaja ovat paikalla kahdella maailmatasolla: sekä tekstuaalisessa aktuaalisessa maailmassa 

(henkilöhahmot) että aktuaalisessa maailmassa (materiaalinen teksti). Asetelma on pitkälti 

sama kuin luvussa 2.2.1 käsittelemässäni Infernon haastattelussa. Varsinainen 

valokuvaajahenkilöhahmo on kuitenkin melko pienessä roolissa eikä sisällä Ahosen omakuville 

tyypillisiä piirteitä, kuten tiettyä vaatetusta tai esineistöä – tulkinnan ripustaminen ainoastaan 

tähän esimerkkiin olisi riittämätöntä. 

 

Parempi esimerkki Ahosen vuotamisesta tekstuaaliseen aktuaaliseen maailmaan on yhden 

ruudun sarjakuva, jossa perheen kuopus Leviathan manaa Ahosen ilmeisesti vahingossa 

paikalle (FB 28.10.2019). 

 

(FB 28.10.2019.) 

 

Italialaiseen sarjakuvafestivaaliin liittyvä promootio- ja tiedotesarjakuva luo perinteiselle 

tekijälle eräänlaisen avatarin, joka on teoriassa kykenevä vaikuttamaan tekstuaaliseen 

aktuaaliseen maailmaan sen sisältä käsin. Avatareista kirjoittaneen Marie-Laure Ryanin (2006, 

112) mukaan avatarit voivat olla maailman sisäisiä tutkimusvälineitä, joiden avulla tekstin 
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tulkitsija voi tarkastella sitä ja matkustaa sen sisällä paikasta toiseen.  Vaikka ajatus avatar-

Ahosen mahdollisuuksista seikkailla aktuaalisen maailman Ahosen piirtämässä maailmassa on 

houkutteleva, ei Ryanin teoria ole suoraan hyödynnettävissä tässä kontekstissa. Käsite on 

sidottu erityisesti videopeleille ominaiseen interaktiivisuuden muotoon – tätä 

vuorovaikutuksen tapaa Belzebubs-tekstit eivät mahdollista. Nykymuodossaan ”avatar” onkin 

lähempänä klassisessa länsimaisessa kirjallisuudessa, kuten Alighierin Jumalaisessa 

näytelmässä, esiintyvää self insert- tai esimerkiksi MCU:ssa tyypillisesti nähtävää cameo-

hahmoa kuin varsinaista tarinamaailmassa seikkailevaa ja vaikuttavaa henkilöä. Joka 

tapauksessa henkilöhahmo edustaa JP Ahosta. 

 

Juuri Ahosen sarjakuvansisäisellä minällä olisi kuitenkin mielenkiintoista potentiaalia. 

Esimerkiksi perspektiivin ja kuvakulmien valintaan voisi kiinnittää huomiota: jos Ahonen on 

sisällä sekä aktuaalisessa maailmassa että tekstuaalisessa aktuaalisessa maailmassa, 

valitaanko aktuaalisen Ahosen vai sarjakuva-Ahosen näkökulma? Entä voisiko sarjakuva-

Ahoselle ujuttaa jotakin sellaista tietoa, jota ei olisi olemassa tekstuaalisessa aktuaalisessa 

maailmassa? Mitä jos sarjakuva-Ahonen käyttäytyisi täysin aktuaalisen maailman Ahosen 

tavoin – tai mitä jos hänet olisikin piirretty realistisesti? Millaisen shokin Leviathanille 

aiheuttaisi valokuvarealistinen Ahonen oman maailman karikatyyriseen tapaan piirretyn 

Ahosen tilalla? 

 

Ahosen ja toimittajien lisäksi Belzebubs-teksteihin on vuotanut muitakin aktuaalisen 

maailman perinteisiä tekijöitä. Näistä useimmin mainittaneen black metalin kaupallisesti 

menestyneempää siipeä edustavan Cradle of Filthin entinen jäsen, muusikko Lindsay 

Schoolcraft, Belzebubs-alter egoltaan Lindsay Skvllcraft (sic). Multi-instrumentalisti, vokalisti 

ja Hubbathin ihastus esiintyy kaikissa ydinteksteissä: sarjakuvissa (FB 5.1.2019), 

animaatiomusiikkivideoissa (CoM) ja albumiteksteissä (PotNG). Tämän lisäksi Schoolcraft on 

merkitty useimpiin sosiaalisen median julkaisuihin, joissa Skvllcraft mainitaan. Tekstuaalisen 

aktuaalisen maailman ja aktuaalisen maailman henkilöiden välinen kytkös on helppo tehdä ja 

sitä tukee Schoolcraftin kytkös black metalin perinteeseen. Skvllcraftin saapuminen 

Belzebubs-teksteihin johtaa kahteen asiaan: toisaalta kyse on tarinamaailman kannalta 

kiinnostavasta aktuaalisen maailman tunnetun muusikon ja fiktiivisen Belzebubsin hynttyiden 

yhteen lyömisestä, toisaalta yhteistyö rakentaa entisestään Belzebubs-bändin sidoksia 
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aktuaalisen maailman black metal -skeneen. Fiktiivinen Hubbath fanittaa Skvllcraftia: into 

yhteistyöstä ei tunnu piittaavan maailmojen rajoista. Samaa piittaamattomuutta heijastelee 

Skvllcraftin nimi – merkityksellistä on, että Schoolcraft on mukana projektissa, ei se, että ero 

aktuaalisen ja fiktiivisen artistin välillä säilyisi selkeänä. Verrattuna esimerkiksi 

albumiteksteissä kreditoituun Desibeliukseen on ilmiselvää, kuka alter egon corpse paintin 

takaa on mahdollista paljastaa. 

 

 

(FB 5.1.2019) 

 

Perinteisen tekijän liikettä maailmojen tasojen välillä voi tarkastella Gérard Genetten 

metalepsis-teorian sovellusten kautta. Metalepsiksellä tarkoitetaan genetteläisittäin mitä 

tahansa ekstradiegeettisen kertojan puuttumista diegeettiseen universumiin, diegeettisten 
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henkilöhahmojen vaikutusta metadiegeettiseen universumiin tai päinvastoin (1980, 234–

235). Kun perinteinen tekijä, JP Ahonen, siirtyy aktuaalisesta maailmasta tekstuaaliseen 

aktuaaliseen maailmaan, loikkaa hän samalla kerrontaa hallitsevasta roolista kokevan 

henkilöhahmon nahkoihin. Asetelma vastaa osittain Ryanin (2006, 108) avatareihin liittämää 

sisäisen (internal) ja ulkoisen interaktiivisuuden (external interactivity) jakolinjaa. Siirtymä ei 

kuitenkaan ole yksinkertainen, sillä Ahonen ei ole ainoastaan kertoja, vaan myös todellinen 

tekijä – hän ei siirry ainoastaan fiktiivisen teoksen osa-alueesta toiseen, vaan kokonaisesta 

maailmasta toiseen. Lisäksi maailmaloikka on kompleksinen hyppy aktuaalisesta 

todellisuudesta fiktioon. 

