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Tutkielmassa tarkastelen suomalaisen sarjakuvataiteilija Kati Kovacsin teosta Karu selli (1996)
ruumiillisuuden késitteen avulla. Tutkimuksessani kysyn, millaisin sarjakuvallisin keinoin Kovacsin
teoksessa rakennetaan ruumiillisuutta. Teoreettisena viitekehyksend kaytén sarjakuvantutkimuksen
parissa tehtyja huomioita, kertomuksentutkimusta ja ruumiillisuutta kasittelevia teorioita.

Tyon lahtokohtana on huomioida sarjakuvakerronnalle ominaiset ruumiillisuuden kuvauksen tavat,
minkd vuoksi ymmarran sarjakuvan tilallis-paikallisena jarjestelménd, jossa merkitykset rakentuvat
vierekkdisten ruutujen valisten lineaaristen suhteiden liséksi sivusommitteluissa ja laajemmin
teoksessa. Kovéacsin teoksessa ruumiillisten kokemusten kuvaaminen ulottuu sarjakuvakerronnalle
epékonventionaalisesti ruutujen sisaltd koko sivun kasittaviin rakenteisiin. Suhteutan tilallis-
paikallisuuden kognitiivisen teorian piirissé esitettyyn ajatukseen lukijan ymmartamisen pohjalla
vaikuttavista ruumiillisista toimintamalleista.

Késittelen sarjakuvaa kerronnallisena mediumina, mink& vuoksi tarkastelen kertomusteoreettisten
ké&sitteiden ja mallien soveltuvuutta sarjakuvakerronnan analysoimisessa. Tarkastelen erityisesti
sitd, miten mindkerrontaa  hyodyntdvassa  teoksessa  henkildhahmokertoja  rakentuu
multimodaalisesti eikd kuvallista ja sanallista kerrontaa ole siten syyté erottaa toisistaan erillisiksi
kerronnallisiksi agenteiksi. Esitan retorisen kertomusmallin toimivan hyvand l&htékohtana
tarkasteltaessa tekijan, kertojan ja lukijan valisid kytkoksid minédkerrontaa hyddyntavissa
sarjakuvakertomuksissa.

Sarjakuvan tilallis-paikallista rakennetta ja kuvallis-sanallista kerrontaa purkavat kasitteet toimivat
tyovélineind tarkasteltaessa, millaista ruumiillisuutta Kovacsin teoksessa esitetdadn. Esittelen
ruumiinfenomenologisen eletyn ruumiin késitteen, joka yhdessd sarjakuvan rakenteellisten ja
kerronnallisten piirteiden analyysin kanssa auttaa hahmottamaan juuri Kovacsin teoksen
erityislaatuisuutta ruumiillisuuden kuvaajana. Tutkimuksessa eletyn ruumiin kasite kattaa alleen
ruumiin kontrolloidun puolen lisdksi sen tiedostamattomat toiminnot, mutta myos kulttuurisen ja
sosiaalisen rakentuneisuuden. Painotan sukupuolen ja seksuaalisuuden analysoimista osana
ruumiillisuutta, silla ne ovat Kovacsin tuotannolle tyypillisid ruumiillisuuden ilmenemisen
aspekteja. Karikatyyrin, stereotyypin ja groteskin kasitteiden avulla tarkastelen niita tyylillisia
piirteitd, joilla teoksessa rakennetaan henkilohahmojen ruumiillisia kokemuksia.

Ruumiillisuuden ké&site toimii tutkimuksessa sek& rakenteellisen, kerronnallisen ettd temaattisen
tulkinnan pohjana. Tutkielma keskittyy vaille tutkimusta jadneen kohteen yksityiskohtaiseen ja
deskriptiiviseen analyysiin ja samalla kehittdd sarjakuvantutkimuksessa kaytettavia Kkasitteitd ja
analyysin apuvélineitd. Ruumiillisuuteen perustuva kysymyksenasettelu antaa tyovalineita
erityisesti kokemuksellisuuden sarjakuvallisten esityskeinojen tarkasteluun.
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1 Johdanto

Tutkimukseni alkuvaiheessa tormésin yllattavaan ja hatkahdyttdvaan kysymykseen. Esittelin kohde-
teostani yksikkoni seminaarissa, ja suomalaista nykysarjakuvaa tuntematon kollegani kysyi, miksi
ihmeessé teos kuvaa naisen niin rumana. Kyseessa oli kohdeteokseni ensimmainen sivu, jossa pyo-
red ja aggressiivisen nadkoinen naishahmo haastaa lukijan katseen asettumalla portinvartijaksi tari-
nan ja lukijan valiin. Vihaisen ilmeen liséksi naisen olemusta hallitsevat uhkaava asento ja mekon
alta nakyvasti kuultavat rinnat ja hdpy. Nainen ei tosiaankaan keimaile eik& asetu helposti katseen
alaiseksi. Himmennyksisséni taisin vastata, etta teoksen ei ole edes tarkoitus tarjota klassisen kau-
nista kuvaa naisesta, mutta kysymys jai vaivaamaan mieltani pitkaksi aikaa. Myohemmin olen ym-
martanyt kysymyksessa kiteytyvdn myds oma ihmettelyni siitd, mitd pad&henkilon ruumiillisuuden
tietynlainen kuvaus kertomuksessa palvelee. Téssa tutkimuksessa tarkoitukseni ei ole ottaa kantaa
sithen, onko seminaariesimerkissékin esitteleméni naishahmo ruma vai ei, vaan tarjota laajempi
analyyttinen malli sarjakuvassa kuvatun ruumiillisuuden tutkimukseen. Kollegaani hatkahdyttanyt
kuva kohdeteokseni pdahenkildsté 1oytyy luvusta 2.1.1 (ks. Kuva 1).

Tutkimukseni keskittyy suomalaisen Kati Kovéacsin sarjakuvateokseen Karu selli (2005/1996,
tastd eteenpain KSY), joka tyylillisesti ja sisallollisesti haastaa kasitykset siita, miten sarjakuvassa
voidaan kuvata ruumiillisuuteen liitettavia aspekteja, kuten sukupuolta ja seksuaalisuutta. Teoksen
paéhenkild Annabella esittdd miehelleen esimerkiksi ”ostereiden kututanssin”, joka késittaa paino-
voimaa uhmaavan tanssisuorituksen ilman rihmankiertdméa. Elaménriemuinen tanssi paattyy paa-
henkilopariskunnan vélisen seksin kuvaukseen, joka on yksi tutkimukseni monitulkintaisimmista
esimerkeistd, silla siind kaytetddn ympardivasta kontekstista poikkeavaa groteskia visuaalista meta-
foraa (ks. Kuva 20, luku 4.1.3). Seksuaalisuuden lisaksi teos siséltdd ruumiillisuuteen vahvasti liit-
tyvia kohtauksia, joissa padhenkilon vastoinkdymiset esimerkiksi nayttaytyvat oksenteluna ja pyor-
tyilyna tai omatekoisen nuken imettamisend. Edella mainitut yksittéiset esimerkit olivat alun perin
kimmoke tutkimuksen aloittamiselle, mutta syventyminen teokseen herétti lisakysymyksia siitd, mi-
t& kaikkea ruumiillisuudella voidaan tarkoittaa ja minkalaisia merkityksié se saa erityisesti Kovac-
sin teosta analysoitaessa. Samalla tutkimuksen eteneminen asetti myds metodisia kysymyksia siita,
minkalaisia vélineitd ja teorioita kuvaa ja sanaa yhdistavan sarjakuvamuodon tutkimukseen kannat-
taa soveltaa. Tyoni on térked avaus kotimaisen sarjakuvan muodon ja siséllon yhdistavassa tutki-
muksessa, silla kotimaisesta sarjakuvasta ei ole aiemmin tehty vastaavanlaista deskriptiivista tutki-

musta. Lis&ksi tarkoitukseni on osallistua sarjakuvan analysoimiseen kaytettdvien késitteiden ja

! Viittaan tutkimuksessani vuoden 2005 uusintajulkaisuun, joka ilmestyi Arktisen Banaanin kustantamana. Alun perin
teoksen julkaisi Like vuonna 1996 pehmeékantisena laitoksena.
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teorioiden soveltamiseen. Tutkielmani ottaa kantaa sarjakuvantutkimuksen keskeisimpiin kansain-
valisiin keskusteluihin, mutta tdydentdd niitd suhteuttamalla ne kertomuksentutkimuksen ja ruumiil-
lisuuden teorioiden huomioihin.

Tutkimukseni p&akysymys on, millaisin sarjakuvakerronnan keinoin Kati Kovacsin teoksessa
kuvataan ruumiillisuutta. Tarkasteluni keskittyy erityisesti teoksen p&&henkilon ruumiillisuuteen,
silld teosta voidaan pitda yksilon kasvukertomuksena. Paadkysymykseni jakautuu luonnollisesti sup-
peampiin ja tarkentaviin kysymyksiin. Olen jakanut tutkimuskysymykseni kolmeen eri osaan, joissa
késittelen ruumiillisuuden aspekteja suhteessa sarjakuvakerronnan erityispiirteisiin. Ensinndkin ky-
syn, mika rooli ruumiillisuudella on sarjakuvan rakenteessa ja ymmartamisessa. Kasitan sarjakuvan
tutkimuksessani tilallis-paikallisena merkitysjérjestelménd, jossa merkitysten muodostumiseen vai-
kuttavat kerronnallisten elementtien tilallinen suhde toisiin elementteihin néhden (Groensteen
2007/1999). Henkilohahmojen ruumiit vaativat sarjakuvakerronnassa aina nakyvaksi tekemista,
mink& vuoksi kuvatut ruumiit sijoittuvat sarjakuvaruutuihin tilallisesti. Oletuksenani on, ett& sarja-
kuvahahmojen ruumiiden kuvaus ja sijoittelu ohjaavat lukijaa sarjakuvan kerronnallistamisessa,
mutta tarkastelua ei tule rajata ainoastaan yksittéisiin ruutuihin, vaan henkiléhahmojen ruumiiden
asemointia tulee tutkia laajemmissa sivujen ja aukeamien kokonaisuuksissa. Aloitan analysoimalla
henkilohahmojen ympérille hahmottuvaa tilaa, miké tarkoittaa sitg, ettd henkilohahmojen ruumiiden
ulkoisiin piirteisiin ei vield tutkimuksen alussa tarkenneta. Henkilohahmojen ruumiillisuuden ana-
lyysi rakentuukin tutkimuksessani asteittain, ja vasta luku nelja paneutuu varsinaisesti henkiléhah-
mojen ulkondkdon, mika perinteisesti on ajateltu ruumiillisuuden ydinalueeksi.

Toiseksi kysyn, miten ruumiillisuus muodostuu kuvallisen ja sanallisen kerronnan vuorovaiku-
tuksessa. Oletan, ettd sarjakuvakertomusta voidaan tarkastella kertomusteoreettisten vélineiden
avulla, mutta huomioin, ettd sarjakuvan kuvallis-sanallisuus asettaa haasteita vélineiden kaytolle.
Tilallis-paikallisuuden liséksi painotan sarjakuvaa kuvallis-sanallisena mediumina, jonka ydinfunk-
tioihin kuuluu useimmiten kerronnallisuus (Groensteen 2007/1999, 11-12; 2013/2011, 82). Tdman
vuoksi olennaista on tarkastella ensimmaéisessékin padluvussa esittelemiéni sarjakuvan rakenteeseen
liittyvid huomioita suhteessa niiden kerronnalliseen merkitykseen. Toisessa paaluvussa korostuu
kuvan ja sanan vuorovaikutuksen tarkastelu, silla kohdeteoksen voimakas mindkerronta asettaa ky-
symyksié esimerkiksi kertojan subjektiivisuudesta. Kerrontatilanteen huomioiminen on olennaista,
kun pohditaan, minkalainen ja kenen ruumiillinen kokemus teoksessa kerrotaan. Ruumiillisen ko-
kemuksen eri tasoja havainnollistan ruumiinfenomenologiasta peraisin olevalla eletyn ruumiin ka-

sitteelld, johon syvennyn toisen paaluvun jalkimmaisell& puoliskolla.



Kolmanneksi kysyn, minkalaisia ruumiita kohdeteoksessani loppujen lopuksi esitetddn. Kayt-
taako teos hyvakseen kulttuuriin vakiintuneita stereotyyppeja esimerkiksi seksuaalisuuden ja suku-
puolen kuvauksessa, vai voidaanko teosta pitaa jollain tavalla ruumiillisuuden kuvauksensa puolesta
kumouksellisena? Huomioin, kuinka kohdeteokseni henkiléhahmot rakentuvat sek& liioittelevista
ettd tyypittelevista piirteistd, ja pohdin, voiko teoksen henkil6hahmojen ruumiillisuutta tarkastella
groteskin teorian valossa. Tutkimukseni paattyy ruumiin rajojen hajoamiseen ja loppuluvussa poh-
ditaan, mihin kaikkeen ruumiillisuuteen perustuva kysymyksenasettelu vastaa. Tarkoitukseni on
kolmijakoisella kysymyksenasettelulla osoittaa, ettd ruumiillisuuden késitteen avulla voidaan henki-
I6hahmojen ulkon&dllisten seikkojen liséksi tarkastella my6s muita sarjakuvakerronnan elementteja.
Monitahoisen kysymyksenasettelun ansiosta pystyn tarkastelemaan kohdeteostani rakenteellisena,
kerronnallisena ja representationaalisena kokonaisuutena, mink& vuoksi tutkimukseni tuottaa uutta
tietoa sarjakuvamediumin monipuolisuudesta ruumiillisuuden kuvaajana.

Ennen varsinaiseen tutkimukseen siirtymistd on tarpeen mainita sarjakuvaan viittaamisen kay-
tannoistd, jotta lukijan on helpompi seurata tutkielman etenemistd. Koska tutkimuskohteeni on vi-
suaalinen, olen analyysin ja tulkintojen tueksi liittanyt tutkimukseen myo6s kuvia kohdeteoksestani.
Valinnallani haluan osaltani korostaa, kuinka térke&&d kuvien siteeraaminen sarjakuva-analyysissa
on tutkimuksen luettavuuden ja tulkintojen seurattavuuden vuoksi (vrt. Chute 2010)2. Olen sijoitta-
nut viittaamani teosesimerkit kohtiin, joissa kasittelen kyseisia sivuja. Listaus esimerkkikuvista ja
niiden paikasta tutkimuksessani l6ytyy sisallysluettelon jalkeen. Padosin ké&ytan esimerkkeinéni ko-
konaisia sivuja teoksesta, silla kuten luvussa 2 vaitan, sarjakuva-analyysissa tulee aina ottaa huomi-
oon yksittdisten ruutujen liséksi niit4d ympardivat ruudut ja sivusommittelut. Téma tarkoittaa kuiten-
kin sitd, ettd en rajallisen tilan ja tutkimukseni fokusoinnin vuoksi pysty késittelemadn kaikkia
esimerkeisté loytyvia yksityiskohtia, vaan laajojen esimerkkien tarkoitus on 1ahinnd valaista lukijal-
le, minkdalaisesta kontekstista olen analysoimani kohdat poiminut. Viittaan esimerkkeihin tekstin
sisdlla kayttden kohdeteosta tarkoittavaa lyhennettd KS ja sivunumeroa, jolta kyseinen esimerkki
teoksesta 10ytyy. Kaikki tutkielmassa esiintyvat kuvaesimerkit on numeroitu, ja kasittelen esimerk-
keja useissa kohdissa tutkielmaani, jolloin viittaan ké&siteltdvdadn kuvaesimerkkiin kayttaméllani
numeroinnilla. En ole kokenut tarpeelliseksi identifioida yksittdisia ruutuja, vaan niihin viittaaminen
tulee ilmi tekstin sisalla tekemastani kuvailevasta analyysista. Tekstin sisdisissé lainauksissa, joissa
viittaan kohdeteoksessani esiintyvien puhekuplien tai tekstilaatikoiden sisaltéon, olen yrittdnyt mu-
kailla alkuperaisen tekstin muotoiluja siind maarin kuin on mahdollista. Lisaksi kdytén vinoviivaa

(/) visuaalisena erottimena osoittamaan ruutujen véliset katkokset sanallisessa kerronnassa tai hen-

2 Ks. "Preface”.



kilohahmojen repliikeissa. Seuraavaksi tarkennan tutkimukseni keskeisimpié késitteitd, joihin kuu-

luvat sarjakuvan ja ruumiillisuuden liséksi esimerkiksi lukijan ja tekijan maaritelmat.

1.1 Tutkimuksen tausta ja keskeiset kasitteet
Kotimaisella sarjakuvalla on takanaan jo yli satavuotinen perinne, ja omaperaiseksi kehuttu suoma-

lainen sarjakuva menestyy myos kansainvalisesti. Sarjakuvan kuvallis-sanallinen hybridisyys voi-
daan kuitenkin ndhda yhtend syyna sille, ettd sarjakuva ei ole 16ytanyt paikkaansa kulttuurin tai tut-
kimuksen kentillda. Esimerkiksi syksylla 2011 kayty Kkeskustelu sarjakuvan asemasta
kaunokirjallisuuden Finlandia-palkintoehdokkaana osoitti sen, ettd kasitys sarjakuvasta erityiset
kerronnan keinot omaavana mediumina ei ole vield vakiintunut. Ville Tietdvaisen Nakymattomat
kédet -teoksen (2011) julkaissut WSOY ilmoitti teoksen kaunokirjallisuuden Finlandia-
ehdokkaaksi, mutta palkinnon valintalautakunta linjasi, ettd sarjakuvat eivat ole osa kaunokirjalli-
suutta.® Sekd WSOY':n ehdotus etta valintalautakunnan paitos saivat kannatusta sarjakuvapiireissa,
joissa keskustelu sarjakuvan, Kirjallisuuden ja romaanitaiteen suhteesta kdvi hetken aikaa vilkkaana.
Toisaalta sarjakuva on koettu myds haasteellisena tutkimuskohteena, ja sarjakuvan merkitys on
Suomessa noteerattu pitkadn lahinna kulttuurihistoriallisesta ndkokulmasta (esim. Kaukoranta &
Kemppinen 1982).

Sarjakuvan kerronnallisiin keinoihin perehtyvéa tutkimus alkoi hitaasti yleistyd Suomessa 1990-
luvulla, mutta systemaattinen tutkimus jai vakiintumatta muutamaa alan perusteosta lukuun otta-
matta. Pekka A. Mannisen vuonna 1995 valmistunut kasvatustieteen vaitoskirja paneutuu sarjaku-
van merkitykseen sarjakuvaharrastajien eldaméssé, ja Juha Herkmanin (1998a) lisensiaatintyd on
selvitys sarjakuvan muodollisista konventioista ja kulttuurisesta asemasta. 2000-luvulla tutkimuk-
sen madra on kasvanut, minka voidaan osaltaan nahda johtuvan sarjakuvan nousemisesta varteen-
otettavaksi tutkimuskohteeksi kansainvélisesti. Sarjakuva on yh& suositumpi tutkimuskohde tie-
teidenvaliset rajat ylittdvassa tutkimuksessa, jossa halutaan haastaa jo olemassa olevia késitteité ja
teoriamalleja esimerkiksi kertomuksentutkimuksen ndkodkulmasta ja tuoda esille sarjakuvame-
diumin mahdollisuudet monipuolisten kertomusten tuottajana.

Vaikka esimerkiksi Tampereen, Helsingin ja Jyvaskylan yliopistoissa on havahduttu sarjakuvan-
tutkimuksen ajankohtaisuuteen (esim. Kontturi 2014, tulossa; Kukkonen 2010; Miettinen 2012;
Mikkonen 2008, 2010, 2012, 2013; Varis 2013), tutkimuskohteet ovat p&aasiallisesti ulkomaista
sarjakuvaa. Tutkimukseni poikkeaa lahivuosina Suomessa tehdyista sarjakuva-aiheisista tutkimuk-

sista juuri tassd suhteessa, silld nostan keski6on kotimaisen sarjakuvan. Suomalaisen sarjakuvan

8 Ks. Ronkainen 2011.



kerronnallisista piirteisté ei ole tehty deskriptiivista tutkimusta, vaan pddhuomio on ollut sarjakuva-
kulttuurin historiaan paneutuvassa ndkokulmassa (Hanninen 2011, 86-87). Ralf Kaurasen (2008)
vaitoskirja keskittyy poikkeuksellisesti suomalaisen sarjakuvan kenttd&n, mutta hanen sosiologiaa
edustava tutkimuksensa ei tarkastele teosten esteettisia tai kerronnallisia ominaisuuksia, vaan sarja-
kuvasta 1950-luvulla kaytya yhteiskunnallista keskustelua. Mervi Miettisen (2012) Tampereen yli-
opistossa valmistunut vaitostutkimus tarkastelee yhdysvaltalaista sarjakuvakulttuuria keskittyen su-
persankarihahmoihin  ”amerikkalaisuuden” ruumiillistumina. Niin ikddn amerikkalaiseen
sarjakuvaan perehtyy Paivi Arffmanin vuonna 2004 valmistunut vaitostutkimus, joka valtavirtasar-
jakuvien sijaan analysoi 1960-luvulla alkunsa saanutta vaihtoehtosarjakuvaa. Karin Kukkosen
(2010) Tampereen yliopistoon tekema vaitoskirja késittelee myos yhdysvaltalaista sarjakuvaa, mut-
ta rakentuu yhden sarjan ympadrille ja tarkastelee sitd postmodernistisena ilmioné, joka sekoittaa la-
jeja ja kerronnanmuotoja. Viimeisimmat sarjakuvaan perehtyvat kotimaiset tutkimukset tarkastele-
vat sarjakuvahahmojen rakentumista lansimaisessa sarjakuvassa (Varis 2013) ja Don Rosan Aku
Ankka -sarjakuvia fantasian ndkdkulmasta (Kontturi 2014, tulossa).

Tdassa yhteydessé on mainittava myos Kai Mikkosen (2008, 2010, 2012, 2013) sarjakuvaker-
rontaa kasittelevat artikkelit, jotka ovat keskittyneet erityisesti kerronnallisen ndkokulman tarkaste-
luun. Kansainvalisilla foorumeilla julkaistut artikkelit kasittelevat etupddssa ulkomaista sarjakuvaa,
vaikka Mikkonen nostaa esille my6s yksittdisid, kerronnallisesti kiintoisia kotimaisia esimerkkeja.
Laajamittaista deskriptiivista tutkimusta kotimaisesta sarjakuvakerronnasta ei ole kuitenkaan viel&
tehty. Tutkimukseni paikkaa suomalaisen sarjakuvan tutkimuksessa olevaa aukkoa soveltamalla sar-
jakuvantutkimuksen tyovélineitd vaille tutkimusta jdaneeseen kulttuurituotteeseen ja kerrontamuo-
toon.* Samalla tavoitteenani on tarkastella analyyttisesti nimenomaan sarjakuvakerronnalle ominai-
sia piirteitd. Toisin kuin esimerkiksi Miettisen (2012, 32) vaitOskirjassa, tdssd tutkimuksessa
puretaan osiin sarjakuvan visuaalisia elementtejd, kuten ruutujakoa ja sivusommitteluja ja keskity-

taan rajallisen kohdemateriaalin analyysiin.

4 Vaikka vaitostasoista tutkimusta suomalaisesta sarjakuvasta ei ole juurikaan tehty, niin suomalaisissa yliopistoissa on
kuitenkin valmistunut suuri joukko kandidaatintutkielmia ja pro gradu -t6itd, jotka tarkastelevat myds kotimaista
sarjakuvaa. Kasityksen sarjakuvan suosiosta lopputdiden aiheena saa esimerkiksi tarkastelemalla Suomen
sarjakuvamuseon tekemaé taulukkoa, jonka mukaan suomalaisissa yliopistoissa on tehty yhteensd 324 sarjakuvaa
kasittelevaa opinnaytetyota (ks. http://www.sarjakuvamuseo.fi/blogi/28-sarjakuvan-tutkimustietokanta-tilastoja, Luettu
1.9.2014).
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Kotimaisen sarjakuvatutkimuksen verrattain lyhyestd perinteestd johtuen on tarpeen lyhyesti
maédritella, mita sarjakuva® omassa tutkimuksessani tarkoittaa. Tama on tarpeen myds oman tutkija-
positioni huomioimiseksi, sill4 kirjallisuudentutkijana tulen teoriaperinteestd, jossa ei perinteisesti
ole tutkittu visuaalisia kertomuksia. Huomioin tutkimuksessani, ett4 vaikka sarjakuvan arvostusta
on haluttu nostattaa esimerkiksi ottamalla se kaunokirjallisuuden joukkoon, sen analysoimisessa on
huomioitava mediumille ominaiset kerronnalliset keinot. Sarjakuvatutkija Charles Hatfield (2005,
xii) varoittaa, ettd liiallinen innokkuus sarjakuvien statuksen nostattamiseksi kaunokirjallisuuden
avulla voi ajaa ojasta allikkoon, jolloin sarjakuvan alkuperd ja ilmaisun erityispiirteet unohtuvat.
Talla héan tarkoittaa sitg, ettd kirjallisuudentutkimuksen kasitteiden soveltaminen sarjakuvaan voi
saada innokkaan tutkijan sovittamaan sarjakuvaa muottiin, johon se ei hybridimaisend ilmaisumuo-
tona sovi. Samoin on my6s huomioitava, ettd sarjakuvalla on mediumina aivan oma historiansa,
jossa sarjakuva on saanut oman kulttuurisen paikkansa ja arvostuksensa (ks. esim. Gardner 2012).

Huoli kirjallisuustieteellisten kéasitteiden pakottamisesta sarjakuvan tutkimukseen on ymmarret-
tavad, mutta kuten monet tutkijat ovat huomauttaneet, sarjakuvan tutkiminen voi auttaa osaltaan ke-
hittdmaan kirjallisuudentutkimuksen kasitteitd niin, ettd ne soveltuvat monenlaisten tekstien analy-
soimiseen (ks. Gardner & Herman 2011). Talloin pit&d& kuitenkin ottaa huomioon, ett sarjakuvat
ovat kertomuksia, joissa yhdistyvéat seka kirjallisuudelle tyypilliset kerronnan strategiat ettd visuaa-
lisen median, kuten elokuvan keinot, mutta ne k&yttdvat myos omia kerronnan muotojaan (Pratt
2009, 107-108; Kukkonen 2010, 148, 154). Sarjakuvakerronnalle ominaisten keinojen huomioimi-
nen ja analysoiminen ovat ruumiillisuuden esittdmisen tarkastelun lisdksi tutkimukseni paatehtavia.
Painotan tutkimuskohteeni luonnetta sarjakuvakertomuksena, mika kertoo tarpeesta tarkastella ker-
tomukselle ominaisia piirteitd, kuten sit4, minkalainen kertoja teoksesta on identifioitavissa. Sarja-
kuvakertomus (graphic narrative) on termind otettu k&yttéon englanninkielisessé tutkimuksessa co-
mics-sanan tilalle, mutta en ole aivan samaa mieltd termin méaéritelmien suhteen. Sarjakuvatutkija
Hillary Chute (2010, 3) madrittelee sarjakuvakertomuksen kirjan mittaiseksi sarjakuvamuotoon teh-
dyksi tyoksi, mutta mielesténi pituuden rajaaminen ei ole valttdmatonta kertomuksen méérittelemi-
sessd. Sen sijaan keskeisemp&é on mielestdni ymmartad kertomus retorisena aktina, jossa ”joku ker-
too jollekin toiselle, jossain tilanteessa ja jostain syystd, ettd jotakin on tapahtunut” (Phelan 2005,
18). Pituuden sijaan olennaisemmaksi tarkastelussani nousevat siten kerrontatilanne (joku kertoo

jollekin toiselle jossain tilanteessa) ja tarina, joka sarjakuvassa vélittyy kuvallisesti ja sanallisesti.

5 Tarkoitukseni ei ole tarjota kaiken kattavaa sarjakuvan maaritelmaa, vaan luonnehtia, miten sarjakuvan ominaispiirteet
vaikuttavat sarjakuva-analyysin konkreettiseen tekemiseen. Sarjakuvan méadrittelyn vaikeudesta kirjoittaa esimerkiksi
Thierry Groensteen artikkelissaan ”"The Impossible Definition” (2009), jonka otsikkokin jo viittaa maérittelemisen
mahdottomuuteen.

6



Sarjakuvassa toteutuvaa kuvan ja sanan monimutkaista suhdetta voidaan késitteellistdd kuvakir-
jatutkimuksessa kaytetyn ikonoteksti-termin avulla, joka méérittelee ikonotekstiksi tekstin, jossa
kuva ja sana yhdistyvét toisiinsa niin, ettd osia ei voi erottaa toisistaan (Mikkonen 2005, 50). Toisin
sanoen, ikonoteksti on kudos, jossa elementit voivat yhdistya ajallisesti, tilallisesti, ké&sitteellisesti
tai kokemuksellisesti (mts. 50-55). Sarjakuvassa kuvan ja sanan vuorovaikutuksen voidaan véitt&a
olevan vield monimutkaisempaa kuin kuvakirjassa, jossa ei perinteisesti kaytetd esimerkiksi puhe-
kuplia tai aaniefekteja. Ikonotekstin ké&sitteen avulla voidaan paatelld, ettd myoskaan sarjakuvan
lukeminen ei ole yksinkertainen prosessi, jossa kuvia katseltaisiin ja teksti luettaisiin. Sarjakuvan
lukemisen ja tutkimuksen l&htokohdat perustuvatkin kuva/sana-dikotomian sijaan monimutkaisem-
mille suhteille. Sarjakuvan lukija ei lue sanallista ja kuvallista informaatiota toisistaan erillising,
vaan vertaillen niit4 katseen mahdollisesti liikkuessa elementisti toiseen useamman kerran.®

Kuvallis-sanallisen hybridisyyden lisaksi otan analyysissani huomioon mygs sarjakuvan erityi-
syyden tilallisena kerrontamuotona: sarjakuvaruuduilla on sivulla ja aukeamilla tietty paikka, mika
vaikuttaa kerronnan rakentumiseen. Vaitén, ettd tilallisuus on sarjakuvan perusominaisuus. Yhdyn
Chuten (2008, 452) luonnehdintaan sarjakuvasta “hybridisena sanallis-kuvallisena muotona, jossa
kaksi kerronnallista kanavaa — kielellinen ja kuvallinen — ilmaisevat ajallisuutta tilallisuuden avul-
la”’. Sarjakuvan hybridisyys ei siten koostu ainoastaan kuvan ja sanan yhdistelmasti, vaan sarjaku-
valle ominaista on myos tietynlainen tilan hyddyntdminen. Tama on tarpeellinen huomio erityisesti
siksi, ettd sarjakuvaa on kerrontamuotona verrattu usein elokuvaan, ja vertauksesta on muodostunut
mielestani tarpeeton riippakivi sarjakuvan ymmartamiselle. Vertailu elokuvan ja sarjakuvan vélilla
on ymmarrettdvdd mediumien samankaltaisuuksien vuoksi, ja suhteellisen nuori sarjakuvantutki-
muksen kenttd on halunnut teoreettista vetoapua elokuvatutkimuksen puolelta. Vaikka myos itse
sovellan tutkimuksessani elokuvateorian parissa tehtyja huomioita, suoranaiset vertailut mediumien
valilla voitaisiin unohtaa. Sarjakuvateoreetikko Scott McCloud (1993, 8) on tunnetusti ehdottanut,
ettd elokuvaa voidaan pitaa yksinkertaisesti vain hyvin hitaana sarjakuvana, kunnes kuvat projisoi-
daan perékkain. Elokuva koostuu nopeasti perakkain esitetyista kuvista, mutta mité vertailulla halu-

taan osoittaa? Véite vaheksyy molempien taiteenlajien erityispiirteitd ja unohtaa sarjakuvan tilallis-

b Sarjakuvataiteilijat kokevat kuvan ja sanan yhdistyvén jo toteutusprosessissa monin eri tavoin. Art Spiegelman kutsuu
omaa luomisprosessiaan kuvakirjoittamiseksi (picture writing), kun Marjane Satrapi korostaa kerronnan merkitysta
piirtdmisessaan (narrative drawing) (ks. Chute 2010, 6). Vaikka Spiegelmanin termissé korostuu toimintana
kirjoittaminen ja Satrapilla piirtdminen, he molemmat viittaavat prosessiin, jossa kertomus luodaan orgaanisesti
yhdistden kuvallisia ja sanallisia elementtejd. Tdma on mahdollista erityisesti sellaisissa teoksissa, joissa sama taiteilija
vastaa seké kasikirjoituksesta etté piirroksista. Monia tekijoita tyollistavat sarjakuvat jaavat suureksi osaksi tdman
tutkimuksen ulkopuolelle.
7Comics might be defined as a hybrid word-and-image form in which two narrative tracks, one verbal and one visual,
register temporality spatially.”
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paikallisuuden, jossa ruutujen koko ei ole sidottu eikd ruutujen lukujérjestys ole valttdmatta lineaa-
rista. Elokuvaa ei siis voida hidastettunakaan verrata sarjakuvaan, eika sarjakuva ole verrattavissa
elokuvan kuvakasikirjoitukseen.®

Lahestyn sarjakuvan kerronnallisia piirteita tutkimuskysymykseeni keskeisend termina kuuluvan
ruumiillisuuden kautta. Kuten jo alussa mainitsin, tutkimukseni alkusysayksina olivat Kovacsin te-
oksen hulvattomat henkilohahmot, jotka nauttivat eldmastaan taysin siemauksin. Kiehtovinta hah-
mojen ruumiillisuudessa on ambivalenttius, mik& saa pohtimaan koko ruumiillisuuden kasitetta.
Kovacsin teoksessa yhdistyvat rumuus ja kauneus, sisdpuoli kaantyy ulkopuolelle, ja totutut kasi-
tykset ruumiista kyseenalaistuvat. Nykyisin l&nsimaisessa kulttuurissa ihmisid ympérdi monenlai-
nen ruumiinkulttuuri: yhtaalta leimallista on esimerkiksi “ruumiiton” tyokulttuuri, jossa koneet te-
kevét suuren osan fyysisyyttd vaativista tOistd ja ithmiset liikkuvat liikennevélineiden ansiosta
nopeasti paikasta toiseen (Leder 1990, 3). Toisaalta jonkinlaista paluuta ruumiillisuuteen etsitédan
erilaisista ruumiin tekniikoista, kuten kuntoilusta, joogasta, kasitoisté ja luonnossa retkeilysta (mt.).
Paluu ruumiillisuuteen tarkoittaa myos, ettd ihmiset tarkkailevat omaa ja toisten ruumiita, ja ruu-
miista on tullut kontrollin valine (vrt. Karkulehto & Leppihalme 2003, 8). Suhteessa ajatukseen
ruumiista tarkkailun ja kontrollin kohteena Kovacsin teoksen — ja laajemmin taiteilijan koko tuotan-
non — henkildhahmojen kontrolloimaton, kuriton ja eritteentéyteinen elama vaikuttaakin perin poik-
keukselliselta ja jopa radikaalilta.

Analysoin sarjakuvan ja ruumiillisuuden suhdetta kolmen tason avulla. Ensinnékin tarkastelen
ruumiillisuutta juuri edelld kuvailemallani tavalla eli huomioin henkildhahmojen ruumiillisten piir-
teiden, eleiden, reaktioiden ja kaytoksen kuvauksen. Toisaalta liitdn ruumiillisuuden sarjakuvame-
diumin ominaisuuksiin, silla sarjakuvat ovat usein ké&sin piirrettyja ja tekstattuja. Chute véittaa, etta
sarjakuvat sisaltavat intiimiyden ja “paivékirjamaisuuden” tunteen juuri sen vuoksi, etta taiteilijan

ruumiillinen kadenjalki on ikuistettuna sarjakuvan sivuilla nékyviin viivoihin, muotoihin ja teks-

8 Myos tutkimuksessani useasti mainitsemani elokuvateoreetikko Edward Branigan (1992, 77) jattaa huomiotta
mediumien véliset erot ja vertaa analysoimaansa sarjakuvaesimerkkia elokuvan kuvakasikirjoitukseen. Han ei
esimerkiksi huomioi, ettd kyseinen sarjakuvakertomus hyddyntad kapeita ja korkeita ruutuja, mika olisi
elokuvakerronnassa jollei mahdotonta, niin ainakin epakonventionaalista. Braniganin ja McCloudin véitteet ovat
parinkymmenen vuoden takaa, mutta yha edelleen tehddén vastaavanlaisia vertailuja elokuvan ja sarjakuvan valilla.
Sarjakuvaa tutkineet Elisabeth Potsch ja Robert F. Williams (2012, 13) rinnastavat sarjakuvan elokuvaan seuraavasti:
”[c]omics is cinema without motion or sound”. Potsch ja Williams ovat kiinnostuneita siitd, miten sarjakuva kuvaa
liikettd, joten vertaaminen elokuvaan on ymmarrettdvad, mutta he keskittyvat yksittéisiin ruutuihin sen sijaan, etta
tarkastelisivat, miten liike todellisuudessa luodaan sarjakuvateoksen laajemmissa kokonaisuuksissa eli sivuilla ja
aukeamilla. Potsch ja Williams (mts. 34) kiteyttdvat medioiden vertailun lopettamalla artikkelinsa oireelliseen
véitteeseen, jonka mukaan sarjakuvan lukija kuvittelee liikkeen ja ajan kulumisen ruutuihin ja néin ollen "muuttaa
sarjakuvan mielesséan elokuvaksi”: "[t]hrough ordinary processes of meaning construction, readers add time, motion,
and event structure to the panels on the page, generating the fast pace and thrilling action of superhero stories, thus
turning comics into cinema in the mind.”
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taukseen. Chute kasittelee teoksia, joissa yksi ja sama taiteilija vastaa kasikirjoituksesta, piirroksesta
ja tekstauksesta, ja my6s oman tutkimuskohteeni voi liittd4 tdmankaltaisten teosten joukkoon. Sar-
jakuvaa ei voida k&antaa toiselle Kirjasintyypille kuten kaunokirjallisuutta ilman, ettd se vaikuttaisi
huomattavasti teoksesta valittyvaan tunnelmaan. Kasin piirretyissa kuvissa ja teksteissa on Chuten
mukaan performatiivisuuden ja ainutkertaisuuden leima, joka ei katoa massatuotannosta huolimatta.
(Chute 2010, 10-11.) Chuten mainitsemien intiimiyden ja “p&ivakirjamaisuuden” vuoksi kasittelen
piirrostyylid olennaisena osana merkitysten syntymista.

Henkilohahmoihin kiinnittyvan ruumiillisuuden kuvauksen ja piirrostyylin materiaalisuuden li-
séksi huomioin ruumiillisuuden vield kolmannella tavalla. Sarjakuvakertomuksessa kéytetdan ker-
ronnan keinoja, joita lukija tulkitsee oman ruumiillisen kokemuksensa nojalla. Lukijan ruumiilli-
seen kokemukseen viittaamisen tukena k&ytdn kognitiivisessa tutkimuksessa esille nostettua
ruumiillisen skeeman késitettd, jolla viitataan kognitiivisiin malleihin, joiden avulla ihminen jasen-
td44 ymmarrystadn ja ajatteluaan. Kognitiivisen kirjallisuudentutkimuksen mukaan lukija kéyttaa kir-
jallisuuden tulkinnassaan samanlaisia tulkintakehyksid kuin todellisessa eldmdsséan toimiessaan
(Fludernik 1996, 12). Tulkintakehykset ovat yhteydessé lukijan ruumiilliseen maailmassa olemi-
seen, jonka varaan kaikki muukin kognitiivinen toiminta perustuu (mts. 13; Kukkonen 2013b). Lu-
kijan ruumiillisuuden huomioiminen yhdessa tekijan ruumiillisen jaljen ja esitettyjen henkildhah-
mojen ruumiillisuuden tarkastelun kanssa muodostavat tulkintakehikkoni.

Viittaan tutkimuksessani seka lukijaan ettd tekijaan, mutta en tarkoita kasitteilla todellisia luki-
joita, vaan kirjallisuudentutkija James Phelanin (2005, 19) retorista kertomusmallia seuraten ensin
mainittu kasite viittaa erdénlaiseen ihannelukijaan (authorial audience), joka osaa huomioida teok-
sen mimeettisten piirteiden lisdksi myos sen rakenteelliset ja temaattiset ominaisuudet. Sarjakuvasta
puhuttaessa ihannelukijalla voidaan ymmaértaa olevan kompetenssia ruuduista muodostuvan kerto-
muksen seuraamiseen seka tietamystd sarjakuvakerronnan keskeisimmista konventioista, kuten pu-
he- ja ajatuskuplista seké erilaisista efekteistd (Groensteen 2007/1999, 95). Tekijalla en viittaa suo-
ranaisesti taiteilija Kati Kovécsiin, silld tarkoitukseni ei ole tulkita teosta taiteilijan eldmaén
liittyviin faktoihin tai taiteilijan esimerkiksi eri haastatteluissa antamiin tietoihin vedoten. Tekija
madrittyy tutkimuksessani sisaistekijaan verrattavaksi konstruktioksi, joka vastaa teoksen kokonai-
suudesta ja on eraanlainen lukijan muodostama, virtaviivaistettu versio tai ndkemys todellisesta tai-
teilijasta (Phelan 2005, 45). Sisaistekijan késitteellistdmiseni poikkeaa kuitenkin Kirjallisuudentut-
kimuksen parissa luoduista malleista siind mielessd, ettd huomioin tekijan ruumiillisuuden
merkityksen. Vaikka haluan valttaa todellisiin lukijoihin ja tekijaan viittaamisen, en kuitenkaan ha-
lua ké&sittda niita ruumiillista kokemusta vailla oleviksi abstraktioiksi, sill&4 tdma veisi pohjan edelld
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huomioimiltani ruumiillisuuden tarkastelun aspekteilta. Olen tietoinen siitd, miten eri tavoin kogni-
titvinen kirjallisuudentutkimus ja retorinen Kirjallisuudentutkimus kéasittavat lukijan ja tekijan. So-
vellan tutkimuksessani sek& kognitiivisen mallin ajatusta ruumiillisten kokemusten pohjalta kerto-
muksia ymmartavasta lukijasta ettd retorisen kertomusmallin ké&sitystd lukijasta, joka kiinnittaa
huomion tekstin retorisiin keinoihin. Ymmaértadkseni ndkdkulmien soveltaminen ei kuitenkaan ole
ristiriitaista, vaan niiden painopisteet ovat erilaiset. Hypoteettistakaan lukijaa ei tarvitse mieltaa
ruumiittomaksi mieleksi, joka tulkitsisi kertomuksia ainoastaan rationaalisesti, vaan my6s oman
ruumiillisen kokemuksensa perusteella.

Ruumiin sijaan voisin kayttaa tutkimuksessani myds sanaa keho ja kehollisuus, mutta valintani
on perusteltu, kun sitd tarkastelee vasten valitsemaani ruumiinfenomenologista méaaritelmaa. En
kéyta sanoja keho ja ruumis tutkimuksessani tekeméén eroa eldvén ja kuolleen ihmisen vélille, vaan
ké&sitteen valinta liittyy ruumiillisuuden ymmartdmiseen kokonaisvaltaisena, omalakisena ja suurelta
osin kontrolloimattomana. Ruumiinfenomenologian mukaan ruumis on maailmassa olemisen kes-
kus (Merleau-Ponty 1986/1962, 78-81; Morris 2008, 114). Se on olemisen perusta, ja vaikka ruu-
miillinen havaitseminen on subjektiivisuudessaan aina epéluotettavaa, se on lopulta ainoa keino op-
pia tuntemaan maailmaa (Morris 2008, 111; von Bonsdorff 2000, 164-165). Fenomenologisen
késityksen mukaan ruumiillisuuteen liittyy itse ruumiin lisdksi myos tapa, jolla ihminen suuntautuu
kohti ympéroivad maailmaa: ruumiillisuus voidaan laajentaa fyysiseksi, psyykkiseksi, kulttuuriseksi
ja historialliseksi ilmidksi (Babb 2002, 199). Fenomenologinen ruumiskasitys ohjaa ymmartdmaan
ruumiillisuutta fyysisen ja psyykkisen, havainnollisen ja emotionaalisen muodostamana kokonai-
suutena. Ruumis ei siten ole mielen vastakohta tai redusoidu pakolliseksi pahaksi, mielen kulkuvé-
lineeksi, vaan mielen ja ruumiin suhde on integroitunutta. Kaytan tutkimuksessani termia “eletty
ruumis” viittaamaan juuri psykofyysiseen kokonaisuuteen, silla kasitepari on vakiintunut suomen-
kieliseen keskusteluun (ks. Taipale 2008, 67fn).

Oma lahtokohtani on vain yksi ruumiillisuuden mahdollisista tarkastelun tavoista. Kulttuurintut-
kimuksessa on puhuttu myéhdismodernin “ruumisboomista” tai jopa “ruumiin ylosnousemuksesta”
(Lehtonen 2005, 15). 1980-luvulta l&htien kulttuurintutkijat, filosofit ja feministiset tutkijat ovat ot-
taneet ruumiillisuuden erityiseen tarkasteluun, mika ei tarkoita etteiko sitd olisi pohdittu lainkaan
ailemmin. Paremminkin myohdismoderni tutkimus on keskittynyt hiomaan entista kehittyneempié
késitteitd ruumiillisuuden tarkasteluun. (Grosz 1995, 1-2; ks. myds Karkulehto & Leppihalme
2003, 8.) Kirjallisuudentutkimuksessa ruumiillisuuteen keskityttiin 2000-luvun alussa esimerkiksi
Sanna Karkulehdon ja IImari Leppihalmeen toimittamassa antologiassa, Ruumiillisuus — merkillisia
ruumiita kirjallisuudessa (2003), jossa tarkastellaan ruumiillisuuden kytkéksid muun muassa suku-
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puoleen, seksuaalisuuteen, vékivaltaan ja etnisyyteen. Visuaalisen kulttuurin tutkimuksessa ruumiil-
lisuutta on 2000-luvun Suomessa tarkasteltu erityisesti mainoskuvastojen analyyseissa (esim. Rossi
2003, 2007; Sarpavaara 2004; Vénska 2006). Naissa tutkimuksissa huomio on keskittynyt etenkin
sukupuolen ja seksuaalisuuden kysymyksiin, joiden kasittelyyn on haettu perustaa sukupuolen sosi-
aalista ja kulttuurista rakentumista korostaneista nakemyksistd. Omaa ruumiillisuuden kasitteellis-
tamistani rajaa asemani kirjallisuudentutkijana, joka on kiinnostunut nimenomaan ruumiillisuuden
kuvallis-sanallisista esittdmisen tavoista.

Kulttuurissa saatavilla olevat esittdmisen koodit ja konventiot méadrittelevat sitd, miten jokin
voidaan kuvata, mutta samalla ne myds mahdollistavat kuvaamisen (Dyer 2002/1993, 2). Piirrok-
sessa kaikki kuvattu voidaan ndhda valintojen tuloksena, silla piirtdmistapahtuma edellytt&a jonkin-
laista jakoa merkityksettoman ja merkityksellisen valilla (esim. Barthes 1986, 82). My0s piirroksia
voidaan siten tarkastella kielellisten kertomusten tavoin retorisina akteina (vrt. Phelan 2005, 18),
mihin siséltyy olettamus, ettd kuvat on suunniteltu vaikuttamaan katsojiin tietylla tavalla, ja vaikut-
tamisen keinoja ovat esimerkiksi erilaiset kuvaustekniikat, muodot, rakenteet, piirrostyylit ja kon-
ventiot. Sen lisdksi, ettd tarkastelu kohdistuu valittuihin merkitsijoihin, on pohdittava myaos sit4, mi-
t4 on jatetty pois. Vaikka keskityn tutkimuksessani tarkastelemaan sarjakuvan formaaleja keinoja,
joilla ruumiillisuutta voidaan kuvata, ruumis ja ruumiillisuus eivat ja& vailla sidoskohtaa todellisuu-
teen, vaan késitan sarjakuvat yhtend tiedontuottamisen alueena, jossa tuotetaan ruumiillisuuden ku-
via (vrt. Vansk& 2006, 21). Sarjakuvan henkilohahmot eivat peilaa todellisuutta, vaan ne ovat teki-
joidens& valintojen tulosta. Sarjakuvataiteilijat uudistavat sarjakuvailmaisun keinoja jatkuvasti, ja
voidaan jopa vaittad, ettd taiteilijat voivat tuotannossaan haastaa perinteisid ruumiin kuvaamisen
tapoja omiin ruumiillisiin kokemuksiinsa pohjaten (vrt. EI Refaie 2012, 80). Ehdotan, ettd Kovacsin
sarjakuvat ovat juuri sellaisia tiedontuotannon paikkoja, joissa neuvotellaan uusiksi ruumiillisuuden
ja erityisesti naisen ruumiillisuuden esittdmisen tapoja.

Kuten huomautin, suomalaisen sarjakuvan tutkimus on vield lahtokuopissaan, joten mydsk&an
ruumiillisuuden kuvaamista juuri kotimaisessa sarjakuvassa ei ole tutkittu.® Ruumiillisuuden esit-
tdmiseen sarjakuvassa on kuitenkin paneuduttu kansainvalisissé tutkimuksissa, joista monet keskit-
tyvat ruumiinkuvauksen performatiiviseen luonteeseen omaeldmakerrallisessa sarjakuvassa (ks.
esim. Chute 2010, El Refaie 2012). Omaeldmakerrallista sarjakuvaa tarkastelevissa tutkimuksissa

on keskitytty erityisesti eettisiin kysymyksiin taiteilijan oman ruumiin kuvaamisesta ja sen vaiku-

® Juha Herkman (2007) tosin sivuaa ruumiillisuuden kysymyksia artikkelissaan ”Sarjakuva normaaliuden rajojen
koettelijana”, jossa han tarkastelee, kuinka sarjakuvan kuvalliset ja sanalliset keinot sopivat sekd fyysisten etta
psyykKkisten sairauksien kuvaamiseen. Kotimaisena esimerkkind han kayttdd Kalervo Palsan sarjakuvia, mutta paapaino
hanenkin artikkelissaan on ulkomaisessa sarjakuvassa.
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tuksista esimerkiksi traumaattisia aiheita koskevien kertomusten vastaanottoon (Chute 2010). Toi-
saalta tutkimukset ovat myo6s kiinnittdneet huomiota siihen, miten sarjakuva kuvallis-sanallisena
hybrind mahdollistaa monenlaiset keinot esimerkiksi sairauden tai vammaisuuden kuvaamiseen (El
Refaie 2012, 2014). Omaelamékerrallisen sarjakuvan lisdksi ruumiillisuuden kuvausta on sarjaku-
van parissa tutkittu supersankarigenren kohdalla, jonka henkiléhahmot voivat tunnetusti venya ja
taipua piittaamatta todellisuuden lainalaisuuksista. Fantastisten ruumiiden sukupuolittunut kuvasto
on kirvoittanut tutkimuksia (ks. Miettinen 2012, Taylor 2007), joissa huomioidaan nais- ja miessan-
kareiden ruumiskuvauksen eridvat konventiot.

Henkilohahmojen liséksi ruumiillisuutta on pohdittu sarjakuvantutkimuksessa my6s mainitse-
mieni lukijan ja tekijan ruumiillisuuden nédkdkulmasta. Tekijan ruumiillisuus korostuu esimerkiksi
juuri Chuten (2010) tutkimuksessa, jossa piirrostyylin valinta kasitetddn yhta poliittisena kuin sarja-
kuvan siséltd. Chutelle ruumiillisuus manifestoituu miltei sisélt6d vahvemmin taiteilijan siirtdessa”
ruumiinsa sarjakuvan sivulle fyysisen luomisprosessin ja piirrostyylin kautta. Lukijan ruumiillisuu-
teen taas on viitattu erityisesti kognitiivista ndkokulmaa hyddyntévissa tutkimuksissa (Kukkonen
2013b), joissa korostuu sarjakuvan lukijan tulkintaprosessin ymmartdminen ruumiillisiin skeemoi-
hin perustuvana toimintana. Viittaan tutkimuksessani kaikkiin edelld mainittuihin tutkimuksiin kar-
toittaessani sarjakuvan ja ruumiillisuuden suhdetta. Tutkimukseni alkupuolella otan osaa viimeksi
mainittuun, kognitiotieteen pohjalta kdytyyn keskusteluun hahmotellessani, kuinka sarjakuvan luki-
ja ymmartad ja tulkitsee lukemaansa. Lukijan ja tekijan ruumiillisuuden huomioiminen kulkee tyos-
séni alusta loppuun saakka, mutta kuvattujen ruumiiden erityispiirteisiin keskityn vasta tutkimukse-
ni loppupuolella. Seuraavaksi esittelen tarkemmin kohdeteokseni ja sijoitan sen kotimaisen

sarjakuvan kontekstiin.

1.2 Tutkimuskohde suomalaisen sarjakuvan kontekstissa
Kati Kovécsia (s. 1963) voidaan pitd4 yhtend menestyneimmista suomalaisista sarjakuvataiteilijois-

ta. Hanen albumejaan on ké&&nnetty esimerkiksi ruotsiksi, saksaksi, ranskaksi ja unkariksi, ja lyhyita
tarinoita on julkaistu antologioissa muun muassa Ruotsissa, Espanjassa, Ranskassa ja Sloveniassa.
Kovacs on ensimmainen sarjakuvataiteilija, joka on saanut Suomen valtion myontdmén sarjakuva-
taiteen valtionpalkinnon (2014). Liséksi hédnen tyonsa on tunnustettu vuonna 2011 jaetulla Sarjaku-
va-Finlandialla, opetusministerion Nuoren taiteen Suomi -palkinnolla (1996), Puupé&ahattu-
palkinnolla (1999), Kemin pohjoismaisen sarjakuvakilpailun Grand Prix’ll4 (2001) ja Lempi Grand
Prix’11& (2004). Kohdeteokseni, Karun sellin, ruotsinkielinen kdannoés Karu cell (Optimal Press,

1997) palkittiin Ruotsissa vuonna 1998 Urhunden-palkinnolla parhaana ulkomaisena kaanngsalbu-
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mina. Albumien lisdksi Kovacs on tehnyt sarjakuvia myds sanoma- ja aikakauslehtiin yhdessa sar-
jakuvakasikirjoittaja Pauli Kallion kanssa. Laajasta, palkitusta ja jo kaksikymmenté vuotta jatku-
neesta urasta huolimatta Kovéacsin tuotantoa ei ole tdhan mennessé viela tutkittu.

Kovacs aloitti sarjakuvataiteilijan uransa 1980-luvun lopussa, jolloin hanen lyhyit& kertomuksi-
aan julkaistiin sarjakuviin keskittyneissé pienlehdissg, kuten Seindjoen sarjakuvaseuran Kannukses-
sa ja Pauli Kallion ja Reija Niemisen luotsaamassa Suuressa Kurpitsassa. 1990-luvun alussa
Kovacsin kertomuksia julkaistiin myds Johanna “Roju” Rojolan toimittamassa Naarassarjat-
lehdessd, joka keskittyi naisten tekeméaan sarjakuvaan. Vuodesta 1986 saakka Italiassa asuneen tai-
teilijan piirroksia julkaistiin 80-luvulla myos italialaisissa Paese Sera -sanomalehdessa ja Frigi-
daire-pilalehdessé. (Hanninen & Romp6tti 2011, 60.) Italiassa asumisestaan huolimatta Kovacs Kir-
joittaa kaikki teoksensa suomeksi, ja ne julkaistaan suomalaisen kustantamon kautta. Vuonna 1994
julkaistu Vihred rapsodia oli Kovacsin ensimmainen pitka sarjakuvakertomus, jonka jélkeen hénel-
t4 on ilmestynyt 12 teosta, joista kolme on tehty yhteistyossa kasikirjoittaja Pauli Kallion kanssa.
Sarjakuvataiteilijan uran liséksi Kovacs on toiminut kasikirjoittajana animaatioelokuvassa Lisa Li-
mone and Maroc Orange, a Rapid Love Story (2013), johon hén liséksi piirsi nuket ja lavasteet.
Kovacs sekd kasikirjoittaa ettd piirtdd itse sarjakuvansa, joten hanelld on kaikki ilmaisunvapaus
kaytettdvissaan. Han myos tekstaa sarjakuviensa tekstit itse, ja tekstaus onkin osa yhtendistd, visu-
aalista kokonaisuutta.

Kovacsin sarjakuvat kasittelevat pohjimmiltaan yleisinhimillisid aiheita, kuten rakkautta, ihmis-
suhteita, elamad ja kuolemaa, mutta tarinat eivét ole misséan nimessa arkisia, vaan niissa voi tapah-
tua mitd vain. Vihreassa rapsodiassa kymmenvuotias pikkutyttd juoksee karkuun alastomia barbaa-
rimiehid ja paatyy bordellin kautta mystiseen, maanalaiseen sirkukseen. Teoksessa Minne matka
Laura Liha? (2001a) nimihenkild on ruukusta karkaava lihansy6jékasvi, joka unelmoi taivaansini-
sistd korkokengista ja seikkailee naisen navasta vapautuneen hengen kanssa. Pahvilapsessa (2001b)
paahenkilotyttd ajautuu kadulle, koska vanhemmat ovat lilan keskittyneitd keskinéiseen vihanpi-
toonsa. Tyton seikkailujen myota tutuiksi tulevat esimerkiksi viemaristossa asuva filosofointiin tai-
puvainen pingviini ja kolerainen koppakuoriaisparvi. Josef Vimmatun tarinassa (2004) nimihenki-
I6n elamaa varjostavat kalsareiden kuminauhaan konkretisoituvat eldméan solmukohdat, kuten isan
kuolema ja tavoittamaton rakkaus. Teoksessa Kuka pelk&a Nenian Ahnavia? (2010) paahenkil6 nai-
tetaan lapsimorsiamena naapurisaaren kipparille, joka kuolee pian hdiden jalkeen. Traumatisoitu-
neen tyton eldmaa varjostavat dominoivien miesten muisto ja nimeen Kiteytyva identiteetin ongel-
mallisuus. Uusimmassa teoksessa Deltan kaksoset (2014) pa&henkiloparina seikkailevat kaksoset
etsivat isadnsé ja rakentavat identiteettia keskindisessé Kipuilussaan. Kaksosten matka paattyy, kun

13



isd vihdoin l0ytyy ja ristiriitaisuudessaan kamppailevat kaksoset paljastuvat saman persoonan kah-
deksi eri puoleksi. Kokoelmat Miestennielijaksi sirkukseen (2003) ja Viidakkonaisena Vatikaanin
varjossa (2008) siséltavat lyhyita kertomuksia, joiden pituus vaihtelee yhdestd muutamaan sivuun.
Lisdksi Kovacsilta on ilmestynyt muistiinpanoja ja luonnoksia siséltavé teos Silma ulos (2005), jon-
ka avulla voi kurkistaa taiteilijan ideointiprosessiin. Kauttaaltaan Kovacsin tuotannossa fantastisia
sdvyja saavien kertomusten keskeisend tematiikkana toistuu pa&henkiléiden tarve oman identiteetin
ja paikan selvittdmiseen. Vaikka teokset vilisevat mitd mielikuvituksellisimpia olentoja, niin esi-
merkiksi absurdit metamorfoosit ja inhimillisia tai eldimellisia piirteitd saava ympérist0 peilaavat
useissa teoksissa nimenomaan henkildhahmojen tunteita ja siséistd maailmaa.

Tutkimukseni keskittyy Kovacsin tuotannosta yhteen teokseen, Karuun selliin, joka julkaistiin
vuonna 1996, kaannettiin ruotsiksi vuonna 1997 ja saksaksi vuonna 1998. 59-sivuinen teos esittda
tarinan kotirouva Annabellasta, joka viettdd onnellista, mutta hedonistista elaméa aviomiehensa Aa-
ron kanssa, kunnes alkaa epailla miehensa syyllistyneen aviorikokseen. Aaro on opettajana lukiossa,
ja Annabella kuvittelee hénelld olevan suhde Oonaan, eréaseen koulun oppilaaseen. Mustasukkai-
suuden kourissa kérsivd Annabella paattadd surmata tyton, mutta ja& kiinni, ja hanet tuomitaan elin-
kautiseen vankeusrangaistukseen. Rangaistuksensa aikana han kohtaa toisia vankeja, kapinoi, karsii
yksindisyydesté ja joutuu konflikteihin vanginvartijan kanssa. Uusi ympadristd pakottaa Annabellan
pohtimaan sitd, kuka han pohjimmiltaan on, ja millainen h&n haluaa olla. Identiteettityd johtaa paa-
henkilon lopulta henkiseen l&pimurtoon, mink& seurauksena vankilaepisodi paljastuu padhenkilon
mielen sisdiseksi tapahtumasarjaksi. Karun sellin keskelle nousee karuselli, vankilan seinat murtava
rakennelma, joka herattdd paahenkilon todellisuuteen. Suunniteltu verityo ei siten koskaan toteutu-
nut eikd Annabella todellisuudessa joutunut vankilaan, silla murhareissullaan han liukastui palotik-
kailla ja vaipui putoamisen seurauksena koomaan. Vankilatuomio on sairaalassa koomassa maan-
neen Annabellan mielen tuotetta, ja h&nen mielikuvituksensa muuttaa sairaalahenkilokunnan
vankilan asukeiksi ja vartijoiksi. Lukijalle kaiken paljastuminen kuvitelmaksi tulee yllatyksend, silla
Annabellan koomaan joutumisesta ei anneta selkeita vihjeitd. Ainoastaan jalkikateen on todettavissa
ja tunnistettavissa kohta, jonka pienet kuvalliset elementit voidaan tulkita vihjeiksi koomaan joutu-
misesta. Teoksen monimutkainen rakenne yhdessa ruumiillisuuden kuvauksen kanssa tekee Karusta
sellistd hedelmallisen analysointikohteen, mutta myds yhden suomalaisen sarjakuvan klassikkote-
oksista.

Tutkimukseni keskittyy kaikista Kovacsin teoksista Karuun selliin kolmesta syysté. Ensinnékin
teos sisdltdd yhden, pitk&n kertomuksen, jossa esiintyvien henkildhahmojen ruumiillisuutta on jat-
kuvuuden ansiosta helpompi tutkia kuin lyhemmissd sarjakuvissa. Toiseksi, ruumiillisuuden voi-
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daan tulkita olevan yksi teoksen lukemista ohjaavista temaattisista johtolangoista. Paahenkilé on
korostetun lihallinen ja poikkeaa seka ulkonadllisesti ettd kayttaytymiseltdan sopiviksi mielletyisté
ruumisnormeista. Han myos reagoi ympdristossé tapahtuviin muutoksiin ensisijaisesti juuri ruu-
miinsa kautta. Kolmanneksi, vaikka Karu selli on vain yksi osa Kovacsin laajaa tuotantoa, voi sen
tyylillisesti ja aiheen késittelynsé puolesta katsoa edustavan taiteilijan tuotantoa. Tutkielmassa te-
kemidni huomioita voidaan reflektoida tekijan muuhun tuotantoon, silla kaikissa Kovacsin teoksissa
henkilohahmojen ruumiillisuus korostuu tavalla tai toisella. Taiteilijan koko tuotantoon keskittyva
tutkimus ja& kuitenkin vield odottamaan, silla tdmén tutkimuksen rajoissa haluan keskittyd mahdol-
lisimman tarkkaan kohdeteoksen analysoimiseen ja kattaviin analyysiesimerkkeihin. Luon tutki-
mukseni mittaan yhteyksia taiteilijan teosten vélille, ja sijoitan Kovacsin myos tyylillisesti ja ruu-
miillisuuden kasittelynsa puolesta kansalliseen ja kansainvéliseen sarjakuvataiteen kontekstiin.
Viittaamani teokset eivét kaikki sijoitu samaan ajalliseen kontekstiin kuin Kovacsin teos eiké tar-
koitukseni ole tehda lajitutkimusta, jossa rakentaisin mainitsemieni teosten ympérille teoksia yhdis-
tavan teeman tai tyylin. Viittauskohteeni olen valinnut silld perusteella, ett4 ne auttavat huomioi-
maan kohdeteoksen kerronnallisia ja rakenteellisia ratkaisuja suhteessa sarjakuvaan yleisesti.
Paikoitellen olen kokenut tarpeelliseksi myos viittaukset kaunokirjallisuuteen, jos olen halunnut ko-
rostaa tietyn teeman tai aiheen késittelyd Karussa sellissa. Aiheellisena tarkennuksena todettakoon,
ettd Kovéacsin teos on vérillisia kansia lukuun ottamatta mustavalkoinen, joten jatan vérien kasitte-
lyn pois tutkielmastani.

Ruumiillisuuden késitteleminen asettaa kysymyksia my6s sukupuolen huomioonottamisesta.
Tarkastelen teoksen sukupuolen ja ruumiillisuuden esityksia kurittomina ja kumouksellisina suh-
teessa perinteisiin tapoihin kuvata naisen ruumiillisuutta ja seksuaalisuutta. Naisen esittdminen ak-
tilvisena ja seksuaalisesti voimakkaana sek& oman arvonsa tuntevana mahdollistaa teoksen tarkaste-
lun myds feministisesséd viitekehyksessd, jossa mielenkiinto pureutuu juuri sarjakuvan
mahdollisuuksiin kasitella ruumiillisuuteen, seksuaalisuuteen ja sukupuoleen liittyvia teemoja.

Suomalaisessa sarjakuvakulttuurissa on kéytetty naissarjakuvan késitettd viittaamaan naisten te-
kemiin, naisten kokemusmaailmaa kuvaaviin ja feministisiin sarjakuviin (ks. Sinisalo 1996, 161).
1990-luvulla naissarjakuvan ymmarrettiin k&sittelevéan arkisia ja henkilokohtaisia asioita, kuten per-
he-eldmaa, parisuhdetta, seksid ja seksuaalisuutta, mutta niiden esitettiin my6s voivan osallistua su-
kupuoliroolien ja stereotyyppien nurinkdintdmiseen (mt.). Tuolloin naistaiteilijat olivat sarjakuva-
piireissa vield vahemmistossd, silla sarjakuvien lukeminen ja tekeminen olivat suureksi osaksi
miesten aluetta (Vistila 2008, 7). Nykyisin sarjakuvaa erilaisissa kansanopistoissa tai taidealan op-
pilaitoksissa opiskelevista naiset ovat kuitenkin jo enemmistd (mt.). Nainen ei ole suomalaisessa
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sarjakuvakulttuurissa siis tekijand tai harrastajana endé yhtd huomiota herattava ilmestys kuin par-
rakas nainen, niin kuin humoristisesti nimetty Parrakas nainen -julkaisusarja antoi vield 1990- ja
2000-luvun taitteessa ymmarta4.% Naissarjakuvan kasite koetaan nykyaan ongelmalliseksi, koska
sen viittauskohta ja& epdaselvéksi: kaikkien naispuolisten taiteilijoiden niputtaminen sukupuolen
mukaan ei tee oikeutta sarjakuvien tyylilliselle ja siséllolliselle moninaisuudelle (Romu 2014a).
Naissarjakuvan ohella on alettu puhua myds feministisesté sarjakuvasta, josta voidaan tunnistaa su-
kupuolen tai seksuaalisuuden normeja tai konventioita purkamaan pyrkivé ideologia. Toisin kuin
naissarjakuva, feministisen sarjakuvan késite viittaa selkeésti sarjakuvan siséllollisiin piirteisiin ja
voi olla myds miehen tekemag, aivan kuten mies voi mieltda itsensé feministiksi ja osallistua sorta-
vien rakenteiden tunnistamiseen ja purkamiseen.!

Vaikka naissarjakuva-kasitteen kayttdminen ei sen sukupuolittavan luonteen vuoksi ole enaé re-
levanttia, silld& on suomalaisessa sarjakuvakeskustelussa perinteensd, jonka alkaminen voidaan si-
joittaa juuri Kovécsinkin tuotannon alkuvaiheisiin eli 1980- ja 90-luvuille. Suomessa naiset aktivoi-
tuivat sarjakuvantekijoind 1980-luvulla, jolloin pioneerit, kuten Kovacsin lisdksi esimerkiksi
Johanna ”Roju” Rojola ja Katja Tukiainen, alkoivat julkaista sarjakuviaan aluksi pienlehdissa ja
myOGhemmin omissa albumeissaan. Kuten huomioin, sitten 1980- ja 90-lukujen naissarjakuvataiteili-
joiden maara on noussut huimasti eika sarjakuvakulttuuria voida enéé pitéa niin sukupuolittuneena
kuin aiemmin. Voitaisiin ehk& vaittad, etta naisten tekema sarjakuva oli Suomessa poliittisimmil-
laan juuri 1990-luvulla, jolloin naisten piti vield perustella paikkaansa miesvaltaisella alalla esimer-
kiksi ainoastaan naissarjakuvaa julkaisevien lehtien ja julkaisujen muodossa (esim. Naarassarjat,
Parrakas nainen, Irtoparta). On kuitenkin huomattava, ettd kaikilla taiteilijoilla feministinen agen-
da ei vélttamatta ole ndkyvimmaéssé osassa teoksen kokonaisuuden kannalta, vaan naisndkdkulma
voi olla yksi kertomuksen ulottuvuuksista. Osa naispuolisista sarjakuvataiteilijoista on halunnut
tarttua naiskulttuurin perinteising pidettyihin aiheisiin, kuten ihmissuhteisiin ja perhe-elamaan, mut-
ta osa on nimenomaan halunnut kritisoida yhteiskunnassa vallalla olevia ja naiseen kohdistuvia odo-
tuksia. Valmiiden leimojen lyémisen sijaan tarkoitukseni on ruumiillisuuden analysoimisen yhtey-
dessé tarkastella, voiko Kovacsin teoksen sisdistekijan tulkita ideologialtaan feministisena.

Koska Kovécsin teokset siséltavat tulkintani mukaan monia kumouksellisia ruumiillisuuden ku-

vauksia, voitaisiin taiteilijan tuotantoa pit&a vaihtoehtoisena suhteessa muihin suomalaisiin sarjaku-

10 Sarjamanian Parrakas nainen -julkaisusarjassa ilmestyi ainoastaan naissarjakuvaa, ja teosten nimisivulla selitettiin
sarjan otsikkoa vertaamalla naissarjakuvapiirtajad ihmetyksen aiheena parrakkaaseen naiseen (ks. esim. Kovacs 2001a).
11 Esimerkiksi Pam Morris kasittaa feminismin perustaksi nimenomaan sukupuolten valisen epatasa-arvon
tunnustamisen ja epdtasa-arvoa tuottavien rakenteiden tai mekanismien muuttamisen. Feministisen ajattelun mukaan
”sukupuolten vélinen epatasa-arvo ei ole biologisen valttaméattdmyyden seurausta, vaan se tuotetaan sukupuolieron
kulttuurisen rakentumisen avulla.” (Morris 1993, 9.)
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viin. Suoraa vertailukohtaa ruumiillisuuden kuvauksen puolesta on vaikea 10yt44, mutta myos vaih-
toehtosarjakuvan termi osoittautuu suomalaisesta sarjakuvasta puhuttaessa haasteelliseksi. Eron te-
keminen valtavirta- ja vaihtoehtosarjakuvaan on suomalaisessa kontekstissa miltei mahdotonta, silla
Suomessa sarjakuvakulttuuri ei ole kaupallisesti yhtda merkittdvad toimintaa kuin esimerkiksi Yh-
dysvalloissa, jossa suuret yhtiot hallitsevat etenkin supersankarigenred. Suomalaisen sarjakuvan
tyylikirjo on saanut kehittya suhteellisen vapaana, ja kotimaisuus jo itsessdén on ollut ainakin strip-
pisarjakuvien puolella vaihtoehtoista suhteessa sanomalehtid hallitseviin ulkomaisiin nimikkeisiin.
Kovacs ei ole vaihtoehtoinen julkaisukanaviltaan, silld h&nen sarjakuviaan julkaisevat suhteellisen
suuri sarjakuvakustantamo Arktinen Banaani ja kustantamojatti WSQOY. Vaihtoehtoinen ei ole
my0dskadn julkaisuformaatti: hanen sarjakuvansa ilmestyvét perinteisessé albumimuodossa eivatké
esimerkiksi sdhkoising internet-sarjakuvina. Kaupallisuuden sijaan vaihtoehtoisuus linkittyykin tyy-
lillisiin seikkoihin, joiden yhtymé&kohtia voidaan tunnistaa erityisesti underground-sarjakuvaksi ni-
metyssa sarjakuvaliikkeessd, joka sai alkunsa Yhdysvalloissa 1960- ja 70-luvuilla. Underground-
sarjakuvalle oli tyypillistd sukupuoleen ja seksuaalisuuteen liittyvien teemojen suorasukainen kasit-
tely, ja liikkeessé oli voimakkaasti mukana my6s naispuolisia taiteilijoita, jotka halusivat tuoda na-
kyviin naisen (ruumiillisen) kokemuksen (Arffman 2004, 244; Chute 2010, 20).

Vaihtoehtosarjakuvan lisdksi voitaisiin kdyttdd myos taidesarjakuvan késitettd, jolla Kovacsin
sarjakuvaa luonnehditaan esimerkiksi suomalaisen sarjakuvan 100-vuotista taivalta juhlistavassa
nayttelykatalogissa Pain nakod! — 16 suomalaista sarjakuvataiteilijaa (Hanninen & ROmpotti,
2011). Kirjan toimittaneet Ville Hanninen ja Harri Rompotti haluavat korostaa, ettd aiemmin viih-
teend pidetysté sarjakuvasta voidaan puhua yhtena taiteen lajeista, ja monet sarjakuvataiteilijat ha-
luavat tehdd kunnianhimoisia sarjakuvia. Samalla kun termilla haetaan arvostusta taidekontekstin
kautta, halutaan my0s tehd& ero viihdekulttuuriin: “[t]aidesarjakuvalla on yhtd paljon tekemisté
vaikkapa sanomalehtien perinteisten huumoristrippien kanssa kuin romaaneilla tai novelleilla afo-
rismien tai kaskukirjojen kanssa.” (mts. 11.) Hanninen ja ROmpotti tekevat olennaisen eron lyhyi-
den strippien ja pitkien sarjakuvakertomusten vélille, silla kertomuksen pituus vaikuttaa siihen,
minkalaiseksi kerronnan dynamiikka rakentuu. Pituus ei kuitenkaan automaattisesti vaikuta siihen,
voidaanko sarjakuvaa arvottaa taiteeksi tai viihteeksi. Kovacsin sarjakuvat viihdyttdvat, mutta ne
ovat myos korkeatasoista sarjakuvataidetta.

Termien valinta on aina arvolatautunutta, minkd vuoksi esimerkiksi nais- tai taidesarjakuvan
kayttaminen madritelming sisaltdd oletuksia sarjakuvan luokittelemisen mahdollisuuksista dikoto-
mioihin mies/nainen, taide/viihde. Naissarjakuva-termié kéytettdessa pitad olla tietoinen siit4, mihin
etuliitteelld viitataan, ja taidesarjakuvasta puhuttaessa pitéa olla valmis perustelemaan, miksi jokin
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sarjakuva ei olisi taidetta. On my6s olennaista ottaa huomioon termien k&yttékonteksti: 1990-
luvulla naissarjakuva-termin kayttaminen oli kenties yleisempaa kuin nykyéén, kun yli puolet sarja-
kuvataiteilijoista on naisia ja suomalaisen sarjakuvan kentta on tyylillisesti ja sisalléllisesti yhd mo-
nimuotoisempi. Y htend tutkimukseni haasteena onkin osoittaa, miksi Kovécsin teokset ovat mieles-
tani tulkittavissa feministisiksi ja ruumiillisuuden kuvaukseltaan haastaviksi. Ennen kuin siirryn
varsinaiseen kohdeteokseni analysoimiseen, haluan esitelld kdyttamieni teorioiden asemaa sarjaku-

vantutkimuksen kentalla.

1.3 Tutkimuksen ty6valineet
Sarjakuvantutkimus ei ole oma vakiintunut oppiaineensa, vaan sarjakuvia tutkitaan esimerkiksi yh-

teiskunta- ja kulttuurintutkimuksessa, kielitieteissa ja kirjallisuudentutkimuksessa. Monitieteellisyys
voidaan jopa kasittd4 sarjakuvantutkimusta maarittelevéksi piirteeksi (Miettinen 2012, 27). Sarja-
kuvan tutkimiseen kaytettavid tyovélineitd méarittelevat kulloisenkin tieteenalan k&ytannot, dis-
kurssit ja kasitteet, vaikkakin on huomioitava, ettd sarjakuvantutkimuksessa on myos pitkéjanteises-
ti luotu késitteitd sarjakuvan analysoimisen tueksi. Sarjakuvantutkimuksesta metodina puhuminen
on kuitenkin harhaanjohtavaa, silla mitddn yht4 varsinaista sarjakuvan teoriaa tai metodia ei ole
olemassa (mt.). Monitieteellisyyden liséksi sarjakuvantutkimus on usein poikkitieteellista, eli kasit-
teitd ja teorioita kdytetaan yli tieteiden valisten rajojen (mts. 28). My6ds omaa tutkimustani leimaa
poikkitieteellisyys, silla kdytan sarjakuvantutkimuksen kasitteita yhdessa kirjallisuuden ja visuaali-
sen kulttuurin analysoimiseen kehitettyjen kéasitteiden kanssa. Lisdksi erityisesti tutkimuksen jal-
kimmaiselld puoliskolla hyddynnén ruumiillisuuden kasitteellistdmisen malleja fenomenologiasta ja
sukupuolentutkimuksesta. Valintaani poikkitieteelliseen lahestymistapaan ohjaa yhtaaltd halu ym-
maértad sarjakuvaa hybridisend kuvaa ja sanaa yhdistdvana kerrontamuotona ja toisaalta se, etté yh-
distdn analyysissani muodon ja sisallon tarkastelun. Tarkoitukseni ei ole esimerkiksi puhua sarjaku-
varuuduista tyhjind kehikkoina, joiden sisalté olisi toissijainen ruutujen asemointiin ja
sommitteluun n&hden, vaan osoittaa, miten Kovacsin teoksessa nimenomaan ruumiiden esittdminen
toimii sek& rakenteellisena lukijaa ohjaavana keinona ettd siséll6llisesti monitasoisena ilmiona.
Vaikka sarjakuvantutkimus ei ole vakiintunut oppiaine, silla voidaan kuitenkin n&dhdd olevan
kulttuurisesti ja maantieteellisesti paikannettavia teoriaperinteitd. Sarjakuvantutkimusta on Euroo-
passa ja erityisesti ranskankielisessa kulttuurissa leimallisesti hallinnut semiotiikan ja strukturalisti-
sen kielitieteen vaikutus. Ranskankielisessa Euroopassa sarjakuva on ollut pitk&&n arvostettu taide-
muoto eikd ensisijaisesti vain populaarikulttuurin tuote, ja sen semioottisesti painottuneen

tutkimuksen voi katsoa alkaneen jo 1970-luvulla (Cohn 2012, 94). Sarjakuvan rakennetta ja merki-
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tysten syntymistd painottanut tutkimussuunta tarkasteli sarjakuvaa “kielend” eli kulttuuristen koo-
dien joukkona, joka voidaan purkaa ja identifioida pienimpiin merkitseviin yksikdihin (mt.). Semi-
oottiselle sarjakuvantutkimukselle on ominaista nimenomaan sarjakuvaelementtien identifioimisen
ja kategorisoinnin semioottinen ja strukturalistinen tarve. Tavoite sarjakuvakielen osiin purkamises-
ta eldd yhad edelleen lingvistisessd sarjakuvantutkimuksessa, jossa huomio Kiinnittyy esimerkiksi
erilaisten symbolien ja metaforien tunnistamiseen ja luokitteluun (mt.; Forceville 2011; Potsch &
Williams 2012).

Kéytan tutkimuksessani ranskalaisen sarjakuvateoreetikko Thierry Groensteenin huomioita sar-
jakuvasta artikulaatioiden jarjestelmand. Groensteenin vaikutusvaltaisen teoksen, The System of
Comics (2007/1999), peruslahtokohta on ymmartda sarjakuvan sivusommittelujen, elementtien
asemoinnin ja ruutujaon tilallis-paikallista erityisluonnetta. Nimens& mukaisesti Groensteenin teoria
pureutuu sarjakuvaan jarjestelménd. Hanen teoriansa pohjaa eurooppalaisen semiotiikan perintee-
seen ja sen vahvuutena voidaan pitdd sarjakuvailmaisun strukturalistista, perusteellista ja johdon-
mukaista analysointia. Toisaalta Groensteen jattaa kasittelynsa ulkopuolelle lukijan roolin pohtimi-
sen, silld hanen teoriansa pyrkii universaalin, sarjakuvan rakenteellisia toimintamekanismeja
selittdvan mallin luomiseen. My6hemmissé Kirjoituksissaan Groensteen (2013/2011, 21) on koros-
tanut, kuinka The System of Comics -teosta ei tule kasittad metodisena oppaana tai valmiina tyoka-
lupakkina sarjakuvan analysoimiseen. Hanen teoriansa ei pyri selittdiméén yksittdisen teoksen ker-
ronnallisia keinoja, vaan tarjoaa mallin sarjakuvan perusominaisuuksien ymmartdmiseksi.
Laveudestaan huolimatta Groensteenin teoria siséltdd monia kayttokelpoisia ajatuksia sarjakuvan
tilallisen rakenteen analysoimiseksi.

Groensteenin teoriaa ohjaa kasitys sivusta sarjakuvan fyysisend, graafisena ja kerronnallisena
yksikkong, silla lukija ndkee yksittdisen ruudun sijaan kerralla koko sivun tai aukeaman
(Groensteen 2007/1999, 58). Sivua pienempéna kerronnallisena yksikk0né voidaan pitaé yksittaista
ruutua, mutta sen saamat merkitykset maarittyvat aina suhteessa ruudun paikkaan sivulla ja suhtees-
sa toisiin ruutuihin (mts. 4, 25, 34). Groensteenin (2007/1999, 5) sanoin "sarjakuvaruutu on frag-
mentaarinen ja kiinni kasautumisen prosessissa: se ei koskaan muodosta lausuman kokonaisuutta,
vaan voidaan ja pitda ymmartaa laajemman koneiston osana”.*? Sivukokonaisuuksien painottaminen
eroaa lahtokohdasta, joka kasittad sarjakuvat vain yksittdisten ruutujen jatkumona tai pahimmassa
tapauksessa erittain hitaana elokuvana, jossa sarjakuvan ruutu vertautuu elokuvan yksittdiseen ku-

vaan (ks. McCloud 1993, 8). Kun esimerkiksi McCloud (mts. 8-9) ké&sitta4 sarjakuvat ensisijaisesti

12»(--) the comics panel is fragmentary and caught in a system of proliferation; it never makes up the totality of the
utterance but can and must be understood as a component in a larger apparatus.”
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rinnakkain asetetuiksi ja jatkumon muodostaviksi kuviksi, Groensteenille (2007/1999, 18) kuvien
perattdisyys ei ole tarpeeksi kuvaava sarjakuvan ominaisuus. Toisin kuin elokuvassa, sarjakuvassa
edeltavia ja tulevia tapahtumia kuvaavat ruudut ovat sivulla samanaikaisesti 1asnd, mikéa vaikuttaa
lukukokemukseen. Yht&alta utelias lukija voi saada tietdd tulevat tapahtumat edeltd ké&sin, toisaalta
vahingossa néhdyt, tulevia tapahtumia kuvaavat ruudut voivat vaikuttaa siihen, miten sivun alku-
paan tapahtumia tulkitaan.

Ranskankielisen semioottisen tutkimusperinteen ohella keskeinen sarjakuvantutkimuksen suun-
taus on kognitiivisesti painottunut teoria, joka virisi etenkin Yhdysvalloissa McCloudin teoksen
Understanding Comics — The Invisible Art (1993) myot4d. Myos McCloud (mts. 67) vertaa sarjaku-
vaa kielen kaltaiseen jarjestelmaén, silla han rinnastaa sarjakuvan kuvaston sanastoon (vocabulary)
ja ruutujen vélilla tapahtuvan tdydentdmisprosessin kielioppiin (grammar). McCloudin mukaan sa-
nat, kuvat ja muut merkit muodostavat kielen, jota kutsutaan sarjakuvaksi, ja yhtendinen kieli vaatii
hanen mukaansa myo6s analyyttisen sanaston, jolla kieltd voidaan kuvailla. llman yhtendista sanas-
toa sarjakuva jatkaa “eteenpdin nilkuttamista sanojen ja kuvien aviottomana lapsena” (mts. 47.)
McCloudin teosta kaytettiin pitk&d&n sarjakuva-analyysin oppikirjamaisena ohjenuorana, vaikkakin
sen teoreettiseen tarkkuuteen on sittemmin suhtauduttu Kriittisesti. McCloudin teos ei sisalla lahde-
viitteitd eikd muutenkaan sitoudu tieteentekemisen kéytantoihin, mutta sitd voidaan edelleen pitaa
helposti lahestyttdvana johdatuksena sarjakuvan maailmaan. Toisin kuin semioottisessa tutkimuspe-
rinteessd, McCloudin teoksessa kuitenkin korostetaan lukijan aktiivisen tulkintaprosessin merkitysta
rakenteeltaan fragmentaarisen sarjakuvan ymmartdmisessé. Lukijan panosta vaaditaan niin ruutujen
valissa kuin karrikoitujen henkilohahmojen ja yksinkertaistetun tapahtumaympariston taydentami-
sessd. Kaytdn McCloudin teosta etenkin tutkimukseni alkupuolella, jossa hahmotan lukijan roolia
sarjakuvan tulkinnassa. Teos ei kuitenkaan yksin toimi teoreettisena viittauskohtana, vaan sité tay-
dentdvat McCloudin huomioihin kriittisesti suhtautuvat ja hdnen huomioitansa taustoittavat teoriat.

Kolmantena sarjakuvan rakenteeseen analyyttisesti suhtautuvana teoriandkdkulmana tutkimuk-
sessani toimii sarjakuvanarratologia, joka keskittyy sarjakuvien tarkasteluun kerronnallisia piirteita
sisdltavind kokonaisuuksina. Mainitsemani Groensteen hahmottelee sarjakuvan kertomusteoreettista
mallia teoksessaan Comics and Narration (2013/2011) edelleen tukeutuen strukturalistiseen néko-
kulmaan. Tarjoan Groensteenin joustamattomalle mallille vaihtoehtoista analysointitapaa luvussa 3,
jossa esitan kirjallisuudentutkimuksessa kehitetyn retorisen kertomusmallin vahvuuksia suhteessa
Groensteenin malliin. Narratologian kasitteitd on kaytetty sarjakuvantutkimuksessa apuna erityisesti
kertojuuteen ja kerronnallisen nakdkulmaan liittyvien kysymysten ratkomisessa seka kerronnallises-
ti monidénisten tai -tasoisten sarjakuvateosten tarkastelun apuna (esim. Herman 2010; Kukkonen

20



2010; Mikkonen 2008, 2010, 2012, 2013; Miller 2007; Warhol 2011). Kerronnallisesti monimutkai-
set sarjakuvateokset, kuten Art Spiegelmanin Maus (1990/1986; 1992/1991), Marjane Satrapin Per-
sepolis (2004/2000-2001), Alison Bechdelin Hautuukoti (2009/2006) sekd Alan Mooren, Dave
Gibbonsin ja John Higginsin Vartijat (2006/1986—-1987) ovat kaytetyimpia esimerkkeja sarjakuvaa
kertomusteoreettisesti lahestyvan tutkimuksen saralla.

