
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Leena Romu 
Ruumiillisuus Kati Kovácsin sarjakuvassa Karu selli 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Pro gradu- tutkielma 
Tampereen yliopisto 

Kieli-, käännös- ja kirjallisuustieteiden yksikkö 
Suomen kirjallisuus 

Joulukuu 2011 



Tampereen yliopisto 
Kieli-, käännös- ja kirjallisuustieteiden yksikkö 
ROMU, Leena: Ruumiillisuus Kati Kovácsin sarjakuvassa Karu selli 
 
Pro gradu- tutkielma, 99 s. + kuvaliitteet 9 s. 
Suomen kirjallisuus 
Joulukuu 2011 
 
 
 
Tutkielman aiheena on ruumiillisuuden esittäminen sarjakuvailmaisussa. Sarjakuva ilmaisumuo-
tona yhdistää kuvaa ja sanaa, minkä vuoksi tutkielman teoriapohja rakentuu poikkitieteellisesti. 
Tutkielmassa käytetään käsitteitä kirjallisuudentutkimuksen lisäksi sarjakuva- ja elokuvatutki-
muksen kentiltä. Kohdeteoksena on suomalaisen sarjakuvataiteilija Kati Kovácsin teos Karu selli.  
 
Lähestyn sarjakuvassa esitettyjä henkilöhahmoja kuvallisesti ja sanallisesti rakentuvina kokonai-
suuksina. Henkilöhahmojen ruumiit ovat sarjakuvassa visuaalisesti välittömästi läsnä, minkä 
vuoksi on välttämätöntä pohtia sitä, mitä keinoja ruumiillisuuden tuottamiseen on käytetty ja 
mitkä piirteet muodostuvat ruumiillisuuden kannalta erotteleviksi. Ruumiillisuus ulottuu henkilö-
hahmojen varsinaisen ruumiin kuvauksen lisäksi myös ympäristön kuvaukseen, minkä vuoksi 
tarkastelen henkilöhahmoja myös suhteessa ympäristöön ja liikkeen kuvaamiseen. Tärkeinä ana-
lyysin kohteina ovat yksittäisten ruutujen lisäksi sivukokonaisuudet ja ruumiillisuuden rakentu-
minen koko teoksen tasolla.  
 
Henkilöhahmojen ruumiillisuutta analysoitaessa on myös tärkeää kysyä, kuka henkilöhahmot ha-
vaitsee ja kuka niistä kertoo. Sen vuoksi pohdin tutkielmassa sitä, miten fokalisaatio sarjakuvail-
maisussa toimii ja miten fokalisaation vaihtelut vaikuttavat tulkintaan henkilöhahmojen ruumiil-
lisuudesta. Kovácsin teos sisältää paljon ruumiillisuuteen liitettäviä visuaalisia metaforia, minkä 
vuoksi syvennyn tarkemmin visuaalisen metaforan teoriaan ja sen tuomiin tulkintamahdollisuuk-
siin. Oleellista on myös laajentaa tulkintaa yksittäisistä metaforista koko teoksen ja sen teeman 
tasolle. Metaforien analysoimiseen käytetään visuaalisen metaforan käsitteistön lisäksi kognitii-
vista metaforateoriaa ja sarjakuvatutkimuksen käsitteitä. 
 
Tutkielmassa analysoidaan sarjakuvan henkilöhahmojen ulkonäön lisäksi myös henkilöhahmojen 
kokemuksia ja tuntemuksia. Ruumiinfenomenologisen kirjallisuudentutkimuksen yhdistäminen 
visuaalisten henkilöhahmojen analyysiin antaa uusia työvälineitä tutkia sarjakuvan henkilöhah-
moja niiden näkyvää ruumista laajempina kokonaisuuksina. Sen lisäksi, että Kovácsin sarjakuvaa 
voi lukea vahvasti ruumiillisuuden läpäisemänä teoksena, siihen voi soveltaa myös groteskin teo-
riaa, joka niin ikään liittyy ruumiillisuuteen. 
 
 
 
 
Asiasanat: sarjakuva, ruumiillisuus, Kovács, visuaalinen metafora, fokalisaatio, ruumiin-
fenomenologia 
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1 Johdanto 

1.1 Tutkimuksen lähtökohdat 

Sarjakuvien henkilöhahmot toistuvat ruudusta ruutuun ja sarjakuvakertomuksen seurattavuus pe-

rustuu osaltaan henkilöhahmon tietynlaiseen muuttumattomuuteen (Zolkover 2008, 43). Henkilö-

hahmojen ilmeiden ja asentojen variaatioilla lukija saa tietoa siitä, miten henkilöhahmon toimin-

ta, ajatukset ja tunnetilat tulisi tulkita (ks. Eisner 2008, 106). Sarjakuvassa kuvatun henkilöhah-

mon ulkonäkö antaa myös usein viitteitä hahmon persoonallisuudesta. Sarjakuva sulauttaa toi-

siinsa kuvallisen ja sanallisen ilmaisumuodon ja lukija saakin tietoa henkilöhahmosta sekä sanal-

lisesti että kuvallisesti. Mielenkiintoista on pohtia, millaista tietoa eri esitysmuodot antavat henki-

löhahmon ulkonäöstä, käyttäytymisestä, tuntemuksista ja toiminnasta. Aihetta voi lähestyä ruu-

miillisuuden käsitteen kautta, jonka avulla analysoin kohdeteostani omassa tutkimuksessani. 

Ruumiinfenomenologian mukaan ruumiillisuuteen liittyy itse ruumiin lisäksi myös tapa, jolla ih-

minen suuntautuu kohti ympäröivää maailmaa: ruumiillisuus voidaan laajentaa fyysiseksi, 

psyykkiseksi, kulttuuriseksi ja historialliseksi ilmiöksi (Babb 2002, 199). Tarkoituksenani on eri-

tellä keinoja, joilla erityisesti päähenkilön ruumiillisuutta esitetään Kati Kovácsin teoksessa Karu 

selli (1996; tästä eteenpäin KS). Mielenkiintoni painottuu erityisesti sarjakuvalle ominaisiin ker-

rontatapoihin ja tutkielmani pääpaino on henkilöhahmojen kuvauksessa. Lisäksi syvennyn tar-

kemmin myös visuaalisten metaforien mahdollistamiin ruumiillisuuden kuvauksen keinoihin.  

 

Sarjakuva multimodaalisena mediana pakenee tiukkoja määrittelyjä, mutta sarjakuvaa tutkineet 

Hillary L. Chute ja Marianne DeKoven onnistuvat mielestäni suhteellisen hyvin. Heidän mu-

kaansa sarjakuva on multigeneerinen eli eri genrejä yhdistävä, kuvallisia ja sanallisia kerronnan 

keinoja hyödyntävä massakulttuurin muoto, joka ottaa vaikutteita sekä korkeasta että matalasta 

taiteesta. (Chute & DeKoven 2006, 769.)  Sarjakuvat ovat ensisijaisesti kertomuksia, joissa yh-

distyvät sekä kirjallisuudelle tyypilliset kerronnan strategiat että kuvallisen median, kuten eloku-

van, keinot, mutta ne käyttävät myös omia kerronnan muotojaan (Pratt 2009, 107–108; Kukko-

nen 2010, 148; 154). Niitä ovat esimerkiksi sarjakuvan perusyksiköt ruudut, jotka asettavat omat 

vaatimuksensa esimerkiksi henkilöhahmon kuvaamiselle. Sarjakuvaa ei voi tulkita ainoastaan 

kuvatutkimuksen keinoin niiden vahvan narratiivisuuden vuoksi, sillä vaikka sarjakuva on sarja 
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kuvia, kuvien välillä tapahtuu jotain, joka sitoo tarinan tapahtumat yhteen. (ks. esim. McCloud 

1994, 5-9.) Ruutujen sisältämien yksittäisten kuvien lisäksi on siis tarkasteltava myös ruutusom-

mittelua, kuvien järjestymistä peräkkäin ja sivutaittoa. Kuten tulen tutkimuksessani osoittamaan 

henkilöhahmojen ruumiillisuus läpäisee ruudun lisäksi myös ruutujen välit, sivut ja aukeamat ja 

laajemmin koko teoksen. Ruumiillisuus toteutuu sarjakuvassa kuvallisuuden lisäksi myös sanalli-

sella tasolla ja tarkastelen myös kuvan ja sanan vuorovaikutusta eli kuvallisen ja sanallisen ainek-

sen yhteen kietoutumista ja yhteistyötä. 

 

Käytän tutkimuksessani johdonmukaisesti termiä ’henkilöhahmo’ kuvaamaan sarjakuvassa esitet-

tyjä hahmoja. Sivuutan termin ’sarjakuvahahmo’, koska käytän tutkimuksessani henkilöhahmo-

tutkimusta niin kirjallisuuden-, sarjakuvan- ja elokuvatutkimuksen piiristä. Vaikka kaunokirjalli-

suus, elokuva ja sarjakuva eroavat esitysmuodoiltaan hyvin paljon toisistaan, voidaan niissä 

esiintyvistä toimijoista puhua henkilöhahmoina. Tutkielmani pohjalla kulkee käsitys henkilö-

hahmoista lukijan ihmiskäsityksen pohjalta muotoiltuina ja siten ihmisen kaltaisina hahmoina 

(ks. Rimmon-Kenan 1999, 45). Ymmärrän sarjakuvan kuvaamat henkilöhahmot kuvallisesti ja 

sanallisesti rakentuvina ruumiina, joilla on viittaussuhde materiaalisiin, todellisiin ruumiisiin. 

Ruumiillisuutta mainonnassa tutkinut Harri Sarpavaara tiivistää, että representaatiossa esitetään 

jokin jonkinlaisena ja oleellista on, millaisia keinoja ja konventioita esitystavassa käytetään. Ob-

jekti ei voi koskaan tulla kokonaan representoiduksi, joten olennaiseksi nousee representaation 

rakentavien merkitsijöiden valinta. (Sarpavaara 2004, 32.) Visuaalista representaatiota tutkittaes-

sa onkin mielenkiintoista pohtia, mitä keinoja ja konventioita kuvaamisessa on käytetty ja mitä ne 

kertovat ilmaisumuodosta ja sen esittämisen tavoista. 

 

Sarjakuvassa esitetty henkilöhahmo toimii kahdella tasolla. Ensiksi, voimme tarkkailla ulkoisia 

piirteitä: ulkonäköä, liikettä ja ruumiinkieltä. Toiseksi, voimme yrittää analysoida, mitä henkilö-

hahmon ulkonäköön liittyvät piirteet kertovat persoonasta. Lukija muodostaa käsityksensä henki-

löhahmon persoonasta kuvallisten ja sanallisten vihjeiden perusteella, jotka kertovat henkilöhah-

mon tunteista, ajatuksista ja muusta sisäisestä maailmasta. Useimmiten sarjakuvassa esitetyn 

henkilöhahmon ulkonäölliset muutokset ja siihen liittyvät efektit kertovat myös sisäisen maail-

man, kuten tunnetilojen, muutoksista. Henkilöhahmojen käsittäminen ihmisenkaltaisina entiteet-

teinä antaa mahdollisuuden soveltaa ruumiillisuudentutkimusta joiltain osin myös fiktiivisiin 
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henkilöhahmoihin. Tämän vuoksi en katso, että henkilöhahmotutkimuksen ja ruumiillisuudentut-

kimuksen välille muodostuisi ylitsepääsemätöntä ristiriitaa. Henkilöhahmojen esittämiseen vai-

kuttavat yhtäältä kulttuurissa vakiintuneet subjektin esittämisen tavat ja toisaalta kulttuurissa val-

litsevat subjektikäsitykset (Immonen 2003, 130). Subjektilla tarkoitan tiedostavaa olentoa, joka 

on tiedon tai havainnon fokuksena, mutta se on myös toimija, jota määrittää poliittinen valta. 

Subjektikäsitykset muotoutuvat kulttuurisesti ja historiallisesti vaikuttaen siihen, miten subjekti 

määritellään ja rajataan. Esimerkiksi postmoderni subjektikäsitys määrittää subjektin hajanaisek-

si, fragmentaariseksi ja irralliseksi. (mt., 132–133.) Päähuomioni kiinnittyy subjektin esittämisen 

tapoihin analysoidessani kohdeteoksen henkilöhahmoja nimenomaan sarjakuvailmaisuna, mutta 

sivuan myös subjektikäsityksen kysymystä tarkastellessani, miten päähenkilön subjekti suhteutuu 

länsimaisessa kulttuurissa vallitseviin käsityksiin naisesta.  

 

Ruumiillisuus näkyy vahvasti länsimaisissa kulttuurisissa esityksissä ja ruumiista on tullut ene-

nevässä määrin katseen ja muokkauksen kohde kulutuskulttuurin ja median visualisoitumisen 

vuoksi (Karkulehto & Leppihalme 2003, 8). Ruumiillisuuden yhteiskunnallisella tutkimuksella 

on voitu analysoida vakiintuneita vastakkainasetteluja, vallan ja ruumiin kytköksiä sekä ruumii-

seen sisältyviä strategisia vastarinnan ja valinnan mahdollisuuksia (mt.). Oma tutkimukseni ei 

edusta poliittista ruumiintutkimusta eikä tarkoituksenani ole yrittää etsiä vallankäytön muotoja 

ruumiin kuvauksessa. Lähtökohtanani on etsiä ja analysoida keinoja ja tapoja, joilla ruumiillisuu-

den representaatiot toteutuvat erityisesti Kovácsin sarjakuvassa. Erittelen ruumiillisuuden ku-

vaamisen keinoja tarkastelemalla liikkeen ja henkilöhahmojen kuvausta, kerronnan kysymyksiä 

ja teoksessa olevia visuaalisia metaforia. Keskeisimmät käsittelemistäni kuvaesimerkeistä löyty-

vät liitteinä tutkielmani lopusta. 

 

Ruumiinfenomenologian mukaan ruumiillisuuteen liittyy paljon muutakin kuin ihmisen fyysinen 

ruumis. Kaikki ihmisen tekemät havainnot ja tuntemukset välittyvät aina ruumiin kautta, joten ei 

ole tarvetta erottaa mieltä ja ruumista toisistaan1. Oma tutkimukseni sijoittuu ruumiinfenomeno-

logian piiriin siinä mielessä, että tarkastelen henkilöhahmon ruumiillisuutta psykofyysisenä ko-

konaisuutena siinä määrin kuin fiktiivisten henkilöhahmojen tutkimuksen piirissä on mahdollista. 

                                                 
1 Tässä suhteessa ruumiinfenomenologia sanoutuu irti länsimaisen ajattelutradition kaksijakoisuudesta, jossa ruumis 

ja mieli on dualistisesti erotettu toisistaan (ks. Sarpavaara 2004). 
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Keskeisintä ruumiinfenomenologiassa on, että perustava asenteemme maailmaan on ruumiillinen 

(ks. Heinämaa 1996, 83). Tämä tarkoittaa myös sitä, että ruumiin toiminta on sidoksissa maail-

maan ja maailma ja ruumiin liike muodostavat erottamattoman parin (mt., 84). Kuten Heinämaa 

kirjoittaa, ”tietty toiminta tapahtuu tietyssä maailmassa, tietyllä tavalla järjestäytyneessä ja hah-

mottuneessa maailmassa” (mt.). Kaikki ihmisen kognitiivinen toiminta, kuten ajattelu ja kielen-

käyttö, kehittyvät ruumiin liikkeiden ja ruumiin kautta tehtävän havaitsemisen ja aistimisen avul-

la (Lakoff & Johnson 1999; Immonen 2003, 130).  

 

Apunani fiktiivisten ruumiiden analysoinnissa käytän kirjallisuudentutkija Daniel Pundayn 

(2003) ruumiinnarratologiaa (corporeal narratology) ja niin ikään kirjallisuudentutkija Genie 

Babbin (2002) hahmottelemia henkilöhahmon ruumiillisuuden käsitteitä. Jälkimmäisen tutkijan 

ruumiin jaottelu seurailee fenomenologi Maurice Merleau-Pontyn ruumiinfenomenologiaa erotta-

essaan eletyn ruumiin koetusta ruumiista. Sovellan Pundayn huomioita henkilöhahmon liikkeestä 

ja erityisesti liikkeen rajoituksista. Ruumiillisuuden teoriat, joita tutkimuksessani hyödynnän, kie-

toutuvat viime vuosien vahvaan kulttuurintutkimukselliseen suuntaukseen, jossa ruumiin merki-

tys on noussut keskeiseksi tutkimuskohteeksi (ks. Punday 2003, 1). Tutkimukseni jälkimmäisessä 

osassa käsittelemäni metaforateoriat nojaavat niin ikään vahvasti ruumiillisuuden ideaan perustu-

vaan käsitteelliseen metaforateoriaan, jonka mukaan ihmiset käsitteellistävät abstrakteja asioita 

ruumiillisten käsitemetaforien avulla (Lakoff & Johnson 1999).  

 

Koska lähes kaikki sarjakuvapiirtäjät pelkistävät ainakin vähän henkilöhahmojensa ulkonäköä 

(McCloud 1994, 42), on ruumiillisuuden tutkiminen juuri sarjakuvissa mielenkiintoista. Kiintoi-

sia ovat kuvalliset ja sanalliset keinot, joiden avulla henkilöhahmojen ruumiillisuus rakentuu ja 

konventiot, jotka ovat vakiintuneet kuvaamaan esimerkiksi henkilöhahmojen tunteita. Ruumiilli-

suuden pohtiminen tarinankerronnassa yleisesti on mielenkiintoista, sillä kuten kognitiivisen me-

taforateorian edustajat George Lakoff ja Mark Johnson ovat esittäneet, ihmiset jäsentävät koke-

muksiaan nimenomaan ruumiillisten metaforien avulla. Lakoff ja Johnson väittävät, että ihmisen 

mieltä ja ajattelua ei tulisi nähdä ruumiista irrallisina ja itsenäisinä, vaan ruumiista riippuvaisina 

ja sen muovaamina. (Lakoff & Johnson 1999, 5; 45.) Kirjallisuudentutkija Marjut Kähkönen 

(2003, 98) muotoilee asian näin: ”Kun väite metaforisen käsitteellistämisen laajuudesta yhdiste-

tään ruumiillisuusnäkökulmaan, suuren osan ajattelustamme voi esittää perustuvan maailman ja 
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ihmiskehon väliseen vuorovaikutukseen.” Ruumista ja mieltä ei nykytutkimuksen valossa siis 

enää nähdä erillisinä toisistaan, vaan myös ajattelun katsotaan olevan osa ruumiillista toimintaa.  

 

Ruumiillisuuden esittämistä sarjakuvissa on tarkasteltu esimerkiksi kulttuurintutkimuksellisesta 

näkökulmasta ja erityisesti supersankari- ja toimintasarjakuvien osalta. Gendertutkimuksen ky-

symyksin motivoituneet tutkimukset ovat keskittyneet tarkastelemaan erityisesti supersankari- ja 

mangasarjakuvien nais- ja mieskuvaa2. En kuitenkaan ole löytänyt sellaista tutkimusta, joka tar-

kastelisi tapoja, joilla ruumiillisuus rakentuu muissa kuin supersankarisarjakuvissa. Tämän vuok-

si oma tutkimukseni on perusteltu ja antaa monitieteellisyydessään uudenlaisen tarkastelukulman 

sarjakuvien henkilöhahmokuvaukseen. 

 

Tutkimukseni alkaa johdannon jälkeen henkilöhahmojen kuvallisen representaation analysoimi-

sella. Erittelen sarjakuvassa käytettyjä karrikoinnin ja liioittelun keinoja sekä pohdin, mitä merki-

tystä efektien käytöllä ja ympäristön kuvaamisella on sarjakuvan henkilöhahmon ruumiillisuuden 

kannalta. Kolmannessa luvussa analysoin, miten henkilöhahmon ruumiillisuus välittyy sarjaku-

van rakenteellisten keinojen, kuten sivutaiton ja siihen liittyvien visuaalisten seikkojen avulla. 

Pohdin ruumiillisuutta tarkastelemalla erityisesti liikkeen kuvausta. Neljännessä luvussa jatkan 

rajauksen merkityksen pohtimista, mutta tarkastelen sitä henkilöhahmon fokalisaation ja kerron-

nan kysymysten valossa. Kovácsin teos on täynnä visuaalisia metaforia, joiden kautta henkilö-

hahmojen ruumiillisuus välittyy ja näitä metaforia analysoin ja tulkitsen luvussa viisi. Viimeises-

sä käsittelyluvussa käsittelen henkilöhahmon ruumiillisuutta elettynä ja koettuna ruumiillisuutena 

sekä analysoin jo aiemmin esiin tuomiani ruumiillisuuden kuvauksia vaihtamalla näkökulman 

groteskin ruumiillisuuden tarkasteluun. 

 

1.2 Kati Kovács ja Karu selli 

Kati Kovácsia (s. 1963) voidaan pitää yhtenä menestyneimmistä suomalaisista sarjakuvanteki-

                                                 
2 Emad, Mitra C. 2006: Reading Wonder Woman's Body: Mythologies of Gender and Nation. Journal of Popular 
Culture 39:6, 954–998. 
Ogi, Fusami 2003: Female Subjectivity and Shoujo (Girls) Manga (Japanese Comics):Shoujo in Ladies' Comics and 
Young Ladies' Comics. Journal of Popular Culture 36:4, 780-803. 
Taylor, Aaron 2007: “He's Gotta Be Strong, and He's Gotta Be Fast, and He's Gotta Be Larger Than Life”: Investi-
gating the Engendered Superhero Body. Journal of Popular Culture 40:2, 344–360. 
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jöistä. Hänen albumejaan on käännetty esimerkiksi ruotsiksi, saksaksi ja ranskaksi, ja hänen ly-

hyitä tarinoitaan on julkaistu antologioissa muun muassa Ruotsissa, Espanjassa, Ranskassa ja 

Sloveniassa (Laitinen 2008, 64). Hänen työnsä sarjakuvan parissa on tunnustettu taiteen Nuori 

Suomi-palkinnolla vuonna 1996, Suomen Sarjakuvaseuran Puupäähattu-palkinnolla vuonna 

1999, Lempi Grand Prix´llä vuonna 2004 ja Sarjakuva Finlandia- palkinnolla vuonna 2011. Tästä 

huolimatta Kovácsin tuotantoa ei ole tutkittu. 

 

Vaikka Kovácsin sarjakuvat käsittelevät pohjimmiltaan yleisinhimillisiä aiheita, kuten rakkautta, 

ihmissuhteita, elämää ja kuolemaa, tarinat eivät ole missään nimessä arkisia, vaan niissä voi ta-

pahtua mitä vain. Kovácsin sarjakuvia voidaan kuvailla groteskeiksi, suorasukaisiksi, omia lihal-

lisista ja estoista vapaita maailmoja luoviksi yhdistelmiksi, mutta toisaalta aiheiden ja henkilö-

hahmojen käsittely on lempeää ja elämänmyönteistä. (Hänninen 2004, 91–92; 96.) Omaperäisen 

tyylin lisäksi Kovácsin sarjakuvat ovat tutkimuskohteina myös siksi herkullisia, että ne eivät py-

syttele kerronnan tasolla realismin rajoissa, vaan hyödyntävät paljon sarjakuva- ja animaatiope-

rinteestä lähtöisin olevia ilmaisukeinoja: hahmot saattavat muuttaa muotoaan, kasvit personifioi-

tua ja koirat puhua. Absurdit metamorfoosit ja ihmis- tai eläinmäisiä piirteitä saava ympäristö ku-

vaavat usein henkilöhahmojen tunteita ja sisäistä maailmaa. Lukija voi ymmärtää edellä kuvatun-

kaltaiset elementit konkreettisina tarinamaailman tapahtumina tai surrealistisena lisänä, mutta 

tällöin häneltä voi jäädä saavuttamatta tietty henkilöhahmojen sisäisen maailman ymmärrys. 

Kohdeteoksessani vihjeet päähenkilön tunteista ja ajatuksista ovat toisaalta hienovaraisia, mutta 

toisaalta näkyvissä ja jokaisen lukijan tulkittavissa. Kovács sekä käsikirjoittaa että piirtää itse sar-

jakuvansa, jolloin hänellä on kaikki ilmaisunvapaus käytettävissään. Hän myös tekstaa sarjakuvi-

ensa tekstit itse ja usein myös tekstin tyyli välittää henkilöhahmojen kokemia tunteita. Kovácsilla 

on tunnistettava, omaperäinen piirrostyylinsä, joka ei ole verrattavissa kenenkään muun suoma-

laisen sarjakuvapiirtäjän tyyliin. Hänen piirtämänsä hahmot tuntuvat hyppäävän ulos ruudusta, ne 

ovat ilmaisuvoimaisia ja elastisia. Jos lukija on lukenut hänen muuta tuotantoaan, Karun sellin 

tyyli ei välttämättä aiheuta hämmennystä lukijassa. Jos teos on ensikosketus Kovácsin tuotan-

toon, tai sarjakuviin yleensä, voi lukija kokea yksilöllisen tyylin haasteellisena, sillä se pakottaa 

muuttamaan aiemmin opittuja lukemis- ja katselutapoja (vrt. Bacon 2000, 24). Karu selli on vä-

rillisiä kansia lukuun ottamatta mustavalkoinen, joten jätän värien käsittelyn pois tutkielmastani. 
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Valitsin kohdeteoksekseni Karun sellin kolmesta syystä. Ensinnäkin se on itsenäinen kertomus, 

jolloin henkilöhahmon ruumiillisuutta on helpompi tutkia kuin lyhyemmissä sarjakuvissa.3 Toi-

seksi, ruumiillisuus tuntuu teosta lukiessa melkeinpä tihkuvan sivuilta: päähenkilö on korostetun 

lihallinen ja hänen ruumiillisuutensa laajenee ympäristönkuvaukseen ja, kuten tulen toteamaan, 

kyllästää jopa teoksen eri kerronnan tasot. Kolmanneksi, vaikka Karu selli on vain yksi osa 

Kovácsin laajassa tuotannossa, voi sen katsoa tyylillisesti ja aiheen käsittelynsä puolesta edusta-

van tekijän tuotantoa. Samankaltaisia huomioita, kuin mitä tulen tutkielmassani tekemään, voi 

soveltaa myös tekijän muuhun tuotantoon, sillä myös monissa muissakin Kovácsin teosten henki-

löhahmoissa korostuu niiden ruumiillisuus. Myös Karussa sellissä havaittavat ruumiillisuuden 

esittämisen keinot, kuten visuaaliset metaforat, ovat Kovácsille tyypillisiä.  

 

Karu selli kertoo tarinan Annabellasta, joka viettää onnellista, mutta narsistista elämää aviomie-

hensä Aaron kanssa, kunnes hän alkaa epäillä miehen syyllistyneen aviorikokseen. Aaro on opet-

tajana lukiossa ja Annabella kuvittelee hänellä olevan suhde erääseen oppilaaseen, Oonaan. An-

nabella päättää surmata tytön, mutta jää kiinni ja hänet tuomitaan vankilaan. Vankilassa hän jou-

tuu pohtimaan elämäänsä ja aiempia tekojaan sekä käyttäytymistään muita ihmisiä kohtaan. Ran-

gaistuksensa aikana hän kohtaa toisia vankeja, kapinoi, kärsii yksinäisyydestä ja joutuu konflik-

teihin vanginvartijan kanssa. Annabella joutuu kohtaamiensa ihmisten avustuksella pohtimaan, 

kuka hän on ja millainen hän haluaa olla. Kun hän vihdoin oivaltaa, kuka sisimmässään on, van-

kisellin seinät avautuvat ja hän pääsee vapauteen. Kertomuksen lopussa paljastuu, että Annabella 

ei loppujen lopuksi tappanut tyttöä, vaan loukkaantui yrityksessä kiivetä tytön asuntoon ja joutui 

sen seurauksena koomaan. Vankilassa koetut tapahtumat eivät siis ole tapahtuneet Annabellalle 

fyysisessä todellisuudessa, vaan ainoastaan hänen mielensä sisällä. Kaikki, mitä hän vankilassa 

tekee, on hänen kuvitteluaan ja teokseen rakentuukin erilaisia kerronnallisia tasoja, kun Annabel-

la esimerkiksi uneksii tai kuvittelee jo kuvittelemansa todellisuuden sisällä. Lukija voi huomata 

todellisuudentasojen limittymisen ja päällekkäisyyden merkkejä kohdista, joita tarkastelen tut-

kielmassani tarkemmin. Tarina kietoutuu vahvasti Annabellan henkilöhahmon ympärille ja kuvaa 

hänen kehitystään matkalla ehjään minuuteen. Kertomuksen kokoavaksi teemaksi nouseekin pää-

henkilön henkinen kehitys. 

                                                 
3 Karu selli on 59 sivua pitkä sisältäen yhden kertomuksen ja sitä voidaan sen vuoksi pitää itsenäisenä 

sarjakuvaromaanina (ks. Herkman 1998, 105). 
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Sarjakuvan naishahmojen roolit ovat alusta alkaen olleet sidottuja piirtämisajankohtansa arvoihin, 

asenteisiin ja sarjakuvan sisäiseen kulttuuriin (Sinisalo 1996, 154). 1960-luvun miespuolisten un-

derground-piirtäjien naiskuvauksen avoin seksistisyys synnytti vastareaktioita ja nousevan nais-

liikkeen innoittamina jotkut naispiirtäjät alkoivat tehdä sarjakuvia, joissa keskityttiin naisen ruu-

miillisuuteen ja nimenomaan naisten kokemuksiin (Herkman 1996, 20). Naissarjakuvantekijöitä 

on mahdotonta niputtaa yhteen samankaltaisten teemojen tai yhteneväisen tyylin varjolla ja 

Kovácsia on myös vaikea verrata muihin suomalaisiin sarjakuvantekijöihin, sillä hän on kehittä-

nyt omaperäisen tyylinsä kotimaisen sarjakuvakentän ulkopuolella4. Ruumiinkuvauksen hengen-

heimolaisena voidaan tietyllä tapaa pitää Tiina Pystystä (s. 1955), jonka sarjakuvissa ja kuvituk-

sissa ihmiset näyttäytyvät ensisijaisesti lihallisina ja ruumiillisina olentoina. Muiden sarjakuvien 

sijaan Kovács on ottanut töihinsä vaikutteita kirjallisuudesta ja kuvataiteesta, mikä näkyy maagis-

ta realismia muistuttavissa kertomuksissa, intertekstuaalisissa viittauksissa ja esimerkiksi symbo-

listisen kuvaperinteen hyödyntämisessä. Kovácsin teoksen voi teeman käsittelytavan osalta liittää 

1990-luvun suomalaiseen naiskirjallisuuteen, jolle ominaista oli se, että gtoteskit painajaiset ja 

eroottiset päiväunet lomittuvat yksilön tavalliseen ja arkiseen elämään (ks. Karttunen & Molarius 

1996, 127). 90-luvun naiskirjallisuudessa myös ruumiista tulee groteski ja lihallisuuden sekä 

ruumiillisuuden merkitys korostuu. Mielen ja ruumiin dikotomia purkautuu, kun tietoisuus ja 

ruumiillisuus kietoutuvat yhteen. (mt., 128–129.) 

 

Sarjakuvan joustavuus esitysmuotona mahdollistaa monenlaisten erityyppisten sarjakuvien ole-

massaolon: on olemassa esimerkiksi toiminta- ja jännityssarjakuvia5, mutta myös arkielämän sat-

tumuksia kuvaavia omaelämäkerrallisia sarjakuvia6. Toisaalta sarjakuvat voivat olla myös doku-

mentaarisia7 tai ne voivat jopa muodostaa oman eeppisen maailmansa8. Sarjakuvan lukija pystyy 

                                                 
4 Kovács on asunut Roomassa vuodesta 1986 lähtien, mutta hän kirjoittaa teoksensa suomeksi ja ne julkaistaan 

suomalaisen kustantajan kautta.  
5 Toiminta- ja jännityssarjakuvaan kuuluvat esimerkiksi supersankarisarjakuvat, kuten pitkään ilmestyneet 

sarjakuvalehdet Teräsmies, Hämähäkkimies ja X-men, joista on tehty sovituksia niin elokuviksi kuin pitkiksi 
sarjakuvakertomuksiksikin. 

6 Omaelämäkerrallisuutta voidaan pitää nykysarjakuvan yhtenä trendinä sekä ulkomailla että Suomessa. Monet 
arvostetut pitkät sarjakuvakertomukset, kuten Craig Thompsonin Blankets (2003), Alison Bechdelin Fun Home 
(2006) ja Marjane Satrapin Persepolis (2000–2003) ovat omaelämäkerrallisia.  

7 Tunnetuimpia dokumentaarisia sarjakuvia ovat todennäköisesti Art Spiegelmanin Maus (1986 ja 1991) ja Joe 
Saccon Palestine (2001), joista ensin mainittu sai Pulitzer-palkinnon vuonna 1992 ja jälkimmäinen American 
Book Award- palkinnon vuonna 1996. 

8 Esimerkiksi Neil Gaimanin Sandman- sarjakuva, joka ilmestyi DC Comicsin kustantamana vuosina 1988–1996, 
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erilaisten sanallisten ja kuvallisten vihjeiden perusteella tunnistamaan sarjakuvan tiettyyn lajiin 

kuuluvaksi. Sarjakuvan lajeihin on vakiintunut erilaisia konventioita esimerkiksi sivutaiton ja 

käytetyn (piirros)tekniikan osalta. Toimintasarjakuva voi rakentua monitahoisesti rakennettujen 

sivukokonaisuuksien kautta, jolloin sivutaitto palvelee toiminnan kuvausta, ja toisaalta omaelä-

mäkerrallinen draamasarjakuva voi minimalistisuudessaan ja symmetrisessä ruutujaossaan kes-

kittyä hienovireisen tunnelman luomiseen. Näiden kahden ääripään väliltä löytyy monia esimerk-

kejä siitä, millä lukemattomilla eri tavoilla sarjakuvan narratiivisuus voi toimia. Tämän vuoksi 

sarjakuvaa pitää tutkia tapauskohtaisesti ja ottaa huomioon sen monimuotoinen perusluonne 

(Herkman 1998, 22). Oma tutkimuskohteeni on sarjakuvan muodossa oleva kehityskertomus, 

mutta se on teemansa puolesta pohdiskeleva ja pohjavireeltään tragikoominen. Tarinan lisäksi 

myös kerronta poikkeaa kevyemmistä viihdesarjakuvista, sillä Kovács käyttää paljon omaperäisiä 

ja kuvataiteesta ammentavia piirrosratkaisuja, kuten visuaalisia metaforia. Teos voidaan sijoittaa 

vaihtoehtosarjakuvaperinteen piiriin, joka poikkeaa kaupallisesta sarjakuvasta tyylinsä, aiheiden 

käsittelynsä tai arvojensa puolesta. 9 

 

1.3 Sarjakuvantutkimus 

Sarjakuvantutkimus ei ole yhtenäinen tieteenala ja kenttää on määrittänyt käsitteiden hajanaisuus 

ja useimmiten hyvin pintapuolinen tarkastelu (Hatfield 2008, 129; Kuskin 2008).10 Ilmaisukieltä 

pohtivia ja eritteleviä teoksia on paljon, mutta ne ovat usein sarjakuvapiirtäjien oppaita sarjaku-

van harrastajille ja tekijöille.11 Niidenkin kaltaiset teokset tarjoavat käsitteitä sarjakuvantutki-

mukseen, mutta syvempään ilmaisukielen teoreettiseen analysointiin ne ovat liian epämääräisiä. 

Ranskalainen sarjakuvantutkimus on nojannut pitkälti semiotiikan perinteeseen (esim. Thierry 

                                                                                                                                                              
onnistui rakentamaan moniulotteisen eri todellisuuden tasoille sijoittuvan seikkailun. 

9 Vaihtoehtosarjakuvan synty voidaan sijoittaa 1960-ja -70-lukujen amerikkalaiseen underground- liikkeeseen. 
Vastakulttuurinen sarjakuvatoiminta (comix) oli villiä, vapauttavaa, innovatiivista ja radikaalia herättäen idean 
sarjakuvasta taiteellisen etsinnän ja itseilmaisun keinona. Underground-sarjakuva keskittyi pitkälti tabujen 
rikkomiseen, mutta monet tekijät panostivat myös sarjakuvan kehittämiseen ilmaisukeinona. (Hatfield 2005, ix-
x.) Nykysarjakuvassa rajanveto kaupalliseen ja vaihtoehtosarjakuvaan ei ole enää niin helppoa, mutta Kovács 
voidaan aiheenkäsittelynsä ja tyylinsä perusteella sijoittaa vaihtoehtosarjakuvaperinteen jatkajaksi.  

10 Angloamerikkalainen tutkimus on lisäksi kompastunut sarjakuvan käsitteeseen, koska sana comic johtaa usein 
harhaan (engl. comic= koominen, huvittava) eikä sen katsota edustavan sarjakuvien moninaisuutta tarpeeksi 
hyvin. Sen tilalle on ehdotettu esimerkiksi käsitteitä graphic novel (graafinen romaani, sarjakuvaromaani) ja 
sequential art (sekvenssitaide) (Herkman 1996, 17; 22; Gravett 2007, 8-9). Hillary L. Chute (2010, 2) ehdottaa 
käytettäväksi graafisen romaanin sijaan käsitettä graphic narrative (graafinen kertomus), sillä kaikkia pitkiä 
sarjakuvia ei voida automaattisesti pitää romaaneina.  

11 Ks. esim. Eisner 2008/1985 ja 2008/1996.  
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Groensteen, Benoît Peeters, Pascal Lefèvre) ja tutkijoiden tarkoituksena on ollut rakentaa sarja-

kuvan toimintalogiikkaa purkavia semioottisia koodistoja, jotka usein osoittautuvat käytännön 

analyysin kannalta hankaliksi ja rajoittaviksi. Vastapoolina voidaan pitää amerikkalaista sarjaku-

vantutkimusta (esim. Scott McCloud, Will Eisner), jonka heikkoutena on ollut käsitteiden ja teo-

rioiden akateemisen kehittelyn puutteellisuus. Yhtäältä ero selittyy erilaisilla tutkimusperinteillä, 

toisaalta sillä, että amerikkalaisessa sarjakuvantutkimuksessa tulokset on haluttu kirjoittaa sa-

manaikaisesti sekä toisille sarjakuvantutkijoille että sarjakuvanharrastajille. Tieteellinen argu-

mentointi on koettu vaikeaksi, mikä on jarruttanut akateemista ja innovatiivista sarjakuvantutki-

musta.12 Sarjakuvantutkimus on kuitenkin vakiinnuttamassa asemaansa akateemisena tutkimus-

kohteena ja molemmilta kentiltä löytyy varteenotettavia käsitteitä, joita käytän tutkimuksessani. 

 

Sarjakuvaa tutkinut Karin Kukkonen (2010) kritisoi semioottista näkökulmaa ja ottaa omassa sar-

jakuvaa käsittelevässä väitöskirjassaan lähtökohdaksi kognitiivisen narratologian, vaikkakin 

myöntää, että sarjakuvasemiotiikka tarjoaa hyödyllisiä välineitä sarjakuvan analysointiin. Hän 

pitää kuitenkin esimerkiksi ranskalaisen sarjakuvatutkija Thierry Groensteenin sarjaku-

vasemiotiikkaa liian monimutkaisena, jotta sitä voisi hyödyntää käytännön sarjakuva-analyysissä. 

(Kukkonen 2010, 68–69.) Vaikka Groensteenin yritys kuvata sarjakuvaa kielen tavoin toimivana 

järjestelmänä on paikoitellen hieman hankala, tarjoaa se mielestäni parhaimmillaan käytettäviä 

käsitteitä ja toimivia analyysimalleja sarjakuvantutkimukseen. Pohdin esimerkiksi Groensteenin 

mielenkiintoista ajatusta metaforisuuden punoutumisesta tutkielman viidennessä luvussa. 