 

Tällaisia metaleptisiä siirtymiä tarkastellaan erityisesti Alice Bellin ja Jan Alberin 

luonnottomien metalepsisten kolmijaossa nouseviin (ascending), laskeviin (descending) ja 

horisontaalisiin (horizontal) (Bell & Alber 2012; myös Lutas, 2015). Laskevat metalepsikset 

sisältävät nimenomaisesti ne loikat, joissa tekijä (author) siirtyy aktuaalisesta maailmasta 

tarinamaailmaan. (Bell & Alber 2012, 167–168). Kiinnostavaa on, että Bell ja Alber korostavat 

maailmojen erillisyyttä, eivätkä salli maailmojen välistä ontologista yhteen sekoittumista (vrt. 

Ryan 2006, 207); taustalla on ajatus, että nimenomaan ontologinen erillisyys tuottaa 

metalepsiksen luonnottomuuden tai mahdottomuuden (Bell & Alber 2012, 173–174). 

Belzebubs-teksteissä mikään ei ole eksplisiittisesti mahdotonta – sen sijaan metaleptiset loikat 

vaikuttavat olevan enemmän sääntö kuin poikkeus, joita harrastavat niin aktuaalisen 

maailman perinteiset tekijät kuin fiktiivisetkin tekijät. Seuraavassa luvussa jaottelenkin näitä 

fiktiivisiä tekijöitä. 

 

3.2 Fiktiivinen tekijyys 

Siinä missä perinteinen tekijyys toimii pääosin aktuaalisessa maailmassa ja käy vierailemassa 

tekstuaalisessa aktuaalisessa maailmassa metalepsiksen keinoin, asettuvat fiktiiviset tekijät 

tarinamaailman sisälle tekstuaaliseen aktuaaliseen maailmaan. Fiktiiviset tekijät ovat Ryanin 

tranmediaalisen tarinamaailman komponentteja (ks. Ryan 2013, 364): fiktiivisiä 

henkilöhahmoja ja fiktiivisiä instituutioita, kuten keksittyjä levy-yhtiöitä. Olen nimennyt nämä 

tekijät fiktiivisiksi, sillä Belzebubsin kokonaisuutta tarkastellessa ne ovat sitä – toki 

tarinamaailman tekstuaalisessa aktuaalisessa maailmassa nämäkin tekijät ovat mitä 

perinteisimpiä muusikoita, valo- ja videokuvaajia sekä musiikintuottajia. Koska tarkastelemani 
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ilmiö on monimutkainen aktuaalisen maailman ja tekstuaalisten maailmojen yhteenliittymä, 

fiktiivisyys kyseenalaistuu usein ja muuttuu väräjävärajaisemmaksi fiktionaalisuudeksi (ks. 

Zetterberg 2016). Luku eteneekin fiktiivisistä tekijöistä kohti fiktionaalisia tekijöitä (ks. luku 

3.2.3). 

 

Olen jakanut tämän alaluvun kolmeen eri kategoriaan. Luvussa 3.2.1 tarkastelen 

sarjakuvatekstien sisäistä tuotantotiimiä. Käsittelen doku- ja mokumenttia ja sen tekemisen 

kohosteisuutta. Luvussa 3.2.2 suuntaan huomioni Hubbathin erityiseen black metal -

tekijyyteen ja ouvreen, joka eroaa sävyltään ja inspiraatioltaan muista fiktiivisistä tekijyyksistä. 

Luvussa 3.2.3 annan transfiktionaalisten henkilöhahmojen tarttua toimeen ja tuoda 

tekemiseen Belzebubsille tyypillisen humoristisen leiman. 

 

3.2.1 Dokumentti, mokumentti ja tuotannon tekijät 
 

Belzebubsia on luonnehdittu black metal -mokumentiksi esimerkiksi sarjakuvan 

englanninkielisessä painoksessa (Ahonen 2019, takakansi). Mokumentilla tarkoitetaan 

fiktionaalista (Nielsen, Phelan & Walsh 2015) dokumenttia, joka voi olla joko koominen tai 

vakava. Koomisuudella pyritään kritisoimaan dokumentinteon keinoja. Kuuluisia 

mokumentteja ovat esimerkiksi This Is Spinal Tap (1984) ja H.G: Wellsin Maailmojen sodan 

radioadaptaatio vuodelta 1938. (Chandler & Munday 2021). Käsitteen alle ryhmittyy hyvin 

erilaisia töitä, joiden fiktionaalisuuden aste vaihtelee. Katsonkin, että mokumentti voi lajina 

sisältää myös sellaisia tekstejä, jotka täyttävät ennen kaikkea joko koomisuuden tai 

fiktionaalisuuden vaatimuksen sekä tuovat toista esiin riittävästi. Näin ollen Belzebubs 

voidaan ajatella mokumenttina: ilmiö hyödyntää dokumentin keinoja, tuottaa siitä komiikkaa 

ja lisäksi käsittelee aktuaalisen maailman ja tekstuaalisten maailmojen välistä 

fiktionaalisuuden liikettä. 

 

Myös Belzebubsin taustavoimista toinen, black metal, vaikuttaa olevan humoristiselle 

dokumenttimuodolle erityisen hedelmällinen maaperä. Pelkästään Suomessa on tehty 

humoristiset black metal -dokumentit Loputon Gehennan Liekki (Sami Kettunen, 2011) ja Sons 

of Northern Darkness (Baltic Sea Productions, 2019). Näiden erittäin trve kvlt -uskottavien 

dokumenttien tyylillisessä vanavedessä luovii turkulaisen The Black Satansin musiikkivideo 
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The Satans of Hell (Metal Music Archives 2021). Yhteydet Belzebubsin ja muiden black metal 

-dokumenttien välillä ovat selkeät: kaikkia leimaa häpeilemätön trve kvlt -asenne, joka 

vakavuudessaan asettuu naurun kohteeksi. Tämä asetelma yhdistää muodon Belzebubs-

tekstien toiseen kantavaan pilariin, huumoriin. 

 

Dokumentaarisuus tehdään näkyväksi erityisesti Belzebubs-sarjakuvateksteissä. Stripeissä on 

useita sellaisia kohtauksia, joissa joku henkilöhahmoista istuu haastattelusohvalla mikrofoni 

rintapieleen kiinnitettynä tekemässä tiliä milloin mistäkin – siis suoria intermediaalisia 

viittauksia (Rajewsky 2002; 2005) (reality-)dokumentin muotoon. Etenkin alkuvaiheen 

stripeissä tämä haastattelutilanne on nostettu esiin piirtämällä sarjakuvaan mukaan 

tuotantotiimin jäseniä ja kalustoa. Esimerkiksi Helvettiin ja takaisin -sarjakuva-albumin 

avausstripissä (Ahonen 2016, [5]) tuotantotiimin äänittäjä koettaa kiinnittää Sløthin paitaan 

mikrofonia. Kyse on ensimmäisestä fyysisessä muodossa julkaistusta Belzebubs-stripistä, 

joten dokumentin tekeminen saa aivan erityistä tulkintaa ohjaavaa painoa. Strippi vinkkaa 

silmää black metal -estetiikan huvittavuudelle: Sløth varoittaa tuotantotiimiläistä 

puhkaisemasta itseään black metal -niittiasusteeseensa (mt.). Sinänsä neutraalit haastattelu- 

ja tilityshetket ovatkin poikkeuksetta humoristisia – siis mahdollisesti mokumentaarisiksi 

tarjoutuvia. Zinen seuraavassa stripissä (Ahonen 2016, 6; FB 2.9.2016) Sløth tulee suorastaan 

kiinni implisiittiseen linssiin kiihtyessään piilotetun haastattelijan gospel-arveluista. 