Sarjakuvakertomuksen retoriseen analyysiin kaytédn jo mainitsemani Phelanin (2005) huomioita
kertomuksesta aktina. Vaikka Phelan kehittad mallia kaunokirjallisten tekstien analysoimiseen, ha-
nen huomioidensa kéyttokelpoisuus ei mielestani rajoitu kielellisten kertomusten tarkasteluun. Li-
séksi sovellan hanen erityisesti henkilohahmotutkimukseen tuomaansa mimeettisen, synteettisen ja
temaattisen késitteistod, joka mielestani soveltuu erinomaisesti kohdeteokseni moniulotteisen ra-
kenteen analysoimiseen. Phelan ehdottaa, ettd henkildhahmot tulisi ymmartd4 kokonaisuuksiksi,
jotka rakentuvat edelld mainituilla kolmella ulottuvuudella. Mimeettisyys viittaa henkiléhahmon
késittdmiseen ihmisenkaltaisena, mahdollisena henkilond, jolla voidaan ajatella olevan tajunta ja
tunteet samalla tavalla kuin todellisuuden ihmisilla. Synteettisyys viittaa henkildhahmoon keinote-
koisena rakenteena, joka sarjakuvan tapauksessa koostuu viivoista ja muodoista paperilla. Temaatti-
suudella Phelan tarkoittaa henkilohahmojen ymmértamistd yksilon sijaan laajemman ihmisjoukon,
abstraktin ilmidn tai idean edustajana tai symbolina. (mts. 12-13, 20.) Kdytan Phelanin kasitteita
havainnollistamaan, kuinka haasteellista Kovacsin teoksen tulkinnassa on paikoitellen ymmartaa
elementtien suhdetta toisiinsa. Mimeettisyyden, synteettisyyden ja temaattisuuden funktiot eivat
valttamatté ole toisensa poissulkevia, vaan toimivat tulkintavaihtoehtoina teosta luettaessa.

Sarjakuvasta kaytdva tieteellinen keskustelu on vilkasta ja kansainvélista: sarjakuvien kasittele-
miseen on perustettu akateemisia, vertaisarvioituja artikkeleita sisaltavia julkaisuja®®, ja sarjakuvista
keskustellaan monissa tieteellisissd konferensseissa ja seminaareissa. Siltikin, sarjakuvantutkimuk-
sen tila muistuttaa sarjakuvatutkija Bart Beatyn (2011, 106) mielestd vield elokuvatutkimuksen
asemaa 1960-luvulla: yhteinen sarjakuvista kéytettava kieli on edelleen vakiintumatta. Syy sarjaku-
vatutkimuksen myohaiseen kehittymiseen johtuu Beatyn mukaan osaksi mediumin historiasta, sill&
sarjakuvia pidettiin pitkaan lasten ja nuorten kulttuurina, minka vuoksi akateeminen kiinnostus niité
kohtaan on ollut heikkoa. Sen sijaan elokuvatutkimuksessa mediumia ei ole liitetty ensisijaisesti
tiettyyn ik&ryhmaan, vaan on huomioitu elokuvataiteen mahdollisuudet monipuolisten tarinoiden

kertomiseen. Elokuvatutkimus keskittyikin aluksi muodoltaan haasteelliseen taide-elokuvaan, ja

13 Esim. Comics Journal (1977-), International Journal of Comic Art (1999-), European Comic Art (2008-), ImageText
(2004-), Image [&] Narrative (2000-), Mechademia: An Annual Forum for Anime, Manga and the Fan Arts
(University of Minnesota Press, 2006-), Journal of Graphic Novels and Comics (Routledge, 2009-) ja SJoCA -
Scandinavian Journal of Comic Art (2012-).
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vasta viime vuosikymmenind populaarimman elokuvan tutkimus on tullut hyvéksytymmaksi.
Beatyn mukaan audiovisuaalisen viihteen suosio syrjaytti sarjakuvat viihteen muotona 1950-luvulla,
jolloin mediatutkijoiden huomio Kiinnittyi television tutkimukseen eik& sarjakuvan muotokielen
tarkastelemiseen nahty enaé tarvetta. (mts. 107.)

Sarjakuvan leimaaminen lasten ja nuorten kulttuuriksi ndkyy myos siing, miten sarjakuva on |&-
hivuosikymmening otettu akateemiseksi tutkimuskohteeksi. Sarjakuvatutkimuksen viime vuosina
kokema nousu on ldhtenyt nimenomaan vakavasti otettavien ja taiteellisesti korkeatasoisten sarja-
kuvien esille nostamisesta. Esimerkiksi Spiegelmanin holokaustista kertovaa sarjakuvaa Maus
(1990/1986; 1992/1991) pidetddn yhtend kaikkien aikojen parhaista sarjakuvateoksista, minka
vuoksi sitd on myos paljon tutkittu. Historiallisen aiheen késittely sarjakuvamuodossa oli ilmestyes-
séan ennenkuulumatonta, koska etenkin kustantajien mukaan medium sopi ainoastaan humorististen
tarinoiden kertomiseen eika miljoonia ihmisia koskettaneen trauman kuvaukseen.'* Vaikuttaa silta,
ettd ainakin vield sarjakuvantutkimus yritt4é todistaa sarjakuvan olevan kulttuurisesti tarkeé taide-
muoto jopa siind maarin, ettd tutkimusta hallitsee kiinnostus aikuisille suunnattuun vakavahenki-
seen sarjakuvaan. Tasséd mielessd my0s sarjakuvatutkijat osallistuvat sarjakuvan maérittelyyn ar-
vokkaana ja vakavasti otettavana taiteena, ja siksi on my0s ymmarrettavad, ettd esille halutaan
nostaa juuri tietynlaisia teoksia sarjakuvakaanonin luomiseksi. Sarjakuvantutkimuksen ei tulisi kui-
tenkaan rajoittua ainoastaan pitkien ja vakavien sarjakuvaromaanien tarkasteluun, silla ne ovat vain
osa sarjakuvakerronnan moninaisista ilmenemismuodoista.

Jo mainitsemani Beaty (2011, 108) kritisoi nykyisté sarjakuvantutkimusta siitg, etta se pysytte-
lee edelleen elokuvateorian ja kirjallisuudentutkimuksen varjossa eika ole onnistunut luomaan omia
késitteitd, joita voitaisiin hyddyntdd muiden mediatekstien tutkimisessa. Nakisin, ettd tdmanhetki-
nen sarjakuvantutkimus el&& jonkinlaista murrosvaihetta ja pyristelee kohti itsendistd asemaa, mutta
koska laajamittainen késitteista ja teorioista kaytavé keskustelu on vasta alkamassa, sarjakuvantut-
kimus ei viel& ole pystynyt irtautumaan muiden tieteenalojen yhteydestd. Tama on kuitenkin ajan
kysymys, kuten elokuvatutkimuksen kehittyminen esimerkillisesti osoittaa. Beaty (mt.) on kuiten-
kin oikeassa siing, etté sarjakuvatutkijoiden on syyta keskittyd nimenomaan sarjakuvalle ja sen ym-
péarille kehittyneille alakulttuureille ominaisiin piirteisiin ja tehda se mediumin omilla ehdoilla. Elo-
kuva- tai Kkirjallisuudentutkimus voi kuitenkin tarjota l&htékohdan, josta sarjakuvia voidaan alkaa
tarkastella, kunhan muistetaan, ettd sarjakuva ei ole riisuttu versio kirjallisuudesta tai elokuvasta,

mutta ei myoskaan niiden ylapuolelle asetettava ”superluokka”.

14 Eras kustantaja kritisoi Mausia esimerkiksi siité, ettd se muistuttaa liikaa tilannekomediaa eika siten sovi
holokaustista kertomiseen (ks. Spiegelman 2011, 74-78). Teoksen siséllén huomioon ottaen tilannekomediaan
vertaaminen vaikuttaa perustuvan ennakkokésityksille sarjakuvamediumin sisdsyntyisesta humoristisuudesta.
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Usein sarjakuvaa on tutkimuksessa lahestytty jonkin siséllollisen ominaisuuden perusteella. Sar-
jakuvatutkija Scott Bukatman Kritisoi suurta osaa sarjakuvantutkimuksesta, joka ldhestyy sarjakuvia
ideologisesta perspektiivistd esimerkiksi sukupuolen tai etnisyyden esittdmisen muodot tarkastelun
kohteina. Bukatmanin mukaan téllainen nékbkulma on ennalta-arvattava, ja sité kaytetdan usein pe-
rustelemaan tutkimuksen tarpeellisuus ja vakavasti otettavuus. ”Sarjakuva ja sukupuoli” tai ”sarja-
kuva ja etnisyys” tarjoavat Bukatmanin mukaan helpon reitin sarjakuvien tutkimiseen, mutta epé-
onnistuvat usein kuvaamaan sarjakuvamediumille ominaisia kerronnan keinoja. (ks. Smith 2011,
50.) Oma tutkimukseni sijoittuu osittain Bukatmanin kritisoimalle sisallon tutkimuksen alueelle,
mutta vaitdn, ettd lahestyn sarjakuvia my6s monimuotoisemmin unohtamatta tutkimuskohteeni
muodollisia ja kerronnallisia ominaisuuksia, joita tarkastelen erityisesti tutkimukseni alkupuolella.
Toisin sanoen, henkildhahmojen ruumiillisuuden lisdksi tutkin sarjakuvan rakenteellista ja muodol-
lista puolta voidakseni sanoa, mik& juuri sarjakuvien tavassa kuvata ruumiillisuutta on erikoislaa-
tuista.

Etenen tutkielmassa tarkentavien tutkimuskysymysteni mukaisessa jarjestyksessa. Ensin analy-
soin ruumiillisuutta sarjakuvan lukemisen ja tulkinnan osana. Huomioin, miten ruumiillisuuden voi
ymmartéd osana lukijan kerronnallistamisen prosessia, jossa yksittdiset ruudut yhdistetddn kerto-
mukseksi ja sivusommittelut tulkitaan henkilohahmon ruumiillisten kokemusten kuvaajina. Kol-
mannessa luvussa kiinnitdn huomioni kohdeteokseni kerrontatilanteeseen ja esittelen retorisen ker-
tomusmallin, jonka avulla teoksen mindkertojan lavitse suodattuva kerronta voidaan ymmartéa
min&kertojan ja sisaistekijan yhdistdvana henkilohahmokerrontana. Kolmannen luvun loppupuolella
sovellan mallia, jonka avulla henkildhahmon ruumiillisuuden kokemuksia ja eri aspekteja eritellaan
ja analysoidaan aiemmin tutkimuksessa esittelemieni tyovalineiden avulla. Viimeinen kasittelyluku
keskittyy tarkastelemaan, millaisia keinoja Kovacsin teoksessa kaytetdan sukupuolen ja seksuaali-

suuden kuvaukseen, ja misséd méaarin esitysten voidaan tulkita olevan groteskeja ja rajoja rikkovia.
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2 Ruumiillisuus sarjakuvan tilallisessa jarjestelmassa

Ruumis vaatii ympérilleen tilan. Kun tyhjélle paperille piirretd&n henkild, tyhjyydesta tulee merkit-
tavaa, silla henkilon ruumiin ja tilan ymparille rakentuu vuorovaikutuksellinen suhde. Ruumiin ku-
vauksen, tilallisuuden ja kuvallisuuden vélille on muodostettu yhteys kuvan ja sanan teoriassa laa-
jasti ottaen jo valistusajalta l&htien, sill& tilan ja ruumiin kuvaus on tulkittu ominaisimmiksi juuri
kuvataiteille, kun taas ajallisuuden ja tapahtumien kuvaus on katsottu paremmin runoudelle sopi-
vaksi (Mikkonen 2005, 112). Rakentamatta arvoasetelmia kuvan ja sanan vélille voidaan myontaa,
ettd kuvalla ja sanalla on erilaisia rajoituksia ja mahdollisuuksia esimerkiksi tilan, ajan ja henkil6-
hahmojen ulkon&dn kuvaamiseksi (ks. Ryan 2006, 19). Narratologi Marie-Laure Ryan huomioi, etta
kuvat saavat suhteellisen helposti katsojan uppoutumaan tarinamaailman tilaan ja pystyvat esitta-
mé&an, miltd henkilohahmot ja tapahtumaympéristd nayttavat. Kielen on vastaavasti vaikeampi esit-
ta4 tilallisia suhteita ja saada lukija luomaan tarinamaailmasta tarkka, kognitiivinen kartta. (mt.)
Ryanin tekemé jako on yleistys, jonka paikkansapitdvyyttd on tarkasteltava aina kulloisen teoksen
ja mediumin kannalta. Kuvaa ja sanaa yhdistdvassa sarjakuvassa kuvia kdytetaan tilallisuuden esit-
tamiseen, ja sanallisilla vihjeilla voidaan informoida esimerkiksi ajan kulumisesta, henkiléhahmo-
jen ajatuksista ja muutoksista. Multimodaalisessa kerrontamuodossa ajallisuuden ja tilallisuuden
esittdmisen keinot voivat kuitenkin toimia myos péinvastoin ja yhdistya eri tavoin. Tassa luvussa
kyseenalaistan ajatuksen, ettd kuvallisuuden vuoksi sarjakuva automaattisesti kuvaisi tilallisuutta
loogisesti, vaan kuten huomautan, lukija voi joutua ndkemdan hyvinkin paljon vaivaa tilallisen
eheyden luomiseksi. Tdmé johtuu ensinndkin piirroksellisuudesta, mutta mygs sarjakuvan fragmen-
taarisesta rakenteesta, jossa yksittdiset ruudut osallistuvat kokonaisuuden eli tarinamaailman ku-
vaamiseen.

Johdannossa korostin, ettd ymmarrén sarjakuvan tilallisena kerrontamuotona, milla viittasin eri-
tyisesti siihen, ettd kuvallinen ja sanallinen kerronta vievat sarjakuvassa konkreettisesti tilaa. Tilan
késite voidaan jakaa kahtia tarkoittamaan tarinan sisé- ja ulkopuolista tilaa. Tarinan tilassa henkilo-
hahmot toimivat, eldvét ja liikkuvat, ja tekstuaalisella tilalla viitataan sarjakuvassa sivusommitte-
luun ja ruutujen sek& muiden elementtien asetteluun (Lefevre 2009). Kun sarjakuvan tilallista eri-
tyislaatuisuutta korostetaan, niin usein tilalla viitataan nimenomaan tekstuaaliseen tilaan.
Sarjakuvaruudut sijoittuvat sivuille tiettyihin paikkoihin, ja niiden kokoa ja muotoa muuttamalla
voidaan vaikuttaa siihen, miten lukija kokee esimerkiksi tarinan ajan kulumisen. Tilallisuuden ja
ajallisuuden suhteeseen on sarjakuvantutkimuksessa kiinnitetty paljon huomiota (ks. esim.
McCloud 1993; Cohn 2010; Herkman 1998a, 120-126), sill& esimerkiksi ruutujen koon muutosten
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on ajateltu vaikuttavan siihen, miten lukija kokee tarinan ajan muutokset. Toisaalta on osoitettu, etta
ajan ja tilan suhde ei ole sarjakuvassa niin yksinkertainen, vaan jopa yksittainen ruutu voi siséltaa
monia eri aikatasoja (esim. Chute 2010, 7; ks. myds Cohn 2010; Potsch & Williams 2012, 28-30).1°
Tilallisuutta voidaan kdyttdd monin tavoin hyddyksi myds esimerkiksi henkiléhahmojen ruumiillis-
ten reaktioiden ilmaisemiseen, mihin keskityn erityisesti tdmén luvun loppupuolella. En siis tarkas-
tele niink&an ajallisuuden ja tilallisuuden suhteen muodostumista, vaan tarkoitukseni on ymmartéa
tilallisuutta sarjakuvassa suhteessa henkildhahmojen ruumiilliseen olemukseen, niin tarinan tasolla
kuin tekstuaalisen tilan suhteen.

Kéytdn sarjakuvan tilallisen erityisluonteen analysoimiseen johdannossa esittelemani
Groensteenin (2007/1999) huomioita sarjakuvasta tilallisena jarjestelméné. Sovellan analyysissani
hénen ehdotustaan sarjakuvan rakenteellisista tasoista. Hanen mukaansa merkitykset voivat syntyé
sarjakuvassa kolmella eri tasolla: ruudun suhteessa edelliseen ja seuraavaan ruutuun (rajattu artiku-
laatio, restricted arthrology), sivu- ja aukeamasommitteluissa (tilallis-paikallinen koodi, spatio-
topical code) ja laajemmin teoksen tasolla (yleinen artikulaatio, general arthrology) (mts. 22; ks.
my6s Miller 2007, 82.) Artikulaatio-termilld Groensteen viittaa nimenomaan merkitysten vélisiin
suhteisiin eli yhteennivellyksiin, jotka voivat olla lineaaristen lisdksi vertikaalisia, diagonaalisia ja
etaisid. Merkitykset eivat sarjakuvassa synny Groensteenin mukaan ainoastaan vierekkéisten ruutu-
jen suhteessa, vaan myos laaja-alaisemmin. (mts. 21-22.) Hanen teoriansa kumpuaa semioottisesta
perinteestd, jossa tarkoituksena on analysoida merkkien valisia suhteita. Han kuitenkin itse nime&é
teoriansa pikemmin “uussemioottiseksi”’, koska han ei sitoudu esimerkiksi véitteeseen, jonka mu-
kaan sarjakuvasta, kuten muistakin merkitysjérjestelmistd, olisi mahdollista purkaa ja identifioida
pienimmé&t merkitsevat yksikot. Toiseksi hdn korostaa sarjakuvan olevan ensisijaisesti visuaalinen
kerronnan muoto, jossa kuvat ja sanat eivat ole tasa-arvoisessa suhteessa, vaan kuvilla on aina suu-
rempi rooli. (Groensteen 2007/1999, 2-3.) Kuvan ja sanan vuorovaikutusta enemman han korostaa
toisistaan riippuvien kuvien valisia merkityssuhteita, mihin hén viittaa ikonisen solidaarisuuden ké&-
sitteellda (mts. 17). Tam& kuvien keskindinen yhteenkuuluvuus ja toisistaan riippuvuus on
Groensteenin teorian ydinajatus.

Vaikka Groensteenin teoria on sarjakuvan rakenteellisen ymmartdmisen kannalta keskeinen (ks.
esim. Horstkotte 2013), se ei kuitenkaan tarkennu kasittelemaan sarjakuvien kuvauskohteita eli

henkilohahmoja, jotka toimivat, liikkuvat ja kommunikoivat ruutuihin rajatussa tarinan tilassa. Ha-

15 Ruudun kuvaaman hetken keston maarittaminen on haasteellista myos ruuduissa, jotka kuvaavat monta perakkaista
tapahtumaa (esimerkiksi toiminnan lisaksi puhekuplia) tai esittavat toimintaa, jonka kestoa ei voida méaaritella. Kuten
Neil Cohn huomauttaa, ajan konstruoiminen sarjakuvan ruutuihin on lukijan mentaalista toimintaa eiké ajallista
tarkkuutta voida tdsmentad, jollei ajan kulumista ole ilmaistu sanallisesti. (Cohn 2010, 131.)
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nen teoriansa pyrkii preskriptiivisesti “méarittelemadn tarpeeksi kattavat kategoriat” suurimmalle
osalle sarjakuvista tunnistettaville elementeille (Groensteen 2007/1999, 6). Preskriptiivisen l&ahto-
kohtansa vuoksi sen ei siis voida olettaa selittdvan esimerkiksi henkilohahmojen vélisia suhteita,
juonikuvioita tai temaattisia sisaltoja. Tilan kasittelyltddn Groensteenin teoria keskittyy tekstuaali-
seen tilaan, kuten ruutuvélien ja marginaalien valisiin suhteisiin eikd niinkd&n pohdi esimerkiksi
miljoon kuvauksen vaikutusta henkilohahmojen rakentumiseen. Hénen teoriansa keskeisimpéna
pyrkimyksené on osoittaa, kuinka elementtien tilallinen jérjestyminen on yksi sarjakuvakerronnan
strategioista, joita taiteilija kayttd4 kertomuksen valittdmiseksi (mts. 21). Sarjakuvasivun tilallisuus
maédrittelee sitd, miten tarina voidaan kertoa, mutta toisaalta taiteilijat voivat hyodyntaa erilaisia si-
vusommittelun keinoja, jotka palvelevat erilaisia tarinankerronnan tarpeita. Tapahtumien dynaami-
suutta voidaan korostaa esimerkiksi diagonaalisesti rajautuvilla ruuduilla, kun taas s&annéllisten
ruutujen strippejd voidaan k&yttad tukemaan henkilohahmojen valistd keskustelua. Groensteen
huomauttaa, ettd on teoreettisesti hyodyllista pelkistéa sarjakuvan sivut kehikoiksi ja tyhjiksi puhe-
kupliksi, mutta tosiasiassa merkitysten syntymisessa pitéé tietenkin ottaa huomioon myos ruutujen
sisaltd (mts. 22). Preskriptiivisestd lahtokohdastaan huolimatta tilallis-paikallisuuden teoria voi toi-
mia lahtokohtana yksittdisten teosten deskriptiiviselle analyysille (mts. 23), kuten tulen osoitta-
maan.

Pelkka rakenteiden tarkasteleminen ei kuitenkaan riitd. Ottamalla tarkastelukohteiksi tekstuaali-
sen tilan lisdksi tarinatilan rajaus ja miljoo eli tapahtumaympariston kuvaus saadaan tietoa siita, mil-
laisia keinoja sarjakuvailmaisussa on tilallista positiota vaativan ja siitd kasin tarinamaailmaa tark-
kailevan ruumiillisen henkiloéhahmon kuvaukselle. Tyystin henkilohahmottomia sarjakuvia voidaan
pitédd poikkeuksina (ks. Groensteen 2007/1999, 15), ja sarjakuvat yleensa siséltavat toimivia henki-
I6hahmoja, joiden tekemisid lukija seuraa. Sen vuoksi erityisesti tilallisuuden ja henkilohahmojen
ruumiillisuuden suhteiden tarkastelu on perusteltua. Groensteenin (mts. 27) tavoin aloitan yksittai-
sen ruudun ominaisuuksien tarkastelulla, mist& siirryn laajempien kokonaisuuksien analysoimiseen,
vaikkakin késittelyn on perattéisen sijaan tarkoitus olla kumuloituvaa. Ruutua koskevat huomiot
toimivat perustana myohemmille huomioille ruutujen vélisista siirtymistd ja sivusommitteluista.
Késittelen tilaa aluksi tarinan tasolla ja pohdin, millainen on tarinan tila, jossa Karun sellin henkil6-
hahmot toimivat, ja miten lukija luo tarinamaailman kuvallisten ja sanallisten vihjeiden perusteella.
Tulkintamalli, jonka ensimmaisessd alaluvussa luon, toimii myds laajemmin koko tutkimustani
madrittdvand tapana hahmottaa sarjakuvan lukeminen taydentdmisen prosessina. Jotta voin siirtya
rakenteiden tarkastelusta lukijan roolin pohtimiseen, minun on hyodyllist4 ottaa Groensteenin teori-
an rinnalle ty6vélineitd kognitiivisesta teoriasta. Luvun toisella puoliskolla siirryn ruutujen lineaa-
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risten suhteiden tarkastelusta sivusommittelujen analysoimiseen erityisesti liikkeen ndkdkulmasta.
Liiketta tarkastelen seké tarinan tilassa tapahtuvana henkilohahmojen liikkeend etté extradiegeetti-

send litkkeend, joka syntyy lukijan katseen liikkkuessa sivun elementeisté toiseen.

2.1 Ruudusta toiseen - sarjakuvan lineaariset suhteet

Sarjakuvassa tarinan tila esitetd&n fragmentaarisesti, ruutujen rajaamissa yksikoissa. Ruudut voivat
muodostaa ruuturivejé eli strippeja tai asettua teoksen sivulle vapaammin. Kuten huomioin edelld,
Groensteenin mukaan sarjakuvassa muodostuvia suhteita voidaan tarkastella kiinnittaméll& huomio
ensinnékin lineaarisiin suhteisiin, eli edeltdvan ja seuraavan ruudun vaikutuksiin valissé olevaa ruu-
tua kohtaan. Kuvien perakkaisyys véhentdd niiden moniselitteisyyttd, silla edellinen ja seuraava
ruutu selventévét kontekstillaan valissd olevan ruudun tapahtumia (Groensteen 2007/1999, 130).
Groensteen ei paneudu siihen, miten lukija muodostaa merkityksia ruutujen vélilla, vaan hénen lah-
tokohtansa on purkaa sarjakuvakerronta osiin, jotka voidaan kategorioida sen mukaan, kuinka l&hei-
sessd suhteessa merkityksen muodostavat elementit ovat toisiinsa ndhden. Groensteenin kategoriat
eivat ole esitys siitd, missé jarjestyksessa lukija todellisuudessa luo merkityksié sarjakuvaa lukies-
saan, vaan pikemmin ne toimivat tutkijan apuvélineend sarjakuvan rakenteen hahmottamisessa. Né&-
en kuitenkin hyodyllisend yhdistdd Groensteenin jarjestelmallisen kategorisoinnin kognitiivisen tut-
kimuksen parissa tehtyihin huomioihin siitd, miten lukija merkityksellistdd lukemaansa ja taydentaa
ruutujen valiin jd&vaa informaatiota (Branigan 1992; Kukkonen 2013). Ennen kuin padsen ké&siksi
tuohon paljon teoretisointia herattdneeseen ruutuvéliin, haluan kuitenkin tarkastella, mitk& ovat yk-
sittdisen sarjakuvaruudun kerronnallisia keinoja, ja missd madrin ruutujen henkilohahmokeskeisyyt-

t4 voidaan pit44 yhtend sarjakuvakerronnan keskeisimmistd ominaisuuksista.

2.1.1 Sarjakuvaruutujen henkilbhahmokeskeisyys

Sarjakuvahahmot toistuvat yleensa ruudusta toiseen, joten ne ovat keskeisessd asemassa sarjakuvan
kerronnassa. Jos henkilohahmo esimerkiksi liikkuu, niin ruudun rajaus yleensa ik&an kuin liikkuu
henkilohahmon mukana. Henkilohahmokeskeisyys on Groensteenin (2007/1999, 161) mukaan yksi
sarjakuvapiirrosten kerronnallisista strategioista. Hanen mukaansa sarjakuvat koostuvat kertovista
piirroksista (narrative drawings), jotka hyodyntavat erilaisia kuvallisia keinoja merkitysten valitta-
misessd ja helpottavat kertomuksen seuraamista. Jo yksittdinen ruutu koostuu ominaisuuksista, jot-
ka auttavat lukijaa seuraamaan kertomusta ja muodostamaan kasityksid henkilohahmojen toimin-
nasta, persoonallisuudesta ja motiiveista. Han jakaa kerronnalliset ominaisuudet viiteen kategoriaan,
jotka ovat 1) henkilohahmokeskeisyys (anthropocentrism), 2) pelkistavyys (synecdochic simplifi-

cation), 3) tyypittelevyys (typification), 4) ilmaisuvoimaisuus (expressivity) ja 5) retorinen yhtendi-
27



syys (rhetorical convergence). Groensteenin listaamat keinot ovat kuvan rakentumisen konventioita,
joita sarjakuvakerronnassa hyddynnetéén. Kasittelen ominaisuuksia seuraavaksi tarkastellen niit4
suhteessa Karun sellin kerrontaan, mutta havainnollistan sarjakuvakerronnan konventioita myos
muiden sarjakuvataiteilijoiden teoksiin viittaamalla.

Kuten jo totesin, sarjakuvan ruudut ovat usein henkilohahmokeskeisia eli ne keskittyvat kuvaa-
maan toiminnan keskidssé olevaa henkilohahmoa. Groensteen vaittaa, ettd lukija huomioi henkilo-
hahmon lasndolon heti, kun hén luo katseensa ruutuun. Vaikka lukija ei tietoisesti kiinnittaisi katset-
taan henkilohahmoon, se tulee ndkokentédn reunamiltakin rekisterdidyksi. (mts. 76.) Groensteenin
vditteen perusteella lukijan katse ohjautuu inhimilliseen toimijaan sen sijaan, etté se jéisi ensiksi
ihailemaan esimerkiksi pikkutarkkaa miljoon kuvausta. Véitteesséd kuuluu sarjakuvakertomuksen
késittaminen toimintaketjuna, jonka ymmartamisen edellytyksenéd on henkilohahmojen vélisen vuo-
rovaikutuksen huomioiminen (ks. Branigan 1992, 101). Groensteenin (2007/1999, 124) mukaan lu-
kija pyrkii ensisijaisesti kiinnittdmé&én huomionsa tapahtumien ketjuun eli tarinan dynaamisuuteen.
Henkilohahmojen toiminta vie juonta eteenpdin, ja vaikka juonellisuutta ei valttdméatta pidettaisi-
ké&an kertomuksen tarkeimpana piirteend, niin sarjakuvan lukemisen keskitssa ovat silti henkil6-
hahmojen ruumiit. Kokevat subjektit eivét ole sarjakuvissa ruumiittomia ja ndkyméattomid mielia,
vaan niiden fyysinen oleminen tarinan maailmassa voidaan osoittaa usein hyvinkin tarkasti, silla
adriviivat rajaavat henkilohahmot ja erottavat ne ymparoivasta tilasta. Sarjakuvahahmon ruumiin
rajat suhteessa ymparistoon madrittyvat siis hyvin konkreettisesti.

Lukijan huomion kiinnittymista henkildhahmojen ruumiisiin helpottaa ensinnékin niiden sijoit-
tuminen kuvatilaan. Groensteen (2007/1999, 161-162) vaittad, ettd ruudun ulkoasu vaikuttaa usein
olevan suunniteltu suhteessa henkilohahmon ruumiiseen: “aivan kuin ruutu muodostaisi sen [henki-
I6hahmon] luonnollisen elinymparistén rajoittaen sen valittoman kéayttaytymisen tilaa”. Ruutu siis
myoOtéilee usein pddhenkilon ruumista ja ndyttdd sen niin, ettd lukijan on mahdollista muodostaa
loogisia paattelyketjuja henkilohahmon liikkumisesta ja toiminnasta. Karussa sellissd huomio vie-
daén paahenkilon ruumiin kuvaukseen heti teoksen alusta lahtien. Lukijalle ei esitelld tapahtu-
maymparistoa esimerkiksi yleiskuvan'® avulla, joka lahestyisi tarinan paikkoja ja henkildhahmoja
kauempaa ikd&n kuin lahemmads ”"zoomaten”. Sen sijaan, Karu selli alkaa sivunkokoisella ruudulla,

jossa ei paahenkilon ruumiin lisgksi néhda juuri muuta (KS, 3, ks. Kuva 1).

16 Viittaan tutkimuksessani 8-portaiseen kuvakokojarjestelmaan, jota kaytetadn yleisesti kuvakokojen erotteluun (ks.
esim. Bacon 2000, 54-57). Kuvakoot ovat laajimmasta tarkimpaan: yleiskuva, laaja kokokuva, kokokuva, laaja
puolikuva, puolikuva, puolildhikuva, l&hikuva ja erikoislahikuva.
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Miljoon kuvailu sarjakuvateoksen alussa luo osaltaan tarinamaailman tunnelmaa ja sévya esi-
merkiksi sellaisissa sarjakuvateoksissa, joissa miljoolla on myos voimakkaan symbolisia merkityk-
sid. Esimerkiksi Mooren, Gibbonsin ja Higginsin Vartijat alkaa kuuluisalla kohtauksella verisesta
katuojasta, joka rakentuu merkitsemaan teoksessa kuvatun yhteiskunnan alennustilaa. Toisaalta
esimerkiksi Timo Makelan Vaaleanpunainen pilvi (2001) alkaa kuvauksella puiden latvustoista,
jotka teoksen mittaan toistuessaan voidaan tulkita yhden p&ahenkilon todellisuuden, muistojen ja
haaveiden toisiinsa kietoutumisen symboliksi. Yhta lailla miljo6kuvauksen puuttuminen tai mini-
maalisuus on kerronnallinen keino, silld se ohjaa lukijan huomion henkildhahmoon. Y mparist6 jaa
Karun sellin ensimmaiselld sivulla hyvin viitteenomaiseksi, ja huomio kiinnittyykin Annabellan
ruumiiseen tilan rajauksen avulla. Rajauksen avulla toteutettu tilallinen fokusointi ohjaa lukijan
huomion siihen, mika on kertomuksen kannalta tarke&& (vrt. Chatman 1978, 102) ja Karun sellin
tapauksessa se on Annabellan ruumis.

Edelld mainitsemani Groensteenin vdite tilan rakentumisesta sarjakuvahahmon ympadrille ei tie-
tenkadn pade kaikkiin sarjakuviin yhtélailla. Karussa sellisséa pa&henkild kuvataan suureksi osaksi
kokonaisuudessaan tai puolikuvaa kayttden, minka vuoksi Groensteenin huomio sopii juuri oman
kohdeteokseni analysoimiseen. Esimerkiksi toiminnallisemmissa sarjakuvissa on kuitenkin yleist,
ettd henkilohahmojen ruumiit rajautuvat lahikuviin kasvoista tai muista ruumiinosista. llmeisin esi-
merkki ovat supersankarisarjakuvat, joissa kamppailemisen yksityiskohdat vélittyvat dramaattisilla
kuvakoon ja rajauksen vaihteluilla.!” Groensteenin kuvailemaa, sarjakuvahahmojen ympérille ra-
kentuvaa “luonnollista elinympérist6a” voidaankin pit&4 tietynlaisena tilan kuvauksen tyyling, mut-
ta ei kaikkiin sarjakuviin yhtaldisesti patevand yleissadntond. Ruutujen rajat eivét sido ja rajoita
henkilohahmojen liikettd kaikissa sarjakuvan genreissda, mutta rajan ylitykset tai niiden siséalla py-
syminen vaativat yhtélailla huomiota osakseen. Tilan kuvauksen eroja voidaan kasitteellistdd myos
puhumalla erilaisesta syvyysvaikutelman tuottamisesta, joka syntyy siitd, kuinka sisalla tarinan
maailmassa kuvan havaintopiste on (vrt. Bacon 2000, 135). Toimintaseikkailuissa dynaamisuus ko-
rostuu, kun tilallinen havaintopiste on mahdollisimman lahell tapahtumia, kun taas ik&an kuin pai-
kallaan oleva havaintopiste voi tuottaa vaikutelman teatterimaisesta lavastuksesta (vrt. mt.). Karus-
sa sellin ensimmadiselld sivulla ei syvyysvaikutelmaa juurikaan luoda eikd teoksessa n&hda

paljoakaan perspektiivin vaihteluja, mité k&sittelen lisd4 luvussa 3.1.2.

17 Supersankarisarjakuvakaan ei ole aina ollut tiynna dynaamista dramatiikkaa, vaan sen muotokielen kehittymisessa
keskeisessa osassa oli etenkin 1940-luvulla piirtdjd Jack Kirby, joka halusi luoda sarjakuvien taistelukohtauksiin
"lyyristé vakivaltaa”, jonka intensiivisyys valittyisi tarkkaan harkitun koreografian avulla. Kirbyn sarjakuvissa
henkiléhahmojen liikkeet ovat liioiteltuja ja kuvakulmat seké -koot vaihtelevat juuri siksi, ettd han halusi rakentaa
sarjakuviin visuaalista jannitetta ja dynamiikkaa. (Harvey 1996, 33.)
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Groensteen kasittada ruutujen kehykset rajaajina, jotka ikaan kuin valmistavat tai petaavat paikan
tarinamaailman kuvaukselle. Ne eivét siten rajaa jo valmiina olevaa tarinamaailmaa fragmentiksi,
vaan luovat tilan, jonka taiteilija tayttad haluamillaan elementeilla. (Groensteen 2007/1999, 40.)
Taiteilijoiden tekoprosesseja tuntematta ei voida vaittad, etta ndin olisi konkreettisesti, mutta késitan
Groensteenin tarkoittavan ideallaan sitd, ettd kehysten sisélld oleva informaatio pitaisi k&sittaa ensi-
sijaisesti taiteilijan valintojen tuloksena. Sen vuoksi my6s miljoén kuvauksen yksityiskohdat ovat
merkityksellisig, silla ne ovat ruudussa jostakin syystd, viestimassa jotakin lukijalle. T&m4 tarkoittaa
kuva-analyysissa sitd, ettd esimerkiksi kdytetyn perspektiivin ja sommitelman lisdksi pitdd huomi-
oida myds pienet yksityiskohdat ja niiden mahdollinen kerronnallinen tai temaattinen merkitys. Sen
lisaksi, ettd kehys toimii rajaavassa tehtdvassa, se on Groensteenin (mts. 54, 56) mukaan aina eréan-
lainen kutsu lukijalle: kehysten siséll& oleva on merkityksellisté ja vaatii pysahtymista, tunnistamis-
ta ja tarkastelua. Olen kuitenkin Groensteenin kanssa eri mielta siitd, ettd juuri kehys olisi se, joka
kutsuu lukijan pysahtymééan kuvatun informaation darelle. Sarjakuvan olemus piirrostaiteena sisal-
Iytta4 oletuksen, ettd kuvattu informaatio on lahtdkohtaisesti merkityksellistd, koska se on ylipdansé
valittu kuvattavaksi. Pikemmin kehys on olennainen katseen ja huomion vangitsija silloin, kun jo-
kin kuvallinen elementti voisi muuten jadda huomiotta lukijan rynnétessa uteliaana eteenpain ker-
tomuksessa. Esimerkiksi yhtd tapahtumaa kuvaava ruutu voidaan jakaa kehyksin pienempiin ruu-
tuihin, jolloin yhden vilkaisun sijaan lukijan on seurattava osa-kokonaisuussuhteille perustuvaa
lukemisjarjestysta (mts. 54). Myds esimerkiksi tyhjasta tilasta voidaan tehdd merkityksellisté rajaa-
malla se kehyksin (mts. 56).

Rajauksen lisdksi lukijan huomion ohjautumista henkilohahmojen ruumiisiin maarittd4 puhe-
kuplien sijoittaminen kuvatilaan. Puhekuplat ovat usein henkilohahmojen vélittoméssa laheisyydes-
s, jotta lukija pystyy helposti paatteleméan, mika repliikki kuuluu millekin henkiléhahmolle.
(Groensteen 2007/1999, 76.) Puhekuplat ovat erdédnlaisia lukemista kontrolloivia "ankkureita”, silla
niiden sisaltamé informaatio vaatii lukijaa pysdhtymaan ainakin tekstin lukemista vaativan hetken
ajaksi (mts. 95). Puhekuplien lisdksi my6s muut sanalliset elementit, kuten tekstilaatikot, voivat oh-
jata lukijan katsetta henkilohahmojen suuntaan. Sarjakuvantutkimuksessa on kiinnitetty huomiota
lukijan katseen kohdistumiseen sarjakuvan sivuilla, silla lukemisjérjestys vaikuttaa siihen, miten
lukija luo merkityksia kuvallisten ja sanallisten elementtien valille. Lansimaissa lukeminen etenee
yleensd vasemmalta oikealle ja ylhd4lt4 alas, mutta kuvallis-sanallisessa kerrontamuodossa lukijan
katse kiinnittyy myo6s kohtiin, jotka vaikuttavat jollain tavalla mielenkiintoisilta ja kaikkein infor-
matiivisimmilta (Manivannan 2011, 5). Sarjakuvan lukeminen ei siten ole lineaarista, vaan epi-
sodimaista ja sykayksin etenevaa (mt.). Geoffrey Underwoodin ja Anna Greenin kognitiiviseen tut-
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kimukseen nojautuen Vyshali Manivannan huomioi, ettd jos sanallinen elementti on sijoitettu kuvan
jalkeen, lukija silméilee kuvaa kokonaisvaltaisesti. Jos sanallinen elementti on sijoitettu ennen ku-
vaa, sen sisaltdma informaatio ohjaa lukijan katseen kiinnittymista kuvan niihin yksityiskohtiin, joi-
hin on sanallisesti viitattu. (mts. 6.)

Karun sellin ensimmaisell4 sivulla sanallinen kerronta on sijoitettu kolmeen eri kohtaan niin, et-
t4 lukijan on pyyhkaistava katseellaan p&dahenkilon ruumis voidakseen seurata tekstilaatikoiden ker-
rontaa. Tekstilaatikoiden sijoittelu noudattelee konventionaalista lukusuuntaa, mutta sillg, etta sa-
nallinen kerronta on jaettu kolmeen osaan ja sijoitettu tiettyihin kohtiin, on merkitystd. Aivan
vasempaan ylakulmaan sijoitettu toteamus ”[0]lin tdmanndkdinen nainen” ohjaa lukijan paatelmia
kerrontatilanteesta, silla se asemoi nédhtdvan henkilon osaksi retrospektiivistd minékerrontaa. Seu-
raava toteamus ”[m]ussutin aamusta iltaan” sijoittuu Annabellan pdan viereen, padhenkilon kasvo-
jen ja kuvaa reunustavan kehyksen véliin. Tekstilaatikon sijoittelu ohjaa lukijan katseen kuvaa reu-
nustavaan mustaan kehykseen, joka on piirretty tdyteen ruoka-aineita, kuten makkaroita, hedelmig,
juustoja, leivoksia ja muita herkkuja. Paahenkilon syopottelysté koostuva paivankierto havainnollis-
tuu kuvaan sijoitetuilla numeroilla 3, 6, 9 ja 12, jotka merkitsevéat kellotaulun tasatunteja. Annabella
sijoittuu kellotaulun keskelle, kuvatilan sulkevan herkkuketjun vangiksi.

Sivun toisen tekstilaatikon voi tulkita muodostavan merkityssuhteen Annabellan ulkomuodon ja
syomisen vélille, jolloin lukija voi paatelld jatkuvan sydomisen olevan Annabellan ruumiillisuuteen
voimakkaasti liittyvé totunnainen tapa. Kolmas tekstilaatikko on sijoitettu sivun oikeaan alakul-
maan, johon lukijan katse padtyy konventionaalisen lukusuunnan mukaisesti viimeisend. Teksti
”[K]otirouvan ty6 oli vaantanyt paksut raajani mutkalle” liittyy edelleen paahenkilon ruumiillisuu-
teen ja selventdd lukijalle Annabellan ulkomuotoa, mutta my0s sosiaalista statusta. Kotirouvana
toimimisen mainitseminen luo lukijalle odotuksia padhenkilon eldmastd, ja mindkertojan nakokul-
masta kerrottuna pesti ndyttaytyy negatiivisessa valossa. Ruudun miljookuvaus on hyvin yksinker-
taistettu, mik& korostaa henkilohahmon kotitdiden tayttdman eldamén yksitoikkoisuutta. Laattalattiat
odottavat pyyhkijaansa, ja seuranaan Annabellalla on ainoastaan mykkéa kaktuskasvi. Kolmas teksti-
laatikko sijoittuu Annabellan k&dessa piteleman siivousratin alapuolelle, ja rétista variseva polyvana
hyonteisineen ja hamahakkeineen edelleen rakentaa késitysta paahenkilon tyytymattomésta olemuk-
sesta. Polyhiukkasista muodostuva liike ohjaa lukijan katsetta ratistd viimeiseen tekstilaatikkoon,
jonka sisalto ikaan kuin sinetdi sivulla rakentuvat merkitykset. Sen lisaksi, ettd tekstilaatikot liitta-
vat sanallisesti ilmaistut merkitykset kuvalliseen esitykseen, niiden sijoittelu luo sivulle pyo6rteisen
liikkkeen, silla niiden lukusuunta on kuvaan rakennetun kellotaulun my6tdinen. Viimeisesta teksti-

laatikosta katse voi jatkua sivun vasenta reunaa palaten yldkulmaan, jolloin p&&henkilén vuorokaut-
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ta dominoiva toisteisuus valittyy lukijalle my6s sivusommitteluun rakennetun liikkeen kautta. Kol-
mas tekstilaatikko kuitenkin myds mahdollistaa liikkeen pysédhtymisen ja johdattaa k&&ntdmaan si-
vua.

Edelld kuvatussa tulkinnassani sovellan Groensteenin ajatusta sarjakuvan tilallis-paikallisesta
erityisluonteesta. Jokaisella sivulla nahtavélla elementilla on paikka, joka ohjaa sen saamia merki-
tyksid. Vaikka analyysini rajoittuu vain yhden (sivunkokoisen) ruudun tarkasteluun, se huomioi
elementtien tilalliset suhteet. Toisin kuin Groensteen, olen kuitenkin kiinnostunut ruutukehysten ja
puhekuplien rajojen liséksi tarkastelemaan my6s niiden siséltod. Olen samaa mieltd Groensteenin
(2007/1999, 22) kanssa siita, ettd pelkistamalld sarjakuvasivun informaatio tyhjiksi kehyksiksi, voi-
daan hahmottaa elementtien tilallisia suhteita paremmin, mutta yht& tarke&& on redusoinnin jélkeen
palauttaa sisaltd sivulle ja tarkastella tilallisuudesta tehtyja huomioita suhteessa esimerkiksi juuri
tekstilaatikoiden sisaltoon. Jos Karun sellin ensimmadiseltd sivulta poistettaisiin kuvainformaatio ja
tekstilaatikoiden siséltd, ei olisi mahdollista tehd& kuin vaillinaisia johtopaattksia katseen kuljetuk-
sen mekanismeista. Koska tutkimukseni rajautuu yhteen sarjakuvateokseen, muodollisen ja siséllol-
lisen analyysin yhdistaminen on jo teoksen ominaislaatuisuuden huomioimiseksi vélttamatonta.

Padhenkiloon keskittyvan tilallisen fokuksen syntymiseen vaikuttaa Karussa sellissa erityisesti
juuri ensimmaisen sivun sommittelu, jossa paahenkildon ruumiillisuus esitetdan sivunkokoisessa
ruudussa. Ensimmaisen sivun sommittelussa on kaytetty vetoavan kuvan kompositiota, jossa kuva-
tun henkilon katse suuntautuu “ulos” kuvasta, kohti sarjakuvan lukijaa ja vaatii katsojaa astumaan
jonkinlaiseen kuvitteelliseen suhteeseen kuvatun henkilon kanssa (ks. Kress & van Leeuwen
2003/1996, 122-123). Vetoavassa kuvassa katseen osapuolten vélille syntyy kontakti, silla kuvatun
hahmon silmisté l&htee suora linja kuvan katsojaan (mt.). Hymyilevalla ilmeelld kuvattu henkil6 voi
anoa katsojalta sympatiaa ja hyvéksyntaa ja tiukasti tuijottava henkilo vaatia katsojaa alistumaan ja
tottelemaan (mt.). Karun sellin ensimmadisen sivun sommittelu ohjaa lukijaa katsomaan aktiivisesti
kuvassa ndkyvaa henkilohahmoa ja tdydentdmaén sanallisen kerronnan lakoniseksi jaavan kuvailun.
Erityisen vaikuttavan ruudusta tekee myds sen koko: paahenkil0 esitellaan lukijalle sivunkokoisessa
tilassa.

Isoja ruutuja kaytetaan sarjakuvakerronnassa kiinnittdmaén lukijan huomio erityisesti tarinan al-
kutilanteen tai yllattdvien k&anteiden esittelemisessa (Manninen 1995, 34; ks. myds Herkman
1998a, 109). Suuri koko korostaa tapahtumien tai yksityiskohtien dramaattista merkitystd. Esimer-
kiksi Bechdel kayttad Hautuukoti-teoksessaan (2009/2006, 100-101) jopa kokonaisen aukeaman
kuvaamaan n&enndisesti yhdentekevaltd vaikuttavan valokuvan vaikutusta minékertojan isésuhtee-

seen. POytdlaatikosta 10ytyvé vanha polaroid esittdd isan salattua ja kiellettyd suhdetta perheen las-
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tenvahtiin, ja kuvan esteettiset ominaisuudet yhdessa salailun kohteen kanssa saavat oman seksuaa-
lisuutensa kanssa kamppailevan mindkertojan tuntemaan yhteenkuuluvuutta isansé kanssa. Bechdel
ei kayté teoksessaan juurikaan edes sivunkokoisia ruutuja, joten aukeamankokoinen ruutu yllattaa
lukijan ja saa pohtimaan suuren koon merkitysta suhteessa kuvattuun muistoon.

Karussa sellissa on yhteensa viisi'® sivunkokoista ruutua, jotka erottuvat useampia ruutuja hyo-
dyntévista sivusommitteluista juuri kokonsa puolesta. Kaikissa Karun sellin jattiruuduissa kuvauk-
sen kohteena on yksinomaan Annabella, vaikkakin tausta on jokaisessa erilainen. Sanallisen ker-
ronnan maara ja sijoittelu vaihtelevat jokaisessa jattiruudussa, mutta jokaisessa sivun vasempaan
ylakulmaan sijoitettu tekstilaatikko madrittelee kuva-ainesta. Sivunkokoisista ruuduista kolme mer-
kitsee Karussa sellissa teoksen kolmiosaista rakennetta: ensimmaéinen aloittaa padhenkilon elamén
kuvauksen ennen murhanhimoisia ajatuksia (KS, 3), toinen aloittaa vankilaan juuri paatyneen An-
nabellan vaiheet (KS, 20), ja kolmas kaynnist&é eristysselliin joutuneen p&&henkilén paranemispro-
sessin kuvauksen (KS, 38). Sivunkokoista ruutua kaytetddn teoksen alussa nimenomaan esittele-
mé&an padhenkildd, mutta mychemminkin teoksessa toistuessaan huomiota herattava koko palauttaa
kertomuksen fokuksen nimenomaan paéhenkilon yksityisten kokemusten kuvaukseen. Kyseisissa
ruuduissa kehyksista tulee Annabellan elintilaa rajaava elementti siind merkityksessa kuin aiemmin
lainaamani Groensteen tarkoittaa. Ruudut rajaavat Annabellan ruumiin kokonaisuudessaan ja muo-
dostavat sen ymparille eraanlaisen henkilokohtaisen tilan.°

Karussa sellissa ei kaytetd lahikuvia henkilohahmojen kuvaamiseen, vaan yleensa esimerkiksi
Annabella ndhd&én ruuduissa kokonaan tai puolikuvassa, jolloin ruutuun rajautuu paahenkilon ruu-
mis vyotarosta ylospadin. Henkilohahmon ruumiin toistuminen kokonaisuudessaan on yksi sarjaku-
van kerronnallisuutta helpottava tekija, silla henkilohahmon kuvallinen toistuminen vakiinnuttaa
toimivan subjektin. Kaunokirjallisuudessa henkilohahmo voidaan kuvailla kerran, mink& jéalkeen
riittdd, ettd siihen viitataan vaikkapa vain persoonapronominilla (vrt. Groensteen 2007/1999, 124).

Sen sijaan sarjakuvassa henkilohahmon ruumis pit&a aina toistaa, vaikka miljoo jatettaisiinkin ku-

18 Ks. KS, 3, 15, 20, 38, 56.

19 Kovacs kayttaa samanlaista rajaukseen pohjautuvaa kerronnan keinoa myos useissa muissa teoksissaan. Esimerkiksi
Josef Vimmatun tarinan ensimmaiselld sivulla ndhdaén paahenkilén eldmén ensimmadinen “solmukohta”, kun
vastasyntynyt Josef on kuristua ditins& napanuoraan (JVT, 3). Niin ikdan paahenkilon elamaa varjostavat
vastoinkaymiset, eli vaikea syntyma, isan kuolema ja tavoittamaton rakkaus, ja niiden dramaattisuus tuodaan esille juuri
sivunkokoisia ruutuja kayttamalla. Myos teos Kuka pelkaé Nenian Ahnavia? alkaa véalayksenomaisella sivunkokoisella
ruudulla padhenkilosta (KPNA, 5). Mainituissa teoksissa esitelladn paéhenkild sivunkokoisessa ruudussa, joka johdattaa
lukijaa tulkitsemaan kertomuksia yksilén muutokseen ja kehitykseen keskittyvind kasvukertomuksina.
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vaamatta. Karussa sellissa paahenkilo Annabella on esitetty kuvallisesti 257 kertaa?® eli keskiarvol-
lisesti melkein viisi kertaa?! sivulla. Koska Karun sellin paahenkilo esitellaan kokonaisuudessaan
lukijalle jo ensimmaiselld sivulla, lukija osaa yhdistdd myohemmin ndkemansd henkiléhahmot toi-
siinsa samankaltaisuuksien perusteella. Sarjakuvahahmon ruumis on siten ensisijainen identifioin-
nin apuvaline, jonka tunnistaessaan lukijalla on mahdollisuus rakentaa esimerkiksi juuri Karun sel-
lin 257 Annabellasta yksi, ehed ja ymmarrettdva henkilohahmo. Kun teoksessa mythemmin
esiintyy ruutuja, joissa rajaus tarkentaa ainoastaan esimerkiksi padahenkilon kasiin tai ylavartaloon,
osa-kokonaisuussuhteen voi muodostaa teoksen alussa esitellyn kokonaiskuvan perusteella. Ruutu
keskittyy usein siis henkildhahmon ruumiiseen, mika helpottaa kertomuksen seuraamista.
Henkilohahmokeskeisyyden lisdksi Groensteen (2007/1999, 162) huomioi, ettd narratiivinen
piirros on usein pelkistava eli se kuvaa vain olennaisimman, jotta kuvattu toiminta voidaan ymmar-
taa. Esimerkiksi miljoon samana pysyminen ruudusta toiseen ei vaadi jokaisen yksityiskohdan tois-
tamista, vaan lukija ymmaértaa tapahtumapaikan pysyvan samana, jollei paikan muutoksesta infor-
moida (Barbieri 1998, 123). Toisin kuin henkilohahmon toistuva esittdminen, miljéon kuvaus ei ole
sarjakuvassa vélttamatonta: henkilohahmoja ymparoi aina tila, mutta miljoon kuvaus saattaa vaih-
della viitteenomaisesta taustasta yksityiskohtaiseen maisemakuvaukseen. Esimerkiksi minimalisti-
sesta miljéokuvauksesta voidaan ottaa Charles M. Schultzin suosittu Tenavat-sarjakuva (1950—
2000), joka kuvaa lapsiporukan edesottamuksia idyllisessé naapurustossa. Kertomuksista voidaan
tunnistaa kuvallisesti paikkoja, kuten esimerkiksi Ressun koirankoppi, mutta suurimmaksi osaksi
tarinat sijoittuvat tilaan, jota on vaikea tunnistaa ja nimetd. Henkilohahmot keskustelevat ja toimivat
ymparistossd, joka muodostuu yleensd vain parista viivasta. Miljoo onkin Tenavissa pikemmin ka-
sitteellinen “epédpaikka” kuin tunnistettavan konkreettinen (vrt. Chatman 1978, 106). Koska Tena-
vien miljoo ei ole spesifioitavissa tietyksi paikaksi, sarjakuvan kuvaamaa maailmaa eivat sido kult-
tuuriset rajoitukset. Miljo6 ei myoskaan yksiloi henkilohahmoja, vaan yhdesséd yksinkertaistavan
piirrosjaljen kanssa muodostaa niista yleistettavid lapsihahmoja, jotka saattavat eldd ja asua missé
tahansa. Vield suurempi syy miljookuvauksen minimalistisuuteen on kuitenkin se, ettd se ohjaa lu-

kijan mielenkiinnon henkilohahmojen valiseen kommunikaatioon, eleisiin ja ilmeisiin. Tenavat-

20 Luku sisiltaa aikuisen Annabellan kuvaukset, lapsi-Annabella kuvataan teoksessa yhdeksén kertaa. Lisaksi
laskutavassa on otettu huomioon ainoastaan toimijan roolissa oleva Annabella, joka on tunnistettavissa joko kasvojensa
tai vartalonmuotonsa perusteella (esimerkiksi ainoastaan késien kuvaus ei riitd hahmon tunnistamiseksi). Nain ollen,
laskutapa kattaa my6s muussa kuin ihmismuodossa kuvatun paéhenkilon esiintymét réikeimpid poikkeuksia lukuun
ottamatta, joissa lukijan tulee aktiivisesti ponnistella henkiléhahmon tunnistamisessa (KS, 16: osterihahmo; KS, 44:
kuolemahahmo). Summa ei kata alleen koristeellisia, Annabellaa muistuttavia hahmoja, joita on ruutuvaleissa
esimerkiksi sivuilla 5, 9 tai ruudun sisélla esimerkiksi kalenterin kuvituksessa sivulla 25. Jos ndma kaikki esiintymat
otettaisiin huomioon, summa olisi siis viel& suurempi.

21 Keskiarvo on saatu jakamalla summa 257 tarinan esittamiseen kéytettyjen sivujen maaralla, joita 59 sivuisessa
teoksessa on 56 kappaletta. Laskutavassa ei ole otettu mukaan kansissa ja nimisivuilla esiintyvid Annabellan kuvia.
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sarjakuvan lyhyt formaatti ja aforistiset ilmaisut toimivat ilman ympariston pikkutarkkaa kuvaamis-
ta (vrt. Kuusamo 1990, 207).

Taysin painvastoin toimii esimerkiksi Bechdelin omaeldmakerrallinen Hautuukoti (2009/2006),
jossa perheen kotitalon yksityiskohtainen kuvallinen esittdminen auttaa osaltaan rakentamaan per-
heen isén persoonaa, jolle viktoriaanisen kotitalon yksityiskohtien restaurointi on hallittavampi asia
kuin oma seksuaalinen identiteetti. Bechdelin sarjakuvassa tarkeiksi muodostuvat myos taiteilijan
lapsuudenkodin sijainnin mééarittdminen suhteessa ympéristoon, mika tuodaan esille erilaisin kartta-
piirroksin. Hautuukodin kaltaisissa omakohtaisissa kertomuksissa miljoén tunnistettavuudella voi
tulkita olevan tarinan totuusarvoa korostava tehtavd. Myds historiallisissa sarjakuvissa, kuten joh-
dannossa mainitsemani Spiegelmanin Mausissa (1990/1986, 1992/1991), todellisten tapahtumien
miljo6 on kuvattu niin totuudenmukaisesti kuin on todellisten henkildiden muistojen ja dokument-
tien pohjalta mahdollista. Toisaalta totuusarvon korostaminen paikkojen tunnistettavuudella toimii
my0s erittdin henkilokohtaisissa sarjakuvakertomuksissa, kuten Ulli Lustin nuoruuden kuvauksessa
Tanaan on loppueldmasi viimeinen paiva (2013), jossa punkkarinuorten seikkailu lapi Euroopan
vaatii tunnistettavia paikkoja, kuten Rooman kuuluisat espanjalaiset portaat. Myods Alan Mooren ja
Eddie Campbellin Helvetista -sarjakuvassa (1994-1997/1991-1996) tarkka Lontoon kuvaus palve-
lee historiallisen urbaanitunnelman luomista, vaikka tarina kytkeytyy todellisiin tapahtumiin vain
osittain. Lontoon pikkutarkan tunnistettavuuden voidaan tulkita haméartdvén eroa faktan ja fiktion
valilla entisestdadn ja voimistavan Viiltaja-Jackin urbaania legendaa. Tunnistettavat paikat tuovat
historialliset faktat ldhemmés lukijaa, mutta niin k&y myos teoksen n&enndishistoriaa edustaville
piirteille. Historialliseksi Lontooksi tunnistettavassa paikassa kayskentelee faktoihin I0yhasti perus-
tuva fiktiivinen henkilohahmo, joka teoksessa kiinnitetddn osaksi historiaa viittaamalla todellisiin
yksityiskohtiin, paikkoihin ja tapahtumiin.

Johdannossa mainitsemani Phelanin (2005) mimeettisyyden termié kayttden voidaan ehdottaa,
ettd tarkka miljoon kuvaus on Mooren ja Campbellin, mutta myds Bechdelin, Lustin ja Spiegelma-
nin teoksissa erityisesti henkilohahmojen mimeettista ulottuvuutta rakentava tekija, silla se osaltaan
korostaa henkildhahmoja uskottavina ja samastuttavina henkildind (vrt. mts. 20). Tenavissa henki-
I6hahmot jaavat mimeettisen sijaan pikemmin temaattisiksi: Jaska Jokunen edustaa kaikkia niité
ihmisié, jotka kokevat ep&onnistumisia ja yksipuolisia ihastumisen tunteita (vrt. mt.). Tama ei kui-
tenkaan tarkoita etteikod lukija voisi ajatella my6s Tenavien henkilohahmoja mahdollisina henkildi-
na, silla Phelanin mainitsemat kategoriat eivét ole toisensa poissulkevia. Lukija kehitt&d4 kiinnostus-
ta mimeettiseen, temaattiseen ja synteettiseen ulottuvuuteen samanaikaisesti sek& reagoi
henkilohahmon ominaisuuksista tarjottuun informaatioon toiveidensa, odotustensa ja hypoteesiensa
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ohjaamalla tavalla (mt.). Phelan (mt.) esitt&d, ettd esimerkiksi realistisessa fiktiossa pyritédan tuotta-
maan mahdollisimman voimakas mimeettisyyden vaikutelma, kun taas itseensa viittaavassa meta-
fiktiossa korostuu synteettisyyden ulottuvuus. Mainitsemissani sarjakuvateoksissa miljoon kuvaus
el tietenk&&n yksistaan luo henkildhahmoista joko mimeettisié tai temaattisia, vaan sen voidaan tul-
kita olevan yksi kerronnan keino, joka tukee jotakin Phelanin mainitsemista henkilohahmon ulottu-
vuuksista.

Teoksia vertailtaessa on huomioitava, ettd Schultzin Tenavat edustaa tyystin erilaista sarjakuva-
genred ja -formaattia kuin muut mainitsemani teokset, joista useimmat ovat satojen sivujen mittaisia
kertomuksia. Lyhyiden strippisarjakuvien visuaalinen ekonomisuus ja pitk&dn sarjakuvaromaanin
mahdollisuus kuvata tapahtumaympéristod yksityiskohtaisesti ovatkin aaripdita sarjakuvan miljoo-
kuvauksen tavoissa. Toisaalta vertaus osoittaa sen, ettd strippisarjakuvien ja pitkien sarjakuvaker-
tomusten kerrontamekaniikkaan kohdistuu erilaisia vaatimuksia: lyhyiden kertomusten pitéa tiivis-
td4, jotta lukija pystyy keskittymddn olennaiseen. On kuitenkin huomattava, etta
sarjakuvakertomuksen pituus ei automaattisesti korreloi miljookuvauksen tarkkuuden kanssa, silla
my0s pitkat sarjakuvaromaanit hyddyntavat minimalistista ympériston kuvausta. Esimerkiksi Katie
Greenin omaelamaékerrallinen, anoreksiaa kuvaava Lighter Than My Shadow (2013) leikittelee tyh-
jalla tilalla ja ympériston viitteenomaisuudella, sill& teoksen aihe liittyy voimakkaasti pdahenkilon
mielen kuvaamiseen. Aivan kuten Tenavissa, myos Greenin 600-sivuisessa teoksessa ympariston
minimalistisuus vie huomion henkiléhahmojen sisdisen maailman kuvaukseen.

Karu selli ei sisalla laajoja yleiskuvia, joissa esiteltdisiin vaikkapa Bechdelin teoksen tapaan
paahenkilon kotitaloa tai -kaupunkia. Ympéristonkuvaus on paikoitellen erittdin minimalistista,
mutta tapahtumaympériston luonteesta annetaan vihjeitd pienin yksityiskohdin. Ruuduissa nahtévét
esineet ja asiat Kiinnittavat lukijan huomion, ja niiden voidaan tulkita méérittelevan tapahtumaym-
pariston tunnelmaa, mutta myds henkildhahmojen luonnetta. Sarjakuvan miljookuvauksen ja henki-
I6hahmojen vélille voidaan vetdd merkityssuhteita samaan tapaan kuin kaunokirjallisuuden tutki-
muksessa, jossa on huomioitu, miten ymparistd voidaan tulkita vihjeend henkilohahmojen
persoonallisuudesta (esim. Rimmon-Kenan 1983, 68—70). Ympériston ja henkilohahmon valille voi
esimerkiksi muodostua samankaltaisuuteen tai kontrastiin perustuva suhde tai ymparisto voi heijas-
tella henkilohahmon emootioita (mt.). Karun sellin Annabella tyostdd henkisida ongelmakohtiaan,
kuten esimerkiksi suhdetta omiin vanhempiinsa vankilan terapeutin vastaanotolla. Terapeutin huo-
neen sisustusta tarkkailemalla voidaan tulkita, ettd terapeutti suhtautuu psykoanalyysin perinteisiin
vahintadankin ironisesti. Seinalla roikkuva huonetaulu julistaa tunnetun psykoanalyytikko Sigmund
Freudin turhanpaivéisyytta ("Freud is nothing”, KS, 41), mutta toinen taulu muistuttaa elaman var-
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haisten kehitysvaiheiden térkeydestd ("Happy childhood is important”, KS, 42). Taulujen sisélta-
mien viestien valille muodostuu ristiriita, sill4 Freud tunnetusti korosti lapsuuden merkitysta psyy-
ken kehitykselle. Vihjeiksi terapeutin yksilokeskeisyydesta voidaan tulkita yksityiskohta, joka pal-
jastuu huonetauluja tarkkailemalla: kaikki taulut esittavat terapeuttia itseaan.

Tapahtumapaikkojen luonne rakentuu teoksessa teatterirekvisiittaan vertautuvalla tavalla: taus-
talla naht&vat esineet ja asiat eivat suinkaan ole merkityksettémid, vaan ne on piirretty viestimaan
jotakin. Henkil6hahmon ja ympériston objektien vélille muodostuu merkityssuhde myds Karun sel-
lin ensimmaisella sivulla, jolla minimalistinen ymparistonkuvaus siséltadé yksityiskohtia, kuten kak-
tuksen, hdmahakin ja muut pikku 6tokat. Yhtéaélt4 esineiden voi tulkita rakentavan miljoén mimeet-
tisyyttd, mutta miljoon asetelmallisuus saa pohtimaan myos esineiden mahdollista temaattista arvoa.
Mainitsemani terapeutin sisustus on mimeettisyyden liséksi kertomuksen tematiikkaan, eli psykolo-
giseen kehitykseen, viittaamisen keino, ja teoksen ensimmaiselld sivulla nahtdvén kaktuksen ja h&-
mahé&kin voi tulkita metaforisiksi keinoiksi viitata padhenkilon persoonallisuuteen. Tallgin kaktuk-
sen piikit viittaavat esimerkiksi Annabellan pisteliddseen luonteenlaatuun ja hdméhakki voi tuottaa
vertailukohdan verkon ja Annabellan eldman vélilla: padhenkilon syomisen ja kotitdiden ymparille
rakentuva paivarytmi pitdd Annabellan verkon lailla otteessaan.

Miljoon yksityiskohtien vastapainona teoksessa on monia aukeamia, joilla ymparistosta ei tarjo-
ta minkaanlaista informaatiota, vaan henkildhahmot sijoittuvat vasten mustaa tai valkoista taustaa
(esim. KS, 6-7; 26-27; 30-31). Seka ympériston yksityiskohdilla ettd ympariston puuttumisella on
merkitysta henkilohahmojen kuvauksen kannalta. Yht&alta yksityiskohdat tuottavat tietoa henkil6-
hahmoista, toisaalta yksityiskohtien puuttuminen ohjaa lukijan katseen ja mielenkiinnon henkil6-
hahmon ruumiin kuvaukseen. Vaikka aiemmin mainitsemani esimerkit, kuten Tenavat, Hautuukoti
tai Lighter Than My Shadow, eroavat kohdeteoksestani miljoon kuvauksen tarkkuudeltaan, niita yh-
dista& kuitenkin henkilohahmokeskeisyys: ruudun tila rakentuu henkilohahmon ympérille.

Groensteen (2007/1999, 162) pitaa henkilohahmokeskeisyyden ja pelkistavyyden loogisena seu-
rauksena tyypittelevyyttd, joka mahdollistaa henkilohahmojen nopean tunnistamisen. Késittelen tyy-
pittelyyn liittyvid stereotyyppeja tarkemmin neljdnnessa luvussa, mutta tdssd kohdin on tarpeen
huomioida tyypittelevyys nimenomaan kertovan piirroksen moniselitteisyyttd véhentavana tekijana.
Groensteenin ensimmaisend mainitsema kertovan piirroksen ominaisuus eli ruutujen henkiléhah-
mokeskeisyys tuo Annabellan yleensa ruudun keskioon niin, ettd hahmo on helposti tunnistettavis-
sa. Toinen ominaisuus eli miljoon minimalistisuus toimii keinona korostaa henkiléhahmon ruumista
ja sen erottuvuutta ympéristoonsa ndhden. Kolmas ominaisuus eli tyypittelevyys tarkoittaa sita, etta

henkilohahmon piirteet luodaan pelkistamisen avulla niin tunnistettaviksi, ett4 henkilohahmot erot-
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tuvat nopeasti ja helposti myos toisistaan. Karussa sellissa pyored ja isokokoinen Annabella erottuu
pienestd ja hinteldstd aviomiehestdan, mutta myos vankilan muista asukeista ja henkil6kunnasta.
Tyypittelyyn liittyy myos oletus henkilohahmojen ulkoisesta muuttumattomuudesta, silld jatkuvasti
ulkon&oltadn muuttuva henkilohahmo voi hdiritd kerronnan koherenttiutta (vrt. Chute 2010, 31).
Esimerkiksi yhdysvaltalainen sarjakuvataiteilija Aline Kominsky-Crumb varioi useissa teoksissaan
paéhenkilonsd ruumiillisia piirteitd ruudusta toiseen. Tyylivalinta ei kuitenkaan vélttamatta ham-
mennd, silla tarinat keskittyvat usein Aline-hahmoon ja hanen aviomieheensé. Vaikka Aline tai ha-
nen vaatteensa muuttuvat epaloogisesti ruudusta toiseen tai piirroksen tyyli muuttuu kesken kerto-
muksen, lukija olettaa kyseess& olevan sama hahmo. Kerronnan keskittyminen
omaeldmakerrallisuuteen ja rajalliseen maaréén ruudusta ja tarinasta toiseen toistuvia henkiléhah-
moja auttavat lukijaa olettamaan, ettd kyseessé on sama henkilohahmo ulkoné&dllisista variaatioista
huolimatta. Tyypittelyn puute voi olla ongelmallista teoksissa, joissa on paljon henkil6hahmoja, ku-
ten esimerkiksi Gilbert, Jaime ja Mario Hernandezin Love and Rockets -sarjakuvissa, joiden henki-
I6hahmokavalkadin seuraaminen on haastavaa juuri lukuisten henkilohahmojen samankaltaisuuden
vuoksi (ks. Aldama 2010, 321-322).

Kertovan piirroksen neljantend ominaisuutena Groensteen mainitsee ilmaisuvoimaisuuden eli
sen, kuinka henkilohahmojen ruumiillinen olemus, eli eleet ja ilmeet, valittavat sarjakuvan lukijalle
informaatiota kuvan tulkitsemiseksi. Kuvallisen ja sanallisen esitysmuodon eroista Kirjoittanut G. E.
Lessing (1887/1766, 16-17; ks. myods esim. Kukkonen 2013a, 14-15; Groensteen 2013/2011, 25)
on todennut, ettd kuvallisen esityksen yksi tarked ominaisuus on sen kyky esittd4d mahdollisimman
kuvaava hetki toiminnasta. Kuvattuun hetkeen kiteytyy jokin toiminta niin, ett kuvan vastaanottaja
pystyy kuvan perusteella paattelemaan tilanteen, josta toiminta l&htee ja tilanteen, johon se toden-
nakoisesti kehittyy.?? Sarjakuvakerronta rakentuu ruutujaosta (breakdown), joka yksinkertaisesti
tarkoittaa sit4, ettd tietyt hetket tarinan tapahtumista valitaan edustamaan kokonaisuutta (Groensteen
2007/1999, 142). Kerronnalliseen selkeyteen pyrkivan sarjakuvan voi olettaa hyddyntdvan mahdol-
lisimman ilmaisuvoimaisimpia kuvia, jotta tapahtumaketjut ovat lukijan padteltavissd mahdolli-
simman helposti. Lukijan on mahdollista paatella liikesarjan kulku yhden ainoan ruudun avulla
esimerkiksi seuraavan kuvaesimerkin kohdalla (KS, 29, ks. Kuva 2), jossa vanginvartija paimentaa
Annabellaa ruokajonossa. Ruudussa nahdaan vartija koskettamassa Annabellan selkad ja Annabel-
lan vihainen reaktio. Lukija voi péatella Annabellan ilmeestd paistavan mielipahan olevan seuraus

vartijan kovakouraisesta k&ytoksesta eik& tapahtuvan samanaikaisesti tuuppauksen kanssa. Lasna

22 Kuvatutkimuksessa ja my6s sarjakuvantutkimuksessa ilmiéon on usein viitattu kasitteella ”pregnant moment”, joka
sananmukaisesti kaantyy tiinedksi tai raskaana olevaksi hetkeksi, mutta kuvaavampaa on mielestani suomeksi kayttaa
esimerkiksi ilmaisuja merkittava tai ratkaiseva hetki (ks. myds Mikkonen 2005, 115).
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ovat kuvassa samanaikaisesti sek& vartijan toiminta ettd sen aiheuttama Annabellan reaktio, minka
vuoksi ruudun ei voida véittad kuvaavan vain yhta, yksittdista hetked. Ruutu myds havainnollistaa,
miten musta tausta toimii kontrastina ja lukijan huomiota ohjaavana tekijana. Miljoon sijaan merki-
tyksellisiksi muodostuvat ruudussa henkiléhahmojen vélinen vuorovaikutus ja Annabellan koke-
mus. Ruutu on irrotettu kontekstistaan, mutta sitd edeltavéssé ruudussa kuvattujen henkilohahmojen
asemoinnin tarkastelu ei ole valttamatonta, jotta voitaisiin ymmartéa tapahtumasarja selk&an lyomi-

sestd padhenkilon arsyyntyneeseen reaktioon.

Maes, MARS, tuokq adttyy |

Kuva 2. KS, 29 (yhden ruudun katkelma).

Viimeisena kertovan piirroksen ominaisuutena Groensteen (2007/1999, 162) mainitsee retorisen
yhtendisyyden, joka tdhtda optimaaliseen luettavuuteen eli siihen, ettd lukijan on mahdollisimman
helppo taydent&dd ndkemadnsd. Kuvan kaikki ominaisuudet, kuten rajaus, sommittelun dynamiikka
ja vdrien sijoittelu, toimivat yhdessa tietynlaisen kokonaisuuden saavuttamiseksi. (mt.) Retorinen
yhtendisyys on Groensteenin kategorioista kenties vaikein tulkita, silla se vaikuttaa erddnlaiselta
kaatoluokalta, johon on keréatty kuvallisia ominaisuuksia. Viimeinen kategoria kuitenkin kiteyttaa
kertovan piirroksen perusldéhtokohdan nimenomaan retorisena aktina. Jos sarjakuvan kuvia tarkas-
tellaan Groensteenin mainitsemina kertovina piirroksina, oletuksena on, ettd kuvat pyrkivét valitta-
maan jonkin vaikutelman tai “uniikin efektin”, kuten Groensteen (mt.) ilmaisee. Kuvien ominai-
suuksia voidaan siten ajatella myo6s retorisina keinoina, joilla pyritd&dn jonkin tietyn viestin
valittdmiseen. Jos ei oteta huomioon abstrakteja sarjakuvia (ks. Groensteen 2013/2011, 9), voidaan
vaittad, ettd sarjakuva pyrkii yleensé jonkinlaiseen kerronnallisuuteen, jonka muodostamisessa luki-
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jaa auttavat Groensteenin mainitsemat kuvalliset keinot. Kertovan kuvan kaikkiaan viidestd ominai-
suudesta kolme, eli henkilohahmokeskeisyys, tyypittelevyys ja ilmaisuvoimaisuus, liittyy eksplisiit-
tisesti henkilohahmojen esittdmisen tapoihin, mista voidaan pééatelld, ettd henkilohahmot ovat sarja-
kuvakertomukselle valttaméattémid. Niiden asemointia, toteutustapaa ja -tyylia tulkitsemalla lukija
pystyy seuraamaan kertomuksen tapahtumia.

Groensteenin havainnot yksittaisten kuvien kerronnallisista piirteistd auttavat hahmottamaan
sarjakuvaruutujen sisaisid ominaisuuksia, ja kuten olen huomioinut, hanen tilallis-paikallisuuteen
keskittyva teoriansa sopii hyvin sarjakuvan tilallisen erityisyyden huomioimiseen. Hanen teoriansa
ei kuitenkaan pureudu siihen, miten lukija kerronnallistaa tapahtumia eli miten lukija luo merkityk-
sid ruutujen ja muiden sarjakuvaelementtien valille. H&n huomioi, ettd lukija merkityksellistaa lu-
kemaansa paattelemalld, mika on todenndkoisinté tai luultavinta, mutta ei tarkenna, mit4 han talla
tarkoittaa, vaan viittaa ainoastaan kerronnalliseen johdonmukaisuuteen, jonka varaan tulkinnat ra-
kentuvat (mts. 108, 111). Kerronnallistamisen voidaan kuitenkin ymmaértaa olevan sidoksissa luku-
prosessiin: lukija tulkitsee tekstin vihjeitd ja muodostaa niiden perusteella kertomuksen (Fludernik
2010, 18). Kerronnallistaminen vaatii nimenomaan lukijan aktiivisuutta merkitysten rakentamisessa
(Fludernik 1996, 12). Lukijalahtdista sarjakuvantutkimusta edustaa esimerkiksi johdannossa mainit-
semani McCloud, jonka teos Understanding Comics — The Invisible Art (1993) on muodostunut yh-
deksi sarjakuvatutkimuksen perusteokseksi. Pohtiessaan sarjakuvan "magiikkaa” McCloud kuvailee
ilmioit4, jotka kognitiivisessa kertomuksentutkimuksessa on sittemmin méaéritelty tarkemmin késit-
tein (ks. Fludernik 1996; Kukkonen 2010, 2013). McCloudin kognitiivisiin kysymyksiin painottu-
nut teos kasittelee sarjakuvaa tyystin eri ndkokulmasta kuin Groensteenin strukturalistiseen nako-
kulmaan sitoutunut teoria, mutta parhaimmillaan ndkokulmat taydentévat toisiaan. Seuraavaksi otan
huomioon kognitiivisen tutkimuksen parissa tehtyja ehdotuksia, joiden avulla voidaan paremmin
ymmartéd sarjakuvan lukemiseen ja kerronnallistamiseen liittyvid kysymyksid. Tarkoitukseni on
rajata kasittely koskemaan lahinnd henkilohahmojen ruumiiden asetteluun ja toiminnan kuvaukseen

liittyvid kysymyksié.

2.1.2 Ruutujen valissa - sarjakuvan tdydentaminen ja kerronnallistaminen

Kuten jo esitin, Karussa sellissa on paljon kohtia, joissa ymparistosta ei anneta mink&anlaisia vih-
jeitd. Téllaisissa kohtauksissa miljo6 on péateltavissa ainoastaan henkildhahmojen toiminnasta ja
kéaytoksesta seké vertaamalla ruutujen sisaltod toisiinsa. Ruudun sisalla olevaa kuvainformaatiota ei
ole syytd ndhda yksi yhteen tarinan maailman kanssa, vaan se voidaan pikemmin késittaa lahtékoh-

tana ja rakennusmateriaalina lukijan tulkinnalle tarinan maailmasta. Tarinamaailma voidaan ym-
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maértad lukijan mentaalisena rakennelmana, joka auttaa fragmentaarisen sarjakuvan ymmartdmises-
sé&: vaikka lukija ei nde kuin osan miljodsté, han pystyy kuvittelemaan tarinamaailman jatkuvan né-
keménsa ulkopuolella. Samoin tarinamaailma jatkuu ruudun sisélld olevien ekstradiegeettisten ele-
menttien, kuten ajatus- ja puhekuplien tai kertovien tekstilaatikoiden “takana” (Lefévre 2009, 156—
157; Groensteen 2007/1999, 71). Tarinamaailma on lukijan kehys, joka auttaa ymmaértaméaén ker-
tomuksessa eksplisiittisesti esitettyja tai implisiittisesti vihjattuja tilanteita, henkilohahmoja ja ta-
pahtumia (Herman 2009a, 72—73). Kasitys tarinamaailmasta lukijan mentaalisena konstruktiona ko-
rostaa sen rakentuneisuutta ja lukijalta vaadittavaa informaation tdydentamistd (mt.). Sarjakuvan
ruutuihin rajautuva miljoon kuvaus toimii siten erdanlaisena ponnahduslautana lukijan mielikuvi-
tukselle.

Kun tarinamaailma ké&sitetdan lukijan mentaalisena rakennelmana, sen ominaisuuksista ei voida
sanoa juuri mitddn varmaa. Sen sijaan voidaan tarkastella, mitka ovat niitd kuvallisia ja sanallisia
keinoja, jotka lukijalle tarjotaan tarinamaailman rakennusaineiksi. Vaikka sarjakuva on pelkistami-
sen taidetta ja sen kuvaamat miljoot rakentuvat loppujen lopuksi kaksiulotteisesti viivoista paperilla,
ei se tarkoita, ettd lukijan késitys tarinamaailmasta olisi yksi yhteen sarjakuvan materiaalisen ilmi-
asun kanssa. Vaikka ruudun sisddn mahtuu vain osa tapahtumista, voidaan kuitenkin olettaa, etté
tarinamaailma jatkuu sen reunojen ulkopuolella (Groensteen 2007/1999, 41). Vaikka implisiittinen
tarinamaailma j&& rajauksen ulkopuolelle, se on kuitenkin henkilohahmojen havainnoitavissa (vrt.
Chatman 1978, 96). Ruudun ulkopuolelta voi esimerkiksi kuulua aanié, joiden kantautuminen esite-
taan aaniefektien tai puhekuplien avulla. Toisaalta henkilohahmot voivat my6s esimerkiksi ndhdé
jotain, mika rajautuu ruudun ulkopuolelle, jolloin lukija nidkee ainoastaan henkilhahmojen reakti-
on.

Tarinamaailman késittdminen sarjakuvan ilmiasua monimutkaisempana kokonaisuutena on tuo-
tava esille, jotta voidaan tarkastella sarjakuvaa tekstuaalisten ominaisuuksien lisaksi lukijaa koukut-
tavien tarinoiden ja maailmojen kuvaajana. Sarjakuvan piirroksellisuudesta kirjoittanut Jared Gard-
ner esittdd, ettd sarjakuvakertomus ei anna lukijalle koskaan mahdollisuutta unohtaa kyseessé
olevan fyysisen tuotantoprosessin vaativa materiaalinen artefakti. Hinen mukaansa elokuvaa kat-
soessamme tai romaania lukiessamme voimme helposti unohtaa taideobjektin tekemiseen vaaditun
vaivan, silla tarina ik&an kuin levittaytyy silmiemme edessé. Sarjakuva sen sijaan muistuttaa jokai-
sella viivallaan taidemuodon immersiivisista rajoituksista. (Gardner 2011, 65.) Kuten esitin, viivaa
ja muita sarjakuvakerronnan elementteja voidaan kuitenkin ajatella myos apuvélineing, joiden avul-
la lukija kuvittelee tarinamaailman. Piirroksellisuutta ei siten tarvitse nahda rajoituksena, jota sarja-
kuvan lukija ei pysty unohtamaan. Lukija voi unohtaa piirrostyylin lisaksi myds muut artefaktisuu-
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teen liittyvat ominaisuudet, kuten sarjakuvan fragmentaarisen ja aukkoisen rakenteen, jos tarina ja
juoni vievat mukanaan (Groensteen 2007/1999, 10). Gardner (2011, 67) ehdottaa, etta sarjakuvaker-
tomus voidaan késittdéd kahtena tarinana: ensinnakin tarinana siitd, mitd henkildhahmoille tapahtuu,
ja toiseksi tarinana tarinankertomisesta, mikd manifestoituu nimenomaan lukijaa etaannyttévassa
piirrosviivassa. Gardnerin “kahden tarinan” sijaan suhdetta kuvaa paremmin narratologiasta tuttu
tarina/kerronta-jako, jossa ensimmadinen viittaa henkilohahmojen ja tapahtumien tasoon ja jalkim-
mainen siihen, miten ensin mainituista kerrotaan (esim. Chatman 1978, 19). Jakoa voidaan kuvata
my0s Phelanin mimeettisen ja synteettisen ké&sittein ja huomioida, etté vaikka synteettisyys on véis-
tadmatta aina sarjakuvakertomuksen ominaisuus, sen ei tarvitse etualaistua. Lukija padsee tarinamaa-
ilmaan kasiksi ainoastaan tekstuaalisen tason kautta, mutta hanen ei kuitenkaan tarvitse jaada poh-
timaan esimerkiksi ruutuasetteluun liittyvia valintoja tai katseen kuljettamisen keinoja, joita tekija
on sivulle suunnitellut, jos sommitelmalliset ratkaisut palvelevat tarinankerrontaa.

Sarjakuvan fragmentaarisuus ilmenee konkreettisimmin ruutuvélissa eli tyhjassa alueessa tai
viivassa, joka erottaa ruudut toisistaan. Se ei yleensa sisalla kuvallista informaatiota, vaan sit4 méaéa-
rittelee pikemmin kuvallisen informaation poissaolo. Ruutuvali erottaa ruudut toisistaan, mutta sita
on pidetty my0s paikkana, jossa lukija liittdd ruutujen kuvaamat tapahtumat toisiinsa ja taydentaa
puuttuvan informaation (McCloud 1993, 66; Groensteen 2007/1999, 113; Herkman 1998b, 67).
Ruutuvaleihin keskittyminen on kuitenkin Silke Horstkotten mukaan johtanut sarjakuvan monipuo-
lisuuden ymmartamisen karsimiseen. Vaikka lukija tadydentd& ruutujen véliin nakymattomiin jadvan
toiminnan, se tapahtuu nimenomaan ruutujen sisalla olevaa informaatiota tutkimalla ja vertailemal-
la. (Horstkotte 2013, 33-34.) Ruutujen vélissa ei ole mitdan, mika varsinaisesti ohjaisi lukijaa yh-
distdmadn rinnakkaisten ruutujen tapahtumat toisiinsa (Cohn 2010, 136). Tama patee niin henkilo-
hahmojen toiminnan kuin my6s miljoon tdydentdmisen osalta. Er&alla tavalla ruutuvalista on tullut
kaiken sarjakuvan lukijalta vaadittavan tdydentdmisen symboli, mik& vadristad ké&sitysta sarjakuvan
lukuprosessista. Taydentamisté vaativat jo sarjakuvan kuvat itsessaén, silla ne useimmiten esittavat
viittauskohteensa yksinkertaistetuin ja tyylitellyin piirtein, kuten edellisessa alaluvussa osoitin.