 

Kukkonen (2010, 70–71) huomauttaa myös, että sarjakuvaa lukeakseen ei tarvitse oppia erityisiä 

sarjakuvan koodistoja ja konventioita. Kysymys erityisestä sarjakuvan kieliopista on toiminut ve-

denjakajana sarjakuvasemiootikkojen ja esimerkiksi kogniitivista narratologiaa edustavien tutki-

joiden välillä. Erityyppisiin sarjakuviin on vakiintunut tietynlaista ikonografiaa, mutta se liittyy 

enemmän sarjakuvakulttuurin kuvastoon ja sen ymmärtämiseen kuin sarjakuvan toimintalogiik-

kaan (mt.). Kukkosen (mt., 70; 87–88) mielestä tietyt sarjakuvalle ominaiset efektit, kuten vauh-

tiviivat, perustuvat pikemmin ihmisen omaksumiin kognitiivisiin malleihin, jotka kumpuavat 

                                                 
12 Ks. Esimerkiksi Fischer, Craig 2010: Worlds within Worlds: Audiences, Jargon, and North American Comics 

Discourse. Transatlantica. American Studies Journal 2010:1 http://transatlantica.revues.org/4919 (Luettu 
8.12.2010). 
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kulttuurista, arkielämästä ja kontekstista, kuin mihinkään opittavaan sarjakuvan kielioppiin. Kog-

nitiotieteessä puhutaan skeemoista, jolla tarkoitetaan rakenteita, jotka auttavat ihmistä havaitse-

misessa, lukemisessa ja muistamisessa (Kajannes 2000, 15). Skeemojen avulla ihminen osaa toi-

mia tarkoituksenmukaisesti jokapäiväisissä toiminnoissa, mutta myös monimutkaisemmissa aja-

tusprosesseissa. Sarjakuvat representoivat todellisuutta ainakin jollain tasolla, joten voidaan aja-

tella, että lukija soveltaa esimerkiksi liikettä kuvaavien efektien tulkintaan todellisessa elämäs-

sään käyttämäänsä liikkeen havainnoinnin skeemaa. En näe kuitenkaan suurta ristiriitaa kognitii-

visen ja semioottisesti painottuvan sarjakuvatutkimuksen välillä, sillä konventiot ovat osa kogni-

tiivisia malleja, joita ihmiset käyttävät tiedostamattaan merkityksellistäessään asioita. Skeemat 

eivät myöskään ole muuttumattomia, vaan ne muotoutuvat kulttuurin ja kokemuksen perusteella 

(Lakoff & Turner 1989, 66). Siksi ei voida ajatella, että sarjakuvan ilmaisumuoto olisi kokonai-

suudessaan universaali ja kaikkien samalla tavalla ymmärrettävissä. 

 

Sarjakuvassa kuvallisella ja sanallisella ei ole selvästi määrättyjä funktioita. Näin ollen sarjakuva-

tutkimus ei voi rakentaa järjestelmää, joka määrittelisi tarkasti rajatut funktiot eri elementeille, 

vaan se voi ainoastaan kuvata näiden elementtien mahdollisia merkityksiä. (Kukkonen 2010, 72–

73.) Kukkosen (2010, 69) väitöskirjan lähtökohtana on identifioida teoksesta löydettäviä vihjeitä, 

jotka ohjaavat lukijaa lukuprosessissa ja analysoida niitä suhteessa tarinankerrontaan sen sijaan, 

että tarkoituksena olisi rakentaa yleispätevä sarjakuva-analyysin järjestelmä. Myös minun tarkoi-

tuksenani on analysoida, millaisia vihjeitä henkilöhahmojen ruumiillisuudesta lukijalle annetaan. 

Tutkimuskysymyksessäni yhdistyvät sekä kiinnostus siihen, miten sarjakuvakertomus rakentuu 

että Kovácsin keinoihin kuvata henkilöhahmojensa ruumiillisuutta kuvallisesti ja sanallisesti. 

Tarkoitukseni ei ole yleistää tutkimustuloksiani koskemaan kaikkia sarjakuvia, vaan tutkimukseni 

on esimerkki siitä, millaisia ruumiillisuuden kuvauksen keinoja sarjakuvasta voi löytää.  

 

Suomessa sarjakuvantutkimusta ovat ansiokkaasti nostaneet esille Juha Herkman ja Pekka A. 

Manninen13, jotka molemmat ovat tuoneet sarjakuvantutkimuksen akateemisen tutkimuksen ai-

heeksi. Suomalaisen sarjakuvantutkimuksen voi katsoa kokeneen tähänastisen huippunsa 1990-

luvulla, jolloin laajempi kulttuurintutkimuksellinen innostus antoi tilaa rajoja ylittävälle tutki-

                                                 
13 Pekka.A. Manninen väitteli tohtoriksi Tampereen yliopiston kasvatustieteiden laitokselta vuonna 1995 aiheenaan 

sarjakuvat ja erityisesti sarjakuvaharrastuksen merkitys nuorille. Juha Herkman julkaisi vuonna 1998 kirjansa 
Sarjakuvan kieli ja mieli, joka on yhä kattavin suomalainen sarjakuvaa tieteellisesti esittelevä teos. 
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mukselle. Monitieteellisyys antaa vaihtoehtoja ja mahdollisuuksia tutkia sarjakuvia monista eri 

näkökulmista, mutta asettaa myös haasteen vakiinnuttaa käytetyt käsitteet (ks. esim. Hatfield 

2008, 129). Omassa tutkimuksessani käytän käsitteitä monitieteellisesti kirjallisuuden-, sarjaku-

van ja visuaalisen median kentiltä, sillä katson, että sarjakuva mediana vaatii poikkitieteellistä 

analyysia (ks. Chute & DeKoven 2006, 773; Hatfield 2005, xiv). Kulttuurintutkimuksellisen in-

nostuksen jälkiaallokossa tuntuu, että sarjakuvantutkimus on ainakin Suomessa hiipunut, vaikka 

suomalainen sarjakuva elää kukoistuskauttaan. Sarjakuvat ovat yleisesti alkaneet saada aiempaa 

enemmän arvostusta eikä sarjakuvia enää automaattisesti ajatella ”matalana kulttuurina”, sillä 

sarjakuvakentän sisällä on muodostunut erilaisia hierarkioita esimerkiksi taide- ja viihdesarjaku-

vaan (ks. Herkman 2007, 54–55).14 Ilmapiirin muutos ja sarjakuvakerronnan muuttuminen yhä 

monimuotoisemmaksi ovat tärkeitä syitä ottaa sarjakuvat uudelleen tutkimuksen kohteiksi.  

 

Osa sarjakuvantutkijoista haluaa tehdä pesäeron kirjallisuuteen kieltämällä sarjakuvat kirjallisuu-

den pikkuveljenä ja korostavatkin niiden asemaa autonomisina viestinnän välineinä (ks. Kuskin 

2008, 6). Toisaalta, osa sarjakuvantutkijoista haluaa nostaa ’graafiset romaanit’ myös kirjallisuu-

dentutkimuksen pariin niiden sisältöjen ja monitasoisten tarinankerronnan mekanismien vuoksi 

(ks. Baetens 2008; Kukkonen 2010). Kirjallisuudentutkimuksen välineitä voi kuitenkin soveltaa 

sarjakuviin, mutta tällöin tulee edetä sarjakuvien ilmaisukielen asettamien haasteiden ehdoilla. 

Lähtökohtana omalle tutkimukselleni pidän sarjakuvantutkijoiden yleisesti käyttämiä sarjakuvan 

ilmaisukieltä analysoivia käsitteitä, mutta tiedostaen, että niitä ei voi yhtäläisesti soveltaa kaik-

kiin sarjakuviin. Käyttämieni käsitteiden on tarkoitus palvella tutkimuskysymystäni, minkä takia 

olen poiminut käsitteitä sekä kirjallisuuden-, elokuvan- että sarjakuvantutkimuksen kentiltä. Mie-

lenkiintoni kohdistuu sekä laajempiin merkitystä rakentaviin kokonaisuuksiin, mutta myös niitä 

rakentaviin semioottisiin yksiköihin. Sekä mikro- että makrotasoa tarkastelemalla pääsen tutki-

muksessani pienimpien merkitysyksikköjen dekoodausta syvemmälle unohtamatta kuitenkaan 

tarinankerronnan ja kertomusten tärkeyttä sarjakuvissa. 

                                                 
14 Monet sarjakuvatutkijat nostavat Art Spiegelmanin holokaustia käsittelevän Maus-sarjakuvan (1986) ansiot syyksi 

sille, että sarjakuva on nykyään laajalti hyväksytympää akateemisen tutkimuksen ja myös lehdistön keskuudessa. 
Maus myös nosti keskusteluun kysymyksen ”vakavista sarjakuvista” ja siitä, miten monilla eri tasoilla 
nykysarjakuvan kerronta toimii. (Chute & DeKoven 2010, 770; Hatfield 2005, xi.) 
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2 Henkilöhahmojen kuvalliset ja sanalliset representaatiot 
Kaunokirjallisuudessa esiintyvät henkilöhahmot ovat osa kielellisesti rakentuvaa fiktiota. Sekä 

kirjallisuuden että esimerkiksi elokuvan henkilöhahmot rakentuvat usein tietyille konventioille, 

jotka liittyvät dramatisointiin, juonen esittämiseen ja lukijoiden/katsojien odotuksille. (Lothe 

2000.) Myös sarjakuvan henkilöhahmot ovat fiktiivisiä, mutta ne rakentuvat kielellisen lisäksi 

visuaalisesti. Henkilöhahmojen ruumiillisuutta tutkinut Daniel Punday (2003, 120) väittää, että 

on mahdotonta kertoa tarinoita sivuuttamalla niissä esiintyvien ruumiiden merkitys. Joissain ker-

tomuksissa ruumiillisuus ja henkilöhahmojen ruumiit ovat vahvasti läsnä, toisissa niistä ei kerrota 

juuri mitään. Mutta esimerkiksi ympäristö saa Pundayn mielestä merkityksensä vasta silloin, kun 

se suhteutuu henkilöhahmoon ja tämän ruumiiseen (mt.). Tämä ajatus on keskiössä ruumiillisuu-

den narratologiassa (corporeal narratology), jota Punday rakentaa kirjassaan Narrative Bodies- 

Toward A Corporeal Narratology (2003). Koska Punday keskittyy nimenomaan kaunokirjallisuu-

teen eikä kuvalliseen aineistoon, voi hänen teoriaansa soveltaa ainoastaan osittain sarjakuviin. 

Oleellista on kuitenkin henkilöhahmon suhde ympäristöönsä ja erityisesti se, mitä liikkeen mah-

dollisuuksia ympäristön tila mahdollistaa (Punday 2003, 124). Kaunokirjallisuuden kohdalla kir-

jailija voi päättää olla kuvaamatta henkilöhahmojen ulkonäköä (ks. Babb 2002, 196), mutta sar-

jakuvantekijän on aina jollain tavalla otettava kantaa henkilöhahmon ulkonäköön ja ruumiillisuu-

teen. Pundayn (2003, 58–66) mukaan henkilöhahmojen ruumiillisuus perustuu neljälle perusta-

valle suhteelle: eroon muista objekteista, eroon muiden henkilöhahmojen ruumiista, eroon ympä-

ristöstä ja henkilöhahmon ja sen ruumiillisuuden suhteeseen. Viimeiseksi mainittuun suhteeseen 

vaikuttaa oleellisesti ruumiillisuuden kuvaamisen taso: esimerkiksi nainen on länsimaisessa kult-

tuurissa assosioitunut voimakkaasti fyysiseen ruumiiseensa, kun taas miestä on riittänyt kuvaa-

maan abstraktimpi, fyysiset seikat unohtava ”normiruumis” (Punday 2003, 66). Pundayn ajatuk-

sia voi käyttää työvälineinä myös Karun sellin henkilöhahmoja analysoitaessa.  

 

Aloitan erittelemällä Karun sellin henkilöhahmojen ja erityisesti päähenkilön, Annabellan, ruu-

miillisuuden visuaalista kuvausta. Aluksi keskityn sarjakuvan konventioihin ja pohdin esimerkik-

si karrikoinnin ja liioittelun merkitystä sarjakuvan henkilöhahmon kuvauksessa. Erittelen sarja-

kuvassa käytettyjä efektejä ja pohdin, miten ne toimivat henkilöhahmon ruumiillisten tilojen il-

maisijoina. Lopuksi analysoin, kuinka Karun sellin henkilöhahmot suhteutuvat toisiinsa ja ympä-

ristöönsä.  
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2.1 Karrikointi ja liioittelu henkilöhahmon piirteissä 

Pundayn (2003, 61) mukaan henkilöhahmon pitää erottua toisista henkilöhahmoista. Sarjakuvien 

henkilöhahmot pohjaavat aina jonkinlaiseen visuaaliseen muotoon tai hahmoon, joka on tunnis-

tettavissa ruumiiksi. Ruumiiseen on myös liityttävä piirteitä, jotka erottavat henkilöhahmon muis-

ta henkilöhahmoista. (Zolkover 2008, 43.) Monet sarjakuvien henkilöhahmot ovat pelkistettyjä 

karikatyyrejä, jotka muodostuvat tietyistä yksinkertaisista, mutta vahvasti erottuvista piirteistä, 

jotka lukijan on helppo tulkita (Herkman 1998, 127). Pundayn (2003, 8) mielestä se, miten ym-

märrämme ruumiillisuutta, on sidoksissa siihen, miten myös erilaiset tyypit ymmärretään. Kari-

katyyrit ovat liioiteltuja esimerkkejä tyypeistä, mutta niiden syntymiseen vaikuttavat aina kult-

tuurinen konteksti ja ihmisten asenteet. Sarjakuvien henkilöhahmot ovat usein ihmisiä tai inhimil-

listettyjä hahmoja ja lukija olettaa niiden toimivan paljolti todellisuuden asettamien mallien mu-

kaan, jollei teos kuulu esimerkiksi fantasialajityyppiin. Tämä liittyy lukukonventioon, jonka mu-

kaan lukija olettaa fiktiivisen maailman noudattelevan todellisen maailman faktoja, jollei faktoja 

tarinassa tieten tahtoen muuteta (ks. Punday 2003, 21).15 Lukija tunnistaa voimakkaasti erottuvat 

piirteet nopeasti, mikä auttaa henkilöhahmojen arvioimista ja niiden tunnetilojen tunnistamista 

(Herkman 1998, 127). Henkilöhahmon tunnistamiseen riittävät tietyt, korostetut piirteet, jotka 

erottavat hahmon muista henkilöhahmoista. Lukija tunnistaa hahmon, vaikka tyyli kuvata vaih-

tuisi kesken teoksen, jos henkilöhahmon ydinolemus pysyy suhteellisen samana. Myös esimer-

kiksi henkilöhahmojen taustalla olevan ympäristön kuvaus saattaa vaihdella ruudusta toiseen, 

mutta kuten todettu, lukija pystyy täydentämään fiktiivistä maailmaa vertaamalla sitä siihen tie-

toon, mikä hänellä on todellisuudesta.  

 

Ihmisen ajattelulle on ominaista erilaisten kategorioiden rakentaminen ja erilaisten, yksinkertais-

tettujen prototyyppien kategorisointi on helppoa (Lakoff & Johnson 1999, 19). Karrikoinnilla 

voidaan elokuvatutkija Henry Baconin (2000, 75) mukaan saada lukija ymmärtämään teoksessa 

vallitsevat moraaliset periaatteet, mutta hänen ei välttämättä tarvitse hyväksyä niitä. Tiettyjen kar-

                                                 
15  Narratologi Marie-Laure Ryanin (1980, 403–422) käyttämän pienimmän mahdollisen poikkeaman periaatteen 

(principle of minimal departure) mukaan lukija täydentää fiktiivistä maailmaa omasta kokemusmaailmastaan 
käsin tehden myönnytyksiä vain siltä osin kuin teksti sitä vaatii. 
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rikoitujen piirteiden avulla lukija tunnistaa ainakin valtavirtasarjakuvassa hyvät ja pahat henkilö-

hahmot ja voi sen perusteella suhteuttaa henkilöhahmot toisiinsa, kenties samastua tiettyihin hen-

kilöhahmoihin ja myös verrata hahmoja halutessaan todellisuuteen. Tekijä ja lukija voivat kuiten-

kin kyseenalaistaa jo vakiintuneet kuvaamistavat. Kuten johdannossa totesin, Kovácsin sarjakuva 

ei kuulu viihdesarjakuvan piiriin, vaikka piirrostyyliä ja aiheen käsittelyä voidaan pitää paikoitel-

len humoristisena. Pohjimmiltaan aiheet ovat kuitenkin rankkoja, joita Kovácsin paikoitellen gro-

teski piirrostyyli tukee. Jos lukijalla on entuudestaan sarjakuvatuntemusta, hän ei todennäköisesti 

kauhistu karrikoivaa piirrostyyliä, vaan kenties suhteuttaa sen sarjakuvailmaisun underground-

perinteeseen.  

 

Karun sellin henkilöhahmot ovat voimakkaasti tyypiteltyjä ja karrikoituja, tietyt piirteet ja ruu-

miinosat ovat liioiteltuja ja hahmot erottuvat toisistaan juuri kärjistettyjen piirteidensä ansiosta. 

Henkilöhahmojen ulkonäöstä voidaan Kovácsin teoksissa usein päätellä, millainen henkilö on 

luonteeltaan ja käytökseltään. Esimerkiksi Karun sellin vanginvartijan ulkonäkö antaa viitteitä 

sadistiseksi osoittautuvan vartijan luonteesta (ks. esim. KS, 34–35). Vanginvartijan viirumaiset 

silmät, tiukka suu, piikkisuoralla letillä sojottava tukka ja ilkeä hymy ovat henkilöhahmon ulko-

näöllisiä piirteitä, jotka lukija voi tulkita kuvaavan myös hänen luonnettaan. Lukija muodostaa 

käsityksen henkilöhahmoista ulkonäön lisäksi heidän käyttäytymisensä, puheidensa, ilmeidensä 

ja eleidensä perusteella (Bacon 2000, 34). Koska sarjakuvassa ei ole tilaa henkilöhahmojen sanal-

liseen kuvailuun, henkilöhahmon persoonallisuuden indikaattoreiksi muodostuvat ulkonäölliset 

piirteet. Sarjakuvapiirtäjä Will Eisnerin (2008/1996, 11) mielestä stereotypisointi ja siihen liittyvä 

yksinkertaistaminen ja kategorisointi ovatkin oleellinen osa sarjakuvakerrontaa. Eisnerin mukaan 

sarjakuvissa ruumiin asennolla ja eleillä on sanallisen ilmaisun ylittävä voima: tapa, jolla ruumiit 

kuvataan, muokkaa ja määrittelee sanojen merkitystä. (Eisner 2008/1985, 106.) Usein tämä tar-

koittaa sitä, että sarjakuva vaatii lukijalta kykyä tunnistaa, mitä tunnetta henkilöhahmon asennot 

ja ilmeet kuvaavat (Squier 2008, 74). Sarjakuvan ilmaisukieleen on vakiintunut tiettyjä tapoja 

kuvata esimerkiksi vihaa tai iloa, mutta toisaalta sarjakuvantekijä tai lukija voi myös kyseenalais-

taa sen, miten hyvin konventiot itse asiassa edustavat haluttua tunnetta. Ruumiinkielellä on silti 

suuri merkitys sarjakuvailmaisussa: henkilöhahmojen ruumiillisuuden visuaalisella kuvauksella 

voidaan tuottaa merkityksiä, joita ei sanallisesti ole tarpeen tuoda esille ja jotka tuovat sanalliseen 

kerrontaan omat merkitysvivahteensa. Se, miten voimakkaasti eleet ja asennot kuvataan, riippuu 
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tekijän tyylistä (Eisner 2008/1985, 106), mutta myös teoksen pituudesta ja lajista. Kovácsin lyhy-

emmissä kertomuksissa16 sivuhenkilöiden karrikointi on vahvempaa kuin pidemmissä teoksissa, 

koska henkilöhahmojen rakentamiseen ei ole niin paljon tilaa tai aikaa. Karrikoinnin avulla lukija 

tulkitsee nopeasti, millainen henkilöhahmo on ja voi keskittyä tarinaan.  

 

Sarjakuvatutkija Scott McCloudin (1994, 31) mukaan yksinkertaistut ja pilapiirrosmaiset kasvot 

kuvastavat suurempaa joukkoa kuin fotorealistisesti toteutetut. Yksinkertaistettuihin hahmoihin 

on McCloudin ajatusta mukaillen siis helpompi samastua kuin realistisesti toteutettuihin. Herk-

manin mukaan lukijan samastuminen henkilöhahmoihin johtuu erilaisista sarjakuvan muodosta-

mista subjekti–objektiasemista, joihin lukija vertaa minäkuvaansa (Herkman 1998, 35). Lukija 

voi samastua kertomuksen ”pahikseen”, jos hän löytää henkilöhahmon kuvauksesta jotain omaa 

elämäänsä koskettavaa. Lukijalle tarjoutuu mahdollisuus samastua Karun sellin päähenkilöön jo 

teoksen alussa, sillä Annabella esiintyy heti ensimmäisessä, koko sivun peittävässä ruudussa. Ku-

vaan liittyy sanallinen, minäkertojan selitys: ”Olin tämännäköinen [sic] nainen. Mussutin aamus-

ta iltaan. Kotirouvan työ oli vääntänyt paksut raajani mutkalle.” (KS, 3, ks. Liite 1). Sanallisen ja 

kuvallisen kerronnan välille muodostuu sidos, kun kertoja-henkilöhahmo esitetään tietoisena sii-

tä, millä tavalla hänet kuvataan. Ruutu on kuin valokuva, jota minäkertoja kommentoi. Tähän 

huomioon palaan tarkemmin neljännessä, fokalisaatiota käsittelevässä luvussa. 

 

Sarjakuvien henkilöhahmokavalkadiin kuuluu hahmoja fotorealistisesta ilmaisusta abstraktim-

paan ja pelkistettyyn ääripäähän saakka (ks. esim. McCloud 1994, 52–53), joten lukija osaa odot-

taa myös realismista poikkeavia piirteitä ja käyttäytymistä. Karrikoinnin käyttäminen piirrostyy-

lissä ei välttämättä tarkoita, että henkilöhahmot olisivat koomisia, vaan sillä voidaan myös koros-

taa niiden dramaattisia tai groteskeja piirteitä (Barbieri 1998/1991, 75). Groteskia piirrostyyliä 

voidaan pitää karrikoinnin yhtenä muotona ja sitä voidaan taas käyttää tyylikeinona tilanteissa, 

jotka ovat humoristisia, ironisia, painajaismaisia tai harhaisia sekä henkilöhahmojen tunteiden 

kuvaamiseen (Barbieri 1998/1991, 75). Voi myös olla, että karrikoinnilla ei tavoitella mitään 

edellä mainituista vaikutelmista, vaan se voi liittyä tekijän ilmaisutyyliin (mt., 93). Se ei myös-

                                                 
16 16 Ks. esim. Kovácsin Miestennielijäksi sirkukseen (2003). Kokoelman lyhyissä kertomuksissa vilahtelevat 

voimakkaasti karrikoidut henkilöhahmot, kuten rasvainen ja haiseva makkarakauppias (Makkaramies s. 8-11), 
italialaiset gigolokaverukset Gustavo ja Gustavo (Kaksi Gustavoa – dos/due Gustavos s. 20–22) ja epäsiisti ja 
ylipainoinen kauppias (Kultaseppä vai juustokauppias? s. 23–25). 
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kään aina toimi lukemista nopeuttavana tekijänä, vaan karrikoinnin avulla voidaan lukijan huo-

mio kiinnittää esimerkiksi henkilöhahmon piirteisiin, ilmeisiin tai muihin yksityiskohtiin, jolloin 

karrikointi muuttuu lukemista hidastavaksi tekijäksi (Barbieri 1998/1991, 92–93). Kuten jo tote-

sin Kovácsin karrikointi auttaa henkilöhahmojen nopeassa tunnistettavuudessa, sillä jokaisen 

henkilöhahmon ulkonäkö sisältää jonkin helposti tunnistettavan ja muista henkilöhahmoista erot-

tavan piirteen. Herkman (1998, 37) lainaa semiootikko Lawrence Abbottin ajatusta, jonka mu-

kaan karikatyyrihahmojen erottuminen muodon tai rakenteiden perusteella korostaa niiden ase-

maa kerronnan rakentajina. Kun tarkastelee Karua selliä, huomaa, että päähenkilön tunnistetta-

vuus perustuu suurelta osin siihen, että hänet pystyy helposti erottamaan taustasta jo muotonsa 

perusteella. Annabellan pyöreys asettuu vastakohdaksi taustan koville ja teräville muodoille17. 

Päähenkilön ruumiista muodostuu tarinaa eteenpäin vievä voima, mutta toisaalta se myös pysäyt-

tää lukijan, kuten teoksen ensimmäisen ruudun kohdalla huomataan. Ensimmäisessä ruudussa 

nähdään Annabellan koko ruumis: hän seisoo vihaisen näköisenä katsoen suoraan lukijaan, ikään 

kuin sanoen ”tässä minä olen, katso minua!”. Lukija ei voi välttää katsomasta päähenkilöä, sillä 

ruumis on ensimmäisessä ruudussa dominoivassa asemassa.  

 

Ihmiset kokevat tekstit aina henkilökohtaista odotushorisonttiaan vasten suhteuttaen koettavaa jo 

koettuun ja toisaalta ennakoiden tulevaa jo koetun perusteella (Mikkonen 2003, 67). Kovácsin 

teos noudattelee kehityskertomuksen piirteitä, jolloin lukija voi olettaa päähenkilössä tapahtuvan 

muutoksia tarinan edetessä. Sarjakuvahahmon ruumiillisuudenkuvaukseen liittyy oleellisesti se, 

millä tyylillä ja tekniikalla teos on toteutettu. Päähenkilöt ovat Kovácsin teoksissa piirretty usein 

tyypiteltyinä ja karikatyyrimäisesti: nopea tunnistettavuus perustuu hahmojen vastakohtaisuuk-

siin ja siihen, että piirrostyyli ei ole yksityiskohtaista, vaan korostaa pikemminkin hahmojen 

muotoja, asentoja ja ilmeitä. Sarjakuvaa tutkineen Daniele Barbierin (1998/1991, 33) mukaan 

esimerkiksi liikkeen vaikutelma syntyy helpommin vaihtelevan ja lyhyen kuin tasaisen ja pitkän 

viivan avulla. Jokaisella sarjakuvantekijällä on oma tyylinsä ja viivankäytön eri tavat riippuvat 

myös sarjakuvan lajista ja siitä, mitä sillä halutaan sanoa (mt.). Vakavien teemojen käsittelyyn voi 
                                                 
17 Myös päähenkilön nimi rinnastuu henkilöhahmon piirteisiin kahdella eri tavalla. Ensinnäkin nimi on 

onomatopoieettinen: sointuvat konsonantit rinnastuvat Annabellan pehmeään ja pyöreään ulkonäköön. Toiseksi 
nimi rinnastuu henkilöhahmoon morfologisesti: Annabella (tai Annabel) juontuu latinankielisestä nimestä 
Amabilis, joka tarkoittaa rakastettavaa ja herttaista, Anna juontuu hepreankielisestä nimestä Channah, joka 
tarkoittaa armoa  ja italiankielessä bella tarkoittaa kaunista tai kaunista naista. Analogia korostaa tässä 
tapauksessa nimen ja luonteenpiirteen kontrastia, mistä seuraa ironinen vaikutelma. (analogiset nimet, ks. 
Rimmon-Kenan 1999, 88.) 
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sopia hillitympi piirrostyyli kuin toimintaa korostavaan seikkailukertomukseen.  

 

Lukija rakentaa henkilöhahmon tekstin antamien vihjeiden avulla: piirteet voidaan mainita eks-

plisiittisesti tekstissä tai lukija voi rakentaa henkilöhahmot useista näkökulmista nousevien vih-

jeiden avulla yleistämällä tekstistä poimimansa vihjeet henkilöhahmon piirteiksi (Rimmon-Kenan 

1999, 50–51). Jos tekstissä ilmenee jokin uusi piirre henkilöhahmosta, lukijan täytyy sovittaa se 

henkilöhahmosta tekemäänsä yleistykseen (mt.). Henkilöhahmon rakentamisessa auttavat erityi-

sesti henkilöhahmon käyttäytymisen toistuminen, samankaltaisuus, kontrasti ja seuraamusten ku-

vaaminen (Rimmon-Kenan 1999, 53). Jotta sarjakuvahahmo tunnistettaisiin samaksi ruudusta 

toiseen, täytyy sen ulkonäön pysyä suhteellisen samanlaisena koko ajan. Lukija tunnistaa Anna-

bellan pyöreästä ulkomuodosta, lyhyestä polkkatukasta ja pelkistetyistä, ovaalinmuotoisista kas-

voista. Vaikka Annabellan kasvoja ei näkyisi (KS, 39–40) tai hänet olisi kuvattu takaapäin (KS, 

30), lukija tunnistaa päähenkilön tiettyjen, toistuvien piirteiden avulla. Teos ei sisällä erehdyttä-

västi samannäköistä henkilöhahmoa, vaan hahmojen välille syntyy kontrasteja eroavaisuuksien 

vuoksi. Vaikka Piia, eräs vangeista, on myös pyöreä ja hänellä on samanlaiset hiukset kuin Anna-

bellalla, lukija ei sekoita henkilöhahmoja, sillä heidän kasvonpiirteidensä erot riittävät erottamaan 

heidät toisistaan. Suurempi eroavaisuus syntyy esimerkiksi Annabellan ja Aaron välille, sillä he 

ovat helposti tunnistettavissa oppositiopariksi. Tulen käsittelemään Annabellan ja Aaron suhdetta 

vielä lisää myöhemmin tutkielmassani. Annabellan ruumis, osaksi tai kokonaan, näkyy suurim-

massa osassa ruutuja, jolloin lukijan on helppo seurata kertomusta. Ne ruudut, joissa Annabellaa 

ei näy, asettavat aina kysymyksen siitä, kenen kautta asiat nähdään. Käsittelen fokalisaation ky-

symyksiä tarkemmin neljännessä luvussa. 

 

Lukija saa implisiittisiä ja epäsuoria vihjeitä henkilöhahmon luonteenpiirteistä muun muassa 

henkilöhahmon toiminnan kuvauksen kautta. Toiminta voi olla joko habituaalista eli toistuvaa tai 

vain kerran tapahtuvaa. Toistuva toiminta paljastaa usein henkilöhahmon muuttumattoman tai 

staattisen luonteen ja henkilöhahmo voi näyttäytyä ironisessakin valossa. (Rimmon-Kenan 1999, 

79–80.) Lukija saa vihjeen Annabellan habituaalisesta käyttäytymisestä esimerkiksi sivuilla 4 ja 

18, joilla Annabella nähdään polttamassa hermostuneen näköisenä tupakkaa. Päähenkilön her-

mostuneisuus tulee esille sekä sanallisesti että kuvallisesti hermostuneisuuteen liitetyn kulttuuri-

sen konvention, ketjussa polttamisen, kautta eikä lukija tarvitse näiden kahden kohdan lisäksi 
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enää luonteenpiirteen kuvauksen toistamista. Kuten olen jo aiemmin todennut, sarjakuvailmaisu 

on aina pohjimmiltaan pelkistämistä, joten jo pienien yksittäisten vihjeiden kautta lukija voi 

muodostaa käsityksen henkilöhahmojen habituaalisesta toiminnasta. Kerran tapahtuva toiminta 

on usein dynaamista ja tapahtuu usein kertomuksen käännekohdassa (Rimmon-Kenan 1999, 80). 

Rimmon-Kenanin (mt.) mukaan sen kautta voi paljastua vieläkin oleellisempia seikkoja henkilö-

hahmon luonteesta kuin mitä habituaalinen toiminta paljastaa. Henkilölle ominaiset toimintatavat 

ja toiminnan tyylit muodostavat kokonaisuuden, jota voidaan kutsua persoonaksi (Immonen 

2003, 133). Kun Annabella päättää tappaa Oonan ja jälkeenpäin kokee unessaan tuskan jälkeen 

nautintoa, lukija voi vahvistaa käsitystään Annabellasta hedonistisena ja misogyynisenä per-

soonana.  

 

2.2 Efektit – henkilöhahmojen ruumis tunteiden kuvaajana 

Sarjakuvien henkilöhahmojen kuvauksessa voidaan käyttää liioittelua asentojen ja ruumiinkuva-

uksen lisäksi myös tunnetilojen kuvauksessa: epätoivo voidaan kuvata hikipisaroiden sinkoilulla 

ja murhe valtaisilla kyynelillä. Lukija tulkitsee liioittelut osana sarjakuvailmaisua ja niitä kutsu-

taan suomalaisessa sarjakuvantutkimuksessa yleisesti efekteiksi (ks. Herkman 1998; Hänninen & 

Kemppinen 1994, 88)18. Efektejä käytetään sarjakuvissa muun muassa osoittamaan hahmojen 

mielentiloja tai kuvaamaan toimintaa ja liikettä. Olennaista on se, että ne tulevat ymmärretyiksi 

ainoastaan sarjakuvan muun kuvallisen ja sanallisen aineksen yhteydessä (Herkman 1998, 44). 

Lisäksi ne ovat pääsääntöisesti lukijalle suunnattua tietoa: merkkejä, jotka lukija tulkitsee tietyn 

asian kuvaajiksi (ks. Kuusamo 1990, 215). Lukija tulkitsee esimerkiksi vauhtia kuvaavat viivat, 

ääniä onomatopoeettisesti matkivat ilmaisut ja henkilöhahmon pään päällä leijuvat kuviot (ks. 

KS, 18) vihjeinä henkilöhahmojen tunteista tai muista, kuvallisesti vaikeasti esitettävistä asioista, 

kuten liikkeestä. 

 

Mielenkiintoista tutkimukseni kannalta on se, että usein juuri efektien avulla rakennetaan sarja-

kuvien henkilöhahmojen ruumiillisuutta. Efektien avulla lukija saa tietoa esimerkiksi henkilö-

hahmojen liikkeistä ja fyysisistä sekä psyykkisistä tuntemuksista (Kennedy et al. 1993, 244). 

Usein sarjakuvakerronnan ekologisuuden kannalta on parempi käyttää kuvallisia merkkejä tai 
                                                 
18 Englanninkielisessä sarjakuvantutkimuksessa efekteistä käytetään muun muassa termejä ”pictorial runes”, 

”indicia” ja ”cartoon symbols” (ks. Forceville 2010, 875). 
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efektejä kertomaan henkilöhahmojen tunnetiloista kuin kertoa niistä sanallisesti (ks. Pratt 2009, 

110–111). Efekteiksi voidaan luokitella esimerkiksi puhekuplat, vauhtiviivat ja erilaiset symboli-

set merkit, joilla kuvataan henkilöhahmojen tunteita tai mielenliikkeitä (Herkman 1998, 44–46). 

Forceville (2005, 73) käyttää efektin sijaan käsitettä kuvallinen riimu (pictorial rune) kuvaamaan 

niitä symbolisia ja metaforisia keinoja, joilla henkilöhahmon tunteet ja tuntemukset visuaalisesti 

osoitetaan19. Koska esimerkiksi viha on abstrakti asia, sitä voi kuvata ainoastaan käyttämällä in-

deksistä, eli syy-seuraus-suhteeseen perustuvaa merkkiä, tai symbolisesti (Forceville 2005, 73). 

Esimerkki indeksisestä merkistä on esimerkiksi kasvojen tumma sävy, joka kertoo suuttumukses-

ta. Symbolinen merkki vihasta on jokin opittu, yhteisesti sovittu vihasta kertova merkki, kuten 

pääkallo tai salama. Länsimaiseen sarjakuvaperinteeseen on vakiintunut edellä mainitun kaltaisia 

efektejä, jotka sarjakuvaharrastajat ja lukijat tunnistavat vaivatta. Vaikka osa efekteistä onkin va-

kiintunut sarjakuvakulttuuriin, niitä kehitetään koko ajan ja usein sarjakuvataiteilijoilla on tyylis-

tä riippuen eri tapoja käyttää niitä (Herkman 1998, 46–47)20.  

 

Henkilöhahmojen tunteet tulevat Karussa sellissä esille erilaisissa eleissä, jotka korostuvat efek-

teillä, kuten hermostuneisuudesta kertovilla sormien naksutteluäänillä ja hampaiden kirskutuksel-

la (KS, 35). Vaikka sormien naksuttelu on kuvattu ääniefektillä ”naks” ja sormien asennolla, ku-

vassa näkyy sormiin osoittava informaatiolaatikko, jossa lukee ”sormien naksuttelua” (KS, 35). 

Merkityksiä alleviivaava tyyli toistuu teoksen muissakin kohdissa, joissa kuvallinen informaatio 

efekteineen olisi riittävää henkilöhahmon mielenliikkeiden kuvaamiseksi. Esimerkiksi sivulla 18 

(KS) erilliset informaatiolaatikot kertovat saman, minkä kuvallinen esitys ja efektit: ”sormi viek-

kaasti hampaiden välissä”, ”kujeileva kyttyräasento”, ”kovaa jalkojen keinutusta”. Keinon voi 

tulkita sarjakuvailmaisua ironisoivaksi ja kerronnan keinojen maksimoinniksi, mutta myös 

Kovácsin omaan tyyliin kuuluvaksi, sillä se toistuu hänen tuotannossaan ensimmäisestä albumis-

ta lähtien kuitenkin vähentyen sitä mukaa, mitä uudempaa tuotanto on. Viimeisimmässä albumis-

sa Kuka pelkää Nenian Ahnavia? (2010) nuolellisia informaatiolaatikoita ei enää käytetä, vaan 

                                                 
19 Forceville (2010, 876) ei lue kuvallisten riimujen joukkoon piktogrammeja (pictograms), kuten puhekuplissa 

näkyviä salamoita, pääkalloja ja tähtiä. Oman tutkimukseni kannalta en koe tarpeelliseksi kuitenkaan eritellä 
efektejä ja piktogrammeja, koska niitä esiintyy kohdeteoksessani verrattain vähän. Puhun myös puhekuplien 
muodoista osana efektien laajaa kirjoa, vaikka esimerkiksi Forceville (mt.) luokittelee ne omaksi ryhmäkseen 
(balloonic features). 

20 Efektien merkitykset eivät ole universaaleja, vaan kulttuurisesta kontekstista riippuvaisia. Esimerkiksi 
japanilaisessa sarjakuvailmaisussa on kehittynyt täysin länsimaisesta sarjakuvakulttuurista irrallisia ja erilaisia 
efektejä kuvaamaan henkilöhahmojen tunteita ja reaktioita (McCloud 1994, 131). 
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kaikki sanallinen informaatio esitetään puhekuplissa, kerronnan laatikoissa tai efekteissä. Karus-

sa sellissä informaatiolaatikot toimivat kerronnan huomautuksina, jotka tuovat lisäinformaatiota, 

mutta myös ohjaavat tulkintaa. Esimerkiksi sivulla 7 (KS) kuvallisesti esitetty Annabellan isä saa 

lisämerkityksen informaatiolaatikosta, joka sanallisesti asemoi isän Annabellan elämään: ”isäni- 

taustahenkilö”. Ne myös korostavat Annabellan olevan kertomuksen fokalisoija, koska informaa-

tiolaatikot arvottavat ja arvostelevat (esim. KS, 7; 11, ks. Liite 3), mutta myös korostavat Anna-

bellan kokemia tunteita ja reaktioita (esim. KS, 18; 39; 42). Informaatiolaatikoiden, tai muiden 

sanallisten ilmausten, ja kuvien välille voi syntyä myös ristiriitaisuuksia, kuten tulen neljännessä 

luvussa osoittamaan. 

 

Sarjakuvan yksi näkyvin piirre ovat puhe- ja ajatuskuplat, joiden kautta henkilöhahmojen ajatuk-

set välittyvät lukijalle. Puhekuplan muoto vaikuttaa oleellisesti siihen, miten sen sisältö tulkitaan. 

Karun sellin puhekuplat ovat tyyliltään yhtenäisiä eikä esimerkiksi eri henkilöhahmoilla ole eri-

tyylisiä puhekuplia. Kertova teksti on teoksessa joko suorakulmaisissa tekstilaatikoissa tai omissa 

ruuduissaan, puhe- ja ajatuskuplat ovat sarjakuvakonventioiden (ks. Herkman 1998, 44) mukai-

sesti pyöreämuotoisia ja liittyvät puhujaan erillisellä ”hännällä” tai pienten ”hattaroiden” avulla. 