Kuvaustilanteesta tulee stripin vitsin visuaalinen keskus: koko muoto on olemassa vitsin 

kantavana kressiläisenä (2004) mediumina. Tallentaminen muuntuu vitsin etualaistamisen 

välineeksi. 
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(FB 2.9.2016.) 

 

On kiinnostavaa tarkastella dokumentaarin ja mokumentaarin välistä jännitettä. Miksi 

esimerkiksi Belzebubsin virallisella Twitter-tilillä bändi esitellään ”Trve kvlt docvmentaryksi” 

(@belzebubs_band) eikä mocvmentaryksi? Väitän, että määrittelyero selittyy sillä, miltä 

maailman tasolta Belzebubsia tarkastelee. Tekstuaalisessa aktuaalisessa maailmassa bändistä 

kuvataan dokumentaaria: mikäli oletetaan Twitter-tilin toimivan samalla logiikalla, jolla 

bändin jäsenten Twitter-tilit toimivat, voi esittelytekstiltä odottaa vain tiettyyn pisteeseen 

tulevaa metafiktiivistä itsetietoisuutta. Sen sijaan siirtäessä tulkintakehystä tekstuaalisesta 

aktuaalisesta maailmasta aktuaaliseen maailmaan ja siten koko Belzebubsin transmediaalista 

tarinamaailmaa tarkastelevaksi, on mahdollista ottaa huomioon kaikkien Belzebubs-tekstien 

kantava humoristisuus ja säätää määritelmä mokumentaariksi. 

 

Ajatusta tukee valitun muodon tuottama etäisyys: henkilöhahmojen elämää ei seurata 

sellaisenaan, vaan he kertovat sattumuksista ulkopuoliselle haastattelijalle tai heidän 

puheensa tallentavalle kameralle. Koska tämä materiaali välitetään lukijalle vielä sarjakuvan 

keinoin, ei käsissämme ole sama dokumenttimateriaali, johon tekstuaalisen aktuaalisen 
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maailman sisäinen faniyhteisö pääsee käsiksi. Sen sijaan aktuaalisen maailman lukijan käsissä 

on dokumentista medioitumisen kautta syntynyt mokumentaari. 

 

Jos palataan tarkastelemaan TAMin tekstiesimerkkejä, on helppoa nähdä, kuinka kameralle 

puhuminen on sitkeä sarjakuvaelementti. Esimerkiksi strippi (Ahonen 2016, 35) jossa Sløth ja 

Lucyfer ovat lomailemassa Helvetissä päättyy niin ikään eräänlaiselle tunnustussohvalle. Fani 

on pyytänyt yhteiskuvaa, mutta myös erehtynyt luulemaan Sløthia rock-yhtye KISSin Gene 

Simmonsiksi. Myrtynyt Sløth istuu kasvot kohti lukijaa hotellin sängyllä ja kiroaa: ”Vittu mitä 

paskaa”. (mt.). Voi olla, että kyse on miehen tottumuksesta purkaa tunteitaan kameralle tai 

JP Ahosen taiteellisesta manerismista. Mielestäni todennäköisimpää kuitenkin on, että 

fiktiivinen tuotantotiimi on metaforisesti pakannut kamppeensa ja sulloutunut 

helvetinreissustrippien ruutujenväliseen tilaan (gutter) tallentamaan kaiken. Tätä tulkintaa 

tukevat niin sarjakuva- kuin maailmanrakennusteoriakin. Esimerkiksi Scott McCloudin mukaan 

sarjakuvan lukeminen perustuu nimenomaan gutterin aiheuttaman aukkoisuuden 

täydentävään lukemiseen (McCloud 1994, 66–67); siis sen kuvitteluun, mitä ruudut eivät 

näytä. Samoilla täydentävän lukemisen linjoilla on Hanna-Riikka Roine (2016). Myös suuri osa 

hyödyntämästäni transmediaalisuusteoriasta vähintään mainitsee tyhjän tilan täyttävän 

kuvittelun joko tekstien rakentamisen tai niiden yhdistämisen keinona. Esimerkiksi Mélanie 

Bourdaa (2019, 137) pitää ”tyhjien tilojen” (negative spaces) täyttämisestä transmediaalisen 

tarinankerronnan strategiana. Jos näin on, on tuotantotiimi silloinkin paikalla kun se ei 

näyttäydy sarjakuvan tekstuaalisessa aktuaalisessa maailmassa henkilöinä, esineistönä tai 

henkilöhahmojen puheen kautta (ks. gospelesimerkki ylempänä). Siispä kaikki, mitä 

Belzebubsin henkilöhahmot tekevät, voidaan olettaa tallennettavan osaksi dokumentti- ja 

mokumenttimateriaalia. 

 

Puhun dokumentti- ja mokumenttimateriaalista, sillä dokumentin leikkaus- ja muita 

muokkausvaiheita ei kuvata. Tuotantovaiheen poissaolo avaa toisen kiinnostavan tulkinnan: 

ehkäpä materiaali lähestyykin lähempänä ruohonjuuritasoa tuotettua sosiaalisen median 

sisältöä, niin sanottua lifestreamia? Lifestreamilla tarkoitetaan jatkuvaa henkilökohtaisen 

informaation jakamista verkostoituneelle yleisölle sekä samalla digitaalisen muotokuvan 

luomista teoista ja ajatuksista (Marwick 2013, 208). Belzebubs-doku/mokumenttimateriaali 

toimii tällaisena julkista profiilia rakentavana materiaalina, kun otetaan huomioon sen 
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interaktiiviset julkaisukanavat Facebook ja Instagram. Doku/mokumenttimateriaali on jatkuva 

sisällön virta, jota on stripinkokoisiin fragmentteihin jaoteltuna helppo kuluttaa, 

kommentoida ja jakaa. Lisäkerroksen digitaaliseen muotokuvaan tuovat transmediaalisen 

tarinamaailman eri tasot: samat tekstit rakentavat paitsi tekstuaalista aktuaalista maailmaa 

eli fiktiivistä perhe- ja bändiarkea, myös aktuaalisen maailman transmediaalista Belzebubs-

ilmiötä. Julkisuutta kuratoivat ja keräävät niin henkilöhahmot kuin JP Ahonen ja muut 

perinteiset tekijätkin. Kaiken takana häärii kaksi tuotantotiimiä: dokumentin ja mokumentin 

tuottajat. 

 

Radio Rockin haastattelussa hetkellisesti aktuaaliseen maailmaan poikennut Hubbath (ks. luku 

2.2.1) kertoo tallennetuksi tulemisen ubiikkiudesta eli kaikkialle ulottumisesta sekä tiedon 

jakamisesta faniyhteisölle näin: 

 

Se on nykyaikaa. Joskus nää kuvausryhmät ja haastattelijat saattaa ärsyttää kun ne roikkuu 
siinä mukana dokumentoimassa koko ajan näitä touhuja, mutta tavallaan siihen on kerenny jo 
tottua. Mut se on osa tätä hommaa ja musta on hienoa et fanit voi seurata meidän tekemisiä 
melko tiiviisti. Eihän tässä oikeen yksityisyyttä ole, kaikki asiat retostellaan tuolla julkisuudessa 
heti. Mutta hei, it is what it is. (Radio Rock 2019). 