N&hdakseni Horstkotte perddnkuuluttaa ruutuvéleihin keskittymisen sijaan nakdkulmaa, jossa
ruutujen valisten lineaaristen suhteiden liséksi tarkasteltaisiin myos sivukokonaisuuksissa muodos-
tuvia ei-lineaarisia suhteita. Aukkokohdat, jotka lukija joutuu sarjakuvaa lukiessaan tdydentamaan,
eivat ole siten ainoastaan sarjakuvan rakenteesta eksplisiittisesti identifioitavia ruutuvaleja, vaan
sarjakuva vaatii tdydentamisté laajemmin. On kuitenkin mielesténi oltava varovaisia siing, koroste-
taanko juuri sarjakuvan kerrontamuotona olevan erityisen aukkoinen tai tdydentdmistd vaativa.
Esimerkiksi Gardner (2012, xi) liittyy ruutuvélin fetisistien joukkoon, vaikkakin hanelle ruutuvéli
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(engl. gutter=katuoja, viemari) viittaa my6s sarjakuvaa kulttuurisesti méarittelevaan asemaan. Ruu-
tuvéli on hdnelle erddnlainen kurittomuuden ja kapinan symboli, joka on leimannut korkeakulttuurin
ulkopuolelle jaanytta sarjakuvamediumia. Symbolisen merkityksen lisdksi Gardner viittaa termilla
my0s sarjakuvan rakenteelliseen fragmentaarisuuteen. Han vertaa sarjakuvaa modernistiseen ro-
maaniin, jonka fragmentaarinen luonne kehittyi suhteessa 1800-luvun kirjallisuuden konventioihin,
mutta toisin kuin romaanilla, sarjakuvalla ei koskaan ollut mahdollisuutta olla valitsematta kerron-
nan aukkoisuutta. Kuvien perékkaisyys, staattisuus, piirroksellisuus sekd sanallisen ja kuvallisen
kerronnan yhteensovittaminen ovat aina olleet sarjakuvakerronnan aukkoisuutta méarittelevia teki-
joita. (mt.) On kuitenkin huomioitava, etta eri sarjakuvat vaativat lukijalta ruutuvélien tdydentdmista
eri tavoin. Groensteen (2013/2011, 30) on huomauttanut, etta klassisissa sarjakuvissa siirtymét pyr-
kivét selkedan kerronnallisuuteen, mutta nykysarjakuvassa konventioita pyritd&n usein rikkomaan ja
testaamaan lukijan kykya muodostaa yhteyksié ruutujen vélille.

Lukijalta vaadittavaa tdydentdmistd voidaan havainnollistaa Karun sellin esimerkin avulla, jossa
konkretisoituu se, miten lukijaa vaaditaan tunnistamaan esimerkiksi tapahtumapaikan muutos erit-
tain vahaisin vihjein. Karun sellin sivulla 4 (KS, ks. Kuva 3) Annabellan voidaan todeta olevan
aluksi keittiossa, silla sivun toiseen ruutuun on piirretty miljoosté kertovia objekteja: tiskipoyta, lie-
si ja astiakaappi. Annabella on sivun toisessa ruudussa selin lukijaan ja néyttdisi samanaikaisesti
hoitavan viittd eri askaretta: han vatkaa, tiskaa, kuivaa, hdmment&é ja siivoaa. Kahdessa seuraavassa
ruudussa miljoon kuvaus on minimalistisempaa ja ndhd&én ainoastaan pyored poyta, jolla on aluksi
kukkuroillaan tdynna oleva tuhkakuppi ja sen jalkeen juusto- ja makkaravalikoima. Lukija ei tieda,
onko Annabella edelleen keittiossa, mutta olettamuksena on, ettd tapahtumapaikka ei ole muuttunut,
silla muutoksesta el anneta mitaan vihjeitd. Kuten aiemmin mainitsin, sarjakuvan lukija ei tarvitse
kaikkien miljoon yksityiskohtien toistamista ruudusta toiseen ymmartaékseen, ettd tapahtumat si-
joittuvat samaan ympaéristoon (Barbieri 1998, 123).

Sivun kahdessa viimeisessé ruudussa Annabella ei ole endé kotonaan, mutta paikan vaihdokses-
ta ei anneta eksplisiittisid vihjeitd. Kahdessa viimeisessa ruudussa Annabella esitetdan ensin keskus-
telemassa naisen ja pienen lapsen kanssa ja sitten arvostelemassa torimyyjan omenatarjontaa. Luki-
jaa ei informoida paikan vaihtumisesta sanallisesti tai taustaa muuttamalla, vaan tulkinta pit&4 tehda
vertaamalla ruutujen tapahtumia toisiinsa. Ensimmaisissé ruuduissa Annabella on kotiaskareiden
touhussa, mutta kahden viimeisen ruudun vieraat henkilohahmot viittaavat siihen, ettd miljoon ku-

vaamisessa on siirrytty kodin seinien ulkopuolelle.
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Kodin tilasta johonkin muuhun paikkaan siirtymisen ymmartdminen vaatii lukijalta vastauksia ky-
symyksiin, keitd kuvatut vieraat henkilohahmot ovat, ja missé Annabella saattaa kayttaytya kuvatul-
la tavalla. Lukijalta vaaditaan siten laajempia tulkintakehyksig, joiden avulla tapahtumat selittyvat.
Tarkoitukseni ei ole seuraavaksi syventyé kognitiivisen taiteentutkimuksen yksittaisiin teorioihin ja
malleihin, vaan hyddynt&a erityisesti skeeman kasitettd selventdméén ja tarkentamaan sarjakuvatut-
kimuksessa kaytettya tdydentdmisen laveaa termid, jolla yleensd viitataan lukijalta vaadittavaan ak-
titviseen rooliin sarjakuvakertomuksen ymmartdmisessa.

Kognitiivisessa tutkimuksessa puhutaan skeemoista, joilla tarkoitetaan uuden tiedon ennakoimi-
seen ja luokittelemiseen kaytossa olevia mentaalisia malleja (Branigan 1992, 13). Mallien avulla
uuden tiedon jarkeistdminen on helpompaa, sill4 skeemat siséltavat oletuksia asioiden valisista suh-
teista (mt.). Skeemat liittyvét esimerkiksi liikkeen ja tilan hahmottamiseen tai asioiden vélisten kau-
saalisuhteiden paattelemiseen. Kognitiivisessa kertomuksentutkimuksessa on ehdotettu, ettd ihmiset
tulkitsevat myos kertomuksia todellisuudesta tuttujen skeemojen avulla (mt.; Fludernik 1996, 12).
Elokuvatutkija Edward Branigan (1992, 14) kuitenkin vaittaa, ett kertomuksen tulkinnassa auttaa
myos laajempi kertomuksen skeema eli olettamus kertomuksen arkkityyppisesta rakenteesta, johon
kuuluvat esimerkiksi tapahtumien ja henkilohahmojen esittely, tilanteen kuvailu, liikkeelle sysaava
tapahtuma, tapahtumien monimutkaistuminen, lopputulos ja sen vaikutukset. Edell4 olevaa Karun
sellin sivua voidaan tulkita osana paahenkilon esittelevaa kertomuksen osuutta, jolloin kertomuksen
skeeman kannalta tapahtumapaikkoja olennaisemmaksi nousee ruutujen valittdméa informaatio paa-
henkilolle tyypillisestd kaytoksesta ja toiminnasta. Ajatus kertomuksen arkkityyppisesta rakenteesta
vaikuttaa kuitenkin melko joustamattomalta toimiakseen yksin kerronnallistamista auttavana tekija-
nd. Kertomuksentutkija Monika Fludernikin (1996) mallia seuraten voidaan vaittaa, ettd kertomuk-
sen skeemaan liittyvat oletukset kertomuksen rakenteesta ja tapahtumien jarjestyksestd ovat vain
yksi osa lukijan monista tulkinnan kehyksistd. Fludernik huomioi, kuinka lukijaa auttavat kerron-
nallistamisessa ensinnadkin todellisuudesta tutut skeemat ja ymmarrys siitd, miten kokemukset valit-
tyvat kertomisen, havainnoimisen, kokemisen, toiminnan ja reflektoinnin avulla. Naiden pe-
russkeemojen liséksi lukija soveltaa kertomuksen konventioiden, kuten esimerkiksi
kerrontatilanteiden tai Kirjallisuudenlajien, tuntemustaan osana kerronnallistamisen prosessia. (mts,
43-45.)

Fludernikin mukaan kerronnallistaminen on lukijan aktiivista toimintaa, jossa hyédynnetédan laa-
jempaa ja kulttuurista riippumatonta ymmarrysté ihmisen toiminnasta, mutta myos kulttuurisidon-
naista tietamysta kertomusten konventioista. Hanen kasityksensd mukaan keskeisinté kertomuksissa
ja kerronnallistamisessa on omalle tutkimuksellenikin huomattava ruumiillisuuden kasite. Fludernik
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painottaa, ettd kertomuksen keskeisin pyrkimys on ihmiskokemuksen kuvaaminen, ja kerronnallis-
taminen madritellddn suhteessa kokemuksen kuvaukseen eik& suhteessa kerrottuihin tapahtumiin.
Hé&nen mukaansa kertomuksen ydintd eivat muodosta tapahtumat, vaan inhimillisen tajunnan ja ko-
kemuksen kuvaus. (Fludernik 2010, 19-20.) Fludernik on kehittdnyt kokemuksellisuutta painotta-
van mallinsa suhteessa tapahtumavetoiseen kertomuskésitykseen. Esimerkiksi Branigan (1992, 3)
késittad kertomukset keinoina “organisoida tilallista ja ajallista dataa tapahtumien syy-seuraus-
ketjuiksi, joissa on alku, keskikohta ja loppu”. Keskeistd Braniganin luonnehdinnassa on juuri ta-
pahtumien vélisten suhteiden méaaritteleminen ja tulkinta: lukija etsii vastausta kysymyksiin miksi,
milloin ja miten muutokset kertomuksessa tapahtuvat. Lukija puntaroi ja testaa mahdollisuuksia,
joiden avulla tapahtumat linkittyvat yhteen esimerkiksi kausaalisuuden perusteella. (mts. 9.) On kui-
tenkin huomattava, ettd kausaalisuussuhteiden paatteleminen on vain yksi osa kerronnallistamista
eivatkd syy-seuraus-suhteet yksin riitd kuvaamaan tarinan tapahtumien vélisia suhteita (Carroll
2001b). Kerronnallistamisen ymmartamiseksi on syyté kaantyé sarjakuvantutkimuksessa paljon vii-
tatun esimerkin puoleen.

Skeema antaa kognitiotieteellisen nimen téydentdmisen prosessille, jota pidetddn sarjakuvan
toimintamekaniikan ytimend. Johdannossa mainitsemani McCloudin (1993, 64-69) ajatus siita, mi-
ten lukija pystyy mielikuvituksensa avulla yhdistdmaan erilliset ruudut toisiinsa, on yhtéaalta hyvak-
sytty osaksi sarjakuvateoriaa, mutta ajatusta on myos kritisoitu yksinkertaistamisesta. McCloud ku-
vittaa vditettddn kahden ruudun esimerkilld, jossa ndhd&éan ensin kauhistunutta uhriaan kirveelld
uhkaava mies, joka huutaa: "[n]yt sind kuolet!!”. Seuraavassa ruudussa tapahtumapaikka on vaihtu-
nut, ja lukija ndkee ainoastaan 6isen kaupungin yll& kiirivan huudon "EEYAA!!”. McCloud kuvaa
ruutujen valissa tapahtuvaa kognitiivista toimintaa vaittamalla, ettd kirvesesimerkissa murhaaja on-
Kin itse asiassa lukija: ”[k]aikki te otitte osaa murhaan. Kaikki te pitelitte kirvesta ja valitsitte sopi-
van kohdan isked.” (mts. 66, 68.) McCloud ei tarjoa tdydentamiselle teoreettista taustaa eiké se ole
hanen teoksensa tarkoitus. Kéytdn hénen esimerkkidén kuitenkin, koska se on sarjakuvatutkimuk-
sessa klassinen esitys siitd, miten sarjakuvan toimintamekaniikka rakentuu ruutujen valisille lineaa-
risille suhteille. Samalla on kuitenkin huomioitava mallin puutteet, kuten esimerkiksi se, ettd
McCloud ké&yttad ainoastaan kahta ruutua kuvittamaan huomiotaan. Rajoittuminen kahteen ruutuun
ei ole riittdvad, koska sarjakuvakertomukset yleensa tarjoavat lukijalleen laajemman kontekstin hy-
poteesien ja merkityssuhteiden rakentamiseksi (esim. Horstkotte 2013, 34).

Kuten sarjakuvatutkija Karin Kukkonen huomauttaa, lukija ei tietenkd&n oikeasti toimi
McCloudin esimerkissd murhaajana, silla murha tapahtuu kuvitteellisessa tarinamaailmassa. Lukija

el myoskaan valttamatta kuvittele itseddn kirvesmurhaajan paikalle ja td4htd4 uhrinsa kaulaan, jollei
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sithen kuvallisesti rohkaista. (Kukkonen 2013b, 57.) Sen sijaan, lukija tdydentaa tapahtumaketjun
valitsemalla siihen mielestddn todenndkoisimmén ratkaisun. Lukija Kiinnittdd huomiota ruumiit
kausaalisesti yhdistaviin relevantteihin yksityiskohtiin, mutta ei kuvittele yksityiskohtaista tarina-
maailmaa ruutujen valiin (mt.). Kuvien vertaaminen on osa kerronnallistamista, jossa lukija yrittaa
tulkita muutoksia vastatakseen Braniganinkin (1992, 9) huomioimiin kysymyksiin, kuten miksi,
missa tai miten. Tulkitsen, ettd myds Groensteen (2007/1999, 108) viittaa nimenomaan kerronnal-
listamiseen, kun h&n puhuu merkityksen muodostamisesta todenndkdisyyksien perusteella. Kuten
kuitenkin toin ilmi, kerronnallistamista ei ole syytd yksinkertaistaa ainoastaan kausaalisuhteiden
rakentamiseksi, vaan kyse on Fludernikin véitettd seuraten kokemuksellisuuden rakentamisesta.
Lukija tulkitsee sitd, miten kertomuksessa vélitetddn inhimillisti toimijuutta ja kokemusta, kuten
emootioita, motivaatioita ja tavoitteita (Fludernik 1996, 43; 2010, 20).

McCloudin esimerkissa kaikki visuaalisen esittdmisen keinot, kuten ihmishahmojen asennot ja
ilmeet, kuvan intiimi rajaus, repliikkien tekstauksessa ndkyva tunnelataus ja taustan vauhtiviivat
ohjaavat lukijaa tulkitsemaan ruutujen valiin jadvan kohtauksen veriseksi. Lukija tarvitsee kaikkia
naitd visuaalisia vihjeitd siihen, ettd han pystyy péaatteleméén hurjistuneen kirvesmiehen uhrin koh-
talon. Kuten jo mainitsin, Kukkosen (2013b, 56-57) mukaan lukija ei kuitenkaan tdydenna ruutujen
valiin jaadvéa informaatiota kuin siltd osin, mika on relevanttia henkilohahmojen toiminnan ymmar-
tamiseksi. T&lloin kerronnallistaminen voidaan kasittad lukijan pyrkimykseksi ymmartéda nimen-
omaan henkildhahmojen toimintaa ja kokemusta. Jos ruuduissa ei olisi toimijoita lainkaan, olisi
ruutujen vélille vaikeampi muodostaa kerronnallistavaa suhdetta. Vaite, jonka mukaan lukija ei tay-
dentdisi muuta kuin henkildhahmojen toiminnan ymmaértamisen kannalta pakollisen informaation,
on kuitenkin suhteellinen. Ruutujen valisen tapahtuman tdydentdminen riippuu n&hdakseni siitd,
kuinka tarkkaan lukija lukee ruutujen siséltdméé informaatiota. Kukkonen on oikeassa siind, etta
lukija ei valitse kohtaa, johon kirvesmurhaajan ase osuu (Kukkonen 2013b, 57), mutta tdmé johtuu
siit, ettd jo kuvan rakenne itse asiassa sisdltdd vihjeen siitd, mihin murhaaja tdhtd4d. McCloudin
esimerkissa kompositio, henkilohahmojen katseiden suunnat ja uhrin kasistd muodostuva kuvio viit-
taavat siihen, ettd hyokk&&ja suuntaa kirveeniskunsa uhrin valkeana hohtavaan kaulaan, ja tdméan
yksityiskohdan huomioiminen saattaa olla oleellinen henkilohahmojen toiminnan ymmartdmisen
kannalta.

Branigan ehdottaa, ettd havainnointi ja tulkinta eivét ole kaoottista toimintaa, vaan niit4 ohjaa
viime kédessa pyrkimys kerronnalliseen jatkuvuuteen. Lukija on valmis sivuuttamaan pienet epa-
loogisuudet tai aukkokohdat kertomuksessa, jos hanen kokonaistulkintaa ohjaava skeemansa ei hdi-

riinny. (Branigan 1992, 46-47.) Tulkinta vaatii siten tarinan tapahtumien ennakoimista ja sijoitta-
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mista toisiinsa nahden loogisiksi kokonaisuuksiksi (mts. 15). Johdonmukaisuuksia etsiva lukija
paattelee, ettd kuvien vélill4 on kausaalinen tai kronologinen suhde, ja kulttuuriset ja taiteelliset
konventiot (esimerkiksi genre) sekd elamasté tutut toimintamallit auttavat suhteen muodostamisessa
(mts. 26). Edelld analysoimassani Karun sellin esimerkissa (ks. Kuva 3) Annabellan sekd muiden
henkilohahmojen kayttaytymisen perusteella lukija tadydentdd mielessaan tapahtumaympéristod, jol-
loin tyhj&én taustaan projisoituvat ensin kotiin ja sitten kaupunkiymparistoon liitettdvat konnotaati-
ot. Mahdollista on my®6s, etté lukija kuvittelee jokaisen ruudun tapahtumien sijoittuvan eri ymparis-
toon kuin edellisen ruudun, mika kuitenkin kuormittaisi lukukokemusta.

Kuten Kukkonen (2013b, 57) huomauttaa, ruutujen tulkitsemisen kannalta oleellisin huomio liit-
tyy usein kuvattujen henkildhahmojen ruumiiden esittdmiseen, eli siihen, kuinka ilmaisuvoimaisia
ruumiiden asennot, eleet, ilmeet ja asemoituminen suhteessa toisiinsa ovat. Ruutujen valisid merki-
tyssuhteita tulkittaessa olennaisiksi nousevat viime alaluvussa mainitsemani Groensteenin huomiot
kertovan piirroksen ominaisuuksista, joista yksi on juuri henkiléhahmojen ilmaisuvoimaisuus. Kuk-
kosen (mts. 54) mukaan myos tila saa sarjakuvassa merkityksensa suhteessa toimivien henkiléhah-
mojen ruumiisiin. Ruumiiden ja tilan suhdetta tarkkaillessaan ja analysoidessaan lukija pystyy péét-
telem&an, miten henkilohahmot havainnoivat ympadrillddn olevaa tilaa (mts. 51). Esimerkiksi
erilaisten kuvakulmien ja rajausten kayttdminen mahdollistaa henkilohahmojen tunnetilojen valit-
tymisen. Kukkonen esittdd (mt.), ettd lukija tulkitsee henkiléhahmojen toimintaa oman ruumiins-
keemansa avulla ja pystyy todellisuuteen pohjaavan kokemuksensa ansiosta ymmartdmaan henkil6-
hahmojen liikettd ja kausaalisuhteita kuvattujen eri tilanteiden valilla. Lukija ei niink&d&n kuvittele
itsed&n kuvattujen henkildhahmojen paikalle vaan kytkeytyy kuvattujen ruumiiden vihjaamiin tul-
kintamahdollisuuksiin oman ruumiillisen tietdmyksensa nojalla. Kukkonen liséksi ehdottaa, etta
omaan ruumiilliseen kokemukseensa tukeutuen sarjakuvan lukija voi my0s ymmartaa piirrettyjen
henkilohahmojen liikettd, sill& lukija kokee eréanlaisia ruumiillisia kaikuja havaitsemistaan liikkeen
ja toiminnan kuvauksista. (mts. 53.) Kukkosen huomioiden pohjalta vaitén, ettd Karun sellin kerto-
muksessa olennaisinta ei ole kokemuksellisuuden osalta tarinamaailman yksityiskohtainen kuvaus,
vaan tavat, joilla pd&henkilon ruumis on tilassa ja liikkuu siind. Karun sellin ruutujen kohdentami-
nen padhenkildon sek tarinan tilan paikoin minimalistinen kuvaus ohjaavat lukijaa kiinnittdmaan
huomion pa&henkildn ruumiiseen.

Jos kokemuksellisuuden ymmarretd&n ohjaavan tulkintaa, vaitan, ettd henkilohahmojen ruumiil-
lisella sijoittumisella ja olemuksella on suurempi merkitys kerronnalle kuin esimerkiksi yhtendisena
ja koherenttina nayttaytyvalla miljoolla. Sarjakuvantutkimuksessa on huomioitu, etté lukija harvoin

huomaa ruudusta toiseen muuttuvia yksityiskohtia, kuten esimerkiksi huonekalujen tai muiden vas-
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taavien elementtien puuttumista tai paikan vaihdoksia (ks. Kukkonen 2013b, 56; Kuusamo 1990,
212; Lefevre 2009, 160). Vaikka aivan luvun alussa toin ilmi Ryanin (2006, 19) huomiot kuvallisen
mediumin kyvystd kuvata tilaa ja muodostaa tarkkoja kognitiivisia karttoja tarinamaailmasta, sa-
manlainen oletus ei sarjakuvan kohdalla usein pid& paikkaansa. Miljoén muutokset ruutujen tai tari-
noiden valilla eivét useinkaan luo ehyttd kuvaa tarinamaailmasta, vaan miljoota luovat yksityiskoh-
dat voivat olla jopa ristiriitaisia.?® Yhtaalta miljoon kuvaaminen ei valttamatti ole henkilohahmojen
toiminnan ymmartamisen kannalta niin merkittdvad, ja toisaalta lukija ei tarkastele sen kuvausta
suurennuslasin kanssa ja etsi epaloogisuuksia vaan hyvéksyy, ettd kuvattua maailmaa voivat hallita
erilaiset sdannét ja lainalaisuudet kuin todellista maailmaa (Lefevre 2009, 159). Miljoon yksityis-
kohtien sijaan tdrkedmmaksi kerronnallisen jatkuvuuden kannalta muodostuu se, miten henkil6-
hahmojen ruumiit on sijoitettu ruutuihin ja sivusommitteluihin suhteessa toisiinsa. Tdssa mielessé
sarjakuvassakin kerronnan seuraamista helpottaa niin sanottu 180 asteen sd&nto, jossa havaintopiste
pysyttelee kuvattujen objektien tai henkilohahmojen jommallakummalla puolella, jotta lukijan on
helpompi muodostaa tilasta yhtendinen jatkumo (vrt. Bacon 2000, 73).

Yritettdessa ymmartaa kerronnallistamisen eri osa-alueita, on tarkedd huomioida, etta sarjakuvan
lukemista ei voida yksinkertaistaa ainoastaan kausaalisuhteiden tunnistamiseksi. Lukeminen ja tul-
kinta eivét ole taysin rationaalista toimintaa, vaan hyvin pitkalti niita sadtelevat myos lukijan tun-
teet, psyyke ja arvot (Phelan 2005, 19). Kausaalisuuteen perustuvalla mallilla voidaan periaatteessa
kuvailla sitd, miten lukija jarkeistad ndkemé&énsa tapahtumien ketjuiksi, mutta tulkinnalliseksi tyo-
kaluksi siitd ei ole. Esimerkiksi Groensteen (2007/1999, 124) vaittéa, ettd sarjakuvan lukija keskit-
tyy aina ensisijaisesti tarinan tapahtumiin, mutta esitén, ettd kyse on vain yhdest&d mahdollisesta lu-
kutavasta ja skeemasta. Riippuu my0s sarjakuvan genrestd, minké&laista tulkintakehysta lukija siihen
soveltaa. Esimerkiksi Tommi Musturin teos Samuelin matkassa (2009) keskittyy tunnistettavan

henkilohahmon seikkailuihin, mutta kausaalisuhteiden p&atteleminen on erittdin vaikeaa tai jopa

23 Sita, etta lukija hyvaksyy muutokset tarinan tilassa ja miljoon kuvauksessa, kaytetaan sarjakuvakerronnassa usein
hyodyksi, kun kertomuksen sisélle luodaan pienoiskertomuksia esimerkiksi taustalla tapahtuvien muutosten avulla.
Tallaisten muutosten tunnistaminen on osa sarjakuvan lukemiseen liittyvaa arvaamatonta etsijan leikkia, joka tuottaa
tarkkaavaiselle lukijalle mielihyvad. Esimerkiksi Kovacsin teoksessa Pahvilapsi (PL) katundkyman taustalla oleva
seindjuliste muuttaa sisaltéédan ruudusta toiseen. Sylkevaa otusta esittdva kuva pysyy julisteessa samanlaisena, mutta sen
yl&- ja alapuolella oleva teksti vaihtuu. Aluksi juliste masinoi kampanjaa "ala sylje kadulle” (PL, 28-29, sivunumerointi
minun), mutta sylkemisen kohde vaihtuu parin aukeaman jalkeen muotoon &l sylje rahakasaan” (PL, 33). Tekstin
muuttumisen voi tulkita kommentoivan julisteen edessé kaytavaa keskustelua, jossa paahenkil6tyttd ehdottaa kovista
leikkivalle katupojalle, ettd myymalla tytén sisdelimet poika saisi kokoon sievoisen summan rahaa. Pojan katse osuu
rahakasaan sylkemisté kieltdvaan julisteeseen, joka kaiuttaa tytdn repliikkeja. Myhemmin sivulla julisteen teksti
muuttuu muotoon “rakdpad” ruudussa, jossa poika on hakeltynyt tytdén suorapuheisuudesta, ja sivun viimeisessa
ruudussa sovinnon tekevien lasten taustalla ndkyva juliste ilmoittaa, ettd "enéa ei syljetd” ja julisteen otus on sylkemisen
sijaan kiertynyt iloiseen sykkyréan. Taustan yksityiskohdilla leikittely on genre- ja taiteilijakohtaista, mutta se on
sarjakuvalle ominaista ja mahdollista nimenomaan mediumin piirroksellisen ominaislaadun téhden.
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mahdotonta. Toiminnallisuuden sijaan Musturin sarjakuvassa korostuvat réikeiden vérien ja fantas-
tisten maisemien ja olioiden surrealistisuus ja selittdmattomyys, joita ei selitetd lukijalle sanallisen
kerronnan keinoin. Toisaalta osa sarjakuvan lukemisen nautintoa voi olla piirroksellisten yksityis-
kohtien ihailu, kuten esimerkiksi kanadalaisen Julie Doucet’n (esim. 1993, 1994) yltakylldisten sar-
jakuvien kohdalla, silla Doucet’n ruudut ovat pakahduttavan tdynnd detaljeja. Missdan nimessa ta-
pahtumien kausaalisten suhteiden tunnistaminen ei sarjakuvia tutkittaessa siis riitd, vaan on
huomioitava, ettd lukija voi soveltaa myds muunlaista tulkintakehysta riippuen esimerkiksi kulloi-
senkin teoksen genreen tai tekijaan liittyvan taustatiedon méérasta. Kerronnallisuuden korostami-
sesta huolimatta myds Groensteen (2007/1999, 125-127) huomauttaa, ettd sarjakuvan lukeminen
muodostuu tarinan dynamiikkaan keskittymisen liséksi graafisten yksityiskohtien, tyylin ja raken-
teen huomioimisesta ja suhteuttamisesta taiteilijan tuotantoon tai muuhun sarjakuvaan sek& teoksen
symboliikan ja kuvaston tulkitsemisesta. Sarjakuvan ruudut siséltdvat aina enemmaén informaatiota
kuin on toiminnan ymmartdmiseksi vélttamatonta (mts. 125).

Taydentamisen prosessi on sarjakuvalogiikan kulmakivi, mutta se on késitetty sarjakuvame-
diumin kannalta my6s negatiivisena asiana. Gardner (2012, 73, kursivointi alkuperéinen) huomaut-
taa, ettd amerikkalaisen sarjakuvan kultakaudella, 1930-luvun lopulta 1950-luvun alkuun, Kkriitikot
ja kasvattajat kiinnittivat huomiota nimenomaan sarjakuvan “keskenerdiseen” luonteeseen: ”vaarana
ei ollut koskaan, ettd sarjakuvat olisivat lilan immersiivisig, vaan ettd ne eivat olleet sitd tarpeeksi”.
Sarjakuviin oli liian helppoa projisoida omia tuntemuksiaan ja tdydentdd tarinamaailmaa. Osittain
sen mahdollistivat tarinankerronnan elliptisyys, sarjakuvaruutujen véliin jadvat tulkintamahdolli-
suudet, mutta myos mediumin ominaislaatu graafisena taidemuotona. (mts. 86, 91-92.) Kuvallinen
representaatio tarjoaa lahtékohdan lukijan mielikuvitukselle, mutta syypéé yleisessé tuomionannos-
sa ei ollut lukijan vilkas mielikuvitus, vaan sarjakuvan muotokieli.?* Sarjakuvaa kritisoineet huo-
mioivat, miten lukijan pitad aktiivisesti tulkita kuvallisia vihjeitd, mik& sai heidat ndkemaan sarja-
kuvaan “koodattuja” kuvallisia kaksimielisyyksia odottamattomissakin paikoissa. Vaikka kritiikki
meni kohtuuttomuuksiin, se kuitenkin iski sarjakuvan kerronnalliseen ytimeen: lukijaa vaaditaan
luomaan yhteyksi4, joiden avulla hén taydentaa sen, mika on voitu esittdé ainoastaan osittain tai ei
laisinkaan (mt.).

Yksi keskeinen ilmio, jota sarjakuvakerronnassa on mahdotonta taysin imitoida, on liike. Seu-

raavaksi keskityn tarkastelemaan, miten tila rakentuu henkilohahmojen ruumiiden asemoinnin ja

24 Keskustelu sai lisdpontta psykologi Fredric Werthamin Seduction of the Innocent -teoksesta (1954), jossa Wertham
kritisoi sarjakuvaa seka sisélléllisista ettd muodollisista ominaisuuksista. Polemiikki johti lopulta sarjakuvateollisuuden
itsesensuurijarjestelmén (Comics Code) kayttdonottoon Yhdysvalloissa. Keskustelu sarjakuvan haitallisuudesta
rantautui myds Suomeen, joskaan taalla ei ryhdytty yhté rajoittaviin toimenpiteisiin (ks. Kauranen 2011).
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liike-efektien avulla. Esittelen aluksi, miten sarjakuvahahmojen asemointia voidaan tarkastella vek-
torik&sitteen avulla, ja huomioin, miten sivulle asemoitujen ruumiiden muodostamat vektorit ohjaa-
vat sarjakuvan lukijan katsetta. Liikkeestd voidaan tilan tavoin puhua tarinan tilassa tapahtuvana
lilkkeend sekd extradiegeettisend lukijan katseen liikkeend, joka kiinnittyy tekstuaalisiin elementtei-
hin. Luvun loppupuolella analysoin, kuinka sarjakuvan sivusommittelut luovat Karussa sellissa
vaikutelmia ruumiillisista kokemuksista. Otan skeeman kasitteen uudelleen esille analysoidessani
sitd, miten sivusommittelut voivat tukea henkilohahmojen liikkeen kuvausta. Analyysini on tahan
mennessa keskittynyt 1ahinnd yksittéisiin sarjakuvaruutuihin tai niiden vélisiin lineaarisiin suhtei-
siin, mutta nyt siirryn pohtimaan laajempia sivusommitteluja, joiden merkitystda Groensteenkin teo-

riassaan korostaa vaittdessadn sarjakuvan rakentuvan tilallis-paikallisesti.

2.2 Sivusommittelut kerronnallisina kokonaisuuksina

Lukija seuraa sarjakuvakertomuksen etenemistd suureksi osaksi tarkkailemalla sarjakuvahahmojen
toistumista ja asemointia. TAma johtuu siitd, ettd sarjakuva on useiden méérittelyjen mukaan ni-
menomaan sarjallista taidetta, jossa tapahtumat jarjestyvat perékkain sarjakuvaruutujen tai niihin
verrattavien yksikéiden avulla (ks. esim. McCloud 1994, 9; Miller 2007, 75). Ruutujen sarjallisuus
tai perakkaisyys ei kuitenkaan riitd kuvaamaan sarjakuvan toimintamekaniikkaa, vaan lineaaristen
suhteiden liséksi huomioon pitaa ottaa ruutujen asettelu sivukokonaisuuksissa. Tassé alaluvussa tar-
kastelen Kovécsin huomiota herattdvaad tapaa kayttdd Karussa sellissé erilaisia sivusommitteluita
paahenkilon ruumiillisten kokemusten valittamiseen. Teoksessa ndhdaan koristeellisia sivusommit-
teluja ja mielikuvituksellisia ruutuja erottavia valipalkkeja, joiden runsaus on poikkeuksellista sar-
jakuvissa yleisesti ottaen mutta myds Kovacsin tuotannossa.

Ruutua laajempien kokonaisuuksien analysoimiseen sopii jo mainitsemani Groensteenin
(2007/1999) kasitys sarjakuvasta merkitysten verkostona. Kuten olen jo todennut, merkitykset syn-
tyvat sarjakuvasivulla tilallis-paikallisesti, mik& tarkoittaa sitd, ettd jokainen elementti on sivusom-
mittelussa sidottu tiettyyn paikkaan, ja paikka osaltaan méaarittelee merkityksid, joita elementti saa.
(Groensteen 2007/1999, 21-22.) Ruudun paikka sivulla ja aukeamalla maérittelee voimakkaasti si-
t4, millainen lataus sarjakuvakuvan kerrontaan syntyy. Esimerkiksi ruutu, joka on aukeaman viimei-
send, pakottaa lukijan k&antdman sivua ja odottamaan syntyneen jannitteen laukeamista. Toisin kuin
elokuvakerronta, sarjakuva ei ole sidottu tiettyyn lukemisen tai katsomisen aikaan, vaan sarjakuvan
lukija voi pyséhtya kuviin niin pitkaksi aikaa kuin haluaa (esim. Chute 2010, 9). Lukija pystyy saa-
telem&an lukemisnopeutta, mutta sarjakuvakertomus voi myds hyodynt&a sarjakuvan materiaalista

rakennetta rytmittdmalla jannitteiset kohdat juuri sivujen k&antdmiskohtaan. Kerronnallinen cliff-
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hanger”, joka rakentuu aukeaman oikean sivun alakulmaan ja ratkeaa sivua kdantamalld, on osoitus
siitd, miten yksittdisen sivun liséksi myos aukeamaa voidaan pitéé tarkastelevana yksikkona sarja-
kuvailmaisussa. Sarjakuvaa lukiessa lukijan ndhtavéksi levittyy sivun sijan useimmiten aukeama,
minka vuoksi ei riit4, ettd sivusommittelun tarkastelu rajoitettaisiin vain yksittdisen sivun kohdalle,
vaan aina on myo0s tarkasteltava sit4, miten sivu suhteutuu aukeaman toiseen puoliskoon
(Groensteen 2007/1999, 35). Aukeaman vasen ja oikea sivu kommunikoivat toistensa kanssa seka
sommitelmallisesti, esteettisesti ettd kerronnallisesti (mt.). Ennen kuin kasittelen ruumiillisuuden
esittdmistd aukeaman mittaisissa kokonaisuuksissa, keskityn tarkastelemaan niitd keinoja, joilla lu-
kijan katsetta ohjataan sarjakuvan sivulla. Samalla esitédn, miten sivuilla luotava liikevaikutelma on

yhteydessa Karun sellin tematiikkaan.

2.2.1 Liikkeen rakentuminen Karussa sellissa
Ruudusta toiseen toistuvien henkilohahmojen ruumiit muodostavat sivuille niiden liikedynamiikan

tulkintaan voimakkaasti vaikuttavia linjoja, vektoreita, joita seuraamalla lukija pystyy paattelemaan
henkilohahmojen liikkeen suunnan. Vektorit toimivat siten kerronnallistamista helpottavina kuvalli-
sina vihjeind, silld ne muodostuvat henkilohahmojen ruumiiden ja yksittaisten ruumiinosien asen-
noista, muista toiminnan apuvalineisté tai katseista (Kress & van Leeuwen 2006/1996, 59). Juuri
ihmishenkilot ovat keskeisié toimijoita, ja kuvan tulkitsija seuraa erityisesti kasvojen suuntaamista
kuvatilaan ndhden. Katse on tarkeé ajallisten ja tilallisten suhteiden paattelyn vuoksi, silla se yhdis-
t44 aina katsojan ja katseen kohteen tilallisesti ja ajallisesti (Branigan 1992, 53). Vektoreiden syn-
tymiseen ei tarvita kuvasarjaa, vaan ne luovat dynamiikkaa jo yksittdisiin kuviin. Visuaalista se-
miotiikkaa kehitelleiden Gunther Kressin ja Theo van Leeuwenin mukaan juuri vektorit ovat
oleellisia kuvan kerronnallisuuden muodostumiseksi, sill4d ne muodostuvat toiminnan suuntaisesti ja
toimijana on usein kuvan kannalta keskeinen tekija. Toimijaa voidaan lisaksi korostaa koolla, pai-
kan valinnalla, kontrastilla suhteessa taustaan, véreilld ja terdvyydelld. (Kress & van Leeuwen
2006/1996, 59, 63.) Vektori sopii sarjakuvan analysoimiseen kasitteend hyvin, koska se on kehitetty
nimenomaan kuvien tarkasteluun. Sen avulla pystytddn huomioimaan kuvattujen ruumiiden suhteet
tilassa, minka merkitysta korostin viime alaluvussa.

Sen liséksi ettd vektorit maarittavat kuvattujen ruumiiden suhdetta toisiinsa, ne ohjaavat sarja-
kuvan lukijan katsetta. Tamé tapahtuu erityisesti henkilohahmojen katseen suuntauksen avulla. Lu-
kija seuraa henkiléhahmojen katseen suuntaa, silla ihmisilla on tarve nahdd, mihin toisten ihmisten
katse kohdistuu (Kukkonen 2013a, 16; 2013b, 63). Todellisessa puhetilanteessa toisen osapuolen

katseen seuraaminen on melkein automaattista, etenkin jos katse ndyttaa suuntautuvan puhetilanteen
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ulkopuolelle, jolloin puhekumppani voi paatelld, ettd katseen suunnassa on jotain mielenkiintoista.
Katseen suunta on siis todellisuudessa, mutta my6s kuvassa indeksi siitd, ettd havainnon kohde on
jollain tavalla kiinnostava ja huomiota vaativa. Koska sarjakuvan lukija seuraa kuvattujen henkil6i-
den katseen suuntaa, kuvattujen katseiden suuntaus vaikuttaa siihen, miten lukijan katse liikkuu sar-
jakuvan sivulla. Useita ruutuja sisaltavalla sarjakuvasivulla henkilohahmojen katseet moninkertais-
tuvat ja katseista voi syntya verkosto tai polku, jota lukija seuraa omalla katseellaan yhdistéessaan
ruudut toisiinsa. Jos henkilohahmojen katseiden ei ajatella olevan ainoastaan mimeettisia ja ruudun
rajaamaan ajalliseen ja tilalliseen kontekstiin rajoittuvia, voidaan vaittdd, ettd katseista syntyvét
vektorit eivat pysahdy ruutujen kehyksiin, vaan lukija voi seurata henkilohahmojen katseita myos
ruudun ulkopuolelle. Sarjakuvahahmojen katseet ikaan kuin lavistavat ruutujen rajat, jolloin lukija
voi tulkita niiden kommentoivan esimerkiksi aikaisempia tai vasta tulossa olevia tapahtumia.
Esimerkkind katseen moninkertaistumisesta kerronnallisena tehokeinona toimii Karun sellin si-
vu 12 (KS, ks. Kuva 4), joka on jaettu seitsemaan ruutuun. Esimerkki osoittaa, miten katseista syn-
tyvien vektorien huomioiminen voi vaikuttaa siihen, minkdlaisena kuvattujen henkilohahmojen
voimasuhteet nayttaytyvat. Annabella on paattanyt murhata miehensa rakastajattareksi luulemansa
Oona-tyton ja tutustuu tdman paivarytmiin ja tapoihin seuraamalla tyton liikkeitd. Ensimmaisessé
ruudussa nurkan takana véijyvan Annabellan katse osuu Oonaan, mutta tyttd itse on autuaan tieta-
maton varjostajastaan. Myos toisessa ja kolmannessa ruudussa Annabellan katse osuu tyttoon, mut-
ta tytt0 katsoo poispain. Neljannessé ruudussa varjostuksen kohdetta ei ndytetd, mutta Annabellan
katse muodostaa vektorin edellisessa ruudussa kuvattuun Oonaan, jolloin tytdsta muodostuu katsei-
den polttopiste sekéd edeltdvéan ettd seuraavan ruudun taholta. Oonan katse ei missadn vaiheessa
muodosta vektoria, joka osuisi Annabellaan, vaan tarkkailijan rooli on varattu yksinomaan paahen-
kilolle. Sivun viimeisessé ruudussa Oonaa ei endd nahd4, vaan Annabella leikkaa suurta taytekak-
kua aviomiehensé kanssa ja katsoo lasittunein silmin kaukaisuuteen. Annabellan sahalaitainen veitsi
halkaisee kuva-alaa hallitsevan kakun ja nayttdd puhkaisevan lisaksi ruudun rajan. Katseiden mo-
ninkertaistumisen vuoksi kakun leikkaamisen ele nayttaytyy kuvainnollisena, ja ainoastaan Anna-
bella ja lukija tietavat, ettd kakun sijaan terd viiltdd Oonan lihaa. Kun elokuvakerronnassa henkil6-
hahmon katse yhdistdd katsojan ja katseen kohteen tilallisesti ja ajallisesti samaan kontekstiin
(Branigan 1992, 53), niin Karun sellin esimerkki osoittaa, miten sarjakuvassa katsojan ja katseen

kohteen vélille voidaan muodostaa ajalliset ja tilalliset rajat ylittava suhde.
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Tulkinnassani Karun sellin sivusta henkilohahmojen asettelulla ja katseiden suuntauksella on
suuri merkitys kerronnallisen jannitteen kasvamiselle. Ne ohjaavat lukijan katsetta konventionaali-
sesti vasemmalta oikealle, kunnes neljannessé ruudussa Annabellan asettelu ruudun oikeaan reu-
naan ja katseen suuntaaminen vasemmalle pakottavat lukijan seuraamaan muodostunutta vektoria
ikdan kuin "taaksepdin” lukusuuntaan nidhden. Vaikutelma “taaksepdin” katsomisesta liittyy kuval-
lisen esityksen informaatioarvoihin. Kuvallisessa esityksessa paéhenkilon liikkeen vaikutelma luo-
daan usein jo sommitelmallisesti siten, ettd henkildhahmo esitetddn oikealle k&antyneissé asennois-
sa (Happonen 2007, 149). Lansimaisessa kulttuurissa vasemmalla oleva kuva-aines koetaan usein
informaatioarvoltaan tutuksi ja oikealla oleva uudeksi (Kress & van Leeuwen 2006/1996, 179-180).
Esimerkiksi monissa kuvakirjoissa sankarit kuvataan matkalle l&htiessadn kuvan vasemmassa lai-
dassa, jolloin oikea puoli edustaa vield tuntematonta seikkailua (Happonen 2007, 149). Lukija pyr-
kii ymmartdmaan oikealla olevaa kuvainformaatiota vasemmalla olevan pohjalta (Kress & van
Leeuwen 2006/1996, 179-180).

Liikkeen kuvaus on siis osittain sidoksissa kuva-alan sommitteluun liittyviin kulttuurisesti va-
kiintuneisiin kaytantoihin, kuten lukusuuntaan. Esimerkiksi juuri tulkitsemassani Karun sellin koh-
tauksessa, jossa Annabella varjostaa Oonaa, pa&henkild n&dhdaan neljassa ruudussa vasemmassa
reunassa ja Oona vastaavasti ruudun oikeassa reunassa (KS, 12). Annabella on ndissé ruuduissa
kaantyneend oikealle, jolloin lukija ymmértad ilman sanallista lisainformaatiota, ettd padéhenkilé on
varjostamassa Oonaa. Kahdessa ruudussa, joissa Annabella poikkeuksellisesti ndhd&an ruudun oi-
keassa reunassa, ruudun vasemman puolen kuvallinen informaatio pohjustaa joko p&&henkilon ruu-
miillista reaktiota tai ajatuskuplaa.

Liikkeen suuntaamisen kulttuuriset konventiot informaatioarvoineen toistuvat suuressa osassa
lansimaista kuvallista kulttuuria, kuten mainoksissa, elokuvissa, kuvakirjoissa ja sarjakuvissa. Liik-
keen suunnan ilmaiseminen henkildhahmon asemoinnilla ei kuitenkaan ole vélttdmatta tarpeeksi
tehokas keino ilmaisemaan liikkeen laatua, minkd vuoksi monissa sarjakuvissa kdytetdan erityisia
liike-efekteja eli vauhtiviivoja informoimaan lukijaa liikkeesta ja sen suunnasta. Vaikka vauhtivii-
voja on perinteisesti pidetty konventionaalisina sarjakuvan kieliopin osasina, Kukkonen huomaut-
taa, ettd niiden ymmartdminen ei ole arbitraarista konventioiden omaksumista vaan pohjautuu luki-
jan ruumiilliseen skeemaan. Vauhtiviivat kuvastavat sitd, miten ruumis liikkkuu tilassa, mink& lukija
ymmartdd oman kokemuksensa pohjalta ilman, ettd han tuntisi sarjakuvan konventioita. (Kukkonen
2010, 70; myds Potsch & Williams 2012, 19, 34.) Tasta voitaisiin paatella, ettd vauhtiviivat laukai-

56



sevat lukijan ruumiillisen kokemuksen, vaikka lukija ei olisi koskaan ennen ndhnytk&én kyseista
liikkeen kuvauksen keinoa.

Y leisesti Karun sellin pa&henkild ei singahtele tai liiku vauhdikkaasti, vaan vauhtiviivat pikem-
min vihjaavat emootioiden ruumiillisesta kokemisesta, joka vélittyy ulkoisessa k&yttaytymisessa.
Annabella saattaa polkea jalkaa turhautuneena tai hypahdelld innoissaan hioessaan suunnitelmaa
Oonan murhaamisesta. Staattisena nayttaytyva padhenkild kuitenkin antautuu liikkeen vietavaksi
sivulla 37 (KS, ks. Kuva 5), jolla hanen liikekielensda muuttuu yllattden niin voimakkaaksi, etta ruu-
tujen reunat katoavat ja toiminnan kuusi vaihetta sijoittuvat sivulle vailla visuaalisia erottimia, ku-
ten ruutupalkkeja. Sivu on teoksessa poikkeuksellinen juuri ruutujen reunojen poissaolon vuoksi,
silla kaikilla muilla teoksen sivuilla ruutuja kahlitsevat jonkinlaiset kehykset tai reunukset. Anna-
bella on juuri saanut didiltdan joululahjaksi huonetaulun, jonka symbolinen runo saa hénet raivon
valtaan. Han heittd4 raivostuneena taulun sellinsd oveen, riipii ripustamansa joulukoristeet alas sei-
nilté ja tallaa joululahjaksi saamansa hillomunkit liiskaksi. Raivonpurkaus paattyy Annabellan dra-
maattiseen eleeseen, jossa hdn makaa pitkin pituuttaan sellin lattialla ja odottaa kraanasta valuvan
veden tayttavan sellin.

Rajaamattoman tilan merkitysta suhteessa rajattuun tilaan voidaan pohtia viime alaluvussa kasit-
teleméni Groensteenin huomion avulla. Han esittaa, ettd ruudun kehykset ikdan kuin luovat henki-
I6hahmon elinpiirin ja -tilan. Viime alaluvussa tulkitsin Karussa sellissa olevia sivunkokoisia ruu-
tuja nimenomaan padhenkildn eristyneisyyden kokemuksen kuvaajina, sill4 ne kattavat sisdlleen
ainoastaan pé&ahenkilon ruumiin. Kehykset rajaavat henkilohahmon sisélleen synteettiselld tasolla,
mutta rajaamisen voi tulkita olevan my6s temaattista: tilan rajaaminen eristdd Annabellan muista
ihmisista ja inhimillisestd kosketuksesta. Esimerkkisivulla (Kuva 5) Annabellan liikkeestd kertovat
vauhtiviivat muodostavat vektoreita, jotka ohjaavat lukijan katsetta sivun vasemmasta ylakulmasta
oikeaan alakulmaan. Ruutukehikon puuttuminen ei ndin ollen tuota hankaluuksia sivun ymmarté-
miseksi, koska lukusuuntaa ohjataan vektoreiden avulla. Annabella esimerkiksi paiskaa huonetau-
lun vasten sellin ovea, ja heittolinjaa kuvaavat vauhtiviivat ohjaavat lukijan katseen seuraavaan ta-
pahtumaan. Pa&henkild juoksee kasiinsa riipimét joulukoristenauhat peréssa leijuen, ja seuraavassa
kohdassa hanen jalkojensa alle liiskaantuvista hillomunkeista lentévét taytteet ohjaavat jalleen luki-

jan katsetta eteenpdin.

57



\

E?‘;{ ”; *V\:G\
vy

1
Iis ( [/

7

P

wdan hc\‘ﬂqmﬂ . . P E
hgkqu...hquh.

Kuva 5. KS, 37.

58



Vaikka Annabellan riehunta sijoittuu esimerkkisivulla tapahtumaympériston eri kohtiin, ruutu-
kehyksien puuttuminen luo vaikutelman laajasta ja perspektiivittomasta tilasta. Siten ruutukehikon
puuttuminen korostaa paéahenkilon liikkeen emotionaalisuutta: raivon vallassa myds kokemus tilasta
muuttuu. Vaikka Annabellan raivokkuus ei onnistu rikkomaan sellin seinid, emootion voimakkuus
tuodaan esille rikkomalla symbolinen seind tarinan tilan ja tekstuaalisen tilan valilla. Tilan lisaksi
ruutukehysten puuttumisen voi tulkita vaikuttavan myds siihen, miten aika sivulla kuvataan. Koska
Karun sellin sivulla Annabellan kuusi kertaa esitetty ruumis asettuu samaan tilaan, sivulla rakentuu
vaikutelma tapahtumien samanaikaisuudesta. Vastaavanlaista ruutukehysten puuttumista voidaan
pitéd toistuvana tyylikeinona joidenkin sarjakuvataiteilijoiden tyylissé (esim. Ranta 2008; 2010),
mutta Karussa sellissa ja Kovacsin tuotannossa yleensékin se on poikkeuksellinen kerronnan keino.
Kehystettyjen ruutujen jatkumon keskeyttdvaa ruutujen rajojen haviamista voidaan tulkita tehokei-
nona, jonka avulla korostetaan kuvattujen tapahtumien intensiivista tunnelmaa. Esimerkiksi naisen
néakokulmasta kerrottuja eroottisia seikkailuja siséltdvassé sarjakuvateoksessa Ensi kertaa (Sibylline
et al 2009/2008) viisi kaikkiaan kymmenesta kertomuksesta hyddyntaa ruutujen rajojen poissaoloa
seksin intensiivisyyden kuvauksessa. Rajojen puuttuessa seksiakteissa kuvatut henkilohahmot lo-
mittuvat toisiinsa, ruumiiden rajat haviavét ja kokonaiskuvan sijaan lukijalle hahmottuu henkil6-
hahmojen kokemuksen voimakkuus intohimon hetkina.

Luvun alussa mainitsin, kuinka ajallisuuden ja tilallisuuden suhde on saanut sarjakuvantutki-
muksessa paljon huomiota. Tila ja aika liitetddn sarjakuvateoriassa usein tiiviisti yhteen jopa siini
maarin, ettd tilan ja ajan on vditetty tarkoittavan sarjakuvassa yhtd ja samaa asiaa (ks. McCloud
1994, 100). McCloudin mukaan sarjakuvan lukija on oppinut tulkitsemaan esimerkiksi sarjakuva-
ruudun kokoa ajallisen keston nakdkulmasta (mts. 100-101). Nain ollen voisi esittaa, ettd levedmpi
ruutu kuvaa pitempéé aikaa kuin kapea ruutu, ja useampi identtinen ruutu vélittd4 vaikutelman tilan-
teen muuttumattomuudesta. Ruudun leveydella ei kuitenkaan vélttdmatta ole yhteytta kuvatun ajan
madrittymiseen (Groensteen 2007/1999, 46; my6s Herkman 1998a, 123). Sarjakuvatutkija Neil
Cohn (2010, 135) huomauttaa, ettd sarjakuvaruutua ei kannattaisi ajatella niink&én tietyn hetken ku-
vaajana vaan késitteellisend esityksena jostakin juuri tapahtuvasta. Rikke Platz Cortsen (2011, 36—
37; my0s Potsch & Williams 2012, 29) huomauttaa, ettd ajan ja tilan hahmottaminen liittyy inhimil-
listen toimijoiden tulkitsemiseen. Ihmisten toiminta vaatii tilan, ja tilallisuus on yhteydessa ajalli-
suuteen, sill liike tapahtuu aina tilan lisdksi myGs ajassa. Sen sijaan, ettd ajan ja tilan valiin asetet-
taisiin  sarjakuvan tapauksessa  yhtalaisyysmerkki,  ruumiillisuuden tarkastelu tarjoaa
kayttokelpoisemman lahtokohdan. On totta, ettd sarjakuvissa kdytetddn ruutujen kokoa vihjaamaan

ajan kulumisesta, mutta yhta hyvin kertomus voidaan toteuttaa sédnndllisen kokoisilla ruuduilla tai

59



jattda ruutujen reunat kokonaan piirtdmattd, kuten edellinen esimerkki osoittaa. Olen kognitiivisen
kertomuksentutkimuksen huomioita (Fludernik 1996; Kukkonen 2013) seuraten ehdottanut, ettd
sarjakuvanlukija tulkitsee tilan ja liikkeen kuvausta suhteuttaen ndkemé&énséd omaan ruumiilliseen
kokemukseen. Yhta lailla kokemus ajasta on ruumiillista, ja lukija tulkitsee sarjakuvaruuduissa néh-
tavan toiminnan kestoa oman tilallisajallisen ruumiinkokemuksensa kautta.

Vektoreiden, henkilohahmon asemoimisen ja vauhtiviivojen tarkastelu voi tuottaa tietoa siitd,
millaisia keinoja sarjakuvakerronnassa yleisesti ottaen kéytetdan liikkeen kuvaukseen. Vaikka Ka-
run sellin paahenkild on padosin staattinen eika intoudu liikkeeseen kuin harvoin, teoksessa on silti
paljon liikettd temaattisesta nimestd alkaen. Suureksi osaksi liike syntyy teoksen symboliikassa, jo-
ka ei niink&an liity varsinaisesti edelld ké&sittelemani toiminnan kuvaukseen. Karusellin metaforinen
merkitys vastakohtaisuuksia toisiinsa yhdistdvana rakentuu jo teoksen nimessd, mutta myos jatku-
vin viittauksin karuselleihin esimerkiksi Annabellan &idiltd saamissa runoissa. Vankilassa ollessaan
Annabella saa &idiltddn runoja, joissa eldmén vauhti vertautuu karusellin pyorteisiin, ja jonkun koh-
taloksi paatyy aina kyydistd putoaminen. Lopulta Annabellan koomassa kuvitteleman vankilan kes-
kelle nousee karuselli, joka rikkoo sellin seinat ja kuvastaa paahenkilon vapautumista valvetodelli-
suuteen. Karuselli on teoksessa objekti, joka toistuessaan muodostuu teoksen keskeisimmaksi
motiiviksi. Motiivilla tarkoitetaan kirjallisuudentutkimuksessa merkityselementtid, joka tukee teok-
sen teemaa eli p4éajatusta, joka usein kasitetddn motiivia abstraktimmaksi yksikoksi (esim. Suome-
la 2003, 144). Motiivin lisdksi tulkitsen pyorremaisen, akselinsa ympaéri kiertyvé liikkeen muodos-
tuvan Karussa sellissd koko kertomusta saatelevaksi prinsiipiksi (vrt. Happonen 2007, 180), mit&
selvennédn seuraavaksi. Keskityn aluksi metaforisen karusellimotiivin analysoimiseen, mink& jal-
keen késittelen sivusommitteluissa muodostuvaa pyorteista liiketta.

Vankilassa ollessaan Annabella penkoo kasilaukkuaan ja 10ytad4 aidiltd&dn saaman kalenterin,
jonka kannessa komeilee kuva keskiakselinsa péalla lepadvasta suippokattoisesta rakennelmasta
(KS, 25). Rakennelma on yhdistettavissa karuselliin sirkusmaisen katon ja keskiakselin vuoksi, mut-
ta siind ndyttad myos kiteytyvéan teoksen nimeen liitettdva monimerkityksisyys. Rakennelman seinat
koostuvat kaltereista, joiden taakse on vangittu kellotaulu. Liséksi katon korkeinta kohtaa koristaa
paahenkilon pad. Karusellikuvio on tuttu jo Karun sellin kannesta, jossa paahenkilo kuvataan hék-
kimaisen karusellin sisdlle vangittuna. Annabellan didiltdé&dn saaman kalenterin kansi toistaa teoksen
kansikuvan asetelmaa sill4 erotuksella, ettd teoksen kannessa kaltereiden taakse on vangittu Anna-
bella, kun taas kalenterin kannessa vankina on aikaa symboloiva kellotaulu. Kalenterin omistuskir-
joitus rinnastaa mielen ja karusellin seuraavasti: ”[p]yorii, pyorii karuselli varikkaiden valojen
huumassa. Pyorii, pyorii paasi harmaissa seinissa. Karu on sun sellisi.” (KS, 25). Toisen kerran &iti
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muistaa tytartddn runolla, joka aiheuttaa aiemmin analysoimani raivokohtauksen: [k]aruselliin
kaikki paasee, kova on vauhti ja paatad huimaa. Karuun selliin joku joutuu, ei kiirettd vaikka sielua
kuivaa.” (KS, 36). Runoissa kiteytyvéat karusellin loppumaton liike ja p&attymaton matkanteko, mut-
ta niissa asettuvat vastakkain myos vérikkyys ja harmaus, kiire ja kiireettomyys. Varikkéasté ja iloi-
sesta karusellista on lyhyt matka harmaaseen, paansisaiseen selliin.

Karusellin pydrimisliike kulminoituu ruudussa, jossa Annabellan selli ratkeaa liitoksistaan ja
sen tilalle nousee karuselli, jonka keskitangossa pééhenkilo keikkuu iloisena ja kattdan heiluttaen
(KS, 56). Koska karuselli rikkoo aiemmin konkreettisilta vaikuttaneet vankilan seinat, sen tulkinta
vaatii metaforisuuden ymmaértamista. Sellin hajoaminen ja karusellin ilmestyminen ovat seurausta
Annabellan henkisen kehittymisen lapimurrosta, jonka avulla han oppii tuntemaan todellisen itsen-
sé. Sellin paikalle ilmestyva karuselli ei kuitenkaan ole koristeellinen tai karnevalistinen huvilaite
kimaltelevine ratsuineen vaan melko koruton rakennelma, jonka ilmestymisen voimasta sellin seinét
lakoavat kuin pahvilaatikon kuoret singoten Annabellan tavarat taivaan tuuliin. Karusellin motiivia
voidaan tulkita nimenomaan paahenkilon siséisen kehityksen kuvaajana, silla karuselli rinnastuu
mieleen toistuvasti esimerkiksi edelld mainituissa Annabellan didiltddn saamissa runoissa. Karusel-
likuviota voidaan analysoida motiivina, joka saa metaforisen merkityksen toistuessaan teoksessa.
Metaforassa yleensa yhdistyvat toisiinsa sopimattomat tai epdodotuksenmukaiset elementit, uusi ja
vieras (Krappe 2007, 146; Kantola 2003, 274). Metaforaa on usein tutkittu kielellisena konstruktio-
na esimerkiksi lyriikantutkimuksessa, mutta monet kuvatutkijat (esim. Forceville 2008, 462; El Re-
faie 2003, 76) ovat huomioineet, ettd myds kuvallisessa mediassa esiintyy metaforia, ja niita voi-
daan osittain tarkastella kielellisiin metaforiin vertautuvina rakenteina. Karusellin metafora
rakentuu Kovéacsin teoksessa multimodaalisesti, silla se hyddyntdé teoksen nimen sanaleikkid, mutta
yhdistéé synkkyyden ja ilonpidon toisiinsa myods kuvallisesti.

Karusellikuvion metaforinen merkitys syntyy konnotaatioista karusellin ilmeiseen kontekstiin
huvipuistoon. Kuvakirjatutkija Sirke Happonen on analysoinut karusellin liikettd hienosyisesti tar-
kastellessaan Tove Janssonin novellia Hemulen som &lskade tystnad (1962):

Karusellin merkitys piilee sen perusideassa, rakenteessa ja toistossa. Karusellissa ollaan yhdessa ja samalla
yksin: pydritddn yhteisessé kierteessd kasvot samaan suuntaan kddntyneind ja kuitenkin jokainen omalla is-
tuimellaan tai ratsunsa seldssé, muuttumattomien etéisyyksien pééssé toisista. Liike jatkuu padmaaratietoise-
na ja vailla padamaarés, lakkaamattomana ja samana. (Happonen 2007, 182.)

Kovacsin teoksessa karusellissa ollaan yksin, vailla kanssajuhlijoita. Karuselli ei kuvasta ilonpi-
toa tai juhlahumua, joihin se yleensé huvipuistokontekstinsa perusteella mielletddn, vaan siita tulee
paahenkilon yksindisyyden ja sisadnpain kéantyneisyyden metafora. Erottaessaan yhdyssanan osa-
set toisistaan teoksen nimi k&antaa juhlimisen karsimiseksi, ilonpidon rangaistukseksi. Nimi raken-
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tuukin vastakkaisuuksien varaan: yhtaalta vankilaan viittaava selli tuottaa yhtymakohtia ahdistuk-
seen ja muuttumattomuuteen, toisaalta huvipuistokontekstiin liitettava karuselli viittaa hauskanpi-
toon ja vauhtiin. Kuten Happonen edelld analysoi, karusellinkin liike on aina nédenndista: sama mai-
sema toistuu liikkeen kiertyessd paikallaan pysyvéan akselin ympdrille. Karun sellin paahenkilon
kohtaloksi muodostuu juuri pysahtyméton pyoriminen samaan suuntaan, vailla pd&dmaaraa tai muu-
tosta.

Happonen (2007, 184-192) loytaa Janssonin novellista karusellille nelja olomuotoa. Aluksi ka-
ruselli on vakioitua liikettd henkilohahmojen kesken: henkilohahmot pyo6rivét tasaisesti omien aska-
reidensa parissa ja vuorovaikutus on muuttumatonta. Tasainen liike kuitenkin loppuu, kun karuselli
hajoaa ja tuhoutuu ja huvipuiston lapset joutuvat hajaantumaan kukin suuntaansa. Huvipuiston tilal-
le kasvaa iso ja salaperdinen puisto, jossa Hemuli vaeltaa individualismin kehdssaan, kunnes huvi-
puiston lapset palaavat. Yhdessa lapset ja Hemuli rakentavat raunioille uuden huvipuiston, jolloin
lilke muuttuu vapaaksi ja intersubjektiiviseksi eli subjektien véliseksi. Suljetusta ja tasaisesta liik-
keestd tuhon kautta kohti vapautta likkutaan my6s Karussa sellissd. Annabellan eldma néayttaytyy
teoksen alussa melko muuttumattomalta: paivid rytmittdd syominen eikd Annabella saa varsinaista
kontaktia muihin ihmisiin. Hemulin karuselli on konkreettinen tarinamaailman objekti, mutta Ka-
russa sellissa se on mentaalinen rakennelma, jonka liikerata symboloi Annabellan mielen sisélla
tapahtuvaa kehitysta. Toisin kuin Janssonin novellissa, Karussa sellissa ei niinkdan hajoa karuselli
vaan Annabellan p&an sisainen karu selli. Novellissa liike vapautuu intersubjektiiviseksi vasta, kun
huvipuisto on rakennettu uudelleen, mutta Karussa sellissa tapahtumaketju on péinvastainen: An-
nabellan interaktio muiden vankilassa olevien naisten kanssa tuottaa sellin hajoamisen ja sen tilalle
nousevan karusellin syntymisen.

Vaikka kehdmainen liike on karusellissa lakkaamatonta ja pddmaaratontd, se on teoksessa edel-
Iytys Annabellan parantumiselle. 36. syntymépdivandén Annabella saa vankilaan mieheltd&n kukka-
ldhetyksen, jonka onnittelukortti kiteyttdd pa&henkilon siséisen matkan spiraalimaisuuden. Korttiin
on Kirjoitettu mietelauseen alapuolelle filosofi Jiddu Krishnamurtia (1895/1896-1986) muistuttava
nimi, jonka viimeiset kirjaimet ovat kuitenkin vaikeasti luettavissa. Riittdva samankaltaisuus antaa
mielestani syyn tarkastella nimed viittauksena tunnettuun filosofiin. Krishnamurtin mukaan ihminen
kehittyy tunnistaessaan omat negatiiviset ominaisuutensa, ei tavoittelemalla korkeampaa tietoisuut-
ta.® Muutos ajattelussa vaatii siis kaantymisen kohti itsed, ja siksi myds Annabellan liike kiertyy

kehéksi. Paahenkilon mielen sisdinen spiraali saa konkreettisen ilmentymén teoksen lopussa, kun

%5 Ks. esim. Krishnamurtin Bombayssa 24.2.1957 pitdma puhe (http://www.jiddu-krishnamurti.net/en/1957/1957-02-24-
jiddu-krishnamurti-5th-public-talk, Luettu 9.12.2013)
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Annabellan 1&8kéri esittelee potilaansa aivokayrdd. Annabella on juuri herdnnyt koomasta, jonka
aikana han on fabuloinut vankilatuomionsa ja kaikki vankilaan sijoittuneet tapahtumat. Todellisuu-
dessa han on maannut sairaalasangyssé vuoden paivat, ja uskollinen aviomies on yhdessa sairaalan
henkilokunnan kanssa hoivannut héntd. Annabellan herattyéd l&a&kéari pitelee kasissdan kilometrien
mittaista spiraalikuvioista liuskaa, jota elintoiminnoista vastaavat laitteet ovat printanneet koko An-
nabellan kooman ajan. Laakari epdilee, ettd Annabella on ollut tajuttomana ollessaan jossain maéarin
aktiivisessa spiraalisen umpion” tilassa, jolloin hdnen mielensd on luonut todellisuuden tilalle kor-
vaavan sijaiselaman (KS, 58). Kierteinen liike, jota Annabella on joutunut harjoittamaan henkisesti
parantuakseen, nayttaytyy konkreettisina spiraalikuvioina elintoimintoja mittaavan laitteen suolta-
massa liuskassa.

Kuten aiemmin Vvéitin, pyorteinen liike toteutuu teoksessa karusellimotiivia laajemmalla tavalla.
Karuselliin liitettdva kehamaéinen liike syntyy heti teoksen ensimmaisella sivulla (KS, 3, ks. Kuva
1), jota késittelin jo aiemmin sarjakuvaruutujen henkilohahmokeskeisyyttd pohtiessani (ks. luku
2.1.1). Pyoriva liike syntyy sivulla kuvallisesti neljalla eri tasolla: padhenkilon pyoredssé ulkomuo-
dossa, jota toistaa taustalla olevan kaktuksen muoto, numeroiden muodostamassa kellotaulussa, ke-
hyksen siséltdmén esinejonon tasolla ja tekstilaatikoiden sijoittelun ansiosta. Pyoriva liike syntyy
lukijan katseen vaikutuksesta, silla kuten alaluvussa 2.1.1 analysoin, kellotaulu ja kuvaan sijoitetut
kolme tekstilaatikkoa tukevat myotépaivaista lukusuuntaa. Karun sellin ensimmaisella sivulla ke-
hamaéinen liike on ekstradiegeettista eli tarinan ulkopuolista liikettd, joka syntyy lukijan ja tekstin
vuorovaikutuksessa. Toistuva pyored muotokieli ja elementtien asettelu sivulla voidaan tulkita kei-
noiksi, joilla lukijan katsetta ohjataan kehamaéisen liikkeen suuntaan. Edelld mainittujen keinojen
lisaksi sivulla ké&ytetty kehystystekniikka, jossa Annabella on rajattu ruoka-aineita sisaltadvan kehyk-
sen siséén, ohjaa lukijan katsetta kehamaiseen suuntaan. Kehyksesséa kuvattujen ruoka-aineiden jo-
no muodostaa yhdessa kellotaulun kanssa jatkumon, jota seuratessaan lukijan katse luo sivulle ke-
hamaéisen liikkeen.

Kovacs kayttdd samankaltaista kehystystd myds muissakin kohdissa teosta, ja usein ruutua rajaa
juuri tarinamaailman esineista koostuva ketju. Annabellan varjostaessa Oonaa hénta kuvaavaa ruu-
tua reunustaa kadarmeiden jono (KS, 12, ks. Kuva 4), ja hanen jouduttuaan vankilaan kehyksessa vi-
listavat irvistavat kalanruodot ja luut (KS, 20). Toisaalta kehykset muodostuvat teoksessa ketjumais-
ten ornamenttien lisdksi my6s tarinamaailman objekteista, kuten kukista (KS, 11, 50),
séhkdjohdoista (KS, 16), kaltereista (KS, 21; 26; 27, 48), kankaista (KS, 43) ja putkista (KS, 23).
Edelld mainituista elementeistd kalterit toistuvat teoksessa eniten. Kehykset kerronnallisena keinona

toistuvat Karussa sellissd, mutta niité ei kdytetd muissa Kovacsin teoksissa yhta paljon, vaan ruudut
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rajautuvat yleenséd yksinkertaisin viivoin, koristeellisten elementtien ollessa lahinnéd poikkeuksia.
Kehyksid ei voida my0skaan pitdé sarjakuvan konventionaalisena keinona, vaan yleensa ruudut ra-
jautuvat vélipalkein, viivoin, tyhjalla tilalla tai muiden erottimien avulla. Kuten Kkoristeelliset ke-
hykset maalaustaiteessa, myds Kovacsin teoksessa kehykset ohjaavat lukijan huomion kuvauksen
kohteeseen: kehykset erottavat kohteen ympadristosta ja siten niiden voidaan tulkita korostavan sen
synteettisyyttd. Kasittelen aluksi ketjumaisia ornamenttikehyksig, silla tulkintani mukaan ne vaikut-
tavat siihen, miten liike syntyy teoksen sivuilla lukijan katseen avulla. Kasittelen kaltereista muo-
dostuvia ruutuvaleja myohemmin erikseen (ks. luku 2.2.2).

Teoksen ensimmaiselld sivulla ruoka-aineiden ketju viittaa Annabellan tarpeeseen ”mussuttaa
aamusta iltaan” (KS, 3, ks. Kuva 1, luku 2.1.1). Kehykseen sijoitetut tarinamaailman esineet ovat
loppumattomassa liikkeessa myos sivulla 38 (KS, ks. Kuva 6), jota voidaan pitaé teoksen ensimmai-
sen ruudun erédanlaisena vastakohtana. Annabella on sivunkokoisen kuvan keskelld, mutta toisin
kuin teoksen ensimmaéisessa kuvassa, hdanen asentonsa on nyt voimakkaan sulkeutunut ja eristayty-
nyt eikd hénen katseensa suuntaudu ulos kuvasta lukijaan vaan pikemmin sisadnpéin. Annabella on
joutunut huonon kaytdksensa vuoksi eristysselliin, jossa han joutuu istumaan yksin pimedssé vailla
ruokaa tai vettd. Kuten teoksen ensimmaisessa kuvassa, myos téssd kehykset rajaavat kuvatilan,
mutta elinvoimaan viittaavien ruoka-aineiden sijaan Annabellaa kiertavét hyonteiset. Kahdenkym-
menenneljan kovakuoriaisen seldssd on jokaisessa kellotaulu, joiden viisareiden muutoksilla kuva-
taan ajan kulumista. Kun paahenkilon paivarytmin kuvataan ensimmaiselld sivulla syntyvan alitui-
sesta syOmisestd, niin vankeutta kuvaavalla sivulla ajan kulumista mittaavat ainoastaan kehaa
kiertavat koppakuoriaiset. Hyonteiset voi tulkita kuolemankelloiksi eli hyonteisiksi, jotka pitavat
ybaikaan vanhoissa puutaloissa kuultavaa, kellon tikittamistd muistuttavaa danté.?® Kuolemankellot
ovat saaneet nimensd kuolevan henkildn sdngyn viereen perinteisesti asetetusta kellosta, mink&
vuoksi niiden on kuviteltu enteellisesti viittaavan l&hestyvaan kuolemaan. Tulkintani mukaan eris-
tyssellin yksindisyys ja ajan kuluminen vertautuvat Karussa sellissé lahestyvén kuoleman hiljaiseen
tikitykseen. Kovakuoriaiset ovat miltei kaikki k&&ntyneet samaan suuntaan, my6tapaivaan, jolloin
lukijan seuratessa kovakuoriaisten marssia syntyy sivulle myotépdivainen liike samoin kuten teok-
sen ensimmaiselld sivulla. Sivulla ei kaytetd ajatuskuplia tai muita sanallisia keinoja pa&henkilon
ajatusten esittdmiseen, mutta ndhdakseni kehystavat kuoriaiset kuvaavat paahenkilon synkkia miet-

teitd, joissa eristyssellista poispaasysté ei ole tietoa.

26 Ks. http://www.merriam-webster.com/dictionary/deathwatch%20beetle (Tarkistettu 12.12.2013).
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Vaikka Annabellan liikkumista rajoittavat vankilan kalterit ja seindt, teoksen kuvaamassa tari-
namaailmassa on silti olentoja, jotka padsevéat vapaasti lilkkkumaan sellisté ja tilasta toiseen. Hyon-
teiset eivat ole ainoastaan osa kehysten ornamentiikkaa, vaan ne ovat mygs tarinamaailman toimi-
joita, jotka seuraavat paahenkilon eldaméé. Kovakuoriainen ilmestyy Annabellan selliin ja katoaa
seindn pienen raon kautta. Myds Annabella itse vertautuu kovakuoriaiseen jo heti teoksen alussa,
jossa minékertoja kuvailee ndyttdvansa aina siivotessaan ’seonneelta kovakuoriaiselta” (KS, 4, ks.
Kuva 3, luku 2.1.2). Kovakuoriainen on karusellin ohella yksi teoksen motiiveista, joka linkittyy
voimakkaasti henkilohahmon liikkeeseen. Kuten aiemmin esitin, karuselli on vertauskuva Annabel-
lan siséiselle kehitykselle, p&an sisdiselle liikkeelle, jonka tarkoitus on saavuttaa minuuden syvin
olemus ja siten vapautua vakiintuneesta liikeradasta.

Sek& karuselli ettd kovakuoriainen liittyvat teoksessa myos ajan kulumiseen. Kuten aiemmin
mainitsin, Annabella 16ytad laukustaan kalenterin, jonka kansikuvassa karusellin sisdlle on vangittu
kellotaulu. Rakennelman huippua koristava Annabellan p& liittdd kuvan hyvin vahvasti paahenki-
I6n ruumiiseen ik&an kuin ajan kuluminen hallitsisi pd&henkilon elaméé. Paahenkild ja& kellotaulun
vangiksi niin ik&&n teoksen ensimmaiselld sivulla ja mainitsemallani sivulla, joka kuvaa eristyssel-
lin yksindisyyttd. Pyorteisyys tai kehamadisyys, joka voidaan liittdd ajan kuvaukseen nimenomaan
kellotaulun muodossa, toistuu teoksessa tarinamaailmassa esiintyvan elementin, eli kalenterin ja
siihen liittyvan runon muodossa, mutta my6s mainitsemissani sivusommitteluissa. VVoidaan siis to-
deta, ettda kehdmadisyys on teoksessa erilaisten motiivien avulla rakentuva mutta myogs teoksen ra-
kennetta ohjaava prinsiippi, aivan kuten Happonen (2007, 180-182) ehdottaa novellianalyysinsa
yhteydessd. Erona on kuitenkin se, ettd Kovacs on kéyttanyt liikettd kuvaavien motiivien lisaksi
my0s sarjakuvakerronnan mahdollistamia rakenteellisia keinoja, kuten erilaisia kehyksié ja visuaa-
lista samankaltaisuutta padhenkilon ja kovakuoriaishahmon vélill&.

Teoksessa toistuvia karusellin ja kovakuoriaisen motiiveja voitaisiin pitad esimerkkeing ilmits-
t4, jota Groensteen nimittda punonnaksi?’. Punonta on ikaan kuin kaiken lavistava kaikurakenne sar-
jakuvan sisélla. Kuvallinen elementti, esimerkiksi véri, henkiléhahmon asento, kompositio tai jopa
kokonainen ruutu, voi toistua sarjakuvan sisalla useamman kerran, mutta sen merkitys on aina eri-
lainen ympérdivien ruutujen muuttuessa (Groensteen 2007/1999, 148-149). Esimerkiksi identtisena
toistuva ruutu ei saa samaa merkitysté uudestaan, silld merkitys on aina riippuvainen ympéroivista
ruuduista. Punonnan késite sijoittuu Groensteenin teoriassa sarjakuvan yleisen artikulaation tasolle,

jossa jokainen teoksen ruutu on verkostonomaisessa suhteessa teoksen muihin ruutuihin. Kukkonen

27 Groensteen kayttaa ranskankielisessé alkuteoksessa sanaa tressage ja kdantajat ovat valinneet englanninkieliseksi
termiksi braiding-sanan. Molemmat viittaavat letittdmiseen, palmikointiin ja punomiseen, joista viimeksi mainitun olen
valinnut omaksi suomennoksekseni.
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(2008, 91-92) kuitenkin kritisoi Groensteenin punonnan kasitetté ja kasittda sen eufemisminé kirjal-
lisuudentutkimuksessa kéytetyille troopeille eli kuvaannollisille ilmaisuille, kuten metaforalle ja
metonymialle. N&hdakseni punonta on metaforaa tai metonymiaa laajempi ilmid, joka on erityisesti
sarjakuvailmaisulle ominainen. Toistuvien elementtien ei tarvitse vélttdmatta saada metaforista
merkitystd, vaan se on vain yksi mahdollisuus. Sen lisdksi ne ovat osa sarjakuvan graafista suunnit-
telua, joka luo sarjakuvaan lukemisen rytmin (Groensteen 2007/1999, 155). Groensteenin punonnan
késitettd tulee tarkastella suhteessa hdnen muuhun teoria-apparaattiinsa, jossa korostetaan sarjaku-
van tilallista erityisluonnetta. Motiivien tulkinnassa tdmé tarkoittaa niiden asemoinnin huomioon
ottamista sek& merkityksia rakentavana ettd lukemista ohjaavana tekijana.

Karun sellin tapauksessa karuselli tai kovakuoriainen eivat kuitenkaan tulkintani mukaan saa
misséén vaiheessa tilallis-paikallista erityisluonnetta samalla tavoin, kuin mitd Groensteen havain-
nollistaa omien esimerkkiensa kohdalla. Groensteen huomioi, miten Mooren, Gibbonsin ja Higgin-
sin Vartijat-teoksessa kaytetdan kehamuotoa sek toistuvana geometrisend motiivina, mutta my6s
sen symbolisten konnotaatioiden vuoksi. Kehé ei esiinny teoksessa ainoastaan siksi, ettd se on visu-
aalisesti miellyttava kuvio, vaan silld on myds metaforisia merkityksid. Keh&dmotiivi esitelladn ko-
rostetusti Vartijoiden ensimmaisessd luvussa, mink& jalkeen sen merkitys ulotetaan koko teoksen
tasolle toistamalla ja varioimalla sitd kertomuksen mittaan. (Groensteen 2007/1999, 155.) Toistues-
saan muoto ohjaa lukijan katsetta, mutta sille voidaan osoittaa myds symbolisia merkityksia. Ke-
hamotiivi on yleinen sarjakuvassa kéytetty visuaalinen keino luoda sarjakuvasivulle tai —aukeamalle
symmetrisyytta tai visuaalisia kaikuja. Samankaltaisen muodon ansiosta toisiinsa voivat visuaalises-
ti rinnastua esimerkiksi taytend kumottava kuu ja nallen nappisilmd, jotka tukevat Tommi Musturin
teoksessa Toinen Toivon kirja (2007, 6-7) 2 paahenkilon eksistentiaalista pohdintaa. Musturin te-
oksessa kehamotiivi rytmittdd aukeaman kohtausta, sill4 se esiintyy aukeaman alussa, keskella ja
lopussa. Kolme kertaa toistuvan kehédn voi tulkita viittaavan padhenkilon pohdintoihin elamén eri
vaiheista, lapsuudesta, nuoruudesta ja keski-iastéa:

"[I]apsuus loppuu, kun taistelu alkaa. / Nuoruus, kun péastat sanan ensimmaisen kerran huuliltasi. / Jos lau-
sut sen hitaasti, voit pitad vield hetken kiinni... / ... kunnes mielesi valtaa keski-idn huolellinen raskaus... /
... Jaleikit ajatuksella... / ...ehk& aiempaa ei ollutkaan.” (mt.)

Kovacsin teoksessa mistdan toistuvasta elementisté ei tule samalla tavalla sivua tai aukeamaa ryt-
mittdvaé elementtid, vaan teoksen kohdalla voidaan puhua enemmankin motiivien ja kuvallisten

metaforien tai symbolien toistumisesta. Toki esimerkiksi kovakuoriaisen hahmo saa teoksessa eri-

28 Teosta ei ole sivunumeroitu, joten sivunumerointi on laskettu manuaalisesti alkavan ensimmaiseltd kuvasivulta
nimisivun jalkeen.
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laisia merkityksié toistuessaan, mutta ndhdékseni merkitykset eivét ole sidottuja motiivin tilallis-
paikalliseen kontekstiin.

Seuraavaksi siirryn kasittelemaén toista kehystyyppid, jonka mainitsin toistuvan Kovéacsin teok-
sessa. Teoksen teema rakentuu vapauden ja vankeuden suhteelle, ja padhenkilon henkistd ja fyysista
vankeutta korostetaan monissa kohtaa ruutuja toisistaan erottavien kaltereiden avulla. Tulkitsen kal-
terikehysten olevan yksi niista rakenteellista keinoista, joita Kovacs kéyttdd henkilohahmojen ruu-
miillisten kokemusten valittymiseen. Sen liséksi, ettd lukija ndkee Annabellan kokevan, toimivan ja
liikkuvan tarinamaailman tilassa, myos sivusommittelut vélittdvat informaatiota padhenkilon tunte-
muksista. T&mén luvun viimeisessa alaluvussa keskityn analysoimaan kehysten lisaksi myds muita

sivusommittelun keinoja, joita teoksessa hyodynnetéan.

2.2.2 Ruumiillisten kokemusten valittyminen sivusommittelun keinoin
Kovacsin tapaa kéyttaa tarinamaailman elementteja ruutujen erottimina voidaan verrata Tove Jans-
sonin uraa uurtavaan tyyliin ottaa tarinan maailmassa esiintyvat esineet erottamaan sarjakuvaruutu-
ja. Jansson-asiantuntija Juhani Tolvanen (2000, 97) kirjoittaa, ett taiteilija aloitti ”valipalkkivallan-
kumouksen” ensimmadisessd, 1950-luvulla julkaistussa muumien seikkailua kuvaavassa
jatkosarjassaan, jossa han kaytti jopa 26 erilaista tarinamaailman esinettd jakamaan sarjakuvaruutu-
ja. Janssonin Muumi-sarjakuvissa esimerkiksi sakset toimivat ruutuja erottavana elementtind stri-
pissd, jossa Niiskuneiti paattaa leikata otsatukkansa, ja ketjumaiset kahleet erottavat ruudut toisis-
taan tarinassa, jossa Muumipeikko ilmoittaa poliisille varastaneensa arvokoruja (ks. Jansson 2007,
81).2° Valipalkkien korvaaminen tarinamaailman esineilla oli uutta 1950-luvulla, mutta harvinaista
se on yhd edelleen (Tolvanen 2000, 97). Kuten Janssoninkin sarjakuvissa, Karussa sellissa ruutuja
toisistaan erottavat elementit liittyvat jollain tavalla tarinan teemaan tai kuvattuun tunnelmaan.
Jansson uudisti sarjakuvakerrontaa, mutta hdnen mahdollisuuksiaan rajasi Muumi-sarjakuvan for-
maatti eli sanomalehtistrippi, jonka vaatimuksesta visuaaliset kokeilut tuli rajoittaa stripin koon ja
muodon sisélle. Sen sijaan Kovacsin teoksessa vélipalkkien muotoa ja kokoa eivét hallitse tdmén-
kaltaiset rajoitukset, vaan vélipalkit ja ruutujen kuvaama tarinamaailma voivat sulautua voimak-
kaammin yhteen.