Muutamassa kohdassa puhe- ja ajatuskuplien muoto ja tyyli kuitenkin poikkeavat ja kiinnittävät 

lukijan huomion. Esimerkiksi sivulla 12 (KS) Annabellan ajatukset on eräässä ruudussa esitetty 

sadepilven muotoisen kuplan sisällä. Kuplan muoto korostaa sen dramaattista sisältöä: ”Eräänä 

päivänä sain vahingossa kuulla jotain r a t k a i s e v a a.” Kuplan muodon voi ohittaa tyyliin ja 

tarinamaailman kuvaukseen (sadeilma) kuuluvana, mutta toisaalta sen voi tulkita kuvaavan myös 

Annabellan sisäisiä tunteita. Tumma pilvi on merkki Annabellan murhasuunnitelman yksityiskoh-

tien ratkeamisesta, joita Annabella juhlistaa seuraavassa ruudussa suurella täytekakulla. Sivulla 

19 (KS) tuomarin päätös Annabellan vankeustuomiosta on puhekuplassa, jonka ääriviivat koos-

tuvat kettinkisilmukoista: ”Annabella Draama tuomitaan murhasta elinkautiseen.” Puhekuplan 

tyyli korostaa tuomion lopullisuutta, mutta kuten edellisen esimerkin, sen voi tulkita myös ku-

vaavan tuomion herättämää päähenkilön kokemaa tunnetta. Tulkintaa korostaa myös se, että ku-

ten tulen myöhemmin neljännessä luvussa toteamaan, kyseisen sivun tapahtumat fokalisoituvat 

vahvasti päähenkilön kautta. Näiden parin esimerkin avulla haluan tuoda ilmi puhekuplien mo-

nenlaisten mahdollisuuksien kuvaamisen henkilöhahmojen tunnetilojen kuvaajina.  
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Kovács käyttää jonkin verran efektejä kuvaamaan henkilöhahmojen liikkeitä, kuten esimerkiksi 

vauhtiviivoja (KS, esim. 18), mutta enemmän kuvatakseen ääntä. Vankilan hiljaisuudessa merki-

tyksellisiksi nousevat yksinäisen kärpäsen surina (KS, 21; 24), käsirautojen lukkiutumisesta tule-

va kilahdus (KS, 22; 28) ja oven paiskaamisesta lähtevä ”SBAM” (KS, 31; 46; 50). Pundayn 

(2003, 64) mukaan, henkilöhahmojen ruumiillisuutta tulee pohtia myös sen kannalta, miten ne 

suhteutuvat ympäristöön. Ympäristön ja Annabellan välillä on vuorovaikutusta ja ääniefektit 

myös kertovat päähenkilön olevan aistiva ruumiillinen olento. Käsittelen henkilöhahmojen suh-

detta ympäristöön tarkemmin seuraavaksi. 

 

2.3 Ruumis ja ympäristö 

Pundayn mukaan kertomuksissa usein erotetaan ruumiit muista objekteista elävyyden perusteella: 

toisin kuin esineet, ruumis toimii ja reagoi ympäristöönsä. Ruumiit nähdään myös tietoisuuden 

tyyssijoina. Se, miten kertomuksissa käsitetään ihmisruumiiden ja ei-ruumiiden ero, riippuu kult-

tuurista, jossa tekstit on kirjoitettu, mutta myös siitä, millaisia rooleja ruumiit teksteissä saavat. 

(Punday 2003, 58–59.) Karussa sellissä päähenkilön ruumiillisuus tihkuu myös ympäristön ku-

vaukseen, mikä näkyy esimerkiksi tarinamaailman kasvien esittämisessä, jota tulen käsittelemään 

viidennessä, metaforisuuteen keskittyvässä, luvussa. Myös se, että teoksessa voi monin paikoin 

nähdä yhteyksiä Annabellan ruumiin ja vankisellin välillä ja se, että lopussa kaikki paljastuu An-

nabellan pään sisällä tapahtuneeksi uneksi, korostaa ruumiillisuuden läpäisevyyttä kerronnan eri 

tasoilla. Annabellan ruumiin ja tietoisuuden voi tulkita näkyvän myös ympäristön kuvauksessa.  

Esimerkkinä suhteesta päähenkilön ruumiin ja vankisellin välillä toimii Annabellan äidin runo, 

jossa rakentuu yhteys Annabellan pään, karusellin ja vankisellin välille: ”Pyörii, pyörii karuselli 

värikkäiden valojen huumassa. Pyörii, pyörii pääsi harmaissa seinissä. Karu on sun sellisi.” (KS, 

25). 

 

Ulkoisen ympäristön kuvaus on yksi kaunokirjallinen tapa kuvata henkilöhahmon luonnetta epä-

suorasti (Lothe 2000, 84; Rimmon-Kenan 1999, 86). On yleistä, että myös sarjakuvissa ulkoinen 

ympäristö heijastelee henkilöhahmon mielenliikkeitä. Vaikka henkilöhahmon ilmeiden kuvauk-

sessa ei käytettäisi paljon visuaalisia apuja, taustan poikkeuksellinen ekspressiivisyys voidaan 

tulkita henkilöhahmon sisäisen maailman kuvaukseksi. (McCloud 1994, 132.) Esimerkiksi ruu-
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dussa, jossa Aaro koskettaa Annabellan kättä vankilan vierailutunnilla, heitä erottavat kalterit 

näyttävät vääntyvän. Tämän voi tulkita metaforisesti kertovan Annabellan tunnemyrskystä, jonka 

kosketus aiheuttaa (KS, 48). Seuraavalla sivulla (KS, 49) eräs vankilatoveri saa paniikkikohtauk-

sen, kun ruokalan antimet tuovat mieleen hänen murhaamansa vastasyntyneen lapsen. Kuvan 

nainen pitelee käsiään korviensa kohdalla ja huutaa kauhuissaan. Reaktiota korostaa taustalla nä-

kyvien keittiökaakeleiden vääristyminen ja huutoa kuvaava ääniefekti, joka jatkuu vielä seuraa-

vaan ruutuun. Naisen asento muistuttaa norjalaisen taidemaalarin, Edvard Munchin Huuto-

maalauksen ihmishahmoa ja toimii intertekstuaalisena viittauksena maalaustaiteeseen. Henkilö-

hahmon tunteen kuvaus vahvistuu rinnastamalla kuva jo tunnettuun ahdistusta käsittelevään teok-

seen.  Henkilöhahmot on kyseisissä kohdissa piirretty samanlaisina kuin aiemminkin, mutta vää-

ristyneen ja ekspressionistisen taustan voi tulkita kuvaavan hahmojen mielentiloja (ks. McCloud 

1994, 132). Kuten McCloud (mt.) toteaa, tämänkaltaiset tehokeinot sopivat hyvin tarinoihin, jois-

sa käsitellään mielen sisäisiä asioita.  

 

Myös ympäristön puuttumista voidaan pitää kerronnan tehokeinona. Sarjakuvatutkija Daniele 

Barbieri (1998/1991, 123; 125) väittää ympäristön perspektiivittömyyden kiinnittävän lukijan 

huomion ympäristön sijasta henkilöhahmoihin. Sivulla 30 (KS) lukija ei saa mustan taustavärin 

vuoksi tietoa ympäristöstä, mutta perspektiivin vaihteluiden avulla syntyy kuitenkin illuusio kol-

miulotteisesta tilasta. Henkilöhahmojen merkitys korostuu mustaa taustaa vasten ja lukijan huo-

mio kiinnittyy ainoastaan henkilöhahmojen väliseen kommunikaatioon. Perspektiivittömyys te-

hokeinona sopii lyhyempiin sarjakuviin, mutta pidemmässä sarjakuvassa kyseinen keino voi tois-

tuvana muodostua puuduttavaksi. Sivun 30 (KS) kolme ensimmäistä ruutua ovat perspektiivittö-

miä, mutta heti seuraavalla ruuturivillä voimakkaasti erilainen rajaus21 ja henkilöhahmojen ko-

koerot perspektiivin mukaisesti auttavat muodostamaan kolmiulotteisen vaikutelman diegeetti-

sestä, tarinamaailman, tilasta. Ympäristön kuvaamatta jättäminen on yleistä sarjakuvista, sillä sen 

jälkeen kun se on kerran kuvattu, sen toistamiseen ei ole enää tarvetta, sillä lukija osaa sijoittaa 

henkilöhahmot jo aiemmin kuvattuun ympäristöön (Barbieri 1998/1991, 123). Lukija ei saa pal-

jon tietoa vankilan ruokalasta myöskään edellisellä sivulla (KS, 29), mutta tarpeeksi, jotta hän 

osaa sijoittaa sinne seuraavan sivun tapahtumat. 

                                                 
21 Puhun rajauksesta dramaturgisessa mielessä: kuten elokuvaa katsoessaan, niin myös sarjakuvaa lukiessaan 

katsoja/lukija kuvittelee kuvitteellisen maailman jatkuvan rajauksen ulkopuolella. Oleellista rajauksen kohdalla 
on se, mitä nähdään ja mitä on jätetty rajauksen ulkopuolelle.  
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Visuaalisten kerronnan keinojen lisäksi sarjakuvan henkilöhahmojen suhdetta ympäristöön voi 

analysoida myös tarinan tasolla. Pundayn mielestä olisi hedelmällistä tarkastella henkilöhahmoja 

suhteessa niitä ympäröivään fiktiiviseen tilaan erityisesti siten, millä tavoin henkilöhahmojen 

pääsy eri tiloihin on rajattu. Hän jakaa henkilöhahmojen spatiaalisen liikkuvuuden kolmelle tasol-

le: fyysinen siirtyminen, havaintojen avulla saavutettu pääsy ja kuvitteellinen siirtyminen. Fyysi-

sen pääsyn avulla henkilöhahmo voi liikkua fiktiivisessä tilassa, mutta hänen liikkumisensa voi 

olla rajoitettua esimerkiksi sosiaalisten tai konkreettisten, paikkaan liittyvien, pakotteiden vuoksi 

(Punday 2003, 130.) Annabella ei saa tietoja vankilan ulkopuolisesta elämästä muuta kuin avio-

miehensä vierailujen kautta. Vankila on fyysisesti suljettu tila, mutta myös havaintojen avulla 

saavutettu liikkuvuus on rajoitettua, sillä esimerkiksi vankilan pienistä ikkunoista ei näy ulos eikä 

ulkomaailmasta kuulu ääniä. Lukija ei saa tietoa vankilan ulkopuolisesta maailmasta, mutta ei 

myöskään Annabella, sillä osan aikaa hän viettää eristyssellissä, jossa ei ole ikkunoita. Vankila 

nähdään ulkoapäin vain kerran, kun vangit ovat ulkoilemassa ja kertoja-Annabella toteaa kevään 

vaihtuvan kesäksi. Koska kaikki vankilassa tapahtuva on Annabellan kuvittelua, voi Annabellan 

mielen tulkita olevan se, joka rajoittavaa liikkuvuutta ja ympäristöstä saatavan informaation mää-

rää. Eristyssellissä olo rinnastuu silloin psyyken syvimpään osaan, joka on tietoisuudelta suljettu. 

Koska vankila on mielen sisäinen rakennelma, sen ei voi katsoa rajoittavan Annabellan liikku-

mista Pundayn tarkoittamalla fyysisellä tavalla, vaan mentaalisesti.   

 

Kuvitteellisen siirtymisen kautta Annabellan on mahdollista kulkea vankilan seinän läpi: hän ku-

vittelee itsensä pieneksi ja matkustaa koppakuoriaisen selässä seinässä olevaa halkeamaa pitkin. 

Kuvitteellinen pakoyritys katkeaa kuitenkin siihen, kun Annabella päätyy vanginvartijoiden tau-

kohuoneeseen ja ilkeän vanginvartijan teekuppiin (KS, 33–34). Edes Annabellan oma mieli ei 

salli pakoa vankilasta. Toisaalta Karun sellin rakenne asettaa kysymyksiä myös kuvitteellisen 

siirtymisen suhteen: koko vankilassaolon voi tulkita kuvitteelliseksi siirtymiseksi ja kuvitelmat 

sen sisällä tapahtuviksi kuvitteellisiksi siirtymiksi.  

 

Pundayn (2003, 138) mukaan henkilöhahmojen pääsyä paikkoihin voidaan säädellä fyysisesti, 

konventionaalisesti, eli esimerkiksi sosiaalisten pakotteiden avulla, tai metafyysisesti. Teoksen 

alussa Annabella nähdään enimmäkseen vain kotona, koska hänen ”ammattinsa” on kotirouva ja 
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hänen päivänsä täyttyvät lähinnä miehensä palvelemisesta. Annabellalla olisi tarinan alussa vapa-

us liikkua, mutta hän ei hyödynnä sitä, vaan on juuttunut kotinsa turvallisten seinien sisälle ja so-

siaalisten käytäntöjen rajaamaksi. Vankilassa hänen vapautensa liikkua rajoittuu konkreettisesti ja 

fyysisesti kaltereiden taakse. Toisaalta, kuten jo totesin, Karun sellin rakenne kyseenalaistaa van-

kilaepisodin fyysisyyden. Vapauden riisto näkyy päähenkilön kuvitelmassa (kuvitelman sisällä), 

jossa hän on muuttunut siaksi pyörillä kulkevaan häkkiin, jota Aaro joutuu vetämään perässään 

(KS 21–22). Kuvitelmassa Aaro kommentoi vaimonsa ulkonäköä: ”Annabella, lihasi on niin ras-

kas!” ja kokee vaimonsa lihavuuden taakaksi itselleen. Kuvitelma jatkuu sillä, että vanginvartija 

leikkaa Annabellan sorkat pois, jotta hän ei karkaa ja Aaron on kevyempi vetää häkkivaunua pe-

rässään. Annabellan kuvitelma kertoo, kuinka hän suhtautuu omaan ruumiiseensa ja mitä hän luu-

lee miehensä ajattelevan hänestä kaikista ihailevista kommenteista huolimatta. Aaron kommentti 

”Liha ei ole minkään arvoista.” (KS, 22) korostaa Annabellan kokevan itsensä vain lihallisena 

olentona, jonka persoonalla ei ole väliä. Kun soveltaa Pundayn (2003, 138) jakoa Karuun selliin 

ja analysoi, miten päähenkilön liikkuvuus rajoittuu kertomuksen sisällä, voi huomata Annabellan 

kokevan aluksi rajoituksia kotirouvan konventioiden vuoksi. Vankilassa tapahtuvaa liikkumista 

on vaikea analysoida fyysisenä liikkumisena, sillä silloin ohitetaan Karun sellin rakenteellinen 

erityisyys eli se, että suuri osa tarinan tapahtumista sijoittuu päähenkilön mielen sisälle. Metafyy-

sinen taso on läsnä koko kertomuksen ajan, mutta korostuu teoksen kolmannessa osassa: Anna-

bella ei voi vapautua mielen sisäisestä vankilastaan ennen kuin päästää irti katkeruudestaan ja 

hänen subjektiviteettinsa, eli henkilökohtainen kokemuksensa identiteetistä22, eheytyy. 

 

2.4 Sukupuolittunut ja seksuaalinen ruumis 

Ruumiin ja ruumiillisuuden käsitteisiin liittyy oleellisesti myös kysymys sukupuolesta ja seksuaa-

lisuudesta. Sarjakuvat ovat oivallinen media sukupuolen ja seksuaalisuuden problematiikan käsit-

telyyn23, mistä saisi kokonaisen tutkielman aikaiseksi. En kuitenkaan lähde omassa tutkimukses-

sani syventymään sukupuoliteoriaan ja seksuaalisuuden historiaan laajasti, koska se ei ole tutki-

muskysymykseni kannalta oleellista. Oleellista tutkimukseni kannalta on pohtia sitä, miten suku-

puoli ja seksuaalisuus yhdistyvät Karun sellin henkilöhahmojen ruumiillisuuteen ja millä tavoin 

                                                 
22 Ks. McCallum 1999, 3. 
23 Ks. esimerkiksi Ralf Königin tai Alison Bechdelin sarjakuvat, joissa keskeistä on seksuaalivähemmistöön 

kuulumisen tematiikka.  
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ne tulevat representoiduiksi. Kaiken ytimessä on representaatio materiaalisesta ruumiista, joka 

kantaa sukupuolen ja seksuaalisuuden merkkejä. Kirjallisuudentutkija Sanna Karkulehdon (2006, 

67) mukaan ”uudessa ruumiin materialismissa sukupuoli ja seksuaalisuus voidaan määritellä 

(ruumiinfenomenologisesti) eletyksi ja koetuksi todellisuudeksi eli tavaksi, jolla ne sisäistetään ja 

eletään”. Sen lisäksi, että tarkastelen miten sukupuoli ja seksuaalisuus tulevat esiin piirrostyylillä 

ja sanallisin keinoin, analysoin myös henkilöhahmon omaa kokemusta seksuaalisuudestaan ja 

ruumiistaan. 

Huomionarvoista Annabellan ruumiin kuvallisessa esityksessä on, että hänet nähdään teoksen 

alkupuolella pukeutuneena raidalliseen mekkoon, josta kuultaa läpi hänen reisiensä yläosan ja 

vatsanseudun piirteet. Kuvaustapa korostaa päähenkilön sukupuolta ja runsaita ruumiinmuotoja ja 

toistuu Annabellan kuvauksessa teoksen alkupuolella. Pundayn mukaan (2003, 63) sukupuoli on 

kaikkein läpitunkevin määrite, jonka mukaan ruumiit jaetaan kahteen eri ryhmään: miehiksi ja 

naisiksi. Semiootikko Risto Heiskalan (2000, 59) mukaan sukupuoliero voidaan ymmärtää kult-

tuurisena järjestelmänä, jossa mieheyden ja naiseuden merkit viittaavat vastavuoroisesti toisiinsa 

ja määrittelevät toisensa: mieheys on sitä mitä naiseus ei ole ja naiseus on sitä mitä mieheys ei 

ole. Suurin osa Karun sellin henkilöhahmoista on tunnistettavissa joko miehiksi tai naisiksi, sillä 

heidän kuvauksessaan on käytetty tiettyjä sukupuolen merkitsijöitä. Päähenkilön sukupuoli tulee 

esiin jo ensimmäisessä ruudussa sekä kuvallisin että sanallisin keinoin: hänen intiimialueensa 

kuultaa mekon läpi, rinnat on korostetusti piirretty ja minäkertoja identifioi itsensä sanallisesti 

naiseksi (KS, 3, ks. Liite 1). Myös päähenkilön aviomies Aaro on helposti tunnistettavissa mie-

heksi: häntä määrittävät esimerkiksi partakarvoitus ja hänen sukupuolielimensä näkyy kuvassa 

sivulla 5 (KS, ks. Liite 2). Naisten sukupuolen merkitsijöinä teoksessa toimivat korostetusti piir-

retyt rinnat ja takapuolet, miehet taas eivät välttämättä ole kovin maskuliinisin piirtein kuvattuja. 

Miesten sukupuolen merkitsijänä toimii pikemmin negaatio, rintojen ja korostetusti piirrettyjen 

takapuolten puuttuminen. Esimerkiksi Annabellaa hakemaan tulevat poliisit ovat äärimmäisen 

pelkistettyjä ja näin ollen hieman persoonattomiakin: niiden funktiota riittävät kuvaamaan amma-

tilliset merkitsijät kuten virkapuku, jolloin henkilöhahmot voidaan nähdä enemmän ammattinsa 

kuin tietyn sukupuolen edustajina.  

 

Sukupuolten erilaista kuvaamistapaa voi pohtia neljännen Pundayn (2003, 66) esiin nostaman 

ruumiillisuuden suhteen kautta. Pundayn mukaan on oleellista, että miten tarkasti henkilöhahmo-
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jen ruumiillisuus tuodaan esiin suhteessa toisiin henkilöhahmoihin. Esimerkiksi hän ottaa ku-

vaamistavan, jossa esimerkiksi naiset ovat väistämättä olleet ruumiillisia, kun taas miehet ovat 

voineet edustaa abstraktimpaa ja henkisempää hahmoa. (Punday 2003, 66.) Tällainen kuvaamis-

tapa liittyy ajatukseen sukupuolten dikotomiasta. Länsimaisessa, mieli/ruumis-dualismissa mies 

on saanut edustaa mielen, kulttuurin, järjen, tietoisuuden ja teorian ulottuvuuksia, kun taas naisen 

on katsottu liittyvän essentialistisesti ruumiin, luonnon, tunteen, materian ja käytännön käsittei-

siin (Palin 1996, 226). Toisaalta, henkilöhahmojen ruumiillisuutta tulisi mielestäni pohtia myös 

suhteessa niiden rooleihin kertomuksessa. Mieshenkilöhahmot ovat Karussa sellissä sivuosassa; 

ainoastaan Aarolla on merkitystä seksuaalisena sukupuolensa edustajana. Sen sijaan kertomus 

keskittyy naishahmoihin ja erityisesti päähenkilön, Annabellan, suhteeseen omaan ruumiiseensa 

ja naiseuteen. Mieshenkilöhahmojen seksuaalisuuden korostaminen ei siten ole Karun sellin tee-

man tai tarinan kannalta oleellista. Muissa Kovácsin sarjakuvissa, joissa teeman tai aiheen käsit-

tely vaatii myös miehen sukupuolen tarkempaa kuvaamista, nähdään voimakkaita sukupuolen 

merkkejä kantavia miespuolisia henkilöhahmoja.24  

 

Karussa sellissä päähenkilö Annabella ja hänen miehensä Aaro muodostavat fyysisen ulkomuo-

tonsa puolesta vahvan oppositioparin: Annabella kuvataan pyöreäksi ja isokokoiseksi ja Aaro ly-

hyeksi ja jänteväksi. Vastakohdat korostuvat erityisesti sivuilla 5 (KS, ks. Liite 2), 6 (KS) ja 16 

(KS, ks. Liite 5), joilla pariskunta nähdään rakastelemassa. Sivun 5 (KS) keskimmäisen rivin en-

simmäisessä ruudussa nähdään alaston Annabella sängyssä ja vain pieni osa Aaron päälakea ja 

käsivarsia Annabellan reisien välissä. Annabellan ruumis täyttää melkein koko ruudun, jolloin 

lukija ei voi välttää katsomasta hänen alastonta, pyöreää ja korostetun lihallista ruumistaan. Sek-

siakti jatkuu vielä seuraavassa, pienemmässä ruudussa, jossa nähdään puolikuva Annabellan ylä-

vartalosta: päähenkilön kasvot kuvastavat orgasmin hetkellä saatua nautintoa. Ruutujen välille 

muodostuu kontrasti, kun intiimi orgasmin hetki kuvataan puolilähikuvan kuvakokoa hyödyntä-

vässä ruudussa. Seuraavassa rakastelukohdassa (KS, 6) pariskunta muistuttaa enemmän syleile-

vää äitiä ja lasta kuin rakastavaisia. Aiemmin Annabella on kertonut, että he eivät voi saada lap-

sia, joten Aaro on hänelle kaikki kaikessa: ”KAVERI, AVIOMIES, RAKASTAJA, LAPSI, ISÄ 

ja usein myös jonkinlainen OBJE-KTI [sic]25” (KS, 5, ks. Liite 2). Annabellan kokemus lapset-

                                                 
24 Esimerkiksi raiskausta tai pedofiliaa käsittelevissä kertomuksissa Kovács piirtää myös miehet korostetun 

sukupuolittuneina (ks. esim. Miestennielijäksi sirkukseen).  
25 Objekti-sanan pilkkominen kieliopillisesti väärin voidaan tulkita myös tahallisena kuvan ja sanan yhteistoimintaan 



28 
 

tomuudesta tulee kuvallisin keinoin hienovaraisesti ilmi kohdassa, josta edellä mainittu lainaus 

on (KS, 5, ks. Liite 2). Aaro on kuvattu kasvottomaksi patsaaksi, jonka sukupuolielimet ovat ko-

rostetusti näkyvissä. Hänen sormistaan lähtevien savuvanojen voi  tulkita viittaavan Aaron kyvyt-

tömyyteen saada lapsia (”Meillä ei ollut lapsia, hän ei voinut saada niitä.” KS, 5, ks. Liite 2). Pat-

saan kummallakin puolella on pienet hedelmällisyyspatsaita muistuttavat naishahmot26, jotka viit-

taavat Annabellan omaan kykyyn saada lapsia. Annabellan halu tulla äidiksi konkretisoituu, kun 

hän tekee vankilassa ollessaan käsinuken ja alkaa hoivata sitä kuin omaa, elävää lastaan. Anna-

bellan voi tulkita haluavan symbioosiin, jossa voi kokea olevansa yhtä jonkun kanssa kuin 

”…taivas ja maa.. yö ja päivä… elämä ja kuolema… vankeus ja vapaus…” (KS, 44). Aiemmin 

symbioosin toisena osapuolena on ollut aviomies Aaro, mutta vankilassa ollessaan Annabella 

projisoi läheisyydenkaipuunsa ensin nukkeen ja myöhemmin toiseen naisvankiin.  

 

Kolmannessa rakastelukohtauksessa (KS, 16) Annabella ja Aaro esitetään visuaalisen metaforan 

avulla toisiinsa yhtyneinä osterina ja nakkina. Eroottisen ”ostereiden kututanssin” jälkeinen seksi 

peittyy metaforan taakse, jolloin kuvaan tulee huumoria, mutta myös uusia merkityksiä. Osteri 

voi tuoda lukijan mieleen konnotaatiota liittyen naisen sukuelimeen ja nakki vastaavasti liittyen 

miehen sukuelimeen. Kuva on toisaalta groteski, mutta toisaalta se onnistuu kuvaamaan isoko-

koisen naisen ja pienikokoisen miehen seksiaktin ilman, että mies alkaisi muistuttaa lasta niin 

kuin aiemmassa realistisemmin kuvatussa kohdassa. Käsittelen tätä esimerkkiä lisää neljännessä, 

metaforiin keskittyvässä luvussa sekä viidennessä, groteskiin painottuvassa luvussa. Esimerkki 

toistuu tutkielmassani useasti, sillä se on mielenkiintoinen seksuaalisuuden, ruumiillisuuden ja 

visuaalisen metaforisuuden näkökulmista. 

 

Lihavaa naista pidetään länsimaisessa kulttuurissa joko sukupuolettomana ja seksuaaliselta suun-

tautumiseltaan aseksuaalina tai toisaalta itsekkäänä, kyltymättömänä ja hedonistisena (Harjunen 

2006, 185). Yleinen tulkinta lihavasta naisruumiista voi olla myös äidillinen feminiinisyys, joka 

liittyy kulttuurisiin dikotomioihin, kuten luonnon käsitteellistämiseen ”äiti maana” (mt.). Anna-

                                                                                                                                                              
liittyvänä keinona, jolla voidaan korostaa merkityksiä tai hidastaa lukijaa kiinnittämään huomio haluttuun 
elementtiin (ks. Chute 2010, 111). 

26 Vrt. esim. kivikaudelta peräisin oleva Willendorfin Venus- patsas. Naistutkimuksen tohtori Hannele Harjunen ottaa 
Willendorfin Venuksen esimerkiksi naisen lihavuuden kulttuurisesta yhdistämisestä hedelmällisyyteen. Hoikkaa 
ja urheilullista ruumista ihannoivassa nykykulttuurissa lihava nainen ei ole enää seksuaalinen ja lihava nainen 
ohitetaan sukupuolettomana ja aseksuaalisena. (Harjunen 2006, 183–184.) 
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bella on kyltymätön siinä mitä tulee ruokaan ja seksiin ja hän haaveilee lapsesta, jota ei voi saada 

projisoiden äidintunteensa aviomieheensä. Teoksen alussa voi tuntua siltä, että teos uusintaa kult-

tuurisia stereotypioita lihavasta naisesta: Annabella on hedonistinen, mielihyvää tavoitteleva, it-

sekäs lihava nainen. Annabella ei missään vaiheessa eksplisiittisesti ilmaise olevansa tyytymätön 

ulkonäköönsä, vaan lukija joutuu punnitsemaan asiaa esimerkiksi metaforisen unikohtauksen 

avulla (KS, 22). Sen sijaan vanginvartija suhtautuu Annabellan lihavuuteen negatiivisesti ja hal-

veksivasti. Hän pitää Annabellaa kömpelönä, hitaana ja ahneena herkkusuuna. Vanginvartijan 

arvoissa kiteytyy nykykulttuurin lihavan naisen kuva aseksuaalisena, laiskana ja saamattomana 

ihmisenä. Lukija saakin siis pohdittavaksi kaksi lihavaan naiseen liitettävää stereotypiaa. Anna-

bellan ruumis ei muutu kertomuksen aikana ulkoisesti eikä tässä kertomuksessa laihtuminen ole 

avain onneen. Naistutkimuksen tohtori Hannele Harjunen (2006, 189) väittää, että kulttuurinen 

kuvasto seksuaalisesti aktiivisesta ja seksuaalisesti attraktiivisesta lihavasta naisesta puuttuu lähes 

täysin. Karu selli näyttäytyy tässä valossa poikkeustapauksena, sillä vaikka päähenkilöllä paljon 

ongelmia onkin, hän elää seksuaalisesti nautinnollista elämää. Lihavuus ei jää ainoaksi päähenki-

löä määrittäväksi identiteetiksi. Teoksen voi katsoa kyseenalaistavan ideaalina pidettävää pa-

risuhdedynamiikkaa ja näin ollen sen voi tulkita purkavan jo mainitsemaani sukupuoliin liitettyä 

dikotomiaa. Käsitys ”naiseudesta” tai ”mieheydestä” nojaa käsitykseen jostain biologis-

luonnollisesta tai essentialistisesta olemuksen perustasta, jonka päälle sosio-kulttuuriset käsityk-

set rakentuvat (Honkanen 1996, 152). Kulttuurisesti opittu käsitys siitä, että vain tietyn kokoinen 

nainen ansaitsee seksuaalisen subjektiuden (ks. Harjunen 2006, 196) rikkoutuu Karussa sellissä. 

 

Seksuaalisuuden normeja rikotaan Karussa sellissä myös, kun Annabellan ja toisen naisvangin 

välille syntyy suhde. Vanki halaa ja koskettaa Annabellaa sanoen: ”Annabella, minä tarvitsen si-

nua!” (KS, 51). Aluksi Annabella pelästyy, mutta tarve antaa ja kokea läheisyyttä voittaa pelon 

(”…mutta sitten suljin silmäni ja annoin mennä..”, KS, 51). Kuten naisen lihavuuteen liittyvässä 

esimerkissä, niin myös tässä asettuvat kaksi arvomaailmaa vahvasti vastakkain: kun muut vangit 

näkevät sylikkäin halaavat naiset, he järkyttyvät ja huutavat: ”Mitä te oikeen teette?!!!” (KS, 52). 

Lukija voi joutua pohtimaan uudelleen omia arvojaan tai hän voi saada vahvistusta jommasta-

kummasta arvomaailmasta. Minäkertoja toteaa löytäneensä ”ihmisen… ystävän.. ja uuden dimen-

sion..”. Tälläkin kertaa arvojen risteäminen on hienovaraista ja jää lukijan päätettäväksi, miten 

hän tulkitsee Annabellan uuden ystävyyden. Kuten kirjallisuudentutkija Katriina Kajannes toteaa, 
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lukeminen tulee käsittää aktiiviseksi ja määrätietoiseksi toiminnaksi. Tekstin kompleksiset merki-

tykset rakentuvat tekstin ja lukijan vuorovaikutuksessa tarkan ja luovan lukemisen kautta. (Ka-

jannes 2000, 70.) Tarkkaavainen lukija voi muistaa Annabellan terapeutin kommentoinnin, kun 

Annabella on kertonut nähneensä eroottista unta vanginvartijasta: ”Rauhoitu Annabella! Etsit 

vain uutta dimensiota ja objektia tunteillesi. Uroksesi on niin etäällä… Olet malliesimerkki ter-

veestä naisesta.” (KS, 41).  

 

Vaikka Karussa sellissä kuvaillaan sanallisesti pääasiassa vain Annabellan ja hänen miehensä 

Aaron ulkonäköä hyvin niukasti, myös sanallinen kerronta on kärjistettyä ja liioittelevaa. Sanalli-

nen kerronta myös osoittaa sen, miten päähenkilön suhtautuminen omaan ruumiiseensa poikkeaa 

hänen aviomiehensä ihannoivasta katseesta. Minäkertoja liittää Annabellaan määritteitä kuten: 

”tämännäköinen [sic] nainen” (KS, 3, ks. Liite 1), ”mutkalle vääntyneet paksut raajat” (KS, 3, ks. 

Liite 1) ja ”muodoton” (KS, 5, ks. Liite 2). Aaro liittää vaimoonsa määritteitä, jotka ihailevat run-

saita muotoja: ”Tämän maljan juomme Sinun muodoillesi, pehmeille ja suloisille” (KS, 5, ks. Lii-

te 2), ”kaunis, superpehmeä, täynnä seksiä!” (KS, 8), ”Olet niin rehevä teoissasi!” (KS, 12). Aa-

roa kertoja kuvailee adjektiiveilla ”pienikokoinen”, ”ruma” ja ”sympaattinen” (KS, 5, ks. Liite 2). 

Sanalliset valinnat korostavat henkilöhahmojen lihallisuutta ja ruumiillisuutta sekä voimistavat 

kuvallisen informaation tuottamaa oppositiovaikutelmaa Annabellan ja hänen miehensä välillä. 

Tämän lisäksi niissä konkretisoituu päähenkilön negatiivinen ruumiinkuva. Annabella kiinnittää 

huomiota miehensä oppilaan Oonan ruumiiseen, jota hän kommentoi ensin mielessään: ”Inhotta-

va takamus!” (KS, 12), mutta murharetkellä ollessaan muuttaa kantaansa positiivisempaan suun-

taan: ”Epäilemättä kaunis… ja ennen kaikkea kiinteätä lihaa…” (KS, 14). Annabella vertaa itse-

ään Oonaan, joka on nuorempi ja fyysisesti paremmassa kunnossa kuin hän itse. Annabellan ko-

kema ruumiin koon problemaattisuus konkretisoituu vankilan vaatevarastossa, jossa vaatekoot on 

nimetty asteikolla: ”riuku, keppi, laiha, normaali, lihoissa, tukki, silava ja erikoistapaukset” ja 

joista vain viimeksi mainitusta löytyy sopivankokoinen asu Annabellalle (KS, 24).  

 

Kuten luvussa on tullut ilmi, sarjakuvassa esiintyviä henkilöhahmoja ja niiden ruumiillisuutta 

voidaan tarkastella monella eri tasolla. Ilmeistä on tarkastella henkilöhahmojen ulkonäköä ja sii-

hen liittyviä piirteitä: mitkä merkitsijät valitaan kuvaamaan henkilöhahmoja ja esimerkiksi niiden 

sukupuolta. Toisaalta henkilöhahmojen ruumiillisuutta voi Pundayn (2003) mallin mukaan tar-
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kastella suhteessa niiden liikkeeseen ja liikkeen rajoituksiin tarinamaailmassa. Seuraavassa lu-

vussa paneudunkin tarkemmin liikkeen kuvaamisen konventioihin sarjakuvassa ja myös sivu-

kompositioiden merkitykseen ruumiin kuvauksen kannalta. 
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3 Ruumis ja liike 

Käsittelin jo aiemmin henkilöhahmojen liikkumista suhteessa fiktiiviseen ympäristöön, mutta on 

syytä perehtyä vielä tarkemmin sarjakuvan keinoihin kuvata liikettä ruudun ja sivun tasoilla. Sar-

jakuva koostuu ruutujen jatkumosta, joiden perättäisyydestä lukija muodostaa kertomuksen (ks. 

esim. McCloud 1994, 67). Sekä ajallinen että liikkeellinen jatkumo syntyvät ruutujen perättäi-

syydestä, mutta liikkeen vaikutelmaa voidaan tutkia myös yksittäisen ruudun tasolla että laajem-

min sivukompositiota tarkastelemalla. Tässä luvussa keskityn aluksi henkilöhahmoon liitettäviin 

liikkeen vaikutelmaa synnyttäviin elementteihin, kuten asentoon ja efekteihin. Sen jälkeen tutkin 

liikkeen vaikutelman syntymistä visuaalista semiotiikkaa kehitelleiden Gunther Kressin ja Theo 

van Leeuwenin (2003/1996) ajatusten avulla. Viimeisessä alaluvussa tarkastelen ruutujaon ja vä-

lipalkkien mahdollistamaa liikeilluusiota.  

3.1 Motorinen ruumis – liikkuva henkilöhahmo 

Punday (2003,141) korostaa, että nimenomaan liike luo kertomuksen ja myös kuvakirjatutkija 

Sirke Happonen toteaa, että henkilöhahmoihin sidottu liike on tärkeää kuvakirjan juonen kannal-

ta. Kuvakirjassa päähenkilön liikkeen ja ulkoisen tai sisäisen matkaamisen vaikutelma luodaan 

usein siten, että henkilöhahmo esitetään oikealle kääntyneissä asennoissa. (Happonen 2007, 149.) 

Happosen väite voidaan hyvin ulottaa koskemaan kuvakirjan lisäksi sarjakuvia, vaikkakin sarja-

kuvissa liikkeen kuvaamiseen voidaan käyttää enemmän tilaa (useita ruutuja), kun taas kuvakir-

jassa yksittäisen kuvan pitää riittää määrittelemään liikkeen suunta. Liikkeen vaikutelma liittyy 

kuvien informaatioarvoon, jossa on kyse siitä miten kuvatut kohteet on sijoiteltu akselille vasen-

oikea. Vasemmalla oleva kuva-aines merkityksellistyy informaatioarvoltaan tutuksi ja oikealla 

oleva uudeksi. Niinpä lukija pyrkii ymmärtämään oikealla olevaa kuvainformaatiota vasemmalla 

olevan pohjalta. (Pietilä 1996, 80.) Esimerkiksi sivulla 12 (KS) Annabella varjostaa Oonaa ja 

päähenkilö nähdään neljässä ruudussa vasemmassa reunassa ja Oona vastaavasti ruudun oikeassa 

reunassa. Annabella on näissä ruuduissa kääntyneenä oikealle, jolloin lukija ymmärtää ilman sa-

nallista lisäinformaatiota, että Annabella on varjostamassa Oonaa. Kahdessa ruudussa, jossa An-

nabella poikkeuksellisesti nähdään ruudun oikeassa reunassa, ruudun vasemman puolen kuvalli-

nen informaatio pohjustaa joko Annabellan ruumiillista reaktiota tai ajatuskuplaa.  
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Liikeilluusion syntymisessä ovat tärkeitä tilan jäsentäminen ja henkilöhahmojen visuaalinen ku-

vaus (Happonen 2007, 152). Tähän liittyy erityisesti se, mihin kohtaan kuvassa henkilöhahmo 

sijoittuu ja missä asennossa hän on. Tavallinen tapa synnyttää liikkeen illuusio on vääristää ja ve-

nyttää muotoa tai, kuten jo totesin, suunnata henkilöhahmon liike oikealle päin (mt., 149, 155). 

Happonen (2007, 155) toteaa, että kuvakirjan tutkimuksessa ollaan erityisen kiinnostuneita siitä, 

mitä ”visuaaliset, kompositioon liittyvät ilmaukset paljastavat henkilöhahmoista, heidän toimin-

nastaan ja tuntemuksistaan” ja tämä on erittäin tärkeä tarkastelun aihe myös sarjakuvantutkimuk-

sessa. Sommitelmalliset perusrakenteet nojaavat kuitenkin merkitys- ja tulkintamalleihin, jotka 

ovat muotoutuneet sosiaalisessa kanssakäymisessä ihmisten kesken (Pietilä 1996, 81). Visuaali-

sen kulttuurin keskellä elävä lukija pystyy siten tunnistamaan erilaisia kompositioita ja, jollei tie-

toisesti niin tiedostamatta, tulkitsemaan niihin liitettyjä merkityksiä. 