 

Tiivis fanivuorovaikutus on erityisesti sosiaalisen median kanavien tuoma affordanssi. Voikin 

puoliksi tosissaan kysyä, minkä maailman tason somevaikuttajista on kyse. Fiktiiviset tekijät, 

bändin pojat ja perhe, lopulta elävät sitä elämää, josta muodostetaan lifestreamattavia 

strippejä ja muita Belzebubs-tekstejä. Tässä lienee vaihtelua alustojen ja käytettyjen 

mediumien mukaan. Esimerkiksi Twitter-tekstit eivät korosta tekstuaalisessa aktuaalisessa 

maailmassa tapahtuvaa tekstin tekemistä Obesyxin kirjoitusvirhesähellystä lukuun ottamatta 

(ks. luku 2.2.2). Sen sijaan visuaalisemmissa strippisarjakuvissa ja animaatiomusiikkivideoissa 

tuotannon materiaalisuus ja kressiläinen medium (Kress 2004) on selvemmin esillä. Palaan 

käsittelemään animaatiomusiikkivideoiden tuotannon kohosteisuutta luvussa 3.2.3. 

 

Kaikkien fiktiivisten tekijöiden tekijäleima ei ole yhteneväinen. Seuraavaksi nostan 

tarkasteluun Hubbathin oman tyylin ja pohdin, millaisia seurauksia hänen fiktiivisellä 

tekijyydellään on transmediaalisen tarinamaailman koherenssille. Huumori jää hetkeksi 

syrjään ja palaamme hetkellisesti albumitekstien viitoittamalle vakavammalle polulle. 
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3.2.2 Henkilöhahmosidonnaiset tekijät 
 

Siinä missä perinteinen tekijyys ohjaa Belzebubs-tekstejä aktuaalisesta maailmasta käsin ja 

missä doku/mokumentaarin tekeminen tuottaa jälleen liikettä aktuaalisen ja tekstuaalisen 

aktuaalisen maailman välille, on fiktiivisen tekijyyden mahdollista myös kiinnittyä tiettyihin 

henkiöhahmoihin. Hubbath, Belzebubsin basisti–laulaja, on tällainen tekijä. Hän on paitsi 

taiteilijasielu, myös monien Belzebubs-tekstien tekijä: kaikki Panthon of the Nightside Godsin 

lyriikkatekstit ovat Hubbathin käsialaa (PotNG). Hubbath siis tuottaa paitsi 

doku/mokumenttimateriaalia, myös huumorista irrottautuneita Belzebubs-tekstejä. 

 

Hubbathin asema kiinnostava tekijänä ei perustu niinkään hänen transfiktionaalisuuteensa 

(ks. luku 3.2.3) vaan uniikkiin lähestymistapaansa tekstuaaliseen aktuaaliseen maailmaan. 

Kuten kuvailin luvuissa 2.2.1 ja 2.2.3, Hubbathin henkilöhahmoon liittyy tiettyä romanttista ja 

eroottista latausta, jonka sävy on vakavampi kuin muissa romanttisuutta tai eroottisuutta 

käsittelevissä sisällöissä. Tämän lisäksi hänen ympärilleen kiertyy aivan omanlaisensa 

intertekstuaalisten ja -mediaalisten viittausten kenttä, joka tuntuu ohjaavan myös 

tekijäkäsitystä. Hubbathissa on Belzebubsin fiktiivisistä tekijöistä eniten taiteilijamyyttisiä 

kaikuja. Katsotaan seuraavaksi, mistä tämä vaikutelma syntyy. 

 

Twitter-biossaan Hubbath esittäytyy sanoilla ”Black Metal Baudelaire” (@hubbathofficial; ks. 

luku 2.2.2) viitaten ranskalaisrunoilija Charles Baudelaireen. Muita viittauksia klassiseen 

länsimaiseen kirjallisuuteen löytyy sieltä täältä, erityisesti mediateksteistä. Hubbath on 

ilmoittanut saaneensa vaikutteita erityisesti viktoriaanisesta kirjallisuudesta (Nuopponen & 

Ahonen 2019) ja ilmoittaa eräässä haastattelussa ryhtyvänsä keskiaikaisen kirjallisuuden 

professoriksi, mikäli muusikonura ei urkene (Jolicoeur 2019). Viehtymys historiaan ja toisaalta 

okkultismiin mainitaan usein eksplisiittisesti (esim. Tilkin 2019). Nämä intertekstuaaliset 

viittaukset loittonevat muista Belzebubsin jäsenten mainitsemista vaikutteista paitsi 

mediuminsa (kirjallisuus), myös aikakautensa kautta. Loittonema antaa Hubbathille toisista 

poiketen astetta filosofisemman, jopa romanttisen sävyn. Tämä ero vuotaa lyriikkateksteihin, 

joista Hubbath on lähes yksinään vastuussa. Filosofisempi ote imee tilansa humoristisuudelta 

ja kohelluskomiikalta, joita albumiteksteissä ei ole. 
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Fiktiivisenä tekijänä Hubbathin ouvreen vaikuttavat myös hänen nimeämänsä musiikilliset 

vaikutteet. Mediateksteissä hän on nimennyt vaikutteikseen vaikuttavan listan eri tyylistä 

musiikkia: black metal -vaikutteita on otettu Dimmu Borgirilta, Emperorilta, Behemothilta, 

Ihsahnilta ja mgla:lta; melodisempaa otetta Insomniumilta, Amorphikselta ja Opethilta; sekä 

muita mausteita elokuvamusiikista, klassisen musiikin säveltäjiltä sekä 

syntetisaattorimusiikista (Nuopponen & Ahonen 2019; Radio Rock 2019). Suurimmiksi 

musiikillisiksi vaikuttajikseen Hubbath listaa Metallican edesmenneen basisti Cliff Burtonin, 

metalliyhtye Type O Negativen kuolleen laulaja Peter Steelen, Pantheon of the Nightside 

Godsin miksanneen Dan Swanön, elektronisen syntikkamusiikin säveltäjä Vangelisin sekä 

elokuvasäveltäjä Hans Zimmerin (Jolicoeur 2019). Intertekstuaalisuuspaletilla on siis sävyjä 

niin raskaasta ja klassisesta norjalaisesta black metalista, melodisesta metallista kuin 

tunnelmiin keskittyvistä musiikkilajeista. Viittaukset itsessään ovat kompleksisia, mutta jos 

esimerkiksi Emperorin tuotantoa tuntee, avautuu nimiviittauksen kautta koko joukko muita 

viittauksia. Esimerkiksi yhtyeen debyyttialbumi In the Nightside Eclipse (Candlelight Records 

1994) hyödyntää taiteessaan niin J.R.R. Tolkienin Tarua sormusten herrasta, Bram Stokerin 

Draculaa kuin yleisemminkin fantasian ja goottihenkisen folkloren kehyksiä. Albumi on 

norjalaisen sinfonisen black metalin klassikkoteos ja kaikkia näitä vaikutteita esiintyy pitkin 

Belzebubs-tekstejä. 