Karussa sellissa kalterit kehystavat pd&henkilon ruumista ruutu toisensa jéalkeen, ja kehystami-
sen runsaus ja kertautuvuus muodostaa esteen, jonka voi tulkita kuvastavan paéhenkilon psykofyy-
sistd eristaytyneisyyttd. Tulkintani mukaan kaltereita hyodyntdavien sivusommittelujen merkitykset

syntyvat tilallisten ratkaisujen ja ruutuja erottavien kaltereiden mimeettisten, temaattisten ja synteet-

29 Esimerkit ovat Janssonin 1950-luvulla englantilaiseen The Evening Post -sanomalehteen piirtiméasta kertomuksesta
”Moomin Begins a New Life”.
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tisten funktioiden yhteisvaikutuksesta. Ruudut toisistaan erottavien elementtien voi tulkita toimivan
kaikilla kolmella tavalla: kalterit ovat tarinaympériston osa, Annabellan yksindisyyden ja eristayty-
neisyyden metafora sekd ruutuja todella erottava synteettinen elementti. Selvennén kaltereiden
funktioiden kolmijakoa seuraavaksi esimerkein. Annabella tuomitaan vankilaan, ja kun han pohtii
kovaa kohtaloaan, sivusommittelua hallitsee kaltereista muodostuva kehikko (KS, 21). Sivulla on
yhdeksan samankokoista ja -muotoista ruutua, jotka asettuvat kalterikehikon valeihin. Sivunkokoi-
nen kehikko etualaistuu, kun taas Annabella puristuu kaltereiden véliin muodostuviin ruutuihin. Si-
vusommittelun muodostavat kalterit eivat varsinaisesti ole osa tarinan ympariston kuvausta, vaan
nimenomaan synteettinen, ruutuja toisistaan erottava elementti. Annabellan sisdinen monologi, jos-
sa tuomion pituus alkaa vihdoin konkretisoitua, tukee kaltereiden temaattista merkitysta vankeuden
symbolina. Kaltereiden kehikkomuoto saa kuitenkin kuvallista tukea aukeaman vasemman puolei-
selta sivulta, jossa kalterikehikko rajaa vapautta ja vankeutta sellin ikkunassa konkreettisena tari-
naympariston osana. Muodon toistumisen voi tulkita olevan keino selittdéd kalterisommittelun mi-
meettistd yhteyttd tarinamaailmaan, mutta samalla se korostaa kaltereiden temaattisuutta. Vankilan
ikkunan kalterit erottavat Annabellan vapaudesta mimeettisesti, mutta sivusommittelun kalterit ku-
vastavat, kuinka tuo konkretia muuttuu Annabellan mielessé oivallukseksi tuomion lopullisuudesta:

Miksi en ymmaértanyt, ettd ndin se kuitenkin pééattyisi? / Taalla ei ole mitdén.... / Ja silti mina tulen eldmé&én
taalla... / ... koko loppueldmaéni... Ihanko viimeiseen pdivaan asti?! Niin kai, ellen sairastu... / ...joudu sai-
raalaan... / Sairaala tuntuisi kai sitten juhlalta! Kuinka kieroutunutta!” (KS, 21.)

Kalterit ruutujen erottajina toistuvat myos sivulla 48 (KS, ks. Kuva 13, luku 3.2.1), jossa néh-
daén vankilaan tuomitun vaimonsa luona vieraileva Aaro. Pariskunta tapaa toisensa vierailuhuo-
neessa, jossa heitd erottaa toistaan kaltereista koostuva seind. Kalterit ovat hyvin ndkyva tarinaym-
pariston objekti, mutta myos ruudut toisistaan erottava synteettinen elementti. Vield selvemmin
kuin edellisessa esimerkissg, tassa kohdin kalterit todella toimivat sekd mimeettisen tarinaymparis-
ton osana, synteettisend rakenteellisena elementtind ja temaattisessa merkityksessé. Tulkitsenkin
kaltereiden etualaistumisen viittaavan Annabellan fyysisen vankeuden lisdksi myds psyykkiseen
vankeuteen, mit4 voidaan pitd4 teoksen tematiikkaan tukeutuvana tulkintana. Koska tulkintaani oh-
jaa ruumiillisten kokemusten tarkastelu, tulkitsen kalterit myds eraanlaisiksi esteiksi, jotka korosta-
vat kokemuksen subjektiivisuutta. Lukijan on mahdotonta paasta henkiléhahmon kokemukseen ka-
siksi, aivan kuten todellisuudessa on mahdotonta asettautua taysin toisen subjektiiviseen positioon.

Kalterit ja muut koristeelliset vélipalkit ja rajoittimet kehystévat Annabellan teoksessa yha uu-
delleen. Kehystysté tapahtuu sarjakuvakerronnassa luonnollisesti aina, kun ruutujen kehykset rajaa-

vat sisdlleen tarinamaailman ajallisen ja tilallisen fragmentin, mutta kehystyksen voi vaittdd monin-
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kertaistuvan Karussa sellissa juuri erilaisten koristeellisten elementtien ansiosta. Karua sellia vas-
taavalla tavalla koristeellisia ja metaforisia kuvaelementteji kaytetadn ranskalaisen David B:n oma-
elamakerrallisessa sarjakuvateoksessa Epileptikko (2013/2005), jossa taiteilija pyrkii vélittdm&én
veljensé epilepsian emotionaalisen vaikutuksen koko perheen eldmaén. Veljen sairaus visualisoituu
lohikdarmehahmoiseksi hirvioksi, joka nukkuu veljen sisélld, kunnes heréttyadn luikertelee ulos ja
ujuttautuu osaksi kaikkien perheenjasenten elaméa. Epileptikossa veljen sairaus on niin suuri osa
kuvatun perheen eldamég, ettd taistelu epilepsiaa vastaan nayttaytyy konkreettisena kamppailuna hir-
viOta vastaan tai kapuamisena symboliselle vuorelle, jonka huipun saavuttaminen on mahdotonta.*
Erityisen vaikuttavaksi teoksessa muodostuu seitsemén sivun kohtaus, jossa ruutuja rajaavan ulko-
reunan muodostaa padhenkilon veljen ruumis. Ensimmaiselld sivulla ruutuja venyttyy kehystaméan
suhteellisen terveen nakdisen Jean-Christophen ruumis, mutta joka sivulla ruumis muuttuu spasti-
semmaksi ja huonovointisemman nédkoiseksi. Seitsemannelld sivulla ruutuja kehystdvan veljen
ruumiin on korvannut ruutujen taustalla luikerteleva lohikdarmehahmo (B., 2013/2005, 297-303).
Veljen sairaudesta tulee kertojan ndkemyksen mukaan koko perheen elamaa tiukasti otteessaan pi-
tava ilmio, joka ei rajoitu ainoastaan veljen fyysiseen ruumiiseen, vaan lavistéé jokapéivaisen arki-
todellisuuden, mika on kuvattu ruudut konkreettisesti sisalleen sulkevan ulkokehyksen®! muutoksil-
la.

Sivusommittelua ei ole sarjakuvailmaisussa rajoitettu ainoastaan sdénndllisesti etenevien ruutu-
jen kaavaan, vaan taiteilijat voivat leikitellda osa-kokonaisuussuhteilla, joissa etu- ja taka-alan suh-
teet vaihtelevat. Kuten Janssonin Muumi-esimerkkien kohdalla tuli todettua, tdm& on mahdollista
erityisesti sarjakuvissa, joiden kertomus on alun alkaen suunniteltu eteneméaan sivunkokoisissa yk-
sikoissa eika sitd ole julkaistu patkittdin muutaman ruudun mittaisissa stripeissa. Sivusommittelujen
analysoimisessa voidaan kayttda apuna Benoit Peetersin (2007/1998, ks. myds Mikkonen 2005,
296-300; Groensteen 2007/1999, 93-94) kategorisointia, jossa sivusommittelut jaetaan neljaan eri
tyyppiin: 1) konventionaaliseen (ruudut ovat sadnndllisessé muodossa), 2) retoriseen (ruutujen koko
palvelee tarinankerronnan tarpeita), 3) koristeelliseen (esteettinen jarjestys maéraa ruutujen sommit-
telua) ja 4) tuottavaan (jossa sivusommittelu nayttéda hallitsevan tarinaa). Esimerkkind konventio-
naalisesta ruutujaosta on yhdeksénruutuinen sivusommittelu, jossa jokainen ruutu on samanmuotoi-

nen ja -kokoinen. Sivu koostuu t&lloin kolmesta stripistd, joissa jokaisessa on kolme ruutua.

30 Epileptikon alkukielinen nimi L’Ascension du haut mal viittaa vanhaan ranskankieliseen ilmaukseen, jota on kéytetty
epilepsiasta. Sananmukaisesti nimi kéantyy kiipedmiseksi korkealle pahuudelle.

31 Groensteen (2007/1999, 30-31) kéyttaa ruutuja rajaavasta ulkokehyksesta nimitysta hyperkehys (hyperframe), mutta
en nde tdsséd yhteydessa tarvetta kasitteen kayttoon ottamiselle, silla se ei tuo lisdarvoa omaan analyysiini.
Hyperkehyksen olennaisin tehtdvé on erottaa tarinamaailman kuvaus sivun reunasta eli marginaalista (mt.).
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Karussa sellissa on kaytetty konventionaalista sivusommittelua kahdeksalla sivulla (KS, 16, 21, 28,
31, 33, 36, 45, 53), joista kolmessa ruudut on sommiteltu 2x3-asetelmaan ja viidessa 3x3-muotoon.
Peetersin kategorioista konventionaalinen on helpoin tunnistaa, silld sitd maarittdva piirre on sym-
metrisyys tai sddnnonmukaisuus. Retorisessa sivusommittelussa ruutujen koko saattaa vaihdella
esimerkiksi ajan tai toiminnan kuvauksen tarpeiden mukaan, mutta muuten sivusommittelu noudat-
taa kehikonmallista asettelua. Ruutu saattaa venya leveytta esimerkiksi, jos kuvauksen kohteena on
laaja ihmisjoukko tai kaventua, jos on tarkoitus valittad lyhytkestoinen tapahtuma. Kolmannessa
kategoriassa sivusommittelu muodostaa “itsendisen yksikon, jonka esteettinen jarjestys paihittaa
muut ominaisuudet”. Sivulla saattaa esimerkiksi olla elementtejd, jotka jatkuvat ruudusta toiseen tai
halkovat koko aukeaman. Tuottavassa sivusommittelussa ruutujen asettelu vaikuttaa niiden luke-
misjérjestykseen, mutta myo6s tarinan ymmartamiseen. Ruudut saattavat esimerkiksi olla jarjestetty-
na keh&an, jolloin lukijalla ei varsinaisesti ole tarkkaa kasitysta siitd4, mika ruutu pitéisi lukea en-
simmaisena. (Peeters 2007/1998.)

Vaikka toin aiemmin esille Karun sellin sivun, jossa ei kdyteta kehyksia erottamaan ruutuja toi-
sistaan, yleisesti ottaen teoksessa kéytetddn selkeitd vélipalkkeja erottamaan ruudut toisistaan, ja
ruudut ovat enimmékseen suorakulmaisia. Teos sisaltad kaikkia Peetersin mainitsemia sivusommit-
teluiden tyyppeja, mutta vaite vaatii tarkennusta analyysiesimerkkien avulla. Luonnollisestikaan en
pysty kasittelemaan kaikkia Karun sellin erilaisia sivusommitteluja, vaan keskityn niihin, joissa tul-
kintani mukaan sivusommittelu osallistuu merkittavalla tavalla padhenkilon ruumiillisen kokemuk-
sen valittdmiseen. Huomiota heréttavin esimerkki 16ytyy teoksen alkupuolelta ja kuvaa juuri vanki-
laan joutuneen pé&&henkilon pahaa oloa. Esimerkki on huomiota heréttdva sen vuoksi, ettd siing
kaytetddn konventionaalisuudesta poikkeavaa sivusommittelua koko aukeamalla. Annabellan yksi-
naisyys ja vankeus saavat tulkintani mukaan korostetun merkityksen, kun aukeaman sommittelu on
rakennettu sellin kalteri-ikkunaa muistuttavaksi ja ruutujen valipalkit koostuvat kaltereista (KS, 26—
27, ks. Kuvat 7 ja 8). Annabella on juuri I0ytényt didiltddn saaman kalenterin, jonka omistuskirjoi-
tuksen runo padnsiséisesta karusellista saa hénet pois tolaltaan aivan kuten aiemmin mainitsemassa-
ni kehyksettoméassa sivusommittelussa (KS, 37, ks. Kuva 5). Aukeama kuvaa, kuinka Annabella
hallusinoi itsensd huutamassa d&neti, mink& seurauksena sellin seinamaalikin halkeilee. Annabella
paattaa peittdd maalin halkeamat maalaamalla seindt tayteen spiraalikuvioita, mutta kuviot hyok-
kaavat yllattden hanen kimppuunsa. Aukeaman tapahtumaketju paattyy dramaattisesti, kun Anna-
bella ndhdaan oksentamassa aukeaman viimeisessa ruudussa.

Kuten jo totesin, sarjakuvakerronnassa tarinan jannitteen rakentuminen perustuu hyvin voimak-
kaasti sivun kaantamiselle: jannittavat tapahtumat on usein sijoitettu sivuille niin, ettd lukija joutuu
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k&antaméén sivua saadakseen tietdd, mit4 seuraavaksi tapahtuu (Groensteen 2007/1999, 29-30).
Karun sellin surrealistinen tapahtumaketju paljastuu hallusinaatioksi vasta aukeaman jalkeen, kun
Annabella ndhdaan kaatuneena sellinsd lattialle ja han tutkailee hdmmentyneend halkeilemattomia
seindpintoja. Kuvallinen informaatio siis johtaa lukijaa harhaan, silla syy surrealistille tapahtumille
selitetdén vasta jalkikateen. Esimerkkié tarkasteltaessa voidaan kysyd, mitk& ovat niitd tyylillisia
keinoja, joita medium kayttaa rajoittaakseen tai laajentaakseen lukijan saamaa informaatiota (vrt.
Branigan 1992, 76). Esimerkki osaltaan havainnollistaa sarjakuvakerronnan keinoja, joiden avulla
kerronta saatelee lukijan saamaa tietoa sivujen ja aukeamien tilallisia kokonaisuuksia kayttamalla.
Vaikka spiraalien hyokkays vaikuttaa kasittamattomalta ja surrealistiselta, tapahtumien subjektiivi-
sesta luonteesta ei anneta mitéan vihjeité. Braniganin (1992, 113) mukaan lukijan lahtéoletus kuvaa
tulkittaessa on se, ettd kuva on objektiivinen, jollei ole vihjeitd muusta. Asettamalla objektiivisuus
lahtokohdaksi lukijan ei tarvitse tehd& niin paljon oletuksia kuvan lahteestd (mt.). Sivujen yhteydes-
sd rakentuvat yllatykset esimerkiksi juuri henkildhahmon havaintojen todenperdisyyden suhteen
pakottavat lukijan tarkistamaan aiempia tulkintoja ja kasityksia henkiléhahmosta, tarinaympaéristos-
t4 ja tapahtumista.

Aukeaman poikkeava sommittelu saa pohtimaan kerronnallisia ja esteettisid syitd valinnalle
(Groensteen 2007/1999, 99), sill& poikkeuksellisuudessaan se kiinnittdd huomiota ja kasvattaa koh-
tauksen merkittavyyttd. Peetersin kategorioita soveltamalla voitaisiin ehdottaa, ettd sivusommittelu
on koristeellinen, sill4 kaltereiden kayttdminen ruutuja rajaavana elementtind méérittelee sen, miten
ruudut asettuvat aukeamalla. Toisaalta sivusommittelulla voidaan n&hd& olevan kuitenkin myds
muunlaisia funktioita, jos sit4 analysoidaan suhteessa paahenkilon ruumiilliseen kokemukseen. Sen
sijaan, ettd ruutuvalit olisivat esimerkkiaukeamalla poissaolon paikkoja, ne muodostuvat elemen-
teiksi, jotka kuvaavat sek& pa&henkilon ymparistod ettd erottavat ruutuja toisistaan. Ne ovat siten
samanaikaisesti sekd tarinamaailman osia ettd synteettisia sommittelun apuvalineitd. Aukeamalla
muodostuu ristiriita etu- ja taka-alan vélilla samaan tapaan kuin aiemmin mainitsemallani sivulla 21
(KS), jossa ruutuja erottava kalteri-ikkuna on kuvattu ikdén kuin lahietéisyydelté ja ruuduissa oleva
Annabella etddmpdd. Vaikka etualan kalterit muodostavat yhtendisen kokonaisuuden, jonka voisi
tulkita sellin ikkunaksi, kaltereiden véliin rajautuva taka-ala ei ole yhtendinen, vaan kummankin
sivun ruuduissa ndhdaan ajallisesti ja tilallisesti rajattuja fragmentteja. Vaikka kalterirajaus tarjoaa
illuusion ikkunasta, jonka lapi katsoja ndkee Annabellan, esittdessaan Annabellan jokaisessa ruu-
dussa uudelleen ruutujako ei tue tata illuusiota. Osittainenkin illuusio kuitenkin korostaa tapahtu-

mien véalittomyyttd, jota lukija tarkkailijana paasee todistamaan.
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Kalterirajaus jatkuu esimerkkiaukeaman toisella sivulla, jolla Annabella kuvataan ensin mystis-
ten spiraalikuvioiden hyokkayksen kohteena ja sen jalkeen oksentamassa. Toisin kuin aukeaman
vasemmalla sivulla, talla sivulla kalterit on piirretty vertikaalisen sijaan vaakatasoon. Tulkintani
mukaan sivusommittelun muutos vertikaalisesta horisontaaliseksi luo vaikutelman tunteesta, kun
maailma heilahtaa tai jarkkyy tarkoittaen hetked, jolloin maailmankuva tai kasitys todellisuudesta
problematisoituvat tai muuttuvat radikaalisti. Sivusommittelun vaihtuessa aukeaman vasemmalta
sivulta oikealle myds lukemisen suunta sivulla muuttuu. Vasemmalla sivulla lukijan katse ohjautuu
horisontaalisesti, mutta oikealla sivulla katseen suunta ohjautuu kulkemaan ylh&alta alas. Luku-
suunnan muuttumisen voi liitt4dd tulkintaan pad&henkilon ruumiillisesta reaktiosta, silla dramaattinen
spiraalien hyokkays on sijoitettu kohtaan, jossa lukijan katse ohjautuu vasemman sivun alareunassa
kyykistelevasta Annabellasta oikean sivun yléreunassa seisovaan péahenkiloon. Sivusommittelu
korostaa paéhenkilon sisalla vellovaa ahdistuksen tunnetta: kyykistelevd Annabella ponnahtaa pys-
tyyn samalla, kun lukija nostaa katseensa vasemman sivun alareunasta oikealle sivulle, ja Annabel-
lan sisdinen myrsky kulminoituu oikean sivun alareunassa, jossa kyykistyneeseen asentoon palannut
Annabella oksentaa. Lukijan katseen liikkuminen vertikaalisesti mukailee t&ssa tapauksessa myds
henkilohahmon ruumiin liiketta.

Kuten aiemmin mainitsin, Kukkonen ehdottaa, ettd sarjakuvan lukija tulkitsee kuvattua tilaa sii-
hen asemoitujen henkiléhahmojen ruumiiden muodostamia tilallisia suhteita tarkastelemalla. Han
korostaa, ettd lukija ei tarkastele ainoastaan yksittdisia ruutuja, vaan henkilohahmojen ruumiiden
asettumista myos sivusommittelun kokonaisuudessa. Se, miten sivusommittelu asemoi kuvatut
ruumiit saa lukijan kuvittelemaan liikkeen ruutujen valiin. (Kukkonen 2013b, 59.) Kukkonen huo-
mauttaa, ettd ruumiillisten kokemusten vélittamistd esimerkiksi sivusommittelujen avulla on usein
hankala huomata, mutta se vaikuttaa lukukokemukseen jopa ilman tietoista huomioimista. Kukko-
sen vaitettd voidaan pohtia suhteessa mainitsemani Fludernikin ehdotukseen kerronnallistamisesta
kokemuksellisuuden kehyksessa. Kokemuksellisuus, kuten kaikki muukin kertomuksessa, heijastaa
hanen mukaansa ihmisen ruumiillisuuteen perustuvaa kognitiivista kehysté. N&in ollen kertomuksen
tulkinta voidaan liitt44 osaksi laajempia ymmartdmisen prosesseja, jotka perustuvat ruumiilliselle
maailmassa olemiselle ja toimimiselle. (Fludernik 1996, 12, 17.) Kukkonen k&yttad esimerkkin&én
aukeamaa Craig Thompsonin sarjakuvasta Blankets (2012/2003, 298-299) ja huomioi, miten si-
vusommittelun dynamiikalla ja henkilohahmojen asemoinnilla valitetddn henkilohahmojen sisdinen
myllerrys. Aukeama kuvaa nuoren paahenkilon ja hdnen ensimmaisen tyttoystavansa intiimié kes-
kustelua. Henkil6hahmot pysyvét paikallaan, mutta asemoinnin avulla aukeamalle muodostuu liike-
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vaikutelma, joka valittad rakastuneen parin kokemuksen. (Kukkonen 2013a, 60-61.) Edell& analy-
soimani Karun sellin esimerkki poikkeaa Kukkosen analyysikohteesta siing, ettd sivusommittelu
valittdd Annabellan ruumiillisen liikkeen kyyristymisesta yl6s ponnahtamiseen ja jalleen alaspdin
taipumiseen. Kun Thompsonin sarjakuvassa sivusommitteluun luotu liikedynamiikka viittaa fyysi-
sen liikkeen sijaan pikemmin rakastuneiden nuorten henkiseen l&hentymiseen, Karussa sellissa si-
vusommittelu valittdd nimenomaan Annabellan ruumiin fyysisen liikkeen. Karun sellin esimerkissé
liikkeen ja sen suunnan kuvittelemisessa auttaa henkilohahmon asemoimisen lisaksi siis myds epa-
konventionaalinen ruutujen asettelu, jossa siirrytddn ensimmaisen sivun ruutujen vertikaalisesta
muodosta toisen sivun horisontaaliseen muotoon.

Se, miten sivusommittelu vaikuttaa yht&élta lukemisen jarjestykseen ja toisaalta valittdd Anna-
bellan ruumiillisen liikkeen kyyristymisesta ylds nousemiseen, voidaan ké&sittda Peetersin kategori-
oihin kuuluvan koristeellisuuden ylittavana funktiona. Aukeamaa voidaan toki tulkita mygs Peeter-
sin tuottavan sivusommittelun tyypping, jossa ruudut venyvét tarinamaailman asettamien
vaatimusten mukaan, mutta kategorian vaihtaminen ei kuitenkaan kerro siitd, miksi sivusommittelua
on kaytetty. Groensteen (2007/1999, 99) huomioi, ettd sivusommitteluja voidaan hahmottaa Peeter-
sin mallin tavoin tarinan ja kuvan suhdetta pohtimalla, mutta Peetersin luomat nelja kategoriaa ovat
analysoimiseen loppujen lopuksi liian rajalliset. Kategorioiden tunnistaminen k&ytdnndsséa on vai-
keaa, silld monesti sivusommittelu sopii samanaikaisesti useampaan kategoriaan. Myos Mikkonen
(2005, 300) huomioi, ettd esimerkiksi koristeellisuus ja tuottavuus on Peetersin kategorioinnissa
vaikea erottaa toisistaan eikd Peeters huomioi sivusommittelun ja ajan kuvauksen suhdetta. Vaarana
Peetersin kategorisoinnissa on Groensteenin (2007/1999, 94) mukaan myds se, ettd konventionaali-
nen sivusommittelu aletaan nahda normina ja esimerkiksi koristeelliset sivusommittelut poikkeuk-
sina td4han normiin. Sen sijaan, ettd kayttdisi Peetersin kategorioita vedenpitdvind sabluunoina, joi-
den avulla jokainen sivusommittelu voitaisiin maaritell4, on hyodyllisempad kysyd, millaisia
vaikutuksia sivusommittelulla on esimerkiksi kertomuksen etenemiseen tai oman tutkimukseni vii-
tekehyksessa henkilohahmon ruumiillisten kokemusten kuvaukseen. Peetersin kategorisointi voi
toimia lahtokohtana sivusommitteluiden tulkitsemisessa, mutta loppujen lopuksi lukijan tulkintaan
vaikuttaa ruutukehikon mallin sijaan se, mill& se on taytetty ja erityisesti se, miten henkilohahmojen
ruumiit on asemoitu kuvatilaan.

Edelld analysoimaani Karun sellin aukeamaa voidaan verrata sivusommittelultaan Groensteenin
(2007/1999, 38-39) analysoimaan esimerkkiin. Han kasittelee Elisa Galvezin ja Federico del Barri-
on kahden sivun mittaista kertomusta ”La Orilla” (1985), jossa kuvataan ihmisen eldménkaari syn-

tymasta kuolemaan. Ensimmaisen sivun kolme ruutua ovat vaakatasoon levittyvid leveitd ruutuja
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(vrt. KS, 27, ks. Kuva 8), kun taas toisen sivun ruudut ovat vertikaalisia ja kapeita (vrt. KS, 26, ks.
Kuva 7). Pienikokoiset ihmishahmot asettuvat ruutuihin niin, ett4d aukeamalle muodostuu V-
kirjainta muistuttava kuvio, jonka Groensteen tulkitsee viittaavan kertomuksen teemaan eli elamaan
(esp. elamé=la vida). Hahmot voisivat muodostaa V-kirjaimen myds muun muotoisissa ruuduissa,
mutta Groensteenin mukaan ensimmaiselld sivulla kdytetty horisontaalinen muoto symboloi el&mén
alkupadn hidasta ja nautinnollista tahtia, jossa aika vaikuttaa adrettomalta. Toisella sivulla kaytetty
vertikaalinen muoto viittaa vastaavasti lahestyvaén kuolemaan: aiemmin ikuiselta vaikuttava elama
koetaankin liian lyhyeksi. Elaman tarjoamat loputtomat mahdollisuudet muuttuvat yhdeksi, kaikkia
yhdistavéan padmadaréan johtavaksi tieksi. (Groensteen 2007/1999, 38-39.) Groensteenin tulkinnas-
sa ruutujen muoto vaikuttaa ajallisuuden valittymiseen, mutta Karun sellin esimerkissé vastaava
tulkinta ei ole perusteltu. Vaikka Groensteenin esille ottamassa esimerkissa kaytetdan samanlaista
vertikaalisen ja horisontaalisen sivusommittelun tehokeinoa kuin Karussa sellissa, sivusommitte-
luiden vaikutukset ovat erilaiset. Galvezin ja del Barrion voimakkaasti tyylitellyssa sarjakuvassa
sivusommittelujen metaforinen merkitys korostuu, kun taas Karussa sellissé ruutujen asettelu ja
kaltereiden kayttdminen ruutuja erottavana elementtind korostavat henkilohahmon ruumiillista reak-
tiota, ahdistusta ja sen purkautumista. Kyykistelevd Annabella ponnahtaa pystyyn, mutta kyyristyy
taas, kun hyokkaavat spiraalihahmot pakottavat oksentamaan. Fyysisen liikkeen lisaksi sivusommit-
telu rakentaa kuvausta kokonaisvaltaisesta ja psykofyysisesta ruumiillisen kokemuksesta.

Karun sellin esimerkki& analysoitaessa ei siis voida tehd& johtopéatoksia siité, ettd muut vaaka-
ja pystysuoralla akselilla leikittelevat sivusommittelut tuottaisivat ruumiillisen liikevaikutelman,
vaan kuten totesin, kyse on loppujen lopuksi siitd, mill& ruudut on taytetty. Peetersin malli ei myos-
k&an korjaannu sillg, ettd siihen lisatdan viidenneksi kategoriaksi “ruumiillinen sivusommittelu”,
silla sivusommittelut voivat luoda vaikutelmia henkilohahmojen ruumiillisuudesta monin eri kei-
noin. Toinen sivusommittelu, joka rakenteensa kautta valittad henkilohahmon ruumiillisen liikkeen,
16ytyy teoksen alkupuolelta (KS, 14, ks. Kuva 9). Sivu kuvaa Annabellan ¢istd murharetked Oonan
luo. Samoin kuin edellisessé esimerkissa my6s tassa sivusommittelu muodostuu etualan ja taustan
suhteista, mutta toisin kuin edellisessé esimerkissd, etuala ja tausta eivat sulaudu toisiinsa aivan yh-
té tiiviisti, vaan Annabellan vaiheita esittelevét ruudut asettuvat taustan paalle omiksi ruuduiksi ero-
tettuina fragmentteina. Sivun kokoisessa taustakuvassa nahdaan kaksi kerrostalon mustaa silhuettia,
joiden paalle on aseteltu nelja pienempad ruutua. Annabella on pitkien pohdintojensa jalkeen péat-
tanyt murhata miehensé rakastajattareksi luulemansa tytén, mutta Oonan asuntoon pééstéakseen han
joutuu kiipedmaan rakennuksen palotikkaita pitkin ylos. Annabellan mietteet kapuamisen haasteel-
lisuudesta kiteytyvat ylimmén ruudun ajatuskuplassa: ”[p]yorryttadé tdma korkeus...”.
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Murhateon vaiheita seuratakseen lukijan on luettava ruudut ylhaalta alaspdin, mika sin&dnsé nou-
dattelee konventionaalista lukusuuntaa. Jos sivusommittelua kuitenkin tarkastellaan suhteessa sii-
hen, miten se mahdollisesti valittad henkilohahmon ruumiillisuutta, voidaan vaitta, ettd lukijan kat-
se seuraa tikkaita, joita Annabella on kavunnut ylos. Talléin lukemisen suunta vertautuu
paahenkilon fyysiseen liikkeeseen, mutta suunta on vastakkainen. Tdma on mahdollista, koska ruu-
dut asettuvat vasten rakennusta, jonka tikkaita Annabella on kiivennyt. Kun lukijan katse etenee
ruutujen mukaisesti, han pystyy seuraamaan ruuduissa kuvattua tapahtumaketjua. Samalla lukijan
katse etenee vertikaalisesti myds taustan kuvaamassa maisemassa. Kuten aiemmassakin esimerkis-
sd, myos tassé lukijan katseen suunta mukailee henkildhahmon litkkeen suuntaa. Tassé esimerkissa
lukijan tulee kuitenkin tdydentdd Annabellan liike eri tavoin kuin aiemmassa esimerkissa. Paahenki-
I6n palaamista Oonan luota ei ndytetd ruuduissa, vaan ainoastaan huoneistoon kapuaminen ja nuk-
kuvan Oonan Ioytdminen. Lukijan katseen suunnan ohjaaminen ylhdalt4 alas yhdessé etu- ja taka-
alaa hyodyntavén sivusommittelun kanssa luo lukijalle vaikutelman Annabellan palaamisesta Oo-
nan luota. Lukijan kognitiivista panosta vaativa liikkeen taydentdminen tukee kertomuksen jannit-
teen syntymista, silla se puoltaa vaikutelmaa siit4, ettd Annabella todella kdy murhaamassa Oonan.

Tulkintaa Oonan murhasta tukee kuitenkin myos pieni kuvallinen yksityiskohta sivun alalaidas-
sa. Paastyaan sivun alimpaan ruutuun, jossa Annabella kuvataan Oonan sangyn jalkopadssa, lukijan
huomio kiinnitetd&dn voimakkaalla mustan ja valkoisen kontrastilla talojen vélissd nakyvaan nais-
hahmoon, joka vaikuttaa heittdvan puukon roskikseen. Rakennusten seinien voi tulkita kehystdvan
silhuettimaisen naisen, jolloin puukon roskikseen heittdmistd kuvaavasta tapahtumasta tulee eraan-
lainen taustaan piilotettu ruutu, joka asemoituu varsinaisissa ruuduissa kuvatun tapahtumaketjun
loppuun. Koska sivusommittelu ja ruutujen asemointi ohjaavat lukijan katseen naisen hahmoon vas-
ta murhan jalkeen, lukija olettaa, ettd Annabella todella on kdynyt murhaamassa tyton ja heittaa to-
distuskappaleet roskikseen. Koko teoksen kontekstissa sivu asettuu merkitykselliseksi sen vuoksi,
ettd se tarjoaa yhden tulkintamahdollisuuden, joka selventda lopun yllattavaa ratkaisua ja teoksen
rakennetta. Sivulla 58 (KS) vihdoin paljastetaan, ettd Annabella on maannut koomassa kokonaisen
vuoden: Oona oli I6ytanyt hanet pudonneena talonsa palotikkailta. Annabellan mustasukkainen kos-
to ei siis koskaan saanut verista tdyttymystadan vaan jai ainoastaan aikeeksi tikkailta putoamisen ja
loukkaantumisen vuoksi. Lukijan kannalta Annabellan aikeet ndyttavat kuitenkin realisoituvan, silla
tikkailta tippumisesta ja koomaan joutumisesta ei anneta selkeitd vihjeitd, joiden perusteella lukija
voisi paatelld sivua seuraavien tapahtumien kuvaavan ainoastaan Annabellan mielen siséist4 maail-

maa.
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Edellista esimerkki& analysoidessani pohdin sit4, mitkda ovat mediumille tyypillisia keinoja luki-
jan saaman informaation séannostelyyn. Yll& olevalla Karun sellin sivulla lukijaa johdetaan har-
haan, mutta se tehd&an niin hienovaraisin keinoin, ettd lukija ei pysty erottamaan, mik& todella ta-
pahtuu tarinamaailmassa ja mik ei. Fantastiset otukset, kuten juoksentelevat lepakot, irvistava kuu
ja etualan huivipéinen koira viittaavat mielikuvitusmaailmaan, mutta siita, etta kyse olisi ainoastaan
Annabellan subjektiivisesta hallusinaatiosta tai toiveesta, ei anneta suorasanaista vihjetta. Sivulla
siis hyodynnetéan etu- ja taka-alan suhteita, silhuetin ja viivapiirroksen kontrastia sekd symbolisia
elementtejd, jotka muodostavat monitulkintaisen kokonaisuuden. Kun edellisen esimerkkiaukeman
jalkeen lukijalle informoidaan spiraalien hyokkayksen olevan Annabellan hallusinaatiota, murhaa
kuvaavan sivun jalkeen asioiden todellista laitaa ei paljasteta. Lukija olettaa Annabellan eldmén jat-
kuvan normaalisti ja hdnen joutuvan oikeudenk&ynnin seurauksena vankilaan.

Koska sarjakuvan lukemista ei ole esimerkiksi elokuvan katsomisen tavoin sidottu aikaan, Ka-
run sellin lukija voi lopun yllatyskaanteen jalkeen palata tarkastelemaan murhaa edeltdvié tapahtu-
mia ja retrospektiivisesti huomioida Annabellan koomaan joutumisesta annettavan pikkuruisen vih-
jeen. Edelld analysoimani sivun 14 (KS, ks. Kuva 9) ensimmaisen ruudun jalkeen taustakuvassa on
pieni tahti, johon liitettyjen efektien voi tulkita viittaavan siihen, ettd tahti kohoaa taivasta kohti.
Tahti on sijoitettu tikkaita kapuavan Annabellan ruumiin alapuolelle ja siihen liitetty spiraaliefekti
toistaa Annabellan huimauksesta kertovaa efektid. Tahden voi tulkita merkitsevan kohtaa, jossa
Annabella putoaa tikkailta ja satuttaa itsensd. Vihje tosin on niin huomaamaton, ett4 lukija tuskin
kiinnitt&& siihen huomiota ennen teoksen loppuratkaisua, mutta sen retrospektiivisenkin huomaami-
sen voi katsoa tuottavan lukijalle I0ytdmisen ja oivaltamisen tuottamaa nautintoa, kun sen pystyy
liittdmaan laajempaan temaattiseen kokonaisuuteen ja teoksen rakenteeseen. Myos sivun lepakko-
hahmot voidaan tulkita osana teoksen temaattista luentaa. Lepakot kuvataan nimenomaan laskeu-
tumassa tikapuita pitkin, ja niiden kulkusuunta ohjaa lukijan katsetta ruudusta toiseen. Lepakoiden
lilkkeen voi tulkita synteettisend keinona nimenomaan lukijan katseen ohjaamiseksi, mutta ne voi
tahden tavoin tulkita myds metaforisina elementteind. Temaattisessa luennassa lepakot kuvastavat
sité, kuinka tikkailta ei palaa Annabella, vaan hanen karkuteille juokseva mielensa.

Henkilohahmojen liikkeen suunnan valittdminen sivusommittelujen avulla ei ole ainoastaan
Kovacsin teokselle ominainen sarjakuvakerronnan keino. Esimerkiksi Craig Thompson kéyttd4 Ha-
bibi-teoksessaan (2012/2011, 216) sivusommittelua, jonka diagonaaliset ruutuvalit, ruutujen asette-
lu ja siita syntyvé lukusuunta myotéilevat pdéhenkilon vauhdikasta pakomatkaa kuvaavaa liikeket-
jua. Paahenkilo pakenee vainoajiaan, mutta putoaa rakennuksen katolta sisdpihan suihkul&hteeseen,

joka on kuvattu sivun alalaidassa. Habibi-esimerkissa henkilohahmon liikkeen myoté vaihtuu myos
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tausta, mutta sivusommittelun vélittdman liikkeen ei tarvitse olla niin dynaamista, kuten Karun sel-
lin kahdesta hyvin erilaisesta esimerkistd huomataan. Spiraalien iskeytymistd kuvaavassa kohtauk-
sessa sivusommittelu voimistaa tulkintani mukaan Annabellan fyysista ja psyykkista horjumista, ja
murharetke&d kuvaavassa esimerkissa sivusommittelussa rakentuva liike viittaa implisiittisesti sellai-
seen henkilohahmon liikkeeseen, jota ei ndhdd kuvattuna, mutta jonka voidaan ruuduista muodos-
tettavien kausaalisuhteiden perusteella olettaa tapahtuneen.

Edell4 k&sittelemissani Karu selli -esimerkeissa sivusommittelujen teho perustuu ominaisuuksil-
le, joita Groensteenin tai Peetersin teoriat eivat selitd. Sivusommitteluja on mahdollista tarkastella
tilallis-paikallisesti, mutta kuten esitin, niiden vaikutukset perustuvat muullekin kuin lukijan saa-
man tiedon sdanndstelyyn ja esittdmisjarjestykseen. Groensteenin ja Peetersin mallit eivét ota huo-
mioon lukijan roolia sarjakuvakertomuksen merkityksellistdmisessa tai sitd, miten sivusommittelut
liittyvat esimerkiksi teoksen teemaan. Heidédn teoriansa lahtevat liikkeelle tarpeesta kategorisoida
sarjakuvakerrontaa ja kasitelld sarjakuvan perusominaisuuksia mahdollisimman yleisella tasolla (ks.
Groensteen 2013/2011, 21). Olen samaa mieltd Groensteenin kanssa siitd, ettd sarjakuvassa merki-
tykset muodostuvat hé&nen artikulaatiosuhteiksi nime&milldén tasoilla eli lineaarisesti, tilallis-
paikallisesti ja yleisesti koko teoksen tasolla. T&man huomion jalkeen on kuitenkin kyettdvd myos
tarkempaan analyysiin, mik& ei ole mahdollista yleistamalld, vaan siihen vaaditaan syvempid teos-
analyyseja kuin Groensteen pystyy The System of Comics -teoksessaan tai sen jatko-osassa tarjoa-
maan. Halu yleisen sarjakuvateorian luomiseen vaikuttaa yhta kunnianhimoiselta ja samalla tuhoon
tuomitulta projektilta kuin pyrkimys selittdé vaikkapa kaiken Kirjallisuuden yleisperiaatteita.

Tassa luvussa olen soveltanut kognitiivisen tutkimuksen perustavaa ajatusta siitd, ettd sarjaku-
van tulkinta perustuu lukijan todellisuuden ymmartdmisen ja hahmottamisen mekanismeille, kuten
skeemoille. Henkilohahmojen asemoinnin ja kokonaisten sivusommittelujen funktioiden pohtimi-
nen suhteessa ruumiilliset kokemukset omaavaan lukijaan vaikuttaisi ainakin Karun sellin tapauk-
sessa varteenotettavalta lahestymistavalta. Kognitiivinen lahestymistapa eroaa Groensteenin uusse-
mioottisesta ndkokulmasta merkittavasti, silla edelld mainitun ldhtokohtana on juuri tekstin ja
lukijan vuorovaikutus (esim. Branigan 1992, 9). Skeema-késitteen avulla voidaan selittad, miksi
Annabellan murhareissua kuvaavassa esimerkissa lukija voi olettaa murhan tapahtuneen, silla ra-
kennusten vélissd kuvattu puukon roskiin heittdminen on osa syy-seurausketjua, jota sivusommitte-
lu rakentaa. Skeeman kasite auttaa ymmartdmaan perusperiaatteita, joiden mukaan lukija muodostaa
sarjakuvan fragmenteista tapahtumaketjuja, mutta se ei valttaméattd tuo kovin paljon analyyttista
tyovélineistod yksittdisen teoksen ja sen temaattisen analyysin tueksi. Huomiot sivusommittelujen
kyvysta kuvata implisiittisesti henkilohahmojen liiketta eivat liitd sivusommittelujen merkitysta ker-
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tomuksen kokonaisuuteen. Oltaessa kiinnostuneita siitd, miten kyseinen henkiléhahmon ruumiilli-
suuden kuvaamisen keino liittyy teoksen laajempaan tematiikkaan, sivusommitteluja pitédd pohtia
suhteessa siihen, miten Karun sellin tapauksessa teos suhtautuu mielen ja ruumiin suhteeseen.

Tassa luvussa olen luonut perustan sarjakuvien tarkastelemiselle tilallis-paikallisena jarjestel-
mané. Aloitin luvun huomioimalla yksittdisten ruutujen kertovat ominaisuudet ja henkilohahmon
suhteutumisen kehysten avulla rajattuun ruudun tilaan. Jatkoin laajentamalla tarkastelun kohdetta
yksittaisista ruuduista ruutujen muodostamiin jatkumoihin ja huomioimalla, ettd ruutuvéli on sarja-
kuvateoriassa yleisesti kasitetty paikkana, johon lukijalta vaadittava tdydentdmisen prosessi sijoit-
tuu. Kuten useasti teroitin, ruutujen perékkaisyys ei kuitenkaan ole sarjakuvassa ainoa ominaisuus,
jonka perusteella merkitykset muodostuvat, vaan huomioon pitdd ottaa myos laajemmat ruutujen
muodostamat kokonaisuudet. Luvun loppupuolella tarkastelinkin Karun sellin sivusommitteluja ja
esimerkkien avulla osoitin, miten henkilohahmojen asemointi vaikuttaa lukijan katseen suuntaami-
seen, mutta myds ruumiillisten kokemusten vélittymiseen lukijalle. Kéytin luvussa apunani sarjaku-
vantutkimuksen huomioita kuitenkin ottaen huomioon teorioiden erilaiset perinteet. Groensteenin
teoria toimi pohjana sarjakuvan rakenteelliseen ymmaértamiseen, mutta sen lisaksi kaytin kognitiivi-
sen kertomuksentutkimuksen (Branigan, Fludernik, Kukkonen, McCloud) huomioita siitd, miten
lukija merkityksellistad lukemaansa.

Ensimmaisessé luvussa késittelin ruumiillisuutta vasta yhdestd tutkimukseni kolmesta nakokul-
masta. Tutkimukseni tarkentuu kuitenkin pikkuhiljaa my6s ruumiiden esityksiin, mutta sitd ennen
esittelen vield yhden teoria-apparaatin, jonka avulla sarjakuvakerrontaa voidaan analysoida. Seu-
raavan luvun alkupuoli keskittyy tarkastelemaan Karua sellia nimenomaan kertomuksena, josta on
tunnistettavissa henkilohahmokertoja. Siirryn t&ssa luvussa harjoittamastani ruutujen ja sivusommit-
telujen rakenteellisesta analyysista pohtimaan kuvallisen ja sanallisen kerronnan muodostamia vuo-
rovaikutussuhteita, joiden avulla teoksen henkilohahmon nakékulmaan sitoutuva kerronta rakentuu.
Tarkoitustani varten esittelen sarjakuvantutkimuksen parissa tehtyja huomioita sarjakuvanarratolo-

giasta eli tarkastelen, kuinka sarjakuvaa ylipadnsé voidaan tutkia kertomusteoreettisin valinein.
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3 Ruumiillisuus sanoin ja kuvin kerrottuna

Sarjakuva kasitetdan usein kuvallista ja sanallista kerrontaa yhdistavéksi hybridiseksi kerrontamuo-
doksi, jonka lukeminen edellyttéd aktiivista merkkijérjestelmien vélittdman informaation yhteenso-
vittamista ja vertaamista (esim. Chute 2008, 452; Baetens & Surdiacourt 2011, 595; Hatfield 2005,
33). Sarjakuva ei silti valttdmatta tarvitse sanoja vélittddkseen tarinan, vaan kertomus voi perustua
myos pelkalle kuvalliselle siséllélle ja kuvien perikkaisyydelle (esim. McCloud 1993, 8).%2 Kuten
sarjakuvatutkija Robert C. Harvey (2009, 25-26) kuitenkin huomauttaa, sanat ovat useimmiten in-
tegraalinen osa sarjakuvakerrontaa: ne sulautuvat yhteen kuvallisen siséllon kanssa, ja suurin osa
sarjakuvista sisaltad sanallisia elementtejé jossain muodossa. Puhe- ja ajatuskuplat, kertova teksti ja
sanalliset yksityiskohdat ovat yleisimpid sarjakuvissa esiintyvia sanallisia elementteja (esim. Herk-
man 1998a, 40-44). Niiden lisdksi kieltd voidaan kayttdd myos esimerkiksi &4ntd kuvaavissa ono-
matopoeettisissa efekteissd, joissa sanat muistuttavat viittauskohdettaan visuaalisesti (mts. 43, 50;
Manninen 1995, 38). Kuvallinen ja sanallinen kerronta eivét siten kulje ainoastaan rinnakkain, vaan
ne yhdistyvaét toisiinsa hybridin tavoin. Téssa luvussa pohdin, miten kuvalliset ja sanalliset elemen-
tit yhdessé rakentavat Karun sellin kerrontatilanteen. Kerronta suodattuu teoksessa voimakkaasti
mindkertojan lavitse, mutta mindkertoja vaikuttaa olevan l&sné ainoastaan sanallisen kerronnan si-
séltdmissa tekstilaatikoissa eikd minékertojaa esitetd missadn vaiheessa kuvallisesti. Kertovan mi-
nan sijaan kuvallisesti esitettynd nahddan kokeva mind eli tarinan tapahtumahetkelld toimiva ja ajat-
televa Annabella. Kaytan Karun sellin kerrontatilanteen analysoimiseen sarjakuvantutkimuksen
parissa hyodynnettyja narratologisia kasitteitd, kuten kertoja, sisdistekija ja fokalisaatio, jotka esit-
telen analyysini yhteydessa.

Aloitan luvun pohtimalla sarjakuvakerronnan tasojen erittelyn haasteellisuutta. Esittelen, mil-
laista mallia sarjakuvatutkimuksessa on ehdotettu kerronnan eri hierarkioiden kasitteellistdmiseksi,
ja tuon esille, millaisia vaikeuksia mallin soveltaminen tuottaa Karun sellin tapaisen, voimakkaasti
mindkerronnan varaan rakentuvan sarjakuvakertomuksen analysoimisessa. Kerronnan tasojen poh-
timinen on ruumiillisuuden tutkimuksen kannalta relevantti kysymys sen vuoksi, etta ruumiillisuu-
den esittamisen tapaan voidaan olettaa vaikuttavan se, kenen nakdkulmasta ruumis esitetdan. Sarja-
kuvantutkimuksessa kehiteltyjen kertomusteoreettisten mallien liséksi kdytén analyysissani retorista
kertomuksentutkimusta, jossa korostuu kertomus aktina, jossa ”joku kertoo jollekin toiselle, jossain
tilanteessa ja jostain syysta, ettd jotakin on tapahtunut” (Phelan 2005, 18). Viime luvussa hyddyn-

tdméni Braniganin kasitys kertomuksesta painotti tapahtumien ja kausaalisuuden merkitysté. Phela-

32 Esimerkiksi Tommi Musturin teoksessa Samuelin matkassa (2009) tai Shaun Tanin teoksessa The Arrival (2006)
kertomus rakentuu ainoastaan kuvallisesti ilman sanallista kerrontaa tai edes puhekuplia.
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nin méadritelmassa puolestaan etsitddn vastausta kysymyksiin: kuka kertoo ja kenelle, miss&, milloin
ja miksi kerrotaan, ja mitd on tapahtunut. Tarkoitukseni on testata, miten yhdistamalla sarjakuvatut-
kimuksessa tehdyt huomiot kuvallisesta kerronnasta kasitykseen kertomisesta dynaamisena tapah-
tumana pystyn analysoimaan Karun sellin subjektiivista mindkerrontaa. Ké&ytan subjektiivisuuden
analysoimisessa myos fokalisaation késitettd, jota on hyédynnetty narratologisessa sarjakuvantut-
kimuksessa yh& enenevasséd maéarin (esim. Kukkonen 2010; Mikkonen 2010, 2012, 2013; Horstkotte
& Pedri 2011), mutta hyvin erilaisin painotuksin.

Luvun loppupuolella siirryn kerrontatilanteen analyysista tarkastelemaan henkilohahmojen ruu-
miillisuuden eri aspekteja, jotka vélittyvat sanallisen ja kuvallisen kerronnan kautta. Rakennan sar-
jakuvahahmojen ruumiillisuuden analysoimiseen soveltuvaa mallia, joka perustuu Kirjallisuudentut-
kija Genie Babbin (2002) huomioille siitd, miten henkilohahmojen ruumiillisuuden kuvaus kattaa
alleen ilmeisten ulkonaéllisten piirteiden ja aistikokemusten liséksi myds paljon ruumiin kontrol-
loimattomaan puoleen liittyvia toimintoja. Ké&sittelen esimerkiksi erilaisia sarjakuvakerronnan efek-

teja henkilohahmon ruumiillisten kokemusten kuvaajina.

3.1 Kokeva ja kertova miné - kerronnan kuvallinen ja sanallinen jakautu-
neisuus
Karussa sellissa hyodynnetddn mindkerrontaa kayttaville sarjakuville tyypillista kerrontatilannetta,

jossa mindkertoja jakautuu sanallisesti esitettyyn kertovaan mindan ja kuvallisesti esitettyyn koke-
vaan mindén (ks. esim. Mikkonen 2008, 313). Minékertoja rakentuu sarjakuvassa siten ensinnakin
sanallisesta kerronnasta, toiseksi kokevan henkiléhahmon mietteistd puhe- ja ajatuskuplissa seka
kolmanneksi kokevan minan piirretysté representaatiosta (Warhol 2011, 5). Ndiden kolmen kerron-
nallisen tason suhteiden pohdinta on tdman luvun alkupuolen agenda. Analyysini painottuu etenkin
Karun sellin alkuun ja aivan ensimmaéiseen ruutuun (KS, 3, ks. Kuva 1, ks. luku 2.1.1), sill& kerto-
muksen alku esittelee kerrontatilanteen ja vaikuttaa siihen, minkalainen kertoja tarinan jarjestéjaksi
tulkitaan. Aloitan erittelemalld sanallisen kerronnan ominaisuuksia ja funktioita.

Sanallinen kerronta sijoitetaan teoksessa erillisiin laatikoihin kuvan reunamille, jossa se ei peita
tarkeda kuvallista informaatiota. Yleisesti ottaen sanalliselle kerronnalle ei kuitenkaan ole mit&én
vakiintunutta paikkaa, vaan se voi yhté hyvin sijoittua niin ruudun yla- tai alareunaan kuin muualle-
kin kuvatilaan. Kerronnallisena keinona tekstilaatikot eivat ole yleisid kaikissa sarjakuvagenreissé
eikd sanallista kertojaa ole vélttamatta edes mielletty modernin sarjakuvan ominaisuudeksi (Herk-
man 1998a, 41; Harvey 2009, 38). Kuvan alla kulkevaa sanallista kerrontaa kaytti jo 1800-luvulla

sveitsildinen taiteilija Rodolphe Topffer, mutta 1900-luvulla yleistyvé sarjakuvastrippi alkoi suosia
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puhekuplia tekstilaatikoiden sijaan (mt.). Esimerkiksi Tove Jansson kaytti kuvien alla kulkevaa sa-
nallista kerrontaa Ny Tid -lehdess4 ilmestyneessa ensimmaisessa Muumi-sarjakuvassaan®, silla han
ei halunnut rikkoa kuvatilaa tekstill4. Alkaessaan 1950-luvulla piirtdd muumien seikkailuja englan-
tilaiselle sanomalehdelle hanelle kuitenkin vakuutettiin, ettd puhekupla on modernin sarjakuvaker-
ronnan keino. (Tolvanen 2000, 27.) Puhekuplissa kuvallinen ja sanallinen yhdistyvat eika esimer-
kiksi henkilohahmojen repliikkeja tarvitse sijoittaa irralleen henkilohahmoista. Vaikka puhekupla
koetaankin ehk& yleisesti sarjakuvalle ominaisimmaksi elementiksi, pidemmissé sarjakuvakerto-
muksissa kertovat tekstilaatikot ovat edelleen yleisid. Voidaan jopa véittaa, ettd nykyisin tehtévissa
pitkissd sarjakuvakertomuksissa sanallisen kertojan lasndolo on jopa sééant6 eika poikkeus (Baetens
& Surdiacourt 2011, 597; my6s Thon 2013, 74).

Sanallisen kertojan kaytto on yleista erityisesti kehityskertomuksen piirteitd saavissa sarjakuvis-
sa, joissa keskitytaan toiminnan sijaan henkilohahmojen mielen siséisten tapahtumien kuvaamiseen.
Osana sanallisen kertojan paluusta sarjakuviin vastaavat viime vuosina erittdin suosituiksi ja ylei-
siksi muodostuneet omaelamékerrallisen ja reportaasisarjakuvan genret (Groensteen 2013/2007,
98). Omaelédmakerralliset teokset rakentuvat mindamuotoisen kerronnan ympadrille, joten sanallisen
kerronnan kéayttdé on luontevaa mindkertojan ajatusten, muistojen ja tunteiden vélittdmisessa. Esi-
merkiksi useasti mainitsemassani Bechdelin Hautuukoti-teoksessa (2009/2006) mindkertojan sanal-
linen osuus siséltdd jatkuvia hypoteeseja kertojan vanhempien tunne-eldmésta kayttaen (kau-
no)kirjallisia vertailukohtia. Bechdelin teoksessa sanallinen kerronta vélittd4d informaatiota
abstrakteista asioista, kuten tunteista, kokemuksista ja ajatuksista, joita voisi olla haasteellista esit-
taé kuvallisesti. Vaikka sarjakuvahahmojen tunnetilat valittyvat usein jo kuvallisesti, kuten esimer-
kiksi ruumiinkielen, eleiden ja ilmeiden avulla (Mikkonen 2008, 303), etenkin minakerrontaa hyo-
dyntévissa sarjakuvissa hyvinkin suuri mééra sanallista kerrontaa voi tukea kuvallisesti ndhtévaa,
tarjota lisdinformaatiota henkilohahmojen ajatuksista tai asettua ristiriitaan kuvallisen kerronnan
kanssa.

Sanallisen kertojan késite ei kuitenkaan riitd kuvaamaan sarjakuvissa tapahtuvaa kerronnan me-
kaniikkaa. Kuten jo mainitsin, min&kertoja voidaan sarjakuvassa ké&sittd4 rakentuvan sanallisen ker-
ronnan lisaksi kokevan minan puhe- ja ajatuskuplissa seka kuvallisessa representaatiossa. Kuvalle
voi kuitenkin olla vaikeampi identifioida kertojaa kuin sanalliselle kerronnalle, silla kuvat harvem-
min viittaavat niiden lahteeseen (Kukkonen 2010, 190, 194). Sanallista kertojaa voidaan kuvailla

narratologiasta tutuin termein ekstra- tai intradiegeettiseksi eli hierarkkisesti kerronnan eri tasoihin

33 Janssonin sarjakuvakertomus ”Mumintrollet och jordens undergang” ilmestyi Ny Tid -lehdess4 joka perjantai
3.10.1947-2.4.1948 (Tolvanen 2000, 29).
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nahden tai hetero- tai homodiegeettiseksi eli tapahtumiin osallistumattomaksi tai osallistuvaksi (ks.
Genette 1995/1972, 244-245), mutta kyseisten késitteiden liittdminen kuvalliseen kerrontaan on
mahdotonta. Kuviin suhtaudutaan yleisesti niin kuin ne néyttaisivat asiat ilman vélittyneisyytta, jo-
ka sanallisessa kerronnassa on lasna (Herkman 1998a, 135; vrt. Thon 2013, 82; Varnum & Gibbons
2001, xii). Jos kertominen kasitetaan retorisena aktina, jossa ”joku kertoo jollekin toiselle jotakin,
jossakin tilanteessa ja jostain syysta, ettd jotakin on tapahtunut” (Phelan 2005, 18), kuten ehdotin,
kuvalle on kiistdmétta mahdotonta osoittaa maaritelmén mukaista l&hdettd. Silti sarjakuvan kuvia ei
késitetd ikkunoiksi tapahtumiin, vaan niilla k&sitetddn olevan lukijan tulkintaa ohjailevia ominai-
suuksia (esim. Miller 2007, 108; Groensteen 2013/2011, 83).

Sarjakuvatutkimuksessa on ehdotettu ajatusta myos kuvallisesta kertojasta, ja mallia on haettu
kirjallisuudentutkimuksen liséksi elokuvateoriasta. Esimerkiksi Groensteen (2013/2011, 83-86; ks.
my0s Mikkonen 2013, 111-112; Miller 2007, 106-107) tukeutuu ranskalaisten elokuvateoreetikoi-
den André Gaudreault’n ja Francois Jostin ajatuksiin erityisesti kuvallisen kertojan kasitteellistdmi-
sestd, ja Kukkonen (2010, 190-192) hyodynt&a klassisen narratologian edustajien, kuten Gerérd
Genetten, késitteiden liséksi kognitiivisen elokuvateorian keskeisten tutkijoiden Edward Braniganin
ja David Bordwellin huomioita. Ké&ntyminen elokuvatutkimuksen puoleen on luonnollinen liike,
sillda my6s sen parissa on testattu alun perin kaunokirjallisuuden analysoimiseen kehitettyja kerron-
nan malleja. Sekd elokuvassa ettd sarjakuvassa visuaalisuus asettaa haasteita esimerkiksi kertojuu-
den méérittelemiselle, mutta mediumeja myos erottavat monet piirteet, jotka tulee ottaa huomioon.
Puhuttaessa esimerkiksi voice-over-kertojasta on huomattava, ettd elokuvassa kertojalla kirjaimelli-
sesti on &ani, kun sarjakuvassa sanallinen kertoja ilmenee kuvatilaan tai sen lahettyville asettuvassa
kirjoitetussa tekstissd, jonka graafisuus ja asettelu kuvan elementteihin nghden ovat merkityksellisia
(ks. my6s Romu 2014b). Auditiivisuuden ja tilallisuuden erilaisuus on vain yksi esimerkki me-
diumin rakenteellisista eroista.

Mainitsemieni sarjakuvatutkijoiden, Groensteenin, Kukkosen, Mikkosen ja Millerin, tavoin ké&-
sitén sarjakuvakerronnan muodostuvan yhtélailla kuvallisesta ja sanallisesta kerronnasta. Siksi kay-
tan tutkimuksessani termid kerronta myo6s sarjakuvan kuvallisesta sisallosta puhuessani, silla kuvat
eivat valttamatta tarjoa valitonta paasya tarinamaailmaan ja siten esitd tapahtumia objektiivisesti,
vaan niiden voidaan sanallisen kerronnan tavoin tulkita olevan jonkun instanssin valitsemia, jérjes-
tamid ja valittamia (Groensteen 2013/2011, 83). Kuvallisen siséallon jarjestdmisen tavat, kuten esi-
merkiksi sommittelu ja perspektiivi, ohjaavat sarjakuvan lukijan asennoitumista kuvattuun tarinan
maailmaan (vrt. Kukkonen 2010, 194). Phelanin méé&ritelmé&a kertomuksesta voidaan siten sarjaku-

van tapauksessa soveltaa niin, ettd myos tapahtumien nayttaminen ajatellaan yhdeksi kertomisen
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tavaksi. Nayttdminen (mimesis) ja kertominen (diegesis) ovat késitteitd, jotka kertomuksentutki-
muksessa ovat viitanneet siihen, kuinka valittyneeksi teksti ymmarretdan (ks. esim. Rimmon-Kenan
1983, 106-108). Nayttaminen on ymmaérretty suoraksi tapahtumien esittdmiseksi, jossa kertoja
ikaan kuin haviad ja lukijan pit&d tulkita itse ndkemanséd. Kertomisessa tapahtumia ei esitetd suo-
raan, vaan kertoja kommentoi ja arvioi niitd. Vaikka ensin mainittu haivyttaa kertojan taka-alalle, se
ei kuitenkaan ole kertojasta taysin vapaata. Nayttamisen ja kertomisen voidaan sanoa olevan kerto-
misen erilaisia tapoja, jotka kuvaavat ainoastaan sitd, kuinka etualaistettu kertoja tekstissé on. Pois-
saolevan ja kommentoivan kertojan valiin mahtuu laaja skaala erilaisia kertojien tyyppeja. (mt.)
N&yttamista ja kertomista ei tule sarjakuvan kohdalla ymmart&é automaattisesti joko kuvallisen tai
sanallisen kerronnan ominaisuuksiksi. Kuvat eivét vain nayté, vaan kuten jo totesin, ne ovat kerrot-
tuja eli jonkun instanssin valitsemia ja valittdmi&. (Groensteen 2013/2011, 83.)

Kertomisen ja ndyttamisen suhdetta on sarjakuvassa pohtinut tarkemmin Groensteen, jonka
hahmottelemaa sarjakuvakerronnan mallia ké&sittelen seuraavaksi. Groensteenin (2013/2011, 96)
mallissa sarjakuvan kertoja (narrator) ké&sitetd&n konstruktioksi, jonka lukija ymmartd4 vastaavan
ruutujaosta, sivujen sommittelusta ja koko kertomuksen organisoinnista. Kertojan kasite ei
Groensteenilla siis viittaa automaattisesti sanallisiin henkilohahmokertojiin, vaan kysymys on per-
soonattomasta abstraktiosta, jota kuitenkin voidaan kuvailla sarjakuvassa syntyvien merkityssuhtei-
den muotoutumisesta vastaavaksi “artikulaatioiden mestariksi” (mt.). Kertoja ei valttamatta saa ih-
mismadistd hahmoa tai edes tekstilaatikoihin sijoittuvaa aant4, vaan voi ja4da nakymattomaksi
konstruktioksi. Groensteen ei ota huomioon, ettd abstraktin kertojan konstruoiminen ei vélttamatta
ole jokaisen sarjakuvakertomuksen kohdalla tarpeen. Abstrakti kertoja voi olla tutkijalle kasitteelli-
nen tyovéline kertomuksen analysoimiseksi, mutta kuten Kukkonen (2010, 193) huomauttaa, lukijat
yhdistavét kertomisen useimmiten joko henkilohahmoihin tai tekijaan, jos kertomuksen tulkinta niin
vaatii. Talloin kertominen todella on retorinen teko, jolle voidaan osoittaa tekija, eli henkiloéhahmo
tai teoksen tekija. On jalleen huomattava, ettd Groensteenin ja Kukkosen lahtokohdat sarjakuvaker-
ronnan pohtimiseen ovat hyvin erilaiset. Kun Groensteenin tarkoituksena on luoda strukturalistinen
malli sarjakuvakerronnan kasitteellistdmiseksi, Kukkosen tutkimuksessa korostuu, ettd kertojan ka-
site tulee nahda pikemmin lukijan ty6valineend, joka voi helpottaa kertomuksen tulkintaa mutta ei
ole jokaisen kertomuksen kohdalla yht& keskeinen. Aivan kuten viime luvussa toin ilmi, teorioiden
soveltamisessa on huomioitava se, miten ne huomioivat lukijan roolin. Omassa tutkimuksessani lu-
kijan ja tekstin vuorovaikutuksen lisdksi huomioin mygs tekijén, jota késittelen tuota pikaa alalu-

vussa 3.1.1.
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Vaikka aivan jokainen Karun sellin ruutu ei sisélla sanallista kerrontaa, sitd kaytetdan teoksessa
toistuvana kerronnallisena elementting, jonka sisélt6d lukija vertaa ruutujen kuvalliseen informaati-
oon tulkitessaan kertomusta. Karun sellin analysoimisessa kerronnan suhteiden pohtiminen on pe-
rusteltua teoksen subjektiivisen kerrontatilanteen vuoksi: kuten tutkimukseni ensimmaisesta kuva-
esimerkistd huomataan (KS, 3, ks. Kuva 1, luku 2.1.1), mindkertoja ohjaa lukijan suhtautumista
tarinan tapahtumiin heti ensimmaiseltd sivulta alkaen. Teoksen ensimmaiselld sivulla kerrontatilan-
ne rakentuu sanallisen kerronnan siséltavien tekstilaatikoiden suhteessa kuvallisesti esitettyyn hen-
kilohahmoon. Tapahtumat suodattuvat ainakin sanallisella tasolla kertovan minén kautta, silla sanal-
linen kertoja toteaa: ”[o]lin tdm&nndkdinen nainen. Mussutin aamusta iltaan. Kotirouvan ty6 oli
vaantanyt paksut raajani mutkalle.” (KS, 3). Tapahtumien ajallisuus madrittyy sanallisen kertojan
kayttamien aikamuotojen avulla: verbien imperfekti- ja pluskvamperfektimuodot viittaavat mennei-
syyteen, mutta samalla yksikén ensimmaéiseen persoonaan. Mennyt aikamuoto asettaa kertovan mi-
nan ajallisesti tapahtumien ulkopuolelle, ja kokevan Annabellan ja kertovan Annabellan valille
muodostuu siten ajallinen etaisyys.

Kuvassa on kuitenkin mahdotonta kayttaa deiktisid méaéritteitd, jotka sitoisivat ilmaukset vélit-
tomaan esityskontekstiinsa (Mikkonen 2005, 184). Kuva ei voi julistaa kuvattujen tapahtumien ot-
tavan paikkansa juuri tassa tai juuri nyt, mutta se ei voi myosk&an voi maaritelld, sijoittuvatko ta-
pahtumat eilispéivalle tai viime viikolle. Karun sellin ensimmadisen sivun sanallisessa kerronnassa
kaytetty imperfekti viestii, ettd kuva esittdd menneisyyttd, mutta deiktinen maare "tdménnakdinen”
el ristiriitaisesti tee valimatkaa kertojan ja kuvatun kohteen valille, vaan mindkertoja pysyttelee ko-
kevan mindn laheisyydessa. Kun kertovan mindn ruumista ei nahda, sen ja henkil6hahmon taman-
nakdisen” ruumiin valille ei voida vet&d yhtalaisyysmerkkeja. Mind-pronomini kuitenkin yhdistaa
kertovan ja kokevan minan (Cohn 1978, 144), mink& perusteella voitaisiin tehdd oletus, ettd kerto-
vaan mindén voidaan liittdd samanlaisia ulkonddllisia piirteitd kuin kokevaan min&én. Ajallinen
etaisyys mindkertojan ja henkilohahmon valilla seké ristiriita kdytetyissa aikamuodoissa ja deikti-
sessd ilmauksessa pistéda kuitenkin pohtimaan, onko minékertoja myods esimerkiksi asenteiltaan, k&-
sityksiltdan ja arvoiltaan erilainen kuin henkilohahmo, ja suodattuuko kuva henkilohahmosta ndiden
subjektiivisten ndkemysten l&pi. Toisin sanoen, Karun sellin mindkertojan itsereflektiivinen huo-
mautus “tamannakoisyydestd” heréttdd kysymyksen mindkertojan multimodaalisuudesta: onko mi-
nakertoja sanallisen lisaksi kuvallinen?

Jos kysymykseen vastataan kylla, ensimmaisessé ruudussa esiteltdva Annabellan ruumis on mi-
nakertojan mielipiteiden kautta varittynyt. Lukijalla ei siten ole vélitonta tai objektiivista paasya
tarinan tapahtumiin tai kokevan minan ulkon&koon. Vaite asettuu ristiriitaan sen kanssa, ettd sarja-
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kuvien kuvien oletetaan yleensa rakentuvan “tarinaan kuulumattoman ulkopuolisen silmin” (Herk-
man 1998a, 137). Esimerkiksi Jan-Noel Thon (2013, 82-85, 87) vdittad, ettd yleensa sarjakuvan ku-
valliselle kerronnalle ei oleteta kertojaa, vaan kyse on ei-kerronnallisesta representaatiosta (non-
narratorial representation), jonka l&dhteeksi mielletdan teoksen tekija/t. Tukea kuvallisen kertojan
madrittelyyn voidaan kuitenkin hakea jo mainitsemastani Groensteenin teoriasta, jossa han nime&é
myos kuvallisen kertojan eli esittajan (monstrator)34, joka yhdessa sanallisen kertojan eli puhujan
(reciter)® kanssa toimii kokonaisuudesta vastaavan kertojan alaisuudessa. Nama kerronnalliset
agentit ovat toisistaan tietdmattomid, ja niiden vélisisté suhteista paattadé loppujen lopuksi jo mainit-
tu kokonaiskertoja eli "artikulaatioiden mestari”. (mts. 84-96.)

Jos hyodynnetddn Groensteenin késitteitd Karun sellin ensimmaisen sivun analysoimiseen, voi-
daan esittad, ettd tekstilaatikot sisaltavat puhujan osuudet, ja kaikki kuvallinen asettuu esittgjan alai-
suuteen. Groensteenin halu erottaa ndma agentit toisistaan tietdmattomiksi kuitenkin vaikeuttaa mi-
nakerronnan rakentamista puhujasta ja esittgjasta koostuvaksi kokonaisuudeksi. Miten sanallinen
kerronta voi viitata “tdmannakoisyydelld” kuvalliseen sisaltoon, jos kuvallisen ja sanallisen kerron-
nan agentit ovat toisistaan tietdmattomia? Groensteen (2007/1999, 128) kyll& ottaa huomioon, etta
mindkertojaa kayttavissa sarjakuvissa kuvallinen kerronta saattaa olla subjektiivisesti varittynytta,
jolloin esittgja (monstrator) valittdd minékertojan kokemukset tai nakokulman, mutta hdnen mu-
kaansa minékertoja ei voi kuitenkaan koskaan olla sama kuin kuvallinen esittgja. Toisaalta minaker-
toja ei myosk&an voi ottaa kokonaiskertojan paikkaa, vaan se on aina varattu abstraktille artiku-
laatioiden mestarille” (mts. 99, 96, 102-103). Minékertoja vaikuttaisi Groensteenin mallissa
kutistuvan siten ainoastaan sanallisen kertojan funktioon.

Kuten totesin, Karun sellin ensimmaisen sivun itsereflektiivinen huomio “tdmannékoisyydesta”
kuitenkin kutsuu lukijaa paattelemaan, ettd minékertoja on jollain tavalla tietoinen myds kuvallisen
esittdmisen tavasta. Kokemista ja kertomista tilallisesti lI&hentéavan deiktisen ilmauksen liséksi ku-
van sommittelu tukee tulkintaa miné&kertojan asettumisesta kokonaisvaltaiseksi, kuvallisesta ja sa-
nallisesta kerronnasta vastaavaksi kertojaksi. Annabellan suoraan lukijaan kohdistuva katse temati-
soi katsomisen tapahtumana (ks. Mikkonen 2005, 189) ja kiinnittad lukijan huomion paahenkilon

ruumiiseen, mutta myos kerrontatilanteeseen. Suoraan lukijaan kohdistuvalla katseella Annabella

34 Groensteenin termi monstrator on peraisin ranskankielen sanasta montrer, jonka voi kaantaa nayttamiseksi,
esittdmiseksi, havainnollistamiseksi tai osoittamiseksi (MOT Ranska; verkkosanakirja). Groensteen lainaa
elokuvatutkija André Gaudreault’n ehdotusta termistd monstration, jolla Gaudreault viittaa tarinankerrontaan, joka
nayttéa henkiléhahmot toiminnassa sen sijaan, etté kertoisi tapahtumista (ks. Groensteen 2013/2011, 84).

3 Recitant juontaa ranskan sanasta récitatif, joka on vakiintunut ranskankielisen sarjakuvantutkimuksen piiriin
tarkoittamaan sanallista kerrontaa (ks. ranskalaisten termien sovelluksesta englanninkieliseen tutkimukseen esim. Miller
2007).
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kutsuu lukijaa identifioimaan myo6s kuvallisen kerronnan lahteeksi itsensa. Groensteenin hierarkki-
nen kertojien malli ei ainakaan Karun sellin tapauksessa ole tarpeeksi joustava kuvaamaan sarjaku-
vakerronnan mekaniikkaa. Olen samaa mieltd esimerkiksi Mikkosen (2013, 112fn; myds Thon
2013, 71fn) kanssa siitd, ettd Groensteenin kasitteet saattavat monimutkaistaa sarjakuvakerronnan
ymmartamistd tarpeettomasti. Nimettyjen agenttien valisia valtasuhteita erittelevad mallia on hanka-
la soveltaa erityyppisiin sarjakuviin, joista ilmeisimpéna esimerkkind toimii voimakkaasti minéker-
tojan varaan rakentuva sarjakuva, kuten Karu selli. Koska jo teoksen ensimmaisen ruudun kuvan ja
sanan yhteisty0 ohjaa voimakkaasti tulkitsemaan kertomusta subjektiivisesti varittyneena, olisi epé-
tarkoituksenmukaista minimoida mindkertoja ainoastaan sanallisen kertojan paikalle.

Groensteen ehdottaa, ettd kysymys kertojuudesta tulee esittaa aina jokaiselle mediumille uudella
tavalla (Groensteen 2013/2011, 81), mutta lisdisin, ettd kysymysta kannattaa tarkastella uudella ta-
valla my0s jokaisen sarjakuvakertomuksen kohdalla. Aivan kuten jokainen medium voi korostaa tai
heikentdd vaikutelmaa erityisestd kertojasta (mt.), myos sarjakuvakertomusten valilla kerronnallis-
ten agenttien painoarvo voi vaihdella. Sanallista kertojaa voidaan kayttaa esimerkiksi vain minimaa-
lisesti informoimaan ajan kulumisesta tai paikan vaihdoksista (ks. mts. 88-89; Mikkonen 2008,
308), mutta se voi my0s olla nékyvdmmin lasné ja ottaa kantaa tarinan tapahtumiin, kuten kohdete-
oksessani. Tdman vuoksi en née tarpeelliseksi yrittdd Groensteenin tavoin ennalta madaritelld sarja-
kuvakerronnan eri agentteja ja niiden funktioita, silla erilaiset sarjakuvateokset hyodyntavat hyvin
erilaisia kerronnallisia vaihtoehtoja. Kuten todettu, sarjakuvassa ovat mahdollisia monenlaiset ku-
van ja sanan yhdistdmisen tavat, joten myds kysymyksen mielekkyyttd ja kertojakéasitteen kéytetta-
vyyttd on pohdittava jokaisen teoksen kohdalla erikseen. Seuraavaksi esitén, ettd mielekkddmpéé on
aloittaa kohdeteokseni narratologinen analyysi abstraktien kerronnallisten agenttien nimedmisen ja
tunnistamisen sijaan asettamalla I&htokohdaksi retorinen akti, jossa kertovaksi instanssiksi asemoi-
tuu kertova mind. Retorinen kertomusmalli edellyttdd, ettd kertojien lisdksi tarkasteluun otetaan

my0s teoksen tekijé, jonka kasitteellistdmista avaan seuraavaksi.

3.1.1 Kaiken takana on tekija? Karu selli henkilohahmokerrontana
Fiktiivisyydestdan huolimatta Karun sellin mindkeskeisen kerronta muistuttaa monien omaeldma-

kerrallisten sarjakuvien kerrontatilannetta, jossa vanhempi ja valistuneempi min& kommentoi men-
neen minan naiiviutta (ks. Hatfield 2005, 128). Karun sellin alkua voidaan kerrontatilanteeltaan ver-
rata esimerkiksi Marjane Satrapin omakohtaiseen kasvutarinaan Persepolis (2004/2000-2001, 1),

joka alkaa sanallisen kertojan lauseella: ”[t]ass& olen kymmenvuotias vuonna 1980.” Tekstilaatikko

3 Teoksen sivuja ei ole numeroitu, joten numerointi on laskettu alkavan esipuheen jalkeen.
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on sijoitettu ruutuun, jossa paahenkild Marjane katsoo suoraan lukijaan samalla tavoin kuin Karun
sellin Annabella. Kuva on ainoastaan tiukemmin rajattu, ja lukija ndkee paahenkilo-Marjin vain
vyotarosta ylospain. Molemmissa teoksissa rakennetaan alussa mindkertoja, joka raportoi tapahtu-
mista ajallisen ja asenteellisen etdisyyden takaa. Siten kummankin teoksen ensimmaisen ruudun voi
ymmartéé eradnlaisena tulkinta-avaimena lukijalle: kaikki, mité tasté eteenpdin néet ja luet, on mi-
nakertojan muistojen, asenteiden ja mielipiteiden kautta varittynyttd. Erona teoksissa on se, etta
Satrapin teoksessa kuvallis-sanallisesti rakentuva kerrontatilanne voidaan liittaa ei-fiktiiviseen, teki-
jaksi asemoituvaan kertojaan, mutta Karussa sellissa vastaavaa paatelméaa ei voida teoksen fiktiivi-
syyden vuoksi tehdd. Omaeldmakerrallisen teoksen kohdalla lukijat tekevét oletuksen, ettd tekija,
kertoja ja sankari ovat yksi ja sama subjekti (Saresma 2007, 62). Siksi Satrapin teoksen kohdalla
lukija voi kuvitella kokonaisuudesta, eli piirroksista, ruutujaosta ja sivusommitteluista, vastaavan
subjektin olevan periaatteessa sama kuin tarinan sankari, tosin huomioiden, ettd subjekti jakautuu
kertovaan, vanhempaan min&an ja kokevaan, nuorempaan mindan (ks. mt.). Mutta Karun sellin fik-
tilvisyys estdd tamankaltaisen paatelman: padhenkilé Annabella Draama on fiktiivinen henkiléhah-
mo, joka eroaa tekijéksi ilmoitetusta Kati Kovacsista jo nimensé puolesta.

Sarjakuvatutkimuksessa on kuitenkin korostettu todellisen tekijan merkitysta siind méaarin, etta
piirrokseen ja tekstaukseen vaadittavan kasityon nakyvan jaljen katsotaan leimaavan mediumia
(esim. Chute 2010, 10-11). Kasill4 tekemisen jalki tuottaa Chuten mukaan sarjakuvaan intiimiyden
tunnun, joka sopii erityisesti omaeldmékerralliseen sarjakuvaan. Kun sama kési piirtad ja kasikir-
joittaa teoksen, voi se Chuten mukaan johtaa pdivakirjamaiseen vaikutelmaan: kasin piirretty jalki
tukee henkilokohtaisten tapahtumien yksityista luonnetta ja voi tuottaa voimakkaita tunnetason vai-
kutuksia. (mt.) Chute tarkastelee nimenomaan henkilokohtaisia kokemuksia kuvaavia sarjakuvate-
oksia, joten hanen kasitystaan sarjakuvasta ohjaa nékemys, joka korostaa taiteilijan ruumiillisuuden
valittymista lukijalle kasin piirtdmisen ja kirjoittamisen kautta. Omaeldmakerrallisen sarjakuvan
tutkimuksessa viittaukset todelliseen tekijadn koetaan téarkeiksi, mutta samalla myds huomioidaan,
ettd lukijan késitys tekijasté ei vastaa todellista tekijad. Gardnerin (2011, 66) sanoin: ”[t]lieddmme,
etta sisaistekijd, joka esittelee itsensd meille piirrostyylinsa kautta, ei ole sama kuin se tekija, joka
signeeraa valmiin tyon (--)"%'.

Sisaistekijan késite, jota Gardnerkin k&yttad lainaamassani sitaatissa, on narratologinen termi,
jolla viitataan lukijan tekstin ominaisuuksien pohjalta luomaan kasitykseen tekijasté. Lukija konst-

ruoi tekstuaalisten vihjeiden perusteella kasityksen tekijasta eli "fiktiivisestd mielestd”, joka luo,

37 \We know the implied author who presents herself to us through her choice of line is not identical to the author who
signs the work (--)".
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jarjestaa ja esittda tarinamaailman lukijoille (Kukkonen 2010, 192fn; my6s Thon 2013, 89). Kasit-
teen otti kayttdon kertomuksentutkija Wayne C. Booth teoksessaan The Rhetoric of Fiction (1961),
ja sen kayttokelpoisuudesta on véitelty siitd lahtien (ks. Phelan 2005, 38). Hailynt&d4 on ollut esi-
merkiksi siind, ymmarretddnko kasitteen tarkoittavan tekijan luomaa tekstinsisdista versiota itses-
tdan vai pikemmin lukijan tekstistd konstruoimia normeja ja arvoja. On asetettu myds kyseen-
alaiseksi koko kasitteen tarpeellisuus: eikd riitg, ettd voidaan puhua todellisista tekijoistd, silla he
loppujen lopuksi ovat vastuussa teksteistd? Phelan huomioi, ettd kasitteellda on kuitenkin kayttoar-
voa kolmessa mielessé. Ensinnakin siséistekijan kasite sopii Kirjallisuuden Kirjoittamisen ja lukemi-
sen prosessien ymmartamiseen. Tekijat luovat Kirjoittaessaan tekstiin erdanlaisen version itsestaan,
ja lukijat ymmartavat, ettd kertomus on kommunikaatiota todelliselta tekijélta, ja ettd he voivat tu-
tustua yhteen tekijan versioon tekstin kautta. Toiseksi kéasite auttaa tulkitsemaan sellaisia teoksia,
joissa rakentuu arvoiltaan, uskomuksiltaan ja asenteiltaan eettisesti kyseenalainen sisdistekiji. Téal-
I6in ymmarretdan, ettd tekstista valittyva sisaistekija ei vastaa arvoiltaan todellista tekijad. Kolman-
neksi késite sopii kaytettavaksi haamukirjoittajien tai useiden tekijoiden tuottamista teoksista. (mts.
42-46.) Phelanin ndkokulmasta todellista tekijad ei voida jattda huomiotta, mutta sitd ei tule sekoit-
taa lukijoiden teosten perusteella luomiin kasityksiin Kirjailijasta.

Karun sellin lukijana voin luoda jonkinlaisen k&sityksen piirroksista, tekstauksesta ja koko teok-
sen suunnitelleesta tekijastd, mutta kasitykseni ei voi tavoittaa todellisen taiteilijan, Kati Kovéacsin,
intentioita tai taiteellisia pyrkimyksia. Sisdistekijan kasite auttaa irrottamaan analyysin biografisesta
tulkinnasta, jossa merkitykset palautuisivat tietdmykseen tekijan elamésta tai sanomisista (El Refaie
2012, 57). Pidankin siséistekijan késitetta kaytannonldheisempana kuin Groensteenin abstraktia ker-
toja-kasitysta, joka jo ké&sitteend sekoittaa, silla sen voi Groensteenin teoriaa tuntemattomana ym-
martad nimensa puolesta viittaavan henkilohahmokertojiin. Tekijan abstrahoiminen kerronnalliseksi
agentiksi, ja nain ollen tekijan asettaminen taka-alalle tai jopa ndkymattomiin, ei siis mielesténi pal-
vele analyysia, jossa tarkastelun kohteena on medium, joka yhdistetddn voimakkaasti konkreettiseen
tekoprosessiin. Sisaistekijan mukaan ottaminen analyysiin ei kuitenkaan tarkoita sit4, etteikd edel-
leen voitaisi puhua henkilohahmokertojista, jotka manifestoituvat sanallisesti tekstilaatikoissa tai
toimivat tarinan siséisiné kertojahahmoina.

Karussa sellissd voidaan késittdd toimivan mindkertoja, joka kommunikoi tarinaansa omalle
yleisolleen, mutta sen liséksi teoksen kommunikaatiotilanteeseen osallistuu sisdistekija, joka viestii
lukijalle ja voi toimia mindkertojan seldn takana, silla sisdistekija loppujen lopuksi vastaa kerto-
muksen kokonaisuudesta. Erona Groensteenin malliin ehdotankin, ettd abstraktin kertojan sijaan
siséistekijan kasite tarjoaa kayttokelpoisemman tyokalun, joka ottaa huomioon todellisen tekijan,
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mutta ei kuitenkaan palauta kaikkia tekstin merkityksia siihen. Erillisten nayttajén ja puhujan agent-
tien sijaan ehdotan, ettd tekstilaatikot ja kuvallinen kerronta voitaisiin k&sittad kerronnan keinoiksi,
joilla joko sisdistekija tai mindkertoja Karussa sellissa kommunikoivat. N&in ollen esimerkiksi risti-
riitaisuuksia kuvan ja sanan vélill4 ei tarvitsisi pohtia erillisten agenttien vélisind toimina, vaan
miettid, mitd ristiriitaisuus tarkoittaa sisaistekijén tai kertojan kommunikaation kannalta. Tarkoituk-
seni ei ole vaittad, ettd Groensteenin malli olisi toimimaton, vaan etté se ei ole kovin kayttokelpoi-
nen juuri Karun sellin kohdalla.