 

Annabella on kuvallisesti hyvin staattinen hahmo ja liikkeen kuvaus on varattu lähinnä kohtiin, 

joissa Annabella on jonkin vahvan tunteen vallassa. Esimerkiksi sivulla 11 (KS, ks. liite 3) Anna-

bella kokee liikkeen hurmaa mopatessaan lattiaa. Itävä murhasuunnitelma antaa hänelle elinvoi-

maa ja onni kanavoituu arkisten askareiden kautta. Annabellan jalat eivät kosketa lattiaa, vaan 

hän ikään kuin levitoi ilmassa, mitä korostaa jalkojen alapuolella oleva vauhtiviiva. Seuraava 

voimakas liikkeen kuvaus on sivulla 16 (KS, ks. liite 5), jossa Annabella tanssii alasti miehelleen 

Aarolle. Tanssi liikkeenä toistuu vasta teoksen loppupuolella (KS, 55), jolloin vankilan asukkaat 

viettävät pihajuhlia ja villiintyvät tanssiin (”Pyörimme ja nauroimme kuin karusellissa..”). Pyö-

rimisliikkeen illuusio ja kehämäisyys nousevat karusellisymbolin vuoksi keskeiseen asemaan te-

oksessa. Happonen (2007, 180) analysoi erästä muuminovellia27 tarkastellen nimenomaan kehä-

mäistä liikkeen illuusiota ja huomioi, miten ”akselinsa ympäri kiertyvä liike muodostaa kokonais-

ta kertomusta säätelevän prinsiipin” ja karuselliksi konkretisoituva pyörre muodostuu sekä ker-

tomuksen rakennetta että teemaa sääteleväksi kuvioksi. Myös Karua selliä voi tulkita hallitsevan 

kehämäisen liikkeen illuusio, mikä näkyy päähenkilön ulkomuodossa, hänen liikkeissään, teok-

sen teemassa ja allegorisena karusellin kuviona. Kehämäisyys syntyy heti ensimmäisellä sivulla 

(KS, 3, ks. liite 1), jossa kellotaulua muistuttava kehys rajaa Annabellan. Pyörivä liike syntyy si-

vulla kuvallisesti kolmella eri tasolla: päähenkilön pyöreässä ulkomuodossa, numeroiden muo-

                                                 
27 Jansson, Tove 1962: Hemulen som älskade tystnad. Kokoelmassa Det osynliga barnet och andra berättelser. 

Helsinki: Schildts. 
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dostamassa kellotaulussa ja kehyksen sisältämän esinejonon tasolla.  

 

Vastakuvaksi ensimmäiselle ruudulle muodostuu sivun 38 (KS) ruutu, joka aloittaa teoksen kol-

mannen osan. Annabella on taas kuvan keskellä, mutta tällä kertaa asento on voimakkaan sulkeu-

tunut ja eristäytynyt eikä päähenkilön katse suuntaudu ulos kuvasta lukijaan, vaan pikemmin si-

säänpäin. Kehämäisyys jatkuu kehyksessä, jossa on jono koppakuoriaisia, joiden selät muodostu-

vat kellotauluista. Karuselli konkretisoituu Annabellan äidiltä saamansa kalenterin kansikuvassa, 

jossa kellotaulun sisältämän karusellin kruunaa telttakaton keskellä komeileva Annabellan pää 

(KS, 25). Kalenterin sisällä on äidin kirjoittama omistuskirjoitus: ”Pyörii, pyörii karuselli värik-

käiden valojen huumassa. Pyörii, pyörii pääsi harmaissa seinissä. Karu on sun sellisi.” Luettuaan 

omistuskirjoituksen Annabella ahdistuu ja kokee seinille maalaamiensa koukeroiden hyökkäävän 

hänen kimppuunsa. Spiraalinmuotoisten koukeroiden iskeytyminen Annabellaan luo pyörteen, 

jonka keskelle päähenkilö joutuu. Pyörimisliikkeen illuusio on Annabellalle niin voimakas, että 

hän oksentaa ja kaatuu selälleen. 

 

Kuten jo totesin, Annabellan tunteet kanavoituvat usein liikkeen kautta. Positiivisten tunteiden 

lisäksi liike ilmaisee teoksessa myös negatiivisia tunteita. Esimerkiksi sivulla 10 (KS) Annabella 

kokee voimakasta pettymystä löydettyään pilapiirroksen Aarosta ja hänen oppilaastaan. Päähen-

kilö on asennossa, joka muistuttaa pientä uhmaikäistä lasta kiukunpuuskassa: kädet ovat nyrkissä 

ja jalat polkevat ilmaa. Liikkeen vaikutelmaa korostaa jälleen toisesta jalasta lähtevä vauhtiviiva. 

Annabellan viha ja pettymys Aaroa kohtaan näkyy hyvin esimerkiksi sivulla 18 (KS), jossa An-

nabella istuu poliisikuulustelussa ja vääntelee ja heiluttelee jalkojaan. Vaikutelmaa korostaa vas-

takohtaisuus Annabellan istuman tuolin pienuuden ja hänen oman fyysisen kokonsa välillä. An-

nabella näyttää pursuavan yli tuolin rajojen ja tuoli näyttää notkuvan hänen painostaan. Äitiään 

kohtaan tuntemaansa raivoa Annabella purkaa sivulla 37 (KS) tuhoamalla sellinsä irtaimiston. 

Kyseiseltä sivulta puuttuvat välipalkit ja lukijan katsetta ohjaavat vauhtiviivat. Kuten esimerkeis-

tä käy ilmi, liike on monessa kohtaa juuri se kanava, jonka kautta päähenkilö saa ilmaistua tun-

teensa. Liike saa myös Annabellan heräämään koomastaan: sen jälkeen, kun hän on onnistunut 

heittämään tikan keskelle identiteettinsä eheyttä kuvaavaa tikkataulua, sellin seinät ratkeavat ja 

sen keskelle nousee pyörivä karuselli (KS, 55–56).  
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Kuvallisen representaation lisäksi liikeilluusio voidaan saada aikaan myös sanallisesti kuvaile-

malla esimerkiksi hahmojen eleitä ja liikkumista, liikenopeutta ja asentojen suuntautumisia, jol-

loin tärkeässä asemassa ovat erityisesti toiminnalliset verbit (Happonen 2007, 156). Annabellan 

ruumiillisuus syntyy liikkeen kuvauksen osalta nimenomaan kuvallisesti, ja sarjakuvissa hahmo-

jen toiminta voidaankin usein kuvata kuvallisin keinoin ilman sanallista informaatiota (ks. Herk-

man 1998, 135). Happonen (2007, 160) toteaa, että pohjimmiltaan liikkeen illuusio perustuu luki-

jan fyysisen liikkeen kokemukseen ja liikkeestä sekä liikkumisesta tehtyihin havaintoihin. Sarja-

kuvissa liikettä kuvataan usein vauhtiviivojen avulla, jotka ovat yksi esimerkki efekteistä, joita 

käsittelin edellisessä luvussa. Liikkeen vaikutelmaan vaikuttaa se, mihin suuntaan yksittäiset 

ruumiinjäsenet ovat suunnattu, mutta erityisesti myös henkilöhahmon asennon kokonaisvaiku-

telma suhteessa muuhun kuvattuun tilaan (Happonen 2007, 162). Tähän liittyy se, onko hahmo 

kuvattu avoimena, eteenpäin pyrkivässä liikkeessä vai sulkeutuneena, staattisessa asennossa. 

Ruuduissa oleva kuvallinen informaatio auttaa lukijaa ymmärtämään sen, missä vaiheessa toi-

mintaa tai liikettä henkilöhahmo on ja mihin liike on suuntautumassa (ks. Pratt 2009, 110). 

 

Asennon avulla voidaan helposti kuvata henkilöhahmojen intentioita, jotka näkyvät alkavien tai 

jatkuvien liikkeiden suuntina (Happonen 2007, 163). Happonen käyttää nykytanssidiskurssista 

poimimiaan käsitteitä koonto (contraction) ja avautuminen (release) kuvatessaan henkilöhahmo-

jen asennon avoimuutta. Koonnossa henkilöhahmo on kyyryssä ja asento on hyvin sulkeutunut, 

millä voidaan kuvata esimerkiksi pelkoa, surua, vetäytymistä ja sisäänpäin kääntymistä. Vasta-

liikkeellä kuvataan henkilöhahmo avoimena, jolloin liikkeellä voidaan kuvata hyväksymistä, 

varmuutta tai ekstaasia. (Happonen 2007, 163–166.) Suljettua ja avointa asentoa vaihtelemalla 

saadaan kuvattua henkilöhahmojen liikettä ja tunnetiloja, mutta asennoilla voidaan luoda myös 

humoristinen vaikutelma kuvaamalla luontaisesti raskas ja kupera hahmo avoimeen asentoon 

ojentautuneena (Happonen 2007, 166). Karun sellin päähenkilö näyttäytyy kumarana ja kyyriste-

levänä hahmona, jolle ominainen asento on selän pyöristävä, hartioita kasaan vetävä kumaruus 

(esim. KS, 3, ks. Liite 1; 9; 10; 12; 17). Humoristinen vaikutelma syntyy, kun Annabella onkin 

avoimessa asennossa selkä kaarella sivulla 16 (KS, ks. Liite 5) kuvatussa ”kututanssissa”, jolloin 

aiemmin sulkeutuneissa asennoissa nähty Annabella paljastuu notkeaksi ja villiksi naiseksi. Toi-

saalta, jo aiemmin mainitsemassani kuvassa, jossa Annabella kyyhöttää sellinsä nurkassa (KS, 

38), voimakkaasti sulkeutunut asento kertoo sisäänpäin kääntyneisyydestä, surusta ja yksinäisyy-
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destä. Pyörivän karusellin metaforaan liittyvä liikkeen vaikutelma ja staattisena esiintyvä päähen-

kilö muodostuvat vastakohdiksi. Annabellan voi nähdä teoksen alussa sisäänpäin kääntyneenä 

henkilönä, joka vapautuu positiiviseen ja avoimeen liikkeeseen vasta, kun hänen subjektiviteet-

tinsa muotoutuu uudelleen. 

 

3.2 Vektorit – liikkeen vaikutelman synty 

Liike syntyy henkilöhahmojen toiminnan lisäksi sarjakuvassa myös lukemisen tasolla, kun lukija 

seuraa ruutuja ja kääntää sivuja. Ruutu vertautuu aina samalla sivulla oleviin edeltäviin ja seuraa-

viin ruutuihin, mutta myös laajemmin koko teoksen tasolla jokaiseen teoksen sisältämään ruu-

tuun. Sivun kohdat eivät ole tasa-arvoisia suhteessa siihen, missä järjestyksessä huomio kiinnit-

tyy niihin. Esimerkiksi vasemmassa yläkulmassa, geometrisessä keskikohdassa tai oikeassa ala-

kulmassa olevat elementit saavat enemmän huomiota (Groensteen 2007/1999, 29). Tämän vuoksi 

myös sarjakuvassa on oleellista, missä kohtaa sivua ja aukeamaa jokin tietty ruutu esitetään. Si-

vun ja aukeaman alku ja loppu ovat merkityksellisiä paikkoja, joissa tarinan jännitettä voidaan 

korostaa. Kuten Groensteen (2007/1999, 45) asian ilmaisee, jokaisella ruudulla on mahdollisuus 

vauhdittaa tarinaa, mutta myös samanaikaisesti hidastaa sitä. Aukeaman ensimmäisellä ruudulla 

voidaan saattaa tapahtumat käyntiin ja viimeisellä ruudulla esittää tarinan tapahtumia jarruttava 

tai jännitteen kannalta olennainen tapahtuma. Ruutujen paikoilla on sarjakuvassa tärkeä tehtävä ja 

sarjakuvantekijä voi ottaa tämän huomioon rakentaessaan kertomustaan. 

 

Elokuvatutkija Henry Baconin mukaan elokuvallisten keinojen ja ihmisten tekemien havaintojen 

välillä on yhtymäkohtia. Esimerkkeinä ihmisen havaintoa jäljittelevistä keinoista hän mainitsee 

ylä- ja alakulman käytön, panoroinnin eli kameran kääntymisen vaakatasossa sekä näkökulma-

otokset ja leikkauksen28 katseen mukaan. (Bacon 2010, 260–261.) Sarjakuvassakin voidaan käyt-

tää ylä- ja alakulmaa kuvaamaan valta- tai auktoriteettisuhteita. Panorointia on mahdoton toteut-

taa teknisesti samalla tavalla sarjakuvassa kuin elokuvassa, mutta samanlaisen päänkääntöön pe-

rustuvan liikeilluusion luominen on myös sarjakuvassa mahdollista. Esimerkiksi, sivulla 52 (KS) 

                                                 
28 Elokuvakerronnasta tutulla käsitteellä ’leikkaus’ tarkoitan tutkimuksessani sarjakuvassa olevin ruutujen liittämistä 

peräkkäin kerronnallisen jatkuvuuden saavuttamiseksi. Käytän elokuvasta tuttua termiä sen vuoksi, että elokuvan 
ja sarjakuvan kerronnassa on paljon esteettisiä samankaltaisuuksia (ks. Bacon 2005, 156) enkä koe esimerkiksi 
sarjakuvatutkija Scott McCloudin (1994, 74) paljon käytettyä ja kritisoitua jaottelua erilaisiin ’siirtymiin’ 
kohdeteokseni analyysin kannalta hedelmälliseksi.  
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nähdään toisella ruuturivillä ruutupari, joka kuvaa samaa tilaa ja tapahtumaa, mutta on silti jaettu 

välipalkilla kahdeksi eri ruuduksi. Liike-efekti, joka ruutujaosta syntyy vastaa panorointia: lukija 

on ikään kuin läsnä kuvitteellisessa tilassa henkilöhahmojen kanssa ja päätään kääntämällä näkee 

syyn Annabellan vankitoverien hämmennykseen. Vaikutelmaa korostaa välipalkin ”alta” kulkeva 

puhekuplan häntäosa ja välipalkin ”ylä- ja alapuolelta” lentävät kahvikupit. Esimerkki toimii 

myös mallina siitä, miten leikkaus katseen mukaan toimii myös sarjakuvassa. Ensimmäisessä 

ruudussa nähdään reaktio, johonkin jonka vankitoverit näkevät ja toisessa ruudussa nähdään syy 

vankitoverien reaktioon. Käsittelen elokuvakerronnassa käytettyä näkökulma- ja katseotosta vielä 

lisää seuraavassa fokalisaatioon painottuvassa luvussa. 

 

Lukijan katsetta ohjaa laajempi visuaalinen kompositio ja sen muodostamat vektorit. Visuaalista 

semiotiikkaa kehitelleiden Gunther Kressin ja Theo van Leeuwenin mukaan kuvista voidaan ero-

tella kuvan elementtejä yhdistäviä vektoreita, jotka muodostavat usein vahvan, diagonaalisen lin-

jan. Vektorit voivat muodostua esimerkiksi vartaloista, ruumiinosista tai muista toiminnan apuvä-

lineistä. (Kress & van Leeuwen 2003/1996, 57.) Kressin ja van Leeuwenin (mt., 56) mukaan juu-

ri vektorit ovat oleellisia kuvan kerronnallisuuden muodostumiseksi. Vektori muodostuu toimin-

nan suuntaisesti ja toimijana on usein kuvan kannalta keskeinen tekijä. Toimijaa voidaan korostaa 

koolla, paikan valinnalla, kontrastilla suhteessa taustaan, väreillä ja terävyydellä. Ihmishenkilöt ja 

erityisesti ihmiskasvot ovat keskeisiä toimijoita. (Kress & van Leeuwen 2003/1996, 61.) Myös 

katse ja sen suunta voivat muodostaa vektorin, jolloin katsoja ei niinkään ole toimija, vaan jo-

honkin reagoija (mt., 64). Tällöin katseen kohde nousee merkitykselliseksi.  

 

Ensimmäinen ruutu on tärkeä päähenkilön ruumiillisuuden määrittelijänä ja lukija muodostaa sen 

avulla ensimmäiset käsityksensä päähenkilön luonteesta. Lukijan on myös helppo oivaltaa, että 

teos tulee kertomaan nimenomaan Annabellasta, sillä ruudun kokoisen päähenkilön katse kohdis-

tuu ensimmäisessä ruudussa eteenpäin kohti lukijaa (KS, 3, ks. Liite 1). Kressin ja van Leeuwe-

nin (2003/1996, 122) mukaan tällaisessa kuvallisessa esityksessä katseen osapuolten välille syn-

tyy kontakti, sillä kuvatun hahmon silmistä lähtee suora vektori kuvan katsojaan. Annabella veto-

aa lukijaan katsomalla suoraa kohti. Tämänkaltaista kuvaa Kress ja van Leeuwen (mt., 122) kut-

suvat vetoavaksi kuvaksi (demand), joka vaatii katsojaa astumaan jonkinlaiseen kuvitteelliseen 

suhteeseen kuvatun henkilön kanssa. Viestinnän tutkija Veikko Pietilä (1996, 79) avaa vetoavan 
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kuvan merkitystä: esimerkiksi hymyilevällä ilmeellä kuvattu henkilö anoo katsojalta sympatiaa ja 

hyväksyntää ja tiukasti tuijottava henkilö vaatii katsojaa alistumaan ja tottelemaan. Annabellan 

tuijottava katse vaatii lukijaa katsomaan häntä ja näkemään hänet sekä hänen ruumiinsa. Suhteen 

laatuun vaikuttavat kuvatun henkilön ilmeet (Kress & van Leeuwen 2003/1996, 122–123), mutta 

myös hänen muut ruumiilliset eleensä ja asentonsa. Annabellan asento on jännittynyt: jalkaterät 

osoittavat sisäänpäin ja kädet ovat ikään kuin kouristumassa nyrkkeihin. Ilme on vihainen: suu on 

tiukka ja suupielet osoittavat hieman alaspäin, silmät ovat viirumaiset. Vaikka kulmakarvoja ei 

ole piirretty, pienet, silmäkulmia kuvaavat viivat tekevät ilmeestä vihaisen näköisen. Vaikutelmaa 

voimistaa Annabellan pään ja hartiaseudun ympärille väritetty musta varjo, jonka sarjakuvan 

konventionaalisia efektejä tunteva lukija voi yhdistää suuttumusta kuvaavaan, henkilön yläpuo-

lella leijuvaan mustaan pilveen. Kuten jo toisessa luvussa totesin, edellä mainitun kaltaisten piir-

teiden avulla lukija tunnistaa henkilöhahmon tarinan edetessä.  

 

Henkilön katseen suunta on yksi Kressin ja van Leeuwenin käyttämistä asemoinnin esimerkeistä. 

Muita ovat henkilöhahmon kuvauskoko, perspektiivi, horisontaalinen ja vertikaalinen kulma. 

(Pietilä 1996, 79–80.) Kaikilla näillä keinoilla voidaan vaikuttaa siihen, miten katsoja osallistuu 

ja asemoi itsensä suhteessa kuvan tapahtumiin. Ensimmäisen ruudun kuvauskokona voidaan pitää 

yleiskuvaa, joka asettaa tietyn välimatkan katsojan ja Annabellan välille. Se, että Annabella näh-

dään frontaalikulmasta, eli suoraan edestäpäin, osallistaa katsojaa mukaan tilanteeseen. Vertikaa-

likulma kytketään usein valtasuhteisiin ja sen ollessa vaakakulma, katsoja ja kohde asettuvat tasa-

arvoiseen suhteeseen (mt.). Annabella on läsnä ja tarjoutuu lukijan katseelle tasa-arvoisena ja sa-

mastuttavana henkilönä. 

 

Vektoreiden ansiosta siis yksittäinen kuvakin voi olla narratiivinen ja sisältää kertomuksen. Ku-

van kerronnallisuus ei ole niin eksplisiittistä kuin sanallinen kerronta, vaan rakentuu Kressin ja 

van Leeuwenin osoittamalla tavalla usein hienovaraisten vektoreiden avulla. Karussa sellissä 

esimerkiksi sivulla 6 (KS, neljäs ruutu) lapsena kuvattu Annabella on ojentanut kätensä kohti 

kuuta ja on pienine sormineen vetänyt kuun ”paikaltaan”. Käsi muodostaa selvän vektorin, jossa 

Annabella on toimija ja kuu toiminnan kohde. Myös Annabellan katseesta muodostuu vektori, 

mutta katseella ei näyttäisi olevan kohdetta silmien osoittaessa eri suuntiin. Toiminta ja katse ovat 

ristiriidassa: Annabella riistää kuun taivaalta, mutta ei näytä siitä kummemmin piittaavan. Sama 
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toistuu myös kuudennessa ruudussa (KS, 6), jossa Annabellan oikea käsi osoittaa kohti maahan 

paiskautuvaa tikkukaramellia ja vasen käsi pitelee toista, tädiltä juuri saatua karkkia. Annabellan 

katse on suuntautunut uuteen herkkuun eikä vanha tikkukaramelli saa enää minkäänlaista huo-

miota. Vektoreilla luodun kehonkielen kautta lukija saa vihjeitä Annabellan persoonallisuudesta: 

kyltymätön halu saada kaikkea uutta ja välinpitämättömyys jo saatuja asioita kohtaan korostuvat.  

 

Vektorit muodostavat yhdistyvien elementtien välille merkityssuhteen, joka sarjakuvissa voi ylit-

tää ruutujen rajat ja näin ollen toimia kronologisuuden ylittävässä tehtävässä. Sarjakuvantutki-

muksessa ollaan yleisesti sitä mieltä, että sarjakuvan perustavanlaatuinen toimintafunktio on sel-

lainen, jossa aika kuvataan tilan kautta (Chute & DeKoven 2006, 769). Siitä, edustaako yksi ruu-

tu yhtä vai useampaa peräkkäistä hetkeä tai kuinka pitkään ruudun esittämä hetki kestää, ei kui-

tenkaan ole päästy yksimielisyyteen (ks. esim. Cohn 2010). Voidaan ehkä pikemmin todeta, että 

sarjakuvan yksittäinen ruutu ”edustaa tilannetta tai tekemistä tietyllä yleisyyden tasolla” (Bacon 

2005, 157). On kuitenkin selvää, että sarjakuvan ajallis-spatiaalinen kerrontatapa asettaa mielen-

kiintoisia mahdollisuuksia kronologian ja lineaarisen aikakäsityksen murtamiseen29.  

 

Henkilöhahmot voivat esimerkiksi katseellaan kommentoida aikaisempien ruutujen tapahtumia, 

jolloin merkitysten syntyminen laajentuu tapahtuvaksi ruudun sisältä koko sivulle. Esimerkiksi 

sivulla 12 (KS) neljännessä ruudussa kuvatun Annabellan katse muodostaa vektorin edeltävään 

ruutuun. Tässä ruudussa on kuvattuna Oona, Annabellan murhanhimoisten ajatusten kohde sekä 

bussissa istuva Oonaa vakoileva Annabella. Sivulla näytetään kuinka Annabella seuraa Oonaa ja 

vakoilee tämän päivittäisiä rutiineja. Neljännestä ruudusta lähtevä katseen muodostama vektori 

korostaa, kuinka Annabella todellakin seuraa Oonan jokaista liikettä. Itse asiassa, vektorin voi 

katsoa jatkuvan myös sivun toiseen ruutuun, jossa se jälleen osuu Oonan hahmoon. Oonan katse 

ei missään vaiheessa muodosta vektoria, joka osuisi Annabellaan, vaan tarkkailijan rooli on varat-

tu yksinomaan Annabellalle. Katseen merkitys korostuu viereisellä seuraavalla sivulla (KS, 13), 

jossa pienenä hahmona kuvattu Annabella seisoo keskellä kerrostalomaisemaa. Annabellan ym-

pärillä kohoavilla personifioiduilla kerrostaloilla on silmät, joiden katse on kohdistunut Annabel-

laan. Tarkkailtavana oleva päähenkilö pyytää ajatuskuplassa ”Silmät kiinni, olkaa hyvä!”. Anna-

                                                 
29 Bacon (2005, 157) kutsuu sarjakuvan erityistä ajallis-spatiaalista luonnetta myös staattisen ja dynaamisen ajan 

paradoksaaliseksi yhtäaikaisuudeksi: yhdessä kuvassa saattaa olla läsnä useita hetkiä ja sivu- tai aukeamatasolla 
lineaarinen vasemmalta oikealle, ylhäältä alas etenevä lukutapa saattaa olla murrettu tai häiriintyä.  



40 
 

bella nähdään frontaaliasennossa eli suoraan edestäpäin kuvattuna ja hänen aurinkolasein verhot-

tu katseensa kohdistuu lukijaan. Ruutu onnistuu kuvaamaan kiinnijäämisen pelkoa ja tunnetta 

siitä kuin koko maailma katsoisi, mutta Annabellan vetoava kommentti on suunnattu myös luki-

jalle.  

 

Sarjakuvissa juuri vektoreilla on tärkeä tehtävä ohjata lukijan katsetta ruudusta toiseen, etenkin 

jos ruutujen sijoittelu sivulla on lineaarisesta järjestyksestä poikkeava. Karussa sellissä selkeät 

välipalkit ja rajaukset erottavat ruudut toisistaan ohjaten lukijaa lineaariseen lukutapaan. Kuiten-

kin, sivulla 37 (KS), kun ruutujen rajat katoavat ja kaaosmainen sivutaitto kuvastaa Annabellan 

raivoa, voi sivusta erottaa katsetta johdattavia linjoja. Annabellan toiminnasta syntyvän liikkeen 

kuvaus – esimerkiksi kehyksen heittäminen päin ovea, koristeiden repiminen ja hillomunkkien 

tallominen – muodostaa vektoreita, joiden avulla lukija selviytyy kaaoksen keskeltä sivun lop-

puun saakka. Vektoreiden tehtäväksi muodostuu kronologian ja kausaliteetin kuvaus: se yhdistää 

erilliset kuvat jatkuvaksi tapahtumaketjuksi. Ajatusta vektoreiden toiminnasta tukee myös George 

Lakoffin ja Mark Johnsonin kognitiivisessa tutkimuksessaan tekemä havainto liikeskeemasta eli 

mallista, jonka avulla ihmiset hahmottavat liikettä ja tilaa. Omaan ruumiillisuuteensa perustuvan 

skeeman (Source-Path-Goal Schema) avulla ihminen hahmottaa kuvitteellisiakin liikeratoja, jotka 

muodostuvat lähtöpaikasta, reitistä ja päämäärästä. (Lakoff & Johnson 1999, 33.) Ruumiilliset 

skeemat muotoutuvat ihmisen kokemuksen kautta ja niiden avulla ihminen pystyy liikkumaan 

käytännöllisesti miettimättä toimintaansa tietoisesti (ks. Tuovinen 2006, 259; ks. myös Laitinen 

2000, 88). Ajatusta voi soveltaa myös sarjakuvien lukemiseen, koska lukija hahmottaa tarinamaa-

ilman tilaa ja henkilöhahmojen liikettä kokemukseensa perustuvan ajattelun perusteella. Skeeman 

avulla lukija esimerkiksi tunnistaa vauhtiviivojen olevan ”jälkiä” liikeradasta ja näin ollen kuvaa-

van henkilöhahmon liikettä ja liikkeen suuntaa.30 

 

3.3 Ruutujako ja sivutaitto liikeilluusion rakentajina 

Mise en page eli sivutaitto on merkittävä sarjakuvan kerronnan keino, koska ruutujen määrä, 

muoto ja sommittelu vaikuttavat paitsi kerronnan rytmiin myös sarjakuvan merkitysmaailmaan 

                                                 
30 Forceville ja  Jeulink (2011)  tutkivat source-path-goal- skeemaa animaatioiden kannalta ja tulivat siihen 

tulokseen, että niissä tapahtuvaa toimintaa ja ajan kuvausta ymmärretään suurelta osin ruumiilliseen havaintoon 
perustuvien skeemojen ansiosta.  
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(Herkman 1998, 108). Monet sarjakuvat on rakennettu etenemään tasakokoisin ruuduin, vasem-

malta oikealla ja ylhäältä alas. Sarjakuvissa on kuitenkin mahdollista varioida ruutujen muotoa ja 

kokoa ja vaikuttaa näin ollen myös lukemisen etenemiseen (ks. Hatfield 2995, xiv). Yllättävä 

poikkeaminen ruutujen sommittelusta kiinnittää huomiota ja kasvattaa kohtauksen merkittävyyt-

tä. Karussa sellissä käytetään selkeitä välipalkkeja erottaman ruudut toisistaan ja ruudut ovat 

enimmäkseen suorakulmaisia, mutta poikkeuksiakin löytyy, jolloin ruutujen merkitys korostuu. 

Esimerkiksi, Annabellan yksinäisyys ja vankeus saavat korostetun merkityksen, kun sivutaitto on 

rakennettu sellin kalteri-ikkunaa muistuttavaksi ja ruutujen välipalkit koostuvat kaltereista (KS, 

26, ks. liite 7). Sivulla leikitellään etu- ja taka-alaistamisen idealla: etualaistetut heinäsirkat näyt-

tävät omistavan oikeuden vapauteen, kun taas kaltereiden taakse vangittu Annabella konkreetti-

sesti litistyy kaltereiden väliin. Kalterirajaus toistuu aukeaman toisella sivulla, mutta kalterit on 

käännetty vaakatasoon. Annabella näkee hallusinaation ja sen jälkeen oksentaa sellissään. Per-

spektiivin muutos korostaa Annabellan todellisuudentajun heittelehtimistä, mitä vahvistaa seu-

raavan sivun ensimmäinen ruutu (KS, 28), jossa Annabella kuvataan kaatuneena lattialle. Kuval-

lisin keinoin, sivuasettelulla ja leikkauksella on luotu vaikutelma tunteesta, kun ”horisontti kei-

nahtaa” tai ”maailma järkkyy” tarkoittaen hetkeä, jolloin maailmankuva tai käsitys todellisuudes-

ta problematisoituvat tai muuttuvat radikaalisti. Etu-ja taka-alaistaminen on tärkeä visuaalisen 

kerronnan keino myös teoksen viimeisellä sivulla, joka koostuu sivun kokoisesta, kehyksettömäs-

tä taustakuvasta ja viidestä siihen upotetusta pienemmästä ruudusta. Eisnerin (2008/1985), 44–

45, 49) mukaan kehyksetön ruutu avaa kerronnallisen jakson tiiviyttä ja korostaa rajatonta tyhjää 

tilaa. Tällaisen visuaalisen kerronnan keinon käyttämisen teoksen lopussa voi tulkita asettavan 

kertomuksen lopun avoimeksi. Huomiota on mielenkiintoista verrata Hillary L. Chuten (2010, 

86) väitteeseen siitä, että sivunumeroton viimeinen sivu jättää niin ikään kertomuksen avoimeksi. 

Karun sellin viimeinen sivu on sivunumeroitu ja kertomuksen loppu on eksplikoitu erillisellä 

”LOPPU.”- tekstilaatikolla. Silti, taustalle laajenevan, tilan rajattomuutta korostavan puistomai-

seman voi yhtä lailla ajatella implikoivan kertomuksen avointa loppua.  

 

Kuten edellä mainittu esimerkki osoittaa, sarjakuvan sivu ei välttämättä koostu rinnakkain asetel-

luista ruuduista, vaan ruudut voi olla ikään kuin upotettuina taustalla toimivan sivunkokoisen ku-

van tai kuvien sisään (ks. Groensteen 2007/1999, 85–86). Groensteenin mukaan taustakuva voi 

toimia koristeellisena taustana, joka kuvaa ympäristöä, johon pienempien ruutujen tapahtumat 
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sijoittuvat. Tällöin ruutujen välille ei tarvitse syntyä mitään narratiivista sidosta, vaan tarkoitus on 

lähinnä koristeellinen. Taustakuva voi myös kontekstualisoida pienempien ruutujen tapahtumat ja 

linkittää ne esimerkiksi osa-kokonaisuus- tai syy-seuraus-suhteen perusteilla. Pienemmissä ruu-

duissa voidaan näyttää esimerkiksi henkilöhahmojen reaktioita asiaan, joka näytetään suurem-

massa taustakuvassa. (Groensteen 2007/1999, 87–89.) Ruutujen ja taustan välille voi muodostua 

mielestäni myös muunlainen suhde, esimerkiksi symbolinen. Edellä mainitussa esimerkissä, jossa 

Annabella nähdään sellissään (KS, 26–27), ruudut on upotettu laajempaan taustakuvaan. Tausta, 

jonka kalterit muodostavat, konstektualisoi Annabellan ahdingon: kalterit estävät Annabellan va-

pauden, mutta laajemmin koko teoksen kontekstiin suhteutettuina kaltereiden voidaankin tulkita 

kuvaavan Annabellan sisäistä vankilaa. Aukeamalla (KS, 26–27) käytetty upotustekniikka toimii 

siis mielestäni koristeellisena taustana, kontekstualisoivana elementtinä ja symbolisena raken-

nelmana. Vapauden ja vankeuden symboliikkaa korostavat taustakuvan heinäsirkat, jotka jäljitte-

levät Annabellan reaktioita. 

 

Toinen mielenkiintoinen upotustekniikkaa käyttävä sivu Karussa sellissä (KS, 14) kuvaa Anna-

bellan öistä murharetkeä Oonan luo. Sivun kokoisessa taustakuvassa on kaksi kerrostalon mustaa 

silhuettia, joiden päälle neljä pienempää ruutua on aseteltu. Annabella on joutunut Oonan asun-

toon päästäkseen kiipeämään tikkaita pitkin ylös, mitä korostaa ylimmässä ruudussa olevan An-

nabellan ajatuskuplassa oleva tuntemus ”Pyörryttää tämä korkeus...”. Murhatekoa seuratakseen 

lukijan on luettava ruudut ylhäältä alaspäin ikään kuin palaten samoja tikkaita, joita Annabella on 

kavunnut ylös. Päästyään viimeiseen ruutuun, jossa Annabella on vihdoin murhannut Oonan, lu-

kija todennäköisesti kiinnittää huomiota taustan yksityiskohtaan: talojen välissä naishahmo näyt-

tää heittävän veitsen roskikseen. Tällä sivulla upotuskuvatekniikka toimii kertovassa tehtävässä, 

koska taustakuva ei vain kontekstualisoi pienempien ruutujen tapahtumia, vaan antaa lisäinfor-

maatiota. Koko teoksen kontekstissa tämä sivu asettuu merkitykselliseksi sen vuoksi, että se tar-

joaa yhden tulkintamahdollisuuden, joka selventää lopun yllättävää ratkaisua. Lukija voi ajatella 

Annabellan vajoavan koomaan tässä vaiheessa, sillä taustakuva antaa hienovaraisen vihjeen siitä, 

että Annabella tippuu maahan tikkaita kavutessaan. Heti ensimmäisen ruudun jälkeen taustaku-

vassa on pieni tähti, joka on efektein kuvattu putoamassa alaspäin. Vihje on kuitenkin niin huo-

maamaton, että lukija tuskin kiinnittää siihen huomiota ennen teoksen loppuratkaisua. Sivulla 58 

(KS) paljastetaan, että Annabella on maannut koomassa kokonaisen vuoden: Oona oli löytänyt 
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hänet pudonneena talonsa palotikkailta. Sivun 14 (KS) esimerkissä etu- ja taka-alaistamisen idea 

korostuu eikä lukija voi luottaa siihen, että taustakuva toimisi ainoastaan koristeellisessa tehtä-

vässä. Lukija joutuu uudenlaisen lukutavan lisäksi miettimään, mitä pienet kuvalliset vihjeet tar-

koittavat, sillä niiden merkitys korostuu tulkittaessa kertomuksen eri todellisuuden tasoja.  

 

Karussa sellissä (KS) leikitellään ruutujaolla ja Kovácsin tapaa käyttää esimerkiksi kukkia (KS, 

11, ks. Liite 3; 50), sähköjohtoja (KS, 16), kaltereita (KS, 21; 26; 27) ja putkia (KS, 23) erotta-

maan ruutuja voidaan verrata Tove Janssonin suomalaisen sarjakuvan uraa uurtavaan tyyliin. 

Jansson oli ensimmäisiä sarjakuvataiteilijoita, joka otti sarjakuvaruutuja erottavat välipalkit ker-

ronnan yhdeksi osaksi.31 Esimerkiksi sivulla 11 (KS, ks. Liite 3) Annabellan itävä suunnitelma 

Oonan tappamisesta kuvataan sekä varsinaisissa ruuduissa Annabellan muuttuneella käytöksellä, 

mutta myös ruutuja erottavalla okaisella kasvilla, joka on puhkeamassa kukkaansa. Kasvit ovat 

ilmestyneet ruutujen kuvaamaan tarinamaailmaan jo edellisellä sivulla (KS, 10) ja välipalkkeja 

koristamaan sivulla 9 (KS). Selkeä vihje kasvin metaforisuudesta annetaankin jo heti sivulla 9 

(KS), kun Annabellan päähän on kuvallisesti yhdistetty neljään suuntaan kurottelevat okaiset ok-

sat. Käsittelen kasvien metaforisuutta tarkemmin viidennessä luvussa.  

 

Sekä henkilöhahmon asemoinnilla, vektoreilla sekä laajemmilla sivuasetteluun liittyvillä keinoil-

la voidaan sarjakuvassa tuottaa liikeilluusio. Sivusin tässä luvussa lyhyesti rajausta ja leikkausta, 

joihin paneudun syvemmin seuraavassa luvussa, jossa keskityn sarjakuvakerronnan mahdollista-

miin fokalisaation eri keinoihin ja tasoihin. 

 
 

                                                 
31 Ks. Juhani Tolvasen artikkeli Tove Janssonista. 

http://www.tovejanssonseura.fi/tove+jansson/tove+jansson+sarjakuvapiirtajana/ (Tarkistettu 5.12.2011). 
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4 Fokalisaatio sarjakuvassa - havainnon suhde ruumiillisuuteen 
 

Ruumiillisuuden kuvaukseen liittyy oleellisesti kysymys siitä, kuka näkee ja kenen kautta asiat 

on kerrottu. Käytän tutkielmassani havainnon välittymisestä käsitettä ’fokalisaatio’, sillä esimer-

kiksi ’näkökulman’ tai ’perspektiivin’ käyttäminen rajaisi liiaksi havainnon visuaalisuuteen ja nä-

köaistiin32 (ks. Genette 1980/1972, 189). Ranskalainen strukturalisti Gerard Genette (1980/1972, 

186) tekee eron sen välille, kuka puhuu ja kuka näkee. Tällä hän tarkoittaa sitä, että kertoja (kuka 

puhuu) ei välttämättä ole sama kuin se, jonka näkökulmasta asiat kerrotaan (kuka näkee). Fokali-

saatio on näkökulmaa käytettävämpi käsite, sillä se kattaa aistien avulla saatavan tiedon lisäksi 

myös ihmisen kognitiiviset ja emotionaaliset havainnot (mt., 189-211). Sarjakuvakerronnassa fo-

kalisaatiota koskevat merkit ja vihjeet ovat sen eri esitysmuotoja yhdistävän luonteen vuoksi sekä 

sanallisia että kuvallisia (Mikkonen 2010, 309). Merkkien ja vihjeiden kautta lukija saa tietoa 

henkilöhahmon havainnoista, mutta visuaalisessa esityksessä eri fokalisoijien tunnistaminen on 

haasteellista. Käsittelen ensimmäisessä alaluvussa visuaalisen fokalisaation kysymyksiä, kuten 

onko sarjakuvassa visuaalista fokalisoijaa, miten sen voi tunnistaa ja mitä muutokset visuaalises-

sa fokalisaatiossa kertovat lukijalle. Toisessa alaluvussa pohdin visuaalisen ja sanallisen fokali-

saation suhdetta: esimerkiksi visuaalisen fokalisaation rajoituksia, mutta analysoin myös kerron-

nan etäisyyttä joka vallitsee minäkertojan ja henkilöhahmon sekä tarinan tapahtumien välillä. 

Kolmannessa alaluvussa pohdin havainnon, mielen ja ruumiin suhdetta analysoimalla erityisesti 

kohdeteoksen kerronnallisia murtumakohtia eli kohtia, joissa henkilöhahmon kooman ja todelli-

suuden tasot yhtyvät. 