 

Yhdistelmä historiaa, okkultismia, keskiajan ja viktoriaanisen ajan kirjallisuutta sekä 

melodisuuteen ja tunnelmallisuuteen sekä kirjallisuuteen ja muuhun taiteeseen kytkeytyviin 

musiikkilajeihin koodaa Hubbathille aivan omanlaisensa viitekehyksen, josta käsin hän toimii 

lyyrikkona ja yksityisenä henkilöhahmona. Häntä ei ole sovitettu lyriikoiden tunnelmaan 

jälkikäteen, vaan henkilöhahmo on jo alkujaan muita bändiläisiä mietiskelevämpi, hiljaisempi 

ja taipuvainen ajattelemaan taiteen kautta. Esimerkiksi varhaisessa stripissä (Ahonen 2016, 9) 

Hubbath päätyy pohtimaan itsekseen, olisiko Mephistom of Finland sittenkin sopivampi nimi 

bändille, jonka kaksi muuta nahkahousuista jäsentä hän on juuri nähnyt ähkimässä toistensa 

niskassa. Väärinkäsityksen interteksteihin kietoutuvat niin homoeroottinen Touko Laaksosen 

Tom of Finland -taide kuin kaunokirjallinen demoni Mefistoteleskin. Taiteiden 

intertekstuaalisten ja -mediaalisten viittausten koodaama viitekehys yhdessä okkultismin 

syleilyn kanssa ankkuroivat vaikutteet osaksi henkilöhahmon oletettua maailmankatsomusta, 
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siis yhdeksi transmediaalista tarinamaailmaa rakentavaksi dynaamiseksi komponentiksi (Ryan 

2013, 364). Hubbath ei vain lauo viittauksia – hän ja hänen tekstinsä rakentuvat niistä. 

 

Olen ehdottanut Belzebubsin transmediaalisen tarinamaailman kahdeksi kannatinkiveksi 

black metalia ja huumoria. Hubbathin ouvressa huumoria ei juuri ole: niin albumitekstit kuin 

esimerkiksi henkilöhahmon twiititkään eivät vitsaile eivätkä käänny koomisiksi. Sen sijaan 

huumorin tilalle tuntuu asettuneen tietty yhdistelmä intertekstuaalisten viittausten 

herättelemää filosofisuutta ja okkultistisuutta. Hubbath on anomalia, joka horjuttaa 

transmediaalisen tarinamaailman yleisesti päteviä pilareita. 

 

Jos tätä anomaliaa lähestyy transmediaalisuustutkimuksen kautta, voidaan ajatella, että 

Hubbath tuottaa omaa erityistä tilaansa transmediaalisessa tarinamaailmassa. Tämä toisen 

peruskiven vaihtanut tila on edelleen koherenssissa muun tarinamaailman kanssa, sillä black 

metal on riittävän suuri yhteinen tekijä – se kun itsessään hyödyntää juuri näitä viittauskenttiä, 

joihin Hubbath kiinnittyy. Voidaan jopa ajatella, ettei peruskiveä ole vaihdettu vaan Hubbathin 

versio tekstuaalisesta aktuaalisesta maailmasta rakentuu ainoastaan black metalin 

konventioille. Vaikka katastrofikomiikka ja hullunkurinen perhearki puuttuvatkin Hubbathin 

teksteistä, ei hän ole riittävän suuri anomalia luodakseen täysin Belzebubsin tarinamaailmasta 

erottautuvaa tekstuaalista mahdollista maailmaa, TMM (Ryan 1991). Juuri säilyvä koherenssi 

on mielestäni se elementti, joka estää Belzebubs-tekstien laajenemista todelliseksi Thonin 

(2015) kuvaamaksi transmediaaliseksi universumiksi. Nykyisellään perinteisen tekijän luova 

kontrolli pidättelee maailman palasia leviämästä ympäriinsä ja kyseenalaistamasta toisiaan. 

Edes okkultistisiin voimiin viehättynyt Hubbath ei onnistu rikkomaan tätä yhteensopivaa 

tekstien kaanonia. Kaikki, mitä hän fiktiivisenä tekijänä tuo maailmaan asettuu luonnollisesti 

sen tarjoamiin raameihin. Tämä on oiva todiste siitä, kuinka läpitunkevasti maailmaa 

ylläpitävä black metal -kehys on levittänyt lonkeronsa Belzebubs-ilmiön jokaiseen osaseen. 

Samalla se on osoitus Belzebubsin tarinamaailman läpileikkaavasta intertesktuaalisuudesta ja 

-mediaalisuudesta. 

 

Yksittäisen fiktiivisen tekijän rinnalla erityisesti ydinteksteissä sekä esineteksteihin kuuluvassa 

pin up -kalenterissa tartutaan toimeen koko henkilöhahmokaartin voimin. Seuraavassa 

alaluvussa käsittelen transfiktionaalisten henkilöhahmojen eli bändin ja perheen tekijyyttä. 
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Luvassa on niin hyppimistä fiktiosta aktuaaliseen maailmaan kuin sekä juonen että 

kuvamateriaalin haltuunottoja. 

 

3.2.3 Transfiktionaaliset tekijät 
 

Fiktiivisen tekijyyden kolmannessa kategoriassa tekstuaalisen aktuaalisen tarinamaailman 

sisäiset henkilöhahmot tarttuvat itse tekemisen välineisiin. Kategoria yhdistelee 

doku/mokumenttimateriaalin kuvaamisen materiaalisuutta ja edellisessä luvussa alustavasti 

pohdittua henkilösidonnaisuuden vaikutusta. Kuvaamisen välineet riistetään sarjakuva-

Ahoselta ja tuotantotavasta tulee entistä trve kvltimpi; kotikutoisuus, kakkoslaatu ja 

kommellukset kohotetaan keskiöön. Kirjoitan seuraavaksi näistä vallanotoista kahden 

esimerkin avulla. 

 

Belzebubsin tarinamaailman henkilöhahmot ovat transfiktionaalisia henkilöhahmoja. Tällä 

tarkoitetaan sitä, että he kykenevät matkaamaan tekstistä, mediumista ja tarinamaailmasta 

toiseen (Ryan 2013, 365–366). Näin he ovat kykeneviä tunkeutumaan (Mendlesohn 2008, 115) 

oman maailmansa ulkopuolelle. Samalla heihin kiinnittyneet erityispiirteet, esimerkiksi 

Hubbathin uniikki intertekstuaalisten viittausten kenttä tai Obesyxin taipumus 

katastrofikomiikkaan, seuraavat mukana. Henkilöhahmot ovat siis samaan aikaan riippuvaisia 

teksteistä, jotka heitä tuottavat että yksittäisistä teksteistä itsenäistyneitä. Tästä seuraa, että 

transfiktionaaliset henkilöhahmot voivat metaforisesti matkustaa myös tekstuaalisen 

aktuaalisen ja aktuaalisen maailman välisessä välitilassa, maailmojen gutterissa, ja tehdä 

loikan fiktiontuottajan paikalle. Sløth, Obesyx, Hubbath ja Samaël; sekä Lucyfer, Lilith, 

Leviathan ja Blasphe My eivät ole nimetön, implikoitu kuvausryhmä – he ovat niin aktiivisesti 

tekemässä transmediaalisen tarinamaailman tekstejä, että heidät kreditoidaan ja nimetään 

kameran pitelijöiksi. Esimerkiksi Pantheon of the Nightside Godsin krediteissä Dan Swanön 

vanavadessä ovat albumin bändivalokuvista ja graafisesta suunnittelusta vastanneet Lucyfer 

ja Blasphe My (PotNG). Naiset on nostettu samanarvoiseen asemaan aktuaalisen maailman 

perinteisen tekijän kanssa – mitä siitä, että he ovat fiktiivisiä. 