Kovacs tekstaa kaikki teoksensa itse, ja hdnen tekstaustyylinsa on helposti tunnistettava osa te-
osten visuaalista kokonaisuutta. Piirrosten ja tekstauksen lisdksi Karussa sellisséa on kuitenkin jo
heti etukannessa huomiota herattdva kuvallinen elementti, joka viittaa hyvin suorasti tekijaan. Va-
rikkaan, kasin piirretyn kannen yléreunassa on tihedssa rykelmassa toisiinsa sotkeutuvia mustia
sormenjalkid, jotka on todenndkdisesti toteutettu samalla musteella kuin teoksen piirrokset. Kannen
kuvassa esitetty, hakkiin suljettu Annabella sijoittuu tarinan fiktiiviseen maailmaan, mutta sormen-
jaljet sisaltavat hyvin suoran viittauksen todelliseen tekijaédn. Sormenjélkia kaytetédan yleisesti iden-
tifikaation apuvalineend, sill4 ne ovat jokaisella inmiselld ainutlaatuiset. Sormenpdaissa olevien ihon
kuvioinnin erot riittdvat identifioimaan ihmiset, ja sormenjélkid on kaytetty myos signeerauksen
tapaan (ks. esim. Mairs 1936). Henkilokohtaisempaa tapaa teoksen signeeraukseen tuskin siis on.
Toisin kuin teoksessa muutoin kaytetty piirrostekniikka, sormenjéljet eivat vaadi mitdan vélinetta,
vaan tekijan jalki siirtyy paperille musteeseen kastetun ruumiinosan avulla. Sormenjéljet toimivat
Karussa sellissa teoksen lopussa olevan signeerauksen tavoin, mutta viestivat viela konkreettisem-
malla tasolla taiteilijan ruumiillisesta olemassaolosta ik&&n kuin sanoen: “tdssé ovat ne kédet, jotka
loivat teoksen”. Kannen sormenjéljet eroavat teoksen muusta kuvallisesta kerronnasta toteutuksel-
taan, mink& vuoksi ne korostavat mimeettisen ulottuvuuden sijaan teoksen synteettisyyttd. Mimeet-
tisyydelld ja synteettisyydelld viittaan jo edellisessakin luvussa kayttamiini Phelanin (1989, 2-3;
2005, 12-13, 20) kasitteisiin. Hyodyntamalla erityisesti mimeettisen ja synteettisen kasitteité voi-
daan ehdottaa, ettd Karun sellin kanteen painetut sormenjéljet alleviivaavat teoksen artefaktista
luonnetta yhdistéesséan tekijaan viittaavan elementin mimeettiseksi tulkittavaan, tarinan paahenki-
164 ja miljoota kuvaavaan tasoon. Sormenjalkien tulkintaa voidaan toki jatkaa myos niiden temaatti-
sen merkityksen osalta, silla kansi sisaltdd muitakin p&ahenkilon identiteetin etsintdén viittaavia
symboleja, mutta tassé kohdin haluan jatkaa Karusta sellista tulkittavien sisaistekijan ja minakerto-

jan suhteen pohdintaa.
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Karun sellin kannen sormenjalkien tapaisia kuvallisia viittauksia tekijadn on sarjakuvantutki-
muksessa kasitteellistetty grafiaatio-termin avulla. Philippe Marionin®® kayttéon ottama kasite viit-
taa nimenomaan sellaisiin piirroksellisiin elementteihin ja ominaisuuksiin, jotka etualaistavat ker-
tomuksen synteettistd luonnetta. Esimerkiksi voimakkaan luonnosmaiset kohdat korostavat teoksen
olevan tekijan taiteellisten ja hyvin konkreettistenkin materiaalisten valintojen tulosta. (Baetens
2001, 147-149.) Késitteen avulla voidaan pohtia Karun sellin sormenjalkiesimerkin liséksi myos
kohtauksia esimerkiksi teoksesta Kuka pelka& Nenian Ahnavia?, joissa materiaalisuus korostuu né-
kyviin jatettyjen korjausten avulla (ks. KPNA, 24, 27): sen sijaan, ettd korjatut kohdat olisi teoksen
painoprosessissa haivytetty digitaalisesti, teokseen on jatetty nakyviin paperilla manuaalisesti kor-
jattu jalki. Samoin esimerkiksi Kaisa Lekan teoksessa I Am Not These Feet (2003) vééarinkirjoitettu-
jen sanojen suttaaminen on jatetty nakyviin, mik& korostaa teoksen artefaktisuutta. Esimerkit Kiin-
nittdvat huomiota synteettiseen aspektiin, koska ne ovat poikkeuksia tyylissé ja muistuttavat, etta
tekija on inhimillisi& virheité tekeva ihminen.

Grafiaatio-termin soveltaminen asettuu kuitenkin kyseenalaiseksi esimerkiksi sellaisten teosten
kohdalla, joissa tyyli on kauttaaltaan lennokasta ja voisi Marionin kasitettd avaavan Jan Baetensin
(2001, 147) mukaan muistuttaa "karkeasti tehtyé kasikirjoitusta tai luonnosta”. Marionia ja Baeten-
sia seuraten voitaisiin vaittad, ettd luonnosmainen tyyli on grafiaatioltaan voimakkaampi kuin esi-
merkiksi digitaalinen piirros. Luonnosmaisuus siséltéisi ndin ollen voimakkaamman “tuntemuksen”
tekoprosessista. Jos sarjakuva koetaan jo implisiittisesti tekijan merkkaamaksi, kuten jo totesin, niin
mit& uutta grafiaation késite tuo k&ytannon analyysiin? Eiko grafiaation sijaan voida yksinkertaises-
ti kuvailla taiteilijan piirrostyyliad? Esimerkiksi lennokkaasta piirrostyylista tunnetun Ville Rannan
(esim. 2008, 2010) tyylin madaritteleminen grafiaatioltaan voimakkaaksi voi kertoa siita, ettd lukija
kokee tyylin avulla p&asevénsa taiteilijan piirrostyylin alkulahteille, mutta eikd sama véite voida
tehda muistakin kasin piirretyisté sarjakuvista, joissa on nékyvissa tekijan persoonallinen piirros- tai
tekstaustyyli? Myos Kovacsin viimeisimméssé teoksessa Deltan kaksoset laajat mustat varjostukset
valtaavat valilla alaa niin, ettd hallitsevan mustan ja kevedmpien viivapiirrosten vélille muodostuu
kontrasti, joka korostaa teoksen materiaalisuutta. Piirrostyylin luonnosmainen jalki ei kuitenkaan
todellisuudessa kerro, kuinka paljon aikaa ja vaivaa piirrosten suunnittelemiseen ja toteuttamiseen
on mennyt. Kuten Chute (2010, 146) korostaa: "[t]yylin k&sittdminen kerronnallisena valintana, ei-

k& ainoastaan tekijan oletusarvoisena ilmaisuna, on perustavanlaatuista sarjakuvakertomuksen ym-

38 Marion julkaisi huomionsa grafiaatiosta alun perin teoksessaan Traces en Cases. Travail Graphique, Figuration
Narrative et Participation du Lecteur (1993, Louvrain-la-Neuve:Academia), mutta tdssa viittaan Jan Baetensin
englanninkieliseen artikkeliin "Revealing Traces: A New Theory of Graphic Enunciation” (2001), jossa hén esittelee
Marionin teoriaa (ks. grafiaatio-termin kaytdsta my6s Thon [2013, 71] ja Mikkonen [2013, 112]).
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martamiseksi”.*® Grafiaation kasitteen ongelmallisuuden voi nihda siina, miten se palauttaa tyylilli-
set muutokset tekijdgan, mutta ei ota huomioon, mitd ja miten tyylin muutoksilla halutaan viestia
esimerkiksi henkilohahmojen kokemista emootioista.

Kuten olen esittanyt, tekijad ei voida kokonaan héivyttaa sarjakuvan analyysista, mutta kaikkien
merkitysten palauttaminen tekijdan on sekin kannattamatonta. Miten esittelemani siséistekijan kasi-
te siis auttaa hahmottamaan Karun sellin mindkertojaa, jonka vaitan jo ensimmadiselta sivulta ohjaa-
van lukijan tulkintaa subjektiivisesti vélittyneestd kertomuksesta? Onko mahdollista sanoa varmasti,
ettd kaikki tarinan elementit ovat yhtd voimakkaasti min&kertojan diskurssin kautta valittyvia, vai
voitaisiinko mindkertoja ja késitys sisédistekijastd yhdistdd? Kuten todettu, sarjakuvan késityolaisyy-
den leima on vahva, minka vuoksi tekijan taydellinen unohtaminen vaikuttaisi mediumin erityislaa-
tuisuuden unohtamiselta. Toisaalta kertomuksen tulkitseminen ainoastaan sisdistekijan valintojen
tuloksena, jossa mindkerronta kutistuisi ainoastaan tekstilaatikoiden &&neksi, olisi kohdeteoksen eri-
tyislaatuisuuden Kieltamistd. Ehdotan, ettd kerronta voidaan Karussa sellissa ké&sittdd Phelanin
(2005, 1) retorista kertomusteoriaa seuraten henkiléhahmokerrontana (character narration), jossa
siséistekija viestii yleisolle henkilohahmon ja sen yleison vélisen kommunikaation avulla. Phelanin
mukaan henkildhahmokerronta on vélillisyyden taidetta, jossa teksti kommunikoi samanaikaisesti
kahdesta eri syysté ja kahdelle eri yleisolle: kertoja osoittaa sanansa omalle yleisolleen, ja siséisteki-
ja tdman kautta epasuorasti omalle yleisolleen eli lukijalle (mts. 7, 12).

Karun sellin kerronnan ymmartadminen kahdella tasolla samanaikaisesti toimivaksi mahdollistaa
tulkinnan, jonka mukaan teoksen kerronta on monidénista eik&d minékertojaa voida kasittd4 eheé-
rajaisena agenttina, jonka osallisuus sanallisen kerronnan liséksi kuvallisen kerronnan vélittyneisyy-
teen voitaisiin tarkasti identifioida. Min&kertoja osoittaa sanansa kerronnalliselle yleisdlle (narrative
audience), joka seuraa kertomuksen mimeettista ulottuvuutta ja odottaa tapahtumien etenemista ta-
rinan tasolla (Phelan 1989, 5, 29). Samalla mindkertoja tulee epé&suorasti osoittaneensa tarinointinsa
auktoriaaliselle yleisOlle (authorial audience), joka seuraa mimeettisten tapahtumien lisaksi myos
kertomuksen synteettistd rakentumista ja toimii ik&an kuin ihanneyleisond, joka ymmartaa tekijan
tekstuaaliset ja tyylilliset valinnat (Phelan 2005, 19). Karussa sellissa kertoja-Annabella osoittaa
tarinointinsa yleisolle, joka kaytdnnossa on auktoriaalinen yleiso eli sarjakuvan lukija. Phelanin
mallin mukaan kommunikaatio tapahtuu samalla henkilohahmokertojan liséksi siséistekijalta aukto-

riaaliselle yleisOlle niin, ettd sisdistekija yrittaa sitoutua henkilohahmokertojan positioon (mts. 7).

39 »The fact of style as a narrative choice — and not simply a default expression — is fundamental to understanding
graphic narrative (--)".
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Karussa sellissa siséistekija luo kuvallisilla ja sanallisilla keinoilla kerrontatilanteen, joka on
subjektiivisesti varittynyt, mutta jossa on mahdotonta tarkoin maaritelld, mitk& kohdat esimerkiksi
kuvallisesta kerronnasta ovat mindkertojan valittami& ja mitka eivat. Jos kuvallinen kerronta valit-
taisi ainoastaan Annabellan muistot, lukijan ei esimerkiksi pitdisi ndhd& muiden henkilohahmojen
ajatuksia, joita kuitenkin esitetdan ajatuskuplin (esim. KS, 11, 18, 40-41, 47). Jos Karun sellin ker-
ronta ymmaérretdan henkiléhahmokerronnaksi, jossa kertomisen akti tapahtuu kahdelle yleisolle ja
kahden puhujan toimesta, voitaisiin muiden kuin Annabellan ajatuskuplien siséllét nayttavia kohtia
tulkita sisaistekijan lisdyksind miné&kertojan kerrontaan. Klassisessa narratologiassa téllaisia koh-
tauksia nimitetddn paralepsiksiksi, joissa lukija saa sellaista tietoa esimerkiksi juuri muiden henki-
I6hahmojen ajatuksista, joista keskushenkilohahmo ei ole tietoinen (Genette 1980, 197). Jos ohite-
taan mahdollisuus, ettd mindkertoja on voinut itse fabuloida muiden henkilohahmojen ajatusten
sisallon, kohtausten voi tulkita toimivan esimerkkein siitd, kuinka henkilohahmokertojan ja sisais-
tekijan diskurssit sekoittuvat. Talloin voidaan ajatella, ettd sisdistekijé haluaa viestia lukijoille ik&an
kuin henkiloéhahmokertojan selan takaa.

Sekoittumisen voidaan tulkita jatkuvan myods tarinamaailman kuvauksen tasolle. Valilla Karun
sellin kuvallinen kerronta sisaltaa piirteitd, joiden perusteella kuvallinen kerronta voitaisiin tulkita
olevan mindkertojan suodattamaa. Esimerkiksi sivulla 12 (KS, ks. Kuva 4, luku 2.1.2) Annabella
nékee vihaamansa Oonan, jonka ulkoisen olemuksen vastenmielisyys on esitetty kuvaamalla Oonan
takamus valtaisana ja ruudun keskelle asettuvana. Subjektiivisen kokemuksen vélittdvan kuvan li-
séksi Annabellan halveksunta kiteytyy ajatuskuplassa, joka tukee tulkintaa kuvan subjektiivisuudes-
ta: "[i]nhottava takamus!”. Kuva liioittelee Oonan fyysisid ominaisuuksia, niin etta syntyy vaiku-
telma siit4 kuin minékertoja olisi kuvallisen kerronnan l&hde. Toisaalta takapuolia korostava tyyli
on osa Kovacsin piirrostyylid, jota on ruumiinkuvaukseltaan verrattu yhtd lailla liioittelevan under-
ground-sarjakuvan pioneerin Robert Crumbin tyyliin (Hanninen & Rompotti 2011, 62). Crumbin
sarjakuvissa erityisesti naishahmojen fysiikan kuvaamisessa korostuvat paksut ja massiiviset jalat,
muhkeat takapuolet ja rinnat. Oonan kuvauksen tapauksessa ldhteen maaritteleminen on ambiva-
lenttia, silla liioittelun voi tulkita henkilohahmon ndkdkulmaa kuvaavaksi tai osana Kovacsin tyylia.
Jos kuitenkin sovelletaan Chuten ajatusta tyylista kerronnallisena valintana, niin voidaan vaittaa,
ettd liioittelulla on henkil6hahmon asennetta kuvaava funktio. Oman tulkintani mukaan liioittelua
kaytetadn tassa kohdin nimenomaan Annabellan vastenmielisyyden osoittamiseen, silla paahenkilon
sanallinen kommentti ”[i]nhottava takamus!”” ankkuroi Annabellan kokemuksen ja Oonan takapuo-
len liioittelun. Palaan esimerkkiin vield seuraavassa alaluvussa, jossa kasittelen tarkemmin fokali-
saation eli kerronnallisen ndkdkulman vélittymista sarjakuvan keinoin.
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Sanallinen mindkerronta jatkuu lapi teoksen, vaikka sit4 ei aivan jokaisessa teoksen ruudussa
kaytetdkaan. Sen voi kuitenkin jo alusta asti véittad herattdvan lukijalle mielikuvan jatkuvasta voi-
ce-over-kertojasta (Mikkonen 2008, 313). Elokuvateorian puolella voice-over-kertojan tulkitaan
vaikuttavan leimallisesti myds katsojan kokemukseen kuvallisen informaation l&hteestd. Voice-
over-kertojan lasndolo merkkaa kertomuksen subjektiivisuudella, vaikka kertova &&ni elokuvan ede-
tessd haviaisikin. (Kozloff 1988, 48-49.) Sovellettaessa ajatusta sarjakuviin ja Karuun selliin ming-
kertojan diskurssin voi myos vaittadd vaikuttavan siihen, ettd ainakin osa teoksen kuvista tulkitaan
mindkertojan suodattamina. Esimerkiksi Oonan takapuolta liioittelevan kuvan subjektiivisuuden
aste-eroa ympardiviin ruutuihin on kuitenkin mahdotonta méaaritelld, vaikka sarjakuvakerronnasta
voidaan yrittda tunnistaa erilaisia kerronnallisen ndkdkulman vaihtumista merkitsevia tekijoitd, joita
késittelen seuraavaksi. Keskityn erityisesti sarjakuvan kuvallisiin keinoihin viestia fokalisaatiosta
eli tapahtumien esittdmisestd henkilohahmon nakodkulmasta. Koska termit perspektiivi, nakokulma
ja fokalisaatio voivat kuvallisesta kerronnasta puhuttaessa vaikuttaa synonyymisilta, aloitan késitte-

lyni termien selittdmisella.

3.1.2 Kuka nakee? Perspektiivista fokalisaatioon
Perspektiivilla tarkoitetaan yleensd kuvan syvyysvaikutelmaa eli sité, ettd kuvatut objektit eivat ole
samalla tasolla, vaan ne voivat sijoittua toistensa eteen tai taakse. Kuvatutkimuksessa perspektiivilla
viitataan usein matemaattisille suhteille perustuvaan tilan hahmottamisen tapaan, joka otettiin kuva-
taiteissa kayttoon renessanssin aikana (Howells 2004, 54). Keskeis- tai viivaperspektiivilla pyrittiin
renessanssin ihanteiden mukaisesti luomaan illuusio kuvan kolmiulotteisuudesta asettamalla na-
kosateiden pakopiste lukijan katseen tasalle (mt.). Keskeisperspektiivi luo illuusion kolmiulotteises-
ta tilasta, joka nédhdadn ikdan kuin neutraalista ndkokulmasta kasin. Se on siten yksi kuvan rakenta-
misen keinoista. Kress ja van Leeuwen (2006/1996, 130) huomauttavatkin, ettd renessanssista
ldhtien kuvan tilallista hahmottamista on hallinnut vastakkainasettelu neutraaliin tilapositioon viit-
taavan keskeisperspektiivin ja subjektiiviseksi koettavan perspektiivin valill, joista viimeksi maini-
tussa nakoséateiden pakopiste on muualla kuin kuva-alan keskelld. Vaikka kummassakin tapauksessa
katsojan positio on tilallisesti méé&ritelty, ensimméinen koetaan neutraalimmaksi, ikaan kuin ikku-
naksi tapahtumiin. Sen sijaan viimeksi mainitussa perspektiivissa katsojan positio on mééritelty
valmiiksi eradnlaiseksi vihjeeksi kuvan tulkintaa varten.

On kuitenkin huomioitava, ettd muu kuin keskeisperspektiivi ei visuaalisessa kerrontamuodossa
automaattisesti viittaa siihen, ettd asiat olisivat esitetty esimerkiksi henkilohahmon subjektiivisesta

nakokulmasta kasin (Mikkonen 2008, 309-310). Kuten elokuvakerronta, sarjakuvakerronta sisalta
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automaattisesti tilallisen havaintopisteen, josta k&sin tapahtumat ndhda&n (mt.). Perspektiivid voi-
daan kuitenkin kayttda kuvallisena keinona subjektiivisesta ndkékulmasta eli fokalisaatiosta viesti-
miseen. Fokalisaatio on kertomusteoreettinen kasite, jonka narratologi Gérard Genette (1980, 186)
otti kayttoon tehdakseen eron sen vélille, kuka kertoo (kertoja) ja kuka nékee tai havaitsee (fokali-
soija). Yksinkertaisimmillaan fokalisoija on henkil6hahmo, joka nakee tai kokee, mik& on eri asia
kuin kertova henkil6hahmo tai tarinan ulkopuolinen kertoja (Mikkonen 2005, 188). Fokalisoitu ku-
va on ndin ollen aina subjektiivinen, jo tulkittu k&sitys tarinan tapahtumista, ymparistosté tai muista
henkilohahmoista (mts. 191). Termi on kaynyt lapi kirjallisuudentutkimuksen puolella useita uudel-
leenmuotoiluja ja tarkennuksia eikd sen kasitteellisestd laajuudesta tai tarkkuudesta olla edelleen-
kéaan yksimielisid. Esimerkiksi muiden kuin aistihavaintojen ottaminen osaksi ké&sitteen katealuetta
ei ole itsestadén selvaa tai se, voiko myos kertoja toimia fokalisoijana vai ovatko kertomisen ja foka-
lisoimisen funktiot toisistaan taysin erillisid. (Horstkotte & Pedri 2011, 330-331; ks. myos Phelan
2005, 101.) Kasitettd on kuitenkin sovellettu myos sarjakuvantutkimuksessa (esim. Mikkonen 2010,
2013; Horstkotte & Pedri 2011), ja tarkastelen seuraavaksi kahta mahdollista l1ahestymistapaa, jotka
kiistanalaiseen kasitteeseen on otettu sarjakuvantutkimuksen parissa.

Genette kehitti kasitteen nimenomaan kaunokirjallisuuden kerrontatilanteiden analysoimista var-
ten, mutta sittemmin kasitett4 on soveltanut visuaalisten esitysten tarkasteluun esimerkiksi narrato-
logi Mieke Bal (2009/1985, 145-149), jonka mukaan fokalisaatio sopii tarkoittamaan kuvaan ra-
kennettuja nakemisen ja katsomisen suhteita, eli tilallisen havaintopisteen ja havaitun asian valista
suhdetta. Katsojan lisaksi yhta oleellinen on siten katseen objekti eli fokalisoitu. Balin méérittelyssa
korostuvat nimenomaan visuaalisuus ja ndkeminen, mutta fokalisaatiolla voidaan méérittelysta riip-
puen tarkoittaa my0ds kognitiivista, ideologista tai asenteellista ndkdkulmaa (ks. Rimmon-Kenan
1986, 71; Horstkotte & Pedri 2011, 331). Téalloin fokalisaatio tarkoittaa kirjaimellisen ndkemisen ja
havaitsemisen lisaksi niihin erottamattomasti liittyvid kognitiivisia toimintoja ja tarinan tapahtu-
mien nayttaytymista tietystd aspektista kasin. Tapahtumat voivat varittyd esimerkiksi henkildhah-
mon asenteiden, toiveiden, pelkojen ja muiden tunteiden kautta. Balin visuaalisuutta korostava maa-
ritelmd sopii esimerkiksi perspektiivilla ja kuvakulmilla rakennetun subjekti-objekti-vaikutelman
analysoimiseen, mutta sarjakuvassa on paljon sellaisia fokalisaation keinoja, jotka eivat palaudu
nakemisen ja nidkemisen kohteen véliseen tilalliseen suhteeseen. Perspektiivitekniikoiden lisaksi
esimerkiksi piirrostyyli, visuaaliset metaforat, efektit, rajaus, ruutujen perattaisyys, sivusommittelu,
ruutujako ja ruutujen koko sek& muoto ovat keinoja, joilla voidaan sarjakuvassa vélittada vaikutelma
tapahtumien valittymisestd henkilohahmon nakdkulmasta (Mikkonen 2010, 323; 2013, 101).
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Fokalisaation eri tekniikoita sarjakuvakerronnassa tutkineen Mikkosen (2013, 107) mukaan on
tarpeen pohtia fokalisaatiota ensin tilallisen perspektiivin merkityksessé ennen kuin ké&site otetaan
sarjakuvatutkimuksessa kayttoon kognitiivisten, ideologisten tai asenteellisten ngkdkulmien kuvaa-
jaksi. Hanen mukaansa yksi vaihtoehto on k&yttaa tilallisesta perspektiivista termi& okularisaatio,
joka on kehitetty elokuvateorian parissa, ja puhua kognitiivisesta, ideologisesta ja asenteellisesta
kerronnan suodattumisesta erikseen (mts. 102-103). Okularisaation tunnistamisessa voidaan hyo-
dynt&é elokuvien otostyyppeja kuvaavia termeja, silla samanlaisia kuvayhdistelmia kéytetdan seka
elokuva- ettd sarjakuvakerronnassa. Otostyypit rakentuvat yleensd kuvattujen henkildiden katseen
mukaan, joten Balin lailla Mikkosen lahestymistapaa leimaa voimakkaasti katsomisen korostami-
nen. Otostyypit ovat ndkokulmaotos, katsekuva, leikkaus katseen mukaan, otos olkapéaan takaa ja
reaktiokuva. (Mikkonen 2010, 321-322.)

Néakokulmaotoksessa kuvan kehys rajaa henkilohahmon katseen nédkokentan. Lukija ndkee sen,
minka ajattelee henkilohahmon ndkevan. Nakokulmaotoksen suoruus on kuitenkin aina tulkinnan-
varaista: ndemmeko todella samalla tavalla kuin henkilohahmo nékee? Katsekuvassa ndhd&an hen-
kilo katsomassa jotakin, mika ei ndy kuvassa, ja katsojan huomio kiinnittyy itse havaitsemiseen.
Leikkauksessa katseen mukaan henkilon katsetta kuvaava ruutu houkuttelee lukijan tulkitsemaan
seuraavan tai edeltdneen ruudun nakokulmaotokseksi eli se yhdistdd kaksi ensin mainittua otos-
tyyppid, katsekuvan ja nakokulmaotoksen. Otoksessa olkapdan takaa havaintopiste ja henkilohah-
mon asema ovat lahelld toisiaan, mutta ne eivét kuitenkaan taysin kohtaa. Kuvakulma luo vaikutel-
man siitd, ettd kuva pitaa osittain sisalladn henkilén ndkdkulman ja -kentdn. Otostyyppid kaytetdén
etenkin dialogin kuvaamiseen, sill4 sen avulla saadaan kuvattua vastakkain olevien henkildiden
vuorovaikutuksellisuus. Viimeisessa kuvatyypissa eli reaktiokuvassa nahddan henkilohahmon reak-
tio johonkin, mitd hén on juuri katsonut. (Mikkonen 2010, 321-322.) Mikkosen luettelemissa ku-
vanrakentumisen tyypeissé lukijan asemoitumista tarinan tapahtumiin ohjataan henkiléhahmojen
ruumiiden asettelulla kuvatilaan ja katseiden suunnasta vihjaamalla. Otostyyppien liséksi henkil6-
hahmot voidaan asemoida toki myds muilla tavoin. Esimerkiksi henkilohahmon asemointi kuvan
etualalle kuvassa ndkyvid objekteja katsovaksi tai tarkkailevaksi on kuvan keino ohjata katsoja
kiinnittdmé&&n huomio katseen kohteeseen, mutta my0s katsomiseen ja havainnoimiseen itseensé
(Mikkonen 2010, 322). Téalloin voidaan luoda vaikutelma, etté tapahtumia katsotaan henkilohahmon
kanssa, jos ei aivan hanen silmillaan (mts. 324).

Mikkonen l&hestyy fokalisaation kasitettd sarjakuvassa nimenomaan tilalliseen perspektiiviin
keskittyen, mutta Silke Horstkotte ja Nancy Pedri (2011) haluavat ottaa mukaan myds fokalisaation
kognitiiviset, ideologiset ja emotionaaliset aspektit. Mikkonenkin (2010, 305) tosin huomauttaa,
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ettd havainnon ja kokemuksellisen ndakdkulman toisistaan erottaminen voi olla mahdotonta. Horst-
kotten ja Pedrin (2011, 349) mukaan fokalisaatio tulisi kasittad "kerronnallisena tyovalineend, joka
mahdollistaa lukijoiden kokea, mika tarinamaailma on ja miltd se tuntuu”. Heid&n késittelysséan
fokalisaatio muistuttaa kognitiivisen Kirjallisuustieteen kasitysta kvaliasta, jolla tarkoitetaan men-
taalisten tilojen subjektiivista, koettua ja tunnettua ominaisuutta, eli sitd milta tuntuu”.

Kirjallisuudentutkija David Herman (2009b, 143) antaa esimerkeiksi kvaliasta henkilokohtaiset
tuntoaistimukset kissan turkin silittdmisestd ja kylman talvi-ilman tuulahduksesta kasvoilla. Kirjal-
lisuudentutkimuksessa kiinnostus suuntautuu tietenkin siihen, millaisin Kirjallisin keinoin téllaisista
subjektiivisista kokemuksista pystytadn kertomaan. Hermanin mukaan juuri kvalian kuvailu on kes-
keinen kertomuksen ominaisuus yhdessa tapahtumien kuvailun kanssa. Subjektiivisten aistikoke-
musten kuvailu erottaa kertomuksen esimerkiksi tapahtumia listaavasta raportista. (mt.) Herman
analysoi Daniel Clowesin Ghost World -sarjakuvaa (1997) ja esittdd, miten kuvalliset keinot yhdes-
sé& sanallisten kanssa rakentavat henkilohahmon kerronnallista ndakékulmaa. Kerronnallisesta néko-
kulmasta tulee hdnen mukaansa erdadnlainen tulkinnallinen ohjenuora, jonka avulla lukija voi ym-
martad esimerkiksi piirrostyylin valinnat merkkeind henkilohahmon kvalian kuvaamisesta. Samoin
my0s henkildhahmojen eleet, ilmeet, asennot ja puhekuplat voidaan ymmaértaa juuri kvalian merkit-
sijoiksi. (mts. 61, 150.) Aivan kuten Horstkotte ja Pedri, myds Herman kasittaa fokalisaation ker-
ronnallisena ja tulkinnallisena tyovalineend, joka vélittada lukijalle tietoa siit4, milt4 tarinamaailma
henkilohahmoista tuntuu.

Hortskotten ja Pedrin lahestymistavassa ja heidan kayttamissédén esimerkeissé korostuvat lisaksi
henkilohahmojen mentaaliset projisoinnit, jotka voidaan kuvata esimerkiksi erilaisia visuaalisia me-
taforia kayttden. Heiddn mukaansa fokalisaatio voi sarjakuvassa rakentua tilallisen perspektiivin
lisdksi muun muassa visuaalisen sanaston”, valoorien vaihtelun ja elementtien toistamisen avulla
(Horstkotte & Pedri 2011, 351). Horstkotten ja Pedrin k&yttdman “sanasto”-termin sijaan voidaan
kuitenkin pikemmin puhua visuaalisista metaforista ja symboleista. Tapahtumien kuvaus voi esi-
merkiksi siséltdd jonkun ei-diegeettisen elementin, joka tulkitaan symboliseksi esitykseksi henkil6-
hahmojen tunteista, asenteista tai ajatuksista. Kaikilla Horstkotten ja Pedrin mainitsemilla visuaali-
silla keinoilla yksin tai yhdessa sanallisten elementtien kanssa voidaan tuottaa vaikutelmia
henkilohahmojen subjektiivisista kokemuksista.

Sarjakuvaa koskevasta fokalisaatiokeskustelusta erottuukin kaksi mahdollista I&hestymistapaa:
fokalisaatio tilallisena perspektiivind (Mikkonen 2010, 2013) ja fokalisaatio tapahtumien kognitiivi-
sena, ideologisena ja asenteellisena suodattumisena (Horstkotte & Pedri 2011). Aivan kuten kerto-
jan kasitteen kohdalla, myds fokalisaation merkitysta pohdittaessa on pidettdva mielessé, mitd hyo-
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tyad késitteen kayttamisestd on sarjakuva-analyysille eli mika on sen konkreettinen kayttoarvo.
Horstkotte ja Pedri (mts. 349) ehdottavat, ettd fokalisaatio tulisi ké&sittaa tulkinnallisena kategoriana.
Tama tarkoittaa sitg, ettd kysymys fokalisaatiosta on mielekés ainoastaan silloin, kun fokalisaation
vaihdoksilla on jotain merkitystd tulkinnan kannalta. Kysymalla, kuka toimii fokalisoijana lukija
muodostaa erilaisia tulkintavaihtoehtoja esimerkiksi kuvattujen tapahtumien luotettavuudesta. Sek&
Mikkosen ettd Horstkotten ja Pedrin ndkdkulmat voivat tuottaa tietoa fokalisaation toiminnasta sar-
jakuvakerronnassa eivétka nakokulmat ole toisiaan poissulkevia. Niiden soveltamisen kannattavuus
riippuu taysin siitd, minkalaista sarjakuvakertomusta tutkitaan ja tuoko fokalisaation kasite ylip4&n-
s& mitddn uutta nimenomaan kyseisen teoksen tulkintaan. Késitteen kayttdminen vaatii kuitenkin
aina jonkinlaista kannanottoa teoksessa kaytettyyn kerrontatilanteeseen: kuka teoksessa kertoo ja
miten kuvallisen ja sanallisen kerronnan suhde on miellett&vissa?

Fokalisaatio-kasitteen tarve, mutta myds sen ongelmat perustuvat ndkemisen/kokemisen ja ker-
tomisen funktioiden eronteolle. Genetten jalkeen useat teoreetikot ovat esimerkiksi esittdneet, ettd
kertojat eivét voi toimia fokalisoijina, sill& kertojat voivat ainoastaan raportoida tarinan tapahtumis-
ta, eivat havainnoida niit4. Kertomisen ajatellaan olevan jotain valitonta ja kerronnan joko ajallises-
ti, tilallisesti tai kognitiivisesti etdistd. Toisin sanoen kyse on tarinan ja kerronnan kahtiajaosta. (ks.
Phelan 2005, 111-114.) Kuten Phelan (mts. 115) kuitenkin huomauttaa, raportointi edellyttaa aina
havainnointia, ja (ihmis)kertoja ei voi raportoida koherenttia tapahtumasarjaa paljastamatta edes
jotain asenteistaan tai nakokulmastaan. Samalla kun kertoja raportoi, se toimii erddnlaisena linssina,
jonka kautta lukija tarkastelee tarinan tapahtumia (mt.). Linssi voi kuitenkin siirtya kertojalta henki-
I6hahmolle, mink& seurauksena lukija ndkee tapahtumat henkiléhahmon ndkokulmasta. Phelanin
mukaan fokalisaation edellytys ei ole lasn&olo, vaan kertojat voivat havainnoida tarinan maailmaa
olematta siina fyysisesti l4snd. (mts. 116.)

Mindkerrontaa kéyttdvassa kertomuksessa on kuitenkin paikoitellen mahdotonta méaaritella, suo-
dattuvatko tapahtumat kertovan vai kokevan mindn kautta. Fokalisaatio ja kerronta voidaan periaat-
teessa erottaa my0s yksikdn ensimmaéisen persoonan kerronnassa, jos Kyse on retrospektiivisesta
kertojasta (Rimmon-Kenan 1983, 73). Talloin vanhempi mina kertoo, mutta tapahtumat suodattuvat
nuoren minan ymmarryksen ja tajunnan kautta (mt.). Phelania seuraten voitaisiin vaitt4a, etta koke-
van minan lisaksi myos kertova mind voi toimina fokalisoijana eli asenteiden ja tunteiden varitta-
méané linssind tarinan maailmaan. Useimmiten menneessa aikamuodossa kertova mind tietdd enem-
man kuin kokeva min&, mink& vuoksi kerronnan fokalisoituminen kokevan henkil6hahmon kautta
on er&énlainen keino rajoittaa tiedollista kommunikaatiota kertojan ja lukijan vélilla (Genette 1980,
194). Karussa sellissa mindkerronta hallitsee kertomusta, kuten olen todennut. Voisiko fokalisaati-
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on kasitteelld olla k&yttdarvoa kertovan ja kokevan minan nakokulmien erottamiseksi? Seuraavaksi
tarkastelen esimerkkien avulla sarjakuvakerronnassa kaytettyja fokalisaation merkitsijoité, joita
ovat Karussa sellissa perspektiivin ja Mikkosen mainitsemien otostyyppien liséksi erilaiset visuaa-
liset metaforat ja kehykset sek& piirrostyylin muutokset.

Suurimmaksi osaksi Karun sellin ruudut on kuvattu normaaliperspektiivista eli samalta horison-
taaliselta tasolta kuin mihin sarjakuvahahmot on sijoitettu (ks. Herkman 1998a, 31). Nukkekotimai-
nen perspektiivi on yleinen etenkin vanhemmassa sarjakuvassa, joka ei leikittele syvyysvaikutel-
malla, vaan pyrkii kerronnalliseen selkeyteen nayttdmalld henkilohahmot muuttumattomalla
pinnalla. Normaaliperspektiivid voidaan pitdd yhtend sarjakuvan luettavuuteen vaikuttavista teki-
jOista: esimerkiksi lyhyissa strippisarjakuvissa perspektiivin heittelehtiminen voisi johtaa vaikeaan
luettavuuteen (vrt. mt.). Kuvakulman muutosta voidaan kuitenkin k&yttad kertomaan sarjakuvahah-
mojen tunteista tai valtasuhteista. Y1haalta alaspdin suuntautuvan kuvakulman on huomioitu naytta-
van kuvattu objekti altavastaajana, ja vastaavasti kuvakulma alhaalta ylospéin esittdd kuvatun hallit-
sevana ja voimakkaana (esim. Kress & van Leeuwen 2006/1996, 140).

Karun sellin padhenkilé ndhdaan sivulla 20 (KS) yldkulmasta eli lintuperspektiivista kuvattuna,
jolloin Annabellan yksindisyys korostuu. Annabella on juuri joutunut vankilaan ja alkaa hahmottaa
tilanteensa epatoivoisuutta. Yleiskuvan rajaus asettaa aiemmin teoksessa suurikokoisena ja ylitse-
pursuavana nayttdytyneen Annabellan ruumiin vasten vankisellin karua ymparistod. Perspektiivin
avulla lukijalle valittyy henkilohahmon tunnetila: sédngylld istuva Annabella ikdan kuin kutistuu,
kun hédnet kuvataan vasten vankisellin kolkkoa tunnelmaa. Pakotettu askel askeettisuuteen ja he-
donistisen eldmdntavan loppu Kiteytyvat Annabellan ajatuskuplassa, jossa han asennoituu uuteen
elaméénsa: “[t]aalla voin sitten marehtid kaikkea sitd mita ehdin 35 vuoden aikana tunkea kitaani.
Hyvasti mansikkahillomunkit!”. Annabellan sellin kuvaus ylékulmasta paljastaa sellin autiuden ja
nayttdd Annabellan eristettynd, yksindisyyden ympar0imand. Lintuperspektiivin vastakohtaa eli
sammakkoperspektiivia kdytetadn teoksessa sadsteliddsti, mutta tallaisen kuvakulman avulla raken-
nettu valtasuhde ndhdaan esimerkiksi teoksen alussa, kun Annabella kuvataan intiimissa rakastelu-
kohtauksessa aviomiehensa kanssa (KS, 5, ks. Kuva 19, luku 4.1.3). Annabellan ruumis tayttaa ko-
ko ruudun eik& pa&henkildn jalkojen valiin sijoittuvasta aviomiehesta ndy kuin pieni osa padlakea ja
vaimonsa reisid puristavat k&det. Kuvakulma luo vaikutelman Annabellan ruumiin massiivisuudes-
ta, mité tiukka kuvarajaus korostaa. Toisaalta kuvakulman ja rajauksen avulla luodaan my6s vaiku-
telma Annabellan seksuaalisesta vallasta avioparin petipuuhissa. Kuvakulmassa valtasuhde muo-

dostuu hallitsevan Annabellan ja nautinnon tarjoajan osassa toimivan aviomiehen valille.
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Vaikka esimerkiksi Annabellan sellin kuvaus noudattelee papiirteittdin syvyysvaikutelmaa luo-
vaa perspektiivid, jossa samansuuntaiset viivat kohtaavat pakopisteessd, viivat on kuitenkin piirretty
vapaalla kadellad. Myosk&an mittasuhteet eivat pysy muuttumattomina, vaan esimerkiksi sellin oven
leveys voi vaihdella (vrt. KS, 21 ja 45). Kuten viime luvussa totesin, kerronnallista skeemaa sovel-
tava lukija tuskin kiinnittdd muutoksiin huomiota, jos ne eivét ole tapahtumien kannalta merkityk-
sellisid. Sarjakuvatutkija Frederik Byrn Kghlert (2012, 33) vaittad, ettd naistaiteilija voi rikkoa mas-
kuliinisia sarjakuvakonventioita esimerkiksi sanoutumalla irti keskeisperspektiivin kuvauksen
perinteistd. Hanen mukaansa viivaperspektiivi voidaan nahda yhtend maskuliinisen katsomisen ta-
voista (mt.), mutta taytyy kuitenkin muistaa, ettd pakopisteitad k&yttdvd matemaattinen perspektiivi
on vain yksi perspektiivin hahmottamistavoista (ks. esim. Kress & van Leeuwen 2006/1996, 129—
130). Totta on, ettd viivaperspektiivin hallitseminen kuuluu klassisen kuvan tekemisen vaatimuksiin
ja sen hallintaa on usein pidetty merkkind oppineisuudesta. Viivaperspektiivin hylkadmisessa saat-
taa siis olla kyse sanoutumisesta irti patriarkaalisesta taiteen tekemisestd ja samastumisesta esimer-
kiksi kansantaiteeseen tai ennen keskiaikaa tehtyyn taiteeseen, jossa kuvatila jaetaan eri tavoin kuin
nykyéén. Valitsemalla "matala” “korkean” sijasta taiteilija voi kapinoida kuvataiteen konventioita
vastaan, mutta kyse ei aina valttamattd ole tarkoituksellisesta taiteen konventioiden rikkomisesta,
vaan taiteilijan tyylista ylipaansa.

Kahlertin tavoin myds Chute liittdd tyylin poliittisuuteen. Esimerkiksi naisten underground-
sarjakuvan pioneeriksi tituleeratun Kominsky-Crumbin viiva on Chuten kuvauksen mukaan ohut ja
hapuileva, sotkuinen ja "koulimattoman” ndkdinen. Chute kuvailee, ettd kyseisen taiteilijan "taiteel-
lista” sommittelua ja "oikeaa” perspektiivid vastustavat sarjakuvaruudut on ahdettu tayteen yksi-
tyiskohtia taustaksi tyylitellyille ja anatomisesti epérealistisesti kuvatuille henkil6hahmoille. Ko-
minsky-Crumb rikkoo lukemattomia kuvantekemisen konventioita huolitellusta viivankaytosta
keskeisperspektiivin rikkomiseen. (Chute 2010, 31.) Tyylillisia ratkaisuja on kuitenkin voitava tar-
kastella poliittisuuden lisaksi myos kerronnallisina valintoina. Grafiaatio-késitteen (ks. luku 3.1.1)
yhteydesséd huomautin, ettd tyylid ei voida ymmartéé taiteilijan oletusarvoisena ilmaisun tapana.
Tyylille voidaan kuitenkin asettaa erilaisia funktioita kerronnallisuudesta poliittisuuteen. On kuiten-
kin huomioitava, ett4 tdydellinen viivaperspektiivi ei ole sarjakuvassa valttdméatta kovin toimiva
ratkaisu esteettisesti tai kerronnallisesti, silld ruutuihin mahtuu vain rajallinen maéra informaatiota.
Usein taiteilijat kayttavatkin perspektiivid, joka palvelee tarinankerronnan tarpeita. Kaksiulotteinen
taidemuoto pystyy parhaimmillaankin luomaan vain illuusion kolmiulotteisuudesta.

Esimerkiksi Karun sellin sivulla 13 (KS, ks. Kuva 10) p&aahenkild kulkee lapi 6isen kaupungin,

mutta paahenkilod ympéaroivat rakennukset eivat noudattele viivaperspektiivid, vaan asettuvat sivul-
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le vapaammin. Eri suuntiin harottavista rakennuksista osaan on piirretty kolmiulotteisuuden vaiku-
telmaa luova syvyysulottuvuus, mutta osa on korostetun kaksiulotteisia. Kyseisell& sivulla Annabel-
la kuvataan matkalla tappamaan miehensé rakastajattareksi luulemansa tyton, ja tilanteen jannitta-
vyys korostuu kaoottisesti jarjestyvan kaupungin kuvauksessa. Sikin sokin sijoitetuille taloille on
piirretty Annabellaan kohdistuneet silmét, mika ei valttdmétta tarkoita, ettd rakennukset olisivat ta-
rinan maailmassa elévié ja hengittavia organismeja. Kyse on pikemmin sarjakuvailmaisun mahdol-
listamasta metaforisesta keinosta ilmaista tapahtumaan liittyva dramatiikka. Y mpariston kauhistu-
neet reaktiot ohjaavat myos lukijan reagoimista kuvattuihin tapahtumiin.

Kuvan kohdalla on mielenkiintoista pohtia, voidaaanko kyseessé véittdd olevan kertojaminan
valittdma ndkemys tapahtumasta vai kokevan minén emotionaalinen ja kognitiivinen kasitys jannit-
tavasta hetkesté. Tulkintani mukaan kyse on jalkimmaisestd vaihtoehdosta, silla fokalisaatiota tukee
Annabellan ajatuskuplaan sijoitettu pyynto: ”[s]ilmat kiinni, olkaa hyva!” (KS, 13), jonka Annabella
esittdd hanen toimiaan tarkkailevalle ymparistolle. Aurinkolaseihin sonnustautunut Annabella yrit-
ta4 edeté kaupungissa incognito, mutta kokee 6isen kaupungin seuraavan liikkeitdns, mit4 korostaa
talojen silmien lisaksi myds Annabellan sijoittuminen spottivaloja muistuttavien katulamppujen ris-
teykseen. Jos perspektiivida ja muita kuvallisia keinoja on kaytetty sivulla viestimaan siitd, miten
henkilohahmo ndkee ja kokee ympadristonsd, voidaan puhua fokalisaatiosta Horstkotten ja Pedrin
tarkoittamassa merkityksessa. Esimerkkikuvassa tilallinen perspektiivi, antropomorfiset rakennuk-
set ja padhenkilon ndkemiseen liittyvd kommentti rakentavat yhdessa vaikutelman siitd, milta tari-
nan maailma néyttad, vaikuttaa ja tuntuu henkilohahmon nakdkulmasta. Vaikka itse henkiléhahmo
el etualaistu sivulla vaan jaa pienen kokonsa vuoksi miltei huomaamattomiin yksityiskohtia pursua-

valla sivulla, keskeisimmaéksi nousee silti Annabellan kokemus tarkkailun kohteena olemisesta.
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Horstkotte ja Pedri (2011, 335) korostavat, ettd jotta fokalisaation muutokset voitaisiin tunnis-
taa, niiden on muodostettava kontrasti neutraalia taustaa vasten. Esimerkkikuvassa fokalisaatio on
luotu kayttamalla Horstkotten ja Pedrin mainitsemaa ”sanaston” muutosta, eli tuomalla kuvaan me-
taforiseen tulkintaan ohjaavia elementtejd, tassa tapauksessa taloja, joilla on silmat. Teoksessa ei
alemmin vihjata, etté tarinan kuvaamassa todellisuudessa olisi olemassa ihmismaisié rakennuksia.
Talojen silmat ovat selitettdvissd metaforisen tulkinnan avulla, jossa ympariston tulkitaan heijaste-
levan paahenkilén emootioita. Sivu ei ole ainoa teoksen kohta, jossa kokevan minan fokalisaatiota
tai tarinamaailmassa olemisen kognitiivista ja emotionaalista olemisen tunnetta rakennetaan teok-
sessa nimenomaan ympariston objektien avulla. Esimerkiksi Annabellan asunnossa olevat huone-
kasvit myotailevat padhenkilon ruumiillisia reaktioita, jolloin padhenkilon ja kasvien vélille muo-
dostuu samankaltaisuuteen perustuva vertaussuhde. Kun Annabella sivulla 10 (KS) heiluttaa
nyrkkid mustasukkaisuuden puuskassa, vieressa olevat piikikk&at huonekasvit kaiuttavat narkasty-
neen pa&henkildn ruumiillista olemusta. My6s ruukkukasvi, joka kuvittaa minakertojan pitk&hkoa
raportointia ruutujen valissg, toistaa viereisessé ruudussa olevan Annabellan asentoa: harmistuneen
paahenkilon kiukunpuuskaan asetetut kddet saavat kuvallista kaikua piikikk&d&n kaktuksen lonkero-
maisista ulokkeista. Lis&ksi sivun viimeisessé ruudussa Annabellan epéluuloista katsetta tehostaa
hanen takaansa kurkkiva, silm&& muistuttava kukka, ja sivulla 17 (KS) puskamainen karvakasvi
mukailee Annabellan varautunutta kehonkielt&.

Kuvallista vertausta (pictorial simile) voidaan pit&4 yhten& visuaalisen metaforan tyypeistd, jos-
sa metaforinen merkitys muodostuu, koska rinnakkain asetetut elementit muistuttavat ulkoisesti toi-
siaan (ks. Forceville 2008, 466-467; vrt. Bacon 2000, 164). Kuvallinen rinnastus ei pakota lukijaa
muodostamaan merkitysten vaihtoa kasvien ja padhenkilon valille, vaan ainoastaan vihjaa merkitys-
suhteesta (Forceville 1998, 143). Mainitsemieni kasvien tapauksessa metaforaa voidaan kuvailla
diegeettiseksi, silla sek& Annabella etté kasvit, joiden vélilla merkityksensiirto tapahtuu, sijaitsevat
tarinamaailmassa (vrt. Bacon 2000, 162). Koska kasvit ovat osa Annabellan talon sisustusta, niiden
kuvaaminen ei valttdmétta ole metaforista, vaan lukija voi ohittaa niiden mahdollisen metaforisuu-
den ymmartadmalla ne tarinamaailmaa kuvailevina objekteina (vrt. Forceville 2008, 471). Tass& mie-
lessd kuvallisten elementtien sijoittaminen tarinamaailmassa olemassa oleviksi objekteiksi voi estaa
niiden tulkinnan metaforisina. Toisaalta kasvien ja Annabellan sijoittaminen l&helle toisiaan on
elementtien metaforista suhdetta voimistava tekija (mts. 470). Sen sijaan antropomorfisia piirteité
saavia rakennuksia voidaan pita4 ei-diegeettisind metaforina (ks. mt.), silla rakennukset eivét ole
olemassa tarinan elévina objekteina. Seka tarinan sisdiset ettd ulkopuoliset metaforat voivat kuiten-

kin viitata Annabellan ruumiilliseen kokemukseen. Se, koetaanko kuvalliset elementit diegeettisiksi
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vai ei-diegeettisiksi riippuu lukijan laajemmasta tulkintakehyksestd, joka madrittelee esimerkiksi
sen, millaisia genreodotuksia lukijalla on teoksen suhteen tai miten hén suhteuttaa nahdyn infor-
maation teoksen laajempaan teemaan (vrt. mts. 469, 478). Koska rakennuksilla ei ole ennen sivua
13 (KS) ollut Karussa sellissa inhimillisid piirteitd, kohtaus rikkoo johdonmukaisuutta ja voidaan
siksi tulkita poikkeuksena tarinaympariston kuvauksessa. Sen sijaan kasveja kuvataan teoksessa
johdonmukaisesti osana ymparistdd, joten ne eivat ole yhtd huomiota herattavan metaforisia.

Kasvien tulkitsemista padhenkilon fokalisaation merkitsijoiksi ei tue tilallinen perspektiivi, joten
on syyté tarkastella esimerkki&, jossa fokalisaatio rakentuu selkeésti tilallisen perspektiivin ja Mik-
kosen mainitseman okularisaation avulla. Karun sellin sivulla 45 (KS, ks. kuva 11) hyddynnet&én
lukuisia erilaisia keinoja kerronnallisen ndkdkulman vélittdmiseksi. Sivulla kdytetddn kaksi kertaa
otosta olkapaan takaa, joilla luodaan vaikutelma kuin tapahtumia katsottaisiin henkilohahmon kans-
sa, vaikka ei aivan hdnen havaintopisteestdan. Sivun toisessa ruudussa katsojana on vanginvartija,
jonka tirkisteleva katse tunkeutuu Annabellan selliin. Sivun kolmannessa ruudussa katsojaksi aset-
tuu etualalla selin oleva Annabella, joka piilottelee seldn takana olevaa nukkea. Ruutujen tilallinen
perspektiivi ja henkilohahmojen sijoittuminen kuvatilaan ohjaavat lukijan asennoitumista henkil6-
hahmoihin. Vartijalla on valta ensinndkin katsoa Annabellan selliin kaltereiden valistd, ja toiseksi
vartija voi halutessaan astua sisélle selliin ja pakottaa Annabellan paljastamaan selkansé takana pii-
lottelemansa nuken. Annabellan ndkdkulmasta tilanne on lohduton: han ei voi muuta kuin odottaa,
ettd vartija rikkoo hanen yksityisyyttadn ja pakottaa paljastamaan henkilokohtaiseksi turvaksi luo-
dun salaisuuden.

Tilallisen perspektiivin avulla luotujen ndkokulmien jélkeen sivulla kdytetddn kuitenkin myos
muita keinoja, jotka véalittdvat henkilohahmojen kokemuksen tilanteesta. Sivun viimeisessa ruudus-
sa kuvatun sellin tila venyy, kun vanginvartija ndhdaan hirviomaiset mittasuhteet saavana jattilaise-
nd. Vartija on juuri loytdnyt Annabellan visusti piilotteleman k&sinuken ja raivostuu pa&henkilon
toiminnasta: ”[u]lskomatonta! Nukke! Teurastajarouva leikkii idyllisté ja ehj&a kotia! / Minua okset-
taa k&ytoksenne! Teidanlaisenne kylmaverinen peto!” (mt.). Vartijan paheksuvat sanat on suunnattu
paahenkildlle, ja sivun viimeinen ruutu voidaan tulkita ndkokulmaotokseksi, joka esittad Annabel-

lan subjektiivisen ndkemyksen pelottavasta ilmestyksesta.
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Fokalisaation rakentuminen esimerkkisivun viimeisessa ruudussa on kuitenkin ambivalenttia.
Ruudussa yhdistyvat yla- ja alakulman kayttd yhtdaikaisesti, sill4 vartijan hahmo on kuvattu ala-
kulmasta, mutta taustalla ndkyva selli nayttaytyy pikkuruisena, katonrajasta kuvattuna. Kuvakul-
mien yhdistaminen luo kahtalaisen subjektiivisen vaikutelman: yhtdalta se viestii Annabellan tun-
temasta pienuudesta vartijaa kohtaan, mit& tukevat vartijan liioitellut piirteet terdvdhampaisena
hirviona. Annabella ei ainoastaan nde vartijaa, vaan kuvittelee, kokee ja tuntee vartijan kasvavan
pituutta ja vertautuvan hirvioon. Annabellan ndkokulmasta vartija kasvaa hirviomaisiin mittasuhtei-
siin ja saa raatelijan kynnet ja hampaat, joiden sahalaitainen muoto toistuu ruudun reunuksessa. On
kuitenkin mahdollista tulkita terdvdhampaista vartijaa esittdva ruutu myods vartijan fokalisoimana,
jos ajatellaan, ettd fokalisaation ei tarvitse kytkeytya tilalliseen perspektiiviin. Sahalaitaiset reunat ja
perspektiivi kuvastaisivat siten vartijan raivostunutta tunnetilaa ja valta-asetelmaa eikd Annabellan
emotionaalista kokemusta pelottavasta tilanteesta. Kyseessé on siis monien eri kuvallisten keinojen
avulla luotu subjekti-objekti-asetelma, jossa lukija voi paattad, asettuuko han tilanteessa kertomuk-
sen keskushenkilon vai vartijan positioon. Ruutua tulkittaessa tulee kuitenkin ottaa huomioon sen
ympardiva konteksti (myos Horstkotte & Pedri 2011, 336) ja teoksen kerrontatilanne. Karussa sel-
lissé kertomus keskittyy Annabellan ndkdkulmaan, joten kontekstin voi sanoa tukevan sivun vii-
meisen ruudun tulkitsemista kokevan Annabellan fokalisoimaksi.

Kuten silmat saavien talojen esimerkissa, myos tédssad Karun sellin kohtauksessa fokalisaatio ra-
kentuu myds metaforisten elementtien avulla. Ennen kuin vartija lopullisesti raivostuu, hanen taak-
seen ilmestyy yllattéen idylliseltd ndyttava talo tai nukkekoti, jonka piipusta tupruaa syddmia ja ik-
kunoissa liehuvat niin ikdan sydénkuvioiset verhot. Ei-diegeettinen, tarinan maailmaan kuulumaton
talo kuvittaa vanginvartijan pilkallista kommenttia kotileikkien ja tuomitun murhaajan yhteensopi-
mattomuudesta, jolloin se ndyttaytyy vartijan ivaavan mielipiteen kuvallisena esityksend. Vartijan
paheksunta tuodaan esille konventionaalisin keinoin puhekuplaa k&yttamalla, mutta myds epékon-
ventionaalisemmin visualisoimalla ivapuhe ruudun taustalle. Subjektiivisuuden vaikutelma rakentuu
jalleen kuvainnollisiksi tulkittavien elementtien avulla. Esimerkissd tapahtuva muutos on poikkeus
kerronnassa, koska siind mimeettinen ympéristonkuvaus vaihtuu symboliseen kuvastoon. Muutos
viestii lukijalle, ettd kuvallinen kerronta suodattuu jonkun kokemusten lapi, ja kun sité tulkitaan yh-
teydessa vartijan kommenttiin, voidaan pééatelld, ettd kuvallinen kerronta valittaa vartijan emootioi-
den vérittdman ndkemyksen Annabellan kotileikeistd. Paahenkilon toiveet ja haaveet nayttaytyvat
naurettavilta vanginvartijan ironisen kommentin valossa.

Huomioin aiemmin, ettd Karun sellin kerrontatilanteessa minékertojan diskurssi ei rajoitu sanal-
liseen kerrontaan, mutta sen dominanssia kuvallisessa kerronnassa on mahdotonta mééritella tarkas-
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ti. Kuvallisen kerronnan ei tarvitse sitoutua minékertojan diskurssiin, vaan sita luonnehtii kerronnal-
linen ambivalenssi, mink& vuoksi on mahdotonta tarkkaan maaritelld, mitka kohdat teoksessa ovat
henkilohahmo-Annabellan fokalisoimia ja mitk& kohtaukset suodattuvat retrospektiivisesti kertovan
Annabellan muistojen kautta. Horstkotte ja Pedri (2011) havainnollistavat kokevan ja kertovan mi-
nan kokemusten kuvausten yhteen kietoutumista Satrapin Persepoliksesta (2004, 41) poimimallaan
esimerkillg, jossa mimeettisesti kuvattujen tapahtumien sekaan ilmestyy temaattiseksi elementiksi
tulkittava kddrmehahmo, jonka kiemurteleva olemus kehystdd paahenkil-Marjanea ja hanen van-
hempiaan esittdvaa ruutua. Perhe on juuri keskustellut Iranin poliittisesta tilanteesta ja shaahin paos-
ta Egyptiin, mutta isd haluaa vaihtaa puheenaihetta. Perheenditi myontyy isan pyynt66n toteamalla,
ettd “pahasta viimein paastiin”.*® Taustalla lymyilevan kaarmehahmon voi tulkita kuvaavan shaahin
valtaa, mutta kuten Horstkotte ja Pedri (2011, 338-339) huomauttavat, hahmo on yht4 mahdollista
tulkita kuvassa kulmiaan kurtistavan lapsipadhenkilon ndkemykseksi shaahista kuin vanhemman ja
kypsemmastd ndkokulmasta tarkastelevan mindkertojan valinnaksi maansa poliittista historiaa ku-
vaavaksi elementiksi. Horstkotte ja Pedri eivat kuitenkaan ota huomioon, ettd k&&rmehahmo on
mahdollista tulkita myo6s aidin fokalisoimaksi, etenkin kun sitd vertaa &idin kommenttiin, jossa pa-
han voidaan tulkita viittaavan juuri shaahiin. Samoin kuin idyllisen talotaustan Karussa sellissa,
lohikddrmehahmon voi tulkita kaiuttavan puhuvan henkilohahmon repliikkia. Karun sellin esimer-
kissa talo visualisoi vartijan ironisen késityksen idyllisesta ja ehjésta kodista”, ja Persepoliksessa
ruudusta pois luikerteleva kaarme kuvastaa aidin d&neen sanomatonta pelkoa siitd, ettd shaahiin
henkiloytyva pahuus ei ole vield sittenkan taysin véistynyt. Horstkotte ja Pedri (2011, 339) kuiten-
kin péatyvat tulkitsemaan k&armeen kertovan minén nakemykseksi maansa politiikasta, silla retro-
spektiivisesti kertovalla minéll4 on heiddn mukaansa tietdmysta kdarmemdisen hahmon symbolisis-
ta merkityksista.

Fokalisaation mééarittaminen vaatii aina lukijalta aktiivista luentaa ja suhteuttamista kertomuk-
sen muihin tapahtumiin eli sen mééarittyminen on tulkinnan varaista toimintaa. Siksi mitadn varmoja
tulkintoja ei voida tehdd, vaan ainoastaan tarkastella niitd kuvallisia keinoja, jotka voivat vaikuttaa
fokalisaation rakentumiseen. Jos fokalisaatio kasitettaisiin ainoastaan tilallisen perspektiivin merki-
tyksessd, mainitsemieni esimerkkien fokalisaatiota rakentavista elementeistd suuri osa jdisi huo-
miotta (vrt. Horstkotte & Pedri 2011, 336). Ambivalenteiksi fokalisaation merkitsijoiksi voidaan
tulkita my0ds viime luvussa mainitsemani kehykset, joita Karussa sellissa kaytetadan paljon. Sarjaku-

vahahmoja tutkinut Essi Varis (2013, 111) huomioi, ettd sarjakuvakerronnassa voidaan kayttaa tyh-

40 Horstkotten ja Pedrin kayttamassa englanninkielisessé versiossa (Persepolis: The Story of a Childhood, 2003) didin
kommentin voidaan tulkita viittaavan nimenomaan shaahin 1&8ht66n: ”[n]ow that the devil has left!”, kun taas
suomenkielinen kaannds mahdollistaa pahuuden viittaavan shaahin lisaksi poliittiseen tilanteeseen laajemmin.
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jien ruutuvdlien sijaan koristeellisia elementteja ja han kysyy, voidaanko valipalkkien visuaalista
ulkoasua kayttdd kuvastamaan esimerkiksi henkiléhahmojen tuntemuksia, ajatuksia ja intentioita ja
siten myos ohjaamaan lukijan tulkintaa. Varis ei kuitenkaan jatka mielenkiintoista ajatusta pidem-
mélle, vaan tyytyy toteamaan, ettd vélipalkit on yleisesti tarkoitettu sarjakuvassa ohitettaviksi, ja
niiden korostaminen veisi huomiota ruutujen siséllosta, jolloin lukija hdmmentyisi. (mt.) Varis
myoOtéilee jo aiemmin mainitsemaani McCloudin (1993, 90) ajatusta ruutuvaleistd poissaolon paik-
koina, jotka mahdollistavat lukijalle vapauden kuvitella kuvattujen kohtausten véliin ja&vét tapah-
tumat. Kysymys ruutuvalien mahdollisuudesta kuvastaa henkilohahmojen tuntemuksia ja ohjata lu-
kijaa on kuitenkin olennainen erityisesti Karun sellin kohdalla.

Metaforisia kasveja ja hyonteisia vilisevat kehykset toimivat Karussa sellissa juuri paahenkilon
nakokulmaa painottavassa tehtéavéassa. Kukkosen (2008, 38, 44; vrt. Branigan 1992, 113) mukaan
kuvallinen kerronta koetaan usein neutraalimmaksi kuin sanallinen kerronta, ja siksi se tarvitsee
erillisia subjektiivisuudesta kertovia vihjeitd, kuten esimerkiksi erilaisia ornamentaalisia kehyksia.
Karussa sellissa kehysten ulkondko vaihtelee, ja kuten viime luvussa totesin, niissa k&ytetdan pal-
jon erilaisia tarinan maailmaan liittyvié asioita, esineitd ja otuksia. Esimerkiksi kaarmemadisia hah-
moja viliseva kehystyyppi toistuu teoksessa nelja kertaa (KS, 12, 18, 45, 47), mutta varsin erilaisissa
yhteyksissd. Ensimmaisen kerran ilmestyessaan luikerot kehystévét ruutua, jossa Annabella varjos-
taa Oonaa mustasukkaisuuden puuskassa (KS, 12, ks. Kuva 4, luku 2.2.1). Seuraavaksi hahmot ra-
jaavat ruutua, jossa vangittu Annabella ndyttaa kieltd epduskoiselle poliisille (KS, 18). Lierot eivat
toistu taysin samanlaisina esimerkeissd, vaan ensimmaisesséd hahmot muistuttavat kdarmeité ja jal-
kimmaisessé esimerkissa sianpaisia kastematoja. Kummassakin tapauksessa kehysten hahmojen voi
tulkita kuvastavan Annabellan mieltd, jonka ovat vallanneet mustasukkaisuuden ja kostonhimon
tunteet.

Kolmannessa esimerkissa terdvdhampaiset kaarmeet reunustavat ruutua, jossa vanginvartija
tarkkailee Annabellaa kaltereiden lapi (KS, 45, ks. Kuva 11). Ruutu poikkeaa edellisista esimerkeis-
t4 sommittelultaan, silld vanginvartija on sijoitettu etualalle, kun taas Annabellalle on varattu aino-
astaan pieni, tarkkailtavan objektin asema. Kehyksen matelijat voidaankin luontevammin liitt&da
vanginvartijan tiukkailmeiseen tirkistelyyn kuin Annabellan viattomalta vaikuttavaan olemukseen.
Toisaalta kdarmeet voidaan edelleen tulkita myds Annabellan tunteiden ilment&jing, silla Annabella
ei halua vartijan saavan tietdd nukesta, jonka han on valmistanut lieventdmaan yksinaisyyden tun-
nettaan. VViimeisen kerran lierot reunustavat ruutua sivulla 47 (KS), jossa niiden rajaamaksi jaa mi-
nakertojan tekstilaatikko. Hurjat k&armehahmot ovat muuttuneet pallosilméisiksi kastemadoiksi,
jotka luikertelevat mindkertojan hammennyksen ymparilla. Min&kertoja uumoilee, ettd vankilatera-
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peutti on alkanut epdilld hdnen salaavan asioita: ”[m]inua vaivasi ettei Marja todellisuudessa ollut
niin huoleton kuin antoi ymmartad. Minun oli tekosyylla peiteltdva hairitsevaa kaannettd”. Matosten
voi tulkita kuvaavan, kuinka mustasukkaisuuden ja kostonhimon tunteet ovat laimentuneet ja tilalle
on hiipinyt pienuudentunne vankilakoneiston ja terapeutin valvovan katseen alla. Edelld mainituissa
lieroesimerkeissé kehykset toimivat tulkintani mukaan nimenomaan kokevan minén fokalisaation
merkitsijoind. Hortstkotten ja Pedrin méaritelméé seuraten ne antavat informaatiota sitd, minkalai-
sena Annabella kokee ja ndkee ympardivan todellisuuden.

Tilallisen perspektiivin ja kuvatilaan tai kehyksiin sijoittuvien metaforisten elementtien lisaksi
sarjakuvassa voidaan kayttaa vield liséksi piirroksellisia keinoja korostamaan fokalisaatiota (Mik-
konen 2013, 113; Fischer & Hatfield 2011, 76). Craig Fischer ja Charles Hatfield k&yttavat ”graafi-
sen fokalisaation” késitettd viittaamaan nimenomaan piirrostyylilla toteutettuun fokalisaatioon. Tal-
16in piirrostyylin muutoksen voidaan tulkita kuvaavan avoimesti subjektiivista ja emotionaalisesti
ladattua ndkokulmaa. (mt.) Liséisin listaan aiemmin mainitsemani Rimmon-Kenanin (1986, 71)
huomioita seuraten asenteellisuuden, silld etenkin Karussa sellissa piirrostyylin muutoksia voi tul-
kita pdahenkilon asenteen heijastajina. Esimerkiksi sivulla 5 (KS, ks. Kuva 19, luku 4.1.1) n&htdvas-
s& ruudussa Annabellan ruumis asettuu selin lukijaan ndhden ja sommittelu muistuttaa otosta olka-
paan takaa. Tilallinen perspektiivi tuo Annabellan ruudun etualalle ja kuvaa aviomiehen
pienempand ja taaempana suhteessa vaimoonsa. Annabellan kasvoja ei ndhdg, vaan hénen katseensa
on oletettavasti suuntautunut maljaa kohottavaan Aaroon. Ruutua voisi tulkita malliesimerkkind ti-
lallisen perspektiivin avulla rakennetusta fokalisaatiosta, jollei otettaisi huomioon myos variaatioita
kuvallisten elementtien toteuttamisessa ja kuvallisen kerronnan suhdetta aviomiehen kommenttiin:
”[t]Jdman maljan juomme Sinun muodoillesi, pehmeille ja suloisille. Ainutlaatuisille tédssa maail-
mankaikkeudessa!”. Etualalla ndkyvan Annabellan takamus on piirretty korostetusti varjostuksen
avulla ja kayttamalla paksumpaa viivaa kuin muissa kuvan objekteissa. Paksunnetun viivan ansiosta
paahenkilon takapuoli nousee kuvan fokukseen. Annabellan takamuksen esittdmisté voidaan verrata
jo aiemmin mainitsemaani Karun sellin kohtaukseen (KS, 12, ks. Kuva 4, luku 2.2.1), jossa Oonan
takapuoli korostuu kuvallisesti, ja kuvallinen keino korostaa Annabellan kaunaista suhtautumista
tyttéon. Oonaa varjostava Annabella kommentoi tytén olemusta mielesséan toteamalla ”[i]nhottava
takamus!”. Ajatuskuplan siséltd yhdessa liioittelevan piirrostyylin kanssa tukee tulkintaa, jonka
mukaan ruudussa ndhtavd Oona on Annabellan fokalisoima. Samanlaista ruumiillisten piirteiden
liloittelua kaytetadn myos sivun 5 (KS) esimerkissa tuottamaan vaikutelma, ettd kuvallinen kerronta
on valittynyttd. Se, koetaanko takapuolen liioittelu kokevan vai kertovan minan fokalisaation 0soi-

tukseksi, on tulkintakysymys. Kuvaa voidaan tulkita joko retrospektiivisen minékertojan nakemyk-
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send aiemmasta fyysisestd olemuksestaan, mutta kuvan voidaan tulkita myos valittdvan kokevan
min&n reaktion aviomiehen palvoviin sanoihin.

Jos piirrosjalki voidaan tulkita fokalisaation osoituksena, missa menee raja sille, mika tulkitaan
fokalisaation merkitsijaksi ja mika ei? Voidaanko esimerkiksi vaittad, etta Karun sellin sivulla 15
(KS, ks. Kuva 15, luku 3.2.1) alastomana nukkuvan Annabellan kuvauksessa kaytetty herkké viiva
toimii fokalisaation merkitsijand, sill4 sen voi tulkita kuvastavan Annabellan ruumiillista kokemusta
tarinan maailmassa olemisesta? Viivankayton voisi siten tulkita merkkina, jonka avulla lukija pys-
tyy rekonstruoimaan tarinamaailman henkilohahmon nadkdkulmasta kasin (Horstkotte & Pedri 2011,
335). Jos fokalisaation kasite laajennetaan kattamaan alleen tilallisen perspektiivin lisdksi myos
muita tarinamaailman valittyneisyydestd kertovia kerronnan keinoja, késitteestd todellakin tulee
Horstkotten ja Pedrin toiveiden mukaan tulkinnallinen kategoria. Talloin havaitseminen ja nakemi-
nen katoavat fokalisaation keskiosta ja tilalle tulee pikemmin kokemus tarinan maailmassa olemi-
sesta.

Tassd mielessé on helppo ymmartdd Mikkosen (2013, 107) huoli siité, ettd fokalisaation késite
laajennetaan koskemaan mitd moninaisimpia sarjakuvakerronnan keinoja ennen kuin (kirjallisuu-
den)tutkijat ovat padsseet sinuksi sarjakuvakerronnan kanssa ylipééansa. Piirrostyylin vaihteluja voi-
daan tulkita henkilohahmojen tarinamaailmassa olemisen tuntemusten (kvalian) valittdjand, mutta
on huomioitava, ettd fokalisaatio on vain yksi niistd kerronnallista keinoista, joilla tdma voidaan
tehda. Sen ei siten kasitteend tarvitse kattaa kaikkia niitd keinoja, joita sarjakuvakerronnassa on
kvalian esittdmiseen. Vaikka Horstkotte ja Pedri (2011, 351) korostavat lukijan roolia fokalisaation
merkitsijéiden tunnistamisessa ja tulkinnassa, he kuitenkin korostavat, ettd fokalisaation tulee olla
relationaalinen toiminta, joka sisaltdd seka fokalisoijan ja fokalisoidun. Liséksi fokalisaation tulee
erota jotenkin neutraaliksi tulkitusta taustasta, jotta se voidaan tunnistaa (mts. 335). Karussa sellissa
sivusommittelut ja kerronnalliset ratkaisut kuitenkin vaihtelevat niin paljon, ettd neutraalia taustaa
on vaikea identifioida.

Itse ehdotan fokalisaation tarkastelemista osana retorista kertomusmallia, joka huomioi sarjaku-
van koostuvan kommunikaatiosta, jossa jotakin vélitetd&n yleisolle jostakin syystd. Talloin olete-
taan, etta teksti on suunniteltu vaikuttamaan lukijoihin tietylld tavalla, ja valinnoilla, jotka koskevat
tyylig, tekniikoita, rakenteita, muotoja, tekstin sisdisia dialogisia suhteita, genreja ja konventioita,
on vaikutusta lukijan reagointiin (Phelan 2005, 18). Avuksi voidaan jalleen ottaa Phelanin mainit-
semat mimeettisyyden, temaattisuuden ja synteettisyyden kasitteet. Fokalisaatio voidaan kasitt&da
funktioksi, joka korostaa nimenomaan kertomuksen mimeettista ulottuvuutta (vrt. Phelan 2005, 34):
henkilohahmo koetaan talloin mahdolliseksi henkildksi, joka tuntee ja ajattelee tarinan kuvaamassa
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maailmassa, joka muistuttaa omaamme. Mimeettisyyttd painottavassa tulkinnassa poikkeukset piir-
rostyylissé tai metaforiset elementit voidaan ik&éan kuin tulkita henkilohahmon mielen kuvauksina,
jolloin pyrkimys mimeettisyyden sailyttdmiseen ohjaa myos fokalisaation tulkintaa. Toisaalta esi-
merkiksi piirrostyylin muutokset voidaan kasittdd myos synteettisyytta lisdaviksi tekijoiksi, jolloin
esimerkiksi nukkuvaa Annabellaa kuvaavan sivun 15 (KS, ks. Kuva 15, luku 3.2.2) herkat viivat
eivat kerro mitd&n kokevan eikd kertovan minan ndkokulmasta vaan ovat ainoastaan sarjakuvan ja
sen padhenkilon keinotekoisuudesta muistuttavia elementteja.

Olen edella eritellyt, miten sarjakuvakerronnassa voidaan tuottaa vaikutelmia fokalisaatiosta ti-
lallisen perspektiivin lisaksi metaforisen kuvakielen, kehysten ja piirrostyylin avulla. Esittelemani
fokalisaation késitteen soveltaminen minékerronnan ympérille rakentuvaan teokseen on ollut haas-
teellista, silla k&sitteen k&yttaminen edellyttdd sarjakuvan kerronnallisten tahojen tunnistamista ja
nimedmista ja niiden vélisten suhteiden méaarittdmistd, mika on kuvallis-sanallisessa kerrontamuo-
dossa monimutkaista. Liséksi fokalisaation k&sitteen soveltamista rajoittavat eridvét k&sityksen sen
merkityksestd. Fokalisaation teorioihin tutustuminen kuitenkin auttaa tunnistamaan, milla eri tavoin
subjektiivisuuden vaikutelmia sarjakuvassa voidaan rakentaa, vaikka ratkaisematta jaisikin loppujen
lopuksi se, voidaanko varmuudella sanoa, onko kysymys kokevan minédn fokalisaatiosta vai mina-
kertojan diskurssista. On kuitenkin huomattava, ettd kaikki sarjakuvateokset eivat kaytéd fokalisaati-
on rakentamiseen samanlaisia keinoja. Karua sellid voidaan pitd4 poikkeuksellisena siind, miten
paljon se hyédyntdd etenkin erilaisia metaforisia keinoja henkilohahmojen kokemusten vaélitta-
miseksi.

Vaikka fokalisaation kasite voi auttaa my6s sarjakuvakertomusten analysoimisessa, sen viemi-
nen kovin kauas alkuperéisesta kayttotarkoituksestaan voi aiheuttaa hAmmennysta ja vaarinymméar-
ryksid. Olen Mikkosen ja Horstkotten ja Pedrin kanssa samaa mielté siitd, ettd tarvitaan lisda ni-
menomaan sarjakuviin keskittyvaa tutkimusta, jotta voidaan tunnistaa, mitkd ovat nimenomaan
sarjakuvalle tyypillisia keinoja ndkokulman vélittdmiseen. Tassé missiossa fokalisaation alun perin
tiukka sitominen kertomisen ja havaitsemisen kahtiajakoon ei saa toimia esteend, vaikkakin se aset-
taa haasteen sarjakuvakerronnan analysoimiselle ylipadnsa. Olen edell& mainitsemissani esimer-
keissé esittanyt, ettd fokalisaatio toimii leimana sille, mika tulkitaan kokevan minan nakdkulman ja
maailmassa olemisen vélittdmiseksi, mutta yhtd mahdollista on tulkita ainakin osa esimerkeisté
mya0s kertovan minan ndkokulmiksi menneisiin tapahtumiin. Mit& tapahtuu, jos analyysissa painote-

taan kokevan minan sijaan kertovaa minaa?
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3.1.3 Kuka kertoo? Mindkertojan ironia sanoin ja kuvin

Vertasin Karun sellin kerrontatilannetta aiemmin omaelamakerralliseen sarjakuvaan, jossa mennei-
syyden tapahtumia kommentoi mindmuodossa raportoiva kertoja. Omaeldmékerrallisissa teoksissa
kertojahahmo voi ivata nuoren minédn kommahdyksig, silla kokevan ja kertovan minan vélilla vallit-
see ajallisen etéisyyden liséksi yleensd myos asenteellinen etéisyys. Hatfield (2005, 128) on kiinnit-
tanyt huomiota omaeldmakerrallisten teosten ironisuuteen ja huomioi, ettd sarjakuvassa vanhemman
minan suhtautuminen nuoremman minén toilailuihin saattaa tulla esille kuvallisen ja sanallisen ker-
ronnan Vvalisissa ironisissa ristiriidoissa ja jannitteissa. Yksikon ensimmaisen persoonan kerrontaa
hyodyntavissé kertomuksissa asenteellisesti etdisen mindkertojan voi kuitenkin ndhdd olevan vaih-
toehto siind missa kokevan minén tunteisiin ja kokemuksiin voimakkaasti identifioituvan minéker-
tojan (Cohn 1978, 143). Kyse on erdaanlaisista mindkerronnan aaripéista, joiden véliin mahtuu liuta
erilaisia kertovan ja kokevan minan suhteita (mts. 158). Hatfield on kuitenkin kiinnostunut nimen-
omaan kertovan ja kokevan mindn ironisesta valimatkasta. Han vaittaa, ett4 ironia on potentiaalises-
ti aina lasné sarjakuvissa, mika johtuu mediumiin sisddn rakennetusta kuvan ja sanan vélisesta jan-
nitteestd (Hatfield 2005, 131). Ironialle on tyypillista hailyvyys: siind on aina kyse epétasaisesta
voimasuhteesta, mika aiheuttaa epdvarmuuden tai epamiellyttavyyden tunteen (Hutcheon 1994, 9).
Vaikka jannitteisyys on leimallista seka sarjakuvakerronnalle ettd ironisille lausumille, ei voida kui-
tenkaan paéatella, ettd koko kerrontamuoto olisi ironisuuteen taipuvainen. Kuvan ja kielen riippu-
vuus toisistaan ei automaattisesti luo ironista merkitystd, vaan ironisen merkityksen luominen on
loppujen lopuksi aina tulkitsijan vastuulla (mts. 45).

Ironian koetaan usein tapahtuvan sanotun ja sanomattoman vélisessd jannitteessd (Hutcheon
1994, 12-13). Siind on kyse eréanlaisesta merkitysten leikista, jolle on leimallista epdvarmuus sano-
tun ja sanomattoman suhteen laadusta: ironinen merkitys ei ole yksinkertaisesti sanomaton, eika
sanomaton ole aina sanotun vastakohta, vaan ironia syntyy aina niiden yhteisend summana. (mt.)
Kuvakirjatutkija Perry Nodelmanin mukaan kuvallis-sanallisissa kerrontamuodoissa ironia rakentuu
tavasta, jolla kuvallisen ja sanallisen kerronnan vaillinaisuudet suhteutuvat toisiinsa. Lahtokohtana
Nodelmanin ajattelussa on oletus, ettd seka kuvat ettd sanat ovat aina jollain tavalla vaillinaisia ei-
vatka taysin pysty kuvaamaan kohdettaan. Ajatusta seuraten voidaan vaittad, etta kuvallisesti nay-
tetty taistelee aina merkitykselldén sanallisesti kerrottua vastaan, mink& seurauksena kuvan ja sanan
valille muodostuu jannite. T&m4 johtaa siihen, ettd kuvat tuhoavat lukijan luottamuksen sanojen se-
litysvoimaa kohtaan, ja vastaavasti sanat tuhoavat luottamuksen kuvan kykyyn néyttaa viittauskoh-
teensa suoraan. (Nodelman 1988, 223.) Nodelmanin kasityksen mukaan ironia rakentuu silloin, kun

kuvallisen ja sanallisen valille muodostuu merkkijarjestelmien kuvaustehoa horjuttava ristiriita.
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Nodelmanin ajatuskulku auttaa osaltaan ymmartdmaan Hatfieldin vaitettd sarjakuvan mahdollisuu-
desta ironiseen kerrontaan, vaikkakin kuvan ja sanan jannite ei automaattisesti tuotakaan ironista
merkitystd. Ironialle ominaista on kuitenkin turvallisuuden tunteen poistuminen: varmuus siita, etta
sanat tarkoittavat vain ja ainoastaan sitd, mitd ne sanovat, katoaa (Hutcheon 1994, 14). Kun merki-
tyksesté ei endd olla varmoja, tuloksena voi olla epavarmuuden tunne.

Esitysmuotojen vélille muodostuvan ironisuuden voi tulkita Karussa sellissa alkavan jo teoksen
ensimmaisessa ruudussa (KS, 3, ks. Kuva 1, luku 2.1.1). Miné&kertojan sanallisen toteamuksen ”t&-
mannakoisyydestd” voi tulkita ironisena vasten sarjakuvan esityskonventioita: visuaalisen perus-
luonteensa vuoksi sarjakuvahahmoja ei yleensa sanallisesti kuvailla, koska niiden piirteet pyritaan
ilmaisemaan kuvallisin keinoin, kuten eriasteisia karikatyyrihahmoja kayttden. Sen sijaan, ettd esi-
merkissa nahtéaisiin pitk& sanallinen kuvaus paahenkilon ulkondosta, kuvallinen informaatio yhdessa
deiktisen sanallisen ilmauksen kanssa riittd4d kertomaan olennaisimman. Mindkertojan kommentti
vie huomion kuvan ja sanan vuorovaikutteiseen suhteeseen eli yhteen sarjakuvakerronnan ydinomi-
naisuuksista. Ironian ymmartdminen vaatii sanomattoman paattelyd, aivan kuten sarjakuva vaatii
lukijaa tdydentdmaan ruutujen véliin jadvat tapahtumat. Esimerkissd ironia muodostuu sanotun ja
sanomattoman lisaksi sanotun ja kuvatun vélille. Min&kertojan sanojen riittdmattomyys ja kuvan
suorasukainen tapa esittdd henkiloéhahmon ruumis muodostavat ironisen ristiriidan. Itsereflektiivi-
nen toteamus ”[o]lin tdmanndkdinen nainen” ei toimi ilman kuvaa, joka spesifioi sanallisen ilmauk-
sen. Kuva taasen vaatii kerrontatilanteen vakiinnuttamiseksi kielen eksaktiutta persoonapronomi-
neineen ja aikamuotoineen. Karun sellin ensimmadiselld sivulla ironian voi vaittd4d syntyvan
Hatfieldin ja Nodelmanin mainitsemasta esitysmuotojen eroavaisuudesta, mutta voidaanko ironian
lahdettd paikantaa? Ennen kuin tdhan kysymykseen voidaan vastata, on syytd tarkastella toista esi-
merkkia.

Kuten olen aiemmin huomioinut, Karun sellin kerronnasta on mahdotonta identifioida taysin
kerronnan agentteja ja maaritelld esimerkiksi min&kertojan vastaavan taysin kuvallisesta kerronnas-
ta. Teoksessa muodostuu kuitenkin jannitteita kuvallisen ja sanallisen kerronnan vélille etenkin te-
oksen alkupuolella, jossa min&kertoja kuvailee menneen minén luonteenpiirteitd ja kayttaytymista.
Sivulla 4 (KS, ks. kuva 3, luku 2.1.2) kuvallisen ja sanallisen kerronnan ristiriitojen voi tulkita luo-
van ironisen ristiriidan. Ensimmaisessé ruudussa sanallinen kertoja toteaa seuraavasti: ”[k]un siivo-
sin ja kiillotin lattioita, ndytin seonneelta kovakuoriaiselta”, ja kuvassa todella ndhd&&n kovakuori-
aista muistuttava otus moppi kadessa. Kuvallinen ja sanallinen toistavat miltei saman informaation,
mutta sanallinen ilmaisu ohjaa lukijaa tulkitsemaan kuvan metaforisena. Ironian voidaan t&ssékin
esimerkissa tulkita muodostuvan Nodelmanin ja Hatfieldin mainitsemista esitysmuotojen eroista.
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Kielen avulla on helpompi tehdd selvéksi ero kuvitellun ja todellisen vélilla kuin kuvassa (Mikko-
nen 2005, 32; 2010, 309): mielikuvituksen voimin on mahdollista luoda epdmaaréinen kuva siitd,
miten kovakuoriaismaista pdadhenkilon siivous on, mutta kuvassa viittaus hyonteiseen on konkreetti-
sempi. Kuva tekee sanallisesta kovakuoriaisvertauksesta kirjaimellisen tulkinnan, mika luo ironisen
vaikutelman. Hyonteisvertauksessa ironia rakentuu Kirjaimellisen merkityksen korostamisella, mut-
ta sen lisdksi yleisia ironian muodostamisen keinoja ovat liioittelun ja véhattelyn k&yttaminen (Hut-
cheon 1994, 156). Ironian tunnustetaan voivan syntyd myos rekisterimuutoksista, ristiriidasta ja
epajohdonmukaisuudesta seké toistosta ja kaiutuksesta (mt.). Nama kaikki keinot vihjaavat ironiasta
my0s sarjakuvakerronnassa, mutta ne voivat esiintyd kahden merkkijarjestelméan parissa ja niiden
yhdistelmissa.

Aiemmin kasittelemissani esimerkeissa metaforiset elementit, kuten kasvit, ovat linkittyneet eri-
tyisesti kokevan minan fokalisaatioon, mutta kovakuoriaisesimerkissa sanallinen kerronta korostaa
kuvan vélittdvan kertovan mindn ndkemyksen menneen mindn ulkomuodosta. Sanallinen kerronta
on imperfektissg, mutta lisdksi verbi “néyttaa joltakin” vaatii ulkopuolisen tarkkailijan, joka tekee
arvion siitvoavan Annabellan ulkonddsta. Aivan kuten teoksen ensimmaiselld sivulla, myos nyt ker-
tova min& katselee itsedén ikdan kuin ulkoapain arvostellen ulkonakddan. Kovakuoriaisruudun jal-
keen sanallinen kertoja jatkaa menneen minan arviointia ja kertoo olleensa luonteeltaan hiukan
hermostunut”, mik& osoitetaan kuvallisesti esittdmalla Annabella ensin keittiotoiden tuoksinnassa ja
ruuturivin viimeisessa kuvassa polttamassa tupakkaa. Annabella on jélleen ihmismuodossa, mutta
toinen ruutu jaljittelee “kovakuoriaismaisuutta” esittdessaan Annabellan monikatisena kotirouvana,
joka koheltaa samanaikaisesti monen eri askareen parissa. Sanallisen kertojan ilmaus “hiukan her-
mostunut” nayttaytyy aliarvioivana, vahéattelevana tai jopa virheellisend madreend, kun sitd vertaa
kolmanteen ruutuun, jossa Annabella polttaa tupakkaa vilkuillen sivuilleen ja naputtaen sormilla
hermostuneesti poytdd. Kuva-alan sommittelun avulla lukijan huomio kiinnitetddn ruudun etualalle
piirrettyyn, &ariddn myoten taynna olevaan tuhkakuppiin, jossa osa tumpeista yhé savuaa. Mindker-
tojan luonnehdinta menneen minén luonteesta asettuu ristiriitaan kuvallisen kerronnan kanssa.