  

4.1 Visuaalisen fokalisaation keinot 

Kirjallisuudentutkija Kai Mikkonen (2010, 304) käyttää fokalisaation käsitettä tarkoittamaan sar-

jakuvien kohdalla tietoa, jonka kertomus välittää ”katsomisen paikasta ja suunnasta sekä kuvassa 

nähdyn fokalisoidun asemasta tilassa ja ajassa”. Paikallistamalla fokalisaation tietty tilallis-

ajallinen havaintopiste voidaan saada tietoa henkilöhahmojen tajunnasta ja havainnoista (mt., 

308). Selkeän fokalisoijan löytäminen sarjakuvissa on usein hankalaa, sillä kaikki sarjakuvan ku-

                                                 
32 Selvyyden vuoksi tarkennan vielä, että käytän tutkielmassani myös ’perspektiivin’ käsitettä, mutta sillä tarkoitan 

nimenomaan visuaalisen havainnon pistettä ja sitä mistä kulmasta henkilöhahmot tai ympäristö on kuvattu. 
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valliset ja sanalliset osatekijät voivat yhdessä tai erikseen luoda vaikutelmia tietystä fokalisoijas-

ta. Kuvallinen perspektiivi ja siihen liittyvä visuaalisen havainnon piste eivät välttämättä kerro 

siitä, kenen kautta kuvatut asiat fokalisoituvat. Fokalisoijaa etsittäessä tulisikin analysoida kaik-

kia sanallisia ja kuvallisia vihjeitä, joita sarjakuvasta löytyy. Sellaisia ovat Mikkosen mukaan 

esimerkiksi kertovan äänen, sanallisen fokalisoijan, visuaalisen havainnon pisteen ja kuva-alan 

suhteet sekä sivutaitto ja ruutujen väliset suhteet. (Mikkonen 2010, 303.) Karussa sellissä sanalli-

sena kertojana toimii minäkertoja Annabella. Minäkertojan voi ajatella asettuvan myös visuaali-

seksi fokalisoijaksi teoksen ensimmäisessä ruudussa, jossa Annabella nähdään edestäpäin kuvat-

tuna (KS, 3, ks. Liite 1). Kertoja-Annabellan voi ajatella katsovan peilikuvaansa ja asemoituvan 

siten sekä sanalliseksi että visuaaliseksi fokalisoijaksi. Seuraavaksi käsittelen Mikkosen mainit-

semia visuaalisen fokalisoinnin keinoja ja palaan ensimmäisen ruudun esimerkkiin myöhemmin.  

 

Mikkosen (2010, 23) mukaan, elokuva- ja sarjakuvakerrontaa yhdistää ”ambivalentin tai epäsuo-

ran fokalisaation yleisyys”. Molempien kohdalla on vaikea paikoitellen sanoa, kenen kautta asiat 

nähdään ja onko kyseessä subjektiivinen vai persoonaton näkökulma. Analysointikeinoksi sarja-

kuvassa esiintyvien henkilöhahmojen kokemusten kuvaamiseen sopii elokuvatutkimuksessa käy-

tetty jako ulkoiseen ja sisäiseen fokalisaatioon33. Ensin mainittu on osittain subjektiivista: näem-

me, mitä henkilöhahmo katsoo, mutta emme täysin hänen positiostaan, vaan meidän tulee päätel-

lä, että näkemämme on juuri se, mitä hän näkee ja, mikä tärkeää, se miten hän näkee. Ulkoisessa 

fokalisaatiossa voimme nähdä henkilöhahmon, sillä tapahtumia ei ole kuvattu hänen visuaalisesta 

havaintopisteestään käsin, vaan fokalisaatiosta annetaan joitain muita vinkkejä. Sisäisen fokali-

saation taso on subjektiivisempaa ja kuvaa jotain sellaista, mitä muut henkilöhahmot eivät voi 

nähdä, kuten esimerkiksi unia, hallusinaatioita ja muistoja. (Branigan 1992, 103.) Sisäisen fokali-

saation tasolla emme voi nähdä henkilöhahmoa, sillä olemme asemoituneet hänen positioonsa.  

 

Sisäinen fokalisaatio on melko yleistä sarjakuvissa, joissa voidaan esimerkiksi ruudun kehyksiä 

varioimalla kertoa kyseessä olevan henkilöhahmon uni tai hallusinaatio (ks. esim. KS 33–34). 

Sarjakuvien kohdalla ulkoinen fokalisaatio on kuitenkin yleisempää kuin sisäinen fokalisaatio, 

                                                 
33 Myös kirjallisuudentutkimuksessa käytetään jakoa sisäiseen ja ulkoiseen fokalisaatioon (Genette 1980/1972, 189-

194; Rimmon-Kenan 1999, 96–98), mutta tällöin tarkastelun kohteena ovat ensisijaisesti kielelliset vihjeet 
fokalisaation tasosta. Elokuvatutkimuksen jako sopii tutkimuskohteeseeni paremmin, sillä sarjakuva yhdistää 
kuvallisen ja sanallisen esitysmuodon. 
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jota käytetään yleensä vain korostavassa tehtävässä. Näin on jo siksi, että henkilöhahmon fyysi-

sen hahmon ja hänen katseensa täytyy olla riittävän usein mukana kuvissa kertomuksen yhden-

mukaisuuden saavuttamiseksi, mikä on yksi sarjakuvakerronnan konventioista (Mikkonen 2010, 

311). Tämä liittyy myös henkilöhahmon tunnistettavuuteen, jota käsittelin tutkielman toisessa 

luvussa: sarjakuvahahmon tiettyjen, merkitsevien piirteiden tulee toistua tarpeeksi usein, jotta 

lukija tunnistaa kyseessä olevan juuri tietyn hahmon. 

 

Ulkoinen fokalisaatio liukuu sarjakuvissa usein lähelle sisäistä fokalisaatiota ja Mikkosen (2010, 

321–322) mukaan apuna fokalisaation paikantamisessa voi käyttää elokuvatutkimuksen termejä:  

näkökulmaotoksessa kuvan kehys rajaa henkilöhahmon katseen näkökentän, katsekuvassa tai – 

otoksessa henkilöhahmon katseen kohde ei näy kuvassa, kuvakulmassa olkapään takaa havainto-

piste ja henkilöhahmon asema ovat lähellä toisiaan kuitenkaan kohtaamatta, reaktiokuvassa näh-

dään henkilöhahmon reaktio, mutta ei sen syytä, ja kahden näkökulman yhdistävässä leikkausta-

vassa yhdistyvät katsominen ja katsottu asia. Elokuvakerronnalle ominaiset rajaukset ja leikkauk-

set ovat vakiintuneet myös sarjakuvakerrontaan, sillä kuten monissa muissa visuaalisissa esityk-

sissä myös sarjakuvissa kolmiulotteinen todellisuus joudutaan kuvaamaan kaksiulotteisesti (ks. 

Mikkonen 2010, 310)34. Vakiintuneiden rajausten ja leikkausten avulla lukijan on helpompi pää-

tellä toiminnan syyt ja seuraukset sekä se, kenen kautta asiat nähdään. Käsittelen seuraavaksi sitä, 

miten edellä mainitut tavat rajata ja yhdistää kuvakulmia toimivat sarjakuvassa ja mitä ne pysty-

vät kertomaan henkilöhahmojen ruumiillisuudesta.   

 

Näkökulmaotos (point of view shot) on lähimpänä jo aiemmin mainitsemaani sisäistä fokalisaa-

tiota ja kuvan kehys rajaa henkilöhahmon katseen näkökentän. Lukija näkee sen, minkä ajattelee 

henkilöhahmon näkevän. Sivulla 19 (KS) on yläosassa kolme ruutua, joissa kaikissa nähdään is-

tuva, kiharatukkainen poika. Poika katsoo ”suoraan” lukijaan ja vaatii lukijaa osallistumaan tari-

nan tapahtumiin. Ensimmäisessä kuvassa poika näkyy kokonaan, kahdessa seuraavassa kuvassa 

hänet nähdään vyötäröstä ylöspäin. Myös kuvakokojen muuttamisella ohjataan lukijan katsetta, 

sillä voimakas ja tiukka rajaus toisessa ruudussa ohjaa lukijan huomion sekä pojan kasvoihin että 

                                                 
34 Henry Bacon (2005, 148–149) muistuttaa, että 1800–1900-lukujen vaihteen sarjakuvat monesti ennakoivat vielä 

kehittyvillä olevan elokuvan otosten vaihtelua. Visuaalisen kerronnan jatkuvuuden keinot siirtyivät siis ainakin 
osittain sarjakuvasta elokuvakerronnan piiriin. Myös tämän vuoksi on hedelmällistä soveltaa elokuvakerronnan 
analyysin keinoja myös sarjakuvaan.  



47 
 

hänen käsissään pitämään kirjaan. Sivun alaosassa on kolme ruutua, joissa ensimmäisessä on sa-

ma poika kuin aiemmissa, toisessa tuomari ja kolmannessa Annabella. Kaikkien heidän katseensa 

suuntautuvat ulos kuvasta, kohti lukijaa. Sivu voidaan tulkita siten, että poika ja tuomari nähdään 

Annabellan näkökulmasta eli viisi ensimmäistä kuvaa ovat näkökulmaotoksia ja viimeinen reak-

tiokuvaa (reaction shot) hyödyntävä ruutu kuvaa fokalisoijaa eli Annabellaa ja hänen reaktiotaan. 

Poika ja tuomari on nähty Annabellan näkökulmasta ja lukija voi tunnistaa fokalisaation vuorotte-

lun pojan, tuomarin ja Annabellan välillä, sillä kuvatunkaltaista näkökulmatekniikkaa käytetään 

paljon elokuvissa. Tulkintaa Annabellasta fokalisoijana tukee sivun erikoinen ruutusommittelu, 

jossa ruudut on aseteltu ovaalinmuotoisen kehyksen sisään. Ovaalinmuotoisuuden voidaan tulkita 

toistavan Annabellan silmien muotoa, jolloin katseen merkitys ja näköhavainto nousee merkityk-

selliseksi. Ovaalin ulkopuolisella mustalla taustalla nähdään kolme käärmettä, jotka eivät kuulu 

diegeettiseen ympäristöön, vaan ovat pikemmin symbolisia tai metaforisia. Käärmeet voi raama-

tullisen tulkinnan mukaan ymmärtää synnin symboleiksi tai ne voi ymmärtää myös päähenkilön 

kuvaajiksi. Sanallinen minäkertoja toteaa sivun alussa: ”Oikeudenkäynnistä en jaksa muistaa 

kuin erään nuoren todistajan.”. Ovaalinmuodon voi sanallisen kontekstin huomioon ottaen tulkita 

myös kuvaavan muistamisen ja havainnon problematiikkaa. Annabellan muistijälki rakentuu pie-

nestä hetkestä, josta hän muistaa yhden todistajan, lakia edustavan tuomarin ja omat reaktionsa ja 

tunteensa tuomiotaan kohtaan.  

 

Katsekuvassa tai –otoksessa (gaze shot) nähdään henkilö katsomassa jotakin, mikä ei näy kuvas-

sa (Mikkonen 2010, 321). Katseiden merkitys korostuu esimerkiksi sivulla 12 (KS), jossa Anna-

bella varjostaa Oonaa. Kaikissa paitsi viimeisessä ruudussa nähdään Annabella tuijottamassa Oo-

naa tai häntä edustavaa paikkaa, kuten tanssikoulua. Viimeisessä ruudussa Annabella juhlii Aaron 

kanssa ja leikkaa muhkeaa täytekakkua. Koska Annabellan Oonaan suuntautuvista katseista muo-

dostuu tietynlainen vektorien verkosto sivulle, voidaan Annabellan katseen tulkita viimeisessäkin 

ruudussa suuntautuvan Oonaan, vaikka hän ei ole paikalla. Annabellan ilme on maaninen ja hän 

leikkaa kakkua sanoen: ”Nyt juhlitaan ja minä LEIKKAAN!”. Kakkulapion tilalla on sahalaitai-

nen veitsi, joka puhkaisee kakun pinnan lisäksi ruudun kehyksen. Kuvallisen ja sanallisen infor-

maation avulla lukija voi tulkita täytekakun leikkaamisen vertautuvan Oonan tappamiseen. Vaik-

ka Oona ei ole kuvassa läsnä, Annabellan reaktio ja ilme kertovat kakunleikkaamisen merkitse-

vän Annabellalle jotain tavallisesta poikkeavaa. Mikkosen mukaan katsekuvassa tai -otoksessa 
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oleellista on, että koska katseen kohde ei näy kuvassa, katsojan huomio kiinnittyy itse havaitse-

miseen. Myös henkilöhahmon sisäisten tilojen havaitseminen katseiden ja kasvonilmeiden kautta 

nousee tärkeäksi. (Mikkonen 2010, 321.) Sivun viimeinen kuva on merkityksellinen, sillä se an-

taa Annabellan katseille erityisen merkityksen koko sivun tasolla ja sinetöi hänen aikeensa. 

 

Mikkosen mainitsemassa kuvakulmassa olkapään takaa (over-the-shoulder shot) havaintopiste ja 

henkilöhahmon asema ovat lähellä toisiaan, mutta eivät kuitenkaan kohtaa. Kuten elokuvaker-

ronnassa, myös sarjakuvassa kuvakulma voi sijoittua katsovan henkilön pään, olkapään tai selän 

taakse. (Mikkonen 2010, 321.) Esimerkiksi sivulla 30 (KS) Annabella keskustelee vankitoverinsa 

Barbaran kanssa ja visuaalinen havaintopiste on Annabellan selän takana, jolloin lukija näkee 

Annabellan keskustelukumppanin. Seuraavassa ruudussa keskustelukumppani nähdään näkökul-

maotoksen kautta ikään kuin Annabellan silmin, jolloin Annabellan fokalisointi korostuu. Vaiku-

telmaa korostaa se, että Barbara nähdään lähikuvassa: kehykset rajaavat ruudun sisälle ainoastaan 

hänen kasvonsa rinnasta ylöspäin. 

 

Viimeisen Mikkosen mainitseman otostyypin, katseotoksen ja näkökulmaotoksen yhdistävän 

leikkaustavan avulla (eye-line shot), ”katsoja pääsee seuraamaan henkilöiden huomion kiinnitty-

mistä eri asioihin, mikä sekin osaltaan sitoo katsojaa tarinamaailmaan ja henkilöiden kokemuk-

siin vahvistaen tuntua jatkuvuudesta” (Bacon 2000, 74). Usein katsoja näkee ensin henkilöhah-

mon katseen kiinnittyvän johonkin, ja vasta sen jälkeen seuraa varsinainen näkökulmaotos (mt., 

198). Karussa sellissä on mielenkiintoinen näkökulmaotos, joka poikkeaa kerronnasta subjektii-

visuudellaan. Se on myös siksi mielenkiintoinen, että lukija näkee ensin katseen kohteen ja vasta 

sen jälkeen itse katsojan. Sivulla 50 (KS) nähdään Annabella peseytymässä sellissään ja henkilö-

hahmo asemoituu keskelle ruutua. Seuraavassa ruudussa nähdään Annabellan selkä ja takapuoli 

kalteri-ikkunan lävitse. Myös Annabellan puhekupla ja kuplan ”häntä” jäävät kaltereiden taakse, 

mikä korostaa välimatkaa päähenkilön ja visuaalisen fokalisoijan välillä. Kolmannessa ruudussa 

paljastuu, että edellisen ruudun näkökulma kuuluu vanginvartijalle. Pari ruutua myöhemmin van-

ginvartija hyökkää eroottisesti Annabellan kimppuun, jolloin Annabella kaatuu selälleen. Erikoi-

sen näkökulmaotoksen voidaan tulkita korostavan vanginvartijan voyerismia ja toisaalta myös 

valta-asetelmaa vanginvartijan ja vangin välillä. Aiemmin teoksessa Annabella nähtiin suihkussa 

ja tällöinkin vartija tarkkaili häntä (KS, 23). Koska alastomuus katsotaan erittäin henkilökohtai-
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seksi asiaksi, myös katseen merkitys kontekstissa korostuu (Cover 2003, 59–60). Esimerkiksi 

yleisissä suihkuissa vaaditaan kurinalaista katsetta, joka ei jää tuijottamaan, vaan korkeintaan 

pyyhkäisee yli alastomien vartaloiden (mt., 59). Tilanteisiin, joissa vaatetettu subjekti on katsoja-

na ja alaston ruumis objektina, liittyy aina valta-asetelma (mt., 63). Annabellalla ei ole fyysisen 

vapauden lisäksi myöskään enää oikeutta omaan ruumiiseensa ja yksityisyyteen. 

 

Fokalisaation vaihteluja voidaan Genetten mukaan analysoida kontekstia hallitsevan koodin het-

kellisinä rikkoutumisina. Rikkoutumat ovat niin hienovaraisia, että kokonaisuuden yhtenäisyys ei 

kärsi, mutta ne antavat lukijalle ympäröivästä fokalisoijasta riippumatonta tietoa. (1980/1972, 

195.) Mielenkiintoinen ja teosta hallitsevasta kerronnasta poikkeava kohta on sivulla 54 (KS), 

jossa sivun kuusi ruutua on piirretty ympyränmuotoisiksi. Kolmas ruutu jäljittelee valokuvauk-

sessa käytetyn kalansilmäobjektin muodostamaa laajakulmaa ja vääristymiä perspektiivissä. Sa-

manlainen efekti muodostuu myös katsottaessa ovisilmän läpi ja se voi tuoda lukijalle mieleen 

erilaisia tirkistelyyn liittyviä konnotaatioita. Lukija vertaa näkemäänsä kulttuurissa oppimiinsa 

käytäntöihin. Kolmas ruutu problematisoi kysymyksen siitä, kuka näkee ja ulottaa kysymyksen 

myös muihin sivun ruutuihin. Lisäksi, lukija joutuu suhteuttamaan erikoisen näkökulman muu-

toksen myös sivun välipalkkeihin piirrettyihin haamuhahmoihin. Hahmot pitelevät käsissään lan-

karullia, joista aukikeriytyvät langat muodostavat ruutujen kehykset. Yksi hahmoista kysyy kah-

delta muulta: ”Mitä lankaa teillä on?”, johon hahmot vastaavat: ”Tämä lanka…on elämänlan-

kaa…hienoa…lankaa…” (KS, 54). Haamut voi tulkita eräänlaisiksi ekstradiegeettisen tason hen-

giksi, jotka ”pitävät lankoja käsissään” ja ohjaavat Annabellan elämää. Genetten (1980/1972, 

228) mukaan ekstradiegeettiselle tasolle kuuluu kerronta, joka sijoittuu kertomuksen kuvaamien 

tapahtumien yläpuolelle. Henget eivät kuulu tarinamaailmaan ja rikkovat teoksen kerrontaa, sillä 

ääneen pääsee sivulla kertoja-Annabellan sijaan tarinan ulkopuoliset hahmot. Sen lisäksi, että 

haamut ovat tarinamaailman ulkopuolisia, ne sijoittuvat myös kerronnan tasoilla kaiken ulkopuo-

lelle, myös minäkertojan yläpuolelle. Hahmot viittaavat myös kreikkalaisen mytologian kolmeen 

kuolemattomaan valkokaapuiseen Kohtalottareen, joiden tehtävänä oli kontrolloida ihmisten elä-

mää metaforisen elämän kudelman avulla.35  

 

Kuten tässä alaluvussa on jo tullut ilmi, fokalisaatio toimii sarjakuvissa sekä sanallisesti että vi-

                                                 
35  Ks. http://en.wikipedia.org/wiki/Moirae (Luettu 29.11.2011). 
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suaalisesti. Eri esitysmuotojen näkökulmat voivat olla yhteistyössä tukien toisiaan tai niiden vä-

lille voi muodostua ristiriitoja, joita käsittelen tarkemmin seuraavaksi. 

 

4.2 Sanallisen ja visuaalisen fokalisaation yhteistyö 

Herkmanin (1998, 141) mukaan olennaista kerronnan näkökulmassa on se, samastetaanko ruu-

dussa esitetty kuva jonkun sarjakuvahahmon perspektiiviin, jolloin se ohjaa lukijan katsetta ja 

myös rakentaa tiettyjä subjekti-objekti-asetelmia. Koska Karu selli on päähenkilön ympärille ra-

kentuva kehityskertomus, näkökulma ja fokalisaatio kietoutuvat Annabellan ympärille. Teoksen 

ensimmäisessä ruudussa (KS, 3, ks. Liite 1) on kolme erillistä tekstilaatikkoa, joiden näkökulma 

suodattuu minäkertojan kautta. Kuvallisesta kontekstista lukija ymmärtää minäkertojan olevan 

Annabella. Kertova ääni kuuluu tässä esimerkissä sanalliselle fokalisoijalle, sillä kyseessä on mi-

näkertoja. Lukija tarvitsee sanallisen informaation kertomaan, että tarina tullaan kertomaan ni-

menomaan Annabellan näkökulmasta. Kressin ja van Leeuwenin (1996, 127) mukaan, kuvassa on 

mahdoton kuvata ”minä”-persoonaa tai ainakin se objektivoituu aina ”häneksi” tai ”heiksi”. Kuva 

tarvitsee sanallista informaatiota asemoimaan kuvatun henkilön ”minäksi”. Analysoimassani ruu-

dussa Annabella asemoidaan ”minäksi” tekstilaatikoiden sisältämän tiedon avulla: ”Olin tämän-

näköinen nainen.”. Kuten totesin jo edellisessä luvussa, ruudun sommittelussa on käytetty vetoa-

van kuvan kompositiota, jossa kuvatun henkilön katse suuntautuu ”ulos” kuvasta, kohti sarjaku-

van lukijaa. Jos ruudun ajatellaan peilin tavoin heijastavan Annabellan kuvan, Annabella on myös 

visuaalinen fokalisoija36. Koska Annabella toimii sekä kertojana, sanallisena fokalisoijana että 

visuaalisena havaitsijana, ruutu toimii selkeänä vihjeenä siitä, että tarina tullaan kertomaan hänen 

näkökulmastaan. Myös sivutaitto korostaa fokalisoijan olevan juuri Annabella: päähenkilö seisoo 

keskellä sivun kokoista ruutua kuin portinvartija, jonka ohi lukijan on uskaltauduttava.  

 

Lukija rakentaa henkilöhahmot sitä mukaan kun etenee tekstissä ja vertaa saatavaa tietoa jo luet-

tuun. Karu selli on jaettu kolmeen eri osaan, jotka eroavat henkilöhahmon kuvaukseltaan. En-

simmäisessä osassa (KS, 3-19) Annabella esitellään ja hänestä annetaan taustatietoa, kuten siitä 

millainen hän oli lapsena ja hänen suhteestaan aviomieheensä. Ensimmäisessä osassa Annabella 

myös suunnittelee Oonan murhan, vangitaan ja tuomitaan elinkautiseen vankeusrangaistukseen. 
                                                 
36 Myös narratologi Richard Walshin (2006, 864) mukaan sarjakuvassa esiintyvä frontaalikuva voidaan tulkita 

peilikuvana, jolloin lukija ikään kuin näkee henkilöhahmon silmillä.  
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Tärkeimmät sanalliset vihjeet Annabellan henkilöhahmosta lukija saa kertojan kautta: Annabella 

kertoo tapahtumista minämuodossa ja menneessä aikamuodossa. Koska sanallinen kerronta on 

ensimmäisessä persoonassa, kerronta fokalisoituu Annabellan kautta ja lukija on riippuvainen 

kertojan välittämästä informaatiosta (ks. Genette 1980/1972, 205). On kuitenkin tärkeää erottaa 

toisistaan kertoja-Annabella ja henkilöhahmo-Annabella, sillä heidän välilleen muodostuu tärkeä 

kerronnallinen etäisyys. Kertoja-Annabella suhtautuu päähenkilö-Annabellaan negatiivisesti ja 

korostaa hänen huonoja puoliaan, kuten epäviehättävää ulkonäköä ja luonteenlaatua. Toisaalta, 

kertoja suhtautuu päähenkilöön eli itseensä ironisesti ja heikkoudet luonteessa ja ulkonäössä tule-

vat ilmi usein kiertoteitse kuin suoraan sanottuina (”Olin luonteeltani… hiukan hermostunut.” 

KS, 4; ”En ollut turhan aurinkoinen ihminen.” KS, 5, ks. Liite 2).  

 

Lukija saa sanallisen kerronnan lisäksi myös kuvallista informaatiota päähenkilöstä ja kertoja-

Annabellan huomiot asettuvat tällöin ristiriitaiseen valoon: ”hiukan hermostunut” tarkoittaakin 

pakkoliikkeitä, sivuille pälyileviä silmiä, pöydän pintaa nakuttavia sormia ja ketjussa tupakointia 

(KS, 4). ”Turhan aurinkoinen” näyttäytyy aliarvioivana määreenä, kun se rinnastetaan sitä ennen 

oleviin ruutuihin, joissa Annabella haukkuu naapurinrouvaa, juusto- ja vihanneskauppiaita. Teok-

sen toisessa osassa Annabella tutustuu vankilaelämään, miettii tulevaisuuttaan kaltereiden takana 

ja kaipaa menetettyä vapauttaan. Toisessa osassa Annabellan näkökulma on synkän pessimistinen 

(”Miksi en ymmärtänyt, että näin se kuitenkin päättyisi?” KS, 21) ja ahdistus saa hänet voimaan 

myös fyysisesti pahoin (KS, 26–27). Kolmannessa osassa Annabellan paranemisprosessi alkaa ja 

hän tutustuu itsensä psykiatrin vastaanotolla, ompeluterapiassa tekemänsä nuken avulla ystävys-

tymällä toisen vangin kanssa. Toisessa ja kolmannessa osassa päähenkilön luonne muuttuu ja lu-

kija näkee Annabellan ajatuksia yksinäisyydestä ja kaipauksesta. Edellä mainitsemani esimerkit 

osoittavat, että sanallisen minäkertojan ja henkilöhahmon välillä on ajallinen ja asenteellinen 

etäisyys. Koko kertomuksen ajan Annabella toimii homodiegeettisenä kertojana, eli on osallisena 

tarinassa37, ja kommentoi sekä itseään että kertomusta. Sarjakuvatutkija Joris Driest väittää, että 

retrospektiivisten sarjakuvakertomusten fokalisaatio on monesti ambiguiteettista: on mahdotonta 

sanoa, onko visuaalinen fokalisoija ajallisesti etäinen minäkertoja vai tarinan ajassa toimiva hen-

kilöhahmo.38 Totesin jo, että koska Annabella on kertomuksen sanallinen kertoja, myös se, miltä 

                                                 
37 Ks. Genette 1980/1972, 245; Rimmon-Kenan 1999, 121.  
38 http://www.secretacres.com/ce/snictwo6.html (Luettu 29.11.2011). 
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tarinamaailma ja henkilöhahmot näyttävät on suodattunut ainakin osaksi hänen kauttaan. Se, että 

onko visuaalinen fokalisoija kertoja-Annabella vai henkilöhahmo-Annabella on paikoitellen 

mahdoton selvittää. Tämän vuoksi onkin tarpeen tutkia sekä sanallisia että kuvallisia fokalisaa-

tion vihjeitä.  

 

Sisäiset ja ulkoiset fokalisoijat voivat esiintyä sarjakuvassa samanaikaisesti ja ristikkäin, jolloin 

esimerkiksi kuvallisen ja sanallisen kerronnan välille rakentuu jännitteitä (Mikkonen 2010, 315). 

Sarjakuvassa on mahdollista luoda jännitteitä kuvallisen ja sanallisen kerronnan välille eikä vähi-

ten siksi, että kuvallisella ja sanallisella kerronnalla on erilaiset tavat viitata objektisuuden astee-

seen (Baetens 2008, 83–84). Sen lisäksi, että sisäiset ja ulkoiset fokalisoijat aiheuttavat ristiriito-

ja, myös kuvallisen ja sanallisen ilmaisun sekä sisällön välillä saattaa olla poikkeavuuksia 

(Herkman 1998, 145). Annabella esiintyy samanaikaisesti sekä ruudun sisä- että ulkopuolella: 

kertoja-Annabella on fokalisoija, joka kertoo retrospektiivisesti henkilöhahmo-Annabellan teke-

misistä. Esimerkiksi sivulla 11 (KS, ks. Liite 3) minäkertoja kommentoi tapahtumia menneessä 

aikamuodossa ja ruuduissa henkilöhahmo-Annabellan ajatukset näkyvät puhe- tai ajatuskuplissa. 

Mikkosen (2010, 304) mukaan tämänkaltainen, yleensä minämuodossa oleva kerronta, saa luki-

jan huomaamaan kertovan ja kuvassa näkyvän henkilöhahmon ajallisen ja kokemuksellisen etäi-

syyden. Etäisyys kertojan ja henkilöhahmon välillä selventää lukijalle, että minäkertoja kokee 

olevansa asenteeltaan, käsitykseltään ja arvoiltaan etäällä ja erillisenä henkilöhahmosta (ks. Lothe 

2000, 36). Menneessä aikamuodossa olevan kerronnan, kuvallisen informaation ja henkilöhah-

mo-Annabellan kommenttien välille syntyy ristiriitoja ja ironinen tai toisaalta humoristinen sidos. 

Sanallinen kerronta on liioittelevaa ruuduissa, joiden kuvallinen sisältö esittää Annabellan arkisia 

askareita, kuten siivoamista, kukkien istutusta ja kaupassa asioimista: ”Aloin olla kiinni elämäs-

sä, ensi kertaa TODENTEOLLA. Minä olin MINÄ, olin olemassa. Ja minulla oli Tehtävä. Se oli 

ONNEA. Karmeiden mielenliikkeideni keskellä näyttäytyi minusta siis vilahdus hyvää.. kaikki 

vain eivät osanneet arvostaa sitä.” (KS, 11, ks. Liite 3). Kerronnasta välittyy muuttuneen Anna-

bellan ääni, joka toisaalta kuvailee kostosuunnitelman synnyttäneitä euforisia tunteita, toisaalta 

tunnustaa tunteiden olleen ”karmeita mielenliikkeitä”. Ironia syntyy Annabellan toiminnan ja hä-

nen ajatustensa vastakohtaisuudesta. Lukija voi samastua minäkertojan ironiseen tyyliin ja verra-

ta, millainen henkilöhahmo Annabella on suhteessa kertoja-Annabellaan.  
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Karun sellin ensimmäinen ruutu asettaa mielenkiintoisia kysymyksiä siitä, miten luotettavaa ku-

vallinen ja sanallinen kerronta teoksessa on. Voidaan ajatella, että se, mitä tarinamaailmasta näh-

dään kuvallisesti ja mitä kerrotaan sanallisesti, suodattuu kertoja-Annabellan näkökulman kautta. 

Bacon käyttää elokuva-analyysinsa puitteissa sanaa itsetietoisuus kuvaamaan sitä, missä määrin 

kerronta prosessina tai tapahtumana tuodaan esille suhteessa tarinaan. Suurimmillaan se on sil-

loin, kun henkilö katsoo kameraan ja näin ollen puhuttelee katsojaa. (Bacon 2000, 38.) Puhuttelu 

Karussa sellissä on visuaalista eikä sanallista, sillä kertoja ei missään kertomuksen vaiheessa 

osoita sanallista kerrontaansa millekään yleisölle tai noteeraa sellaisen olemassaoloa. Heti en-

simmäisessä ruudussa päähenkilö katsoo suoraan kohti lukijaa ja kommentoi itseään, joten ruutu 

voidaan tulkita voimakkaan itsetietoisena (KS, 3, ks. Liite 1). Annabella kutsuu lukijan mukaan 

tarinaansa vaativalla olemuksellaan. Kuten jo aiemmin totesin, ruudun voi ajatella toimivan peilin 

tavoin: Annabella katsoo itseään peilistä, jolloin se, mitä ruudussa näemme, on Annabellan hei-

jastus. Tällöin Annabellan katse vaatii vielä vahvemmin lukijaa asettumaan hänen positioonsa ja 

samastumaan päähenkilöön. Itsereflektion vaikutelmaa korostaa tekstilaatikon minäkertojan deik-

tinen huomautus: ”Olin tämännäköinen nainen.” (KS, 3, ks. Liite 1; kursivointi minun). Ruutua 

reunustaa kehys, jota koristaa erilaiset ruoka-aineiden ja herkkujen kuvat. Kun sivua katsoo tar-

kemmin huomaa, että kokonaisuudesta muodostuu kellotaulu, jolloin ruutu ja kehys yhdistyvät 

kuvaamaan Annabellan vuorokauden sisältöä. Kuvallinen sisältö konkretisoi sanallisen ilmauksen 

”Mussutin aamusta iltaan.” [kursivointi minun]. Sen sijaan, että minäkertojan kokisi epäluotetta-

vaksi, koska hän vähättelee nuorempaa minäänsä, hänet voi nähdä ironisena (ks. Rimmon-Kenan 

1999, 130). Minäkertoja paljastaa nuoremman minänsä yleisölle sellaisena, kuin hän sen retro-

spektiivisesti näkee.  

 

Kuten olen jo todennut, tarinan kertojana Karussa sellissä on päähenkilö ja hänen kommenttinsa 

on rajattu useimmiten erillisiin laatikoihin ruutujen yläreunaan. Sanallinen kerronta voi vallata 

enemmänkin tilaa, jolloin se alkaa dominoida ruutua kuvallisen sisällön sijaan. Esimerkiksi sivul-

la 46 (KS) Annabella makaa yhdessä ruudussa sängyssään ikään kuin litistyneenä sekä ruudun 

ylä- että alapuolta hallitsevien kerronnan laatikoiden väliin. Päähenkilö on kuvattu keskelle ruu-

tua ja hänen katseensa muodostaa vektorin kohti ruudun yläosassa olevaa tekstiä. Katse merki-

tyksellistää tekstin Annabellan ajatuksiksi ja tekstimassan määrä korostaa Annabellan yksinäi-

syyttä: hänellä ei ole muuta kuin muistonsa. Henkilöhahmojen ajatukset kuvataan sarjakuvissa 
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usein ajatuskuplien avulla. Lukija näkee toisten henkilöhahmojen ajatukset ajatuskuplien muo-

dossa, vaikka kertojan ei pitäisi niistä olla tietoinen. Esimerkiksi sivulla 11 (KS, ks. Liite 3) lukija 

näkee hedelmäkauppiaan ääneen sanomattoman vastauksen Annabellalle: ”Raukka on seinähul-

lu… Omenathan ovat samoja kuin aina ennenkin.” Muiden henkilöiden sisäisten ajatusten paljas-

tuminen on kuitenkin suhteellisen harvinaista Karussa sellissä (yhteensä yhdeksän muun kuin 

päähenkilön ajatuskuplaa). Kertoja-Annabella ei pääse kuin hedelmäkauppiaan, poliisin ja tera-

peuttinsa ajatuksiin ja näistäkin henkilöhahmoista kahta viimeksi mainittua voidaan pitää Anna-

bellan kuvittelemina, sillä ne esiintyvät vasta Annabellan vaivuttua koomaan. 

 

4.3 Ruumiin ja mielen suhde 

Ihmisen mielen toiminta tulee Karussa sellissä näkyviin ruumiillisuuden kautta. Koska mielen-

sisäisiä liikkeitä, tunteita ja ajatuksia on vaikea esittää kuvallisesti, sillä ne ovat suhteellisen abst-

rakteja ilmiöitä, toimii henkilöhahmon ruumis sarjakuvassa mielen toiminnan kuvauksen väli-

neenä. Lukija saa tietoa henkilöhahmojen sisäisestä elämästä tulkitsemalla niiden käyttäytymistä, 

ilmeitä, eleitä ja asentoja (Keskinen 2010, 103). Kuten kirjallisuudentutkija Mikko Keskinen 

(mt.) toteaa, ”Ruumis kuultaa aina jonkin verran läpi: mieli ja sen liikkeet pilkistävät ruumiista 

näkyville.” Kaunokirjallisuudessa esitetty ruumis suodattuu aina kertojan tulkintojen lävitse (mt., 

104), kun taas sarjakuvassa visuaalisesti esitetty ruumis on välittömämmin havaittavissa ja tulkit-

tavissa. Kuten jo totesin, sarjakuvastakin on eriteltävissä kertojia ja fokalisoijia ja ne voivat olla 

sanallisia tai kuvallisia. Sarjakuvassakaan ruumis ei siis välttämättä ole neutraalisti läsnä, vaan 

voi suodattua eri kertojien ja fokalisoijien kautta. Lisäksi, kuten olen jo todennut, sarjakuvan ja 

kuvallisen esitysmuodon konventiot, kuten karrikointi ja ikonisointi, vaikuttavat ruumiinkuvauk-

seen. Olen jo eritellyt sitä, miten fokalisointi ja sanallinen kerronta teoksessa toimivat, mutta ha-

luan vielä laajentaa mielen ja ruumiin suhdetta pidemmälle tarkastelemalla murtumakohtia ker-

ronnan tasolla. Oleellista tämän näkökulman kannalta on se, että Karu selli on kertomus koomas-

ta: Annabella on hereillä ainoastaan aivan alussa ja lopussa ja viettää suurimman osan kertomuk-

sen kuvaamasta ajasta vaipuneena koomaan. Lukija voi kuitenkin löytää merkkejä kahden eri to-

dellisuuden, kooman ja hereillä olon, tason limittymisestä. Vaikka vankilaepisodi tapahtuu vain 

Annabellan mielessä, hänen ruumiinsa ja mielensä välittää tietoa myös todellisuudesta. 
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Lukijan on mahdollista löytää murtumia kooman ja kehyskertomuksen todellisuuden tasoilla 

kohdissa, joissa todellisuuden tasot limittyvät ja sekoittuvat. Esimerkiksi sivulla 30 (KS) Anna-

bellan vankitoveri, joka epilogissa osoittautuu sairaanhoitajaksi, toteaa päähenkilön nimen kuul-

tuaan: ”Annabella…?! Minulla oli joskus samanniminen potilas..”. Sairaalaan viitataan myös te-

oksessa aiemmin, kun Annabella pohtii vankilatuomionsa lopullisuutta: ”...koko loppuelämäni... 

Ihanko viimeiseen päivään asti?! Niin kai, ellen sairastu... joudu sairaalaan.. Sairaala tuntuisi kai 

sitten juhlalta! Kuinka kieroutunutta!” (KS, 21). Eräs sanallinen toisto löytyy teoksen loppupuo-

lelta, jolloin Annabella herää koomastaan. Annabellan terapeutti toteaa päähenkilön osuessa men-

taalisen tikkataulunsa keskustaan: ”Annabella, tämä on u-s-k-o-m-a-t-o-n-t-a!” (KS, 55). Repliik-

ki toistuu seuraavalla aukeamalla, jossa Annabella nähdään sairaalasängyssä heräämäisillään 

koomasta. Molemmat puhekuplat ovat ruutujen alaosassa ja niiden häntä viittaa ruudun ulkopuo-

lelle jäävään henkilöön eli terapeuttiin. Kuten nähdään, sarjakuvaelementtien samankaltaisella 

sijoittamisella saadaan aikaan voimakas suhde niiden välille. Suhteiden huomaaminen vaatii kui-

tenkin tarkkaavaisuutta lukijalta. Myös vankilanjohtaja muistuttaa ulkonäöltään Annabellan mies-

tä Aaroa, minkä myös päähenkilö huomaa (KS, 55). Todellisuudentasoja sekoittaa myös kohta, 

jossa Annabella muistelee aikaansa Aaron kanssa:  

 
Kävelimme puistossa… Äkkiä aloin juosta ja nauraa. Aaro juoksi perässäni. Menin piiloon puun taakse. Hän tuli 

sinne. Syleilimme niin kovaa, että kaaduimme maahan. Jäimme ruohikkoon makaamaan ja suutelemaan. Eräs lapsi 

käveli vierestämme ja huusi äidilleen, joka seisoi kauempana: ”Äiti, tule katsomaan!” Ajattelin, ettei hän ehkä kos-

kaan ollut nähnyt vanhempiensa tekevän niin… (KS, 46) 

 

Lukijan huomio kiinnittyy ruudussa olevaan tekstin määrään, sillä se on hallitsevassa osassa suh-

teessa kuvalliseen sisältöön. Epilogissa kuvattu tapahtumaketju muistuttaa täysin Annabellan ai-

emmin kertomaa, lukuun ottamatta Annabellan ajatuskuplaa: ”Ihankuin tämä sama olisi tapahtu-

nut joskus ennenkin…” (KS, 59). Tapahtumien toisto ja samankaltaisuus voivat saada lukijan 

pohtimaan esimerkiksi sitä, onko mitään teoksessa kuvattua tapahtunut vai onko Annabella edel-

leen koomassa. Murtumakohtien voi tulkita korostavan ajatusta siitä, että kognitiiviset toiminnot 

ovat vahvasti yhteydessä ruumiillisuuteen. Kuten Laitinen (2000, 81) kirjoittaa, ruumis on aktii-

vinen ja ympäristöstä saatavan informaation hankinta, muokkaus, varastointi ja muistaminen ovat 

psyykkisen lisäksi myös fyysisiä ja kokonaisuudessaan ruumiillisia toimintoja. Laitinen (mt.) lai-

naa sosiaalipsykologi Suvi Ronkaisen ajatusta todeten, että ruumis on kontrolloimaton: se ottaa 



56 
 

viestejä ympäristöstään, halusimme tai emme. Annabellan ruumis on koomassa ollessaankin 

kiinni todellisuudessa ja välittää asioita Annabellan aivoille.  