 

Ekplisiittinen tekijyys on läsnä myös aiemmin luvussa 2.1.3 analysoimassani Blackened Call -

animaatiomusiikkivideossa (BC). Kuten mainitsin, paljastuu videon tuotannon 
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amatöörimäisyys sen edetessä. Mukana on Sløthin koko perhe: Leviathan lehtipuhaltimen 

kanssa, Lilith luomassa efektejä Beatrix-seksinukella ja Lucyfer sammuttamassa liekehtivät 

soittajat. Lisäksi joukossa on kameraa pitelevä kuvaaja, mahdollisesti albumitekstien 

krediteistä pääteltävissä oleva Blasphe My. Tästä ei kuitenkaan ole täyttä varmuutta. 

 

Kotikutoisuus näkyy paitsi animaatiomusiikkivideon tuotannossa, myös sen materiaalisessa 

ulottuvuudessa. Siinä missä Cathedrals of Mourningissa (CoM) kuvassa on hienoista häiriötä 

tyylikeinona, johtuu Blackened Callin kuvahäiriö oletettavasti huonosta kuvauslaitteistosta. 

Strippisarjakuvista (Ahonen 2018, 107; FB 13.7.2018) selviää, että kamera on lainattu Lilithin27 

koululta – todennäköistä lienee, ettei kyse ole aivan uusimmasta tekniikasta. Kuvan laatuun 

vaikuttavat lisäksi taidoton zoomin käyttö sekä tietämättömyys kuvan rajauksesta. Kaikki tämä 

korostaa tekstin materiaalisuutta ja jättää siihen konkreettisia jälkiä tekijöistään. 

 

(FB 13.7.2018) 

 

Toinen esimerkki transfiktionaalisten henkilöhahmojen tekemisistä on pin up -kalenteri. 

Strippisarjakuvissa ja Twitter-teksteissä on joitakin viittauksia kalenterin tekemiseen. 

                                            
27 Suomenkielisessä versiossa koulu on ekplisiittisesti Lilithin (Ahonen 2018, 107). 
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Esimerkiksi luvussa 2.2.3 kuvailemassani stripissä, jossa Obesyxin panosvyö räjähtää 

seksuaalisen paineen kliimaksina, ollaan tekemässä nimenomaan tätä esinetekstiä. Tällä 

kertaa transfiktionaaliset tekijät vaikuttavat aktuaaliseen maailmaan tuottamalla siihen 

kirjaimellisen konkreettisen esineen, seinäkalenterin. Mielenkiintoista on, millä tavalla 

henkilöhahmot ylipäätään päätyivät ekplisiittisesti mukaan prosessiin. 

 

Alun perin ajatus pin up -kalenterista lähti liikkeelle Belzebubsin Facebook- ja Instagram-

tileillä. Pantheon of the Nightside Godsin toimituksessa aktuaalisen maailman faneille ilmeni 

ongelmia ja viivästystä haluttiin pyytää anteeksi. Sarjakuvamuotoisessa tiedotteessa Obesyx 

ehdottaa alastonkuvaa Hubbathista, mikäli tiedotestrippi keräisi tuhat kommenttia tai 

vastaavaa. Hubbath protestoi häkeltyneenä, Sløth on lähinnä huolestunut siitä, sopisiko 

ehdotettu anteeksipyyntö miespuolisille faneille. Tähän Obesyx vastaa yksinkertaisesti: 

”[I]sn't everyone a little gay for [H]ubby?” (FB 25.4.2019). Julkaisu keräsi Facebookissa yli 7000 

reaktiota ja lähes 2000 kommenttia. Vappuna 2019 ilmestyneessä Facebook-julkaisussa fanit 

saivat tiedon Obesyxin ehdotuksen toteutumisesta – tosin tarjolla olisi kokonainen 

seinäkalenterillinen silmänruokaa. Kunnon Belzebubs-tyyliin kalenteri-ilmoituksessa on 

viittaukset niin esineteksteihin (kalsarit) kuin albumiteksteihinkin; ”All shall fall” -mainoslause 

on pätkä ”Cathedrals of Mourningin” lyriikasta (PotNG, [6–7]). Tässä yhteydessä teksti tosin 

kehystyy uudelleen humoristiseksi housujen riisumisen rinnalle. 
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(FB 1.5.2019.) 

 

Kalenterin tekoprosessi on kompleksinen fanien, transfiktionaalisten henkilöhahmotekijöiden 

ja perinteisten tekijöiden rihmasto, jossa niin materiaali, ideat kuin henkilötkin ovat jatkuvassa 

liikkeessä maailmojen välisten rajojen yli. Jo lähtökohtaisesti transfiktionaalisen Obesyxin kyky 

vaikuttaa aktuaalisen maailman Facebookin käyttäjien osallistumiseen ja interaktiiviseen 

toimintaan (tykkäyksiin, kommentointiin) on osoitus maailmarajan ylittävästä toiminnasta. 

Tässä palataan ajatukseen suspension of disbeliefistä: samalla tavalla kuin toimittajat luvussa 

2.2.1, myös fanit suhtautuvat Belzebubs-henkilöhahmoihin ikään kuin aktuaalisina henkilöinä. 

Anteeksipyynnön eleestä innostutaan, vaikka se kurottaakin aktuaaliseen maailmaan 

strippisarjakuvan tekstuaalisesta aktuaalisesta maailmasta. Vuorovaikutus jatkuu, sillä 

kalenteri-ilmoituksen sisältävässä julkaisussa (FB 1.5.2019) myös kysytään fanien toiveita 

tammikuun ja heinäkuun tähdistä. Tekeminen häivyttää perinteiset tekijät pois näkyvistä ja on 

korostetusti transfiktionaalisten henkilöhahmojen ja fanien välistä ilonpitoa ja yhteistyötä. 

 

Fiktiivisen tekijyyden kolme lajia; doku/mokumentin tekijät, henkilösidonnainen tekijyys sekä 

transfiktiivinen tekijyys; muodostavat yhdessä rikkaan valikoiman mahdollisia kerronnan ja 
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vuorovaikutuksen tapoja, joilla Belzebubs-ilmiössä rakennetaan mitä monimuotoisinta 

transmediaalista tarinamaailmaa. Seuraavassa ja viimeisessä tekijyyttä käsittelevässä luvussa 

käännyn pohtimaan lukijan mahdollisuuksia osallistua maailman tekemiseen. 

 

3.3 Lukija tekijänä 

Belzebubsin transmediaalinen tarinamaailma on läpeensä intertekstuaalinen ja -mediaalinen 

kokonaisuus. JP Ahonen piirtää sarjakuvia omassa viitekehyksessään, albumitekstit kirjoittava 

Hubbath käsittelee mytologisia ja filosofisia konsepteja ja Lilith kärvistelee teiniromanssissaan 

Samin/Samaëlin kanssa. Näistä syntyvät viittauskentät ulottuvat sarjakuvatuotannosta 

kirjallisuuden klassikoihin ja angloamerikkalaisiin high school -romansseihin. Väitän, ettei 

mikään osanen Belzebubsin transmediaalista tarinamaailmaa kokoavista rakennuspalikoista 

ole irrallaan intertekstuaalisuudesta. Viimeistään jompikumpi tarinamaailman kantavista 

pilareista, huumori tai black metal, synnyttää viittauksia. Tämä on lukijalle mitä herkullisin 

haaste. 