Kuvan ja sanan valisen jannitteen liséksi ironisuus syntyy sarjakuvan rakenteeseen olennaisesti
kuuluvasta fragmentaarisuudesta ja ruutujen suhteessa ymparoiviin ruutuihin, mika on Hatfieldin
(2005, 41-48) mukaan yksi keskeisisté sarjakuvakerronnan jannitteisyytta luovista tekijoista. Edella
mainitussa Karun sellin esimerkissa sanallisen kerronnan jakautuminen ruutujen kesken ja pa&hen-
kilon luonteenpiirteiden jakaminen kolmeen ruutuun muodostavat lukemiseen rytmin, jossa ironian
purevin teho ajoittuu ruuturivin viimeiseen ruutuun. Sen sijaan, ettd mindkertojan luettelemat luon-
teenpiirteet olisivat kaikki kootusti yhdell& kertaa luettavissa, niiden valiin muodostuvat tauot pa-
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kottavat lukijaa vertaamaan ripotellen saatavaa informaatiota kuvissa esitetyn Annabellan toimin-
taan. Toisessa ruudussa nahtavan Annabellan ulkomuodossa kaikuu vield ensimmaéisen ruudun
hyonteisvertaus*, mutta kolmannessa ruudussa toimeliaisuus on vaihtunut hermostuneeseen péydan
naputteluun ja ketjupolttamiseen.

Hyonteisvertauksessa sanallinen kerronta ohjaa tulkitsemaan ensimmaisen ruudun metaforisena,
mutta kahden seuraavan ruudun kohdalla tapahtumien todenmukaisuutta on vaikea péatelld. Ovatko
ruudut yh& minékertojan fokalisoimia, jolloin voitaisiin paatell, ettd min&kertoja on ironinen anta-
essaan ristiriitaista informaatiota samanaikaisesti kahdella eri kanavalla, sanallisesti ja kuvallisesti?
Viime alaluvussa kasittelemissani fokalisaatio-esimerkeissa ei yhdessédkaan kaytetd sanallista ker-
rontaa, jota tulkitsemalla lukija voisi tehdd paatelmia ruudun fokalisoijasta. Sanallisen kerronnan
sijaan vaitin, ettd puhekuplat ohjasivat fokalisaation tulkintaa. Perustin véitteeni sille, ett4 ruudun
sisélla olevat elementit ovat jannitteisessd suhteessa toisiinsa nahden ja elementtien vélinen suhde
auttaa lukijaa tulkintojen tekemisessé. Sivun 4 (KS, ks. Kuva 3, luku 2.1.2) esimerkeissé sanallinen
kerronta ohjaa lukijaa, mutta on samalla ristiriitaista kuvalliseen kerrontaan n&hden. Kuvallis-
sanallisen hybridisyyden mahdollistama yht&aikainen subjektiivinen ja objektiivinen kerronta on
yksi syy sille, miksi esimerkiksi Hatfieldin (2005, 128) mukaan sarjakuvat soveltuvat ironiseen ku-
vaamiseen niin hyvin. Vaikka sanallinen kerronta sitoutuisi henkilohahmokertojan nédkdkulmaan,
kuvallisen kerronnan ei tarvitse kiinnittyd mihinkaan tiettyyn kerronnalliseen ndkdkulmaan, vaan se
voi vaihdella neutraalilta vaikuttavasta voimakkaan subjektiiviseen. Jos kuvia pidettéisiin neutraa-
leina esityksind Annabellan arjesta, asettuisi sanallisen kertojan luonnehdinta epaluotettavaksi. Ku-
vallinen kerronta on mindkertojan lisaksi ambivalentisti myds siséistekijan leimaamaa. Taéma tar-
koittaa sit4, ettd ironian lahteeksi ei automaattisesti asetu mindkertoja, vaan sen voi tulkita olevan
my0s siséistekijd, joka nauraa seka kertovalle ettd kokevalle minélle.

Ironian eri muodoista kirjoittanut Linda Hutcheon (1994, 15) tahdentdd, etté ironialla on aina
kohteensa tai uhrinsa, johon ironian viiltdva terd iskee. Kovécsin teos mahdollistaa tulkinnat joko

min&kertojan tai siséistekijan ironisuudesta. Ensin mainitussa vaihtoehdossa naurun alaiseksi joutuu

41 Hyonteis- tai kovakuoriaisvertaus toistuu teoksessa useasti. Samankaltaisuus, joka syntyy Annabellan raidallisen
mekon ja kovakuoriaisen panssarin vélille, rakentuu Annabellan ja kovakuoriaisen yksittéisissa hahmoissa, sivun 4 (KS)
hybridisessé kovakuoriais-Annabellassa ja sivulla 32 (KS) nahtavéssd, sivun kokoisessa kovakuoriaissommittelussa.
Kuten luvussa 2.2.1 totesin, kovakuoriainen on teoksesa toistuva motiivi, jonka voi tulkita viittaavan Annabellan
pienuuteen vankilakoneiston edessé ja vapauden ja vankeuden tematiikkaan. Erityisesti siivoavan kovakuoriaisen
hahmo voi tuottaa intertekstuaalisen viittaussuhteen Franz Kafkan novelliin "Muodonmuutos” (2007/1915), jonka
paahenkild huomaa erddné paivana muuttuneensa jattimaiseksi syopaldiseksi. Muodonmuutos eristad padhenkilon
perheestdan, silla han menettadd kyvyn kommunikoida ihmisten kanssa. Perhe ei mydskaan ymmarra paahenkilod, milla
on traagiset seuraukset. Karun sellin tapauksessa Annabellan eristaytyneisyyden voi tulkita johtuvan sosiaalisesta
kykenemattdmyydestd ihmisten kanssa kommunikointiin. Yhté lailla Karussa sellissa viittaus kovakuoriaiseen korostaa
eroa paahenkilon ja muiden ihmisten valilla.
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henkilohahmo-Annabella eli kokeva ming, mutta ainoastaan ennen kuin henkilohahmo alkaa néyt-
ta4& henkisen kehittymisen merkkeja. Mindkertojan ironisuus haviaé kuvattaessa paahenkilon vanki-
la-aikaa. Teoksen mittaan mindkertojan asenne kokevaa min&4 kohtaan muuttuu eikd ironisuus ole
endd keino ohjailla lukijaa affektiivisesti. Sisdinen muutos, jota paéhenkild k&y lapi vankilassa ol-
lessaan, jaa vaille min&kertojan tuomitsevaa tai ilkkuvaa sévya. Ironisuus on kuitenkin vahvaa viel
sivulla 11 (KS), jossa kuvaillaan, kuinka murhasuunnitelma itdd Annabellan mielesséd. Murhan
kammottavuus asettuu ristiriitaan ndhdyn kanssa, silla sivulla Annabella kuvataan iloisempana ja
reippaampana kuin koskaan. Sanallinen kertoja kuvailee kuinka [a]loin olla kiinni elamé&ssa, ensi
kertaa TODENTEOLLA.” ja ”Mina olin MINA, olin olemassa. Ja minulla oli Teht4va.” seki ”[s]e
oli ONNEA. Karmeiden mielenliikkeideni keskell& ndyttaytyi minusta siis vilahdus hyvéa... kaikki
vain eivat osanneet arvostaa sitd”. Ironisuus korostuu esimerkissd myos graafisin tehokeinoin, silla
sanat “todenteolla”, "min&” ja “onnea” on kirjoitettu muusta tekstauksesta poiketen kapiteelikirjai-
min. Mindkertojan intentiona voidaan tulkita olevan menneen minén nayttdminen valossa, jossa pal-
jastuu epatasapainoinen persoonallisuus. Murhan suunnitteleminen runojen rustaamisen ja Beatlesin
kuuntelun lomassa asettuu ristiriitaiseen valoon.

Karun sellin toisessa ja kolmannessa osassa minékertojan ironisuus vaimenee tai lakkaa koko-
naan. Annabella ei suhtaudu ympardiviin ihmisiin endd negatiivisesti, vaikka aluksi hieman vieras-
taa muita vankeja. Toisessa ja kolmannessa osassa ei ndhda endé kuvallisesti ja sanallisesti ristirii-
taisia ruutuja, jotka kannustaisivat lukijaa tulkitsemaan tapahtumia ironisesti. Sanallinen kertoja ei
suhtaudu kokevaan min&an endé pilkallisesti, vaan toteavan asiallisesti. Pieni ironian pilkahdus
nahdaan tosin kohtauksessa, jossa Annabella tapaa vierailulla olevan aviomiehens, jolla on Anna-
bellan didin kertoman mukaan uusi, litkunnallinen naisystdva. Mindkertoja elaytyy kokevan minén
tunteisiin ja toteaa ironisesti: ”[h]eissa siis yhdistyivat sielu ja ruumis — mika ihanteellinen paris-
kunta!” (KS, 48). Lausuman ironisuus syntyy vasten kontekstia, jossa kokeva ming esittd4 suhtautu-
vansa valinpitdmattomasti aviomiehensé uuteen ihmissuhteeseen, mutta ei ole kuitenkaan vielé on-
nistunut 10ytdmaan itsellensa “uutta objektia” eli uutta kumppania. Ironian kohteena ei kuitenkaan
ole mennyt mind, kuten teoksen alkupuolelta esille nostamissani esimerkeissd, vaan Aaro ja hénen
uusi naisystavansa.

Kuten viime alaluvussa huomioin, Karun sellin kerronnasta on vaikea paikoitellen paatella, ku-
vaavatko kuvallisen kerronnan metaforiset elementit kokevan vai kertovan minéan emootioita, mutta
samanlainen hdilynta jatkuu myos sanallisessa kerronnassa. Edelld mainittu virke, jossa minékertoja

ihailee Aaron ja hdnen uuden naisystavansa psykofyysista yhteensopivuutta, voisi kummuta yht&
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hyvin sekd henkiléhahmon etta kertojan mielenliikkeista. Vastaavanlainen kohta 16ytyy myds teok-
sen alkupuolelta, jossa minékertoja kuvailee mustasukkaisuuden tunteen herdamista:

Mielestani hén [Aaro] oli liian intomielinen, myds edellisend iltana kun rakastelimme. Aluksi en kyennyt
keksimédén siihen syyta... sitten epdilyni alkoivat kohdistua vieraisiimme ja erityisesti heidan tyttareensd
OONAAN...... / Mita enemman tarkkailin, sitd selkeammaltd kaikki minusta tuntui: Aaro oli sekaantunut
naiseen....... / (--) Olin kuitenkin hieman pettynyt: olin saanut kaiken selville liian helposti. Se suurenmoi-
nen tunne minussa alkoi véistyd. Mutta mit& sitten halusin? Enkd halunnutkaan saada varmistusta epailyk-
silleni? (--) Siit4 illasta 1&htien pdivani kuluivat suorastaan rattoisasti. Suunnitelmani antoivat potkua tylsim-
piinkin kotitdihin. Aloin olla kiinni eldmassd, ensi kertaa TODENTEOLLA. Mind olin MINA, olin
olemassa. Ja minulla oli Tehtava. Se oli ONNEA. Karmeiden mielenliikkeiden keskelld nayttaytyi minusta
siis vilahdus hyvéa... kaikki vain eivét osanneet arvostaa sitd. (KS, 8-9, 10-11, kursivointi minun.)

Sanallisen kerronnan suuri maaré tekstiesimerkin siséltavilla kahdella aukeamalla on huomattava ja
suuri osa siita keskittyy nimenomaan Annabellan mielenliikkeiden kuvaamiseen. Ajallinen etaisyys
kertovan ja kokevan minén vélill4 tulee esiin aikamuodon k&ytén kautta: minékertoja raportoi men-
neen minan tunnetiloista kayttden mennyttd aikamuotoa. Kertova mina ei ole kuitenkaan emotionaa-
lisesti taysin etédantynyt tapahtumista, silla esimerkkikohdassa kertova mind ottaa osittain kokevan
mindn epardivan asenteen: "[m]utta mitd sitten halusin? Enkd halunnutkaan saada varmistusta epéi-
lyksilleni?” (KS, 9). Kertovan ja kokevan minan ndkokulmat nayttavat sekoittuvan tai kertovan mi-
nan voi tulkita ainakin voimakkaasti elaytyvan kokevan minén positioon.

Tuon vield yhden esimerkin mindkertojan ironisesta suhtautumisesta, silla tarkoitukseni on
edelleen osoittaa, mik& merkitys ironialla on paahenkilon ruumiillisuuden rakentumisessa. Minaker-
toja kuvailee parisuhteensa olevan tasapainoinen liitto, mutta kuvallisen ja sanallisen informaation
valisia eroja tulkitsevalle lukijalle tarjoutuu my6s ironinen tulkintavaihtoehto. Annabella n&hd&an
sivulla 5 (KS, ks. Kuva 19, luku 4.1.3) tiskaamassa suuren astiavuoren takana. Sanallinen kertoja
toteaa: "[m]ind — muodoton, neuroottinen ja rd&vasuinen kotirouva tunsin itseni jumalattare k-
s 1.” Annabella ja& kuvassa tiskivuoren taakse, mika vaikuttaa liioittelulta, silla tiskit ovat peréisin
illalliselta, jolla oli Annabellan ja Aaron lisaksi vain kolme muuta ihmistd. Tiskauksen ylitsepé&ase-
mattomyytté korostavat ruudun taustan tayttavat vesipisarat, jotka nayttavat tippuvan sanallisen ker-
ronnan siséltavasta tekstilaatikosta. Sanallisen kertojan luonnehdinta jumalattareen identifioituvasta
kokevasta mindsta nayttaytyy véahattelevalté tai suorastaan véaristelevaltd, kun sitd vertaa kuvassa
nahtdvan Annabellan ahdinkoon. Ironinen vaikutelma syntyy ristiriidasta kuvan ja sanan vélillg,
mutta on vaikea pééatelld, nauraako tdssa sisdistekija Annabellalle vai kertova miné kokevalle minal-
le. Jos kuitenkin pysytelladn ehdottamassani tulkintavaihtoehdossa, jossa teoksessa rakennetaan
alusta alkaen itsereflektiivista kuvallisesta sisallosta tietoista minédkertojaa, voidaan tulkita, ettd

my0s tassa esimerkissa ivalliseksi paljastuu kertova mind. Ironisuuden tulkinnassa on huomioitava,
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millaiseen kontekstiin yksittdinen ruutu asettuu.

Tiskiesimerkissé kuvallinen ja sanallinen informaatio poikkeavat toisistaan niin paljon, ett4
lukijan on melkeinp& pakko testata ironista lukutapaa. Ironia ei kuitenkaan julistaudu yksiselitteises-
ti ironiaksi, vaan sille on leimallista tulkinnallinen ambiguiteetti (Hutcheon 1994, 9-11). Hutcheon
(mts. 18) korostaa, ettd ironisen merkityksen paattelyyn vaikuttaa diskursiivinen yhteisd, johon iro-
nian tuottaja, tulkitsija ja kohde kuuluvat. Ironiaa on kéaytetty esimerkiksi feministisissé teksteissé
horjuttamaan ja purkamaan patriarkaalista diskurssia, sill& ironia on nahty td4han sopivana retorisena
strategiana (mts. 31-32). Karun sellin min&kertojan ironian kohteena on henkilohahmo-Annabellan
itsekeskeisyys, mutta teoksen ironisuuden voidaan tulkita osoittavan teransd myos laajemmalle.
Ruutu, jossa Annabella hautautuu tiskien alle, tai aiempi siivoavaa kovakuoriaista kuvaava esi-
merkki voidaan tulkita ironiaksi, joka taht&a kritiikilladn naisen rooleihin ja rooliodotuksiin. Moni-
katinen talousihme ja kotitdiden uuvuttavuudesta huolimatta itsensé jumalattareksi tunteva nainen
ironisoituvat ja myds naurattavat siksi, ettd ne vaikuttavat feministisesta ndkokulmasta katsottuna
yht& aikaa mahdollisilta ja mahdottomilta. Tehdessani téllaisen tulkinnan huomioin, ettd tdaménkal-
tainen ironia ei ole valttdmatta endé sovitettavissa kertomuksen mindkertojan suuhun, vaan sen lah-
teend on mindkertojan ylapuolella oleva auktoriteetti eli useasti mainitsemani siséistekija. Koska
késitan sisaistekijan olevan lukijan muodostama konstruktio, myds feministinen ironia ja kritiikki
ovat lukijan, eli tdssa tapauksessa minun, siséistekijaan projisoimiani tulkintoja.

Sisaistekijan feministisyys on yksi tulkintavaihtoehto, jonka voi rakentaa tarkastelemalla si-
td, missa kohdin ja kenelle teoksessa nauretaan. Sisdistekijan voi sarjakuvaa lukiessa muodostaa
vain, jos tulkitsee sanallisen kertojan liséksi kuvallista kerrontaa, mutta suhde on my6s péinvastai-
nen: sisdistekijastd muodostetun kasityksen avulla ratkaistaan kuvallisen ja sanallisen kerronnan
valille muodostuvia jannitteitd, ristiriitoja ja ellipseja. Siséistekijan mieltdminen feministiseksi ko-
rostaa kertomuksen temaattista ulottuvuutta, jossa Annabellan tulkitaan edustavan naista ja naisen
asemaa Yleisesti ottaen. Tematisointi on osa tulkintaa mimeettisen ja synteettisen ulottuvuuden
ohella, mutta sit4 ohjaa halu tulkita tekstin elementtejd, kuten esimerkiksi henkilohahmoja, jonkun
ideologian tai ideoiden edustajina (Phelan 1989, 27; 2005, 20). Temaattisessa tulkinnassa analysoi-
daan niitd ideologisia, filosofisia ja eettisid kysymyksia, joita tekstin tulkitaan nostavan esille (mt.).
Ironia on yksi Karun sellin keskeisista retorisista keinoista, joilla siséistekija kommunikoi auktori-
aalisen yleison kanssa. Kirjaimellisen merkityksen, toistamisen, liioittelun, vahattelyn ja totaalisen
ristiriidan keinoin lukijan huomio kiinnitetddn minékertojan ja kokevan mindn suhteeseen, mutta
yhdessa kuvallisen kerronnan kanssa ne voidaan tulkita myos feministisen Kkritiikin implisiittisiksi
tyovélineiksi. Karun sellin henkilohahmokertoja ei suoranaisesti julista tyytymattomyytta kotitdiden
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mé&é&raan tai asemaan parisuhteessa. Suorien toteamusten sijaan sisaistekija kayttad kuvallisen ja sa-
nallisen kerronnan ristiriitaista suhdetta, jolloin lukija voi itse p&&tta4, miten han kertomusta tulkit-
see. Tiskiesimerkissé lukija voi hyodyntdd mimeettista tulkintavaihtoehtoa ja ratkaista kuvan ja sa-
nan ristiriidan vetoamalla mindkertojan haluun ironisoida kokevaa minédé. Toisaalta lukija voi myos
soveltaa temaattista luentaa ja laajentaa ironian kritisoivan kotitdiden ja seksuaalisen haluttavuuden
ristipaineessa kamppailevaa naiskuvaa.

Temaattista tulkintastrategiaa voidaan soveltaa esimerkiksi kohtauksessa, jossa Annabellan
pitéisi saada vankila-asu, mutta vankilan vaatevarastossa ei ole hanelle tarpeeksi suurta vaatekertaa
(KS, 24, ks. Kuva 12).
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Kohtauksessa huomiota kiinnitt4& vaatevaraston tyopoydalle ilmestyva terdvahampainen, tupakkaa
polttava karhunrautaa muistuttava kahle, jota on vaikea tulkita johdonmukaisesti tarinamaailman
elementiksi. Ympadristoon sopimattoman elementin voikin tulkita temaattista tulkintastrategiaa seu-
raten siséistekijan nauruksi, joka kohdistuu epdrealistista mittataulukkoa kohtaan. Mittataulukko,
jonka koot alkavat "riu’usta” ja loppuvat “erikoistapauksiin” vertautuu naisen ulkonakdpaineisiin,
joille siséistekijé osoittaa kritiikkinsa virnistelevan kahleen muodossa. Yhtd mahdollista olisi tulkita
elementti myds kokevan Annabellan hdmmentynyttd reaktiota kuvaavaksi elementiksi, jolloin te-
maattisen tulkinnan sijaan korostuisi henkiléhahmon tunteiden ja kokemusten rekonstruointi.

Olen edella tarkastellut Karun sellin monimutkaista kerrontatilannetta ja tarjonnut siihen yhden
mahdollisen tulkintastrategian. Retorisen kertomusmallin tarjoamat tulkintamahdollisuudet mielessa

pitden on aika tarkastella, millaisia ruumiillisia kokemuksia Karussa selliss& kuvataan. Pohjustan
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ensin lyhyesti johdannossakin mainitsemaani ruumiillisuuden kasittdmisté elettyna ja koettuna ko-

konaisuutena.

3.2 "Tunsin itseni... ikivanhaksi.... vastasyntyneeksi...” - ruumiillinen koke-
mus

Sovellan t&ssé luvussa kirjallisuudentutkija Genie Babbin (2002) tekemi& huomioita fenomenologi-
sen ruumiskasityksen kaytettavyydestd kertomusten analysoimisessa. Eletyn ruumiillisuuden kasite
on kehys, jonka avulla tutkin Karun sellin ruumiillisuuden esityksid, mutta niiden analyyttinen tar-
kastelu vaatii edella esittelemidni sarjakuvan muotokieleen, rakenteeseen ja kerronnallisiin ilmi6i-
hin pureutuvia késitteita, silla eletty ruumiillisuus viittaa henkilohahmojen kasittamiseen mimeetti-
sind, ihmisenkaltaisina toimijoina. Kuten olen edelld huomioinut, sarjakuvassa on kuitenkin paljon
tekstuaalisia keinoja, joilla henkilohahmojen mimeettistd olemusta esitetddn ja rakennetaan yksittai-
sissd ruuduissa ja sivusommitteluissa. Babbin henkilohahmojen ruumiillisuutta koskevat pohdinnat
on julkaistu artikkelissa ”"Where the Bodies Are Buried: Cartesian Dispositions in Narrative Theo-
ries of Character” (2002), jossa han perédankuuluttaa ruumiillisuuden huomioimista narratologisessa
tutkimuksessa yleisesti ottaen, mutta etenkin henkildhahmojen uudelleen kasittdmisessé. Tarkaste-
len Babbin ehdottamaa mallia suhteessa muihin fenomenologisiin ruumiin teoretisointeihin, mutta
erityisesti ruumiinfilosofi Drew Lederin teoksessaan The Absent Body (1990) esittdmiin huomioi-
hin.

Babbin mukaan kertomuksentutkimuksessa on pitk&&n keskitytty ainoastaan mielten ja tajun-
nankuvausten analysoimiseen, mika selittyy pitkéalti silld, ettd tutkimuskohteina olleista modernisti-
sista romaaneista monet sisaltavat erityisen paljon juuri tajunnan kuvausta. Babb kritisoi fiktiivisten
mielten kuvaukseen keskittyvia tutkimuksia siit4, etta ne unohtavat ihmisen psykofyysisen perustan.
H&nen mukaansa suurin osa narratologisista malleista unohtaa henkilohahmojen ruumiit tai sijoittaa
ne kuvailun piiriin, jolloin ruumiillisuus j&& juonellisuuteen ja ajallisuuteen keskittyvan tarkastelun
varjoon (mts., 197, 201; myds Punday 2003, 2-3). Syytokset kohdistuvat nimenomaan ajallisuuden
ja tilallisuuden vanhaan kahtiajakoon, joka Babbin mukaan on maarittanyt myos sitd, millaiseksi
narratologinen Kirjallisuudentutkimus on muodostunut (mt.). Klassisen narratologian tutkimuspe-
rinne saa Babbilta tuomion kartesiolaista kahtiajakoa uusintavana. Kartesiolaisella kahtiajaolla
Babb viittaa René Descartes’n filosofiaan, jonka mukaan mieltd ja ruumista hallitsevat téysin eri
lainalaisuudet (my6s Grosz 1994, 6-10; El Refaie 2012, 60; Leder 1990, 3). Ongelmallista dikoto-

misessa ajattelussa on hierarkkisuus, joka tarkoittaa, ettd vastinparin ensimmaisestd termista tulee
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etuoikeutettu ja toisesta alistettu, tukahdutettu ja ensimmadisen termin negatiivinen vastakappale.
Ruumis on néin ollen sitd, mit& mieli ei voi olla séilyttddkseen sisdisen eheytensé (Grosz 1994, 3.)

Kartesiolaisen dualismin on katsottu vaikuttaneen lansimaiseen ajatteluun yli kolmensadan vuo-
den ajan, vaikka mielen ja ruumiin irrallisuus toisistaan on kyseenalaistettu monissa filosofisissa
suuntauksissa (El Refaie 2012, 60; myds Grosz 1994, 3). Maailmassa olemisen lainalaisuuksia poh-
tiva fenomenologia korostaa maailman nayttdytymista ihmiselle kokonaisvaltaisesti ruumiin kautta.
Fenomenologian keskeisen filosofin Maurice Merleau-Pontyn (1986/1962, 75) mukaan mieli tulisi
nahda erottamattomana ruumiista: Merleau-Pontyn sanoin “ruumiin tajunta valloittaa ruumiin, sielu
levittaytyy sen kaikkiin osiin”.*? Ruumis ja mieli kietoutuvat toisiinsa niin, ettd mielesta tulee ruu-
miillistunut ja ruumiista muutakin kuin mielen kulkuvaline. Ruumis on maailmassa olemisen ehto,
mika tarkoittaa sitg, ett4d maailmaa ei voida havainnoida objektiivisesti ikdan kuin ulkoapain, vaan
havaintoa maérittelee ihmisen ruumiillinen positio maailmassa (mts. 78, 82). Sen vuoksi mydskéan
mieltd ei voida irrottaa ruumiista, sill4 jokainen maailmassa olemisen ja havainnoimisen hetki kyt-
kee ne toisiinsa (mts. 88—-89).

Maailmassa toimivaan ja kokevaan psykofyysiseen kokonaisuuteen viitataan ruumiinfenomeno-
logiassa eletyn ruumiin kasitteella. Eletystd ruumiista k&ytetddn fenomenologiaan pohjautuvassa
tutkimuksessa myos saksankielista nimitysta Leib, jonka vastapooliksi asettuu Korper eli ruumis
objektina (Leder 1990, 5; Babb 2002). Fenomenologista ruumiskésitystad hyodyntéva Leder (1990,
5) huomauttaa, ettd kartesiolaisessa ajattelussa on huomioitu ainoastaan juuri jalkimmainen ruumiin
aspekti, mik& on ohjannut ké&sittdmaan ruumis mielen materiaalisena jatkeena sen sijaan, etta sen
ymmarrettdisiin olevan havaintojen tekemisen, kokemisen, olemisen ja ajattelun edellytys. Suo-
menkielisessé tutkimuksessa esimerkiksi sukupuolentutkija Leena-Maija Rossi (2001, 69) on kayt-
tanyt eletyn ruumiin kokonaisvaltaisuuden kuvaamiseen sanaa mieliruumis, mutta omassa tutki-
muksessani suosin kuitenkin eletyn ruumiin termid, silld se on vakiintunut fenomenologiaan
viittaavaan suomenkieliseen tutkimukseen (ks. Taipale 2008, 67fn). Leib-sanan etymologia viittaa
saksankielen el&&-verbiin (leben), ja yhdessé arkikielessa yleisesti elottomaan viittaava sana “ruu-
mis” ja aktiivisuuteen viittaava eldé-verbi muodostavat eletyn ruumiin kasitteen ytimessé vaikutta-
van jannitteen: vaikka meilld on ruumis, me emme voi kontrolloida sit4 (mt.). Eletyn ruumiin ja
mieliruumiin ké&sitteet korostavat myos sitd, ettd ruumis ei ole muuttumaton tai ainoastaan biologi-
sesti selitettdvissa oleva objekti, vaan monimutkaisempi psykofyysinen kokonaisuus.

On kuitenkin huomioitava, ettd myos jako Leibiin ja Kérperiin voi johtaa uusiin dikotomioihin

(Leder 1990, 6). Jos Leib kasitetaan ruumiillisuuden subjektiivisena kokemuksena ja erotetaan Kor-

42 (--) the consciousness of the body invades the body, the soul spreads over all its parts (--)”.
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peristd, eli ruumiista objektina, rakennetaan jalleen uusi ruumiillisuuden dikotomia. Eletyn ruumiin
edellytys on fyysinen ruumis, jolla on luut ja kudokset, hermot ja janteet. Leib ja Korper eivét ole
kaksi eri ruumista, vaan jalkimméinen on ensin mainitun aspekti, yksi eletyn ruumiin nayttaytymi-
sen tapa. (mt.) Tuomalla esiin jaon Leibiin ja Korperiin haluan korostaa ruumiillisuuden ymmarté-
mistd hallitun sijaan my6s hallitsemattomana ihmisyyden aspektina. Ruumiilliseen kokemukseen
vaikuttavat tiedostetun lisdksi myos tiedostamattomat, automaattiset ruumiintoiminnot, jotka ovat
kéynnissa ruumiin nakyvan pinnan alla. Kun ruumista ja ruumiillisuutta tarkastellaan fenomenolo-
gisessa viitekehyksessa, korostuu ruumiin kokemuksellisuus. Ruumis on maailmasta saatavien ko-
kemusten ehto, ja sen kautta saatavat kokemukset ovat aina subjektiivisia (Young 2005, 6-7).

Mainitsemassani Babbin ruumiinfenomenologisessa tulkintakehyksessa eletty ruumiillisuus
koostuu erilaisten arsykkeiden tuottamista ruumiillisista reaktioista, jotka voidaan jakaa luokkiin
sen mukaan, millaisista arsykkeista on kysymys. Babb jakaa eletyn ruumiillisuuden viiteen eri as-
pektiin, joiden tarkastelu muodostaa selkdrangan tutkimukseni 3.2-luvulle. Babbin mainitsemat ele-
tyn ruumiillisuuden aspektit ovat 1) aistihavaintoihin perustuvat kokemukset, 2) sisdisista arsyk-
keisté johtuvat kokemukset, 3) ruumiin automatisoidut toiminnot, 4) ruumiillinen liike ja 5) ruumiin
sosiaalinen ulottuvuus. Babbin kategoriat edellyttavat henkilohahmojen ymmartdmista mimeettising
konstruktioina eli mahdollisina henkilding, joilla on todellisten ihmisten lailla fyysinen ruumis. Ku-
ten Phelan (1989, 9) kuitenkin huomauttaa, mimeettisyyden tarkastelu ei kumoa henkildhahmojen
samanaikaista ké&sittdmistd myods synteettisind konstruktioina, joilla voidaan tulkita olevan myos
temaattista merkitystd. Sarjakuvahahmot rakentuvat viivoista paperilla, mutta niiden voidaan tulkita
olevan myos todellisia ihmisid muistuttavia ihmisenkaltaisia hahmoja, joiden ruumiillisuutta raken-
netaan erilaisin kuvallisin ja sanallisin keinoin.

Keskityn seuraavassa analyysissani henkilohahmojen ruumiillisuuden kuvaamiseen, vaikkakin
myos lukijan aistikokemusten huomioiminen voisi olla mahdollista. Luvussa 2 toin esille, kuinka
sarjakuvan lukemisprosessi voidaan késittaa kognitiivisena prosessina, jossa lukija hyodynt&dd men-
taalisia malleja ja omaa ruumiillista kokemustaan tulkitessaan henkilohahmojen toimintaa. Lukijan
ruumiillisuutta voitaisiin kasitella kuitenkin my6s huomioimalla sarjakuvan materiaalisuuden vai-
kutus. Sarjakuvatutkija lan Hague (2012) on huomioinut, miten sarjakuvan lukija ei hyédynné aino-
astaan nakoaistiaan, vaan lukeminen on kokonaisvaltaisempaa. Erilaiset materiaalit vaikuttavat sii-
hen, miten teos valittyy tuntoaistin kautta, ja paperista ja musteesta valittyva haju voi olla voimakas
osa uutuuttaan hohkaavan teoksen lukuprosessia. (Hague 2012.) Tamankaltaiset, sarjakuvaan fyysi-
send objektina liittyvat ruumiillisuuden aspektit eivat kuitenkaan oman nakemykseni mukaan vaiku-
ta siihen, miten ruumiillisuutta kuvataan kertomuksissa. Seuraavaksi késittelenkin sitd, miten henki-
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I6hahmojen aistihavainnot ja -kokemukset sek& muut ruumiilliset tuntemukset rakennetaan kohde-

teoksessani kuvallisesti ja sanallisesti.

3.2.1 Efektit - aistien kuvaaminen sarjakuvassa

Rakentaessaan mallia henkilohahmojen ruumiillisuuden analysoimiseksi Babb (2002, 203-204)
kiinnitt44 ensimmaisend huomiota tuntemuksiin, joilla ruumis suuntautuu kohti maailmaa aistiensa,
kuten ndko-, haju-, maku-, kuulo- ja tuntoaistin avulla (exteroception). N&diden kaikkien aistitunte-
musten kuvaamiseen on sarjakuvakerronnassa kuvallisia ja sanallisia keinoja, mutta aloitan analy-
soimalla kenties ilmeisintd, eli ndkoaistia. Sarjakuvakerronnassa ei juurikaan kuvailla sanallisesti
sitd, mita henkilohahmot ndkevat. Henkilohahmojen katseilla ja niiden suunnalla on kuitenkin mer-
kitysta sarjakuvakerronnan etenemisen kannalta, silla kuten viime luvussa huomioin, deiktisia kat-
seita kdytetaan sarjakuvakerronnassa ohjaamaan lukijan katsetta. Sen liséksi, ettd henkilohahmojen
katseiden suuntaa tarkastellaan synteettisend kerronnan keinona, jolloin huomio kiinnittyy lukijaa
ohjaaviin rakenteisiin, sitd voidaan tarkastella my0ds tarinan tason mimeettisend ilmiona. Tallin
tutkitaan niitd merkityksia, joita henkilohahmojen valiset katseet saavat tarinan maailmassa.

Karun sellin alussa Annabella tarkkailee ensin aviomiehensa ja sitten Oonan tekemisid, kunnes
hanet tuomitaan murhasta ja hén joutuu vankilaan, tarkkailun subjektista objektiksi. VVanginvartijan
lisdksi Annabellaa tarkkailevat myds muut vangit sekd vankilan terapeutti, joka yrittda saada Anna-
bellan vapautetuksi psyykkisesta painolastista. Tarkkailijoiden ketjuun liittyvat vield vankilassa
asustavat hyonteiset, jotka kulkevat vapaasti sellisté toiseen ja ulos vankilan ikkunoista. Karun sel-
lin hyOnteisid voidaan verrata Tove Janssonin tapaan k&yttaa pikkuotuksia osana seké kuvallista etté
sanallista kerrontaansa. Karun sellin hydnteiset ovat Janssonin tuotannossa toistuvien monkiéisten
tavoin lukijan katseen kiintopisteitd, mutta myos tarinan tunnelmaan johdattavia kuvaelementtejé
(vrt. Happonen 2007, 271-274). Janssonin tuotannossa toistuvat monkidiset osallistuvat liikkeen
luomiseen teoksen sisdlle (mt.), mutta samaa voi sanoa myods Kovacsin teoksesta. Vapaasti liikkuvat
kovakuoriaiset asettuvat vastakohdaksi Annabellan liikkumattomuudelle, mutta ne myds asettavat
Annabellan moninkertaistuvan katseen kohteeksi. Lukijalle ei kerrota, saako Annabella itse tietoja
vankilan ulkopuolisesta eldmastd muuta kuin aviomiehensa vierailujen avulla. Vankila on fyysisesti
suljettu tila, mutta myds havaintojen avulla saavutettava liikkuvuus on rajoitettua, silla esimerkiksi
vankilan pienisté ikkunoista ei ndy ulos eika lukijaa informoida ulkomaailmasta kuuluvista &anista.
Vankila ndhddan ulkoapdin ainoastaan kerran, kun vangit kuvataan ulkoilemassa ja kertoja-
Annabella toteaa kevaan vaihtuvan kesaksi (KS, 49). Vankilaymparisto rajoittaa paéhenkilon toimia

myos sosiaalisesti, silla vartija saattaa hanet esimerkiksi suihkuun ja ruokasaliin seka seuraa Aaron

126



vierailukdynteja. Padhenkilo ei saa olla rauhassa edes vankisellissdén, vaan vanginvartijan katse
tunkeutuu my6s Annabellan kaikista rajatuimpaan ja yksityisimpaan tilaan. Vartijan valta-asetelma
Annabellaan nédhden tulee esille esimerkiksi luvussa 3.1.2 mainitsemassani kohtauksessa, jossa var-
tija tarkastelee Annabellan puuhia sellin kalteri-ikkunan lavitse (KS, 45, ks. Kuva 11, luku 3.1.2).

Vanginvartijan suhde nékemiseen on ristiriitaisuudessaan erikoinen, silla vaikka hanen tehta-
vansé on tarkkailla vankeja, hanen silmdluomensa ndyttavét yhteen puristetuilta, ja pupillit nayte-
tdén vain kohdissa, joissa Annabellan toiminta vaatii tavallista tarkempaa valvomista (KS, 34, 35,
45). Vanginvartijan lisaksi myds Annabellan mieheltd, Aarolta, on jatetty silmaterat piirtamatta
muutamaa poikkeusta lukuun ottamatta. Aaron kasvot muistuttavat naamiota, jota hallitsee itsendi-
sen subjektin sijaan tyhjyys (ks. esim. Kuva 20, luku 4.1.3; Kuva 22, luku 4.2.1). Miehen pupillit on
piirretty vain kolmessa ruudussa, jotka kuvaavat Aaron vierailuja vankilassa (KS, 35: toinen ja nel-
jas ruutu, 48: viides ruutu), ja &killinen silméaterien ilmestyminen kiinnittd4d huomiota erityisesti jal-
kimmaisessd kohtauksessa, jossa aviomies vaittaa tietdvansa millainen Annabella todellisuudessa on
(ks. Kuva 13). Aaro kurottaa taputtamaan vaimonsa katta ja avioparia erottavat kalterit nayttavat
vaantyvan. Ruudussa ndkemisen ja tietdmisen valinen suhde nayttédé tematisoituvan, silla lansimai-
sessa kulttuurissa nékeminen ja tietdminen on usein yhdistetty toisiinsa.

Elizabeth Groszin mukaan nakokykya on antiikin Kreikan ajoista pidetty tarkeimpéna aistina, ja
tietoon itsessédan on viitattu nakoaistiin liitetyin metaforin. Nakoaistista ei ole ainoastaan tullut tie-
tdmisen metafora, mutta se on myos alettu sijoittaa aistihierarkian ylimmalle portaalle, josta se hal-
litsee muita aisteja. (Grosz 1994, 97.) Ottaen huomioon ndkemisen ja tietdmisen suhteen aviomie-
hen silmaterien ilmestyminen asettuu merkitykselliseksi yksityiskohdaksi. Onko tdmé
sarjakuvakertomuksessa ainoa hetki, jolloin Aaro todella ndkee aviovaimonsa? Aviomiehen &&neen
lausuttu kommentti korostaa nakemisen ja tietdmisen suhdetta: ”[s]inun olisi saatava ihmisen koske-
tusta. Mindhén tiedan millainen sind todellisuudessa olet” (kursivointi minun). Supersankareiden
ruumiillisuutta tutkinut Aaron Taylor (2007, 357) tulkitsee esimerkiksi Batmanin silméterien puut-
tumisen merkkind hahmon epainhimillisyydesta ja sieluttomuudesta. Silmat ovat sielun peili, ja pu-
pillittomat silméat herattavat kauhua, sill4 niiden tulkitaan paljastavan, ettd ruumista ei asuta inhimil-
linen olento. Yhtékkinen silméaterien ilmestyminen Karussa sellisséd on vaikuttava tehokeino, sill4
hetkellisiksi inhimillisyyden pilkahduksiksi tulkittavien kohtausten jalkeen Aaron silmid hallitsee
jalleen tyhjyys.
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Kuva 13. KS, 48 (yhden ruudun katkelma).

Kuten aiemmin totesin, sarjakuvassa ei useinkaan valitetd informaatiota henkilohahmojen néko-
kyvysta sanallisesti. Jos henkilohahmojen nakokyvyssa tai -aistimuksessa kuitenkin tapahtuu jotain
poikkeavaa, siitd voidaan informoida lukijaa erilaisin keinoin. Viime luvussa kasittelin teoksen pai-
koin hyvin minimalistista ympériston kuvausta ja huomioin, ettd valkoisen taustan liséksi teoksessa
kéaytetddn myods mustaa varid kontrastina vaaleille henkilohahmoille. Musta véri valtaa ruudut ko-
konaisuudessaan esimerkiksi kohdassa, jossa Annabella joutuu pimeéén eristysselliin (KS, 39). An-
nabellan ndkokyvyn menetys kuvataan kolmen mustan ruudun avulla, joista kaksi siséltaa kertovaa
tekstid ja kolmas tdman lisdksi puhekuplan, d&niefektin ja pienen kuvallisen vihjeen tarinan maail-
masta. Kolmatta ruutua lukuun ottamatta lukija ei saa mitddn kuvallista informaatiota eristyssellin
sisaltd. Minékertojan sanallisesta kerronnasta voidaan paéatelld, ettd padhenkilé on ilman valoa,
ruokaa, pottaa, séankya ja peitettd...” (KS, 39). Sellin pimeydesté johtuvan ndkokyvyn menetyksen
lisdksi mustat ruudut on yhtd mahdollista tulkita metaforisena esityksend Annabellan mielentilasta
(vrt. Cortsen 2012, 92), sill4 kun Annabella paasee pois eristyssellistd, hdn on hyvin heikossa kun-
nossa. Akillinen valo sokaisee silmit ja sellistd kompii ulos ilmestys, joka on repinyt vaatteita ves-
sapaperiksi ja vartijan sekd terapeutin ilmeisté ja eleistd paatellen 16yhkaa sietdmattoman pahalle.
Musta véri voidaan siis tulkita yhta lailla Annabellan kokemaksi fyysiseksi rajoitteeksi eli valon
puutteeksi tai henkiseksi romahdustilaksi. Kuten aiemmassa tulkinnassani silmaterien puuttumises-
ta, my0s tdmén kohdan tulkinnassa voidaan hyodyntad ndkemisen ja tietdmisen metaforista suhdet-

ta. Musta véri sekd valon poissaolona ettd metaforisena ilmauksena Annabellan mielentilalle ovat
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molemmat henkilohahmon mimeettistd ulottuvuutta korostavia tulkintamahdollisuuksia, mutta
eroavat lahinn& siing, yhdistetddnkd pimeys paahenkilon okularisaatioon vai kognitiiviseen néko-
kulmaan.

N&kokyvyn lisdksi Babbin ensin mainittuun eletyn ruumiin aspektiin kuuluvat my6s muiden ais-
tien avulla saatava tieto maailmasta. Karussa sellissad haju- ja kuuloaistein koetut henkilohahmon
ruumiilliset tuntemukset vélittyvat yleensd kasvonilmeiden ja eleiden kautta. Henkiléhahmojen il-
meiden ja eleiden on todettu olevan sarjakuvassa ensiarvoisen tarkeité erilaisten tunteiden valittami-
sessd (esim. Eisner 2008/1985, 112-114), mutta ne vélittdvat myos aistimellisesti koettuja havainto-
ja. Henkilohahmojen ilmeiden ja eleiden liséksi aistikokemusten kuvaamiseen kéytetdan teoksessa
my0s erilaisia efekteji (KS, 31; 36; 45; 49; 50), mutta sanallisesti ei viitata henkildhahmon haju- tai
kuuloaistimuksiin. Efektit perustuvat henkilohahmojen tunnereaktioiden ilmaisemiseen liioittelun
avulla: epétoivo voidaan kuvata hikipisaroiden sinkoilulla ja murhe valtaisilla kyynelilla. Esimer-
kiksi Karun sellin esimerkissd, jossa Annabella piilottelee seldan takana tekemééansa nukkea, paa-
henkilon hermostuneisuus on kuvattu lukuisilla ilmaan sinkoilevilla tai hdnen ruumistaan pitkin va-
luvilla hikipisaroilla (KS, 45, ks. Kuva 11, luku 3.1.2). Efekteiksi voidaan luokitella liséksi
puhekuplat, vauhtiviivat, onomatopoeettiset adniefektit ja erilaiset symboliset merkit, joilla kuva-
taan henkilohahmojen tunteita tai mielenliikkeitd (Herkman 1998a, 44-46). Efektit valittavat luki-
jalle tietoa siitd, minkéalaista tarinan kuvaamassa maailmassa on liikkua ja toimia, ja miten henkil6-
hahmot kokevat ympadristonsa. Erilaisilla efekteilld on kuitenkin eri funktioita: puhe- ja ajatuskuplat
seka erilaiset symboliset merkit viittaavat henkilohahmojen kognitiiviseen toimintaan, kun taas
esimerkiksi vauhtiviivat kuvaavat henkilohahmojen fyysista liiketté tarinan maailmassa.

Kognitiiviseen toimintaan liittyvasta efektista voidaan ottaa esimerkiksi kuvallinen konventio,
jota kaytetaan henkilohahmon tunteman vihan tai huonotuulisuuden kuvaamiseen. Koska viha on
abstrakti asia, sit4 voidaan kuvata ainoastaan kayttamalla indeksista, eli syyn ja seurauksen tai osan
ja kokonaisuuden véliseen suhteeseen perustuvaa merkkid, tai symbolisesti, jolloin vihan tunne esi-
tetddn sopimuksenvaraista merkkia kayttamalla (Forceville 2005, 73). Indeksi ja symboli ovat se-
mioottisia kasitteitd, joita kdytetddn kuvaamaan sitd, miten merkki viittaa kuvauskohteeseensa.
Edelld mainittujen lisaksi merkkid voidaan kuvailla ikonin kasitteella, jolla tarkoitetaan kuvauskoh-
dettaan muistuttavaa merkkid. (Fiske 2002/1982, 46.) Vihan kuvaaminen ikonilla on mahdotonta,
mutta sen sijaan voidaan kuvata vihaista ihmisté esimerkiksi henkilon kasvonpiirteiden avulla. In-
deksinen merkki on esimerkiksi kasvojen tumma sévy, joka kertoo suuttumuksesta. Karussa sellissa
Annabellan kasvot mustuvat, kun hén esimerkiksi epdilee aviomiehen syyllistyneen aviorikokseen
(KS, 9). Symbolisesti vihan tunteeseen voidaan viitata yhteisesti sovitulla merkilla, kuten puhe-
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kuplaan sijoitettavalla p&ékallolla tai salamalla tai henkilohahmon ylépuolella leijuvalla mustalla
pilvelld. Viimeksi mainittua keinoa kéytetadn hieman muokattuna esimerkiksi Karun sellin ensim-
maéisella sivulla, jolla tiukkailmeisen Annabellan ylaruumista kehystda musta varjo (KS, 3, ks. Kuva
1, luku 2.1.1). Annabellan vihaisuuteen tai pahaan tuuleen viittaavia sadepilven sovelluksia ovat
my0s esimerkiksi sivun 5 (KS, ks. Kuva 19, luku 4.1.3) tiskiesimerkissé k&ytetty pisaroita tippuva
tekstilaatikko sekd sivun 12 (KS, ks. Kuva 4, luku 2.2.1) alalaidassa kaytetty pilvenmuotoinen teks-
tilaatikko, joka sisaltdd informaation murhasuunnitelman yksityiskohtien hioutumisesta. Tekstilaa-
tikko on piirretty sadepilven muotoon, ja sen voi tulkita yhtd hyvin sateisena kuvatun tarinamaail-
man mimeettiseksi elementiksi tai Annabellan murhanhimoiset ajatukset paljastavaksi synteettiseksi
elementiksi.

Lansimaiseen sarjakuvaperinteeseen on vakiintunut sadepilven kaltaisia efektejd, jotka sarjaku-
vaharrastajat ja lukijat tunnistavat vaivatta. Vaikka osa efekteistd onkin vakiintunut sarjakuvakult-
tuuriin, usein sarjakuvataiteilijoilla on tyylista riippuen eri tapoja kdyttéa niitd, mika voidaan huo-
mata tarkasteltaessa Kovécsin tapaa hyddyntédd sadepilved sekd& mimeettisend ettd synteettisend
elementtind (ks. myds Herkman 1998a, 46-47; Duncan & Smith 2009, 145).43Y leisesti efekteja
kaytetaan sarjakuvissa muun muassa osoittamaan hahmojen mielentiloja tai kuvaamaan toimintaa ja
liikettd (Forceville 2011, 876). Olennaista on, ettd ne tulevat ymmarretyiksi ainoastaan sarjakuvan
muun kuvallisen ja sanallisen aineksen yhteydessa (Herkman 1998a, 44).

Tutkimukseni toisessa luvussa kasittelin henkilohahmojen liikkeen kuvausta vauhtiviivojen
avulla, mutta Karussa sellissa k&ytetddn samantapaisia efekteja kuvaamaan myds muunlaista henki-
I6hahmojen ruumiillista olemista tarinamaailmassa. Niitd kaytetdan esimerkiksi yhdessé aaniefek-
tien kanssa kertomaan henkilohahmon ruumiillisesta reaktiosta. Sivun 31 (KS, ks. Kuva 14) viimei-
sessd ruudussa oleva &aniefekti ”SBAM” tayttad suuren osan kuvatilasta ja kuvaa indeksisesti aanté,

joka lahtee kuvatilan ulkopuolelle ja&van sellin oven paukahdettua kiinni.

43 Sen liséksi, etta taiteilijat soveltavat efektien muotokieltd, on huomattava myos efektien kulttuurisidonnaisuus.
Efektien merkitykset eivat ole universaaleja, vaan kulttuurisesta kontekstista riippuvaisia. Esimerkiksi japanilaisessa
sarjakuvailmaisussa on kehittynyt taysin lansimaisesta sarjakuvakulttuurista irrallisia ja erilaisia efekteja kuvaamaan
henkiléhahmojen tunteita ja reaktioita. Esimerkiksi henkiléhahmon kiihottuneisuuteen viitataan nendverenvuodolla ja
nukkuvaan henkilhahmoon viitataan nenésta ilmestyvélla kuplalla. (McCloud 1993, 131).
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Kuva 14. KS, 31 (yhden ruudun katkelma).

Aaniefektin sahalaitaiset kirjaimet ikdaan kuin vareilevit ilmassa, ja efektin muodostavista kirjaimis-
ta lahtevéat viivat voidaan tulkita oven paukahtamisesta ldhteviksi daniaalloiksi, jotka tormaavét sel-
lin koviin seiniin. Fyysisesta oven sulkemisesta ldhtevan &anen liséksi niiden voidaan tulkita kuvaa-
van ikavasti kayttaytyneen vanginvartijan herdttdmad ruumiillista reaktiota Annabellassa.
Aaniefektin tulkinta riippuu siita, korostetaanko efektin olevan synteettinen sarjakuvan konventio,
vai tulkitaanko sitd yhteydessa p&ahenkilon mimeettiseen ulottuvuuteen tarinamaailmassa eldvéana
ja kokevana ruumiillisena henkilond. Suuren tilan vaativa &aniefekti ei mahdu ruutuun kokonaan,
vaan viimeinen Kirjain peittyy osittain kehyksen alle. Efektin alapuolella nahtdvad Annabella ja&
klaustrofobiseen puristukseen: hdnen pelokasta ja lannistettua ruumistaan ympardivéat aaltomaiset
viivat kertovat ruumiillisesta jarkytyksestd, jonka vankilaymparistd aiheuttaa. Tulkintani mukaan
Annabellan ruumiin kuvaus vareilevin viivoin toistaa &&niefektin muotokielté ja luo kokonaisvaiku-
telman kovan &&nen ja vartijan ilkeamielisyyden synnyttévésta ruumiillisesta kokemuksesta. Ruu-
dun kuva-alasta paljon tilaa vaativan efektin muoto ja sitd kaiuttavat henkilohahmon &é&riviivat osal-
listuvat henkildhahmon mimeettisen ulottuvuuden luomiseen.

Aaniefektit toimivat sarjakuvassa kerronnallisina vihjeina, joita tulkitsemalla lukija rakentaa se-
k& tarinamaailmaa ettd sen henkilohahmoja. Karussa sellissa &anill4 on erityisen suuri rooli mi-
meettisyyden luomisessa, sill4 toistuvia &&niefekteja kaytetd&n sitomaan Annabellan todellisuuden

ja kooman tasot yhteen. Koomassa oleva Annabella rakentaa sairaalahuoneen danimaisemasta taus-
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tan omalle vankilakuvitelmalleen, ja samat &anet toistuvat sekd vankilassa ettd sairaalaymparistossa.
Annabellan elintoimintoja saatelevisté sairaalalaitteista kuuluvat &4net suodattuvat kooman tapah-
tumien tasolle: Annabellan mieli muuttaa sairaalalaitteiden dénet sellin autiudessa lentdvan kérpa-
sen surinaksi ("SSSSRRRR”, KS, 21), ké&sirautojen kilahdukseksi ("KLIK”, KS, 22, 28) ja vartijan
oven takomiseksi ("BUM BUM BUM?”, KS, 45, ks. Kuva 11). Vaikka Annabellan ruumis makaa
sairaalassa tajuttomana, sen voidaan tulkita reagoivan ymparistostadn kuuluviin daniin muuttamalla
ne osaksi tajunnan siséista maailmaa. Tahan lukuun valitsemani tulkintakehyksen puitteissa voidaan
vaittad, ettd huomio aaniarsykkeiden kulkeutumisesta valvetodellisuudesta mielikuvituksen maail-
maan tukee ajatusta eletyn ruumiin psykofyysisesta kokonaisuudesta.

Adnien tapaan myos hajut saavat sarjakuvakerronnassa visuaalisen muodon. Hajuaistia kuvataan
teoksessa konventionaalisin keinoin esittdmélla pahan hajun ldhde objektista ylospain kohoavilla
“hajuviivoilla” (ks. Forceville 2011, 875), mutta myds ympardivien henkilohahmojen ruumiillisella
reaktiolla, jossa paha haju saa pitelemdén nendsté kiinni (KS, 39). Hajujen kuvaaminen ei korostu
teoksessa, mutta esimerkiksi piirrosviiva ja kuvatilan sommittelu luovat hajuvaikutelman illallissot-
kuja tdynné olevasta tiskipoydasté (KS, 5) tai ketjussa polttavan Annabellan nikotiinikéryista (KS, 4,
18). Toisaalta Annabellan valmistamasta illallisesta leijaileva tuoksu esitetddn ilmassa hailyvana
koukeroisena kuviona kohtauksessa, jossa toistd palaava Aaro huumaantuu “taivaita syleilevasta
tuoksusta” (KS, 8, ks. Kuva 22). Kuten daniefektien, myds hajuefektien voi vaittaa osallistuvan tari-
namaailman mimeettisyyden luomiseen. Aénet ja hajut muodostavat henkiléhahmojen ruumiilliselle
olemiselle aistittavan ja materiaalisen ympariston.

Materiaalisuuden tunnun luomiseen vaikuttavat suuresti myos piirrosviivan vaihtelut. Viime lu-
vussa kasitteleméani perspektiivin ohella pintojen materiaalisuuden kuvaus luo syvyysvaikutelmaa ja
kolmiulotteisuuden illuusion. Piirrostyyli voi siis implisiittisesti valittad tietoa siita, milta jokin tari-
namaailman objekti saattaa tuntua. Piirrosvélineen valinta osaltaan vaikuttaa siihen, miten kolmi-
ulotteisuuden tai tarinamaailman materiaalisuuden vaikutelma syntyy: esimerkiksi tussiteralla vii-
voista tulee epétasaisempia kuin tasaisesti mustetta jakavalla tussikynalld, ja piirrosviivaa
varioimalla voidaan informoida esineiden paksuudesta, valaistuksesta, etdisyydestd, liikkeesta ja
kuvattujen objektien tarkeydestd (Barbieri 1998, 29-31, 33). Kovacs on toteuttanut Karun sellin ja
suurimman osan tuotannostaan tussiteralla piirtden (ks. Hanninen & ROmpdotti 2011, 66), ja ohut
terd mahdollistaa pienetkin varjostukset.

Pinnan kuviointi esimerkiksi sivulla 15 (KS, ks. Kuva 15), jossa Annabella ngdhdaan nukkumas-
sa, tekee sekd henkilohahmosta ettd hanen ympéristostaan materiaalisia. Kuva on rajattu tiukasti

niin, ettd padhenkilon ruumis ulottuu miltei ruudun reunoihin saakka. Annabellan p&& on painunut
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tyynylle ja ruumis lepdd pinnalla, jonka pehmeyden illuusio on rakennettu pienin katkoviivoin.
Herkka viivankaytto tuo esiin ihon poimut ja vartalon muodot, ja varjostukset luovat vaikutelman
ihon materiaalisuudesta. Liséksi viivojen tihentymét korostavat Annabellan intiimej& ruumiinosia,
mutta yhtendinen tapa kayttada piirrosviivaa sivulla liittdd pa&henkilon ruumiin myos tilaan. Esi-
merkki& voidaan verrata siihen, miten Annabellan ruumista on kuvattu toisaalla teoksessa kéayttéen
samanlaista jattiruutua. Myos luvussa 2.2.1 kasitteleméasséni esimerkissé (KS, 38, ks. Kuva 6) An-
nabella nahdain koko sivun kattavassa ruudussa, mutta talla kertaa h&nen asentonsa on kaikkea
muuta kuin avoin ja nautinnollinen. Annabella on k&pertynyt kumaraan asentoon ja istuu eristyssel-
lin nurkassa. Pa&henkilda ymparoivét tyhjat tiiliseinat ja -lattia, joiden karuus on tuotu esille viit-
teenomaisesti pienté katkoviivaa kayttaen. Lyhyiden viivojen avulla toteutettu varjostus peittdd An-
nabellan hahmon kokonaan ja korostaa ympariston synkkyyttd, mutta myds vihjaa henkilohahmon
masentuneesta mielentilasta. Henkilohahmon aariviivat on toteutettu eri herkkyydelld kuin nukku-
vaa Annabellaa kuvaavalla sivulla, jolla hento &riviiva luo illuusion vartalon ja séngyn pehmeydes-
t4. Sellikuvassa dériviivat ovat paksummat ja luonnosmaiset, mika tulkinnassani tukee vaikutelmaa
tunnetilaltaan sisdadnpéin kaantyneestd Annabellasta. Nukkuvan Annabellan silméluomet ovat kevy-
esti ja nautinnollisesti suljetut, mutta sellikuvassa hanen silmansé ovat luonnottoman suuret ja ko-
rostavat vaikutelmaa unettomuudesta sek& adrimmaéisesta eristaytymisesta.

Edelld kuvailemani esimerkit eivat suoranaisesti kerro henkildhahmojen tuntoaistista, vaan siita,
miten sarjakuva pyrkii piirroksellisin keinoin vetoamaan lukijan ruumiilliseen kokemukseen. Lu-
vussa 3.1.2 kasittelin nukkuvan Annabellan esimerkkiéd fokalisaation yhteydessé ja kysyin, voi-
daanko esimerkin hienot viivat ymmart&a vihjeiksi siitd, miltd tarinan maailma henkiléhahmosta
tuntuu. Fokalisaatio ké&sitteend ei vaikuta endd kovin kayttokelpoiselta, jos sen ulottaa koskemaan
kaikkia henkilohahmojen kokemuksiin viittaavia sarjakuvakerronnan keinoja. Herkat viivat voidaan
tulkita Annabellan kokemukseen viittaavina, mutta niitd voidaan tulkita myos yleisesti piirrostyylin
affektiivisuuden osoituksina. Affekti on kasite, jota on viime vuosina alettu kéyttd4 yha enenevassa
madrin niin yhteiskunta- ja kulttuurintutkimuksessa kuin kirjallisuudentutkimuksessa. Affektiteoria
on néhty kielellisen kaanteen jalkeen paluuna ihmisen ruumiillisen perustan ja emootioiden tarkey-
den huomioimiseen (ks. Hemmings 2005). Samalla on kuitenkin huomioitu, ettd affektit eivét ole
autonomisia ja kulttuurin ulkopuolisia ihmisen essentialistisia ominaisuuksia, vaan ne ovat usein
sosiaalisesti jaettuja, liikkeelle panevia voimia (mts. 565). Affektit ovat hyvin voimakkaasti 1&sna
esimerkiksi populistisen politiikan kielenk&ytssa, jossa ihmisten mielipiteisiin yritetddn vaikuttaa
tunteisiin vetoamalla (Ahmed 2004). Affektit toimivat ihmisid yhteen liimaavana voimana juuri sen
vuoksi, ettd ne vetoavat ihmisen psykofyysiseen kokevaan ja elettyyn ruumiiseen (vrt. mts. 119).

133



wden atheut-
Eameg £useq
nousi yutena
qinoeana

(stonna |
-{—qa‘uy\bdﬂl"l...

saqnoivt- .
Kuveamattomqkst
Nayfinnoxs(

Kuva 15. KS, 15.

134



Kuvien affektiivisuudella viittaan siihen, ettd kuvien vastaanottoon vaikuttaa analyyttisen suh-
tautumisen lisaksi aina my6s emotionaalisuus ja ruumiin kautta reagoiminen (Hirsch 2004, 1211).
Marianne Hirsch (2004) puhuu erityisesti valokuvista huomioidessaan, miten kuvat voivat olla ”lii-
an ilmaisevia” eli kuvata esimerkiksi traumaattisia aiheita yksityiskohtaisella tavalla, joka herattaa
katsojassa affektiivisen ja ruumiillisen reaktion. Valokuvien tavoin mygs sarjakuvat voivat olla af-
fektiivisia siind, miten yksityiskohtaisesti ne kuvaavat esimerkiksi Kovacsin teoksessa alastomana
nukkuvan padhenkilon ihon yksityiskohtaisuutta.

Piirrostyylilla on siten kahdenlaisia kytkoksia ruumiillisuuteen: ensinndkin piirrostyyli edellyt-
taa taiteilijan ruumiillista lasnéoloa, toiseksi piirrostyylilla on lukijaan affektiivinen vaikutus. Luki-
jan kokemus piirrostyylista on usein hyvin henkil6kohtainen, ja tyyli voi vaikuttaa sarjakuvan vas-
taanottoon. Usein sarjakuvateokseen tartutaan, jos piirrostyyli miellyttad, ja yht& usein piirrostyyli
on syy siihen, ettd teos ja4 kesken. Piirrostyyli vaikuttaa kokijaan tunnetasolla, jolloin ensimmainen
reaktio voi olla juurikin estetiikan miellyttdvyyden joko-tai-asenne. Taiteilijakohtaista tyylia voi-
daan verrata kasialaan, joka voidaan tunnistaa ja osoittaa yksittaiselle taiteilijalle tai taiteilijaryh-
malle kuuluvaksi (vrt. Honour & Fleming 2006/1992, 23). Usein tyyli koostuu toistuvista manee-
reista, tydbmenetelmista tai yksityiskohtien esittamistavoista, mutta sen liséksi sen voidaan tulkita
valittdvan epdsuorasti myos taiteilijan elamannakemysta ja herkkyysaluetta seka kasitysté itsestaan
ja ihmisend olemisesta (mt.). Piirrostyylin kokeminen negatiivisena voi estéa tietyn taiteilijan tuo-
tantoon tutustumisen, mutta kuten olen jo monesti todennut, piirrostyylill4 voi olla teoksen sisélla
kerronnallisia merkityksid. Piirrostyyliin reagoiminen on siis hyvin subjektiivinen kokemus, mutta
silti se on samalla yksi niista sarjakuvan retorisista keinoista, joilla tekija pyrkii vaikuttamaan luki-
jaan tietylla tavalla.

Varsinaisesti kosketusta ja tuntoaistia kuvataan teoksessa henkilohahmojen vélill& esimerkiksi jo
mainitsemassani kohtauksessa, jossa aviomies koskettaa Annabellan k&tta, ja kosketuksen voimasta
ympardivat kalterit nayttavat vaantyvan (ks. Kuva 13). Aviomies taputtaa Annabellan kattd, mika
on kuvattu henkilohahmojen asemoinnin lisaksi aaniefektilla "TAP TAP” ja liikettd viestivilla vii-
voilla. Ympériston muuntumisen voi tulkita kertovan juuri Annabellan tuntemuksista, joita pitkan
tauon jalkeen koettu kosketus aiheuttaa. Ruudussa kéytetty taustan muuttaminen on sarjakuvaker-
ronnan konventionaalinen kuvaustapa, jolla viestitdédn henkilohahmojen tuntemuksista (esim.
McCloud 1993, 132). Mainitsemassani esimerkissé konventiota on kaytetty véalittdaméén kokonais-
valtainen ruumiillinen kokemus nimenomaan kosketuksen aiheuttaman emootion voimakkuudesta.

Ympériston vaantymista kéytetddn teoksessa tehokeinona myds muunlaisten ruumiillisten reaktioi-
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den kuvaamisessa. Sivulla 49 (KS) vankilan ruokalan laattaseind vaantyilee, kun erédan vangin mie-
leen palaa oman vastasyntyneen lapsen murha. Ruutu muistuttaa kompositioltaan ja henkilohahmon
kuvaukseltaan norjalaisen ekspressionistin Edvard Munchin Huuto-maalausta (1893-1910), jossa
jarkyttynyt hahmo pitelee korviaan. Munchin teoksesta on lansimaisessa kulttuurissa tullut visuaali-
nen symboli ruumiilliselle tuntemukselle, sanoinkuvaamattomalle ahdistukselle ja jarjen rajoja koet-
televalla kauhun tunteelle, minkd vuoksi hahmon asentoon liittyva intervisuaalinen yhtalaisyys
voimistaa henkiléhahmon ahdistuneisuuden kuvausta (vrt. McCloud 1993, 122, 132).4

Aviomiehen kosketuksen voimallisuutta kuvaavan kohdan liséksi Karussa sellissé on kuvattu
kosketuksen vaikutusta myds muissa kohdin. Vankilassa voimistuva kosketuksenkaipuu ajaa Anna-
bellan tekemé&an itselleen nuken yksindisyytté lievittamaan. Annabella kaipaa kosketusta niin kipe-
asti, ettd ryhtyy jopa imettamaan nukkea, mutta tekee sen yksin ja yon pimeind tunteina (KS, 46, ks.
Kuva 23, luku 4.2.2). My6s kun paéhenkilé huomaa, etté toinen vanki tarvitsee laheisyyttd, han an-
tautuu syleilyyn, vaikka aluksi vierastaakin ajatusta naisten vélisestd intiimiydesta (KS, 51). Naisten
syleilyn voimallisuus tuodaan esille kuvaan piirrettyjen efektien avulla: taustalla nahtévéat spiraali-
kuviot nayttavat leijuvan ilmassa ja lavistavan vankilan kalteri-ikkunat, mink& voi tulkita kuvaavan
ldheisyytta kaipaavien naisten kokonaisvaltaista mielihyvéa. Toisaalta spiraalit voidaan tulkita myos
Annabellan ennakkoluulojen liudentumiseksi, kun vankitoverin ldhentelystd johtuva hammennys
vaihtuu homoseksuaalisuuden hyvaksymiseen. Ruumiinfenomenologiassa kosketuksen rooli maa-
ilmassa olemisessa korostuu, silla kosketuksen avulla ruumis suuntautuu ulospdin, kohti maailmaa
ja toisia subjekteja (Leder 1990, 1, 21). Samalla kosketus on aina kaksisuuntaista: koskettaa ei voi
ilman, ett& joutuisi kosketetuksi (Young 2005, 81). Siiryn seuraavaksi aistien kuvaamisesta ruumiin
sisdisten arsykkeiden kuvaamisen tarkasteluun. On kuitenkin huomioitava, ettd vaikka olen edella
késitellyt aisteja toisistaan erillising, ne fenomenologisen ajattelun mukaan muodostavat interaktii-
visen verkoston, jonka avulla maailma subjektille nayttaytyy (Grosz 1994, 99; Merleau-Ponty
1986/1962, 225).

3.2.2 Verta jalihaa - sisdinen ruumiillisuus
Aistein koetut tuntemukset eivat riitd Babbin mukaan kuvaamaan elettyd ruumiillisuutta, vaan huo-
mioon tulee ottaa ulkoisten arsykkeiden lisaksi my6s ruumiin sisaltd kumpuavat tuntemukset (inte-

roception). Toisena eletyn ruumiin aspektina Babb (2002, 204) mainitsee tuntemukset, kuten esi-

44 Kovacs kayttaa intervisuaalista viittausta Munchin maalaukseen myos teoksessaan Kuka pelkaa Nenian Ahnavia?
(KPNA, 24), jossa henkiléhahmon kauhistuneisuuden syyné on jarkyttdvd pommitustilanne, jossa paahenkilén aviomies
saa surmansa. Kovacsin teosten intervisuaalisten yhteyksien listaa voitaisiin jatkaa Munch-viittausten liséksi
viittauksilla esimerkiksi Vincent van Goghin, Albert Edelfeltin, Frida Kahlon ja Pablo Picasson taiteeseen. Néiden
intervisuaalisten suhteiden tutkiminen ei valitettavasti mahdu oman tutkimukseni kysymyksenasettelun piiriin.
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merkiksi vdsymyksen painon, adrenaliinisyoksyn ja nalantunteen, jotka ruumis saa siséisista arsyk-
keistd. Leder (1990, 21) huomauttaa, ettd vaikka tdménkaltaiset arsykkeet kumpuavat ruumiin sisal-
td, ne eivat jaa irrallisiksi ruumiin vihlaisuiksi, vaan ovat pikemmin moodeja, joiden kautta ympé-
ristd nayttaytyy. Tastd voitaisiin paatelld, ettd esimerkiksi ndldntunne ei paikannu ainoastaan
ruoansulatuselimien alueelle, vaan siitd voi muodostua subjektin maailmaan suuntautumiseen vai-
kuttava, kokonaisvaltainen olotila. Ulkoisten aistien avulla saatavat arsykkeet, joita kasittelin edelld,
voidaan paikantaa kulloiseenkin aistielimeen, mutta Lederin mukaan ruumiin sisdiset arsykkeet ovat
kokonaisvaltaisempia, hdilyvdmpid ja voivat tuntua epaméaréisesti laajemmalla alueella kuin yh-
dessé kehonosassa. Sisaisessa ruumiillisuudessa onkin jotain vierasta: ruumiin pinnan alla on kayn-
nissd prosesseja, jotka ovat suurimman osan ajasta tiedostamattomia. (Leder 1990, 54.) Ainoastaan
silloin, kun ruumis tarvitsee esimerkiksi ravintoa, lepoa tai ulostamista, tdmé pinnan alainen vieraus
tulee tiedostetuksi. Leder (mts. 66) viittaa pinnan alla kuohuvaan ruumiillisuuteen verend, mutta
ldhinnd metaforisesti: ruumiin siséiset prosessit virtaavat ihomme alla automaattisesti ja tiedosta-
matta.

Babb erottaa toisistaan ensinndkin jonkin tarpeen myota tietoisuuteen nousevat sisaiset tunte-
mukset ja toiseksi ruumiissa automaattisesti toiminnassa olevat prosessit, kuten verenkierron ja ruo-
ansulatuksen. Listaa voidaan jatkaa myos hengityselimilld ja eritetoiminnoilla (Leder 1990, 37). En-
sin mainitut tuntemukset herddvat usein jonkun emootion seurauksena tai verhoutuvat psyykkisiin
reaktioihin (Babb 2002, 204, 212). Esimerkiksi kiihtymys ja pettymys voivat johtaa pokertyneisyy-
teen, ja vastenmielisyys kanssainmisid kohtaan voi nayttaytya ruumiillisena puistatuksena tai inho-
na. Emotionaaliset, psyykkiset ja fyysiset reaktiot nivoutuvat niin tiukasti yhteen, ettd reaktion
psyykkisté tai fyysista alkuperédé voi olla vaikea tunnistaa. Ajatuksessa kiteytyy eletyn ruumiillisuu-
den idea: my6s emootiot koetaan holistisesti. (mt.) Késittelen ensin tarpeen myoté tietoisuuteen
nousevaa ruumiillisuutta ja palaan myéhemmin ruumiissa automaattisesti toimiviin prosesseihin.

Karun sellin mindkertoja kuvailee sanallisesti tuntemuksiaan esimerkiksi seuraavasti: ”Aaron
ensikaynnisté jai kummallinen olo” (KS, 36), ”...tunsin itseni hyvin sairaaksi... (KS, 39), ”...tunsin
itseni... / ...ikivanhaksi... / ...vastasyntyneeksi...” (KS, 40), "tunsin itseni yksindisemmaksi kuin
aikoihin” (KS, 46), "tunsin itseni melko rentoutuneeksi” (KS, 51).%° Retrospektiivinen reflektio tun-
temuksista valittyy sanallisesti tehokkaasti, silla kieli pystyy viittaamaan ajallisesti ja abstrakteihin
asioihin. Kielen avulla Annabellan kokemukset nimetdédn. Ristiriitainen ikivanhaksi ja vastasynty-
neeksi tuntemisen rinnastuminen tapahtuu samalla sivulla, jolla Annabella n&hdaan vapautuneena

eristyssellistdadn. Raivokohtauksen kouriin joutunut Annabella on eristetty muista vangeista pime-

45 |_ainausten kursivointi minun.
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aan, ikkunattomaan selliin, josta padstyaan han on henkisesti ja fyysisesti erittdin huonossa kunnos-
sa. Psykologi riisuu hdmmentyneen Annabellan, kylvettéda hénet ja tarjoaa ruokaa ja kahvia. Anna-
bellan hdmmentyneisyys valittyy kasvojen tilalla olevan spiraalimaisen suttukuvion avulla. Kuvio
peittadd paahenkilon kasvonpiirteet taysin, ja sitd voidaan tulkita lukijalle suunnattuna efektind, joka
el kuvaa tarinan maailmaa ikonisesti, vaan symbolisesti. Efektin symbolinen luonne kuitenkin ky-
seenalaistuu, kun psykologi riisuu Annabellan ”naamataulun” ja ripustaa sen seinélle tikkatauluksi.
Spiraalinmuotoinen naamio ei ulkoisesti muutu mitenk&&n, vaan se siirretddn kontekstiin, jossa se
ymmaérretddn kasvojen sijaan tikkatauluna. Jokaisen terapiakdynnin yhteydessd psykologi pyyt&é
Annabellaa heittdméén tikkaa ja mittaa osuman ja taulun keskipisteen vélisen etdisyyden. Mitd kau-
emmaksi tikka keskipisteesta jaa, sitd enemman Annabellalla on matkaa psyykkiseen eheytymiseen
ja itsensé hyvéksymiseen. Sivulla 42 (KS) Annabella vihdoin saa tikan osumaan tauluun ja terapeut-
ti huudahtaa: "HIENOA ANNABELLA! Olet vihdoinkin puhkaissut muumiokalvosi! Alat avau-
tua...” Taulun keskipisteeseen on kuitenkin vield matkaa, ja takapakkia kehityksessa tulee, kun An-
nabella alkaa terapeutin sijaan uskoutua tekemalleen nukelle. Viimein sivulla 55 (KS) paahenkil®
kuitenkin saa napakympin, sellin saumat ratkeavat ja vankilaharhat haviavat todellisuuden tielta.*
Pyodrteinen viivakuvio on yleinen efekti sarjakuvissa, ja sitd voidaan kayttdad mitd moninaisim-
missa tarkoituksissa (ks. McGlothlin 2011, 45). Silla voidaan esimerkiksi kuvata vauhdikasta liiket-
t4 tai sijoittaa se kasvojen péélle kuvaamaan hdmmennysta tai sanoiksi k&&ntymatonta tunnetilaa,
kuten Kovacsin lisaksi esimerkiksi Spiegelman (2008)*" tekee Breakdowns-sarjakuvassaan. Spie-
gelmanin esimerkki havainnollistaa, miten yksinkertainen spiraalinmuotoinen viiva voi muuttaa
merkitystaan eri konteksteissa. Hanen sarjakuvassaan éiti ja poika leikkivét yhdessa leikki&, jossa
piirretty suttu pitd4d muuttaa esittdvaksi kuvioksi. Spiraaliviiva on siten tarinan todellisuudessa ole-
massa oleva objekti, jonka Art-poika piirtad paperille. Edellisessd ruudussa se on kuitenkin ollut
aikuisen Artin kasvojen paikalla, jolloin sitd ei voi pitdd samalla tavalla tarinamaailman objektina

kuin Art-pojan paperille piirtdmaa kuviota. Spiegelmanilla viivasta tulee kohde, johon lukija voi

46 psykoanalyyttisessa kehyksessa naamiometaforaa voitaisiin analysoida psykoanalyytikko C.G. Jungin mandala-
kuvion avulla. Mandala on hdnen mukaansa arkkityyppi, joka ihmisen on kohdattava matkalla eheddan minuuteen. Kun
mandala-kuvio on jollain tavalla epasaanndllinen tai siitd puuttuu keskipiste, on se merkki siitd, ettd ihminen on
matkalla eheyteen. Kun kuvio tdydentyy ja keskipiste saavutetaan, ihminen saavuttaa myos eheyden. (Rénnerstrand
1996, 64-68.) Annabellan naamio on epdmaardisen spiraalimainen kuvio, jolla ei ole vakaata keskipistetta. Vasta kun
Annabellan tikat alkavat l&hentyad kuvion keskustaa, my6s kuvion reunat selventyvat ja se alkaa muistuttaa tikkataulua,
jolla on staattinen keskipiste (KS, 54-55).

47 Teosta ei ole sivunumeroitu, mutta mainitsemani spiraaliviiva esiintyy teoksen ensimmaisessa tarinassa ja teoksen
lopusta 10ytyvassa ”Synopsiksesta”, jossa viiva edustaa muun muassa paahenkilon paidan kuviointia, tupakasta
nousevaa savua ja liukastumisesta johtuvaa liikettd. ”Synopsiksessa” kuusi ruutua kuvaavat taiteilija-Artia eri
ikékausina, ja jokaisessa ruudussa esiintyvan spiraaliviivan voi tulkita viittaavan siihen, kuinka didin kanssa leikityssa
piirrustusleikissa vaadittava mielikuvitus on I&sné lapi taiteilijan elaman.
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projisoida merkityksid mielikuvituksen ehtymiseen saakka. Ainoastaan konteksti antaa vihi& siita,
mit& spiraaliviiva voi kulloinkin tarkoittaa.

Vaikka Spiegelmanin esimerkissa spiraaliviiva on tyylitellympi kuin Karussa sellissa, esimerk-
keja voi verrata toisiinsa juuri tavassa, jolla niissa kuvallinen elementti kyseenalaistaa lukijan tul-
kintastrategian. Karussa sellissa spiraalikuvion muuttuminen konkreettiseksi tikkatauluksi vaatii
lukijaa muuttamaan ké&sityksenséd sarjakuvan konventionaalisesta ilmaisukeinosta, joka perustuu
symboliseen suhteeseen merkin ja sen kohteen valill4. Viime luvussa késittelin vauhti- ja liikeviivo-
ja liikkkeen kuvauksen yhteydessd, ja esitin, ettd lukija pystyy tulkitsemaan viivat liikkeen ku-
vaukseksi omaan ruumiilliseen kokemukseensa vedoten. Suttukuvio Annabellan kasvojen kohdalla
on vauhtiviivojen tapainen efekti, mutta sen tulkinta ruumiillisen kokemuksen pohjalta vaatii ruu-
miillisuuden kasittdmista ehdottamani eletyn ruumiillisuuden kokonaisuutena, jossa mieli ja ruumis
ovat kietoutuneet toisiinsa. Toisin kuin vauhti- ja liikeviivat, suttukuvio Annabellan kasvoilla kuvaa
raajojen toiminnan sijaan henkilohahmon psykofyysista kokemusta. Suttu voidaan tulkita kuval-
liseksi vastineeksi metaforiselle ilmaisulle “h&mmennyksen verhosta”, joka laskeutuu subjektin
ymmarryksen ja maailman valiin.

Esimerkisséd kokonaisvaltainen pahanolontunne konkretisoituu esineeksi, jonka voi riisua pois ja
ripustaa seindlle. Traumaattisen kokemuksen aiheuttaman pahanolon kuvaus on voimakas juuri sen
vuoksi, ettd Annabellan kasvot peittyvat. Tuttujen kasvonpiirteiden tilalla on viivasotkua, joka
poikkeaa Annabellan ulkonddn siihenastisesta kuvauksesta. Esimerkkia voidaan pitd4 visuaalisena
metaforana, jota ké&sittelin jo aiemmin. Mainitsin luvussa 3.1.2 esimerkking kuvallisen vertauksen,
jossa merkityssuhde syntyy kahden, toistensa laheisyyteen sijoitetun elementin valilla. Esitin, etta
merkitykset siirtyvat Annabellan ruumiinliikkeitd mukailevista huonekasveista paahenkil6on objek-
tien samankaltaisuuden ja laheisyyden vuoksi. Visuaalisen metaforan alatyyppeind voidaan pit&é
kuvallisen vertauksen liséksi hybridistd metaforaa ja kontekstuaalista metaforaa (Forceville 2008,
464-469).

Hybridinen metafora rakentuu homospatiaalisuudelle: erilliset kuvalliset elementit yhdistyvéat
samassa tilassa (samoissa koordinaateissa) niin, ettd ne muodostavat rikkomattoman “&é&riviivan”
sisalla yhtendisen kokonaisuuden (Forceville 2008, 465; Carroll 2001a, 349). Homospatiaalisuutta
hyddyntévassa metaforassa yhdistyvat toisiinsa fyysisesti sopimattomat elementit, mik& saa katso-
jan etsimdan vaihtoehtoisia, metaforisia tulkintoja (mts. 355). Hybridisind metaforina voidaan pitaa
alemmin mainitsemiani kovakuoriaisen ja Annabellan piirteita yhdistelevia esimerkkeja, joissa ko-
vakuoriaiseen liitettavat ominaisuudet siirtyvat paéhenkil6on olennot toisiinsa sulauttavassa koko-

naisuudessa. Sen sijaan kontekstuaalisena metaforana voidaan pitéé kasvoilta riisuttavaa ja seinélle
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ripustettavaa naamiota. Metafora leikkii kasvojen puhekieliselld ”naamataulu”-nimityksell4 samaan
tapaan kuin koko teos rakentuu yhdyssanan (karuselli) osat erottavalle jannitteelle. Huvipuistolaite
vertautuu vankilaan ja kasvoista tulee naamio, jonka voi taulun tavoin ripustaa seinélle. Kun jokin
elementti on sijoitettu sellaiseen kontekstiin, jossa se ei normaalisti esiintyisi, voidaan tulkita ky-
seessé olevan visuaalinen metafora: talloin ilmi6é ymmarretéan joksikin muuksi sitd ympardivan vi-
suaalisen kontekstin ansiosta (Forceville 2008, 464-465).

Sek& Karussa sellissé kuvattua naamataulun vaihtumista tikkatauluksi ettd Spiegelmanin suttu-
esimerkkid voidaan verrata metafiktion kykyyn kiinnittd& lukijan huomio teoksen synteettisyyteen.
Metafiktio onkin Phelanin (2005, 20) mukaan yksi teoksen synteettistd ulottuvuutta esiin nostava
kerronnan keino. Se kiinnitt&a lukijan huomion teoksen artefaktisuuteen ja estaa lukijaa eldytymaésta
tarinan tapahtumiin ja henkiloéhahmoihin. Tietysti lukija tietd4 jo aloittaessaan teoksen lukemisen,
ettd kyseessa on artefakti, mutta metafiktiiviset keinot eivat anna lukijan unohtaa kyseistd faktaa
(Atkinson 2010, 109). Tyypillisia metafiktion ilmentymistapoja ovat sarjakuvassa esimerkiksi aino-
astaan lukijalle tarkoitettujen efektien, kuten puhekuplien tai &&niefektien, ulkondk6a kommentoivat
henkilohahmot (Kuusamo 1990, 215; myds Herkman 1998a, 111-113). Erityisesti lyhyissa ja hu-
moristisissa sanomalehtistripeissa on ollut tapana venyttdd mimeettisyyden ja synteettisyyden rajoja
metafiktion keinoin (Kuusamo 1990, 215). Kovacsin sarjakuville metafiktio ei ole ominainen ker-
ronnan keino, jollei sitten naamioesimerkki& tulkita metafiktiiviseksi konventioilla leikkimiseksi.
Kuten olen edella esittanyt, Karun sellin tikkatauluesimerkissa kyseenalaistuvat suttukuvion viit-
taussuhde ja -kohde, silla sarjakuvakonventioihin vertautuvan kuvion tulkintaa pitdd muuttaa sym-
bolisesta ikoniseen. Mutta korostuuko esimerkissd myos sarjakuvan tehty luonne?

Sarjakuvatutkija Johannes Fehrle (2010, 213) esittad, ettd sarjakuvan lukija osaa odottaa fyysi-
sesti epdluonnollisilta vaikuttavia tapahtumia sarjakuvamediumilta. Sarjakuvan lukija ei Fehrlen
mukaan noudata realismin odotuksille perustuvaa lukustrategiaa, silla jo piirroksellisuus mahdollis-
taa realististen kuvaustapojen hylkd&dmisen ja todellisuuden lainalaisuuksilla leikkimisen (mts. 213-
214). H&n huomauttaa, ettd fyysisesti mahdottomat tapahtumat ovat vakiintuneet sarjakuvan ku-
vauskohteiksi mediumin alkuajoista asti (mts. 220). Fehrlelle sarjakuvakerronnan mahdollisuus to-
dellisuudelle vastaisten ilmididen kuvaamiseen levittaytyy koko mediumin kattavaksi ilmioksi,
vaikkakin hdn my6s huomioi, ettd todellisuuden rajojen ja reunaehtojen venymisen kuvaus on sar-
jakuvissa genrekohtaista. Etenkin viime vuosina suosituiksi nousseet omaelamékerralliset sarjaku-
vat eivat valttamatta sisalla fysiikan ja logiikan lakeja rikkovien tapahtumien kuvauksia. (mts. 216.)
Siltikin Fehrle (mts. 213-214) ehdottaa, ettd sarjakuvan lukijat eivat odota sarjakuvilta todellisuu-
den jaljittelya tai realistisia tapahtumia. Karun sellin esimerkissa tapahtuu muodonmuutos, joka oli-
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si todellisessa maailmassa mahdoton, eli mielentilaa kuvaava spiraali muuttuu konkreettiseksi esi-
neeksi. Vaikka lukija l&htokohtaisesti hyvaksyisikin sen, ettd sarjakuvan kuvaamassa maailmassa
voi tapahtua mitd hyvansa ja todellisuuden lainalaisuudet eivét sitd rajoita, tdma ei edellytd, etta lu-
kija hyvéksyisi kaiken ndkemansé tyynen rauhallisesti hatkahtaméatta millekaan. Karun sellin esi-
merkissé tapahtumien saaman k&&nteen voi vaittada yllattadvan joustavimmankin lukijan, silld siin
rikotaan voimakkaasti sarjakuvan kuvauskonventioiden kaytt6d mutta myos henkiléhahmon ruu-
miillisuuden kuvausta: ruumis ei olekaan enéda yhtenéinen, vaan muuttaa muotoaan ja siita on irro-
tettavissa osia.