 

Herkman (2007,58) huomioi, että sarjakuvissa on niiden visuaalisuuden vuoksi moniulotteiset 

mahdollisuudet kuvata sairautta.39 Sairaus voidaan tuoda esiin sekä kuvin että sanoin ja hän ottaa 

esimerkiksi italialaisen sarjakuvan, joka kertoo maanisdepressiivisestä ja skitsofreenisesta sellon 

soittajasta.40 Mielen pirstoutuminen ilmaistaan sarjakuvassa kuvallisella tasolla, kun realistiseen 

tarinamaailmaan tunkeutuu hallusinaatioita ja kauhukuvitelmia. Herkmanin esimerkissä päähen-

kilön pirstoutuvaa ruumiinkuvaa symboloivat kuvallisella tasolla hänen karkailevat ruumiin-

jäsenensä. Herkman liittää huomionsa sarjakuvan hybridisyyteen ja siihen, että sarjakuvassa voi-

daan venyttää materiaalisen todellisuuden lakeja. (Herkman 2007, 58–59.) Sarjakuva soveltuu 

siten oivallisesti erityisesti mielisairauksien tai -häiriöiden kuvaamiseen, jossa eri todellisuuden-

tasot sekoittuvat sekä kuvallisessa että sanallisessa esityksessä. Jos Karu selli luetaan sairasker-

tomuksena, voidaan sitä analysoida myös Herkmanin huomioiden valossa. Tällöin erityisen huo-

mionarvoisiksi nousee sivun kokoinen ruutu sivulla 56 (KS), jossa Annabellan selli hajoaa ja sen 

tilalle nousee karuselli. Annabellan fyysisessä ja psyykkisessä tilassa tapahtuu muutos, joka on 

kuvattu visuaalisen metaforan avulla. Seuraavassa luvussa paneudunkin siihen, miten henkilö-

hahmojen ruumiillisuus tulee Karussa sellissä näkyviin nimenomaan erilaisten visuaalisten meta-

forien kautta. Palaan myös karusellimetaforaan, mutta pohjustan analyysiani esittelemällä ensin 

visuaalisen metaforan teoriaa, sillä se on kohdeteokseni analyysin kannalta erittäin hyödyllinen 

työväline. 

 

                                                 
39 En kuitenkaan yhdy Herkmanin (2007, 58) ajatukseen siitä, että sarjakuva olisi ilmaisumuotona sopivampi taudin 

tai sairauden kuvaamiseen kuin esimerkiksi kaunokirjallinen teksti. Pelkällä tekstuaalisella kuvailulla voidaan 
saada aikaan moniulotteinen sairauden kuvaamien, kun taas kuvallisella esityksellä taudin kuvaaminen saattaa 
jäädä yksiulotteiseksi. Sairauden esittämisen moniulotteisuus ei siis mielestäni ole suoranaisesti seurausta sen 
esitystavan muodosta.  

40 Guido Buzzelli: Sellisti (1982/1971). 
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5 Metaforinen ruumis 
Arkiajatteluun on vakiintunut paljon metaforia, joiden kautta ihmiset jäsentävät maailmanku-

vaansa (Lakoff & Turner 1989, xi; Herkman 1998, 78). Myös kirjallisuudessa esiintyvät metafo-

rat ja metonymiat perustuvat arkiajattelussa käytetyille käsitteellisille metaforille, mutta venyttä-

vät ja testaavat niiden rajoja kysymällä, kommentoimalla ja sulautumalla yhdistelmiksi (Kukko-

nen 2008, 91; Herkman 1998, 83). Sarjakuvissa esiintyvät metaforat voivat arkipäiväistyä kon-

ventionaalisiksi symboleiksi, kuten on käynyt esimerkiksi hehkulampulle uuden idean merkitsi-

jänä (Herkman 1998, 85). Sarjakuvat voivat kuitenkin kuvaa ja sanaa yhdistävinä esitysmuotoina 

luoda myös monipuolisia ja uudenlaisia metaforia. Olen jo todennut, että Kovácsin sarjakuva 

voidaan sijoittaa vaihtoehtosarjakuvan perinteeseen. Toisin kuin viihteellinen valtavirtasarjakuva, 

joka usein keskittyy toiminnan kuvaukseen, vaihtoehtosarjakuva voi olla joustavampi esimerkiksi 

metaforisuuden osalta. Kovácsin sarjakuvat sisältävät paljon metaforia, ja nimenomaan visuaali-

sia metaforia, joiden analysoiminen erityisesti ruumiillisuuden näkökulmasta on antoisaa.  

 

Metaforien kautta ilmaistaan usein jotakin uutta ja outoa tutun avulla, mutta niillä voidaan myös 

tehdä abstrakteista kokemuksista ymmärrettävämpiä (Turunen 2010, 42-43; Fiske 2005/1992, 

122; 124–125). Kohdeteokseni analysoinnin kannalta on mielenkiintoista kysyä, voivatko meta-

forat toimia myös kuvallisella tasolla. Esimerkiksi semiootikko John Fiske (2005/1992, 123) väit-

tää, että visuaalisissa representaatioissa metaforat ovat harvinaisia, ja että niitä esiintyy useimmi-

ten vain mainoksissa. Visuaalisia metaforia voi kuitenkin olla missä tahansa mediassa, joka käyt-

tää hyväkseen kuvallista materiaalia (Carroll 2001, 348; Kennedy & Kennedy 1993, 149). Sarja-

kuvat yhdistävät sekä sanallista että kuvallista kerrontaa, joten niiden sisältämien metaforien tut-

kiminen on mielenkiintoista jo tästäkin syystä.  

 

Taideteoreetikko ja elokuvatutkija Nöel Carroll käyttää nimenomaan visuaalisen metaforan käsi-

tettä (visual metaphor), kun taas erityisesti mainonnan metaforia tutkinut Charles Forceville käyt-

tää käsitettä kuvallinen metafora (pictorial metaphor). Molemmat tarkoittavat suunnilleen saman-

laista visuaalisen esittämisen tapaa, mutta käyttävät eri termejä.41 Koska sarjakuvat ovat kaksi-

ulotteisia ja staattista kuvaa hyödyntäviä, olisi ehkä loogista käyttää jälkimmäistä, kuvallisen me-

                                                 
41 Lisää visuaalisen metaforan käsitteiden ja määritelmien kirjavuudesta El Refaie 2003, 78. 
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taforan käsitettä. Sarjakuva kuitenkin hyödyntää kuvan ja sanan merkkijärjestelmiä monimutkai-

silla tavoilla, jolloin merkkijärjestelmät sulautuvat ja yhdistyvät. Loppujen lopuksi on loogisem-

paa käyttää laajempaa, visuaalisen metaforan käsitettä, joka kattaa alleen esimerkiksi sarjakuville 

ominaiset, kuvan ja sanan sulauttavat efektit. Metafora voi esiintyä sarjakuvissa monilla eri ta-

voilla ja tässä luvussa erittelen ja analysoin tapoja, joilla metafora toimii Karussa sellissä. Tarkoi-

tukseni on analysoida kuvallisen aineksen lisäksi myös sitä, miten sanallinen aines liittyy metafo-

rien rakentumiseen. Tarkastelen aluksi yksittäisiä metaforia käyttäen välineenäni Forcevillen ka-

tegorisointia visuaalisen metaforan eri muodoista. Seuraavaksi tutkin kuvan ja sanan välistä suh-

detta metaforien rakentumisen kannalta ja lopuksi laajennan analyysini koskemaan metaforisuu-

den rakentumista koko teoksen tasolla. Tarkoituksenani on osoittaa, kuinka metaforat toimivat 

nimenomaan ruumiillisuuden rakentumisessa.  

 

5.1 Visuaalinen metafora 

Aluksi on tarpeen määritellä metaforan osat, jotta metaforien myöhempi analysoiminen on hel-

pompaa. Forceville käyttää oman teoriansa pohjana kognitiivista metaforateoriaa, jonka uranuur-

tajia ovat olleet George Lakoff, Mark Johnson ja Mark Turner. Kognitiivinen metaforateoria sopii 

myös visuaalisten metaforien mallin rakentamiseen, sillä se keskittyy ajattelumallien ja käsitteel-

listämisen mekanismeihin, ”kun taas perinteiset teoriat tarkastelevat sana- tai lausetason ilmaisun 

merkityksenmuodostusta tai retorista tehokkuutta” (ks. Turunen 2010, 41). Lakoff ja Turner pitä-

vät lähtökohtana sitä, että on joukko käsitteitä, joita ei normaalisti mielletä metaforisiksi, vaan ne 

ymmärretään pikemmin ruumiillisen ja sosiaalisen kokemuksen kautta. Metafora syntyy, kun 

kohteeksi muuttuva käsite (target) ymmärretään jonkin toisen, lähteenä toimivan käsitteen (sour-

ce) kautta. Metaforisen merkityksen syntyminen edellyttää, että tulkitsijalla on tarpeeksi tietoa 

lähteestä ja hän osaa poimia tarvittavat lähteeseen assosioituvat käsitteet. (Lakoff & Turner 1989, 

59–60.) Lakoff ja Turner nimittävät käsitteiden muodostamaa verkostoa skeemaksi, jonka akti-

voiminen on metaforan ymmärtämisen kannalta olennaista. Teoriassaan he käsittelevät käsiteme-

taforia, jotka ovat muuttuneet konventionaalisiksi kulttuurin sisällä. Tällainen on esimerkiksi 

ELÄMÄ ON MATKA42, jonka ymmärtäminen ei vaadi jokaisella tulkintakerralla skeeman uudel-

leenrakentamista, sillä kyseiseen metaforaan liittyvä skeema on vakiintunut ihmisen ajatteluun. 
                                                 
42 Käsitemetaforat merkitään kapiteelein, jolloin korostuu, että kyseessä eivät ole sanat, vaan käsitteet (Turunen 

2010, 47). 
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(mt., 61–62.) Myös uudenlaisen, poeettisen metaforan toimintaperiaate on edellä kuvatun kaltai-

nen, mutta tulkitsija joutuu muodostamaan merkityksiä tuottavat skeemat aina kohdatessaan uu-

den metaforan.  

 

Forceville (2009a, 3; ks. myös Fiske 2005/1992, 122) toteaa, että kohteen ja lähteen tulee olla 

tarpeeksi samankaltaisia, mutta niiden tulee kuitenkin erota tarpeeksi, jotta kontrasti ja merkityk-

sen siirto voi syntyä. Metaforassa ainakin yksi lähteeseen tyypillisesti assosioituva piirre siirtyy 

kohteeseen, jolloin kohde voidaan ymmärtää uudella tavalla (Forceville 2009a, 3). Esimerkiksi 

metaforassa RAKKAUS ON TAISTELUKENTTÄ kohteeseen 'rakkaus' voidaan siirtää 'taistelu-

kenttään' assosioituvia lähdealueen jäseniä, kuten 'sota', 'sotilaat', 'taistelu', 'uhrit', 'haavoittumi-

nen' ja niin edelleen (mt., 2). Tällöin rakkaus saa negatiivisia merkityksiä ja metaforan mukaan 

parisuhde voidaan tulkita uhreja vaativaksi sotatilanteeksi. Metaforan ymmärtämiseen vaikuttaa 

oleellisesti kulttuurinen konteksti (Forceville 1996, 8-9): esimerkkimetafora saa erilaisen tulkin-

nan, jos sota koetaankin yhteisössä positiiviseksi asiaksi. Metaforien yhdistämisen ideassa kes-

keistä on ajatus siitä, että vaikka asiat ovat tosiasiallisesti yhteensopimattomia, ne ovat tietyllä 

tavalla samankaltaisia. Metafora ei sano, miten asiat ovat vaan, miltä ne näyttävät. (Turunen 

2010, 44.) 

 

Forcevillen mukaan oli esitysmuoto sanallinen tai kuvallinen, metafora koostuu aina kahdesta 

elementistä, kohteesta ja lähteestä. Tärkeää metaforan analysoimisessa onkin kohteen ja lähteen 

tunnistaminen ja erityisesti niiden piirteiden identifiointi, joita kohde ja lähde edustavat. (Force-

ville 2009a, 11.) Ei kuitenkaan riitä, että lukija tunnistaa metaforan elementit: hänen on myös rat-

kaistava, mitä piirteitä lähteestä siirretään kohteeseen, sillä useissa metaforissa tarkoituksena on, 

että vain jokin tietty piirre siirtyy (Forceville 1996, 16). Lukija voi saada kontekstin kautta vihjei-

tä siitä, miten metafora tulisi tulkita, mutta usein lukijan täytyy itse päätellä, miten metafora tulee 

ymmärtää (Forceville 2009a, 4). Visuaalisia metaforia tutkittaessa on syytä muistaa, että vaikka 

metaforat ovatkin ensisijaisesti ajattelun ja vasta toissijaisesti kielen tuote (ks. Lakoff & Johnson 

1980, 5), niiden merkitysten analysoimiseen tarvitaan kieltä. Kuva ei myöskään ole samalla taval-

la lineaarinen kuin kieli, joten kohteen ja lähteen tunnistaminen siinä on vaikeampaa (Forceville 

2008, 464). Forceville (2008, 464) käyttää Lakoffin, Johnsonin ja Turnerin tavoin käsitemetafo-

ran mallia, jossa tietty metaforinen lausuma edustaa metaforan mahdollisia tulkintavaihtoehtoja, 
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mutta sen perusolemus on loppujen lopuksi kielelle kääntymätön: ”KONSEPTUAALISELLA 

METAFORALLA on kielelle kääntymätön ilmentymä, mutta se, mitkä sanat valitaan, vaikuttaa 

ja osaltaan määrittelee metaforan mahdollisia tulkintoja”. Visuaalisista metaforista on usein mah-

doton löytää kohdetta ja lähdettä eikä niiden merkitystä myöskään aina ole helppo kääntää käsit-

teelliseksi lausumaksi, minkä osoitan ensimmäisessä hybridisen metaforan esimerkissäni.  

 

Visuaalisen metaforan tunnistamiseen ja tulkintaan vaikuttavat konteksti, kulttuuri ja teoksen 

genre, jossa se esiintyy. Genre luo lukijalle tietynlaista turvallisuuden tunnetta, mutta asettaa 

myös odotuksia. Esimerkiksi fantasiakirjallisuuden kohdalla lukija ei odota kaikkien tapahtumien 

ja henkilöiden noudattavan todellisen maailman lakeja. Jos kerrontaan ilmestyy kuitenkin jotain 

sinne kuulumatonta, kerronnan ykseys hajoaa, ja lukija jää pohtimaan häiriötekijän merkitystä. 

Hyvä keino tunnistaa jokin visuaaliseksi metaforaksi onkin ajatella sitä anomalian kautta: jos 

elementtien yhteen saattamisen tuloksena on hämmennystä herättävä poikkeama eikä kirjaimelli-

nen lukutapa riitä avaamaan elementtien yhteismerkitystä, merkitys voi olla metaforinen (Force-

ville 2009b, 3). 

 

Metaforia jaotellaan usein erilaisten tyyppiesimerkkien mukaan, mutta yhdessä ilmauksessa voi 

olla useampia trooppeja päällekkäin eivätkä metaforien rajat ole aina selviä (Turunen 2010, 39–

40). Myös Forceville (2009b, 1–2; 2008, 464–469) jakaa visuaalisen metaforan neljään tyyppiin: 

hybridiseen metaforaan (hybrid type of pictorial metaphor), kontekstuaaliseen metaforaan (con-

textual type of pictorial metaphor), kuvalliseen vertaukseen (pictorial simile) ja yhdistelmämeta-

foraan (integrated metaphor). Vaikka tyypit menevät osittain päällekkäin tai niitä on vaikea so-

veltaa kaikkeen visuaaliseen aineistoon43, on niitä silti syytä tarkastella lähemmin. Ensimmäises-

sä tyypissä, eli hybridisessä metaforassa, kaksi toisiinsa kuulumatonta elementtiä yhdistyvät ku-

vallisin keinoin toisiinsa. Carrollin käsite homospatiaalisuus kuvaa juuri tämänkaltaisia visuaali-

sia metaforia. Homospatiaalisuudella hän tarkoittaa erillisten kuvallisten elementtien yhdistämistä 

samassa tilassa (samoissa koordinaateissa) niin, että ne muodostavat rikkomattoman ”ääriviivan” 

sisällä yhtenäisen kokonaisuuden. (Carroll 2001, 349.) Carroll (mt., 355) toteaa, että oleellista 

homospatiaalisuutta hyödyntävässä kuvallisessa metaforassa on se, että se yhdistää toisiinsa fyy-

sisesti sopimattomia elementtejä, mikä saa katsojan etsimään vaihtoehtoisia, metaforisia tulkinto-

                                                 
43 Forcevillen ensisijaisena tutkimuskohteena ovat olleet mainokset. 
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ja. Jotta kuva voisi olla metaforinen, täytyy sen Carrollin mielestä olla nimenomaan homospatiaa-

linen, mitä voidaan pitää liian suppeana käsityksenä visuaalisen metaforan ilmentymille (ks. For-

ceville 2002, 9).  

 

Hybridisessä metaforassa kaksi yleisesti ottaen toisiinsa sopimatonta elementtiä ovat yhdistyneet, 

mikä vaatii kuvan katsojaa pohtimaan vaihtoehtoja denotaatiolle eli kuvan ilmimerkitykselle.  

Oleellista hybridisessä metaforassa on se, että sen kuvaama kokonaisuus on mahdoton ympäris-

tössä, jossa se esiintyy (Forceville 2009c, 2). Jo toisessa luvussa mainitsemani visuaalinen meta-

fora Annabellasta ja hänen miehestään Aarosta harrastamassa seksiä (KS, 16, ks. Liite 5) voidaan 

tulkita hybridisenä metaforana. Kuvassa Aaro ja Annabella nähdään yhteen kietoutuneina osterina 

ja nakkina. Metaforan voidaan katsoa rakentuvan neljästä eri elementistä: Annabellasta (kohde), 

osterista (lähde), Aarosta (kohde) ja nakista (lähde). Annabellaan voidaan liittää osteriin assosioi-

tuvia piirteitä, kuten esimerkiksi 'kovakuorisuus', 'rosoisuus' ja 'pehmeä sisin'. Ostereiden syömi-

sen ajatellaan myös piristävän seksielämää, joten listaa voi jatkaa sanoilla 'erotiikka' ja 'roman-

tiikka'. Aaro rinnastuu metaforassa nakkiin, jonka tässä kontekstissa voidaan tulkita kuvaavan 

miehen sukupuolielintä. Visuaalinen metafora, joka syntyy, voidaan jakaa kahteen osaan: nainen 

on osteri – mies on nakki. Kuten aiemmin totesin, metaforaa voidaan pitää groteskina, sillä mie-

hen ja naisen rakastelun kuvaus alennetaan ja heidän rooliensa merkitsemiseen riittävät sukupuo-

lielimiin viittaavat elementit. Metaforasta on vaikea muodostaa Forcevillen peräänkuuluttamaa 

käsitteellistä lausumaa (A on B), joka huomattavasti avaisi kuvan merkitystä. Mahdollinen meta-

foran sisältämä käsitteellinen lausuma voisi olla SEKSI ON SYÖMISTÄ, sillä Annabella näyttää 

hotkaisevan miehensä. Koska kuvan metafora ei ole konventionaalinen, on siitä myös vaikeaa 

luoda konventionaalista, käsitteellistä lausumaa. Forceville (2002, 67) kritisoi Carrollin ajatusta 

siitä, että visuaalisessa metaforassa merkityksen siirtyminen kohteen ja lähteen välillä olisi kak-

sisuuntaista, jolloin niiden paikkoja voitaisiin vaihtaa metaforan merkityksen muuttumatta. Koh-

de ja lähde eivät voi tietyssä kontekstissa vaihtaa paikkaansa, koska tällöin metafora menettäisi 

merkityksensä (mt., 7; Lakoff & Turner 1989, 131). Esimerkkimetaforassa oleellista on, että oste-

rin ja nakin piirteet siirtyvät pariskuntaan eikä metafora toimisi, jos kohteiden ja lähteiden roolit 

vaihdettaisiin. Oleellista käsittelemässäni metaforassa on se, miten ihmisruumiit rinnastuvat ruo-

ka-aineisiin, jolloin henkilöhahmojen ruumiillisuus ja lihallisuus korostuvat. Ruoan ja erotiikan 

suhdetta käsittelen lisää viimeisessä, groteskia käsittelevässä luvussa.  
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Toinen visuaalisen metaforan tyyppi, jonka Forceville (2009b, 1–2) mainitsee, on kontekstuaali-

nen metafora. Kun jokin elementti on sijoitettu sellaiseen kontekstiin, jossa se ei normaalisti 

esiintyisi, voidaan tulkita kyseessä olevan visuaalinen metafora: tällöin ilmiö, joka koetaan yhdis-

tyneenä objektina tai hahmona ymmärretään joksikin muuksi sitä ympäröivän visuaalisen kon-

tekstin ansiosta (mt., 2). Kontekstuaalisen metaforan käsitteen avulla voi analysoida naamiota, 

jonka Annabella saa kasvoilleen pitkän eristyssellissä olonsa jälkeen. Terapeutti irrottaa naamion 

Annabellan kasvoilta ja ripustaa seinälle tikkatauluksi, jolloin taulusta tulee päähenkilön psyyk-

kisen eheytymisen apuväline (KS, 40). Spiraalinmuotoinen naamio ei sinänsä muutu tikkatauluk-

si, vaan siirretään kontekstiin, jossa se ymmärretään tikkatauluna. Sivulla 42 (KS) Annabella vih-

doin saa tikan osumaan tauluun ja terapeutti huudahtaa: ”HIENOA  ANNABELLA! Olet vih-

doinkin puhkaissut muumiokalvosi! Alat avautua…”. Kasvoja voi ainakin länsimaisessa kulttuu-

rissa pitää tietynlaisena persoonallisuuden peilinä ja eleiden ja ilmeiden avulla kommunikointi on 

usein voimakkaampaa kuin sanallinen kommunikointi. Naamio taas voidaan liittää muutoksen ja 

uuden ruumiillistumisen iloon, se kieltää yksimerkityksisyyden ja liittyy siirtymien syntymiseen 

sekä rajojen katoamiseen (Bahtin 1995, 38). Toisaalta sen voidaan ajatella kätkevän ja piilottavan 

jotain tai sen takana voidaan ajatella olevan vain kauhea tyhjyys (mt.). Kun Annabellan kasvot on 

peitetty, lukija ei saa tietoa hänen ilmeistään tai eleistään ja yhteys päähenkilön persoonaan kat-

keaa.  

 

Kovácsin teos sisältää paljon viittauksia psykoanalyytikkoihin Sigmund Freudiin ja C. G. Jun-

giin44, mistä voi päätellä, että tekijä on ainakin jollain tasolla tutustunut psykoanalyysin teorioi-

hin. Myös itse kertomusta voisi analysoida psykoanalyyttisen kirjallisuudentutkimuksen avulla, 

mutta oman tutkimukseni puitteissa se ei ole mahdollista. Tyydyn toteamaan, että esimerkiksi 

edellä mainittua naamiometaforaa voi analysoida myös psykoanalyytikko C.G. Jungin mandala-

kuvion avulla. Mandala on hänen mukaansa arkkityyppi, joka ihmisen on kohdattava matkalla 

eheään minuuteen. Kun mandala-kuvio on jollain tavalla epäsäännöllinen tai siitä puuttuu keski-

piste, se on merkki siitä, että ihminen on matkalla eheyteen. Kun kuvio täydentyy ja keskipiste 

saavutetaan, ihminen saavuttaa myös eheyden. (Rönnerstrand 1996, 64–68.) Annabellan naamio 

                                                 
44 Esimerkiksi sivulla 47 (KS) nähdään Annabellan psykiatri kehyksen sisällä, jossa lukee ”Freud is nothing”. 

Psykiatrin pään kummallakin puolella olevat koristekuviot muodostavat tarkemmin katsottuna Jungin etunimien 
’Carl’ ja ’Gustav’ etukirjaimet C ja G.. 



63 
 

on epämääräisen spiraalimainen kuvio, jolla ei ole vakaata keskipistettä. Vasta kun Annabellan 

tikat alkavat lähentyä kuvion keskustaa, myös kuvion reunat selventyvät ja se alkaa muistuttaa 

tikkataulua, jolla on staattinen keskipiste (KS, 54–55). 

 

Tikkataulu Annabellan psyykkisten ongelmien metaforana tulee ymmärretyksi ainoastaan kon-

tekstinsa kautta. Forcevillen (2009c, 1) mukaan kontekstuaalisessa metaforassa kohde on yleensä 

visuaalisesti näkyvä ja lähde ainoastaan visuaalisesti vihjattu (eli poisjätetty), mutta asetelma voi 

olla päinvastainenkin, kuten mainitsemassani esimerkissä. Jos sovelletaan Forcevillen mallia tä-

hän esimerkkiin, voidaan ymmärtää, että lähteellä (naamio) on korvattu kohde (Annabellan kas-

vot eli persoonallisuus). Esimerkkimetaforan kohdetta on vaikea sovittaa Forcevillen malliin, sil-

lä kohde rakentuu metonymiasta, jossa kasvot edustavat kokonaisuutta, Annabellan persoonaa. 

Forcevillen omissa esimerkeissä kontekstuaalinen metafora on yksiselitteisemmin havaittavissa, 

sillä hän käyttää esimerkkeinään yksittäisiä mainoskuvia (ks. Forceville 1996, 109–125). Sarja-

kuvissa visuaalisen metaforan ei tarvitse muodostua vain yhden kuvan avulla, vaan metaforisuus 

voidaan rakentaa toisiaan seuraavien kuvien ja ruutujen varaan, kuten tikkatauluesimerkki osoit-

taa.  

 

Forcevillen (2009b, 2) kolmas visuaalisen metaforan tyyppi on kuvallinen vertaus, jota voi käyt-

tää tilanteesta, jossa kaksi elementtiä asettuu rinnakkain ja niiden välille muodostuu metaforinen 

suhde (2009b, 2). Kolmannessa luvussa käsittelin kasvien esiintymistä Karussa sellissä esimer-

kiksi välipalkeissa ja jatkan nyt esimerkkien käsittelyä paneutuen tarkemmin kasvien metafori-

suuteen. Tarinamaailmassa kasveista muodostuu päähenkilön tunteita heijastelevia personifioituja 

olentoja, jotka jäljittelevät Annabellan reaktioita. Esimerkiksi sivun 10 (KS) viimeisessä ruudussa 

Annabellan epäluuloista katsetta tehostaa hänen takaansa kurkkivan kasvin silmää muistuttava 

kukka ja sivulla 17 (KS) Annabellan vieressä oleva huonekasvi toistaa päähenkilön ruumiillista 

reaktiota poliisien tuloon. Kasvimetaforaa selkeytetään vielä entisestään, kun Annabella nähdään 

istuttamassa huonekasveja ruukkuihinsa, mikä voidaan tulkita kostonhimon ruokkimisen kuvauk-

seksi (KS, 11, ks. Liite 3). Annabella nähdään monessa ruudussa rinnakkain jonkin huonekasvin 

kanssa. Jos rinnastus tulkitaan Forcevillen mallin (2009b, 2) mukaan kuvalliseksi rinnastukseksi, 

kasvien piirteiden voidaan ajatella liitettävän Annabellan henkilöhahmoon. Karun sellin kasvit 

ovat okaisia, piikikkäitä, lonkeroisia ja kieroon kasvaneita ja näiden piirteiden voidaan rinnastuk-
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sen avulla ajatella siirtyvän Annabellan henkilöhahmoon. Jos Annabellan ottaisi kasvien rinnalta 

pois, metaforisuus ei olisi niin helposti tulkittavissa kuin nyt. Forceville (2008, 471) huomauttaa, 

että jos lähteen läsnäolo on tarinamaailmassa motivoitua, se voidaan jättää tulkitsematta metafo-

risesti ja tulkita vain osana tarinamaailmaa. Näin ollen, kasvit voidaan jättää tulkitsematta meta-

forisesti, mutta toisaalta konteksti ja niiden toistuminen sekä tarinamaailman sisällä että sivuaset-

telun ja ruutujaon elementteinä tukevat mahdollisuutta metaforiseen luentaan. Annabellan ruumis 

vertautuu okaisiin kasveihin, mutta kasvit muodostuvat pikemmin Annabellan luonteen kuin hä-

nen ulkonäkönsä kuvaajiksi. 

 

Forcevillen (2009b, 2) viimeisessä visuaalisen metaforan tyypissä, yhdistelmämetaforassa, jokin 

elementti on kuvattu siten, että se muistuttaa toista elementtiä ilman, että kontekstuaalisia vihjeitä 

tarvittaisiin sen ymmärtämiseen. Kun hybridinen metafora on fyysisesti mahdoton, yhdistelmä-

metaforassa kohde on vain tehty muistuttamaan lähdettä (mt., 2–3). Tämänkaltaista visuaalista 

metaforaa on vaikea löytää Karusta sellistä, sillä melkein kaikkien sen sisältämien visuaalisten 

metaforien ymmärtämiseen tarvitaan kontekstia. Koska kyseessä on piirretty visuaalinen rep-

resentaatio, on myös hankalaa tehdä rajanvetoa siihen, mikä kuuluu taiteilijan tyyliin ja mikä 

voidaan tulkita metaforiseksi. Tämän vuoksi Forcevillen kategoriaa ei voi suoraan hyödyntää Ka-

run sellin metaforien tulkinnassa. Lähimmäksi yhdistelmämetaforaa voidaan päästä jo viime lu-

vussa mainitsemani käsityöterapiaopettajan hahmossa (KS, 42–43). Henkilöhahmo on piirretty 

muistuttamaan kaktusta: hänellä on piikikäs, pyöreä hattu hän seisoo kuin juurtuneena maahan. 

Se, mitä metafora kuvastaa ja koetaanko henkilöhahmo metaforiseksi, on lukijan päätettävissä. 

Jos ajatellaan, että kyseessä olisi metafora ”OPETTAJA ON KAKTUS”, opettajaan voitaisiin liit-

tää kaktukseen assosioituvia asioita, kuten 'piikit', 'autiomaa', 'kuivuus', 'sitkeys' ja niin edelleen.  

 

Visuaaliset metaforat ovat Karussa sellissä paikoitellen huomiota herättävän kookkaita. Yleensä 

suurikokoisia huomioruutuja (splash page) käytetään, kun halutaan esitellä lukijalle tarinan kan-

nalta jotain erittäin oleellista (Herkman 1998, 109). Kun Annabellan tietoisuuden tilassa tapahtuu 

muutos ja hän herää koomastaan, tämä kuvataan isolla ruudulla, jossa Annabellan sellin seinät 

kaatuvat sen tilalle kasvavan karusellin voimasta (KS, 56). Kuva voidaan tulkita visuaaliseksi 

metaforaksi, koska siinä yhdistyvät toisiinsa sopimattomat elementit, joiden tulkitsemiseen edel-

tänyt konteksti ei riitä. Metaforasta on erotettavissa sekä lähde, karuselli, että kohde, selli, mutta 
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se, mitä piirteitä elementit edustavat on vaikeampi eritellä, sillä metafora on moniulotteisempi. 

Sen voi tulkita merkitsevän Annabellan paranemista, tuhoutumista tai hulluksi tulemista. Kuten 

olen jo todennut, vankilaepisodi on tapahtunut Annabellan mielessä ja heräämisen hetkeen sijoit-

tuva metafora muuttuu kuvaamaan myös Annabellan tietoisuuden heräämistä. Kuva linkittyy 

vahvasti myös teoksen nimeen Karu selli, mikä tuo lisää merkittävyyttä metaforalle. Karun sellin 

keskelle nouseekin karuselli, iloa ja elämää kuvaava rakennelma. Edellä kuvattu visuaalinen me-

tafora asettautuu tärkeään rooliin jo sivun kokoisen ruudun vuoksi, mutta myös kontekstinsa 

kautta. Metafora myös asettuu kertomuksessa tärkeään paikkaan, juuri ennen epilogia, mikä ko-

rostaa ruudun tärkeyttä tulkinnan kannalta. Kuten voidaan nähdä, tämänkaltainen metafora voi 

toimia monella eri tasolla: ensinnäkin voidaan pohtia karusellin metaforisuuden merkitystä, toi-

seksi voidaan yhdistää karusellin ja sellin muodostama kokonaisuus ja eritellä sen tuomia merki-

tyksiä, kolmanneksi metafora voidaan suhteuttaa kontekstiinsa ja tässä tapauksessa jopa teoksen 

nimeen. Teoksen nimi voi tarkentaa teoksen merkityksiä tai korostaa ja alleviivata jotain teemaa 

(Mikkonen 2005, 86). Tässä tapauksessa nimi itsessään on monimerkityksinen ja symbolinen oh-

jaten lukijaa kiinnittämään huomiota siihen, mitä ilmaukset ’karu selli’ ja ’karuselli’ teoksessa 

merkitsevät.  

 

Karusellin metaforaa pohdittaessa on otettava huomioon myös teoksen kansikuva, joka ei sinänsä 

vielä kuulu kertomukseen, mutta asennoi lukijaa tulkitsemaan teoksen nimeä ja teemaa. Kansiku-

va on takakannen lisäksi ainoa värillinen kuva teoksessa, mikä korostaa sen merkitystä. Kansiku-

van keskellä nähdään Annabella istumassa kaltereiden muodostamassa häkissä. Häkin yläosan 

muodostaa sirkusteltan katto ja häkki lepää karusellia pyörittävän akselin näköisen tuen päällä. 

Hybridisen metaforan sisältämä kuva viittaa selkeästi teoksen nimeen, mutta asettaa lukijalle ky-

symyksiä esimerkiksi siitä, kuka häkissä istuva nainen on ja miksi hän on siellä. Kuvassa on 

voimakkaan symbolisia elementtejä, kuten rikki menneet astiat, rikkalapio ja harja, katolla liehu-

va viiri, johon on kuvattu punaisella taustalla oleva puukko, maasta itävät myrkyllisen näköiset 

kasvit ja elottomalta vaikuttava käsinukke, jonka kasvoja lukija ei voi nähdä. Kaikki edellä mai-

nitut elementit viittaavat kertomuksen eri kohtiin, mutta lukija ei voi ennen lukemistaan kuin 

kummastella niiden merkityksiä.  

 

Voidaan sanoa, että Karun sellin metaforat eivät ole puhtaasti visuaalisia metaforia Forcevillen 
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tarkoittamassa mielessä, sillä ne kaikki ovat yhteydessä teoksen sisältämään sanalliseen ainek-

seen ja monet tulevat ymmärretyiksi ainoastaan sanallisen informaation kautta. Forcevillen kehit-

telemä malli ei ole ajateltu sarjakuvia silmällä pitäen, mutta kuten olen osoittanut, se tarjoaa käy-

tettäviä käsitteitä myös sarjakuvissa esiintyvien visuaalisten metaforien tunnistamiseen ja analy-

soimiseen. Monet Karun sellin metaforat rakentuvat sanallisen ja kuvallisen informaation yhteis-

työssä, mitä käsittelen seuraavaksi.  

 

5.2 Kuvan ja sanan yhteistyö metaforisuuden rakentumisessa 

Sarjakuvantutkimuksessa on käsitelty paljon kuvan ja sanan suhdetta ja sitä, miten ne vuorottele-

vat tai hallitsevat (ks. Herkman 1998, 53–61, McCloud 1994, 153–155). Mielestäni sarjakuvate-

osten jaottelu sana- tai kuvapainotteisiin on tutkielmani kannalta irrelevanttia, ja merkkijärjestel-

mien yhteistyön pohtiminen on järkevää ja hedelmällistä pikemminkin yksittäisten elementtien, 

kuten ruutujen ja metaforien, ymmärtämisen kannalta. Herkmanin (1998, 60–61) mukaan on tär-

keää analysoida sarjakuvissa niitä kohtia, joissa sana- tai kuvapainotteisuuden kohdalla tapahtuu 

radikaaleja muutoksia, jotta päästäisiin sarjakuvan merkitysten muodostumisen jäljille. Kuvan ja 

sanan suhteen puntarointi on mielenkiintoista myös erityisesti niissä kohdissa, joissa jonkin asian 

kuvaamiseen käytetään metaforaa. Tietyt visuaaliset metaforat voivat vaatia tuekseen sanallista 

informaatiota, kun taas joissakin esimerkeissä sanallinen ja kuvallinen aines voivat olla myös ris-

tiriidassa keskenään. 

 

Ruumis on oleellinen osa ihmisten tarinankerrontaa ja sen on katsottu liittyvän myös merkittäväs-

ti siihen, miten ihmiset rakentavat metaforia (Brown 2007, 55; Lakoff & Turner 1989, 59–60). 

Karun sellin yhteen sopimattomia elementtejä yhdistelevät visuaaliset metaforat kuvaavat ylei-

simmin Annabellan ruumiillisuutta ja ruumiinkokemusta. Ensimmäinen selvästi visuaalinen me-

tafora esittää kuvallisesti Annabellan kovakuoriaisena, joka pitelee moppia (KS, 4). Sanallisesti 

minäkertoja kuvailee: ”Kun siivosin ja kiillotin lattioita, näytin seonneelta kovakuoriaiselta” 

[kursivointi minun]. Sanallisen kontekstin avulla lukija ei tulkitse kyseessä olevan metamorfoosi 

hyönteiseksi, vaan ymmärtää vertauskuvallisen luonteen. Seuraavassa ruudussa metafora jatkuu, 

sillä takaapäin nähdyllä Annabellalla on kuusi kättä, joilla hän yhtä aikaa tiskaa, vatkaa ja häm-

mentää ruokaa. Kovakuoriaisen pyöreä muoto toistuu Annabellan ruumiin kuvauksessa, mutta 
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hän on ruudussa muuten selkeästi ihmishahmoinen. Metaforan avulla Annabellan luonteeseen 

yhdistyy piirteitä kovakuoriaisesta, kuten vikkelyys ja toisaalta sisäänpäin kääntyneisyys. Tässä 

esimerkissä lukija tarvitsee sanallisen informaation kertomaan, että metamorfoosi ei ole todelli-

nen, vaan vertauskuvallinen.  

 

McCloud (1994, 153) käyttää kaksinkertaisen yhdistelmän käsitettä kuvaamaan tilannetta, jossa 

sama asia kerrotaan sekä kuvin että sanoin. Toisto on tehokeino esimerkiksi sivun 5 (KS, ks. Liite 

2) keskimmäisen rivin viimeisessä kuvassa, jossa on mustalla taustalla valkoinen ihmishahmo. 

Hahmo tuo mieleen kivikaudelta peräisin olevat ihmishahmoiset idolit ja figuurit, joiden on aja-

teltu liittyvän hedelmällisyyteen ja lisääntymiseen. Hahmo on piirretty naivistiseen tyyliin: hah-

mon pää on iso, jalat ja kädet on kuvattu käsitteellisesti ja sukupuolielin on korostetusti näkyvis-

sä. Viittausta kivikauden hedelmällisyysidoleihin voimistavat kaksi hahmon sivuilla olevaa pientä 

alastonta naishahmoa, joiden sukupuolipiirteet ovat mieshahmon tapaan liioiteltuja. Mieshahmon 

ylöspäin kohotetuista peukaloista kohoaa savukiehkuroiden kaltaiset pyörteet ja sukupuolielimen 

alapuolella on valkoinen nestemäinen läikkä. Hahmon ääriviivat rajaavat sisälleen tilan, johon 

Annabellan fokalisoima sanallinen kerronta asettuu: ”Meillä ei ollut lapsia, hän ei voinut saada 

niitä. Minulle mieheni oli kaikki kaikessa: KAVERI AVIOMIES RAKASTAJA LAPSI ISÄ ja 

usein myös jonkinlainen OBJE-KTI [sic]”. Sekä kuvallinen että sanallinen informaatio kertovat 

miehen olevan objekti, mutta vasta sanallinen informaatio selventää objektin olevan Annabellan 

aviomies. Toisaalta kuvallinen informaatio, joka korostaa sukupuolta ja ruumiillisuutta, kertoo 

lukijalle, minkälaisesta objektista on kysymys. Sanallisen ja kuvallisen informaation voi sanoa 

toistavan saman asian, mutta ne myös täydentävät toisiaan. On myös mielenkiintoista, että tässä 

visuaalisessa metaforassa lähde eli idoli on näkyvissä, mutta kohde eli Aaro on näkymättömissä 

tai ainakin häivytetty naivistiseksi patsashahmoksi. 