 

Koska Belzebubs on täynnä viittauksia, on transmediaalisen tarinamaailman tekemistä myös 

näiden viittausten prosessina kulkeva aukilukeminen eli maailmasta selon tekeminen (world-

making) (ks. Herman 2012, 14–15). Hanna-Riikka Roineen (2016) maailmanrakennusta 

käsittelevä väitöskirjatutkimus korostaakin rakentamisessa aktiivista osallistumista. Tapoja 

osallistuvaan tekemiseen on kolme: kuvittelu (imagination), immersio (immersion) ja 

vuorovaikutteisuus (interaction) (mt., Tiivistelmä). 

 

Kuvittelu voi olla esimerkiksi aukkojen täydentävää lukemista (ks. luku 3.2.1). Roineen mukaan 

maailmaa rakentaessa tärkeää on ajatus siitä, kuinka rakennettava maailma on sekä abstakti 

että partikulaari – sekä konstruktio että prosessi. Ajatusta seuraava maailmanrakentaja paitsi 

luo, myös tulee tietoiseksi maailman luomisen prosessista. (mt., 33–34). Jos ajattelee 

intertekstuaalisuuden ja -mediaalisuuden lävistämän Belzebubsin tarinamaailman 

rakennusta, ovat nämä viittaukset usein abstrakteja lainkaltaisia elementtejä, joilla on 

kuitenkin partikulaari ilmenemismuoto esimerkiksi henkilöhahmoissa. Hubbathin 

intertekstuaalisten viittausten kenttään kuuluva Charles Baudelairen runous ei sinänsä ole 

läsnä tarinamaailmassa, mutta sen maininta voi herätellä (evoke, ks. Rajewsky 2005) 

konnotaatioita esimerkiksi seksuaalisuudesta tai romantiikan ajan filosofiasta, jotka 
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puolestaan takertuvat Hubbathin partikulaariin henkilöhahmoon ja hänen kauttaan 

konkreettisiin albumiteksteihin. Tämä viittausten auki lukeminen ja muihin yhteyksiin 

kytkeminen on aina prosessi, johon asettuvat sekä (perinteinen) tekijä että lukija. 

 

Roineen osallistuvan maailmanrakennuksen toiseen kategoriaan, immersioon, on helppo sitoa 

ajatus intertekstuaalisten ja -mediaalisten viittausten avautumattomuudesta. Roineen 

tutkimus käsittelee lähtökohtaisesti vieraannuttavia elementtejä sisältävää spekulatiivista 

fiktiota (Roine 2016, 108), joten hänen ajatuksensa immersion sidosteisuudesta 

kuvitteluprosessiin ei ole suoraan käytettävissä Belzebubsin analysointiin. Vaikka ilmiön 

transmediaalisessa tarinamaailmassa on tekstejä, joissa käsitellään erilaisia transsendentteja 

ja viitataan fantasia- ja kauhukirjallisuuteen, ei Belzebubs lähtökohtaisesti ole spekulatiivista 

fiktiota; siinä on runsaasti arkista ja tuttua, jota ei tarvitse erikseen työstää auki. Sen sijaan 

outous voi syntyä esimerkiksi black metal -viittausten tuntemattomuudesta. Esimerkiksi black 

metal -klassikko Immortalin The Call of the Wintermoon -musiikkivideon (1992) 

lämminhenkinen Belzebubs-parodia (Ahonen 2018, 72; FB 28.4.2017) voi olla täysin absurdi, 

jos viitteiden avaamisen tukena ei ole riittävää intertekstuaalista ja kulttuurista ymmärrystä. 

Tässä tapauksessa tarvittaisiin tietoa Immortalista ja pyllyttämisen englanninkielisestä 

vastineesta eli mooningista. Ilman kykyä lukea viittauksia auki sarjakuvan prosessiluonteinen 

lukeminen jää puolitiehen tai informaatioltaan vajaaksi – tällaisten puolilukujen kasaantuessa 

alkaa ymmärrys Belzebubsin transmediaalisesta tarinamaailmasta köyhtyä ja horjua. 
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(FB 28.4.2017) 

 

Viimeinen Roineen kategorioista on vuorovaikutteisuus, joka pohjaa pitkälti 

transmediaalisuusteorioihin sekä ajatukseen digitaalisten medioiden affordansseista (Roine 

2016, 185–186). Tätä olen sivunnut muun muassa edellisessä luvussa käsitellessäni 

faniyhteisön ja transfiktionaalisten tekijöiden yhteistyötä pin up -kalenterin merkeissä. Toinen 

esimerkki vuorovaikutteisesta tekemisestä on fanitaide, jota en kuitenkaan käsittele tässä 

työssä. 

 

Kiinnostavin esimerkki vuorovaikutteisuudesta on perinteiseltä tekijältä eli JP Ahoselta tuleva 

viesti maailmaan sukeltamisesta (esim. Laukkanen 2019; Nissinen 2018). Tekijä jättää etenkin 

kotimaisissa haastatteluteksteissä ilmaan lupauksen lukijalle: mitä syvemmälle kaivat, sitä 

enemmän materiaalia löydät. Tämä on vaivihkainen kutsu kvltiin eli Belzebubs-faniyhteisöön. 

Sisäänpäin lämpeävästä trve kvltista poiketen saatanallinen syleily on avoin kaikille 

halukkaille, ei harvoille ja valituille. Syvälle sukeltanut kvltisti saattaa törmätä paitsi black 

metal -viittauksiin, myös viitteisiin JP Ahosen muuhun sarjakuvatuotantoon. Esimerkiksi 

ihastunutta Lilithiä piinaava, sydämiä tytön päälle sirotteleva enkeli muistuttaa erehdyttävästi 
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Villimmän Pohjolan  (Ahonen 2003–) naissankari Ronttia (Ahonen 2018, 56). Viitteitä 

Perkeroksesta (Ahonen & Alare 2013) on esimerkiksi Lilithin huoneen seinällä olevassa Rotten 

Trollin bändijulisteessa (Ahonen 2018, 120). Kyseessä on fiktiivinen black metal -kokoonpano, 

joka hankkii sangen tyylikkäästi heti Perkeroksen alussa porttikiellon keikkapaikalle, jossa 

esiintyy sarjakuvan nimikkobändin kanssa. Sekä Villimmän Pohjolan arki ja myöhemmin 

perhe-elämä sekä Perkeroksen bändihommailut ja okkultismi ovat löytäneet kodin 

Belzebubsista – black metal -perhearki näyttää kypsyneen Ahosen piirtopöydällä jo jonkin 

aikaa. 

 

Aika näyttää, siirtyykö Belzebubsin lukijoiden tekijyys entistä vuorovaikutteisempaan 

suuntaan vai pysyykö vuorovaikutteisuus perinteisemmässä sosiaalisen median toiminnassa. 

Ainakin tulevaisuudessa siintävät virtuaalikeikka ja lupaillut aktuaalisen maailman keikat 

sysännevät tekijyyden osallistumista uusiin suuntiin, kun mukaan otetaan lisää aisteja ja 

kehollinen kokemus. Myös fanitaiteen ja -fiktion uudenlainen tuleminen siirtäisi tekijyyttä 

perinteisestä tekijänoikeuksiin perustuvasta suunnasta kohti emergenttiä, fanitekemiseen 

perustuvaa transmediaalisen Belzebubsin tarinamaailman tekemistä (Harvey 2014, 282–283). 

Myös kysymys siitä, riittävätkö tai soveltuvatko sanat tekijä ja tekijyys kuvaamaan tällaista 

osallistumista, jää kaipaamaan vastausta. Myös vuorovaikutteisuuden asteissa on eroa: ei ole 

samalla tavalla luovaa osallistumista tuottaa fanitaidetta tai jättää tuotearvioita. Nämä 

tekijyyden, osallistujuuden ja kokijuuden kategoriat ovat aivan oma analyysin kohteensa, 

johon kenties olen joskus riittävän onnekas palaamaan. 