Karun sellin h&mmentyneisyytta kuvaavalle metaforalle voidaan etsid vertailukohtaa muista sar-
jakuvista. Ulli Lustin teoksessa Tan&an on loppueldmasi viimeinen paiva (2013/2009, 243) rais-
kauksen uhriksi joutuneen pé&ahenkilén posttraumaattinen olemus piirtyy paperille vain muutaman
viivan avulla. Muotoaan hakevat aariviivat kuvastavat vakivallan ja néyryytyksen kohteeksi joutu-
neen nuoren naisen shokkitilaa. Aiemmin ilmeikkaina piirretyt silmat ovat muuttuneet mustiksi tap-
liksi vailla fokusta. Kummassakin teoksessa naiset ovat kokeneet jotain psykofyysisesti jarisyttavaa,
ja ruumiillisen olotilan kokonaisvaltaisuus valitetdan lukijalle poikkeamalla tyylist4. Teoksissa kay-
tetddn myos samanlaista visuaalista metaforaa sisdisen tyhjyyden kuvaamiseen. Ennen kuin psyko-
logi riisuu Annabellan ”"naamataulun”, pdahenkild nahdaén juomassa kahvia. Kupista nouseva hoy-
ry lavistada paahenkilon kasvojen tilalle yllattaen ilmestyneen aukon ja jatkaa ylospdin nousemistaan
Annabellan p&an takana. Surrealistisessa ja absurdissa ruudussa pa&henkilon identiteettid merkkaa-
vien kasvojen korvautuminen tyhjyydell& tai mustalla aukolla korostaa kokonaisvaltaista uupumuk-
sen ja hajoamisen tunnetta. Mindkertojan lausahdus siitd, kuinka h&n tuntee itsensé
”...vastasyntyneeksi... / ...vailla mennyttd ja tulevaa...” valittdd kokevan subjektin muuttuneen
aikakasityksen, jossa side subjektin ja maailman valilla on katkaistu.

Lustin (2013/2009, 246-248) teoksessa padhenkild péaattdd muuttua ndkymattomaksi miesten
silmissg, jotta han voisi kulkea Eteld-Italian kaduilla vailla seksuaalista hairintd4d. Muutaman sivun
verran Lustin teoksen pé&henkild onkin piirretty ainoastaan muutamalla dariviivalla ja lapikuultava-
na. Kun nainen juo voipuneena kahvia, Karun sellin esimerkkikohtauksen tavoin naisen juoma kah-
vi hoyrydd ilmassa leijuvien kasvojen sieraimista sisdén ja hoyry jaa kieppumaan nédkyméattoméaksi
itsensd kuvitteleman péadhenkilon otsan kohdalle (mts. 247). Otan vertailukohdan esille siksi, etta
henkilohahmojen kokemus on teoksissa kuvattu k&yttden samanlaista kuvastoa. Siséltd kumpuava
tyhjyyden tunne luodaan molemmissa teoksissa rikkomalla kasvojen tunnistettavuus, ja silmiinpis-
tavad on myos kahvinautinnon ruumiillisen kokemuksen kuvaus. Aistinautinto l&péisee koko ruu-
miin: Lustin teoksessa kahvi tarjoaa hetkellisen paon nalkaiselle, uupuneelle ja pahoinpidellylle
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reppureissaajalle, Kovacsin teoksessa juoma ei ndyta tavoittavan eristyssellin pimeydessa itsensa
kadottanutta min&d, vaan kahvin aromit virtaavat ruumiillisen kuoren Iapi.

Kummassakin teoksessa vastoink&dymisid seuraavat poissaolo ja tyhjyys, jossa mind ja identi-
teetti vaistyvat. Toisaalta voidaan tulkita, ettd oma ruumis muuttuu fyysisten koettelemusten jalkeen
tiedostetusti 1&sna olevaksi ilman, ett4 sitd varsinaisesti toivoisi. Lustin teoksen paahenkil6 on rais-
kauksen jalkeen entistékin tietoisempi ruumiistaan ja sukupuolestaan sekd niiden vaikutuksista ete-
laitalialaisiin miehiin. Kovécsin teoksessa Annabellan ruumiista tulee konkreettisesti irrallinen, kun
psykofyysinen pahanolontunne irrotetaan ruumiista seinélle ripustettavaksi. Leder kdyttda nimitysta
dys-appearance kuvaamaan sitd, kuinka ruumiillisesta olemisesta tulee tiedostettua jonkin fyysisen
koetuksen, kuten sairauden tai kivun, seurauksena. Aiemmin itsestaén selvasta ruumiillisesta olemi-
sesta tulee yhtékkia kouriintuntuvan omituista. Ruumiin tiedostetuksi muuttuminen rikkoo luontais-
ta ruumiillisuuden moodia, jossa arkisten askareiden ja toimintojen suorittaminen vaatii oman ruu-
miin ainakin osittaista unohtamista tai taka-alalle siirtdmisté (disappearance). Téllainen ruumiin
unohtaminen on Lederin (mts. 15) mukaan maailmassa olemisen ja siind toimimisen edellytys:
ruumiillisuuttamme leimaa tietynlainen poissaolo, jotta voimme keskittyd ruumiintoimintojemme
kéaskyttdmisen ja valvomisen sijaan muihin asioihin. Tutkielman Kirjoittaminenkin onnistuu vain,
jos pystyy ainakin hetkittdin unohtamaan oman ruumiin tilassa ja ajassa olemisen. Ihanteellista tyo-
hon keskittymisen kannalta on, jos ruumiillinen oleminen ei nouse ensisijaiseksi esimerkiksi huo-
non tybasennon vuoksi. Kun ruumis muuttuu poissaolevasta hairitsevan tietoiseksi, muutos ei
useinkaan ole valinnaista eika sit4 voi estdd, ja ruumiista voi esimerkiksi voimakkaan kivun tai
kontrolloimattoman sairauden vuoksi tulla itselle vieras ja uhkaava, jokin toinen (the other) (mts.
90-91). Leder (mts. 97) huomauttaa, ettd fyysisten rajoitusten, kuten sairauden, vamman tai kivun
lisdksi ruumiin tiedostetuksi muuttumista voivat edesauttaa myos sosiaaliset, kulttuuriset ja esteetti-
set s&annot ruumiillisuudesta sekd katse ja vallankéytto.

Karun sellin esimerkissa ruumiillinen ahdistuksen tunne muuttuu konkreettiseksi esineeksi, joka
on irrotettavissa ruumiista. Toiseuden tai vierauden idea ruumiillisuuden kuvauksessa on yleista sar-
jakuvissa, jotka késittelevat sairauksia tai ruumiillisia riippuvuuksia. Esimerkiksi Hanna Koljosen
Sokerihullu-teoksessa (2012) sokeririippuvuudesta karsivan pé&henkilon mieliteko konkretisoituu
ruumiista irralliseksi piruhahmoksi, joka yrittd4 vedota paéhenkilon mielihaluihin. Aiemmin mainit-
semassani Katie Greenin teoksessa Lighter Than My Shadow (2013) syémishéiriosta karsivan paa-
henkilon vatsan kohdalle ilmestyy pohjaton suuaukko silloin, kun pa&henkilon tarve ahmia on suu-
rimmillaan. Juha Herkman (2007, 59) kirjoittaa, ettd sanan ja kuvan yhdistyminen sarjakuvassa on

tehnyt siitd rajoja rikkovan ilmaisumuodon, jonka tarinamaailmoja eivat sido todellisuuden lainalai-

142



suudet. Kuvan ja sanan yhdistyminen sarjakuvakerronnassa mahdollistaa Herkmanin mukaan sai-
rauksien monimuotoisen kuvaamisen (mts. 58). Mielesténi toiseuden ja vierauden kuvaus on sarja-
kuvassa hatkahdyttavad nimenomaan sen vuoksi, ettd visuaalinen esitysmuoto yht&élta pakottaa ku-
vaamaan ruumiin yhtendisend ja tunnistettavana, mutta samalla se kuitenkin my6s mahdollistaa
yhtenéisyyden rikkomisen. Jannite ehedn ja muuttuvan ruumiin valilla on néin ollen sarjakuvissa
koko ajan l&snd. Ruumiin eheyttd rikkova toiseus voidaan visualisoida konkreettisiksi objekteiksi,
mutta samalla myo6s pitdéd Kiinni ulkoisesti ehedstd ruumiin kuvasta. Toisin kuin Herkman antaa
ymmartad, talla ei valttamattd ole mitdan tekemistd sen kanssa, ettd sarjakuva yhdistéa kuvaa ja sa-
naa, vaikka toki sanallisilla ilmauksilla voidaan korostaa elettya ruumiillisuutta ja spesifioida tun-
temukset (esim. ”...tunsin itseni... / ...ikivanhaksi... / ...vastasyntyneeksi...” KS, 40). Sarjakuva-
hahmojen ruumiita ei tule ké&sittdd muuttumattomina ulkokuorina, vaan ne ovat elastisia,
ruumiillisten kokemusten heijastuspintoja. Mainitsemissani teoksissa ruumiin kuvauksessa raja sub-
jektin ja objektin valilla hdmartyy, kun ruumiissa kamppailee valtaa hamuava toiseus, oli se sitten
jarkyttavien koetusten jalkimaininki tai ruumiinkuvaa hairitseva riippuvuus.

Ruumiinfenomenologian mukaan ruumis ei ole mik& tahansa objekti, vaan se on osa minéé eli
subjektia ja ehto, jonka avulla voi saada yhteyden muihin objekteihin (Grosz 1994, 86). Vaikka sen
kautta havainnoidaan maailmaa, se voi myos ndyttaytya vieraalta, kuten olen Lederin huomioita esi-
tellessani tuonut ilmi. Otan esille vield yhden vertailevan esimerkin kuvaamaan subjektin ja objek-
tin hailyntadd. Anke Feuchtenbergerin ja Katrin de Vriesin sarjakuvateos Huora H kulkee omaa ra-
taansa (2006) kertoo fragmentaarisen ja surrealistisen kertomuksen naisesta, jonka ruumiillisuutta
maédrittelee poissaolon ja lasn&olon ristiriita. Aluksi pad&henkild ei tunne omaa ruumistaan, ja myo6-
hemmin h&n ei ymmarrd, tunteeko han vai hédnen ruumiinsa kylmad. Aistikokemuksen ja oman
ruumiin valilla on etdisyys ja ristiriita, jotka estavat pa&henkil6d suhtautumasta ruumiiseen osana
itsed. Sen lisdksi, ettd kertomuksessa pa&henkilon ruumiillisuutta madrittelee ristiriita itsen ja toi-
seuden valill, siind tematisoituu myo6s identiteetin rakentaminen naiseuteen liittyvan symboliikan
avulla. Sen sijaan, ettd nakékulma naisen ruumiilliseen kokemukseen kohdistuisi ulkoa sisaanpéin,
symbolinen kuvakieli konstruoi ruumiillista kokemusta ikd&n kuin siséltd ulospain. Viel& koroste-
tummin kuin Kovécsin, Lustin, Koljosen tai Greenin teoksissa, Feuchtenbergerin ja de Vriesin sar-
jakuvassa kokemuksia leimaavat vieraus ja toiseus, mutta ne eivat konkretisoidu selvarajaisiksi me-
taforiksi, vaan subjekti kuvataan taysin hajonneena.

Toiseudelle ja vieraudelle perustuvan ruumiillisuuden esityksia tutkinut El Refaie (2012, 2014)
kiinnittdd huomiota siihen, kuinka omaeldmékerrallisten sarjakuvien tekijat joutuvat tiedostamaan

oman ruumiillisen olemuksensa piirtdessadn itsensa teoksen sivuille (ElI Refaie 2012, 62). Héanen
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mukaansa kysymys on talléin juuri mainitsemastani dys-appearancen muodosta, silla taiteilija jou-
tuu tarkastelemaan ruumistaan tietoisesti ja analyyttisen valimatkan paasté. ltsensé piirtdminen vaa-
tii EI Refaien mukaan aina ruumiin tietoiseksi tekemistd. Termin kayttéonottaja Leder (1990, 91)
kuitenkin huomauttaa, ett& kaikki oman ruumiin tiedostaminen ei ole vierautta ja uhkaa aiheuttavaa.
Oman ruumiin kuvallistamisessa on kysymys tahdonalaisesta ruumiin toiseksi tekemisestd, ei jatku-
vasta oman ruumiillisuuden tiedostamisesta, joka olisi hairitsevad. Esimerkiksi Lustin omaelamé-
kerrallisessa esimerkissa ruumiillisen reaktion kuvausta voidaan verrata dys-appearancen ajatuk-
seen, mutta varsinaista piirrosprosessia ei termilld voida kuvata, silld oman ruumiillisen
kokemuksen kuvaaminen on tahdonalaista reflektointia. ElI Refaie kuitenkin huomioi hyvin, kuinka
sarjakuva piirroksellisena mediumina mahdollistaa erilaisten vierautta aiheuttavien ruumiillisten
kokemusten kuvauksen. Vierauden tunnetta herattavat ruumiilliset reaktiot saavat etsimaén metafo-
ria, jotka auttavat ymmartdmaan ruumiillisen minén problemaattista kokonaisuutta (El Refaie 2014,
114). Ulospdin nakymaéttomat sairaudet saavat sarjakuvassa kuvallisen muodon, joka voi valittaa
ristiriitaisen ja monitulkintaisen ruumiillisen kokemuksen esimerkiksi syopéan sairastumisesta (mts.
117).48

Kuten jo toin ilmi, Babbin (2002, 204, 212) fenomenologiaan pohjautuvan mallin mukaan ruu-
miin siséiset arsykkeet syntyvat usein yhdessd jonkun emootion kanssa. Myos Leder (1990, 136)
yhdistd4 emootiot ruumiiseen ja huomioi, ettd esimerkiksi liike syntyy usein jonkun emootion seu-
rauksena. Han viittaa myds sanojen emootio (emotion) ja liikke (motion) yhteiseen etymologiaan
(mt.). Viime luvussa toin esille, kuinka Annabellan liike on usein jonkun emootion motivoimaa.
Sen lisaksi, ettd Annabella riehuu ja tanssii tunnekuohuissaan, hdnen emootionsa tulevat esille myos
pienimuotoisemmissa ruumiillisissa reaktioissa, joiden kuvaamiseen kaytetdan hyvin suoraviivaista
keinoa. Henkilohahmojen tunteita valittdvaa ruumiinkieltd tukevat &&niefektit, kuten sormien nak-
sutteludanet ja hampaiden kirskutus (KS, 35). Vaikka esimerkiksi vanginvartijan sormien napsuttelu
on kuvattu d&niefektilla "NAKS” ja sormien asennolla, ruudussa kaytetddn myods sormiin osoittava
informaatiolaatikkoa, joka spesifioi toiminnan ("SORMIEN NAPSUTTELUA”, KS, 35). Myos
hampaiden kirskutusta kuvataan "KRIII1”-&aniefektin lisdksi nuolilaatikolla, jossa lukee "HAM-
PAIDEN KIRSKUTUSTA”. Merkityksia alleviivaava tyyli toistuu teoksen muissakin kohdissa,
joissa kuvallinen informaatio efekteineen olisi riittdvaa henkilohahmon mielenliikkeiden ymmarta-

miseksi. Esimerkiksi sivulla 18 (KS) erilliset informaatiolaatikot kertovat saman, minka kuvallinen

48 Esimerkiksi Marisa Acocella Marchetton teoksessa Cancer Vixen: A True Story (2006) paahenkilon mielikuva
ideaalista ruumiista joutuu kiistanalaiseksi, kun han sairastuu rintasyopaén. Teoksessa sairautta kuvataan ruumiin
ulkoisina muutoksina, mutta my6s ruumiin sisalla toimivien solujen "taisteluna”. Ei-toivotut tunkeilijat muuttavat tutun
ja turvallisen ruumiin néin ollen epavakaaksi taistelukentéksi.
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esitys ja efektit valittavat: "SORMI VIEKKAASTI HAMPAIDEN VALISSA”, "KUJEILEVA
KYTTYRAASENTO” ja "KOVAA JALKOJEN KEINUTUSTA”. Tosin sanalliset ilmaukset tar-
kentavat Annabellan ruumiin reaktioiden olevan viekasta ja kujeilevaa. Keinon voi tulkita sarjaku-
vailmaisua ironisoivaksi, silld tekstilaatikot toistavat kuvallisen informaation. Toisaalta informaa-
tiolaatikot varmistavat, ettd lukija tulkitsee Annabellan ruumiillisen reaktion halutulla tavalla.
Koska informaatiolaatikot eivét suoranaisesti ole osa sanallisen kertojan tekstilaatikoita, niiden l&h-
de on tulkinnanvarainen. Ne voidaan tulkita yhtd hyvin min&kertojan kuin siséistekijan lisayksiksi.

Kovacs ei ole ainoa, joka kayttda nuolellisia informaatiolaatikoita, vaan myds mainitsemani
Bechdel kayttaa niitd Hautuukodissa (2009/2006) esimerkiksi tarinamiljoon hajujen ilmaisemiseen:
kuuman suurkaupungin lukuisat hajut ilmaistaan nuolellisilla informaatiolaatikoilla, ja ne korostavat
lapsip&d&henkilon ihmetysta vierasta ympéristoa kohtaan. Nuolelliset laatikot antavat teoksessa myos
muunlaista informaatiota esimerkiksi kotitalon sisustuksessa kéytetyistd materiaaleista (mts. 60) ja
perhesuhteista (mts. 18-19). Kovacsin tuotannossa kerronnan keino toistuu ensimmaisesta albumis-
ta lahtien kuitenkin véhentyen sitd mukaa, mit&4 uudempaa tuotanto on. Uudemmissa teoksissa, ku-
ten esimerkiksi teoksissa Kuka pelk&a Nenian Ahnavia? tai Deltan kaksoset nuolellisia informaa-
tiolaatikoita ei endd kaytetd, vaan kaikki sanallinen informaatio esitetddn puhekuplissa, kerronnan
laatikoissa tai efekteisséd. Nuolelliset informaatiolaatikot ovat kuriositeetti Karun sellin kerronnassa,
mutta sarjakuvakerronnan ilmiénd ne kiinnostavat, koska kuriositeetin asemastaan huolimatta ne
osoittavat sarjakuvakerronnan monimuotoisuuden. Aiemmin mainittujen efektien tavoin ne tarjoa-
vat lukijalle informaatiota, jonka avulla lukija voi tulkita henkiléhahmojen tunteita, ruumiillista
kayttdytymista ja tarinan maailman ilmigita.

Mainitsin aiemmin, ett4 Babb erottaa sisdisen ruumiillisuuden kuvauksessa toisistaan tarpeen
seurauksena nousevat arsykkeet ja jatkuvasti ruumiissa k&ynnissa olevat prosessit, kuten ruoansula-
tuksen ja verenkierron. Jalkimmaiset toiminnot ovat riippumattomia siitd, kuinka subjekti niiden
toiminnan tiedostaa. Esimerkiksi veri Kiertdd ruumiissa riippumatta siit4, ajattelemmeko sitd vai
emme. Lederin mukaan mygs unta voidaan pit&a vastaavanlaisena automaattisena prosessina, mutta
uneen liittyy vield voimakkaammin kokemus vieraudesta, mita han kuvailee poeettisin sanankaan-
tein:

Oisin luovutan elamani niille vegetatiivisille prosesseille, jotka paivisin hallitsevat vain osaa ruumiistani.
Pintatoiminnot hyldnneend minusta tulee syvyyden olento, hengitykseen, ruoansulatukseen ja verenkiertoon
hukkunut. Kokemuksellinen maailmani lepdd tdmén voimia kerddvan tajuttoman olennon varassa. Voin péés-
t4 pinnalle ainoastaan rajalliseksi ajaksi ennen kuin jalleen uppoan persoonattomuuteen. (Leder 1990, 59,
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suomennos minun.)*

Alaluvussa 3.2.1 kasittelemallani sivulla 15 (KS, ks. Kuva 15) yhdistyvéat nukkuvan pa&henkilon
ruumiillisen pinnan kuvaus ja unessa koettujen tuntemusten valittdminen lukijalle. Sivunkokoisessa
ruudussa Annabella ndhd&én nukkumassa alastomana, ja hénen vartaloaan peittavat lukuisat veitset,
jotka ovat iskeytyneet nukkujan lihaan kaulasta alaspain. Kuten luvussa 2.1.1 huomioin, ruudun
suurella koolla ja henkilohahmon asettelulla ruudun keskioon kiinnitetdan lukijan huomio paahenki-
I6n ruumiiseen. Paahenkild on juuri edelliselld sivulla kdynyt (kuvitteellisesti) tappamassa miehensé
rakastajattareksi luulemansa tyton, ja mindkertoja selittdd, kuinka p&&henkild ndkee painajaista:
”[p]ienet puukot eivét tappaneet minua, mutta niiden aiheuttama tuska nousi yhten& ainoana pistona
tajuntaani... / jossa se rajéhti sanoinkuvaamattomaksi nautinnoksi.” Ruumiillisten ”pistojen” Kku-
vaaminen konkreettisina veitsind korostaa sitd, kuinka Lederin sanoin syvyyden olennoksi kuvailta-
vissa oleva subjekti on ruumiillaan lasné todellisuudessa, vaikka minuus lepdé tiedostamattomuu-
den syvyyksissd. Ruudussa sekoittuvat unen ja todellisuuden tasot, kun unen maailmaan kuuluvat
veitset karkaavat ja iskeytyvat puolustuskyvyttomaan Annabellaan.

Kuva on hyvin voimakas esitys ruumiillisen kivun ja nautinnon tasapainosta, ja sitd voi tulkita
my0s seksuaalisen nautinnon kuvauksena, sill& yksi puukoista pistdd padhenkilod sukupuolielinten
alueelle. Lisaksi Annabellan avoinna oleva suu, kouristuneet jalat ja k&det, mindkertojan mainitse-
ma sanojen riittdmattdmyys nautinnon kuvauksessa seké taustan tyynykuvioiden sulautuminen toi-
siinsa tukevat kuvan tulkitsemista seksuaalisen nautinnon kuvauksena. Tyynyjen hienovarainen vii-
vavarjostus toistuu Annabellan ruumiin intiimien osien varjostuksessa, mika tulkintani mukaan luo
niiden valille ruumiillisuutta ja seksuaalisuutta korostavan suhteen. Tyynyja voitaisiin tulkita myos
erédand visuaalisen metaforan alatyypping, sisallytettynd metaforana. Téss&d metaforan tyypissé mer-
kitys syntyy visuaalisen samankaltaisuuden perusteella, mutta kuvauksen kohteena olevaa objektia
el tarvitse kuvata, vaan samankaltaisuuden vuoksi se sisdltyy metaforaan (Forceville 2008, 468).
Tyynyjen orgaanisuutta korostava viivavarjostus ikddn kuin muuttaa tyynyt toisiaan hamuaviksi
suiksi tai muiksi ruumiinosiksi. Tulkintaa tukee kuvan sommitelmassa rakentuva vektoreiden dy-
namiikka, jossa vektorit, jotka muodostuvat Annabellan hdpyyn osoittavasta puukosta ja toista tyy-
nya vasten painautuvasta tyynynkulmasta, ovat samansuuntaiset.

Nukkuvaa Annabellaa kuvaava ruutu sijoittuu kerronnallisesti tarkedan paikkaan eli Annabellan

koomaan joutumisen kohtaan. Kuten viime luvussa toin ilmi, koomaan joutumisesta ei anneta eks-

49 “Nightly, I give my life over to those vegetative processes that form but a circumscribed region of my day-body.
Surface functions all but abandoned, | become a creature of depth, lost in respiration, digestion, and circulation. My
experiential world rests upon the restorative powers of this unconscious being. | can surface for only a limited time
before requiring resubmergence in the impersonal.”
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plisiittisid vihjeitd, vaan se tulee lukijalle yllatyksenda kertomuksen lopussa. Nukkumiskohtausta
voidaan kuitenkin tarkastella suhteessa koomaan vaipumiseen, sill4 unta ja koomaa voidaan ainakin
tietyilta osin pitdd samankaltaisina tiloina. Edellda mainitun Lederin unikuvauksen voisi yhtd hyvin
vaittédd kuvailevan myos koomaa, vaikkakin silla erotuksella, ettd kooma on ruumiillisena tilana py-
syvampi kuin uni. Unessa tietoisuus painuu Lederin (1990, 59) mukaan taka-alalle, mutta ymparis-
t0ssa tapahtuvat muutokset voivat koska tahansa nostaa sen takaisin syvyyksistd. My6s Annabellan
ruumis rekisterdi ympérist6ddn koomasta huolimatta. Mainitsin aiemmin, ettd Annabellan mieli
muuttaa sairaalahuoneen mekaaniset &&net osaksi koomassa koettua vankilaympéristfa. Myos sai-
raalahenkilékunta muistuttaa ulkon&dltd&n vankilan vartijoita, terapeuttia ja vankeja, ja Annabellan
aviomies on hatk&hdyttdvan samannégkdinen vankilan johtajan kanssa. Annabellan mieli ja ruumis
toimivat yhdessd koomatodellisuuden luomisessa, mutta todellisuuden ja kuvitelman rajojen haily-
vyys korostuu teoksen lopussa. Seuraavaksi kasittelenkin ruumiin ja mielen suhdetta, jonka vaitan

tematisoituvan Karussa sellissa.

3.2.3 "Soma sema” - ruumiin ja mielen suhde

Karussa sellissa kuvataan, kuinka tajuttomana makaava Annabellan ruumis ottaa vaikutteita ympa-
ristostdaén, mutta luo myds oman ruumiin sisélle rajautuvan vaihtoehtoisen todellisuutensa. Grosz
kirjoittaa, ettd kartesiolaisen ruumiskasityksen perinteen yhtend juonteena voidaan pitd4d ruumiin
mieltamista tyovalineend, instrumenttina tai koneena, jota mieli hallitsee. Nain ollen mieli kasite-
taan ei-ruumiilliseksi olemukseksi, jolle ruumis yksinkertaisesti tarjoaa asuinsijan. (Grosz 1994, 8-
9.) Asuttamiseen viittaavalla metaforalla on viitattu mielen ja ruumiin suhteeseen jo pitkaan: antii-
kin Kreikasta peraisin oleva sanonta “soma sema” viittaa ruumiin (soma) olevan sananmukaisesti
hauta tai tyrmé, johon sielu (sema) on vangittu (mts. 5). Platonin mukaan ruumis on aina mielen,
jarjen tai sielun petturi, minka vuoksi jarjen tulisi hallita oikuttelevaa ruumista. (mt.). Metafora on
tutkimuskohteeni kannalta erittdin osuva, silla suuri osa teoksen tapahtumista sijoittuu vankilaan,
mutta my6s pa&henkilon mieleen. Voitaisiinko siis ajatella, ettd pd&henkilon ruumis on vanhan sa-
nonnan mukaisesti mieltd vankinaan pitava tyrma?

Jos kysymystd lahestytddn fenomenologisesta nakékulmasta, niin vastaus on ei. Kuten Merleau-
Ponty (1986/1962, 75) huomioi, tajunta on ruumiillistunutta, joten eroa mielen ja ruumiin vélille ei
voida tehd&. Mielen ja ruumiin erottava dualismi hallitsee kuitenkin yha lansimaista ajattelua, mutta
jaottelu sisaltdd myods muunlaisia kasitteellisia vastinpareja, kuten mies/nainen, jarki/intohimo,
aly/herkkamielisyys, ulkopuoli/sisépuoli, itse/toinen, syvyys/pinnallisuus, todellisuus/vaikutelma,

mekanismi/elinvoima, transsendenssi/lasnéolo, ajallisuus/tilallisuus, psykologia/fysiologia ja muo-
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to/sisaltd. Edelld mainitut dikotomiat ovat Groszin mukaan osallistuneet ruumiin méaérittelemiseen
ei-historiallisin, naturalistisin, orgaanisin ja passiivisin termein tehddkseen eron materiaalisen ruu-
miin ja henkisen mielen vélille. (Grosz 1994, vii, 3-4.) Vastinparit ovat paljon kaytetty keino ym-
maértad, luokitella ja tulkita maailman ilmi6ité, joten niitd ei suoralta kadelta kannata vaheksya tai
hylata (Leder 1990, 107). Kaksinapaiseen ajatteluun liittyy kuitenkin aina myos hierarkkisuus, silla
toisesta tulee aina ensimmaisen negaatio (Grosz 1994, 3). Tarkastelen seuraavaksi, miten ruumiin
mieltdminen mielen s&ilioné toimii Karun sellin tulkinnassa, ja miten teoksen rakenne horjuttaa
ruumis/mieli-dikotomiaan sitoutuvaa ihmiské&sitysté.

Voidaan véitta4, ettd Karussa sellissa ajatus ruumiista mielen vankilana tematisoituu koko teok-
sen tasolla. Kuten jo luvussa 2 huomioin, kalterit vapauden ja vankeuden erottavina elementteina
toistuvat teoksessa useasti, ja niita k&ytetddn myds erottamaan ruudut toisistaan (KS, 21, 26-27).
Kalterit erottavat Annabellan vapaudesta, mutta niistd muodostuu my6s teoksen paéhenkilod ja luki-
jaa erottava elementti. Kuten olen aiemmin todennut, sivusommitelmissa toistuvat kalterit muodos-
tavat esteen, joka korostaa teoksen synteettista luonnetta. Koristeellisuudessaan sivusommitteluiden
voidaan vaittad estdvan lukijan immersoitumisen tarinan maailmaan, mik& voidaan tulkita myos
niin, ettd lukijalla ei ole mahdollisuutta pé&éstd osalliseksi paahenkilon subjektiivista kokemusta.
Kaltereita hyddyntavat sivusommittelut tuplaavat padhenkilon eristyksen: sen lisdksi, ettd vankeus
tapahtuu tarinan maailmassa, myos ekstradiegeettinen sivusommittelun taso korostaa temaattisesti
vapauden menetysta ja padhenkilon kokemuksen eristyneisyyttd. Tiloja rajaavat esteet ja kalterit
voidaan nain ollen tulkita synteettisind elementteind, jotka korostavat temaattisesti sek& ruumiin etté
mielen, mutta myods kokemuksen kuvauksen rajapintoja.

Luvussa 2.2.1 huomioin, kuinka karuselli vertautuu teoksessa vankilan lisaksi ruumiiseen.
Ruumis vankilana konkretisoituu Karussa sellissa my6s ruudussa, jossa Annabella leikkii tekemal-
l4&n kasinukella ja kuvittelee itsensd hakkiin ja nuken vapaaksi. Annabella yrittd4 hallita yksinai-
syyttdan mieltdmalld nuken itsedén taydentavéksi vastakappaleeksi, mutta samalla hén epéilee itse-
aan: ’[o]lenko naiivi? / Vai hulluusko minussa asuu?” (KS, 44). Annabellan yksinpuhelussa ruumis
vertautuu asumukseen, johon hulluus voi asettua. Annabellan ruumista tiukasti puristava héakki ei
kuitenkaan nayté tarjoavan sisddn- tai ulospaédsya. Hakki on kuin padhenkilon vartta peittdva vaate,
rautainen pakkopaita. Sailiometaforaa on yleisesti k&ytetty mielen ja ruumiin suhteen kasitteellista-
miseen (Grosz 1994, xii), mutta lyriikantutkimuksessa on huomioitu, miten sit4 on kéaytetty myos
esimerkiksi naisen ruumiillisen kokemuksen kuvaamiseen (Krappe 2007, 154-159). Séiliota, oli se

sitten vankila tai perinteisemmin talo, on kéaytetty ruumiin metaforana, silla se erottaa siséisen ja
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ulkoisen asettamalla rajat eli seinét itsen ja toisen, kuten maailman, valiin.%° Siilio koostuu sisé- ja
ulkopuolesta, mik& on kyseisen metaforan tunnistettavin piirre ja vie huomion tilojen vélisiin suh-
teisiin sekd niitd erottavaan rajaan (mts. 152, 156).

Jotta Karussa sellissd kuvattua ruumiin ja mielen suhdetta voitaisiin analysoida, on hyodyllista
huomioida, miten vastaavaa tematiikkaa on kasitelty Kovacsin muissa teoksissa. Tuon seuraavaksi
Iyhyesti esille, miten kahdessa muussa Kdvacsin teoksessa, Josef Vimmatun tarinassa ja Vihredassa
rapsodiassa, mielen ja ruumiin erillisyys tai vuorovaikutteisuus ké&sitetd&dn. Ensinmainitussa paa-
henkilon didin ké&sitys pojan psyykkisistd ongelmista on vahvasti dikotominen, mik& ilmenee hénen

jokapéivaisessa rukouksessaan:

’|sdtaivaan, siunaa hénen jokapdivdinen laakityksensa... / ... ja anna hénelle anteeksi sairautensa joka on
vain hénen syntinsd ruumiillistuma. / Lisd4 hanen sarkyjinsa jotta heikko mielensa 16ytdisi valon. / Ruumiin
vankina hdn matelee eteesi ja ndyrédnd pyytda johdatusta: Mik& on se synti joka teki h&nestd vaivaisen?”
(JVT, 13, kursivointi minun).

Aidin kasityksen mukaan mieli on nimenomaan ruumiin vanki, mikéi vastaa mainitsemaani soma
sema -kisitysta. Aidin poikaansa kohtaan harjoittama ylisuojeleva kasvatus epaonnistuu lopulta
mieli/ruumis-dikotomian mahdottomuuden vuoksi: pojan ongelmat eivét ole palautettavissa ainoas-
taan mielen tai ruumiin piiriin, vaan ongelmat osoittautuvat psykofyysiseksi kudelmaksi. Mielen ja
ruumiin yhteistyohon viitataan myds Kovéacsin teoksessa Vihred rapsodia, jossa maanalaista kylpy-
144 hallinnoi herra nimelt4 Giulio, "mielen, kielen ja ruumiin puhdas sopusointu” (VR, 34-36). Ak-
robaattisen Giulion mukaan kylpeminen ja meditointi voivat auttaa saavuttamaan sekd mielen etta
ruumiin tasapainon. Giulio sanoo pelastavansa sieluja ylakerran lihatiskiltd, jolla h&n viittaa bordel-
liin, josta teoksen p&ahenkild tipahtaa kylpylan puhdistaviin vesiin. Bordellissa korostuu ruumiilli-
suuden lihallinen aspekti, ja sen asukkaiden ruumiit on valjastettu palvelemaan asiakkaiden tarpeita.
Kylpyla nayttaytyy bordellin tdytend vastakohtana, silla sielld korostuu mielen valta ruumiillisten
halujen yli. Giulion mukaan kylpemiselld pa&see irti omien hajujen kahleista, ylakerran polysté ja
turhista haaveista”, minka voi tulkita estottoman ja lihallisen ylabordellin kritiikiksi.

Hieman samaan tapaan kuin p&ahenkilon &iti Josef Vimmatun tarinassa myos Giulio kasittada
ruumiin epépuhtaana sekd konkreettisesti ettd symbolisesti. Ruumiista tulee mainitsemiani vastinpa-
reja kayttaakseni jarjen vastakohta: intohimojen ja riettaiden ajatusten riivaama este transsendenssil-
le ja pelastukselle. Giulio liittad tasapainoisuuden maaritelmaén ruumiin ja mielen lisaksi myos kie-
len, jota on pidetty abstraktina ja ruumiillisuudesta vapaana olevana ideoiden ja merkkien

jarjestelmana (ks. Leder 1990, 123). Kieli on ajattelun jatke, ja abstraktien konseptien ajatteleminen

%0 Taloa voidaan toki tulkita myds minuuden symbolina, silld se on vakiintunut osaksi ainakin suomalaisen lyriikan
kuvastoa (Lummaa 2007, 193).
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k&antaa tietoisuuden ruumiista poispdin eli Lederin termein ruumis katoaa (disappear) tietoisuudelta
(mt.). Giulion edustama ruumiin ja mielen tasapaino pyrkii kohti ruumiin lihallisten halujen, himo-
jen ja ongelmien unohtamista. Pyrkimys ideaaliin harmoniaan konkretisoituu, kun akrobaattisen
notkea Giulio taipuu abstraktia taidetta muistuttavaan asentoon. ldeaalissa harmoniassa ruumis ei
estd abstraktiotason saavuttamista, vaan jo itsessaan muistuttaa abstraktiota.

Sek& Josef Vimmatun tarinassa ettd Vihredassa rapsodiassa edelld mainitsemani henkildhahmot,
aiti ja Giulio, kokevat ruumiin negatiivisena asiana. Puhdistamalla ruumiin voi yrittdd puhdistautua
my0s henkisesti. Karussa sellissa ruumiin ja mielen kytkds on kuitenkin monimutkaisempi. Anna-
bellan aktiivinen mieli el&d omaa elaméénsa liikkumattoman ruumiin sisélla, mutta yhteydenpito
mielen ja ruumiin valilla on silti olemassa. Mieli on ikaan kuin sulkenut itsensa ruumiista irrallisek-
si, vaikka teoksen lopussa paljastuu, ettd Annabella on koomassakin ollessaan ymmartanyt ainakin
osan ympérillaén tapahtuneesta: esimerkiksi sairaalahenkilokunta on péd&henkilén mielessa muuttu-
nut vankilan vartijoiksi ja vangeiksi. Ruumiinfenomenologisen ajattelun mukaan havaintojen teke-
minen edellytta4 aina sekd ruumista ettd mieltd (Grosz 1994, 94), ja henkil6hahmojen ulkon&dllinen
yhtenevaisyys rikkoo kasitysté siité, ettd Annabellan mieli olisi ollut taysin irrallinen havaintoja te-
kevasta ruumiista. Vankilan asukkien ja sairaalahenkilékunnan samannékoéisyys ei kuitenkaan ole
teoksen ainoa piirre, joka saa pohtimaan mielen ja ruumiin suhdetta ja kokemusten vélista hierarki-
aa. Mika loppujen lopuksi tapahtuu padéhenkilon mielessé ja miké valvetodellisuudessa?

Karussa sellissa kaytetdan aaltomaisia ruudun reunuksia teoksen alussa kuvaamaan Annabellan
lapsuuteen sijoittuvaa takaumaa, mutta aaltoreunat toistuvat teoksen mittaan myos uni- tai haave-
kohtauksissa, jotka sijoittuvat Annabellan kooman sisélle (KS, 6, ks. Kuva 16, luku 3.2.4). Aalto-
reunukset ovat yksi sarjakuvakerronnan konventioista, joita kdytetdan ilmaisemaan tapahtumien
olevan subjektiivisia muistoja, kuvitelmia tai unia (Groensteen 2007/1999, 53). Kuten olen kuiten-
kin jo huomioinut, siirtymé&a valveesta koomaan ei ilmaista tallaisella konventionaalisuuden perus-
teella tunnistettavalla keinolla. Teoksessa kuvattuja eri todellisuudentasoja voidaan kuitenkin yritt&é
késittdd hahmottamalla ne kahdeksi toisensa leikkaavaksi kehéksi, joista toinen edustaa valvetodel-
lisuutta ja toinen kooman tasoa. Kummallekin tasolle sijoittuu my6s muistojen, hallusinaatioiden ja
unien kuvausta, jotka ilmoitetaan lukijalle nimenomaan vaihtamalla ruutujen kehysten tyylia. Val-
vetodellisuutta ja koomaa kuvaavat kehat leikkaavat toisensa, ja leikkauspisteeseen sijoittuvat tul-
kintani mukaan kohdat, joissa annetaan vihjeité valvetodellisuuden ilmi¢iden suodattumisesta koo-
man tapahtumiin. Molempia kehi&d ympéroi subjektiivisen minékertojan kehys, sill4 koko tarina

kaikkine todellisuuden tasoineen suodattuu kertovan Annabellan kautta.
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Hatk&hdyttavin esimerkki valve- ja koomatodellisuuksien limittymisesta sijoittuu teoksen lop-
punadytokseen, jossa Annabella ja Aaro kirmailevat rakastuneina puistossa, kunnes erés pikkupoika
huomaa heidan kiihkean syleilynsa ja huutaa ditinsékin katsomaan. Teos loppuu Annabellan ajatus-
kuplaan: "[i]hankuin tdm& sama olisi tapahtunut joskus ennenkin...” (KS, 59). Kohtauksen voisi
tulkita avoimena loppuna, joka kuvaa pariskunnalle tapahtuvaa hassua sattumusta, mutta erds
alemmin teoksessa nahtévé kohta muuttaa lopun merkitysta ja saa pohtimaan kohtauksen temaattis-
ta ulottuvuutta. Sivulla 46 (KS) Annabella ndhddian makaamassa yksin sellissaan, ja hénet kuvataan
ruudussa, jota hallitsee huomattavan suuri tekstimaara:

Jostain syysta sind iltana tunsin itseni yksindisemmaksi kuin aikoihin. Muistelin Aaroa ja mennyttd yhteista
elamaamme... “Kéavelimme puistossa... Akkid aloin juosta ja nauraa. Aaro juoksi perdssani. Menin piiloon
puun taakse. Han tuli sinne. Syleilimme niin kovaa, ettd kaaduimme maahan. Jdimme ruohikkoon makaa-
maan ja suutelemaan. Eras lapsi kaveli vierestimme ja huusi didilleen, joka seisoi kauempana: “Aiti, tule
katsomaan!” Ajattelin, ettei han ehk& koskaan ollut néhnyt vanhempiensa tekevan niin...” (KS, 46)

Lukijan huomio kiinnittyy ruudussa olevaan tekstin mééraan, silla se on hallitsevassa roolissa suh-
teessa kuvalliseen sisaltoon. Mindkertoja toteaa muistelleensa nimenomaan mennytta yhteista ela-
mad, mutta loppundytoksen kohtaus rikkoo tét4 aikakésitysta, silld itse tapahtuma kuvataan Anna-
bellan antaman selonteon jalkeen. Minédkertojan sanallinen diskurssi kehystdd henkilohahmon
muistoa, joka on erotettu muusta sanallisesta kerronnasta lainausmerkein. Tulkintani mukaan ko-
kemuksen kuvaamisen toistuminen ensin sanallisesti ja sitten loppundytoksessé kuvallisesti rikkoo
késitystd, jonka mukaan edes valvetodellisuudesta tehtyihin havaintoihin voitaisiin luottaa. Luvussa
2.2.1 tulkitsin karusellin tematiikkaa ja kehamaisyyttd. Karusellimetafora saa lisdmerkityksid, kun
sité tulkitsee tarkastelemalla edelld kuvailtua déja vu -ilmittad. Kokemuksen kuvaaminen ennen kuin
se on tapahtunut muodostaa ajasta kehamaéisen rakennelman: muistot ja kokemukset kietoutuvat toi-
siinsa spiraalimaiseen muotoon, jonka ennalta maaréattya liikerataa karuselli teoksessa edustaa.
Teoksesta on identifioitavissa myds muita kohtia, joissa kooman ja valvetodellisuuden kuvauk-
set yhtenevat. Sivulla 30 (KS) Annabellan vankitoveri, joka kertomuksen lopussa osoittautuu Anna-
bellan sairaanhoitajaksi, toteaa p&ahenkilén nimen kuultuaan: ”Annabella...?! Minulla oli joskus
samanniminen potilas..”. Vanki on kuvattu lahikuvassa ja Annabellan tilallisesta ndkdkulmasta ka-
sin, jolloin vangin lukijaan suuntautuvaa katsetta voi tulkita vetoavana. Vetoava kompositio kasvat-
taa kohtauksen merkittavyyttd, silla retrospektiivisessa tulkinnassa vangin voi ulkonaéllisesti yhdis-
td4d Annabellasta sairaalassa huolehtivaan hoitajaan. Kuvan yhteys sairaalatodellisuuteen ei
kuitenkaan ole yksioikoinen, sillda vanki viittaa Annabellaan potilaana menneessé aikamuodossa.
Loppundytoksessa kuvatun déja vu -ilmion tavoin viittaus kooman ja todellisuuden suhteeseen ei

noudata lineaarista aikakasitysta.
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Sairaalaan viitataan myos teoksessa aiemmin, kun Annabella pohtii vankilatuomionsa lopulli-
suutta: ”...koko loppueldmani... Thanko viimeiseen péivaan asti?! Niin kai, ellen sairastu... joudu
sairaalaan.. Sairaala tuntuisi kai sitten juhlalta! Kuinka kieroutunutta!” (KS, 21). Viimeisen lauseen
adjektiivivalinta on erittdin osuva, kun sité tulkitaan suhteessa karusellitematiikan kehdmaisyyteen
ja ajalliseen spiraalimaisuuteen, joista olen antanut esimerkkejd. Aikatasoja sekoittaa vield eras kie-
lellinen toisto, joka sijoittuu Annabellan koomasta herdamistd kuvaavaan kohtaukseen. Koomata-
solla Annabellan terapeutti toteaa paéhenkilon osuessa mentaalisen tikkataulunsa keskustaan: ”An-
nabella, tdmé on u-s-k-o-m-a-t-o-n-t-a!” (KS, 55). Repliikki toistuu seuraavalla aukeamalla, jossa
Annabella ndhdaan sairaalasdngysséa herdadmadisilladn koomasta. Puhekuplat on sijoitettu kumpaan-
Kin ruutuun niin, ettd niiden hant4 osoittaa kehysten ulkopuolelle jaavéan puhujaan. Puhekuplan
esiintyessé ensimmaisen kerran puhujana on vankilaterapeutti, mutta puhekuplan toistuessa lausu-
jaksi paljastuu sairaalan erityisterapeutti. Mydhempi puhekupla toistaa ensimmaisen typografista
asettelua ja venyttdd sanaa “uskomaton”. Toistumisen kannalta merkityksellistd ei ole ainoastaan
puhekuplien siséltd, vaan myos niiden asettelu ja ulkoasu typografiaa my6ten. Tasséd mielessé puhe-
kuplia voi pit&é esimerkkeind luvussa 2.2.1 esittelemasténi punonnasta, jossa toistuvien elementtien
tilallinen ja paikallinen asemointi vaikuttaa niiden saamiin merkityksiin. Ensimméinen puhekupla
viittaa Annabellan henkisen eheytymisprosessin onnistumiseen, toinen puhekupla Annabellan yll4t-
tdvadn herdd@miseen vuoden kesténeestda koomasta. Ensimmaisen kerran esiintyesséén puhekupla
johdattaa lukijaa kadntdmaén sivua ja seuraamaan, mitd napakymppiin osumisesta seuraa. Toisen
kerran esiintyessdén puhekupla sitoo yhteen koomatason ja valvetodellisuuden henkilohahmot.

Vaikka teoksen tematiikka rakentuu ”soma sema” -kuvastolle, sen ei voida kuitenkaan vaittaa
toistavan metaforan asetelmaa. Ruumis ja mieli eivét ole teoksessa toisistaan erillisid, vaan kuten
olen tulkinnassani osoittanut, teos kuvaa psykofyysisen kokemuksen kokonaisvaltaisuutta. Samalla
sen monimutkainen rakenne kyseenalaistaa todellisuuden olemuksen. Vaikka sairaalan terapeutti
onkin varma siitd, ett4d Annabellalla on ollut koko ajan jonkinlainen yhteys ulkomaailmaan, viimeis-
tdan teoksen loppundytdksen deéja vu -kohtaus kyseenalaistaa rajan todellisuuden ja unen valilla.
Eras tulkintavaihtoehto on ymmarta vankilaepisodi Annabellan tiedostamattomaksi ennakoinniksi
siitd, mitd tapahtuu, kun han vihdoin tappaa Oonan. Talldin onnellista puistokévelyé seuraa jalleen

uusi murhayritys, jonka seurauksena Annabella todella p&atyy vankilaan.

3.2.4 Kulttuurisesti ja sosiaalisesti rakentunut ruumiillisuus
Olen tah&n mennesséa késitellyt ruumiillisuutta lahinna yksilotasolla, silla Babbin kolme ensimmais-

t& ruumiillisuuden aspektia kasittelevat nimenomaan yksilod. Kahdessa viimeisessa eletyn ruumiil-
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lisuuden kokonaisuutta purkavassa kohdassa Babb kuitenkin laajentaa ndkokulmansa koskemaan
ihmistd sosiaalisena olentona. Ensinndkin han huomioi ruumiillisuuden rakentuvan suhteessa liik-
keeseen, jota késittelin jo viime luvussa. Babb (2002, 205-207; ks. myds Punday 2003, 138) huo-
miol, ettd lilkkumista voivat fyysisten esteiden lisdksi saadella esimerkiksi sosiaalisten jarjestelyjen
vakiinnuttamat pakotteet ja rajoitteet sekd totunnaiset ja toistuvat tavat. Myos julkisten alueiden ja
niissd kulkemisen rajaaminen esimerkiksi sukupuolen mukaan vaikuttaa ruumiillisiin, totunnaisiin
toimintoihin. Ruumis toimii harvoin yksin, vaan sen liikkumista ja toimintaa ylipd&dnsa méaarittelevat
usein toiset ihmiset. Karussa sellissa paahenkilon litkkkuminen rajoittuu hyvin paljon fyysisin perus-
tein, silla vankila on suljettu paikka. Vankilassa lilkkuminen on rajoitettua kuitenkin myos sosiaali-
sesti ja hierarkkisesti, silla vanginvartija valvoo padhenkilon toimia suihkussa k&ynnistd hampaiden
pesuun. Myds vangit tarkkailevat toisiaan ja ovat kiinnostuneita toistensa tuomioiden syistd, vaikka
kysymysté tehdyn rikoksen laadusta ei 4aneenlausumattoman s&é&nndn mukaan saakaan asettaa suo-
raan.

Ruumiillisuuden sosiaaliseen puoleen liittyvat myds Babbin nime&mét totunnaiset toiminnot,
joita sosiaaliset jarjestelyt vakiinnuttavat. Téallaisia ovat turvalliset tavat, jotka viittaavat esimerkiksi
johonkin ryhmaan kuulumisesta ja joita suositaan spontaanien, uusien tapojen sijaan. (Babb 2002,
205-207.) Viimeisellda ruumiillisuuden aspektilla Babb (mts. 214) haluaa korostaa sitd, ettd subjek-
tin ruumiillisuutta séatelevat kulttuuriset kaytdnnot, kuten luokkahierarkiat ja sukupuoliroolit, joita
subjekti ei valttaméttd tiedosta. Babb kéyttdd sosiologi Pierre Bourdieun kasitettd habitus viittaa-
maan juuri tdmankaltaiseen sosiaaliseen ruumiillisuuteen, jonka rakentumiseen vaikuttavat kulttuu-
riset, poliittiset ja ideologiset kaytdnnot. Bourdieu (esim. 1998/1994, 36) viittaa habituksella kayt-
taytymistaipumuksiin tai kontekstisidonnaisiin skeemoihin, jotka ohjaavat tilanteessa toimimista.
Bourdieu ymmartad kasitteen tarkoittavan myos eréanlaista sosiaalista pelisilmad, joka on vélttama-
ton sosiaalisten ja kulttuuristen tilanteiden muuttumisen ennakoimiseksi (mt.; ks. myos Crossley
2001, 89). Kaésite laajentaa ruumiillisuuden koskemaan esimerkiksi elinympéristosta ja koulutukses-
ta riippuvaisia puhumisen, kayttaytymisen ja pukeutumisen tapoja. Babbin (2002, 205) ké&sityksen
mukaan kyse on nimenomaan automaattisiksi muodostuneista totunnaisista tavoista, jotka ohjaavat
ruumiillista kayttaytymistd, ja jotka opitaan esimerkiksi koulutuksen ja kasvatuksen myota. Kes-
keistd habituksen ké&sitteessa on Babbin ajatusta seuraten staattisuus ja konservatiivisuus muutoksen
edessd, silla sosiaalisesti ja kulttuurisesti yhtendistavat rakenteet luovat turvaa (mts. 206).

Habituksen kasitteessa korostuu sosiaalisten rakenteiden vaikutus subjektin elaméén, miké saat-
taa yksittdisen ja maailmaa havainnoivan subjektin tarkastelussa ja&da taka-alalle. Kuten Iris Mari-
on Young (2005, 7, 16) kuitenkin huomauttaa, eletyn ruumiin kasitettd voidaan k&yttaa tarkoitta-
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maan nimenomaan tietyssa sosio-kulttuurisessa kontekstissa toimivaa ja kokevaa ruumista, jolloin
tulee huomioida myos subjektin ruumiillisuutta rajoittavat ja mahdollistavat sosiaaliset ja kulttuuri-
set kdytanteet. Havainnoiva ja kokeva ruumis ei siten toimi tyhjiossd, vaan sen ruumiilliseen olemi-
seen vaikuttavat aina esimerkiksi asema sosiaalisissa rakenteissa, kuten tydmarkkinoilla, vallan hie-
rarkiat ja seksuaalisuuden normit (mts. 26). Edelld mainitut rakenteet eivat ole staattisia, mink&
vuoksi ei voida myoskéén olettaa, ettd ruumiillisuuden sosiaalinen ulottuvuus, tai habitus, olisi
muuttumatonta (Crossley 2001, 95). Nick Crossley (mts. 96) on kritisoinut habituksen késitetta sii-
td, ettd se vaikuttaisi luovan suoria syy-seuraus -suhteita esimerkiksi sosiaalisen ympaériston ja tie-
tynlaisen kayttaytymisen valille, jolloin unohtuu subjektin mahdollisuus aktiivisesti tuottaa, muuttaa
ja uudistaa kayttaytymistaan.

Jos ruumiillisuutta tarkastellaan sosiaalisesti ja kulttuurisesti muovautuvana prosessina, on Ka-
run sellin analyysissa huomioitava informaatio, joka saadaan paahenkilon elamén eri kehitysvai-
heista. Eri kehitysvaiheita analysoimalla voidaan muodostaa késitys teoksen henkiléhahmosta mi-
meettisend henkilohahmona eli mahdollisena henkilong, jolla on menneisyys. Suurin osa
kertomuksen tapahtumista sijoittuu pé&ahenkilon aikuisialle, mutta teoksen alkupuolella kuvataan
lyhyen takauman avulla Annabellan lapsuusmuistoja (KS, 6-7, alkaen 3. ruutu). Aaltoreunuksin il-
maistu takauma esittdd kohtauksia paahenkilon elamastd, mutta lukija ei saa tietoa lapsuusymparis-
ton yksityiskohdista. Takaumassa kuvatila on suurimmaksi osaksi taytetty mustalla varilld, jolloin
muistojen paékohde eli Annabella ja hdnen vanhempansa saavat suurimman huomion. Minékertoja
kertoo saaneensa lapsena kaiken, minka halusi tai jos ei saanut, niin otti véakisin. Eradssa ruudussa
(KS, 6, ks. Kuva 16) lapsi-Annabella kurottaa saadakseen kuunsirpin taivaalta. Han seisoo leluroyk-
kion paalla puiden ylapuolella seuranaan pahastuneen nakoiset kuu ja pyrstotéhti. Inhimillistetty
kuunsirppi irtoaa mustasta taustasta repivan &anen siivittdméana ("STRAP”) ja taustaan jaa kuun
muotoinen valkoinen aukko. Kuvalle voi ehdottaa metaforista lukutapaa, silla se yhdistda paahenki-
I6n fantastiselta vaikuttavaan ympéristoon, joka poikkeaa aiemmin nahdysta. Lansimaiseen kulttuu-
riin on vakiintunut ilmaisu “tavoitella kuuta taivaalta”®!, tarkoittamaan jonkin mahdottomaksi aja-
tellun asian tavoittelua. Esimerkissa kaikki Annabellan haluama on korvattu kuulla, mutta metafora
tulee ymmarretyksi vain, jos ymmart&a edelld mainitun sanallisen ilmauksen. Ruutu visualisoi kult-
tuurisen sananlaskun, jonka merkitysta sanallinen konteksti avaa: ”’[s]ain kaiken mitd halusin... tai

otin jos en saanut”.

51 Vrt. englanniksi “to reach for the moon/stars”.
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Metaforinen esitystapa padhenkilon sosiaalisesta asemasta ja vuorovaikutuksesta muiden ihmis-
ten kanssa toistuu sivulla 6 (KS, ks. Kuva 16) my0os toisessa lapsi-Annabellaa kuvaavassa ruudussa,
jossa paahenkilod nayttaa seisovan pyorean pinnan paallad. Takauman subjektiivisuus osoitetaan aal-
tomaisten kehysten lisaksi myo6s lapsen kokemusmaailmaan voimakkaasti linkittyvalla ympériston-
kuvauksella, jossa korostuu Annabellan kokemus itsestadn huomion keskipisteend olijana. Annabel-
la kurottaa kohti kuvan etualalla osittain ndkyvan tadin ojentamaa karkkia komentaen: ”’[h]eti tdnne
sel HETI! / Akka, mé& sanoin: HETI!”. Padhenkil6d ympéaroiva vaalea tausta ja aiempi lelurdykkio
vertautuvat huomion keskipisteesséd olemiseen, mink& voidaan min&kertojan huomioista pééatellen
tulkita olevan huomionkipedn lapsi-Annabellan pakonomainen toive (vrt. KS, 7).

Lapsi-Annabellan kiittdmaton luonne tulee esille jo mainitsemassani ruudussa, jossa Annabella
kieltaytyy kiittaméasta tadiltd saadusta karkista, silla han kokee karkin itsestdén selvésti kuuluvan
hénelle. Samalla, kun Annabella tarttuu uuteen makeiseen, hén heittdd vanhan tikkarin pois edes
siihen vilkaisematta. Annabellan katseesta muodostuvia vektoreita tarkastelemalla huomataan, mi-
ten henkilohahmon asemointi tukee tulkintaa lapsi-Annabellasta kyltymattémana ja kiittamattoma-
néd. Ruudussa, jossa lapsi-Annabella seisoo leluréykkion paalld ja kurkottelee kuuta taivaalta, hanen
katensd muodostaa selvan vektorin, joka asemoi Annabellan toimijaksi ja kuun toiminnan kohteek-
si. Myos Annabellan katseesta muodostuu vektori, mutta katseella ei nayttaisi olevan kohdetta sil-
mien osoittaessa eri suuntiin. Toiminta ja katse ovat ristiriidassa: Annabella riistdd kuun taivaalta,
mutta ei ndyta siitd kummemmin piittaavan. Sama toistuu myo6s sivun kuudennessa ruudussa, jossa
Annabellan oikea kasi osoittaa kohti maahan paiskautuvaa vanhaa tikkukaramellia ja vasen kasi pi-
telee uutta, tadilt4 juuri saatua karkkia. Annabellan katse on suuntautunut uuteen herkkuun eivatka
vanha tikkukaramelli tai herkun antanut tati saa end& mink&anlaista huomiota.

Vektoreilla luodun kehonkielen kautta lukija saa vihjeitd Annabellan persoonallisuudesta: kyl-
tymaton halu saada kaikkea uutta ja vélinpitdmattomyys jo saatuja asioita kohtaan korostuvat. Ta-
kaumassa kuvattuihin persoonallisuuden piirteisiin palataan teoksessa vield myohemmin, kun van-
kilassa ollessaan Annabella saa didiltd4&dn runon, jolle hé&n terapiaistunnossa Kirjoittaa oman
vastarunonsa. Aidin runossa Annabella nayttaytyy tyttarena seka lapsen ettd aikuisen roolissa:
”[t]yttoni pieni, / vapaa lintu / tikkaria imee. / Tyttoni suuri, / hakkilintu / haavojansa / nuolee.” Ru-
no viittaa ahneena herkkusuuna nayttaytyvaan lapsi-Annabellaan ja vankilaan joutuneeseen aikuis-
Annabellaan. Sosiaalinen ympéristd, jossa Annabellan kuvataan kasvavan, koostuu &idistd, joka
vuoroin kurittaa ja vuoroin lellii lastaan. Aiti esimerkiksi hermostuu pikku-Annabellan kaytokseen
ja rankaisee lastaan fyysisesti kuristamalla ja solvaamalla Annabellaa "riivatuksi helvetin perijaksi”.
Kun Annabella alkaa kuristamisen my0td muuttua violetiksi, diti pelastyy ja solvaukset muuttuvat

156



hellittelynimiksi ja kuristaminen syleilyksi. 1sdan viitataan nuolellisella tekstilaatikolla “taustahen-
kilond”, joka saa tarpeekseen d&idin ja tyttdren kovadanisistd vélienselvittelyistd ja huutaa:
"[lJopettakaa jo se alyton mekkala!”. Aggressiivista kuritusta katuva aiti paattdd hyvitelld lastaan
antamalla lahjaksi Barbien voimistelusalin, jonka Annabella kuitenkin rikkoo saman tien.

Barbie-nuken kokema karmaiseva kohtalo ndhd&én sivun 7 (KS) viimeisessé ruudussa: nukke lo-
juu poydalla hajotettuna osiin ja rikospaikka on lavastettu kaatamalla ruumiinosille ketsuppia. Mi-
nakertoja kysyy, mité tapahtui Barbielle, taydelliselle naiselle”, mihin vastauksena voidaan pitaa
lapsi-Annabellan puhekuplaa, jossa Barbie paéstetddn haudan lepoon: ... ja niin han pééasi karsi-
myksistddn, Tuo Kevytkenkdinen. Aamen.” (KS, 7). Barbien vékivaltainen loppu toimii ennakointi-
na Annabellan haluun murhata Oona. Hanen katkeruutensa Oonaa kohtaan johtuu etupadssé siita,
ettd Oona on oletetusti Aaron salattu rakastajatar. Annabella on kuitenkin my6s katkera Oonan nuo-
ruudesta ja solakkuudesta. Murhareissullaan hén toteaa Oonan olevan “epéilemétta kaunis... ja en-
nen kaikkea kiinteata lihaa..” (KS, 14, ks. Kuva 9), jolloin Oonan nuori ruumis vertautuu Barbien
kauneusideaalia edustavaan ruumiiseen. Takauman analysoiminen sosiaalisen ruumiillisuuden na-
kokulmasta nostaa esille kysymyksen sukupuolen ja siihen liittyvien kasitysten sosiaalisesta raken-
tuneisuudesta. Naiseksi kasvaminen tuodaan esimerkkikohtauksessa esille asettamalla taydellinen
naiseus ja Annabellan oma kokemus vastakkain. Roolimalliksi, ideaaliruumiiksi tai kauneusesiku-
vaksi tulkittava nukke (vrt. Rossi 2001, 51) ansaitsee kuoleman nimenomaan kevytkenkaisyyden
vuoksi, mika nuoren Annabellan mukaan nayttdytyy tuomittavana piirteend naiseudessa. Nukke
toistuu Annabellan identiteetin peilauskohteena jo aiemmin takaumassa, kun karkkeja hamuavan
paahenkilon jalkojen juuressa ndhdaan neuloja tayteen pistelty alaston nukke (KS, 6, ks. Kuva 16).
Myohemmin teoksessa paljastuu, kuinka kaikki Annabellan omistamat nuket kokevat Barbien koh-
talon eli joutuvat silvotuiksi, minka aikuiseksi kasvanut pa&henkild haluaa korjata tekemélld itsel-
leen uuden nuken (KS, 43).

Nukkea voi tulkita erddnlaisena &iti-tytar-suhteen heijastumana (Rossi 2001, 51), mutta lapsi,

jota nukke edustaa, paljastuu loppujen lopuksi heijastumaksi Annabellasta itsestaan, kun vankilan
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terapeutti huomaa Annabellan tekemin nuken ja paahenkilon yhdennékéisyyden (KS, 54).°2 Nukke-
hahmo voidaan tulkita erddnlaiseksi kaksoisolennoksi, jota kaytetd&n kirjallisuudentutkija Robyn
McCallumin mukaan usein kertomuksissa kasiteltdessa ajatusta subjektitiviteetin eli henkilokohtai-
sen identiteettik&sityksen moninaisesta ja fragmentoituneesta luonteesta. Nukkehahmossa konkreti-
soituu kasitys identiteetin muotoutumisesta dialogisessa suhteessa johonkin toiseen. Kaksoisolennon
ensisijainen vaikutus on rikkoa késitykset subjektista yhtendisend ja koherenttina kokonaisuutena.
Se onnistuu esittdméalla subjektin sisdinen hajanaisuus ja vieraantuneisuus tai intersubjektiivinen
suhde itsen ja toisen valilla. Kaksoisolento on osa itsed, siséistetty toinen. (McCallum 1999, 3, 75.)
Karun sellin Annabellan subjektiviteetti maéarittyy teoksen alussa suhteessa aviomieheen. Mindker-
toja kuvailee, kuinka aviomies on hanelle kaikki kaikessa ja edustaa suhteessa monia eri rooleja,
kuten kaveria, aviomiestd, rakastajaa, lasta, isad ja yleisesti objektia (KS, 5). Miehen roolien kautta
peilautuu Annabellan kasitys omasta itsestaan. Dikotomisesti voidaan ajatella, ettd Annabella on
vastinpari miesta kuvaaville madreille: han on yhté lailla kaveri ja rakastaja, mutta myos aviovaimo,
aiti, tytér ja subjekti puolisolleen. Vankilassa ollessaan Annabella kasittelee identiteettiddn suhtees-
sa muihin vankeihin (KS, 31), mutta vasta nuken avulla subjektiviteetin muodostaminen tapahtuu
suhteessa sisdistettyyn toiseen. Muiden ihmisten sijaan Annabella peilaa rooliaan elottomaan esi-
neeseen, josta on tullut toiveiden ja halujen peilauspinta. Suhde toiseen nédyttaytyy vastakohtaparien
avulla, joiden kautta Annabella ké&sittelee minuuttaan. Annabella mieltdd nuken olevan héanelle kuin
taivas maalle, paiva yolle, elamé kuolemalle ja vapaus vankeudelle (KS, 44).

Nukkehahmo toimii Annabellan subjektiviteetin eheytymisen heijastumana, silla nukke konk-
reettisesti tdydentyy tarinan edetessd. Kun Annabella askartelee nuken, sill& ei ole muuta kuin kan-
kainen ruumis ja kasvoton p&&. Suun nukke saa vahingossa, kun raivostunut vartija talloo nuken
kasvot rikki (KS, 46). Syntymapaivdndan Annabella ompelee nukelle nenéan (KS, 50), ja silmat nuk-
ke ndyttéda saavan sivulla, jolla Annabella herdd koomastaan ja hanen sellinsa paikalle nousee pyo6-
riva karuselli (KS, 56). Herd&dmisen kuvauksena sivunkokoinen ruutu muistuttaa Winsor McCayn

klassikkosarjakuvaa Little Nemo in Slumberland. McCayn sarjakuva ilmestyi sivunkokoisina sarja-

52 Nukkehahmo toistuu myos Kovacsin teoksessa Vihrea rapsodia, jossa kymmenvuotiaan Kitin Pirjaana-nukke seuraa
mukana omistajansa seikkailuissa. Toisin kuin Annabellan nukke, Pirjaana kuitenkin pystyy puhumaan ja ajattelemaan.
Pirjaana joutuu seikkailuissaan vékivaltaisten tekojen uhriksi ja paatyy lopulta kyseenalaistamaan identiteettinsa
nukkena (VR, 46). Kun Kitin fantastiset retket paattyvat ja seikkailujen kesé on paattymaisillaén, Pirjaana ei endé osaa
puhua, vaan muuttuu takaisin tavalliseksi nukeksi. Kiti joutuu kesén aikana kasittelemaan lapsen kokemusmaailmalle
vieraita asioita fantastisiin seikkailuihin puettuina. Seksuaalisuus néyttaytyy uhkaavalta pelottavien mongolisotilaiden,
mystisen bordellin ja viriilin koirahahmon muodoissa. Kesan loputtua Kiti on kasvanut ymmartamaan seksuaalisuutta ja
omaa sek& muiden ruumiillisuutta. Nuken merkitystd temaattisella tasolla pohdittaessa voidaan véittad, etta se toimii
teoksessa lapsuuden metaforana, mutta myds kertomuksen dynamiikkaan vaikuttavana elementtiné: nukke on
paahenkildn apuri, uskottu ja luotettava ystava aikuisten hallitsemassa maailmassa.
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kuvakertomuksina 1900-luvun alun yhdysvaltalaisissa sanomalehdissa.>® Sarjakuvassa pieni poika
Nemo nakee mitd mielikuvituksellisimpia unia, joissa hén seikkailee esimerkiksi jattimaisia sienia
kasvavassa metsassa tai jaatelosta rakennetussa palatsissa. Unien fantastisuudesta huolimatta tarinat
paattyvat aina samalla tavalla: sivun viimeinen ruutu kuvaa Nemoa herddmadssé omasta tutusta san-
gystd, jolloin koetut ihanuudet tai kauheudet ovatkin vain unta. Annabellan psyykkista eheytymista
esittdva ruutu on sivunkokoinen, ja fantastinen aihe sellin tilalle kohoavasta karusellista muistuttaa
Nemon kohtaamia maagisia ja loistokkaita unikuvia. Nemon herddmisen tavoin Annabellan herda-
misen kuvaus sijoittuu sivun oikeaan alareunaan, mutta todellisen Annabellan sijaan tyynyll4 makaa
Annabellan tekema kasinukke. Nukke lepad tyynyllg, jonka ylapuolelle on sijoitettu spiraalinmuo-
toinen efektiviiva ja alapuolelle tekstilaatikko, jossa lukee ”[p]y0rin, pyorin, pyorin kunnes...” An-
nabella 16ytdd oman itsensd matkatessaan alitajuntansa kerroksissa ja heradminen, joka sivulla 56
(KS) tapahtuu, on seka fyysista ettd metaforista. Annabella herdd koomasta, mutta herddminen on
my0s henkista ja psykologista: jurottava ja epékohtelias padhenkild 16ytaa siséltaan persoonan, joka
voi olla sosiaalinen, rakastava ja salliva.

Tassé alaluvussa esitteleméni Babbin viisikohtainen ruumiillisuuden malli tarjoaa yhden ty6va-
lineen, jonka avulla ruumiillisuutta voidaan ymmartaa. Mallin avulla ruumiillisuuden kokonaisuus
voidaan kasittdd muodostuvaksi objektiruumiin (Korperin) lisdksi nimenomaan ruumiissa koetuista
tuntemuksista, joita Babbin mukaan voivat olla aistielinten avulla koettavien tuntemuksien liséksi
ruumiin sisaltd kumpuavat emootioihin kytkoksissa olevat tuntemukset ja ruumiin toimintakykyéa
yllapitavat automaattiset toiminnot. Babbin mallin kaksi viimeist4 kohtaa korostavat lisaksi ruumiin
olevan sosiaalisista, kulttuurisista ja ideologisista ké&ytanteista riippuvainen ja niiden vaikutuksesta
muokkautuva kokonaisuus. Vaikka Babbin mallin avulla voidaan ké&sittdd uudella tavalla elettya
ruumiillisuutta, malli ei sindnsé tarjoa formaaleja apuvélineitd ruumiillisuuden esitysten analysoi-
miseksi. Mallia voidaan yht& hyvin soveltaa kaunokirjallisuuteen, elokuvaan kuin sarjakuvaankin,
mutta sen k&yttdminen vaatii kulloisenkin mediumin kerronnallisten ominaisuuksien tuntemista ja
késitteellistd erottelukykyd. Vaitankin, ettd tutkielmani alkupuolella esittelemieni sarjakuvakerron-
nan perusteiden huomioiminen on edellytys sille, ettd Babbin kategorioita voidaan kaytta4 sarjaku-
van analysoimisessa.

Seuraavaksi tarkastelen ruumiillisuuteen olennaisesti liittyvad nékokulmaa, joka Babbin mallissa
jaa vahdiselle huomiolle. Babb tarkastelee esimerkissdan ruumiillisia tuntemuksia kiinnittdmatta

huomiota henkilohahmojen sukupuoleen ja seksuaalisuuteen. Han kylla mainitsee, ettd sukupuolen,

53 Sarjakuva ilmestyi aluksi The New York Herald -lehdessa vuosina 1905-1911 ja siirtyi sen jalkeen New York
American -lehteen, jossa se ilmestyi In the Land of Wonderful Dreams -nimisena vuoteen 1914 saakka. McCay palasi
Heraldiin vuonna 1924 ja palautti sarjalle sen alkuperdisen nimen. Sarjakuvaa julkaistiin vield vuoteen 1926 saakka.
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luokan, rodun, etnisyyden ja kansallisuuden kategorisoinnit linkittyvat erilaisiin ruumiisiin, mutta ei
omassa analyysiesimerkissédan tarkenna kategorioiden késittelya kuin luokan ja kansallisuuden kan-
nalta (Babb 2002, 214). Babb testaa ruumiillisuuden analysointimalliaan Louis Stevensonin The
Ebb-Tide -pienoisromaaniin (1894), jonka paahenkiloind on kolme miespuolista rantarosvoa. Pie-
noisromaanin henkiléhahmokavalkadin sukupuolittunut yksipuolisuus voi olla syynd siihen, ettd
Babbin muuten niin oivallinen malli jatt44 sukupuolen késittelyn harmittavan vahélle. Syyna suku-
puolen ja seksuaalisuuden poisjattamiseen Babbin mallista voi hakea myds fenomenologisen teo-
riapohjan sukupuolisokeudesta, johon feministiset tutkijat ovat kiinnittaneet huomiota (Grosz 1994,
108, Young 2005, 28). Esimerkiksi Merleau-Pontyn seksuaalisuutta ké&sitteleva teksti Phenomeno-
logy of Perception -teoksessa (1986/1962, 154-173) kayttdd esimerkkein&d&n ainoastaan miehen
seksuaalisuuteen liittyvié tapauksia ilman mainintaa sukupuolierosta tai sen mahdollisista vaikutuk-
sista seksuaalisuuden kokemiseen. Merleau-Pontyn ajattelun on ymmarretty normittavan seksuaali-
suuden ottaessaan lahtékohdakseen ainoastaan miehen ruumiin (Grosz 1994, 108; Young 2005, 28).

Merleau-Pontyn idea seksuaalisuudesta maailmassa olemisen tapana, joka ei ole erotettavissa
sen enemp&a mielen tai ruumiin piiriin, vaikuttaisi kuitenkin I&htokohtaisesti hyvalta tdydennykselté
Babbin ruumiillisuuden eri aspekteja purkavaan malliin. Kuten Young (2005, 19) huomioi, eletyn
ruumiin késitteen avulla voidaan tarkastella sukupuolittunutta ja seksuaalista subjektiviteettia eli
yksilon kokemuksia omasta ruumiillisesta maailmassa olemisestaan. Youngin mukaan késite sopii
joissain tapauksissa kuvailemaan subjektiviteetin kokemuksia jopa paremmin kuin sukupuolentut-
kimuksessa kaytetty sosiaalisen sukupuolen (gender) kasite, jonka kuvausvahvuuden Young nékee
yleisten kategorioiden ja sosiaalisten rakenteiden analysoimisessa. (mt.) Seksuaalisuuden kasittami-
nen hdilyvérajaisena maailmassa olemisen modaliteettina vaatii kuitenkin tarkennusta, kuten myos
sukupuolen késitteellistdmisen tavat. Tarkoituksenani on seuraavaksi osoittaa, mill& eri keinoin su-
kupuolisuus ja seksuaalisuus tehd&én Karussa sellissa nakyviksi, ja milla tavoin namé tavat suhteu-
tuvat sukupuoliin normatiivisesti liitettyihin odotuksiin. Tutkielmani etenee viimein kysymykseen,

jonka Karun sellin ensimmaisen sivu heratti kollegassani: miksi tuo nainen on kuvattu niin rumana?
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4 Sukupuolitetut henkildhahmot

Sukupuoli kategorisena ja ihmisia erottelevana kasitteena liittyy voimakkaasti ensinnakin ruumiilli-
suuden ndkyvaan puoleen, eli ruumiiseen objektina. Sukupuolieroa rakennetaan yhté&élt4 korosta-
malla naisten ja miesten ruumiiden erilaisuutta. Sukupuolentutkimuksessa on perinteisesti viitattu
sukupuolen biologisiin ja fyysisiin ominaisuuksiin sanalla sex (ks. esim. Liljestrom 1996). Fyysisen
tai biologisen ruumiin lisksi sukupuolta tuotetaan ja kategorisoidaan myds muilla tavoin, kuten
pukeutumisen, ehostamisen ja hiusten, eleiden ja kayttdytymismallien avulla. Tallaisesta sukupuo-
len sosiaalisesta ja kulttuurisesti rakentuvasta puolesta on englanninkielisessa keskustelussa kaytet-
ty termi& gender, jolla on alun perin haluttu korostaa sitg, ettd sukupuoli ei kumpua suoraan ja aino-
astaan biologisesta ruumiista (mt.). Ka&sitys sukupuolen sosiaalisesta ja kulttuurisesta
rakentumisesta on yleisesti hyvéaksytty nykyisessa sukupuolentutkimuksessa (Gunnarsson 2011, 28—
29), vaikkakin keskustelua on heréttanyt se, missd méaarin ja missé tilanteissa sukupuoli kannattaa
nahda sosiaalisena konstruktiona ja missa madrin sen biologisiin ominaisuuksiin tai "olemukseen”
vetoaminen on perusteltua. Otan sukupuolen ja seksuaalisuuden esittdmisen tavat osaksi ruumiilli-
suuden analysointiani, silld Kovécsin tuotannossa ne toistuvat osana henkiléhahmojen ruumiillista
maailmassa olemista ja toimimista.

Sukupuolta on totuttu pitdmaan ihmisid voimakkaasti kategorisoivana piirteend todellisuudessa,
mutta myos Kirjallisuudesta henkilohahmoista keskusteltaessa (Punday 2003, 63). Kirjallisuuden-
tutkija Marion Gymnich korostaa, ettd sukupuoli on yksi keskeisimmista kategorioista, joiden avul-
la yht&altd havainnoimme ihmisid ja toisaalta rakennamme fiktiivisia henkilohahmoja. Kéytanngssa
tamd tarkoittaa Gymnichin mukaan sit4, ettd lukiessamme kaunokirjallista tekstid yritimme katego-
risoida henkilohahmot joko miehiksi tai naisiksi, vaikka eksplisiittisesti sukupuoleen viittaavaa in-
formaatiota ei olisikaan tarjolla. Sukupuolta ké&ytetddn Gymnichin mukaan pohjana, jonka avulla
voidaan muodostaa kasityksia henkildhahmon identiteetistd, emootioista, asenteista, arvoista ja
normeista. (Gymnich 2010, 506.) Jos sukupuoleen viittaavia merkkeja ei ole, henkilohahmon mi-
meettinen ulottuvuus karsii (mts. 511). Gymnichin véite on kuitenkin ongelmallinen kahdessa suh-
teessa. Ensinndkin Gymnich korostaa sukupuolen merkitysta kirjallisuuden tulkinnassa, vaikka kai-
killa lukijoilla tarvetta tdmén kaltaiseen kategorisointiin ei vélttdmatta ole. Toiseksi han myos
olettaa, etta kaikki lukijat odottaisivat henkilohahmojen kayttaytyvan maskuliinisuuteen tai feminii-
nisyyteen kulttuurisesti yhdistettavien odotusten mukaisesti (mts. 506), vaikka erityisesti feministi-

sessd Kirjallisuudentutkimuksessa on huomioitu, ettd lukija voi valita tulkintastrategiakseen myos
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normatiivisia sukupuoliodotuksia vastaan haraavan queer-luennan®. T&lléin huomio kiinnittyy su-
kupuolisten ja seksuaalisten rajojen ja erojen rakentamiseen, normatiivisiin valtarakenteisiin, dis-
kursseihin ja esityksiin riippumatta siitd, kasittelevatko tekstit eksplisiittisesti sukupuolen tematiik-
kaa (Karkulehto 2007, 88). On my0s huomattava, ettd tekstin tulkintaan vaikuttaa lukijan oma
tausta ja kokemus esimerkiksi seksuaalisuudesta, joten lukijan tulkintaa ei voida vaittad automaatti-
sesti ohjaavan heteroseksuaalisuuden normit, niin kuin Gymnich implisiittisesti tekee.

Gymnichin vdite lukijan tarpeesta kategorisoida henkilohahmot miehiksi ja naisiksi voi my6s
kyseenalaistua puhuttaessa piirroshahmoista, joilla ei aina ole ndkyvid, sukupuolesta kertovia omi-
naisuuksia. Toisaalta, kuten sarjakuvan historiaa sukupuolen ndkdkulmasta tarkastellut Trina Rob-
bins osoittaa, esimerkiksi humorististen eldinsarjakuvien tekijoilla on perinteisesti ollut tarve identi-
fioida sukupuolet toisistaan erottuvilla tavoilla, kuten esimerkiksi piirtamalla silméripset ainoastaan
naispuolisille hahmoille. Lapsille tarkoitetuissa sarjakuvissa hahmojen seksuaalisuuden korostami-
nen on koettu epaasialliseksi, joten sukupuoliero on haluttu luoda edell& mainituin kulttuurisin, bio-
logiaan perustumattomin keinoin. Feminiinisyytta ja maskuliinisuutta rakentavilla kuvallisilla vih-
jeilla on osallistuttu sukupuolittavan kuvaston luomiseen ja yllapitdmiseen. Robbins huomioi, ett
mies- tai poikahahmojen koodaus ei ole ollut niin voimakasta kuin naishahmojen, sill4 koodaamat-
tomat hahmot ovat olleet oletusarvoisesti miehid. (Robbins 2002.) Robbins tarkastelee nimenomaan
huumorisarjakuvia, joten hanen huomioitansa sukupuolen selvastd koodittuneisuudesta ei voida
suoraan soveltaa kaikkiin sarjakuviin. Toisaalta myds esimerkiksi supersankarisarjakuvissa yleista
on hyvinkin ndkyva eronteko mies- ja naishahmojen vélilld nimenomaan liioittelemalla fyysisié
eroavaisuuksia (esim. Miettinen 2012, 107; Taylor 2007, 345-346; Reynolds 1992, 79-81). Nais-
sankareilla on usein isot rinnat ja suhteettoman kapea vyotard, mieshahmoilla korostuvat leved sel-
k&, rintakehd ja kehonrakentajan fysiikkaan verrattavat lihakset. Supersankareiden ruumiit voivat
olla kuinka fantastisia tahansa, silld mielikuvitushahmoina niiden fysiikan kummallisuudet eivét
johda vammoihin, joita todellisuuden lainalaisuudet edellyttéisivét, vaan sankarien ruumiit voivat
venya huoletta (Taylor 2007, 347-348).%

54 Queerin kasitteella viitataan sukupuoleen ja seksuaalisuuteen liittyvien késitteiden kyseenalaistamiseen. Queeria
kaytetddn nykyaén niin adjektiivina, substantiivina kuin verbinakin, ja k&sitettd ndkee kéaytettdvan tutkimuksissa, jotka
kyseenalaistavat sukupuoleen normatiivisesti liittyvat késitykset. (Karkulehto 2007, 28-29.)
55 Aaron Taylor (2007, 345) huomauttaa, etta supersankareiden ruumiiden kuvauksessa on korostettu lihaksikkuutta ja
sukupuolta genren alkuajoista lahtien. Taylorin mukaan supersankarisarjakuvien miltei hysteerinen pyrkimys
sukupuolieron kuvaamiseen on kuitenkin ristiriitaista, silla maskuliinisten ja feminiinisten piirteiden ylikorostamisesta
huolimatta supersankarit vaikuttavat kuitenkin olevan vailla sukupuolielimid. Taylorin tulkinnassa liioitellusta
uhkeudesta tai lihaksikkuudesta tuleekin eréénlainen naamioleikki, joka paljastaa sukupuolieron keinotekoisuuden.
(mts. 353—-354.) Sen sijaan, ettd supersankareiden ruumiit nahtaisiin l&htokohtaisesti sukupuolieroa ponkittaving, Taylor
ehdottaa, ettd ne voivat itse asiassa toimia voimauttavina hahmoina sellaisille lukijoille, jotka etsivat "normaaliuden”
rajoja rikkovia ruumiinkuvauksia (mts. 358).
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Késitteli sarjakuva sitten antropomorfisia eldéinhahmoja tai kurvikkaita viittasankareita, sen on
visuaalisuuden vuoksi otettava jonkinlaista kantaa sukupuolen esittdmiseen. Téssa mielessa késitan
sukupuolen merkitsijéiden piirtaméatta jattdmisen yhtaldisend valintana kuin niiden piirtdmisen. Ku-
ten olen jo moneen kertaan tuonut esille, toisin kuin kaunokirjallisuudessa, sarjakuvissa ruumiit
ovat nakyvissa, mink& vuoksi ne pitad jollain tavalla ottaa huomioon myos sarjakuvan ja ruumiilli-
suuden suhdetta tutkittaessa. Visuaalisen kulttuurin tutkija Annamari Véanské (2006, 21) nakee ku-
vat “yhtend tiedontuotannon alueena ja erityisesti paikkana, jossa tuotetaan popularisoitua tietoa
ruumiista, sukupuolista ja seksuaalisuuksista”. Myds sarjakuvissa esiintyvét sukupuolen esittdmisen
variaatiot voidaan ymmartaa sukupuolen visualisoimisen tapoina. Kéytdnngssé tdma tarkoittaa sita,
ettd sarjakuvahahmojen ymmarretadn perustuvan inhimillisille piirteille, joiden valinnalla on vaiku-
tusta sithen, miten lukijat reagoivat hahmoihin (ks. Keen 2011, 136). Tarkoitukseni ei ole véitta,
ettd sarjakuvat peilaisivat todellisuutta, vaan pikemminkin huomionarvoiseksi nousee niiden kyky
karjistad, liioitella ja pelkistad. Karikatyyritaiteeseen voimakkaasti tukeutuva Kovéacsin piirrostyyli
sisdltdd valintoja siitd, miten naispuoliset hahmot kuvataan suhteessa miespuolisiin. Visuaalisten
sukupuolisuuden esitysten tutkiminen edellyttdd kuvien lahilukua tai tarkkaan katsomista, jossa ku-
via tutkitaan pikkutarkasti kiinnittden huomiota yksityiskohtiin (Rossi 2003, 19-20, 27). Tarkoituk-
sena on silloin pohtia, millaisia merkkeja valitaan kuvaamaan naisia ja miehid (mts. 17). Téallainen
tutkiva katse mahdollisesti poikkeaa siit4 tavasta, jolla sarjakuvan todelliset lukijat kuvia tarkastele-
vat. Tutkijatulkinta on kuitenkin vain ehdotus siit4, miten aineistoa on mahdollista tulkita ja lukea.
(mts. 16.)