 

Samantapainen esimerkki on sivulla 31 (KS), jossa toisen rivin keskimmäisessä ruudussa on An-

nabellaa muistuttava, mutta demonin piirteitä saanut hahmo. Hahmo on tunnistettavissa Annabel-

laksi, koska kasvonpiirteet ja hiukset ovat samanlaiset kuin päähenkilöllä. Muilta osin hahmo on 

voimakkaasti liioiteltu muistuttaen pirua tai demonia: sarvet, suippokärkiset korvat, karvoitus, 

torahampaat ja toisessa kädessä oleva atrain viittaavat mytologiseen pahuuden personifikaatioon. 

Hahmo on alasti ja sukupuolielin on korostetusti piirretty, aivan kuten aiemmassa esimerkissä, 
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jossa Aaro rinnastuu hedelmällisyyden figuuriin. Tämän visuaalisen, hybridisen metaforan avulla 

Annabellaan liittyy pirun piirteitä, mutta vasta konteksti ja piruhahmosta lähtevässä ajatuskuplas-

sa oleva sanallinen informaatio avaavat metaforan merkitystä: ”Kertaheitolla tiedän miksi toveri-

ni ovat täällä… Rinnallani he vaikuttavat enkeleiltä…” [kursivointi minun]. Piruhahmo edustaa 

Annabellan minäkuvaa. Päähenkilön toimimista visuaalisena fokalisoijana korostaa piruhahmon 

ympärillä oleva valkoinen, ympyränmuotoinen tausta. Rivin ensimmäisessä ruudussa Annabella 

nähdään ulkoapäin, mutta rivin keskimmäisessä ruudussa näkökulma on voimakkaammin subjek-

tiivinen ja voidaan sanoa, että kyseessä on visuaalisen esityksen sisäisen fokalisaation kuvaus, 

jossa lukija näkee henkilöhahmon ajatuksiin. Rivin viimeisessä ruudussa fokalisaatio palaa hen-

kilöhahmon ulkopuolelle. Visuaalisen metaforan voi tulkita kuvaavan Annabellan katumusta te-

kemästään rikoksesta, mutta myös hänen negatiivisia tunteitaan itseään ja omaa ruumistaan koh-

taan.  

 

Myös yksittäiset esineet voidaan Karussa sellissä tulkita metaforisiksi. Sivun 7 (KS) viimeisessä 

ruudussa on pöydälle osiinsa purettu Barbie-nukke vierellään avonainen ketsuppipullo. Ketsuppia 

on myös pöydällä nuken sekaisin olevien raajojen joukossa. Ruudun kehykset rajaavat ulos (käsiä 

lukuun ottamatta) Annabellan, joka sanoo: ”…ja niin hän pääsi kärsimyksistään, Tuo Kevytken-

käinen. Aamen.” Lapsi-Annabella on rikkonut nukkensa, mutta ei ainoastaan sadistisuuttaan, 

vaan koska nukke edustaa hänelle jotain muuta. Ruudun yläreunassa on kertoja-Annabellan ky-

symys ”Entä itse Barbie, täydellinen nainen?” Yhdessä sanallinen ja kuvallinen aines luovat me-

taforan, jossa täydellinen naisellisuus vertautuu Barbie-nukkeen ja, kuten kuvasta käy ilmi, täy-

dellinen nainen on Annabellan mielestä kevytkenkäinen ja tuomittu tuhottavaksi. Idolihahmoinen 

Aaro, piruesimerkki ja Barbie-nukke täydellisen naisen edustajana ovat metaforia, joiden avulla 

lukija saa nopeasti tietoa Annabellan suhteesta mieheensä, muihin ihmisiin ja hänen omaan ruu-

miinkuvaansa.  

 

Kaikki kolme edellä mainitsemaani visuaalista metaforaa ovat merkityksiltään voimakkaan ruu-

miillisia. Aaro-patsas, piru ja Barbie-nukke ovat kaikki omalla tavallaan idoleita tai figuureja: ne 

ovat muuttumattomia, staattisia ja käsitteellisyydessään tavoittamattomia. Babbin (2002, 207) 

mukaan ruumiillisuus voi kyllästää kertomuksia: ruumiin ja ruumiillisuuden representaatiot tule-

vat paikoiksi, joissa risteävät monet niitä leimaavat diskurssit, jotka voivat olla esimerkiksi es-
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teettisiä, uskonnollisia, lääketieteellisiä, sosiologisia, psykologisia, historiallisia ja poliittisia. 

Esimerkkimetaforat edustavat Annabellan ajattelun ääripäitä: hän käsitteellistää miehensä esi-

neeksi ja itsensä demoniksi sekä personifioi naiseuden nuken avulla. Metaforia leimaa myös tie-

tynlainen sakraalisuus: mies on palvottava jumala, Annabella itse paholainen ja nukke kevyt-

mielisyydessään tuomittavissa kadotukseen.   

 

Edellä mainituissa esimerkeissä lukijan pitää tulkita sekä kuvallinen että sanallinen aines, jotta 

metaforisuus tulee ymmärretyksi, joten kuvallisen ja sanallisen aineksen voi sanoa täydentävän 

toistensa merkityksiä. Forceville kutsuu metaforia, joissa kohde ja lähde on esitetty eri merkki- 

tai aistijärjestelmien, eli esimerkiksi kirjoitetun kielen, kuvan tai musiikin, avulla, multimodaali-

siksi metaforiksi (multimodal metaphor) (Forceville 2007, 16; 2008, 469). Esimerkissäni, jossa 

Aaro on kuvattu figuurina, lähde (figuuri) on kuvallisesti läsnä, kun taas kohde (Aaro) linkittyy 

lähteeseen nimenomaan kirjoitetun kielen, eli sanojen, kautta. Jos esimerkistä poistettaisiin sanal-

linen aines, lukija voisi kontekstin avulla päätellä, että figuuri edustaa Aaroa, mutta sanallisen 

informaation avulla metaforan elementit linkittyvät vahvemmin toisiinsa. Myös Barbie-

esimerkissä lähde (nukke) on kuvallisesti esitetty ja kohde (Annabellan mielikuva täydellisestä 

naisesta) tulee esille sanallisen informaation avulla. Lukijan olisi ilman sanallista informaatiota 

vaikea päätellä, että nukke edustaa Annabellalle täydellisen naisen kuvaa, eikä kyseessä ole vain 

päähenkilön sadistinen tuhovietti. Täydellinen naiseus on abstrakti käsite, jota on vaikea ilmaista 

pelkästään kuvallisin keinoin. Visuaalista metaforaa poliittisissa pilakuvissa tutkineen Elisabeth 

El Refaien (2003, 85) mielestä abstraktien käsitteiden tai asioiden visuaalinen esittäminen tapah-

tuukin aina metaforien välityksellä kun taas sanallisessa esitysmuodossa abstrakteille asioille löy-

tyy yleensä aina jokin sitä kuvaava käsite.   

 

Kolmannessa luvussa käsittelin vektoreiden esiintymistä Karussa sellissä ja nostin esimerkiksi 

ruudun sivulta 6 (KS). Ruudussa lapsi-Annabella kurottaa saadakseen kuunsirpin taivaalta. Hän 

seisoo leluröykkiön päällä puiden yläpuolella seuranaan pahastuneen näköiset kuu ja pyrstötähti. 

Lukija tunnistaa pikkutytön olevan vieraassa ympäristössä, minkä vuoksi kuvalle voi ehdottaa 

metaforista lukutapaa. Länsimaiseen kulttuuriin on vakiintunut ilmaisu ”tavoitella kuuta taivaal-

ta”45, tarkoittamaan jonkun mahdottomaksi ajatellun asian tavoittelua. Esimerkissä kaikki Anna-

                                                 
45 Vrt. englanniksi ”to reach for the moon”. 
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bellan haluama on korvattu kuulla, mutta metafora tulee ymmärretyksi vain, jos ymmärtää edellä 

mainitun kielellisen ilmauksen. Visuaalisen viestin ymmärtäminen vaatii kirjallisen alluusion 

tunnistamisen (ks. Kennedy et al. 1993, 251).  Kovácsin sarjakuvissa sanallinen informaatio täy-

dentää usein kuvallisia merkityksiä, kuten olen jo esimerkiksi efekteihin liittyviä informaatiolaa-

tikoita analysoidessani todennut. Metaforisuus tässä ruudussa rakentuu sanallisen ja kuvallisen 

aineksen yhteisvaikutuksessa, jotka kumpikin kuvaavat samaa sananlaskua. Ruutua voidaankin 

pitää kulttuurisen, sananlaskuperinteen visualisointina, jonka merkitystä sanallinen konteksti 

avaa: ”Sain kaiken mitä halusin… tai otin jos en saanut” (KS, 6).  

 

Kuten Forceville (2007, 28) huomauttaa, on parempi väittää, että jotkin elementit saatetaan tulki-

ta metaforaksi kuin että ne peruuttamattomasti olisivat sitä. Se, tulkitaanko jotkin elementit meta-

foraksi, riippuu loppujen lopuksi tulkitsijasta eli lukijasta. Kohdatessaan anomalian tekstissä luki-

ja voi tulkita sen metaforiseksi myös jo sen takia, että uskoo sen olleen tekijän intentio (Forcevil-

le 2007, 16; 2008, 468). Kuten esimerkkini ovat osoittaneet, ja kuten myös El Refaie (2003, 80) 

toteaa, sarjakuvassa visuaaliset metaforat voivat kahden elementin, kohteen ja lähteen, sijaan 

muodostua useampien kuvallisten ja sanallisten merkkien avulla. Kuten El Refaie muotoilee, on 

mahdotonta varmuudella päätellä onko visuaalinen merkki tarkoitettu luettavaksi ‘kirjaimellises-

ti’ tai ‘metaforisesti’. Monien visuaalisten metaforien merkitys on implisiittinen ja siten ne ovat 

avoimia monille erilaisille tulkinnoille. (El Refaie 2003, 82; 89.)  

 

5.3 Punonta – metaforisuus teoksen tasolla 

Metaforisuus voi syntyä ilman varsinaista elementtien homospatiaalisuutta tai hybridistä yhdis-

tymistä esimerkiksi kuvien rinnastumisen kautta. Elokuvatutkija Henry Bacon esittelee elokuva-

ohjaaja Sergei Eisensteinin ajatuksia kuvien rinnastamisen tuomista mahdollisuuksista eli mon-

taasista, jossa lähtökohtana on käsitys ihmisten havaintojen, affektien ja kognitioiden yhteen kie-

toutumisesta. Kahden elementin yhdistymisen seurauksena muodostuu uusi ja uudenlainen ykse-

ys, joka on suhteessa muihin teoksessa syntyviin ykseyksiin. (Bacon 2004, 91–92.) Koska myös 

sarjakuvat koostuvat peräkkäisistä kuvista, kuvien välille syntyy erilaisia viittaussuhteita. Groen-

steenin mielestä sarjakuvien kohdalla ei voida kuitenkaan käyttää montaasin käsitettä, sillä rin-

nasteisuus elokuvissa syntyy ajassa, kun taas sarjakuvissa se syntyy sekä ajan että paikan tasolla. 
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Groensteen ehdottaa sen sijaan, että sarjakuvan kohdalla tutkittaisiin sivuasettelua ja sen tuomia 

mahdollisuuksia sekä laajempaa, koko teoksen tasolla tapahtuvaa merkitysten linkittymistä. 

(Groensteen 2007/1999, 101.) Käytän omassa metaforisuuden analyysissäni Groensteenin rajauk-

sia ensin analysoiden sivuasettelun tuomia metaforisuuden mahdollisuuksia, jonka jälkeen keski-

tyn metaforisuuden rakentumiseen laajemmin teoksen tasolla käyttäen apunani Groensteenin 

käyttämää punonnan (braiding) käsitettä.   

  

Aiemmin mainitsin, että metaforisuus voi rakentua sarjakuvassa myös ruutujaon ja sivuasettelun 

avulla. Neljännessä, fokalisaatiota käsittelevässä luvussa, väitin myös, että Karun sellin erikois-

ten sivuasettelujen avulla voidaan korostaa kerronnan subjektiivisuutta. Selvin esimerkki metafo-

risesta sivuasettelusta on sivulla 32 (KS), jossa ruudut on piirretty niitä kehystävän kovakuoriais-

hahmon sisälle. Kovakuoriaisen ääriviivat toimivat ruutujen kehyksinä eivätkä ruudut ole suora-

kulmaisia, vaan mahdutettu hyönteisen selkäpanssarin rajojen sisälle. Sivuasettelu poikkeaa näin 

ollen konventionaalisesta ruutujaosta, jossa ruudut on yleensä jaettu välipalkein rajattuihin rivei-

hin.46 Sivuasettelu saattaa hämmentää lukijaa, toisaalta lukija saattaa tulkita sen vain graafiseksi 

elementiksi. Sarjakuvatutkija Benoît Peeters pitää koristeellisten sivuasettelujen yhtenä piirteenä 

nimenomaan yllätyksellisyyttä. Hänen mielestään on kuitenkin oleellista pohtia, millä tavoin teos 

hyötyy käytetyistä sivuasetteluratkaisuista. (Peeters 2007.) Nähdäkseni sivuasettelu sivulla 32 

(KS) voi olla koristeellisen lisäksi metaforinen, sillä se yhdistää kovakuoriaisen ja päähenkilön 

hahmot toisiinsa. Muinaiset egyptiläiset pitivät kovakuoriaista jälleensyntymisen symbolina, sillä 

kovakuoriaiset elivät kuivassa maassa ja näyttivät ilmestyvän kuin tyhjästä. Myös kovakuoriai-

nen, jonka Annabella näkee, ilmestyy yllättäen: ”Tuo tulee tänne… On niin kauan kuin haluaa… 

ja menee ulos mistä tahansa raosta...” (KS, 32). Lukijan taustatieto siitä, mitä kovakuoriainen 

saattaa edustaa vaikuttaa siihen, tulkitaanko sivun kokoinen kovakuoriainen metaforiseksi vai ei. 

Sivuasettelu on potentiaalisesti metaforinen, mutta kuten jo totesin, lukija voi halutessaan ohittaa 

sen koristeellisena tehokeinona. Jos sivuasettelulle annetaan kuitenkin joitain muitakin funktioita 

kuin pelkkä koristeellisuus, voidaan sitä Peetersin käsittein kutsua produktiiviseksi sivuasetteluk-

si. Produktiivisessa sivuasettelussa sekä leikkaus että sivuasettelu ovat samanaikaisesti aktiivisia 

niin, että lukemisen tasapaino häiriintyy. (Peeters 2007.) Lukijan täytyy sivulla 32 (KS) ratkaista, 

                                                 
46 Peeters (2007) kutsuu konventionaaliseksi ruutujaoksi sellaista, jossa sivu on jaettu samankorkuisiin riveihin, jotka 

taasen on jaettu tiettyyn määrään ruutuja.  
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missä järjestyksessä ruudut luetaan, sillä tapahtumien ymmärtämisen kannalta on sama luetaanko 

ruudut perinteisesti vasemmalta oikealle ja ylhäältä alas vai jossain muussa järjestyksessä. Jos 

lukija jää pohtimaan sitä, missä järjestyksessä ruudut tulisi lukea, voidaan sanoa, että lukemisen 

tasapaino järkkyy. Todennäköisesti lukija kuitenkin lukee ruudut vasemmalta oikealle, sillä se 

kuuluu länsimaisen sarjakuvan lukukonventioihin.  

 

Sarjakuvassa jokainen ruutu on potentiaalisesti suhteessa muihin teoksen ruutuihin ja yhdessä 

ruudut muodostavat verkoston (Groensteen, 2007, 146). Sarjakuvan ruutuja ei näin ollen ymmär-

retä ainoastaan lineaarisesti, vaan suhteet niiden välillä voivat muodostua laajemmin ja moneen 

eri suuntaan. Groensteen (2007, 146) kutsuu tällaista sarjakuvassa tapahtuvaa merkitysten verkot-

tumista punonnaksi (braiding). Merkitykset muodostuvat sivulla olevien ruutujen, mutta myös 

koko teoksen tasolla:  

 
(..) punonta järjestäytyy samanaikaisesti kahdessa eri ulottuvuudessa vaatien niitä toimimaan yhteistyössä: 
synkronisesti, samalla sivulla olevien ruutujen tasolla, ja diakronisesti, lukemisen tasolla, jolloin lukija 
tunnistaa jokaisessa uudessa elementissä muistikuvan tai kaiun aiemmasta elementistä (Groensteen 2007, 
147; suom. LR).47 
 
Punonta on ikään kuin kaiken lävistävä kaikurakenne sarjakuvan sisällä. Sama kuvallinen ele-

mentti, esimerkiksi väri, henkilöhahmon asento, kompositio tai jopa ruutu, voi toistua sarjakuvan 

sisällä useamman kerran, mutta sen merkitys on aina erilainen ympäröivien ruutujen muuttuessa 

(Groensteen 2007, 148–149). Samanlaista resonanssia luo myös esimerkiksi nimien tai muiden 

sanallisten elementtien toistuminen. Punonnan käsitteellä voidaan tarkastella sarjakuvassa toistu-

via elementtejä suhteessa niiden paikkaan: motiivit toistuvat yleensä kohdissa, joissa on voima-

kas dramaattinen potentiaali (Groensteen 2007, 152). 

 

Yllä mainitsemani esimerkki, jota analysoin sivuasettelun metaforisuuden osalta, toimii myös 

esimerkkinä punonnasta. Kuten jo mainitsin edellä, jo teoksen alussa Annabella kertoo, että siivo-

tessaan hän näyttää ”seonneelta kovakuoriaiselta” ja Annabellan tuntemus tulee esiin myös kuval-

                                                 

47 (..) braiding deploys itself simultaneously in two dimensions, requiring them to collaborate with each other: syn-
chronically, that of the co-presence of panels on the surface of the same page; and diachronically, that of the reading, 
which recognizes in each new term of a series a recollection or an echo of an anterior term (Groensteen 2007, 147).  
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lisesti, kun päähenkilö on piirretty muistuttamaan kovakuoriaista (KS, 4). Yhtäläisyyttä kova-

kuoriaisen ja Annabellan välillä lisää samanlainen muoto ja raidallinen kuviointi Annabellan ha-

meessa ja kovakuoriaisen kuoressa. Raitakuviointi toistuu myös sivun 32 (KS) kovakuoriaisen 

panssarissa, jolloin hyönteisen sisään mahdutetut sarjakuvaruudut ikään kuin jäävät kuvioinnin 

taakse. Samanlainen muotokieli resonoi teoksen alusta sivulle 32 (KS) saakka, ja alun visuaalinen 

metafora, jossa Annabella ja kovakuoriainen ovat hybridisesti yhdistettyinä, voi näiden visuaalis-

ten keinojen myötä voimistua. Tämä on esimerkki siitä, miten sarjakuvissa merkitykset voivat 

rakentua poikittaisesti ja niveltyä toisiinsa siitä huolimatta kuinka monta sivua elementtien välillä 

on.  

 

Kuten olen jo aiemmin todennut, kuvallinen elementti, joka Karussa sellissä usein toistuu, on 

ruukkukasvi ja erityisesti kaktukset. Kaktus nähdään heti ensimmäisessä ruudussa (KS, 3, ks. Lii-

te 1) Annabellan takana. Se on pieni eikä lukija todennäköisesti kiinnitä siihen paljoakaan huo-

miota, vaan olettaa sen automaattisesti kuuluvan tarinamaailman esineistöön. Okainen oksa tois-

tuu sivulla 5 (KS, ks. Liite 2), jossa se ei tällä kertaa kuulu miljöönkuvaukseen, vaan toimii kah-

den ruudun jakajana. Oksasta ikään kuin kasvaa pieniä Annabellan päitä, joten sitä voidaan pitää 

esimerkkinä Forcevillen hybridisestä metaforasta. Lukija luultavasti tunnistaa kuvan metaforaksi, 

sillä Annabellan monistetut päät ja oksa ovat tarinamaailmassa fyysisesti yhteen sovittamattomia. 

Metaforinen suhde päähenkilön ja kaktusten välillä voimistuu sivulla 9 (KS), jossa neljää ruutua 

yhdistää välipalkkien kohdalla oleva kuva Annabellan päästä, josta lähtee neljä okaista oksaa. 

Seuraavalla sivulla (KS, 10) kaktuksiin ei enää fyysisesti yhdisty päähenkilö, mutta lukija muis-

taa suhteen okaisen kasvin ja Annabellan välillä. Sivu on käännekohta kertomuksessa, sillä An-

nabella löytää Aaron oppilaan piirtämän pilakuvan, joka kuvaa Aaroa ja erästä toista oppilasta 

sukupuoliyhteydessä. Annabella suuttuu ja hänen ympärillään kiemurtelevat huonekasvit koros-

tavat hänen mielentilaansa. Kasvit Forcevillen termein tulkita kuvallisiksi vertauksiksi: suhde 

niiden ja Annabellan välille syntyy samankaltaisista asennoista ja muodoista.  

 

Sivulla 11 (KS, ks. Liite 3) kasvit näkyvät sekä ruutusommittelussa, jossa okainen kasvi rajaa 

pystysuorasti ruutuja, että tarinan tasolla Annabellan istuttaessa kasveja ruukkuihin. Annabella 

suunnittelee Oonan tappamista ja istuttaminen vertautuu kostosuunnitelman hioutumiseen. Ideoi-

den sisäistämisestä voidaan puhua ”juurtumisena” ja ajatusten kehittyminen koetaan kasvu-
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metaforan avulla: ”ajatus kasvoi”. Jos lukija kiinnittää huomiota ruutuja rajaavaan kasviin, hän 

huomaa, että kasvin juuret ulottuvat ruutujen kehyksen ulkopuolelle ja näyttävät olevan vakaasti 

kiinni alustassaan. Kasvimotiivi toistuu vielä ennen Annabellan vankilaan joutumista sivulla 17 

(KS), jota käsittelin jo kuvallisen vertauksen kohdalla. Tässä esimerkissä kasvi kuvaa Annabellan 

fyysistä reaktiota poliisien tuloon, mutta sivulla 50 (KS) maljakossa oleva kasvi kuvastaa pi-

kemminkin Annabellan tunteita. Vaikutelmaa korostaa kuvan kompositio: kasvi on kuvassa etu-

alalla oikealla, kun taas Annabella on kuvattu pienempänä kasvin takana vasemmalla. Tähän 

saakka kasvit ovat toimineet negatiivisten tunteiden ja reaktioiden kuvaajina, mutta sivulla 52 

(KS) kaktus saa uuden, positiivisemman merkityksen. Annabella on ystävystynyt vankitoverinsa 

Teijan kanssa ja kaktukseen ilmestynyt nuppu symboloi Annabellan onnea. Terapian edistyessä 

Annabellan psyykkinen eheytyminen edistyy, mitä kuvaa jo aiemmin käsitelleeni tikkataulumeta-

fora, mutta myös kaktuksen nupun puhkeaminen kukaksi (KS, 54). Lukija voi huomata kaktus-

motiivin toistuvan vielä senkin jälkeen, kun Annabella on herännyt koomastaan. Sairaalahuoneen 

ikkunalaudalla oleva kukkiva kaktus on sama, joka Annabellan näkemässä vankilahallusinaatios-

sa (KS, 57). Toistuvat kuvalliset motiivit voivat luoda monia temaattisia kytköksiä sarjakuvan 

sisälle (Groensteen 2007/1999, 155). Kasvit voidaan liittää päähenkilöön myös ajattelemalla niitä 

George Lakoffin ja Mark Turnerin (1989, 6; 12–13) mukaan yleisen käsitteellisen metaforan IH-

MISET OVAT KASVEJA (PEOPLE ARE PLANTS) kautta. Ihmisten elämäntilanteet rinnaste-

taan kasvien eri kasvuvaiheisiin: onnellinen ihminen kukoistaa ja surullinen tai masentunut ihmi-

nen kuihtuu (mt.). Myös kuolemaa lähestyvästä ihmisestä voidaan puhua kuihtuvana ja vastaa-

vasti kasvavasta lapsesta voidaan käyttää nimitystä ”taimi”. Annabellan kohdalla kasvien kukois-

taminen liittyy pikemmin psyyken kehitykseen kuin fyysiseen kehitykseen.  

 

Nähdäkseni sarjakuvien metaforisuus toimii Forcevillen jaottelemien visuaalisen metaforatyyppi-

en tavoin sekä laajemmin ruutujen ja kuvien rinnastumisen kautta. Kuten kaunokirjallisuudessa, 

myös sarjakuvissa tietyt toistuvat objektit voivat saada metaforisen luonteen, jolloin metaforisuus 

motiivien toisteisuuden kautta lävistää koko teoksen. Myös Forceville (2008, 473) ottaa esille 

ajatuksen metaforasta kertomuksen rakenteellisena elementtinä, mutta ei kuitenkaan avaa ajatus-

taan muutamaa elokuvaesimerkkiä lukuun ottamatta. Metaforia voidaan tutkia sarjakuvissa sekä 

yksittäisten merkkijärjestelmien, kuten kuvien, sanojen ja efektien, tasolla, mutta laajemmin 

myös kokonaiskerronnan tasolla (Herkman 1998, 81). Kuten olen jo esimerkein osoittanut, mie-
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lenkiintoista on myös tutkia, miten sanallinen metafora kääntyy kuvalliseksi ja vaatiiko visuaali-

nen metafora tuekseen sanallista informaatiota.  

 

Lukijat voivat pyrkiä luonnollistamaan kirjallisuudessa kohtaamiaan epäluonnollisia tilanteita 

arkielämän kokemuksensa perusteella. Narratologi Jan Alberin mukaan lukija voi myös turvautua 

tietynlaisiin strategioihin, joilla hän voi järkeistää lukemaansa. Esimerkiksi tapahtumien tulkit-

seminen henkilöhahmon mielensisäisiksi tiloiksi on eräs tulkintastrategia, jolla lukija voi yrittää 

ymmärtää lukemiaan epäluonnollisia elementtejä. (Alber 2010, 48.) Monet Karun sellin visuaali-

set metaforat, joita olen tutkimuksessani käsitellyt, lukija voi järkeistää lokeroimalla ne Annabel-

lan mielensisäisten tilojen kuvaajiksi. Yhtenä lukustrategiana lukija voi Alberin (2010, 48) mie-

lestä käyttää temaattisen merkityksen korostamista, jossa epäluonnollisista tapauksista tulee ym-

märrettävämpiä, kun ne luetaan ja analysoidaan temaattisina elementteinä sekä kirjallisuuden 

konventioiden valossa. Esimerkiksi tikkataulumetafora Karussa sellissä voi tulla järkeistetyksi 

nimenomaan siten, että se tulkitaan osana teoksen tematiikkaa, psyykkistä kehitystä.  

 

Karu selli on kertomus, joka kietoutuu voimakkaasti päähenkilön, Annabellan, elämään ja koke-

mukseen ja sitä voidaan pitää eräänlaisena kasvukertomuksena. Teos on myös voimakkaan psy-

kologinen kuvaus, jossa päähenkilön murha-ajatusten, niiden toteutumisen ja seurausten kuvaus 

hallitsee kertomusta. Tapahtumien ja toiminnan sijaan teoksessa korostuukin päähenkilön henki-

sen kehityksen psykologinen kuvaus. Visuaalisessa metaforassa lukijan mielessä heräävien kon-

notaatioiden määrää rajoittaa se, millä tyylillä visuaalinen representaatio on tuotettu (Forceville 

2009a, 8). Kovácsin teos on tyylillisesti yhtenäinen ja jokainen sivu on piirretty samalla piirros-

tekniikalla. Kovácsin tuotantoa tuntevalle piirrostyyli on tuttu, sillä sama tyyli, käytetystä piirus-

tus- tai maalaustekniikasta riippumatta, on tekijälle ominainen. Sivuasettelut kuitenkin vaihtele-

vat ja teoksessa on käytetty paikoitellen huomiota herättäviä ja erikoisia ruutujakoja (ks. esim. 

KS, 19, 32), jotka korostavat kerronnan subjektiivisuutta ja voivat toimia myös metaforisesti. 

Väitän, että metaforisuus teoksessa onkin yksi oleellinen ominaisuus, jonka varaan psykologisen 

kuvauksen voima juuri tässä teoksessa perustuu. Kuten olen osoittanut, metaforisuus voi toimia 

yksittäisen kuvan tai sanaparin tasolla, se voi rakentua useista ruuduista tai se voi ulottua koko 

teoksen tasolle. 
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6 Ruumiillisuuden kokemus 
Mieli on sidoksissa ruumiiseen ja pystyy ainoastaan ideaalitasolla irrottautumaan ajasta, paikasta 

ja ruumiista. Kognitiotieteessä ajatellaan, että kokemus, tunteminen ja maailman nimeäminen ta-

pahtuvatkin aina ruumiin kautta. (Laitinen 2000, 81.) Jos ruumiillisuutta tutkii erottaen mielen 

ruumiista, tulee tutkineeksi itse asiassa vain yhtä osaa ruumiillisuudesta. Ruumiillisuuden voi kä-

sittää laajemmin, jolloin tulee tutkia ulkonäön, liikkeiden ja asentojen lisäksi esimerkiksi sitä, mi-

ten esimerkiksi tuntemukset välittyvät ruumiillisuuden kautta. Tässä luvussa sovellan kirjallisuu-

dentutkija Genie Babbin (2002) ideoimia kategorioita henkilöhahmon ruumiillisuuden analysoi-

miseksi. Olen tutkimuksessani tarkastellut sitä, mitä henkilöhahmojen ulkonäkö kertoo niiden 

ruumiillisuudesta, mutta Babbin kategorioiden avulla ruumiillisuuden aspekteja voi tutkia laa-

jemmin. Se, mitä henkilöhahmot kokevat ja aistivat sekä se, miten he käyttäytyvät tietoisesti ja 

tiedostamattaan, on osa Babbin hahmottelemaa ruumiillisuuden kokemusta. Jälkimmäisessä ala-

luvussa laajennan ruumiillisuuden pohdintaa käyttäen apunani groteskin käsitettä ja siihen liitty-

viä aspekteja.  

6.1 Tunteva ja kokeva ruumis 

Henkilöhahmojen ruumiillisuutta tutkinut Paula Immonen huomauttaa, että merleau-

pontylaisessa ajattelussa ruumiillisella tasolla tapahtuva kokemus on passiivista ja esipersoonal-

lista. Aistiva ruumis avaa yhteyden maailmaan, jolloin merkitysrakenteet muotoutuvat ruumiin ja 

maailman välillä. (Immonen 2003, 135.) Osa ruumiissa tapahtuvista reaktioista on tiedostamat-

tomia ja sarjakuvassa ne voidaan esittää sanallisesti tai kuvallisesti. Jos reaktiot on esitetty kuval-

lisesti, lukijan tulee käsitteellistää ne itse sen sijaan, että ne olisi valmiiksi sanallisesti käsitteellis-

tetty. Babbin mukaan henkilöhahmojen ruumiillisuuden tutkimuksessa voidaan erottaa toisistaan 

se, miten ruumiillisuus näkyy ja se, miten ruumiillisuus koetaan. Ensin mainittua hän kutsuu Ed-

mund Husserlin ja Maurice Merleau-Pontyn ruumiinfenomenologisia ajatuksia mukaillen nimellä 

Körper ja jälkimmäistä nimellä Leib. (Babb 2002, 198–199; 202–204.) Oleellista erottelussa on 

se, että sillä erotetaan ruumiin kuvaus objektina siitä, mitä saadaan tietää ruumiillisuuden tunte-

muksesta: Körperin piiriin kuuluu henkilöhahmon ulkoisen ruumiillisuuden kuvaus ja Leibiin 

kaikki henkilöhahmon tiedostetusti ja tiedostamattaan tuntemat ruumiillisuuden kokemukset 

(Babb 2002, 203). Käytän Babbin jaottelua apuna analysoidessani Karun sellin ruumiillisuutta, 

mutta kuten jo johdannossa totesin, en syvenny Merleau-Pontyn tai Husserlin ruumiinfenomeno-
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logiaan, sillä ne jäävät filosofisuudessaan kauaksi Babbin konkreettisesta, kirjallisuusanalyysin 

tueksi tarkoitetusta mallista. 

 

Körperiin, eli henkilöhahmon kuvattuun ruumiillisuuteen, kuuluvat oleellisena osana spatiaaliset 

suhteet eli se, onko hahmo iso vai pieni. Myös tieto muuttuvista fyysisistä piirteistä, kuten 

kasvonilmeet, äänensävy, eleet, asento, fyysinen kunto, käytös ja liike, ovat oleellisia Körperiin 

kuuluvia ominaisuuksia, joiden kuvauksen avulla lukija hahmottaa henkilöhahmon 

ruumiillisuutta. (Babb 2002, 210.) Käsittelin henkilöhahmon visuaalista esittämistä tutkielmani 

toisessa luvussa ja erittelin karrikoinnin, efektien ja ympäristön kuvaamisen avulla aikaan 

saatavia representoinnin keinoja. Henkilöhahmon liikettä ja sivutaiton avulla rakentuvaa liikkeen 

illuusiota analysoin tutkielmani kolmannessa luvussa. Nämä kaikki kuuluvat olennaisesti 

Körperin, eli kuvatun ruumiillisuuden, piiriin, joten en käsittele niitä enää tässä luvussa. Sen 

sijaan keskityn vähemmälle huomiolle jääneeseen Leibiin, eli koettuun ruumiillisuuteen. 

 

Babb jakaa Leibin, eli eletyn ja koetun ruumiillisuuden, viiteen eri aspektiin. Ensimmäisenä hän 

mainitsee tuntemukset, jotka ruumis saa ulkoisista ärsykkeistä pintansa eli aistiensa avulla (Babb 

2002, 204). Kaunokirjallisuudessa lukija saa usein tiedon henkilöhahmojen aistimista asioista 

kertojan välittämänä. Sarjakuvassa sitä, mitä henkilöhahmo näkee, ei yleensä kerrota sanallisesti, 

sillä tarinamaailman visuaalinen kuvaus puhuu puolestaan. Lukija olettaa, että henkilöhahmot 

näkevät saman mitä lukija, tiettyjä poikkeuksia, kuten efektejä lukuun ottamatta. Niin kuin usein 

sarjakuvien kohdalla, myös Karussa sellissä haju- ja kuuloaistein koetut henkilöhahmon ruumiil-

liset tuntemukset välittyvät yleensä efektien kautta (KS, 31; 36; 45; 49; 50) eikä henkilöhahmo 

useinkaan kuvaile tai referoi haistamaansa ja kuulemaansa. Henkilöhahmo voi kuitenkin esimer-

kiksi puhe- ja ajatuskuplien tai kerronnan laatikoiden sisällä kommentoida tuntemaansa (KS, 22; 

28; 39) ja näkemäänsä (KS, 22; 25; 28; 29; 32; 42). Konkreettisten aistimusten lisäksi Karun sel-

lin päähenkilön mieliala ja tunteet välittyvät psyykkisten, emotionaalisten ja ruumiillisten ilmaus-

ten kautta: ”Aaron ensikäynnistä jäi kummallinen olo” (KS, 36), ”...tunsin itseni hyvin sairaaksi... 

(KS,  39),  ”tunsin itseni...  ikivanhaksi...  vastasyntyneeksi”  (KS,  40),  ”tunsin itseni yksinäisem-

mäksi kuin aikoihin” (KS, 46), ”tunsin itseni melkorentoutuneeksi [sic]” (KS, 51).48 Kuten Babb 

(2002, 213) toteaa, emootiot koetaan holistisesti, sekä psyykkisesti että ruumiillisesti, eikä niitä 

                                                 
48 Lainausten kursivointi minun. 
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voi sulkea ainoastaan psyyken tai mielen piiriin. Koska Karun sellin kertomus rakentuu vahvasti 

päähenkilön psyykkisen kehityksen varaan, saavat hänen sisäiset tuntemuksensa paljon painoar-

voa.  

 

Tuntoaistin kuvaamiseen sarjakuvassa liittyy olennaisesti kuvattujen pintojen kuviointi ja illuusio 

materiaalisuudesta. Perspektiivin ohella pintojen materiaalisuus luo syvyysvaikutelman ja kolmi-

ulotteisuuden illuusion. Vaikka Karussa sellissä ei sanallisesti kerrota, miltä ympäristön asiat An-

nabellasta tuntuvat, pinnan kuviointi esimerkiksi sivulla 15 (KS), jossa Annabella nähdään nuk-

kumassa, tekee sekä henkilöhahmosta että hänen ympäristöstään materiaalisia. Taustan kuviointi 

henkilöhahmon asemoimiseksi ja ruumiillisuuden korostamiseksi liittyy kuitenkin enemmän 

Babbin mainitseman Körperin, eli ulkoisen ruumiillisuuden deskription, alueelle. Taustapintojen 

kuviointi voi kuitenkin muodostua kuvaamaan Annabellan tai muiden henkilöhahmojen sisäisiä 

tunteita (esim. KS, 9; 49), joita Babb käsittelee jaottelunsa seuraavassa aspektissa. 

 

Toisena aspektina Babb mainitsee tuntemukset, jotka ruumis saa sisäisistä ärsykkeistä, esimerkik-

si väsymyksen paino, adrenaliinisyöksy, näläntunne ja niin edelleen. Nämä tuntemukset heräävät 

usein jonkun emootion seurauksena. (Babb 2002, 204.) Tämän aspektin avulla voi analysoida si-

vujen 26–27 (KS) tapahtumaketjua, jossa Annabella ahdistuu yksinäisyydestään lopulta niin pal-

jon, että oksentaa. Päähenkilön ruumiillinen reaktio yksinäisyyden tunteeseen on vahva ja se ku-

vataan sekä kuvallisesti että sanallisesti, mikä selventää kyseessä olevan nimenomaan Annabellan 

sisältä kumpuavan emootion purkaus.  Annabellan ahdistuksen kuvaus saa myös paljon tilaa, sillä 

se on yli aukeaman mittainen, mikä korostaa kohdan merkitystä teoksessa. Kuten totesin jo kol-

mannessa luvussa, Annabellan tunteet purkautuvat ja näkyvät usein ruumiillisina reaktioina, elei-

nä ja liikkeinä. Oksennusreflekti pahanolon kuvaajana toistuu Kovácsin tuotannossa esimerkiksi 

teoksessa Kuka pelkää Nenian Ahnavia? (2010), jossa päähenkilön dramaattiset lapsuudenkoke-

mukset ja ahdistus johtavat oksentamiseen. Kertoja kuittaa oksentelun lääketieteellisellä selityk-

sellä, jonka mukaan päähenkilö on sairastunut keltaiseen atropiaan (yellow atrophy), maksasai-

rauteen, joka aiheuttaa oksentelua, aistiharhoja, hulluutta ja lopulta kuoleman. Päähenkilö Nenian 

on saanut sairauden kuolleelta aviomieheltään ja lopulta tartuttaa sen tietämättään uuteen miesys-

täväänsäkin. Kuten Karun sellin Annabellan, niin myös Nenianin psyykkinen paha olo konkreti-

soituu ruumiilliseksi kokemukseksi, mutta se saa sairauden muodon. Nenian kuitenkin nähdään 
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oksentamassa yleensä aina sen jälkeen, kun hän on kokenut jotain emotionaalisesti järkyttävää, 

aivan kuten Annabellakin, joten pahoinvoinnin voi lääketieteellisen selityksen lisäksi tukita myös 

metaforisesti. 

 

Kolmantena aspektina Babb nimeää liikkeen aspektin: ympäristöä ja tilaa havaitaan ruumiin avul-

la ja lukija tarvitsee vihjeitä siitä, missä koordinaateissa henkilöhahmot ovat.  (Babb 2002, 205). 