 

Vedän johtopäätökset: Belzebubsin transmediaalista tarinamaailmaa rakentavat niin 

perinteiset tekijät, fiktiiviset tekijät kuin tekevät lukijatkin. Jokaisella on jokin näkökulma, josta 

tekstien kirjoa lähestytään ja jokainen järjestää sitä omista lähtökohdistaan ja haluistaan 

käsin. Lopputuloksena on suhteellisen koherentti kokonaisuus, jolla on potentiaalia entistä 

laajempaan vuorovaikutteisuuteen ja eri tekijätyyppien hienovaraiseen hyödyntämiseen. 

Kaikkia tekijöitä kuitenkin yhdistää yksi asia: olit lukija tai luoja, henkilöhahmo tai Hubbathin 

heilaksi haikaileva, olet kvltisti.  
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4 Johtopäätökset 

Tutkielmani on kartoittanut Belzebubs-ilmiötä ensin sen tekstejä luokittelemalla ja sitten sen 

tekijyyksiä tarkastelemalla. Olen osoittanut, että ilmiö noudattaa transmediaalisen 

tarinamaailman logiikkaa ja rakentaa sitä eri tavoin toisiinsa suhteutuvista rakennuspalikoista. 

Kaiken keskiössä ovat strippisarjakuvatekstit, joista ilmiö sai alkunsa ja joihin kaikki muut 

tekstit nojaavat. Taustalta on paljastunut kaksi merkittävää peruskiveä: huumori ja black 

metal. Tutkimus on tarkastellut näiden kompleksista ja kokonaisvaltaista ilmentymistä 

Belzebubs-teksteissä. Intertekstuaaliset- ja mediaaliset viittaukset sekä ilmiön sisäisiin että 

sen ulkopuolisiin teksteihin ovat merkittävässä roolissa paitsi maailmanrakennuksessa, myös 

lukemisen tavassa. Belzebubs avaakin ilmiönä sylinsä interaktiivisuudelle niin alustoillaan kuin 

rakentumisellaan. 

 

Kirjoitin tätä pro gradua noin vuoden ajan. Sinä aikana COVID19-pandemia on pyyhkäissyt 

sekä Belzebubsin aktuaalisen maailman keikkasuunnitelmat että kirjoittajan elämän sijoiltaan 

ja poikkeustila jatkuu myös työn valmistuttua. Suunnitteilla on kuitenkin virtuaalinen, täysin 

3D-animoitu 360˚ Hexperience -keikka – myös allekirjoittaneella on lippu tapahtumaan. 

Menen paikalle kahdesta syystä: tarkkaillakseni uuden tekstityypin asettumista osaksi 

tutkimaani transmediaalista tarinamaailmaa ja – tärkeämpänä – päästäkseni jälleen keikalle 

ja oman kvltini pariin. 

 

Korostin tutkielmani johdannossa, etten varsinaisesti kuulu black metal -alakulttuurin piiriin. 

Olen kuitenkin kartuttanut genreen ja kulttuuriin liittyvää osaamistani tätä työtä tehdessäni. 

Aiemmin enemmän melodisen metallin suuntaan kallistunut musiikkitietoni ja -makuni on 

laajentunut ja ymmärrän esimerkiksi black metalin historiaa paremmin. Tästä edistyksestä 

huolimatta tutkielmaani saattaa lukea joku, joka näkee osaamiseni puutteellisuuden 

esimerkiksi black metalin ja death metalin, johon Pantheon of the Nightside Gods on myös 

luokiteltu, erottelussa. Olen kuitenkin kirjoittanut tekstini sellaiselle lähtökohtaisesti 

akateemiselle yleisölle, jolle metalli- saati black metal -alakulttuuri on täysin vieras. Toisaalta 

tästä suunnasta osa tekstistäni saattaa kalskahtaa trve kvlt – olisiko Antikristus sittenki pitänyt 

selittää auki? 
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Tutkimusta tehdessäni olen pitänyt jatkuvasti silmällä mahdollisia tutkimusaukkoja, sillä 

tahtoisin jatkaa kohti tutkijan uraa. Yksi mahdollinen aukko löytyy transmediaalisuusteoriasta: 

koska kansainvälisesti suuri osa tunnetuista transmediaalisista teoksista on myös kaupallisesti 

merkittäviä franchise-ilmiöitä, jatkotutkimusta tarvittaisiin nimenomaan tätä kaupallisuuden 

ja taiteellisuuden rajapinnan tarkastelemiseksi. Aihetta on tutkittu jonkin verran (ks. Freeman 

& Gambarato 2019) ja tutkimusta olisi syytä jatkaa. Samalla transmediaalisuustutkimus voisi 

lähestyä ja tehdä yhteistyötä esimerkiksi yleisö- ja fanitutkimuksen kanssa ja lähteä 

soveltamaan tässäkin tutkielmassa lukuisia mainittuja teorioitaan kenttätyöhön. Lisäksi 

tutkimukseen kaivattaisiin angloamerikkalaisen kulttuurin ulkopuolelta tulevia kohdetekstejä 

sekä elokuvia pienikokoisempien tekstien universumeja. Tilaa olisikin kokonaiselle 

poikkitieteelliselle tutkimusryhmälle. 

 

Arvioin myös, olenko edistänyt Belzebubsia koskevaa tutkimusta entisestään. Vastaus on 

selvä. Olen nyt päässyt tekemään ilmiötä kartoittavaa ja syväluotaavaa tutkimusta, johon 

artikkelijulkaisemisessa ei ole ollut varaa. Esimerkiksi artikkelissa (Raiskio 2020) 

käsitelttelemäni transfiktionaalisuus on nyt asettunut osaksi huomattavasti suurempaa 

kokonaisuutta eikä enää johda analyysia. Myös lähestymistapani on kypsynyt. Alkuperäinen 

ajatukseni oli rakentaa tässä pro gradussa typologia, jossa luokittelisin sekä tekstit että niiden 

sisällön liikkeen aktuaalisen ja tekstuaalisen maailman välillä. Yritys kaatui melko nopeasti 

omaan suuruudenhulluuteensa. Minkäänlaisen lukkoon lyödyn maailmarakenteen luominen 

on Belzebubsin maailmojen rajoilla ilottelun edessä tuhoon tuomittu – ja tylsä. Tämä olkoon 

ohjenuora myös aihetta tulevaisuudessa lähestyville. 

 

Olen kohdellut Belzebubsia suspension of disbeliefin hengessä. Myös JP Ahonen on puhunut 

tällaisen eläytyvän lähestymistavan puolesta (Lahtinen 2019). Miksi arvuutella, kuka Obesyxin 

twiitit kirjoittaa? Entä miksi tahtoisin tietää, kuka antaa Hubbathin haastattelun Radio 

Rockille? Miksi väkisin riisuisin corpse paintin? Mielestäni tekstiin loikkaamatta jättävä 

tutkimus vastaisi sitä tyyppiä, joka seisoo keikalla paikallaan eikä vahingossakaan anna 

esityksen liikuttaa itseään. Aineistoni on villi, vapaa ja metal as fvck – niin saa luvan olla myös 

tutkimukseni. 
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