Kaunokirjallisuudessa vihjeet tulevat sanallisesti, mutta sarjakuvassa tila hahmotetaan kuvallises-

ti. Karussa sellissä ympäristön kuvaus on niukkaa eikä lukija saa paljoakaan yksityiskohtaista 

tietoa siitä, miltä Annabellan kotona näyttää. Ympäristö on viitteenomainen ja monissa kohdissa 

ympäristön kuvaus korvautuu esimerkiksi mustalla värillä (KS, 6-7; 10; 26–27; 30–31). Musta 

taustaväri toimii myös yksittäisissä ruuduissa korostaen päähenkilön kulloistakin tunnetilaa: esi-

merkiksi sivulla 34 (34) musta tausta toimii dramaattisena kontrastina Annabellan vaalealle hah-

molle. Ruudussa nähdään Annabella juomassa kahvia, josta nouseva höyry lävistää hänen kasvo-

jensa tilalla olevan reiän. Musta taustan ja valkoisen höyryvanan kontrasti korostaa kuvan absur-

diutta ja groteskia luonnetta. Ympäristön kuvauksen minimalistisuus kuuluu teoksen tyyliin, mut-

ta myös tukee teoksen teemaa: henkilön sisäisen maailman kuvauksen kannalta fyysisen ympäris-

tön kuvaus on merkityksetöntä. Toisaalta, teoksen tarinamaailman kuvaus keskittyy tiettyihin yk-

sityiskohtiin, jotka nousevat merkityksellisiksi. 

 

Liikkeen aspektiin liittyy vahvasti tilan kokemus. Karun sellin diegeettinen tila, jossa henkilö-

hahmot ovat, määrittyy subjektiivisesti: aluksi pienenä nähty Annabellan selli (KS, 20) näyttää 

venyvän sen mukaan, millaisia tunteita Annabella kokee. Esimerkiksi sivuilla 26–27 (KS) selli 

laajenee ikään kuin mustaksi avaruudeksi korostaen Annabellan yksinäisyyttä ja sivulla 37 (KS) 

kehyksetön sivuasettelu ja toiminnan korostuminen tuo jälleen vaikutelman suuremmasta sellistä 

kuin mitä alun perin nähtiin. Sivun 45 (KS) viimeisessä ruutu taas venyy, kun vanginvartija näh-

dään hirviömäiset mittasuhteet saavana jättiläisenä. Tilan kuvaamisen subjektiivisuus korostaa 

Annabellan fokalisaatiota, mutta se, sekä ympäristön kuvauksen minimalistisuus, tuottavat myös 

vaikutelman teatterin näyttämöstä. Tila ja ympäristö ovat taustoja henkilöhahmojen toiminnalle, 

mikä korostuu voimakkaasti sivulla 52 (KS), jossa ruutuja kehystävät teatterin esiripuilta näyttä-

vät kankaat. Myös sivun kolmen ensimmäisen ruudun sommittelu korostaa näyttämöllisyyden 

vaikutelmaa: tila on tyhjä lukuun ottamatta päähenkilöä ja toista vankia sekä muutamaa lavastus-
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ta muistuttavaa esinettä, kuten ompelukonetta. 

 

Neljäntenä aspektina Babb erottaa viskeraaliset, automaattiset ja semi-automaattiset prosessit, 

esimerkiksi henkilöhahmojen ruoansulatuksen ja verenkierron. Myös uni voi olla yksi tämänkal-

tainen prosessi, sillä jotta ruumis pysyisi toimintakykyisenä, se tarvitsee unta. Kuten muutkin ih-

misen peruselintoiminnot, myös uni on automaattista ja tiedostamatonta. (Babb 2002, 205.) An-

nabellan nukkuvan ruumiin kuvaus sivulla 15 (KS) yhdistää sekä ruumiillisen fyysisen kokemuk-

sen että unessa koetut tuntemukset. Annabella nähdään nukkumassa alastomana ja hänen vartalo-

aan peittävät pienet veitset. Uni on hyvin fyysinen kokemus päähenkilölle, sillä hän kokee tuskaa 

ja nautintoa unessaan. Tuskan näkyminen konkreettisina veitsinä korostaa unen ruumiillista ko-

kemista. On kiintoisaa pohtia mahdollisuutta, jonka mukaan tämän kohdan jälkeen tarina muut-

tuu kokonaan viseraalisen ruumiillisuuden osaksi, sillä Annabella elää vankilakokemuksensa ai-

noastaan mielensä sisällä.  

 

Babbin viimeinen aspekti muistuttaa jo aiemmin käsittelemiäni Pundayn ajatuksia henkilöhah-

mon liikkuvuudesta. Pundayn mukaan liikkuvuutta pystyy säätelemään esimerkiksi konventio-

naalisin keinoin sosiaalisten pakotteiden avulla (Punday 2003, 138). Viimeisenä aspektina Babb 

nimeää habituaaliset toiminnot, joita sosiaaliset järjestelyt vakiinnuttavat. Tällaisia ovat turvalli-

set tavat, jotka viittaavat esimerkiksi johonkin ryhmään kuulumisesta ja joita suositaan spontaa-

nien, uusien tapojen sijaan. (Babb 2002, 205–207.) Myös esimerkiksi se, miten julkiset alueet ja 

niissä kulkeminen on määritelty, vaikuttaa ruumiillisiin, totunnaisiin toimintoihin eli esimerkiksi 

siihen, mitkä paikat ovat sosiaalisesti hyväksyttyjä naisille ja mitkä miehille. Teoksen alussa An-

nabella nähdään kotonaan, jossa hän voi käyttäytyä haluamallaan tavalla, vaikka tanssia alasto-

mana (KS, 16). Vankilaympäristö rajoittaa Annabellan toimintaa, sillä vartija saattaa hänet suih-

kuun ja ruokasaliin sekä seuraa Aaron vierailukäyntiä. Ainoa paikka, jossa Annabella saa olla 

rauhassa ja oma itsensä, on hänen vankisellinsä. Koska Annabella ei saa vankilassa ollessaan 

enää läheisyyttä aviomieheltään, hän projisoi kosketuksenkaipuunsa aluksi vanginvartijaan ja 

myöhemmin ompelee itselleen käsinuken lievittämään yksinäisyyttään. Vankilan soveliaisuus-

sääntöjä rikkoo nuken lisäksi kohtaus, jossa Annabella ja toinen vanki etsivät lohtua toisistaan ja 

herättävät näin ollen pahennusta muissa vangeissa (KS, 51–52). 
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 6.2 Kauhea ja naurettava ruumis 

Analysoitaessa Kovácsin teoksia ei voida sivuuttaa niiden tarkastelemista groteskin näkökulmas-

ta, vaikkakin teokset pikemmin sisältävät groteskeja elementtejä kuin ovat kokonaisuuksina tai 

teemoiltaan groteskeja. Myöskään henkilöhahmot eivät ole piirrostyyliltään groteskeja, vaan gro-

teskius liittyy pikemmin tiettyihin teoksessa esiintyviin tilanteisiin ja niihin liittyviin toimintojen 

kuvaukseen. Groteskia tutkineen Philip Thomsonin (1972, 39) mukaan liioittelun asteen lisäksi 

karikatyyrin kokemiseen hauskana tai häiritsevänä liittyy myös tapa, jolla karrikoitu hahmo tai 

elementti esitellään. Sarjakuvassa groteski tulee esille ensisijaisesti kuvallisin keinoin, joten se, 

millä piirrostyylillä sarjakuva on tuotettu, vaikuttaa groteskiuden tasoon. Esimerkiksi paljon sek-

suaalisuutta ja ruumiillisuutta käsittelevän amerikkalaisen Aline Kominsky-Crumbin sarjakuvat 

on piirretty luonnosmaisesti, mutta kuitenkin tietynasteista realistisuuden tasoa tavoitellen, joten 

niiden piirrostyyli ei täysin vieraannuta lukijaa sarjakuvien esittämistä groteskeista aiheista. Ko-

minsky-Crumb on tietoisesti valinnut ”primitiivisen, tuskallisen ja kidutetun” tyylinsä poliittisista 

syistä: hän piirtää ihmiset rumina, sillä hänelle ”rumuus” on realismia (Chute 2010, 58). Tietyn-

lainen suhtautumistapa tai näkökulma näkyy siis jo piirrostyylissä ja henkilöhahmojen lihallisuus 

korostuu, koska elämä näyttäytyy tekijälle lihallisena, seksuaalisena ja ruumiillisena toimintana. 

Tyylin samankaltaisuutta voi nähdä myös Kovácsin teoksissa, mutta teemojen ja seksuaalisuuden 

käsittely on paljon hienovaraisempaa kuin Kominsky-Crumbilla.49 Kovácsia ja Kominsky-

Crumbia yhdistää kuitenkin ihmisten lihallisten mielihalujen kuvaaminen.  

 

François Rabelais'n tekstejä groteskin ja karnevalismin näkökulmasta tutkineen Mihail Bahtinin 

(1995/1965, 280) mukaan groteskit kuvat perustuvat ”erityiseen käsitykseen ruumiillisesta koko-

naisuudesta ja tämän kokonaisuuden rajoista”. Groteskeja naishahmoja tutkinut Mary Russo 

(1994, 7) huomauttaa, että bahtinilaisessa groteskin tutkimuksessa groteski käsitetään humoristi-

seksi ja karnevalistiseksi piirteeksi, mutta groteskia voidaan analysoida myös kauhun elementti-

nä, kuten esimerkiksi Wolfgang Kayser (1981) on tehnyt. Groteskia kirjallisuudessa tutkineen 

Philip Thomsonin (1972, 21) mukaan groteski voidaan myös nähdä koomisen ja pelottavan sekoi-

tuksena. Groteski ei Karussa sellissä ole kuitenkaan pelottavaa, kauhistuttavaa tai kovin karneva-

lististakaan, vaan kuten tulen toteamaan, liittyy vahvasti henkilöhahmojen ruumiillisuuteen, mut-
                                                 
49 Kominsky-Crumbin sarjakuvat ovat voimakkaasti sidoksissa amerikkalaiseen underground-sarjakuvaan. Hänen 

omaelämäkerralliset sarjakuvansa ovat paljastavuudessaan usein hyvinkin shokeeraavia ja piirustustyyliltään 
Kominsky-Crumbin sarjakuvat ovat hyvin riisuttuja, melkein puupiirrosmaisia.  
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ta myös henkilöiden henkiseen kehitykseen. Thomson (1972, 50) väittää, että groteskissa on mel-

kein aina havaittavissa koominen elementti. Koomisuuden aste riippuu kuitenkin siitä, millä ta-

voin groteskiksi tulkittava kohde on kuvattu ja mihin kontekstiin se sijoittuu. Karussa sellissä 

groteskin koomisuuden asteeseen vaikuttavat muun muassa kertojan ironinen välimatka henkilö-

hahmoon, piirrostyyli ja ruumiillisten toimintojen kuvaus. Kuten olen jo aiemmin todennut, mi-

näkertoja kertoo itsestään ironiseen sävyyn ja tapahtumat värittyvät kertojan kautta. Lukija saa 

kertojan kautta tietynlaisen vaikutelman henkilöhahmosta ja kuvallinen esitys päähenkilöstä mu-

kailee sanallista kerrontaa. Kuvallisen ja sanallisen kerronnan välille muodostuu kuitenkin ironi-

nen lataus, joka tuo kertomukseen humoristisen vivahteen. Näin ollen, lukija voi asettaa itsensä 

samalle tasolle minäkertojan kanssa ja yhtyä nauruun, joka kohdistuu päähenkilöön. Tämän etäi-

syyden vuoksi lukija voi suhtautua myös groteskeihin kohtiin humoristisesti. 

 

Erityisen merkityksellisiksi groteskissa muodostuvat ruumiin ulokkeiden ja aukkojen piirteet: 

niissä ylitetään sekä ruumiin ja maailman väliset rajat. Näin ollen, ruumiin aukkoihin ja ulokkei-

siin liittyvät toiminnot kuten esimerkiksi syöminen, juominen, sukupuoliyhdyntä, raskaus, synny-

tys, imettäminen, kasvu, vanhuus, kuolema ja eritetoiminnot ovat ruumiillisuuden kannalta tär-

keimpiä tapahtumia. (Bahtin 1995/1965, 281–282.) Näkyvimmät groteskin piirteet toteutuvat Ka-

russa sellissä syömisen ja sukupuoliyhdynnän kuvauksissa sekä laajemmin ruumiillisuuden ku-

vauksissa. Heti teoksen alussa minäkertoja toteaa syövänsä ”aamusta iltaan” (KS, 3, ks. Liite 1) 

ja hänet nähdään useaan kertaan keittiötöiden ääressä, esimerkiksi tekemässä ruokaa. Myös pää-

henkilön tunteet ja seksuaalinen halu näkyvät hänen aviomiehelleen valmistamissaan ruokalajeis-

sa: ”Nakkisämpylöitä, ostereita munakastikkeella, ripsipiirakoita hunajalla..” (KS, 16). ”Rakkaus 

ja syöminen nivoutuvat toisiinsa voimakkaimmin ruumiin kautta” (Javanainen 1998) ja ruoka 

yhdistyy teoksessa rakkauteen ja seksiin. Annabella ja Aaro syövät ennen rakasteluaan ja ruokien 

nimet viittaavat sukupuolielämään. Ruoat toimivat ensin intohimoisen rakkaussuhteen symbolei-

na, kunnes visuaalisen metaforan kautta muuttuvat itse sukupuoliaktin osiksi. Vankilassa olles-

saan Annabella saa mieheltään hillomunkkeja, jotka ovat muisto pariskunnan onnellisesta suku-

puolielämästä.  

 

Aluksi ruoka kytkeytyy vahvasti seksiin ja erotiikkaan, mutta vankilan ruokalassa tarjottu ruoka 

sen sijaan kytkeytyy ruumiiseen kuoleman ja tuskan kautta. Ruoan muuttunut merkitys korostuu 
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vankilaruokien nimissä: ”Lihapullia kostajankastikkeella (punajuurikastike), piinatut perunat 

(neilikoilla), vainoharhaisen salaatti (hyytelön sisällä)” (KS, 29), ”kiljuvia sikiöperunoita (uusia 

perunoita ja tilliä), kirpeästi purevaa kesäsalaattia (sisältää lihansyöjäkasveja)” (KS, 49). Vankila-

ruoat symboloivat vankien tekemiä rikoksia, jotka ovat murhia, pikaistuksissa tehtyjä tappoja, 

murhapolttoja ja muita väkivaltaisia henkirikoksia. Ruoka on ollut Annabellan aiemmassa elä-

mässä ilon ja nautinnon asia, jolla hän on hemmotellut itseään ja miestään. Annabellan ylipaino ei 

ole ollut negatiivinen asia, vaan Aaro pikemmin jumaloi vaimoaan, joka on ”kaunis, superpeh-

meä, täynnä seksiä” (KS, 8). Sen sijaan vankilassa vartija pilkkaa Annabellaa liikakilojen vuoksi 

(”Pesette tissinne sellissä! Siinä on teille puuhaa koko illaksi!” KS, 23; ”Ei ole nälkä vai?! Vaikka 

teillähän tuota varastoa näyttää olevan…” KS, 28) ja henkilökunnalla on vaikeuksia löytää hänel-

le tarpeeksi suurta pukua. 

 

Groteskin ruumiin kuvastossa syömisen akti on keskeinen: ruumis ylittää ruumiin ja maailman 

välisen rajan, ikään kuin nielaisee maailman ja ottaa sen ruumiiseensa tehden siitä osan itseään 

(Bahtin 1995/1965, 250; 252). Kuten jo totesin, ruoka on Annabellalle intohimoinen asia ja ra-

kastelua kuvaavassa visuaalisessa metaforassa osteriksi muuttunut Annabella näyttää miltei nie-

laisevan nakkina kuvatun aviomiehensä. Annabella ahnehtii kaikkea elämässään: lapsenakaan 

hän ei tyydy saamiinsa lahjoihin tai herkkuihin, vaan haluaa aina lisää tai tuhoaa saamansa. Pää-

henkilön nautinnonhimo on pohjaton ja hän saa tyydytyksen ainoastaan kuvainnollisesti ahmi-

malla aviomiehensä, jolloin Aarosta tulee osa Annabellaa. Myös Annabellan aviomiestänsä koh-

taan tuntema mustasukkaisuus liittyy tähän: Annabella haluaa omistaa miehensä, mikä onnistuu 

intohimojen, seksin ja ruoan, kautta. 

                                                                                                                                                                                                                                                                       

Jo useasti mainitsemassani yhdyntää kuvaavassa metaforassa (KS, 16, ks. Liite 5) henkilöhahmot 

ja itse tapahtuma alennetaan korvaamalla henkilöhahmot heidän sukuelimiään kuvaavilla elemen-

teillä. Bahtinin (1995/1965, 20) mukaan nimenomaan alentaminen on groteskin realismin50 kes-

keisin piirre: ylevä, henkinen, ideaalinen ja abstrakti käännetään materiaalis-ruumiilliselle tasolle. 

Väitän, että esille nostamassani yhdyntää esittävässä metaforassa erityisesti visuaaliset keinot, eli 

henkilöhahmojen korvaaminen osterilla ja nakilla, tuovat siihen groteskin elementin. Groteskia 

                                                 
50 Bahtin käyttää käsitettä ’groteski realismi’ kuvaamaan erityisesti renessanssiajan groteskin perinnettä (ks. Bahtin 

1995/1965, 48–49), mutta monia hänen groteskia realismia koskevista huomioista voidaan soveltaa yleisesti 
groteskin analyysiin. 
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tutkineen Julie A. Brownin mukaan groteskit ruumiit ovat usein hybridisiä muotoja, joissa toisiin-

sa sopimattomat asiat yhdistyvät. Läsnä ovat sekä normaali että epänormaali, naurettava ja kau-

histuttava sekä erilaisten kategorien, kuten ihminen-eläin, ihminen-kasvi, ihminen-kone tai elä-

mä-kuolema, yhdistyminen. (Brown 2007, 54.) Groteskin keskeisenä piirteenä voidaankin nähdä 

fyysisen epänormaaliuden kuvaaminen (Thomson 1972, 8–9). Kuten olen analyysissani tuonut 

ilmi, Karussa sellissä on monta eri kategoriat yhdistävää visuaalista metaforaa.  

 

Myös sivulla 6 (KS) päähenkilöpariskunta nähdään sukupuoliyhdynnässä, mutta henkilöhahmoja 

ei ole korvattu muilla objekteilla. Annabella ja Aaro syleilevät toisiaan ja lukija voi tulkita spiraa-

linmuotoisen efektin kuvaavan sitä, kuinka pariskunta kohoaa kohti tähtien ja pilvien koristamia 

korkeuksia. Edellä mainittujen sukupuoliyhdyntöjen kuvausten välille muodostuu huomattava 

kontrasti, jolloin sivulla 16 (KS, ks. Liite 5) olevan visuaalisen metaforan groteskius korostuu. 

Sivun 6 (KS) kuvaa selittää ruudun alalaidassa oleva teksti (”Jostain syystä sinä iltana rakaste-

limme tavallista hurjemmin…”), mutta jälkimmäisestä kuvasta puuttuu selittävä teksti, mikä me-

taforan homospatiaalisuuden lisäksi toimii vieraannuttavalla tavalla. Lukija ei saa lisäinformaa-

tiota tekstistä, vaan hänen täytyy tulkita toisiinsa sopimattomat elementit itse. Kuvan groteskius 

rakentuu voimakkaan visuaalisesti ja se on vaikea kääntää kielelliseksi ilmaukseksi, joka toimisi 

yhtä voimakkaalla tavalla.  

 

Groteskeja piirteitä voi nähdä myös muissa esille nostamissani teoksen visuaalisissa metaforissa, 

jotka liittyvät vahvasti ruumiillisuuteen. Sivulla 5 (KS, ks. Liite 2) nähdään Annabellan näkemys 

aviomiehestään: kuvassa yhdistyvät toisaalta pyhyyteen viittaava veistosfiguuri, toisaalta suku-

puolielintä korostava aspekti. Teksti-informaatio korostaa aviomiehen olevan ”OBJE-KTI [sic]”, 

mikä osittain pyyhkii pois Aaron muut, positiiviset roolit. Groteskius korostuu hahmon jalkojen 

juureen kuvatun siemennesteen ja hahmon peukaloista lähtevien savukiehkuroiden muodossa. 

Myös Annabellan näkemyksessä omasta itsestään (KS, 31) korostuvat sukupuolielimet ja hahmon 

alaston olemus. Groteskin hahmosta tekevät henkilöhahmon normaaliin ruumiiseen kuulumatto-

mat pirunsarvet, suipot korvat, torahampaat ja karvainen olemus. Metaforat voi tulkita huvittavi-

na ja hahmoja parodioivina, mutta koska ne ovat päähenkilön fokalisoimia kuvia, ovat ne pi-

kemminkin tärkeitä lähteitä päähenkilön ajatusmaailmasta. Annabella kokee ruumiillisuutensa ja 

myös seksuaalisuuden hyvin visuaalisesti, mutta toisaalta voimakas visuaalisuus ja kuvallisuus 
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liittyvät oleellisesti myös sarjakuvakerronnan keinoihin. Esimerkiksi sivulla 31 (KS) oleva pirun-

hahmoinen Annabella toimii kuvallisesti paljon voimakkaammin kuin jos vertaus olisi ainoastaan 

sanallinen ”tunsin itseni piruksi enkelien joukossa”.  

 

Groteskien, ruumiillisuuteen liittyvien kuvien tulkinta riippuu paljolti siitä, missä kontekstissa 

kuvat ovat ja millainen suhde lukijalla on muodostunut päähenkilöön. Annabellan yksinäisyys ja 

kosketuksen kaipuu kulminoituvat kohdassa, jossa hän huomaa tekemällään käsinukella olevan 

suun ja alkaa imettää nukkea (KS, 46). Groteski kuva muuttuu surumieliseksi ja lukija suhtautuu 

päähenkilöön todennäköisemmin empaattisesti kuin tälle nauraen. Päähenkilö tai nukke ei ole 

irvokkaan näköinen, vaan pikemmin paljaan rinnan tarjoaminen elottomalle käsinukelle tekee 

kohdasta groteskin. Elottoman nuken ja lihallisen, ruumiillisen naisen kohtaaminen edustaa gro-

teskille olennaista ajatusta alentamisesta: Annabella varastaa synnyttäneille naisille varatun imet-

tämisen tehtävän lievittääkseen omaa yksinäisyyttään, jolloin hän toimii sosiaalisten normien ja 

myös luonnonjärjestyksen vastaisesti. Kuten Russo (1994, 11) toteaa, groteski ruumiillisuuden 

kategoriana ilmenee erityisesti poikkeamina normista.  

 

Nuken imettämisen voi nähdä myös tragikoomisena, sillä jo Kovácsin piirrostyyli on liioittele-

vuudessaan ja karrikoinnissaan humoristinen. Annabellan tekemä käsinukke ei varsinaisesti herää 

eloon, vaan se on kasvoton ja hengetön. Thomsonin (1972, 35) mukaan ihmisenkaltaiset, elollis-

tetut, mutta silti elottomat objektit ovat samanaikaisesti hauskoja ja pelottavia: hauskoja siksi, 

että ne jäljittelevät puutteellisesti inhimillistä toimintaa ja pelottavia juuri samasta syystä. Kä-

sinukesta muodostuu osa Annabellan pakoa vankilan arjesta, mikä ilmenee varsin symbolistisen 

kuvaston avulla. Annabella ja nukke muodostavat päähenkilön mielessä parivaljakon, joka on 

kuin ”taivas ja maa, yö ja päivä, elämä ja kuolema, vankeus ja vapaus” (KS, 44). Oppositioparit 

ovat myös kuvallisia: esimerkiksi kuvassa ”elämä ja kuolema” Annabella näkee itsensä luuranko-

hahmoisena kuolemana ja tanssittaa nukkea käsivarsillaan. Kuva näyttäytyy makaaberina ja ra-

kentuu intertekstuaaliseksi viittaukseksi kuolemantanssikuvastoon51, mutta myös symbolistiseen 

maalaustaiteeseen, jossa henkilöityneen kuoleman kuvaus oli yleistä. 

                                                 
51 Danse macabre eli kuolemantanssi oli keskiajan taiteessa yleinen aihe kuvattaessa allegorisesti kuoleman 

universaaliutta. Alun perin kuva-aihe muodostui kuvaamaan kuinka luurankomaisiksi ruumiillistuneet 
kuolemahahmot tanssittivat ruttoon kuolleita ihmisiä hautaan, säätyyn tai arvoon katsomatta. Ks. Taidehistorian 
sanasto https://www.jyu.fi/hum/laitokset/taiku/tiedostot/sanasto.pdf (Luettu 12.5.2011). 
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Käsinuken voi tulkita päähenkilön kaksoisolentona, jonka avulla Annabella pohtii omaa yksinäi-

syyden tunnettaan. Kirjallisuudentutkija Robyn McCallumin mukaan kaksoisolentoa käytetään 

kertomuksissa usein tarkasteltaessa ajatusta subjektitiviteetin moninaisesta ja fragmentoituneesta 

luonteesta ja siitä, että identiteetti52 muotoutuu dialogisessa suhteessa johonkin toiseen. Kaksois-

olennon ensisijainen vaikutus on rikkoa käsitykset subjektista yhtenäisenä ja koherenttina koko-

naisuutena. Se onnistuu esittämällä subjektin sisäinen hajanaisuus ja vieraantuneisuus tai inter-

subjektiivinen suhde itsen ja toisen välillä. Kaksoisolento on osa itseä, sisäistetty toinen. (McCal-

lum 1999, 75.) Käsinukke on osa Annabellaa: hän elollistaa nuken puhumalla sen kanssa ja imet-

tämällä sitä kuin omaa lastaan. Annabella projisoi inhimillisen kosketuksen kaipuun tunteensa 

käsinukkeen. Huomionarvoista on se, että kun nukke saa suun lisäksi silmät ja nenän, Annabella 

osuu eheän minuutensa tikkataulun ytimeen.  

 

Bahtinin (1995/1965, 24) mukaan groteskissa kuvassa välttämätöntä on alentamisen lisäksi am-

bivalenssi: kuvassa on läsnä samanaikaisesti muutoksen molemmat navat – ”vanha ja uusi, kuo-

leva ja syntyvä, metamorfoosin alku ja loppu” ja näin ollen ne sisältävät ristiriidan. Oleellista on, 

Bahtinin (mt., 25) mielestä, että ruumiillis-materiaalinen groteski kuva muodostaa vastakohdan 

”klassiselle muutoksettomalle, pysähtyneelle, aikuisen ihmisruumiin kuvalle, joka on ikään kuin 

puhdistettu kaikista syntymän ja kasvun kuonasta”. Näin ollen, ihminen näyttäytyy alati muutok-

sen tilassa olevana, ruumiillisia tarpeita omaavana ja niitä tyydyttävänä ristiriitaisena lihallisena 

olentona (ks. Bahtin 1995/1965, 26). Karun sellin groteskit kohdat eivät edusta Bahtinin (mt.) 

käsittelemää karnevalistista groteskia, vaan niiden anti on nimenomaan ruumiillisuuden kuvauk-

sen voimistaminen: päähenkilön fyysiset ja psyykkiset kokemukset kietoutuvat erottamattomasti 

toisiinsa. Karnevalismissa oleellista on vapautunut, uutta synnyttävä ja riehakas nauru (ks. Bahtin 

1995/1965, 36–37), mutta Karun sellin groteskiesimerkeissä nauru on hillitympää johtuen jo ai-

emmin mainitsemastani henkilöhahmon fokalisoinnin subjektiivisuudesta. Vaikka minäkertojan 

asenteesta itseään kohtaan paistaa huumori, ei hän kuitenkaan irvaile missään vaiheessa itselleen, 

vaan pikemminkin hymyilee ironisesti pienen välimatkan takaa. Kovácsin tuotannolle ominaisesti 

teos sisältää myös mustaa huumoria, jossa vakavia asioita käsitellään satiirisesti.  

                                                 
52 Ihmisen identiteetti muodostuu dialogissa yhteiskunnan, kielen ja muiden ihmisten kanssa (McCallum 1999, 3). 

Postmoderni subjekti voi ottaa eri identiteettejä eri aikoina eikä sillä ole mitään pysyvää, olemuksellista 
identiteettiä (Hall 1999, 23). 
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Kuten Thomson (1972, 3; 21) toteaa, voi olla vaikea erottaa, milloin groteski on koomista tai mil-

loin se edustaa pikemminkin kauhua tai muita negatiivisia tunteita. Ambivalentti luonne on 

Thomsonin (mt., 21) mukaan nimenomaan groteskille ominainen piirre: groteskin ytimessä on 

aina jonkinlainen konflikti, vastakohtaisuuksien tai toisiinsa sopimattomien elementtien törmää-

minen. Toisaalta, teksti saattaa sisältää ainoastaan joitain groteskin piirteitä, jolloin termin ’gro-

teski’ käyttäminen voi osoittautua kiistanalaiseksi (Thomson 1972, 21). Thomson vielä lisää, että 

jos tarinan tapahtumat ottavat paikkansa fantasiamaailmassa, lukija ei välttämättä kiinnitä huo-

miota muutoin groteskeina pitämiinsä seikkoihin. Lukija ohittaa ne, sillä häntä ei vaadita ymmär-

tämään lukemiansa outouksia todellisina, vaikka yksi groteskin piirteistä onkin toden ja epätoden 

sekoittuminen. (Thomson 1972, 23–24.) Karun sellin tarinamaailma on osittain fantastinen ja sen 

tapahtumat noudattelevat surrealistista logiikkaa, jossa todellisuus, unet ja päähenkilön mielen 

sisäiset tapahtumat lomittuvat. Siksi lukija ei välttämättä hätkähdä groteskeiksi tulkitsemiani koh-

tia, vaan ymmärtää ne esimerkiksi päähenkilön tunnetiloja kuvaavina metaforina. Toisaalta, gro-

teskia voidaan käyttää myös herättämään lukija totunnaisista tavoista katsoa maailmaa ja pakottaa 

kohtaamaan jotain radikaalisti erilaista ja häiritsevää (mt., 58). Groteskin vieraannuttavan efektin 

avulla tutut asiat saadaan näyttämään oudoilta ja hämmentäviltä (mt.). Esimerkiksi seksin ku-

vaaminen ruoka-aineisiin kuuluvien nakin ja osterin avulla on kuvana niin häiritsevä, että se saa 

lukijan pohtimaan groteskin metaforan merkityksiä. 
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7 Johtopäätökset 

Tutkielmani alkupuolella esittelin sarjakuvien keinoja henkilöhahmojen esittämiseen ja niiden 

ruumiiden kuvaamiseen. Huomioin kuinka sarjakuvan karrikoiva ja yleistävä luonne toimivat 

kohdeteoksessani. Toteutustavan realistisuuden asteesta riippumatta sarjakuva on (ainakin vielä) 

kaksiulotteinen esitysmuoto, jonka toteutuksessa on jouduttu tekemään valintoja henkilöhahmo-

jen ja ympäristön kuvauksen suhteen. Koska perinteisessä, paperimuotoisessa sarjakuvassa ei 

pystytä saamaan aikaan autenttista liikkeen ja äänen vaikutelmaa, olen kokenut tarpeelliseksi ana-

lysoida myös sitä, millaisia keinoja sarjakuvakerronnassa on näiden kokemusten kuvaamiseksi. 

En ole halunnut esittää keinoja ainoastaan luokittelemalla niitä, vaan suhteuttamalla ne tutkimus-

kysymykseeni eli siihen, miten näitä keinoja käytetään erityisesti ruumiillisuuden representoimi-

seen sarjakuvissa.  Analysoidessani liikeilluusion syntymistä olen käyttänyt poikkitieteellisesti 

käsitteitä ja huomioita kirjallisuuden-, sarjakuvan- ja viestinnän tutkimuksen kentiltä. Olen esi-

merkkejäni analysoidessani osoittanut, että liike syntyy tietyin, visuaalisille järjestyksille perus-

tuvien konventioiden kautta, jotka perustuvat ihmisen ajattelulle ominaisiin kognitiivisiin mallei-

hin eli skeemoihin.  

Kun tarkastellaan kertomusta, on syytä pohtia sitä, kenen kautta tarina välittyy ja mistä näkökul-

masta. Kuten neljännessä luvussa totesin, sarjakuvan fokalisaatio rakentuu sekä sanallisista että 

kuvallisista vihjeistä, joita analysoimalla voidaan päästä fokalisoijan jäljille. Tässä luvussa käytin 

erityisesti elokuvateorian käsitteitä, joiden avulla on helpompi pohtia visuaalisen fokalisaation 

erityispiirteitä ja näkökulmakysymyksiä. Fokalisaation kysymykset liittyvät oleellisesti siihen, 

miten henkilöhahmojen ruumiillisuus nähdään. Kuten esimerkeilläni olen osoittanut, paikallista-

malla fokalisoija voidaan saada selville, miten henkilöhahmot suhtautuvat omaan ja toisten hen-

kilöiden ruumiisiin. Totesin luvussa myös, että minäkertojan ja tarinan päähenkilön ajallinen ja 

asenteellinen etäisyys asettavat omat kysymyksensä siihen, millaiseksi päähenkilön ruumiillisuus 

muodostuu.  

Metaforilla on katsottu olevan mahdollisuus kyseenalaistaa vakiintuneita ajattelutapoja. Kuten 

olen tutkimuksessani osoittanut, myös sarjakuvan visuaalinen ilmaisukieli voi käyttää vakiintu-

neiden symbolien lisäksi myös uudenlaisia ja kohosteisia metaforia kuvaamaan abstrakteja asioi-

ta, kuten tunnetiloja, mielen prosesseja, asenteita ja pelkoja. Kovácsin teoksessa esiintyvät visu-



89 
 

aaliset metaforat haastavat lukijan lukemaan sarjakuvaa tarkkuudella ja myös konventionalisoitu-

neita metaforia purkaen. Olen myös analyysilläni osoittanut, että visuaalisen metaforan teoriaa 

voi soveltaa myös sarjakuvantutkimukseen, tietyin varauksin.  

Vaikka sarjakuvasemiotiikka tarjoaa käsitteitä ja taksonomioita erilaisten ruutujen ja sivusommit-

telujen tunnistamiseen, se ei kuitenkaan yksinään riitä vangitsemaan sarjakuvan alati muuttuvien 

esityskeinojen monimuotoisuutta. Analysoimani Kati Kovácsin sarjakuva sisältää valtavirtasarja-

kuvaa enemmän metaforisuutta, mutta taidesarjakuvan piirissä tähän verrattavissa oleva poeetti-

suus on yleistä. Siksi sarjakuvantutkimuksessa tullaan tarvitsemaan käsitteitä kirjallisuudentut-

kimuksesta, mutta on myös tutkittava, miten esimerkiksi poeettiset metaforat toimivat nimen-

omaan sarjakuvissa. Tutkimukseni viidennessä luvussa erittelin kohdeteoksestani löytyviä meta-

foria käyttäen apunani Charles Forcevillen mainosanalyysin tueksi tarkoitettua visuaalisten meta-

forien luokittelua. Jotta analyysini ei olisi jäänyt vain luokitteluksi, pohdin analyysissani myös 

sitä, miten metaforisuus toteutuu sarjakuvassa yksittäisiä metaforia laajemmin. Tähän käytin sar-

jakuvatutkija Thierry Groensteenin oivalluksia metaforisesta punonnasta koko sarjakuvateoksen 

tasolla.  

Halusin tutkielmassani tuoda esille sarjakuvan rakenteellisia keinoja ruumiillisuuden represen-

toimiseen, mutta tarkoituksenani oli myös kartoittaa erilaisia välineitä fiktiivisen ruumiillisuuden 

tarkasteluun. Sen vuoksi laajensin kohdeteokseni analyysia käyttämällä hyödykseni kirjallisuu-

dentutkija Genie Babbin hahmottelemaa ruumiinfenomenologiaan pohjautuvaa mallia. Uskon, 

että mallin tarjoamien aspektien avulla on mahdollista syventää fiktiivisten henkilöhahmojen 

ruumiillisuutta ja Babbin ajatuksia voi hyvin soveltaa kaunokirjallisuuden lisäksi esimerkiksi sar-

jakuviin. Jo johdannossa totesin, että Kovácsin teoksissa huomiota herättää henkilöhahmojen 

ruumiillisuus: ruumiit ovat läsnä eivätkä häpeile alastomuuttaan, seksuaalisuuttaan tai lihallisuut-

taan. Sen vuoksi halusin syventää analyysiani pohtimalla kohdeteostani vielä groteskin teorian 

valossa. Pohtimalla teoksen groteskiksi luonnehtimiani kohtia halusin osoittaa nimenomaan koh-

deteokseni läpäisevän ruumiillisuuden. Kaikki sarjakuvat eivät käsittele ihmisten ruumiillisuutta 

samalla tavalla, vaan tarkoitukseni oli tuoda esille Kovácsin valtavirtasarjakuvasta poikkeava tyy-

li.  

Olisi liioittelua pitää Kovácsin teosta kokonaisuutena groteskina tai irvokkaana, sillä groteskit 
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elementit, kuten päähenkilöpariskunnan yhdyntää kuvaava visuaalinen metafora (KS, 16, ks. Lii-

te 5), toimivat pikemminkin henkilöhahmojen ruumiillisuutta korostavassa merkityksessä kuin 

satiirisesti, kauhua tai karnevalistista naurua herättäen. Mutta kuten jo totesin, oleellista grotes-

kissa on se, että se on häiritsevää. Karu selli ei ole kauttaaltaan groteski, joten groteskit kohdat 

nousevat merkityksellisiksi ja saavat lukijan pohtimaan niitä nimenomaan niiden häiritsevyyden 

vuoksi. Toisaalta, lukeminen on aina subjektiivinen kokemus, joten joku toinen saattaa ohittaa 

kohdat pitäen niitä ainoastaan outoina (Thomson 1972, 32). Groteskin kokemukseen liittyy oleel-

lisesti sen ambivalentti luonne: nauruun sekoittuu häiritsevä kauhun tai inhon tunne (mt., 33). 

Tunne voi kestää ainoastaan lyhyen hetken, mutta se jää lukijan mieleen. Karun sellin henkilö-

hahmot ovat voimakkaan lihallisia ja fyysisiä olentoja, mutta niiden kuvaukseen yhdistyy koomi-

suutta ja häiritsevää groteskiutta. 

On muistettava, että sarjakuva on sanallisia ja kuvallisia esitysmuotoja yhdistävä hybridi, jonka 

tähän liittyvä erityisluonne tulee käsitteitä ja teorioita sovellettaessa ottaa huomioon. Tämän 

vuoksi olen käyttänyt omassa tutkielmassani käsitteitä poikkitieteellisesti kirjallisuuden-, sarja-

kuvan-, elokuvan- ja viestinnän tutkimuksesta. Tutkimustani tukevien käsitteiden ja apuvälinei-

den löytäminen on ollut haasteellista nimenomaan sarjakuvan hybridimäisyyden, mutta myös sen 

perustavanlaatuisen ominaisuuden eli sarjallisuuden vuoksi. Sarjakuva on sarja kuvia, mutta se, 

millä eri tavoin kuvat voidaan rajata, asetella ja yhdistää, vaatii kriittiseltä sarjakuvantutkijalta 

tarkkaavaisuutta. 

Kohdeteokseni analyysia olisi mielenkiintoista jatkaa esimerkiksi psykoanalyyttisen kirjallisuu-

dentutkimuksen käsitteitä hyväksi käyttäen. Tutkielmani päätarkoitus oli kartoittaa sarjakuvan 

mahdollistamia ruumiillisuuden esittämisen keinoja eikä näiden sivujen puitteissa ollut tilaa 

Kovácsin teoksesta esiin nousseiden psykoanalyysiin viittaavien symbolien erittelyyn. Jatkotut-

kimuksessa olisikin hedelmällistä syventää ruumiillisuuden aspekteja erityisesti mielen ja psyy-

ken suhdetta tarkastellen. Alun perin tarkoituksenani oli tarkastella useampaakin Kovácsin teosta, 

mutta jo yksi riitti herättämään lukuisan joukon kysymyksiä. Laajempi tutkimus mahdollistaisi 

esimerkiksi teemojen ja ruumiillisuuden esittämisen yhtymäkohtien tarkastelemisen Kovácsin 

laajan tuotannon sisällä. Olisi myös kiinnostavaa analysoida, miten nimenomaan sarjakuvan laji 

ja teema vaikuttavat ruumiillisuuden esittämisen tapoihin. Tutkimusmahdollisuuksia on monia, 

sillä sarjakuvakentällä riittää kartoittamatonta maastoa silmänkantamattomiin. 
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