Aloitan luvun méarittelemalld, mitd tarkoitan sukupuolella, kasityksilla feminiinisyydesté ja
seksuaalisuudesta. Kasittelen Karun sellin henkilohahmoja karikatyyrein, eli liioiteltuina ja pelkis-
tettyind hahmoina, mutta pohdin myos niiden suhdetta stereotyyppiseen esittamiseen, sill&4 sukupuo-
len lailla stereotyyppi liittyy pyrkimykseen kategorisoida ihmisid tiettyjen piirteiden perusteella.
Vaitan, ettd Kovacsin sarjakuvat ovat pohjimmiltaan humoristisia ja usein humoristisuus nékyy
ruumiillisuuden esittdmisessé karnevalistisena groteskiutena. Groteskin suhdetta naisen ruumiiseen
pohdin alaluvussa 4.2. Luvun lopussa tarkennan koko tyoni otsikkoa rajojen rikkomisesta, ja tarkas-

telen, kuinka loppujen lopuksi ruutujen lisaksi rikkoutuvat myos ruumiiden rajat.

4.1 Sukupuolen ja seksuaalisuuden stereotyypit
Tarkastellessani sukupuolenkuvausta Kovacsin sarjakuvassa Kiinnitdn huomioni niihin kuvallisiin
merkkeihin, joiden avulla sukupuolia ja seksuaalisuutta teoksessa tuotetaan. Kuten kirjallisuuden-

tutkija Sanna Karkulehto (2007, 22; 2011, 60) huomioi, sukupuoli ja seksuaalisuus ovat hankalasti
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maéariteltavia kasitteitd, joita usein arkipuheessa kéytetdan jopa synonyymisesti. Jotta niitd voidaan
kéyttéd, on ne siis voitava ensin maaritelld. Semioottisesti ajateltuna sukupuoliero voidaan ymmér-
tad kulttuurisena jarjestelménd, jossa mieheyden ja naiseuden merkit viittaavat vastavuoroisesti toi-
siinsa ja siten méarittelevat toisensa: mieheys on sitd mit4 naiseus ei ole ja naiseus on sitd mita mie-
heys ei ole (Heiskala 2000, 59). Téllainen kahtiajako nojaa lansimaisessa kulttuurissa vallalla
olleeseen késitykseen, jossa ihmiset ovat biologisilta 1ahtékohdiltaan jaettavissa kahteen, toisistaan
eroavaan sukupuoleen, miehiin ja naisiin. Sukupuoli ei kuitenkaan ole ainoastaan biologisia eroja
kuvaava termi, vaan siihen siséltyy paljon kulttuurisia ja sosiaalisia odotuksia esimerkiksi kayttay-
tymisestd, pukeutumisesta, rooleista ja asemasta yhteisdssd. Sukupuolen kulttuurisesti ja sosiaali-
sesti rakentuvia ominaisuuksia on purettu konstruktionistisen tarkastelutavan avulla. Konstrukti-
onistisessa sukupuolentutkimuksessa korostetaan, ettd sukupuoli rakentuu biologian lisdksi (tai jopa
sen sijaan) sosiaalisissa kaytanndissd, institutionalisoituneissa diskursseissa ja vakiintuneissa ta-
voissa ja kayttaytymissdannoissa (Butler 2006/1990, 55; Liljestrom 1996, 115-122; Gunnarsson
2011, 28). N&kokulmaa, joka pitédé biologiaa sukupuolen muuttumattomana ja ihmisten kayttayty-
mistd madrittelevanad ytimend, on kutsuttu feministisessé keskustelussa essentialistiseksi (Karkuleh-
to 2007, 23).

Dikotomista ajattelutapaa selventdd esimerkki Kovacsin teoksesta Kuka pelké& Nenian Ah-
navia? (2010, 35, ks. Kuva 17), jonka lapsesta aikuiseksi muuttuva padahenkilé hammentyy havai-
tessaan, ettd hanelle kasvaa rintojen lisdksi viikset. Naisten viiksi- ja partakarvat on perinteisesti
sijoitettu normatiivisen kauneusihanteen ulkopuolelle, silla ne viestivat maskuliinisuudesta (Rossi
2003, 83). Ruumiillinen, miehen ja naisen eroa liudentava muutos hammentéa paahenkilon tyénan-
tajaa, ja saa hdnet pitdmaan vaivaantuneen palopuheen siit4, miten miehet ja naiset eroavat toisis-

taan:
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Kuva 17. KPNA, 35 (kolmen ruudun katkelma).

Nenianin tyonantajan kasitys sukupuolesta nojaa mainitsemalleni mies/nainen-dikotomialle, jos-
sa ihmiset ovat ulkonaéllisten erontekojen avulla jaettaessa kahteen muuttumattomaan kategoriaan.
Myohemmin teoksessa tyonantaja ratkaisee hammennyksensa kieltamélla kotiapulaisensa sukupuo-
len kokonaan ja mieltdd Nenianin sukupuoleltaan “sotaorvoksi” (KPNA, 41). Nenian itse ratkaisee
kategorioihin sopimattoman ulkonékénsé keskusteltuaan miesvainajansa hengen kanssa, joka maa-
laa Nenianin silmien eteen normatiivisia sukupuoli-ihanteita rikkovan naiskauneuden historian.
Mies kertoo, ettd feminiinisyyden arkkityyppina pidetylla rakkauden jumalatar Venuksella oli todel-
lisuudessa “tavattoman pitkat séérivillat, joita hdnen rakastajansa himoitsivat yli kaiken”, ja h&dnen
kasvonsa olivat tdynna tulehtuneita finnej4, hampaansa sojottivat, erikokoiset rinnat ja vatsa olivat
tdynna raskausarpia seké takapuoli taynna selluliittia. Mik&an edellda mainituista piirteista ei kuiten-
kaan estanyt Venusta pitaméastd hauskaa, sill& jumalattaren varpaiden taydellisyys korvasi mahdolli-
set ruumiin viat. Kertomuksen voimaannuttamana Nenian pdattaa pitéa viiksensa ja hyvaksya ruu-
miinsa sellaisena kuin se on.

Y114 ndhtavassa esimerkissa voidaan tunnistaa sukupuoliin kulttuurisesti liitettavia piirteitd, joi-
den avulla sukupuolen kasittdminen konkretisoituu. Poimimassani esimerkissé naisten ja miesten
valinen ero rakennetaan biologiaan perustuvin argumentein (hormonitoiminnan eroista johtuen
yleensa naisille ei kasva yhta nakyvié viiksia kuin miehille ja vain naisilla on kuukautiset), mutta

mya0s lansimaiseen kulttuuriin perustuvin oletuksin (naisen odotetaan huolehtivan karvoituksestaan
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tarkemmin kuin miehen). Rossi (2003, 33) ehdottaa, ettd sukupuolta voitaisiin vastakkainasettelun
sijaan hahmottaa spektring, jossa kahden sukupuolen sijaan voidaan puhua miesmaskuliinisuudesta,
miesfeminiinisyydestd, naismaskuliinisuudesta ja naisfeminiinisyydestd. Sukupuolen ymmartami-
nen dikotomian sijaan liukumana auttaa rakentamaan laajempaa sanastoa erilaisten sukupuolen il-
mentymien tarkasteluun. Rossi (mts. 33) kuitenkin myontaa, etteivat hanenkdan terminsa ole on-
gelmattomia. Hybridisyydestddn huolimatta ne ensisijaistavat naiseuden tai mieheyden biologisen
perustan, jonka péélle ruumiin pinnalla nédkyvét feminiinisyyden ja maskuliinisuuden piirteet ikdan
kuin liimataan (vrt. Butler 2006/1990, 78-79). Nain ollen naismaskuliinisuus viittaa naiseen, jolla
on maskuliinisiksi ymmarrettyja piirteitd ja miesfeminiinisyys mieheen, jolla on feminiiniseksi
ymmarrettyja piirteitd. Rossin mallissa naisfeminiinisyydelld ja miesmaskuliinisuudella viitataan
sukupuoltaan normien mukaisesti tekeviin henkildihin. Pohjimmiltaan Rossi siis sdilyttdé dikotomi-
sen perustan, mutta ehdottaa siihen joustoa. Mielesténi Rossin termit kuitenkin sopivat kuvailemaan
sukupuolen esityksiin liitettdvid ominaisuuksia, jotka konventioihin ndhden odottamattomilla tavoil-
la yhdistyessddn muodostavat esimerkiksi naismaskuliinisiksi luonnehdittavia yhdistelmid, joista
Nenianin hahmo toimii esimerkkind. Nenianin tyonantajaa h&mmentévét viikset rikkovat kuvan yh-
tendisestd ja normatiivisesta naiseudesta, joka olisi yksiselitteisesti muodostettavissa suhteessa mie-
heyteen.

Rossin (2003, 57) késitykseen sukupuolesta on vaikuttanut filosofi Judith Butler (2006/1990),
joka korostaa sukupuolen performatiivista luonnetta. Butlerin teoriaa voidaan pitad yhtené sukupuo-
lentutkimuksen vaikutusvaltaisimmista, silld se on vaikuttanut erityisesti queer-tutkimuksen kehit-
tymiseen ja binaarisia sukupuolijakoja kritisoivaan tutkimukseen (ks. Pulkkinen 2000, 43). Perfor-
matiivisuuden kéasitteella Butler kritisoi juurikin kasitystd yhtendisestd, biologisesta ja universaalista
naiseudesta ja mieheydestd. Hanen mukaansa sukupuolta rakennetaan toisteisen tekemisen kautta,
jonka avulla luodaan illuusio sukupuolta yllapitavasta ytimesté. Se, ettd oletamme sukupuolella ole-
van jonkinlainen kuvailtava olemus, ennakoi ja tuottaa kasitystd sukupuolesta ja vaikuttaa siihen,
miten sukupuolta tehdaan ruumiillisesti. Sosiaaliset, kulttuuriset ja poliittiset kontekstit vaikuttavat
siithen, miten ihminen kokee oman sukupuolensa, ja miten han sit4 rakentaa suhteessa muihin. Tavat
pukeutua, kayttaytya ja toimia yhteiskunnassa ovat kulttuurisidonnaisia ja aikojen saatossa muok-
kautuneita. Vaikka sukupuolen tekeminen ei olisi tietoista, ymparisto ja kulttuuri vaikuttavat siihen,
mitkd asiat mielletddn maskuliinisiksi ja feminiinisiksi. (Butler 2006/1990, 25, 69, 229-233; ks.
my0s Karkulehto 2007, 64-65; Pulkkinen 2000.)

Sukupuolen kulttuurista rakentuneisuutta korostavasta ndkokulmasta mieheys ja maskuliinisuus
eivat ole synonyymejé sen enempéa kuin naiseus ja feminiinisyyskéaan, vaan ne voidaan kasittaa
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piirrejoukoiksi tai madremuodostelmiksi, jotka ovat kulttuurisesti nimettyja eik& niilld itsessaan ole
ruumiillista perustaa (Rossi 2003, 59).°¢ Maskuliinisuus ei siten automaattisesti kiinnity miehen
ruumiiseen, eikd feminiinisyys naisen ruumiiseen. Feminiinisyys kuitenkin syntyy suhteessa masku-
liinisuuteen, mutta erontekeminen toimii my0ds toiseen suuntaan: normatiivista maskuliinisuutta
neuvotellaan suhteessa feminiinisyyteen (Connell & Messerschmidt 2005, 848). Normatiiviset kasi-
tykset siitd, millaista on olla feminiininen tai maskuliininen, vaihtelevat ajasta, etnisesté ryhmasta ja
sosiaalisesta tilanteesta riippuen, mutta ne ovat kuitenkin aina lasné ja vaikuttavat sukupuolen per-
formointiin tai tekemiseen (Deutsch 2007, 106). Sukupuoleen liittyva kasitteistd on poliittisesti la-
tautunutta, ja feministisen tutkimuksen tarkoituksena on ollut osoittaa, kuinka myds kieli synnyttaa
ja yllapité4 sortavia ja alistavia rakenteita. (ks. esim. Meyerowitz 2008). Sukupuoleen liittyvien ka-
tegorioiden, kuten mies/nainen ja maskuliininen/feminiininen, k&yttdminen ei siis ole koskaan via-
tonta, vaan niiden avulla osallistutaan méaarittelyyn siit4, mita sukupuoli on. Feministisen tutkijan
tehtdvand on kategorioiden tunnistaminen ja kyseenalaistaminen (Liljestrom 1996, 115; Butler
2006/1990, 33). Kulttuuriset kasitykset tietynlaisesta feminiinisyydestd, joka olisi naissukupuoleen
kuuluville tyypillistd, ovat hyodyllisié tiedostaa, jotta voidaan esimerkiksi vaittaa, ettd Karun sellin
paahenkild olisi sukupuolensa performoinnissa jollain tavalla poikkeuksellinen.

Performatiivisuuden teorian my6ta sukupuolten tarkkarajaisuus ja pysyvyys on siis kyseenalais-
tettu. Sukupuolen diskursiivisesti rakentunut luonne on korostunut jopa siind méarin, ettd Butlerin
teoriaa kritisoidaan abstrahoinnista, josta ei ole kdytdnnon hyotyé tarkasteltaessa todellisten ihmis-
ten ongelmia ja sosiaalisia rakenteita (esim. Moi 2008, 263; ks. myos Pulkkinen 2000, 47). Karku-
lehto (2007, 67) kuitenkin huomauttaa, ettd Butlerin teoretisointi auttaa analysoimaan sukupuolen ja
seksuaalisuuden diskursseja ja esityksid, jotka todellisuutta rakentaessaan vaikuttavat ihmisten kési-
tyksiin siitd, mika koetaan maskuliiniseksi ja mika feminiiniseksi. Kuvat yhdessé kielen kanssa
osallistuvat neuvotteluun, jossa esimerkiksi tietynlainen pukeutuminen, ruumiin asennot tai ilmeet
yhdistetadn joko maskuliinisuuteen tai feminiinisyyteen.

NyKkyisin feministisessa tutkimuksessa korostetaan sukupuolieroakin enemman naisten valisia
eroja (Davis 2008, 70; Gunnarsson 2011, 25; Mann 2013, 54), jolloin naisiin viittaavasta sukupuo-
lesta ei pitéisi kayttdd monoliittisuuteen ja muuttumattomuuteen viittaavaa yksikkéd nainen. Esi-
merkiksi Donna Haraway (1989, 155) on kirjoittanut, ettd naiseudessa olemisessa ei ole mit&én, mi-

k& luonnollisesti yhdistdisi naisia eika varsinaisesti voida puhua edes ”naisena olemisesta” (’being’

%6 Youngin (2005, 5) mukaan feminiinisyytta voidaan pitdd normatiivisesti muotoutuneena odotuksena, jonka miesten
dominoiva yhteiskunta osoittaa naisia kohtaan. Feminiinisyys rakentuu kuitenkin myds naisten valisissé sosiaalisissa
suhteissa. Sukupuoleen liitettdvat ominaisuudet ovat aina kiinnittyneita historiallisiin ja sosiaalisiin kéytanteisiin, jotka
luonnollistavat kulttuurisia merkityksia (West & Zimmerman 2009, 114).
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female). Kuten monet sukupuolentutkijat (esim. Butler 2006/1990, 50, 65-66; Moi 2008, 262-263,;
Gunnarsson 2011, 24) huomioivat, myds naisista monikkomuodossa on tullut essentialistiseksi ja
yhtendistavaksi tulkittu mééritelmd, jonka k&yttaminen on mahdollista ainoastaan lainausmerkeissa.
Lena Gunnarsson (mts. 33) ehdottaa, ettd naiset-kategoria tulisi kasittad apuvélineend, jonka kayt-
tdminen ei pyrikadn kattamaan kaikkia yksildiden rakentumiseen liittyvia piirteitd. Termilla pi-
kemmin viitataan johonkin joukkoon ihmisi4, joita yhdistavat tietyt kokemukset ja tietynlainen po-
sitiointi yhteiskunnassa (mt., my6s Young 2005, 69). Késitteend se on abstraktio, joka haivyttaa
nakyvista yksiloiden erot (ks. Karkulehto 2011, 116; Gunnarsson 2011, 33), mutta jota voidaan
kayttaa analyyttisena apuvélineend esimerkiksi kulttuurisia esityksié tarkasteltaessa. Nykyisin teh-
tavassa feministisessa tutkimuksessa korostuukin, ettd sukupuolta tarkasteltaessa tulisi ottaa huomi-
oon my0ds muut yksilon tai inmisryhman elaméén, sosiaalisiin rakenteisiin ja kulttuurisiin ideologi-
oihin liittyvat kategoriat, kuten rotu, seksuaalisuus ja luokka, sekd niiden valiset kytkokset (Davis
2008, 68; Butler 2006/1990, 50, 64-65).°"

Omassa tutkimuksessani kasitdn sukupuolen sosiaalisesti, kulttuurisesti ja diskursiivisesti muo-
dostuvana kategoriana, jolla on tavattu jakaa ihmisié tiettyjen biologisten, fyysisten, ulkonadllisten
tai kayttaytymiseen liittyvien piirteiden perusteella. Sukupuolen merkityksesta esimerkiksi sosiaa-
listen ja yhteiskunnallisten rakenteiden muodostumiselle olisi paljonkin lisattavad, mutta tdman tut-
kimuksen puitteissa sukupuoli rajautuu tarkoittamaan kategorioita, joiden avulla voidaan tarkastella
tutkimuskohdettani. Mé&ériteltavaksi ja4 edelleen seksuaalisuuden késite. Seksuaalisuuden tarkastelu
osana ruumiillisuutta tarkoittaa, ettd my6s sukupuolta ja seksuaalisuutta tulee kasitelld yhdessa
(Lappalainen 1996, 211). Sukupuolen tavoin myos seksuaalisuuden kasitteellistdminen voidaan
karkeasti jakaa essentialistisiin ja konstruktionistisiin k&sityksiin, joista ensin mainittu pitéa seksu-
aalisuutta ruumiin sisasyntyisend ominaisuutena ja jalkimmainen késittad seksuaalisuuden yhteis-
kunnallisesti ja kulttuurisesti tuotettuna (Lappalainen 1996, 211-212).58 Seksuaalisuus on kulttuuri-
sesti ja sosiaalisesti maéariteltyd siind mielessd, ettd ldnsimaisessa yhteiskunnassa moninaiset
institutionaaliset ja ideologiset madritelméat, asetukset, arvot ja normit asettavat seksuaalisesti eri

tavoin suuntautuneet ihmiset eriarvoiseen asemaan (esim. Young 2005, 24). Seksuaalisuus on kui-

57 Feministisessa nykykeskustelussa korostetaan intersektionaalisuuden kasitettd, joka viittaa nimenomaan eri
merkityskategorioiden valisiin kytkdksiin esimerkiksi rasismin, seksismin, heteroseksismin ja muiden alistavien
kaytantojen ja rakenteiden muotoutumisessa (esim. Davis 2008, Mann 2013; llmonen 2011).

%8 Karkulehto (2007, 58) huomioi. etti seksuaalisuuden kasittamiseen sosiaalisena ja kulttuurisena konstruktiona
vaikuttivat hyvin paljon Michel Foucault’n laajat pohdinnat seksuaalisuuden historiasta. Foucault’n mukaan
seksuaalisuuden ymmartadmiseen ovat vaikuttaneet esimerkiksi ladketieteen ja lainsdddanndn diskurssit yhdessa
esimerkiksi lasten sukupuoliseen kasvatukseen liittyvien puhetapojen kanssa. Kaikki edell& mainitut diskurssit yhdessa
monien muiden kanssa rakentavat erontekoja sallittujen ja ei-sallittujen seksuaalisuuden muotojen valille ja ndin ollen
osallistuvat ruumiillisuuden, kéyttdytymisen, halujen ja nautintojen kontrolloimiseen. (Foucault 2010/1998, 30.)
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tenkin muutakin kuin kategorisointia esimerkiksi hetero-, homo- tai biseksuaaleihin. Kuten viime
luvun lopussa esitin, seksuaalisuuden voi kasittdd myos olemassa olemisen tapana. Silloin seksuaa-
li-identiteettikategorioiden sijaan korostuvat ajatus seksuaalisuudesta intohimona, viettina tai objek-
tia kohtaan suuntautuvana voimana seké seksuaaliseen nautintoon ja seksiaktiin liittyvat kaytannot
ja tavat (Grosz 1994, viii).

Viittaan omassa tutkimuksessani seksuaalisuuteen identiteettikategoriana, mutta sitdkin enem-
maén eletyn ruumiillisuuden yhtend aspektina, olemisen modaliteettina. Fenomenologisessa viiteke-
hyksessé seksuaalisuus kasitetddn modaliteettina, jonka lavitse elamé subjektille nayttaytyy. Se ei
siten ole vain vietti, vaan olemista lapileikkaava ominaisuus. Merleau-Ponty kuvailee seksuaalisuu-
den olevan alati 14snd ilmapiirin tai tunnelman tavoin: olemassaolo ja seksuaalisuus kietoutuvat toi-
siinsa, jolloin seksuaalisuuden osuutta kokemuksesta on mahdoton méaéritella. Eraalla tavalla koke-
mus on Merleau-Pontyn mukaan aina seksualisoitunutta. (Merleau-Ponty 1986/1962, 169.) On
kuitenkin huomioitava, ettd Merleau-Ponty puhuu nimenomaan seksuaalisuuden kokemuksesta. Ku-
ten aiemmin huomioin, Merleau-Pontyn teoriaa on kritisoitu sukupuolisokeudesta, silld han ei erit-
tele, mink&lainen seksuaalinen ihminen on tai, mitka kaikki muut modaliteetit seksuaaliseen koke-
miseen voivat vaikuttaa (Grosz 1994, 110). Siksi onkin hyodyllista tarkastella seksuaalisuutta
olemisen modaliteettina, mutta pitdd mielessa my0s seksuaalisuuden eri variaatiot sukupuolesta,
seksuaalisesta suuntautumisesta ja yksilosta riippuen. Tulkintaani fenomenologisesta ruumiillisuu-
den kasityksestd leimaakin vahvasti feministinen kritiikki (esim. Grosz 1994), jossa Merleau-
Pontyn teoriaa tarkastellaan vasten konstruktionistisia huomioita sukupuolen rakentuneisuudesta.
Teorioiden yhdistaminen on osittain ristiriitaista, silla fenomenologisessa perinteessa korostuu ruu-
miillinen oleminen, mutta konstruktionistisesta nakokulmasta kulttuurista vapaata “todellista” ruu-
mista ei voida koskaan tavoittaa. Tama tarkoittaa sitd, ettd ruumista ei k&siteta passiivisena olemuk-
sena, vaan esimerkiksi sukupuoli ja seksuaalisuus ovat erdédnlaisia ruumiillisia tyyleja tai tekoja
(Butler 2006/1990, 233-234). Seuraan tulkinnassani Groszin esimerkkid, ja yhdistén tarkastelussani
huomiot ruumiillisista kokemuksista ndkemyksiin sukupuolesta (ja ruumiista) kulttuurisesti, sosiaa-
lisesti ja biologisesti muotoutuneina kokonaisuuksina (ks. Lempidinen & Liljestrom 2000, 122).

Seuraavaksi keskityn analysoimaan Karun sellin sukupuolen ja seksuaalisuuden kuvausta osana
ruumiillisuuden kuvastoa. Sukupuolen semioottisten merkkien tarkastelua ohjaa kysymys, miten
naisen ja miehen kuvaukset teoksessa eroavat toisistaan. Olettamuksena on, ettd analysoimalla An-
nabella-hahmon rakentumista voidaan kyseenalaistaa naiseen viittaavien merkkien itsestdénselvyys.
Késitettdessa sukupuoli valmiiksi annetun sijaan merkitysprosessina, jossa on aina kysymys myos
tietynlaisten subjekti- ja objektiasetelmien luomisesta (Rossi 2003, 20), voidaan sarjakuvassakin
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kuvatut thmishahmot nahda sukupuolenkuvaukseltaan merkityksellisind. Aloitan tarkastelemalla
sukupuolen kuvauksen karikatyyrisid piirteitd, joita sarjakuva pelkistdvana taidemuotona hyddyn-

taa.

4.1.1 Karikatyyriset sarjakuvahahmot

Monet sarjakuvahahmot ovat pelkistettyja karikatyyrejé, jotka muodostuvat hahmon ydinolemuksen
rakentavista yksinkertaisista ja vahvasti erottuvista piirteistd. Esimerkiksi Tenavat-sarjakuvan kes-
kushenkil6d Jaska Jokusta maarittelee iso, pyoreé ja miltei hiukseton paa seké ruudusta toiseen sa-
manlaisena toistuva vaatetus. Toistuvien piirteiden avulla lukija tunnistaa henkilohahmon ja erottaa
sen muista hahmoista, vaikka piirrostyyli vaihtuisi kesken kertomuksen, kuten tapahtuu esimerkiksi
monissa, useaa piirtajaa tyollistavissa sarjallisissa sarjakuvalehdissa. Kuten aiemmin huomioin, piir-
rostaide mahdollistaa ruumiiden esittdmisen tavalla, joka ei vastaa todellisia, fyysisia lainalaisuuk-
sia tottelevia ruumiita. Materiaalinen lahtokohta, paperi ja kynd, tarjoavat mahdollisuuden tuottaa
minkdlaisia ruumiita tahansa, mutta useimmiten sarjakuvien henkilohahmoilla on edes joitakin ih-
misyyteen viittaavia piirteitd. Esimerkiksi eldinhahmoiset sarjakuvasankarit varustetaan usein inhi-
millisilla piirteilld, kuten kulmakarvoilla tai ihmismaisilla ilmeilld ja eleilld, jotta lukijan olisi hel-
pompi sitoutua niihin emotionaalisesti (Keen 2011, 146-148). Kovacsin teoksissa henkilohahmot
ovat harvoja poikkeuksia lukuun ottamatta ihmishahmoisia ja muutamista yksinkertaisista piirteista
rakentuvia. Kovacsin tyyli liioitella voimakkaasti henkiléhahmojensa piirteitd auttaa niiden nopeas-
sa tunnistamisessa, silla jokaisen henkiléhahmon ulkonakd sisaltdd jonkin helposti muista henkild-
hahmoista erottavan ominaisuuden. Kovacsin teosten tyylista heijastuu siten myos taiteilijan tausta
pilapiirtjand. Kuten johdannossa totesin, taiteilijan toit4 julkaistiin jo uran alussa italialaisissa sa-
nomalehdissa (ks. Hanninen & Rompotti 2011, 60).

Sana karikatyyri juontuu italian verbista caricare eli ylikuormittaa (Myllari 1983, 15), mika ku-
vaa hyvin karikatyyrin olemusta pelkistavané ja toisaalta liioittelevana kuvaamisen keinona. Kari-
katyyrissa korostuvat havainnon kannalta merkittdva informaatio, jolloin vahemman relevantit yksi-
tyiskohdat jadvét sivurooliin tai n&dkymattomiin. Karikatyyrisid henkilohahmoja on kaytetty
sarjakuvamediumin alkuajoista l&htien: modernin sarjakuvan esi-isd Rodolphe Topffer sovelsi
1800-luvulla frenologian eli kallon muotoihin perustuvan opin havaintoja omassa taiteessaan ja piir-
rostaidetta koskevissa kirjoituksissaan (Kunzle 2009, 21). Topfferin ajoista l&htien karikatyyrimai-
set henkilohahmot ovat levinneet sarjakuvailmaisuun laajemmin, mutta sarjakuvaakin enemman
niita kaytetdan pilapiirrosten osana ja itsendisend taidemuotona, jossa pyrkimyksena on valittda ku-

vattavien henkildiden keskeisimmat ulkonadlliset ominaisuudet. Pilapiirroksia tutkinut Juhani Myl-
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lari korostaa karikatyyrin kommunikatiivista voimaa ja huomioi, ettd kuvallisia keinoja, kuten liioit-
telua ja yleisia metaforia, myyttejd, allegorioita, symboleita ja embleemejd voidaan kayttaa tietyn
viestin valittdmiseen. Pilapiirtdjan kuvallinen arsenaali palvelee kuvan tehokkuutta viestin valitta-
misessa: kuva riittdd korvaamaan pitkén sanallisen selityksen. (Myllari 1983, 174.)

Karikatyyrimaisissa henkilohahmoissa valitut yksilon piirteet korostuvat toisten piirteiden kus-
tannuksella, mik& helpottaa henkilohahmojen tunnistamista. Karikatyyrien yleisyys sarjakuvissa
selittyy yht&alta varhaisten sarjakuvakertomusten lyhyelld muodolla: lyhyet ja nopeatempoiset tari-
nat vaativat nopeasti tunnistettavia henkilohahmoja. Tama liittyy jo aiemmin huomioimaani sarja-
kuvien kuvalliseen kerronnallisuuteen: kuvat on rakennettu yleensé niin, ettd niiden kuvallinen
kompositio tukee luettavuutta ja kertomuksen seuraamista (ks. luku 2.1.1). Kirjallisuudentutkija
Markku Soikkeli (1996, 123) huomioi, ettd sarjakuvastripeissa esiintyvilla karikatyyreilld on ollut
myos lukijoita yhdistdva vaikutus nimenomaan niiden helpon tunnistettavuuden ansiosta: nopeasti
tunnistettavista sisallgista on helppo keskustella muiden ihmisten kanssa. Tunnistettavat piirteet an-
tavat varmuutta siitd, mitd merkityksia kuvan tekija on halunnut kommunikoida, vaikka tosiasiassa
tulkinnat karikatyyreisté voivat toki vaihdella (mt.). Helposti tunnistettavista hahmoista tulee ik&éan
kuin kaikkien yhteistd omaisuutta, hahmojen joukko, johon viittaaminen on samaan kulttuuripiiriin
kuuluvien ihmisten keskuudessa helppoa.

Kovacsin tuotannon lyhemmissé kertomuksissa henkiléhahmojen karrikointi on vahvempaa kuin
pidemmissa teoksissa, koska henkilohahmojen rakentamiseen ei ole niin paljon tilaa. Lyhyissa tari-
noissa henkilohahmot ovat voimakkaasti karrikoituja tyyppihahmoja, joita méérittelevat esimerkiksi
vain yksi fyysinen piirre, kuten suuri suu ("Suuri suu”, MS, 47) tai iso nené ("Nenuri!”, VVV, 56) tai
joiden persoonallisuus kiteytetdan jo hahmojen nimissé, kuten Raisa Rusinan ja Keijo Kusipaan ta-
rinassa (”Keijon ja Raisan Harmony eli pintaa syvemmalle”, VVV, 22-28). Karun sellin paahenki-
16114 on tilaa kehittyd melkein kuudenkymmenen sivun verran, joten ensimmaiselld sivulla esitelty
yksinkertainen hahmo saa kertomuksen mittaan piirteitd, jotka syventévét sen persoonallisuutta ja
kayttaytymistd. Kuitenkin kuten viime luvussa kirjoitin, pd&henkilon kasvonpiirteet ovat hyvin yk-
sinkertaiset, joten niiden karikatyyrimaisyys voidaan kyseenalaistaa. Annabellan kasvoissa korostuu
l&hinnd leved suu, mutta muuten hanen kasvojaan eivét luonnehdi edes kulmakarvat. Kasvot raken-
tuvat oliivinmuotoisista silmistd, nen&d4 merkkaavasta viivasta ja alaleukaa halkovasta suusta. Kas-
vojen kaksiulotteisuutta korostaa se, ettd niitd ei koskaan nahd& sivuprofiilista, jolloin paljastuisi
kasvojen mittasuhteet.

Yksinkertaisuus paahenkildiden ulkonddssé toistuu myds Kovacsin muissa pitkissé sarjakuvate-
oksissa. Teoksessa Josef Vimmatun tarina paahenkilé muistuttaa pyoreine kasvoineen aikuiseksi
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kasvanutta Jaska Jokusta, ja samankaltaista yksinkertaistamista 16ytyy myos teoksesta Kuka pelkaa
Nenian Ahnavia?, jossa padahenkilon ulkondk6d maarittavaksi piirteeksi muodostuu yldsalaisin ole-
vaa paaryndéd muistuttava pad. McCloud on ehdottanut, etté lukijan on helpompi samastua minima-
listisin piirtein toteutettuihin kasvoihin kuin realistisesti toteutettuihin. Yksinkertaistetut kasvot ve-
toavat suureen joukkoon ihmisid, kun taas yksityiskohtaisesti toteutetuissa kasvoissa katsoja nakee
minan sijaan toisen. (McCloud 1993, 36.) Herkman (1998a, 35) kuitenkin huomauttaa, ettd lukijan
samastuminen henkilohahmoihin johtuu pikemminkin erilaisista sarjakuvan muodostamista subjek-
ti-objektiasemista, joihin lukija vertaa mindkuvaansa. Lukija voi samastua esimerkiksi kertomuksen
“pahikseen”, jos han l0yt4a henkilohahmon kuvauksesta tai tdmén toiminnasta jotain omaa ela-
méaansé koskettavaa. Kysymys samastumisesta on siten piirrostyylid laajempi kysymys, jonka tar-
kastelussa tulee ottaa huomioon se, miten henkiléhahmo kuvataan suhteessa toisiin henkilohahmoi-
hin ja tarinan tapahtumiin. Voidaan vaittdd, ettd samastuminen vaatii lukijalta kertomuksessa
vaistaméttd olevien informaatioaukkojen tayttdamista: lukija liittdd talloin henkilohahmoon myos
ominaisuuksia, joita ei eksplisiittisesti mainita (Margolin 2010, 407). McCloudin vaite samastumi-
sesta on saanut kritiikkid nimenomaan siitg, etta se unohtaa sarjakuvakertomuksen muiden ominai-
suuksien merkityksen henkilohahmon rakentamisessa ja lukijan samastumisprosessissa (ks. Cates
2010, 97fn23; Herkman 1998a, 35).

Henkildhahmot Kovéacsin pitkissa sarjakuvakertomuksissa eivat yksinkertaistetuista ruumiillisis-
ta piirteistddn huolimatta ja& ilmeettomiksi, vaan kunkin henkilohahmon mielenliikkeet valittyvat
esimerkiksi kasvojen tai ruumiinasentojen hienoisilla viivanmuutoksilla. Variaatioita henkildhah-
mojen elekielessd, kuten silmien ja kasvonilmeiden kuvauksessa, voidaan pitd4 keinoina lukijan
emotionaalisen sitoutumisen saavuttamiseksi. Eldinsarjakuvahahmoja tutkinut Suzanne Keen (2011,
135-136) ehdottaa, ettd henkilohahmojen ruumiinasentojen ja -ilmeiden kuvaus voidaan joissain
tapauksissa késittaa tarkoituksellisena empaattisen kerronnan strategiana, jolla yritetd&n saada luki-
jat reagoimaan emotionaalisesti kuvauksen kohteisiin. Kuten Keen (mts. 136) huomioi, tdmankal-
tainen ajattelu edellyttad teoksen kohdeyleison pohtimista. Groensteen (2013/2011, 59) on huomi-
oinut, ettd japanilaisessa teini-ikéisille tytoille tarkoitetussa sarjakuvassa (sh6jo manga) toiminnan
sijasta tarkeéksi nousee sarjakuvahahmojen tunteiden kuvaus, joka tuodaan esille liioitellusti piirret-
tyjen silmien ja kasvonilmeiden kautta. L&hikuvat saihkyvista tahtisilmista vetoavat lukijan emooti-
oihin. Groensteenin esimerkki kertoo siitd4, miten mangaan on rakentunut tietynlaisia visuaalisen
esittdmisen tapoja, joilla pyritddn rakentamaan tuntevia ja kokevia henkildhahmoja. Eleiden ja kas-
vonilmeiden ei tarvitse kuitenkaan olla luonnottoman liioiteltuja aktivoidakseen lukijassa emootioi-
ta, vaan siihen riittavat jopa yksinkertaisin viivoin toteutetut kasvot (Keen 2011, 135; Cates 2010,
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97). Kuten luvussa 3 totesin, Karu selli ei sisélla paahenkilon kasvoja lahietdisyydelta kuvaavia ruu-
tuja, vaan henkilohahmon ruumiillinen ilmaisuvoima syntyy pikemmin kokonaisvaltaisista ruumiin
asentojen muutoksista.

Koska karikatyyrin l&ht6kohta on esittdd henkil6t mahdollisimman tunnistettavasti, on huomioi-
tava, miten karikatyyrin kayttd on yhteydessa sukupuolen kuvaukseen. Gymnich (2010, 520-521)
huomioi, ettd kaunokirjallisuudessa on mahdollista pitad henkilohahmon sukupuolta hdmaréan pei-
tossa esimerkiksi erilaisin tekstuaalisin valinnoin ja ellipsein, mutta visuaalisessa kerrontamuodossa
henkilohahmot pitad nayttdd. Gymnich ei késittele sarjakuvaa, vaan puhuu lahinnd naytellyista tv-
ja elokuvatuotannoista, joissa nayttelijoiden sukupuoli ohjaa katsojan asennoitumista henkil6hah-
moihin. Sarjakuva ei kuitenkaan lahtokohtaisesti vaadi sukupuolitettuja henkildhahmoja, mutta su-
kupuoli voidaan piirtaa osaksi henkilohahmojen ominaisuuksia, kuten Karussa sellissa.

Teoksen ensimmainen sivu madrittelee padhenkilon pysyvéat ominaisuudet, joiden perusteella
hanet tunnistetaan myohemmin teoksessa. Viime luvussa totesin, ettd sanallinen kerronta mééritte-
lee ensimmaiselld sivulla kerrontatilanteen, jossa kertovan ja kokevan minén valille muodostetaan
ajallinen ero. Sanallinen kertoja kuitenkin myds méaérittelee padhenkilon sukupuolen hyvin suora-
sukaisesti toteamalla olleensa "tdmannakoinen nainen”. N&kyvimmat naiseksi osoittavat piirteet en-
simmaisen sivun Annabellassa (KS, 3, ks. Kuva 1, luku 2.1.1) ovat perustaltaan biologisia: Anna-
bellalla on rinnat ja hdnen hdpynsd kuultaa mekon alta. Yhtd lailla sukupuolieroa rakentaviksi
ominaisuuksiksi voidaan kuitenkin lukea my0ds kulttuuriset merkit, kuten feminiininen vaatetus ja
kampaus sekd kadessé oleva siivousrétti, joka voidaan liittd4 naisen elinpiiriin voimakkaasti kuulu-
neeseen kodinhoidon kuvastoon. Ratista putoilevien poélyhiukkasten voi tulkita viittaavan kotitdiden
loputtomaan luonteeseen, mitd sanallinen kerronta tukee: ”[K]otirouvan ty0 oli vaantanyt paksut raa-
jani mutkalle.” Annabella ei kuitenkaan varsinaisesti mahdu feminiinisyyden normeihin, silla kuten
olen aiemmin todennut, Annabellan asento on kuvassa lukijaa haastava: hdn seisoo miltei uhmak-
kaan oloisena ja kohotetut kadet kouristuvat nyrkkiin. Asentoa voi kuvailla maskuliiniseksi siin
mielessd, ettd lansimaisessa kulttuurissa nimenomaan maskuliiniseen ruumiiseen on perinteisesti
liitetty muun muassa voima, aggressiivisuus, vakivalta ja myos teeskentelem&ton luonnollisuus
(Rossi 2003, 61). Rossin termein Annabellaa voitaisiin pitad naismaskuliinisena hahmona hieman
samaan tapaan kuin luvun alussa mainitsemaani viiksek&std Neniania, silla kumpaankin hahmoon
liittyy piirteitd, joita ei mielletd feminiinisiksi. Annabella nayttaytyy jo heti teoksen alussa jarkéh-
taméattdmana naisena, jonka olemus asettuu feminiinisyyteen liitetyn herkkyyden vastakohdaksi.

Annabellan lisdksi my6s aviomies Aaro kuvataan teoksessa karikatyyrin mahdollistamia liioitte-
lun ja yksinkertaistamisen keinoja kéyttden. Karikatyyritaiteen olemukseen ja perinteeseen kuuluu
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liioittelu ja fyysisten piirteiden kuvaaminen jopa epdmuodostumia l&henevélla tavalla (Carrier 2009,
108). Kovacs hyodyntéa tata piirrostaiteen mahdollisuutta erityisesti Aaron hahmossa, jota luonneh-
tii silmiinpistavasti paarynianmuotoinen pa4, joka on karvaton partaa ja viiksid lukuun ottamatta.>®
Paaryna on yksi karikatyyrihistorian kuuluisimmista muodoista, silla ranskalainen taiteilija Charles
Philipon kaytti sit4d vuonna 1831 osoittaakseen, ettd jopa kuninkaan kasvonpiirteet voidaan yksin-
kertaistaa niin, ett4 tunnistettavissa on endé paaryndnmuoto (Carrier 2009, 108-109). My6hemmin
huomiota herattanyttd piirrosta kaytettiin poliittisissa tarkoituksissa kuningas Ludvig Filip I:n Kkriti-
soimiseen. Esimerkki osoittaa, miten piirrettyjen hahmojen ulkon&ossa voi olla usein paljon kulttuu-
rista sopimuksenvaraisuutta, jonka vastaavanlainen toteuttaminen esimerkiksi elokuvassa tai muus-
sa todellisia ihmishahmoja kayttavassa mediumissa olisi hankalaa. Ajateltaessa Annabellan ja
Aaron piirteitd synteettisell& tasolla, voidaan sanoa, ettd molempien henkilohahmojen keskeisimmaét
ulkon&dlliset piirteet ovat loppujen lopuksi vain viivoja paperilla, ja todellisuudessa esimerkiksi Aa-
ron paan muoto olisi tavanomaisesta pdanmuodosta poikkeava. Ndma muutamat viivat paperilla riit-
tavat kuitenkin lukijalle muodostamaan temaattisen kokonaisuuden, joka edustaa ihmistd, joka ni-
men ja luonteenpiirteet saatuaan muuttuu mimeettiseksi, eli mahdolliseksi henkiloksi.

Sek& Annabellan ettd Aaron ulkon&ko rakentuu péaasiassa kuvallisen kerronnan kautta, vaikka-
kin mindkertoja viittaa niukasti sekd omaan ett4 aviomiehensé ulkonakdon. Teoksen ensimmaiselld
sivulla mainitun “tdménnakdisyyden” (KS, 3) lisdksi mindkertoja liittd4 itseenséd maadreitd, kuten
“mutkalle vaantyneet paksut raajat” (KS, 3) ja "muodoton” (KS, 5). Maareet voidaan tulkita osana
luvussa 3.1.3 erittelemad&ni miné&kertojan ironisuutta, joka rakentuu kuvallisen ja sanallisen kerron-
nan toiston ja ristiriitojen kautta. Annabellan henkiléhahmon rakentumiseen vaikuttavat mygs Aa-
ron suusta kuultavat kommentit, joiden mukaan vaimo on “kaunis, superpehmed, tdynna seksia”
(KS, 8) ja aviomiehen maljapuheessa kunniaa saavat vaimon pehmeadt ja suloiset muodot, jotka ovat
ainutlaatuiset maailmassa (KS, 5). Aaroa mindkertoja kuvailee adjektiiveilla ”pienikokoinen”, ru-
ma” ja “sympaattinen” (mt.). Sanalliset luonnehdinnat eivat niink&én tuo lisdinformaatiota henkil6-
hahmojen ulkon&dsté, vaan pikemmin paljastavat henkilohahmojen asenteen toisiaan tai itse&dén
kohtaan.

Karikatyyrisyys voidaan kuitenkin ulottaa sarjakuvakerronnassa myods sanalliseen kerrontaan,
kuten kdy jo mainitsemassani Kovéacsin lyhyessa kertomuksessa Raisa Rusinan ja Keijo Kusipaan
rakkaussuhteesta (VVV, 22-28). Raisaa esittavan kuvan alapuolella oleva teksti korostaa kuvassa

nahtyja piirteitd: ”[h]anell& on hyvin pinnalla olevista verisuonista ja hitaista munuaisista johtuen

%9 Kovacs leikittelee paarynanmuodolla myds lyhyessa kertomuksessa ”Hetki vanhenevan aijan kalsareissa” (MS, 26—
27), jonka min&kertoja toteaa nayttavansa ”(--) kahdelta paéllekkain asetetulta padrynaltd, jotka keikkuvat tikkujen
nokassa”.
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sinertdva iho. Han on ikdisekseen liian ryppyinen aivan kuin rusina. Han on aina iloinen ja rakastaa
suuresti luontoa ja sen ihmeitd.” Vastaavasti Keijosta kerrotaan héntd esittdvan kuvan alla:
”[h]é&nesta l6ytyy luonto vapaassa ilmaisumuodossaan: laski ja hiki. Han ei sievistele neitimaisesti
kuten nykymiehet. Hanen ihonsa on lauantaimakkaran vérinen ja kiiltdvd, paikoin myds harmaa.
Hénkin on usein iloinen vaikka ei luontoa rakastakaan.” Esimerkissa sanallinen kuvaus loihtii luki-
jan eteen henkilohahmot varikkaing, vaikkakin ehka epamiellyttdvan kukertavina ihmising, mika on
mustavalkoiselle sarjakuvalle haasteellista. Sanallinen kuvaus viittaa Raisan ruumiiseen tekemalla
vertauksen ihon ryppyisyyden ja rusinan valilla, toisaalta Keijon ruumiillinen olemus tulee esille
vertaamalla ihoa lauantaimakkaran kelme&dén pintaan. Sanallisen kerronnan paljous tukee kuvallista
kerrontaa ja korostaa hahmojen karikatyyrista luonnetta. Sanallinen kertoja ottaa myods kantaa eri-
tyisesti maskuliinisuuden normeihin toteamalla Keijon olevan toista kuin ”neitimaisesti” sievistele-
vat nykymiehet. Kertojan kasitykseen maskuliinisuudesta vaikuttavat sukupuolinormit, jotka ovat

my0s seuraavaksi kasitteleméni stereotyyppisen sukupuolikuvaston materiaalia.

4.1.2 Justiinan jalanjaljissa? - stereotyypit sarjakuvassa

Kuten kertomuksessa Raisasta ja Keijosta, myds Karussa sellissd paahenkilopariskunta rakentuu
polariteettien varaan. Annabellan ja Aaron vastakkaisuus syntyy nimenomaan kuvallisista eroista,
joista ndkyvin on hahmojen huomattava kokoero, joka tulee esille teoksen alusta lahtien. Humoristi-
siin teksteihin on vakiintunut nalkuttavan ja aviomiestddn dominoivan naisen stereotyyppi (esim.
Richardson 2010, 93), jonka suomalaisena esimerkkitapauksena toimii sarjakuvissa ja elokuvissa
seikkailleen Pekka Puupaan vaimo Justiina®®, jonka nimesta on tullut miltei synonyymi “pirttihir-
mun” stereotyypille. Justiina on isokokoinen nainen, joka yritta4 pitd4 hoImoilevan miehensa kuris-
sa jopa kaulimella uhkailemalla. Stereotyyppi voidaan kasittaa yksinkertaistetuksi ilmaisuksi, jonka
avulla yhtaalta viitataan maailmaan ja jarjestetddn informaatiota ja toisaalta ilmaistaan arvoja ja us-
komuksia (Dyer 2002/1993, 11). Karikatyyrin ja stereotyypin ké&sitteiden ero on hiuksenhieno, ja
termeja ndkee kaytettdvan myos synonyymisesti (ks. esim. Soikkeli 1996). Ensin mainittu kasite
viittaa nimenomaan kuvalliseen ilmaisuun ja sitd kdytetadn yleensa pilapiirroksista keskusteltaessa.

Tulkintani mukaan karikatyyrit voivat kuitenkin perustua stereotyyppiselle kuvastolle, joka syntyy

80 Justiina on Ola Fogelbergin luoman sarjakuvahahmo Pekka Puupéan temperamenttinen vaimo, josta on tullut
suomalainen vastine nalkuttavan vaimon stereotyypille. Sarjakuvien lisdksi hahmo on tuttu monille 1950- ja 60-luvuilla
tehtyjen elokuvien myo6td, joissa miestadn kaulin k&dessa kotiin odottavaa Justiinaa esitti nayttelija Siiri Angerkoski.
Dominoivan naishahmon stereotyyppi on linkittynyt Justiinan hahmoon jopa siind maarin, etta erisnimesta on tullut
kyseisen stereotypian synonyymi, vaikkakin Justiinan hahmossa on humoristisuuden liséksi tai sen sijaan alettu ndhda
myos parisuhdevékivaltaan liittyvid piirteitd. Jari Aro ja Harri Sarpavaara (2007, 201) huomauttavat, ettd sukupuolta
kasitteleville stereotypioille on ominaista pysyvyys, mika voidaan todeta myds Justiinan hahmon sdilymisessa
vuosikymmenesté toiseen.
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yhteisollisesti. Stereotyypin ymmaérretddn olevan yleinen ja yhteisesti jaettu ndkemys jostakin ih-
misryhméstd (Dyer 2002/1993, 14), kun taas karikatyyri viittaa nimenomaan yksilén ominaisuuk-
siin.

Justiinan hahmossa kiteytyvat “kyokki- tai pirttihirmuun” liitetyt piirteet, kuten maaréilevyys,
aggressiivisuus ja epamiellyttdvyys. Tallainen, stereotyypiksi muodostunut “matroonamainen
emanténainen” on usein fyysiseltd kooltaan suurempi kuin mies, mik& horjuttaa normatiivista odo-
tusta, jonka mukaan maskuliinisuuteen liitetty voimakkuus ja lihaksikkuus yhdistyisivat automaatti-
sesti mieheen (Rossi 2003, 61). Fyysisen hallitsevuuden liséksi maskuliinisuuteen yhdistetd&dn Ros-
sin (mt.) mukaan lisaksi jarki, teeskentelemdton luonnollisuus, rehellisyys, aktiivisuus ja viriiliys,
aggressiivisuus ja vakivalta, atleettinen ja hallittu ruumis, nopeus ja fyysinen (tilan) hallitseminen.
Mieskuvien yhteydessa feminiinisyys taasen viittaa usein koristeellisuuteen, passiivisuuteen, riip-
puvuuteen, alistumiseen ja heikkouteen, mutta toisaalta myos hoivaavuuteen, tunteellisuuteen ja
ruumiilliseen pehmeyteen (mts. 89). Toisin sanoen, miesfeminiinisyyteen liitetddn samanlaisia piir-
teitd kuin naisfeminiinisyyteen, mutta miehiin yhdistyessddn ne koetaan negatiivisina ja ei-
toivottuina.®! Piirteiden kasittaminen positiivisina tai negatiivisina on siten yhteydessa siihen, mihin
sukupuoleen kuvatun henkilon katsotaan kuuluvan.

Kulttuurinen oletusarvo, jonka mukaan mieheen voidaan liittdd voimakkuus ja fyysisesti hallit-
sevampi olemus suhteessa heikompaan ja sirompaan naiseen, rikkoutuu Justiinan ja Pekka Puupdan
lisdksi Karun sellin Annabellan ja Aaron hahmoissa, mutta my6s muissa sarjakuvahistorian saman-
kaltaisissa parivaljakoissa, kuten esimerkiksi George McManusin luomissa Vihtorin ja Klaaran
(Jiggs & Maggie) hahmoissa, joista jalkimmainen on Justiinan tavoin kuuluisa kaulimella uhkailus-
taan. Samantapaisia ei-normatiiviselle valtasuhteelle rakentuvia parivaljakoita ovat populaarikult-
tuurissa esimerkiksi Pokka pitda -tv-sarjan (Keeping up appearances) (1990-1995) Hyacinth ja
Richard Bucket sek&d Mort Walkerin luoman Masi-sarjakuvan (Beetle Bailey) (1950-) Martta ja Ar-
vo Kaluuna (Martha Halftrack, Amos Halftrack). Mainitsemissani Vihtori ja Klaara -sarjakuvissa
sekd Masissa huomionarvoista sukupuolen esittdmisen osalta on myos se, ettd ne toistavat huumori-
sarjakuvassa yleistd kuvaamisen tapaa, jossa monet naishahmot esitetddn erittéin seksualisoituina
suhteessa robustisti piirrettyihin humoristisiin mieshahmoihin (ks. Robbins 2000). Erittéin feminii-
nisid naishahmoja ja karrikoituja mieshahmoja ndkee esimerkiksi my6s Murat Bernard Youngin

Helmi ja Heikki -sarjakuvissa (Touhulan perhe, engl. Blondie), joiden stereotyyppisille hahmoille

b1 Kasiteltdessa feminiinisyyden ja maskuliinisuuden kulttuurisia normeja on otettava huomioon, etta kasitykset siita,
mika on hyvéksytty tapa tehda sukupuolta, ovat aikasidonnaisia. Esimerkiksi koristeellinen kaunistautuminen ja
feminiininen kauneus liitettiin pitkdan miesten ruumiisiin, kunnes 1800-luvulla miesten muoti hylkasi
dekoratiivisuuden, ja sen sijaan alettiin korostaa "miehekk&an miehisyyden kurinalaisuutta” (Rossi 2003, 34-35).
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perustuva huumori on jatkanut ilmestymistédan lukuisissa sanomalehdissé 1930-luvulta saakka. Sa-
maa sukupuolen kuvauksen perinnettd toistavat yllattden viela uudetkin huumorisarjakuvat, kuten
esimerkiksi Helsingin Sanomissa julkaistava norjalaisen Nils Axle Kantenin Jalmari-sarjakuva
(Hjalmar), joka on saanut alkunsa 2000-luvulla. Etenkin humoristisiksi tarkoitetuissa paivalehtisar-
jakuvissa sukupuoliset stereotyypit nayttavat siis pitdvan pintansa. Edelld mainittujen parivaljakoi-
den odotettu humoristisuus perustuu valtasuhteella leikittelyyn, jossa naisen esitetddn kodin lisaksi
haluavan ulottaa valtansa my0s vastuuttoman tai h6lmoilevan miehen kéaytokseen. Kun parivaljakon
miespuolinen hahmo on vapaa litkkkumaan kodin ulkopuolella, naisen elinpiiri rajoittuu useimmiten
yksityiseen eli kodin seinien sisapuolelle.

Sukupuolen perusteella tehtévissa feminiinisyyden ja maskuliinisuuden olettamuksissa on ky-
symys sukupuolistereotypioista, jotka ovat uskomuksia siitd, millaisia naiset ja miehet ovat (Aro &
Sarpavaara 2007, 191). Ne perustuvat kulttuurisesti ja sosiaalisesti rakentuneisiin ja vakiintuneisiin
odotuksiin, jotka normittavat ihmisten kéayttaytymist4 ja ruumiillista olemista (Young 2005, 5-6).
Isokokoisesta ja hallitsevasta vaimosta on tullut Justiinan kaltainen stereotyyppi juuri sen vuoksi,
ett4d hahmossa rikkoutuvat ne normatiivisten odotusten mukaiset ominaisuudet, jotka yleensa liite-
taan feminiinisyyteen. Sukupuolistereotypioilla leikkiminen on sukupuoliaiheisen huumorin kulma-
kivi, jonka yhteisend keskeisend teemana voidaan ndhd& heteroseksuaalisissa parisuhteissa tapahtu-
va vallankayton jakautuminen (Aro & Sarpavaara 2007, 192). Toistuville stereotyypeille
nauramisen liséksi sukupuoliaiheisen huumorin voi yhta hyvin tulkita suhtautuvan sukupuolta kos-
keviin oletuksiin ironisesti tai leikkisan arvioivasti (mt.). Esimerkiksi edell& mainittuja populaari-
kulttuurin parivaljakoita tarkastellessa on syytd nahda myos ilmeisen kokoeron taakse: kaytetdanko
fyysista kokoeroa symboloimaan suhteen valta-asetelmaa, jolloin henkilohahmojen stereotyyppi-
syys vahvistuu, vai yritetddnkd niissa rakentaa normatiiviselle kuvastolle vaihtoehtoisia henkil6-
hahmoja? Stereotyyppien kayton sdvyé tai tarkoitusta onkin pohdittava suhteessa tekstin lajiin ja
kontekstiin. Siltikin naurun kohde saattaa jaad4 ambivalentiksi.

Stereotyypit ovat esimerkkeja temaattisista henkilohahmoista, sill& niiden omaavien piirteiden
ymmarretddn kuvastavan laajempaa ihmisjoukkoa tai ihmisen sijaan jotain ideaa tai abstraktia tee-
maa. Kari Hotakaisen lastenkirjoissa esiintyvia stereotyyppejé tutkinut Maria Laakso (2014, 233)
huomauttaa, ettd humorististen tekstilajien kanssa operoiville kirjailijoille stereotypiat ovat miltei
valttamaton tyokalu, sillé vakiintuneet stereotypiat eivat vaadi pitkid taustoituksia. Hotakaisen teok-
sissa jo henkilohahmojen nimet, kuten Juntti-Mutteri tai Viluttitanssija, viittaavat henkiloéhahmojen
ominaisuuksiin ja persoonallisuuksiin: ensin mainittu on ruumiinrakenteeltaan voimakas ja perintei-

sen maskuliininen mies, jalkimmainen on misseydesta tai balettitanssijan urasta haaveileva feminii-
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nisen naisen stereotyyppi, jonka tragedia ovat tanssimiseen sopimattomat lapiojalat (mts. 230-231;
261-262).

My0ds mainitsemassani Raisan ja Keijon rakkaustarinassa henkilohahmojen nimilld on hahmojen
stereotyyppisyytta voimistava kaiku, mutta Karun sellin Annabellan nimi voi herattaé ristiriitaisem-
pia mielleyhtymid. Annabella-nimen voi tulkita kiteyttdvan naiseuteen liittyvat odotukset feminiini-
syydestd. Nimen etymologiaa avaamalla paahenkilon nimi asettuu kuitenkin ironiseen ristiriitaan
persoonallisuuden kanssa. Annabella (tai Annabel) juontuu latinankielisesta nimesta Amabilis, joka
tarkoittaa rakastettavaa ja herttaista, Anna juontuu hepreankielisestd nimestd Channah, joka tarkoit-
taa armoa ja italiankielessa bella tarkoittaa kaunista tai kaunista naista.®? Annabellan nimi nayttay-
tyy ironisena, kun sité tulkitsee vasten henkilohahmon kayttaytymistda: Annabella tiuskii naapureil-
leen ja torikauppiaille sek& hautoo mustasukkaisesti nuoren tyton murhaa. Pd&henkilon sukunimen,
Draaman, voi tulkita korostavan henkilohahmon synteettisté ulottuvuutta, silla se viittaa kirjallisuu-
den lajiin. Sukunimi kiinnittdd huomion epétavallisuudessaan (vrt. Laakso 2014, 259), ja synteetti-
syyden lisdksi se saa pohtimaan nimen suhdetta paahenkilon persoonallisuuteen ja identiteettiin.
Vankilaan joutuessaan Annabella joutuu luopumaan nimestéan, silla hanet nimetdén uudelleen van-
giksi nimeltd "X 007”. Kirjain- ja numeroyhdistelm& pyyhkii pois Annabellan aiemman identiteetin,
mutta myos sen voidaan myos tulkita korostavan henkildhahmon synteettista ulottuvuutta, silla nu-
merosarjalla on populaarikulttuurissa totuttu viittaamaan toimintasankari James Bondiin. Viittausta
agenttisankariin voi pitdd myos ironisena, silld Karun sellin tapauksessa aktiivisuus ja valta on an-
nettu naisia hurmaavan miehen sijaan jurottavalle ja dominoivalle naishahmolle. Intertekstuaalinen
viittaus etualaistuu teoksessa, kun Annabella uuden nimensa kuullessaan miettii, ettd ’[e]iko se kuu-
losta pikemminkin salapoliisilta...?!” (KS, 24). My6s teoksessa nopeasti vilahtavat opiskelijanuoru-
kaiset, Pasi Rutto ja Risto Pyorykka (KS, 19), jaavat hahmoiksi, joita méérittelevat ainoastaan hul-
lunkurisilta kuulostavat nimet. Nimien voidaan Karussa sellissd tulkita korostavan
henkilohahmojen synteettista ulottuvuutta, mika tukee my6s henkilohahmojen asemaa yksinkertais-
tettuina tyyppeind, joita méarittelevat tunnistettavat piirteet, mutta jotka eivat muutu tai kehity ker-
tomuksen edetessa (ks. Dyer 2002/1993, 13).

Kiteytetysti voidaan todeta, etté stereotyyppejé esiintyy monissa medioissa, koska niill4 voidaan
viestid nopeasti, yksinkertaistaa monimutkaisia asioita ja siitd syysta, ettd muista kuin omasta ih-
misryhméstd on usein helpompi kertoa vakiintuneiden stereotyyppien avulla (Lester & Rose 2003,

2; Dyer 2002/1993, 12-14). Stereotyypit ovat kerronnallisesti ekonomisia, minka vuoksi niitd on

62 Ks. nimien etymologiasta esim. http://www.behindthename.com/name/annabella (Tarkistettu 26.6.2014). Nimeen
liitettdvaa rakastettavuuden merkitystd on hyddyntanyt tunnetusti esimerkiksi Edgar Allan Poe runossaan Annabel Lee
(1849), jossa muistelun kohteena olevassa nimihenkildssé yhdistyvét rakastettavuus, uskollisuus ja kauneus.
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kaytetty sarjakuvissa mediumin alkuajoista lahtien. Varis (2013, 97) kirjoittaakin, ett stereotyyppi
kantaa mukanaan aina myos liudan muita stereotyyppejd, joita yhdistavét tietyt piirteet, kuten juo-
nikkuuden merkiksi tulkitut kapeat silmat tai paattavaisyydesta kertova voimakas leuka. Jo yksis-
td&dn ndma piirteet riittdvat stereotyyppisten ominaisuuksien padttelemiseen, mutta taiteilijat voivat
kayttaa stereotyyppisia piirteitd myos tarkoituksellisen harhaanjohtavasti (mt.), kuten tulen osoitta-
maan erityisesti Karun sellin pddhenkilon lihavuuteen liittyvien stereotypioiden osalta.

Stereotyyppien haitallisuutta tutkineet Paul Martin Lester ja Susan Dente Rose (2003) suhtautu-
vat stereotyyppeihin negatiivisesti, silla pahimmillaan stereotyypit voivat leimata kokonaisia kan-
sanryhmié ja osallistua sortavien kaytantojen yllapitdmiseen (ks. myos Laakso 2014, 231). MyGs
sarjakuvien kohdalla stereotyypin haitallisuutta on pohdittu (esim. Herkman 1998a, 38-40), mutta
stereotyyppi on myos kasitetty osana mediumin kerronnallisia ja kommunikatiivisia ominaisuuksia
(Eisner 2008, 11). Stereotyyppid ei siis voida tuomita automaattisesti huonona tai véhattelevana,
vaan se on tehokas kuvallisen kerronnan keino, jonka avulla sanoma voidaan valittaa tiivistetyssa
muodossa. Stereotyyppi on myos aina kulttuuri- ja aikasidonnainen ilmi6, mika tulee ottaa huomi-
oon esimerkiksi vanhojen sarjakuvien kuvaamia henkilohahmoja tutkittaessa. Afrikka ja afrikkalai-
set, jotka kuvataan 1900-luvun alun sarjakuvissa, kuten Hergén Tintti Afrikassa -albumissa
(1978/1931) tai kotimaisen Ilmari Vainion Professori Itikaisen tutkimusretki -teoksessa
(2011/1911), on pystyttava nakemaian oman aikansa kolonialistisina tuotteina.®® Stereotyyppien
kayttaminen voi toki linkittyd vahvasti poliittisiin tai ideologisiin tarkoitusperiin, joten niiden yh-
teydessa on pohdittava sitd, kenelld on oikeus kontrolloida ja méaéritell& stereotyyppejé, ja mité tar-
koitusperia ne palvelevat (Dyer 2002/1993, 12). Lyhyen& kertomusmuotona syntyneelle sarjakuval-
le stereotypiat ovat toimineet kuvallisesti tehokkaana kerronnan keinona, mutta on syytd pohtia,
kuinka stereotyyppisiksi hahmot Karussa sellissa jadvat ja kéytetddnko stereotyyppeja kenties iro-
nisesti.

Aaron pieni koko suhteessa vaimoonsa ja noyristelevd kayttdytyminen voivat johdattaa nake-
maan henkildhahmon tossun alle ja&adneené aviomiehend (henpecked husband), joka on humoristisis-
sa tekstilajeissa yleinen sukupuolistereotypia (Richardson 2010, 93). Aaro mielistelee vaimoaan,

silld omien sanojensa mukaan hén yrittdd nostaa "lievasta mielenkieroumasta” karsivan vaimonsa

83 Ei voida olettaa, etta sarjakuvissa esiintyvat henkilohahmot olisivat todellisuudesta riippumattomia tai etta niilla ei
olisi vaikutusta ihmisten ajatteluun, mika on nostettu esiin esimerkiksi Hergén Tintti-sarjakuvien rasistisuutta
pohdittaessa. Ruotsissa Tintti-sarjakuvat haluttiin Kieltdd Tukholman kulttuuritalon lastenkirjastossa ja muun muassa
Tintti Afrikassa -albumi on koettu loukkaavaksi siind, miten se kuvaa afrikkalaisia ja viestii kolonialistisesta
maailmankuvasta. Hergén albumit kuvastavat kuitenkin tekoaikaansa: Tintti Afrikassa julkaistiin ensimmaéisen kerran
vuonna 1931, jolloin albumin tapahtumaympéristond toiminut Kongo oli vield Belgian siirtomaa. Nykyisen
julkaisuasunsa albumi sai vuonna 1946, kun alun perin mustavalkoinen sarjakuva varitettiin ja piirrettiin uudelleen seka
rasistisimmiksi tulkittuja kohtia muutettiin. (ks. keskustelu Tintin rasistisuudesta esim. Strémberg 2012).
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itsetuntoa (KS, 17). Matroonamaisen emantdhahmon ominaisuuksiin kuuluu olennaisena osana
aviomiehen séttiminen, mutta nalkuttamisen sijaan Annabella suhtautuu aviomieheensd tiukan pal-
vovasti ja omistaen. Mustasukkaisuus johtaakin lopulta (kuvitteelliseen) surmatyohon. Annabellan
dominoivuus ei siten pysyttele kaulinta heiluttelevan stereotyypin raameissa, vaan hahmoon yhdis-
tyy piirteitd kostajattaren tyypistd, joka ottaa oikeuden omiin k&siinsg ja on valmis puolustamaan
miestaan verisidkaan keinoja kaihtamatta. Annabella ei kuitenkaan jaa yksiulotteiseksi dominoivan
matroonan tai kostajattaren hahmoksi, vaan joutuu kohtaamaan oman heikkoutensa paatyessaan
vankilaan. Omantunnon pistot, muistot ongelmallisesta ditisuhteesta ja muiden vankien tarinat joh-
dattavat Annabellan pohtimaan oman minuutensa olemusta.

Stereotyypin ydinfunktioon kuuluvat yksilon unohtaminen ja yleisella kuvaustasolla pysyminen
(Lester & Rose 2003, 2), mink& vuoksi se toimii lyhyissa kertomuksissa ja pilapiirroksissa informa-
tiivisessa tehtdvassa. Pidemmissé kertomuksissa henkilohahmot sen sijaan usein kehittyvat, mika ei
ole stereotyypille ominaista (Dyer 2002/1993, 13). Annabella ei ja& teoksessa stereotyyppiseksi
hahmoksi, mutta myoskaan pariskunnan dynamiikkaa ei jad méaarittamaan kokoeron mahdollinen
humoristisuus, jota olen kasitellyt edelld. VVankilaan joutuessaan Annabella muistelee laukustaan

I0ytaménsa had&kuvan avulla parisuhteen onnellisia aikoja (KS, 25, ks. Kuva 18).
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Jaykkid dasentoaa ...

———————

Kuva 18. KS, 25 (yhden ruudun katkelma).

Padhenkilon mukaan valokuvan ottaja ei halunnut maarata rakastuneelle hadparille jaykkia asentoja
huomatessaan, kuinka luonnollisesti Annabella ja Aaro kuvissa poseerasivat. Lennokas hadkuva,

jossa Annabella heijaa aviomiestaan kasivarsillaan, ei ndytd Annabellaa dominoivana naisena eika
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my0oskaan aviomies nayttdydy pelokkaalta tohvelisankarin arkkityypiltd. Vaitankin, ettd kertomuk-
sen kontekstissa kuva rikkoo kokoeroon perustuvan stereotyypin humoristisuuden esittamalla vas-
tanaineen pariskunnan ensisijaisesti toisiinsa rakastuneina yksiloina eika stereotyyppeind. Toisaalta
kuvaa voi tulkita suhteessa Annabellan ajatukseen Aarosta aviomiehen lisdksi muun muassa lapse-
na, mink& minékertoja esittada heti teoksen alussa (KS, 5, ks. Kuva 19). Aaro on kyvytdn saamaan
lapsia, minka seurauksena pariskunnan onnea varjostaa lapsettomuus. Tamé taustatieto ei kuiten-
kaan lisd4 kuvan humoristisuutta, vaan pikemmin ohjaa pohtimaan pariskunnan vélisen dynamiikan
moniselitteisyytta.

Laakso (2014, 234) huomauttaa, ettd stereotyypeille perustuva huumori olettaa yleisén tuntevan
kaytetyt stereotypiat ja osaavan purkaa niiden siséltdmé& informaatiota. Stereotyypit kantavat mu-
kanaan implisiittistd kertomusta (Dyer 2002/1993, 15), jonka rakentuminen odotuksenmukaiseksi
riippuu siitd, millaisessa kontekstissa stereotyyppi esitetdén. Sukupuolta koskeville stereotypioille
on ominaista pysyvyys, mink& vuoksi tietyille sukupuolen tekemisen ominaisuuksille perustuvat
stereotypiat voivat hauskuuttaa ja naurattaa vuosikymmenten ajan (Aro & Sarpavaara 2007, 201).
Stereotyypit siis vaativat tulkitsijalta tietamysta kasityksista, joita stereotyyppiin ja sen viittauskoh-
teeseen liitetdén, ja ainakin sukupuolistereotypioiden kohdalla vaikuttaa siltd, ettd sukupuoliin liite-
tyt késitykset ja odotukset muuttuvat hitaasti (mt.). Olen edelld huomioinut, etta stereotyyppi ei au-
tomaattisesti ole negatiivinen kerronnan keino. Stereotypioiden humoristisuus perustuu
lahtokohdalle, ettd ne voidaan tulkita useammalla kuin yhdella tavalla eikd humoristisuus edellyté,
ettd tulkitsija hyvaksyisi stereotyypin sisdltdmat kasitykset osana omaa arvomaailmaansa (mts.
192). Stereotypioiden kasittelyn yhteydessa korostuukin tulkintakehys ja sen huomioiminen, etta
stereotypioiden pysyvyydestd huolimatta ne ovat sidoksissa tulkinta-ajankohtansa kulttuurisesti tuo-
tettuihin kasityksiin esimerkiksi sukupuolen esittdmisen ja tekemisen tavoista (Dyer 2002/1993, 2).
Lukiessani Karua sellid humoristisena sarjakuvakertomuksena tunnistan pé&&henkilopariskunnan
valille syntyvan dynamiikan rakentuvan osaltaan huumoriperinteessa toistuneelle stereotyypille iso-
kokoisesta naisesta ja pienikokoisesta miehestd. Samalla kuitenkin ymmarran, miten humoristisuus
rakentuu kulttuurisiin olettamuksiin, joita minun ei lukijana tarvitse hyvéksya.

Stereotyyppien lailla ruumiiseen kohdistetut odotukset ja normit rakentuvat kulttuurisesti ja so-
siaalisesti. Erityisesti mainonnan sukupuolikuvastoa tutkineet ovat ehdottaneet, ettd naiset (ja mie-
het) kuvataan lansimaisessa kulttuurissa usein yllattavan kapea-alaisesti tietynlaisia esteettisia nor-
meja noudattaen: esimerkiksi nuoruus ja solakkuus ovat keskeisid lansimaisia kauneusihanteita
(Vénskéa 2006, 47; Rossi 2007, 133). Mainoskuvastoa ja audiovisuaalisia representaatioita hallitse-
vat ruumiit, jotka ovat energisid, notkeita, laihoja ja trimmattuja. Karun sellin Annabella on isoko-
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koinen nainen, joka rakastaa syomista ja aviomiehelleen kokkaamista. Annabella kuvailee itsedan
”muodottomaksi”, mutta aviomies jumaloi vaimoaan, ja ihailun ansiosta Annabella sanookin tunte-
vansa itsensa jumalattareksi (KS, 5). Annabella ei mahdu vallitsevien kauneusihanteiden rajoituk-
siin, mutta ylipainoa ei esitetd pa&henkildlle negatiivisena asiana. Annabellan ruumiinmuodon
poikkeaminen normista huomataan kuitenkin vankilassa, jossa vartija pilkkaa Annabellaa liikakilo-
jen vuoksi. Vartija esimerkiksi katkaisee veden suihkusta liian aikaisin ja tokaisee Annabellalle:
”[p]esette tissinne sellissa! Siin& on teille puuhaa koko illaksi!” (KS, 23). Annabellan vitkutellessa
sellissdan vartija ihmettelee &&neen, miksei ruoka-aika saa vankia liikkeelle: ”’[e]i ole ndlka vai?!
Vaikka teilldhdn tuota varastoa ndyttéda olevan...” (KS, 28). Vartijan kommenteissa Annabellan
ruumis nayttaytyy liiallisen rehevand: rinnat ovat niin suuret, etta niit4 ei ehdi pestd, ja ruumis on
lilallisen syomisen tuloksena syntynyt “varasto”, jonka rajat ovat ylittdneet normatiivisen ruumiin
mittasuhteet.

Ruumisnormit, eli terveyteen, kauneuteen ja toimivuuteen liittyvét odotukset ja rajoitukset, vaih-
televat kulttuurista ja ajasta riippuen (Kyrolda & Harjunen 2007, 22). Esimerkiksi lihava naisvartalo
on useissa kulttuureissa yhdistetty hedelmaéllisyyteen ja kasvuun, mutta yltakyllaisyyden kulttuuris-
sa ihanteeksi on nurinkurisesti noussut kontrolloitu ja treenattu fitness-ruumis (mt.). Ruumisnormit
asetetaan Karussa sellissa kyseenalaisiksi luvussa 3.1.3 mainitsemassani kohtauksessa, jossa henki-
I6kunta etsii Annabellalle sopivaa vanginasua polyttyneestd hyllykostd. Henkilokunnalla on vai-
keuksia loytaa paahenkilolle tarpeeksi suurta vaatekertaa: ”[n]ayttaa tuhdilta tapaukselta. / Pelk&én-
pé ettei edes ’silavakoko’ sovi hanelle. / Katsotaan onko t&&lla "erikoistapauksien’ hyllylla jotain...”
(KS, 24, ks. Kuva 12, luku 3.1.3). "Normaali”’-kokoisten hylly on tdynna asuja, kun taas muut hyl-
Iyvélit ovat tyhjid tai hdmahakinseittien peitossa. Kokotaulukko "riuku — keppi — laiha — normaali —
lihoissa — tukki — silava — erikoistapaukset” nauraa normatiivisuuden vaatimuksille osoittamalla,
etta keskimadréisyys tai sopusuhtaisuus on mahdotonta. Normaalius ruumiinkoon tai minka tahansa
muun asian kuvaajana on méaérittelykysymys ja riippuvainen siitd, mihin esimerkiksi koko milloin-
kin suhteutetaan (vrt. Kyr6la & Harjunen 2007, 34). Samalla tavoin kuin ideaali, normaali on tavoit-
tamaton: kenelldkaan ei ole ideaaliruumista eikd kukaan taytd ruumiillista ideaalia (Rossi 2007,
133).

Kuten luvussa 3.1.3 esitin, vaatetaulukon voi tulkita siséistekijan kritiikiksi l&nsimaista ihanne-
ruumista kohtaan, joka ei ole koskaan valmis tai ”normaali”, vaan aina velvoitettu muutokseen. Toi-
sin sanoen, ideaaliruumis jaa aina tavoittamattomaksi (Rossi 2007, 133). Vastaavanlaista kategori-
oihin mahtumista ja roolien ylle pukemista ndhddan myos Kovéacsin teoksessa Vihred rapsodia,
jossa péaahenkild, pieni Kiti-tyttd, joutuu mystiseen ilotaloon, jossa han saa sovitettavakseen liudan
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eksoottisilta nayttavié asuja (VR, 27). Kiti ei ymmérra vaatteiden seksuaalisia merkityksid, vaan hén
on lahinn& surullinen, kun mit4d kummallisimmat vaatteet ovat hénen lapsenkeholleen liian suuria.
Kohtaus, jossa alaston pikkutyttd kokeilee voimakkaasti seksuaalissdvytteisia fetissivaatteita, voi-
daan niin ikdan tulkita kritiikkinad naiseen kohdistuvia ulkondkdpaineita vastaan. Kiti sovittaa ylleen
naisen roolia, vaikka h&nen ei ikdnsé puolesta pitdisi joutua miettima&n moista. Vihredn rapsodian
esimerkki on siind mielessa erilainen, etté siind korostuu naisen ruumis seksuaalisena objektina: Ki-
tin pitd4 pukeutua edustavaksi seksinmyyntitarkoituksissa, silla nuoren tyton fyysinen koskematto-
muus on ilotalolle rahanarvoinen myyntivaltti. Karun sellin kohtauksessa vaatteiden sovitus voi-
daan tulkita nauruksi ulkonédkdnormeja valvovalle yhteiskunnalle, joka yllapitaa kaksoisstandardeja
normaaliuden suhteen. Annabella saa ulkoapdin kuulla, ett4 hdnen ruumiinsa ei ole normaali, vaan
erikoinen ja normista poikkeava, mutta samalla sarjakuva viittaa normaaliuden mahdottomuuteen.

Karussa sellissa laihtuminen eli ruumiin muuttaminen normeihin sopivammaksi ei ole avain
onneen, vaan loppundytoksessékin padhenkilopariskuntaa méarittelee ulkoisesti yhd sama kokoero:
Annabella on isokokoinen nainen ja Aaro pienikokoinen mies. Loppundyt6s kuitenkin néyttaa pa-
riskunnan kirmailemassa onnellisina sairaalan puistossa. Annabella juoksee leikkisasti miestaan
karkuun ja piiloutuu puun taakse, mista Aaro hénet 10yté&. Pariskunnan onnellisuus korostuu ruu-
dussa, joka mustan taustansa vuoksi erottuu muista sivun ruuduista. Kyseisessé ruudussa Annabella
ja Aaro syleilevét toisiaan ja hellittelevat toisiaan sanallisesti: ”[r]akas pehmed naiseni!” ja ”Aaro-
pieni...” (KS, 59). Mustan taustan ansiosta lukijan huomio kiinnitetddn pariskunnan emotionaali-
seen hetkeen, jossa kokoerostaan huolimatta pariskunnan osapuolet nayttaytyvat tasa-arvoisilta. On
huomattava, ettd Karun sellin henkilohahmokuvaus ei jaa yksittaisten kuvien tasolle, joissa huvitel-
taisiin paahenkilopariskunnan kokoerolla, vaan Annabella ja jossain madrin Aarokin kehittyvat 1api
kertomuksen.

Sarjakuvan olemus pelkistavéna ja toisaalta liioittelevana taidemuotona on ohjannut nékokul-
maani, jossa lahestyn henkilohahmoja stereotyypin kasitteen avulla. Matroonamaisen naishahmon
ja tohvelisankarimaisen mieshahmon stereotyyppeja pohtiessani olen paatynyt tulkintaan, jonka
mukaan Karu selli ei toista, vaan uudistaa isokokoisen naisen ja pienikokoisen miehen parisuhteen
kuvausta. Tulkinta on vaatinut l&htékohdakseen hahmojen vertaamista olemassa oleviin stereotypi-
oihin, mik& on vaikuttanut omaan vastakarvaiseen tulkintaani. Padhenkilopariskuntaa stereotyyppi-
semmiksi hahmoiksi tulkitsen teoksessa sivuhenkilot, jotka yksiulotteisuudessaan jaavat ammattien-
sa edustajiksi. Esimerkiksi Annabellaa pidattdmaan tulevat poliisit ovat d&arimmaéisen pelkistettyja ja
nain ollen hieman persoonattomiakin: niiden funktiota riittavat kuvaamaan ammatilliset merkitsijat
kuten virkapuku, jolloin henkiloéhahmot voidaan ndhdd enemman ammattinsa kuin tietyn sukupuo-
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len edustajina. Gymnich (2010, 511) ehdottaa, ettd sukupuolta merkitsevien piirteiden poissaolo fik-
titvisten henkildhahmojen kuvailussa johtaa henkilohahmojen mimeettisyyden ké&rsimiseen. Gym-
nich kasittelee nimenomaan kaunokirjallisuutta, mutta vaitettd voidaan testata myos sarjakuvan
kohdalla. Poliisihahmojen sukupuolen androgyynisyys ei suoranaisesti tee hahmoista yhtadn sen
keinotekoisempia kuin muistakaan teoksen hahmoista, silla niiden funktio on toimia sukupuolikate-
gorian sijaan ammattiryhmansa edustajana. Sukupuoli ei ole ainoa kategoria, jonka avulla ihmisi&
luokitellaan eiké se ole kaikissa tapauksissa niin keskeinen kysymys kuin Gymnich antaa olettaa.

Poliisihahmojen liséksi teoksessa on myds toinen, ammattiaan vahvasti edustava hahmo, jonka
sukupuolisuutta ei tuoda esille fyysisié piirteitd korostamalla tai sijoittamalla hahmoa jompaankum-
paan sukupuoleen esimerkiksi nimen perusteella. Vankien kasityoterapiaa vetava ohjaaja on eksoot-
tisiin horhelovaatteisiin pukeutunut “talon ulkopuolinen kasitydterapiaan erikoistunut henkilo” (KS,
42), jolla on korvakorut ja korkokengat. Hahmon sukupuoli jatetddn avoimeksi viittaamalla tera-
peuttiin henkilona”.%* Terapeutin padssa oleva kaktushattu ja kuosien sekamelskalta nayttava asu
luovat hahmosta ké&sityoopettajan stereotyyppid, joka eksentrisyydessdan asettuu vastakohdaksi ta-
vanomaisilta nayttaville naisvangeille. Samoin kuin poliisihahmojen, niin myds késitydterapeutin
hahmon tarkoitus on toimia ammattinsa stereo- tai arkkityyppisend edustajana. Kyseisten henkil6-
hahmojen ulkon&ossa ei korostu sukupuolen tai seksuaalisuuden kuvaus, koska se ei ole merkittavaa
sivurooliin jadvien henkilohahmojen rakentumisen kannalta. Useimmiten Kovacsin tuotannossa
henkilohahmot kuitenkin kooditetaan biologisin tai kulttuurisin merkein joko naisiksi tai miehiksi.
Kuten totesin jo aiemmin, Annabella koodataan biologisilta ominaisuuksiltaan naiseksi hyvin voi-
makkaasti jo heti teoksen ensimmaiselld sivulla: Annabellalla on suuret rinnat ja hdnen h&pynsa
kuultaa mekon kankaan lapi (ks. Kuva 1, luku 2.1.1). Aaroa madrittelevét biologisesti mieheksi eri-
tyisesti parta ja muu karvoitus seka pullottava haarovéli (ks. esim. Kuva 22, luku 4.2.1). Toisaalta
henkilohahmoissa voidaan tulkita yhdistyvan feminiinisyyden ja maskuliinisuuden piirteitd niin,
ettd Rossin esittelema sukupuolen performatiivisuutta kuvaava liukuma toimii yhtend mahdollisena
tyovélineend henkilohahmojen sukupuolisuuden analysoimisessa.

Vertailukohdaksi Kovécsin sarjakuvalle voidaan ottaa daripaélta vaikuttava esimerkki ja vertai-
lun avulla korostaa, miten sukupuolen kuvaamisen tavat ovat yhteydessa taiteilijan tyyliin ja valin-
toihin. Suomalaisen nykysarjakuvan tunnetuimpiin nimiin kuuluvan Kaisa Lekan sarjakuvissa seik-
kailevat minimalistisesti piirretyt hiirihahmot, joita on samanlaisen ulkoasun vuoksi vaikea erottaa

toisistaan. Suurin osa henkiléhahmoista on nimenomaan inhimillistettyja hiirig, mutta Leka on piir-

64 Saksankielisessa kaannoksessa hahmoon viitataan feminiinisukuisilla sanoilla, kuten ”die Lehrerin” eli opettajatar ja
eine Frau” eli rouva. Ruotsinkielinen kdannds mukailee alkuperdisteoksen sukupuolineutraalia kieltd ja viittaa
hahmoon henkil6na (”en person specialiserad pé slojdterapi”).
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tanyt aviomiestddn kuvaavan hahmon hiiren sijaan ankaksi. Useissa tarinoissa seikkaileekin Kaisa-
hiiren ja Leka-ankan parivaljakko, joka koostuu taiteilijaan ja h&dnen aviomieheensd perustuvista
hahmoista. Taiteilija on kuitenkin paattanyt, ettd han ei kuvallisesti erottele henkilbhahmoja toisis-
taan sukupuolen perusteella. Kaisa-hiirelld ei ole esimerkiksi feminiinisyyteen konventionaalisesti
viittaavia pitkia silmaripsid, vaan hanen silménsé ovat samanlaiset kaksi pistettd kuin Leka-
ankankin. Hahmoista on vaikea paatell4, ovatko ne miehid vai naisia, mutta sukupuolen lisaksi
my0s kansallisuuden tai etnisyyden maaritteleminen on vaikeaa teoksissa, joiden tapahtumat sijoit-
tuvat ympéri maailmaa. Olen aiemmin maéritellyt piirrostyylin esteettisten ja kerronnallisten valin-
tojen lisdksi taiteilijan “kadenjaljeksi” tai taiteilijan elamankatsomuksen visuaaliseksi osoitukseksi
(ks. luku 3.2.1). Piirrostyylin valintaa voidaan pitdd myos osana taiteilijan, tai sisaistekijan, ruu-
miinpolitiikkaa, jossa Lekan tapauksessa ihmiset ndyttaytyvat samanarvoisina jopa kuvaustyylinsa
puolesta (Romu 2014c). Eldinhahmojen k&yttdminen mahdollistaa sukupuolen piirteiden piirtamatta
jattamisen, vaikka aiemmin totesinkin, ettd erityisesti huumorisarjakuvassa myos eldinhahmot on
perinteisesti kooditettu sukupuolen mukaan (Robbins 2002). Lekan sarjakuvat yhteiskunnallisesti
kantaaottavina sanoutuvat irti huumorisarjakuvan konventioista, ja osoittavat, ettd eldinhahmoja
voidaan kayttad ilman niiden itsetarkoituksellista sukupuolittamista.®®

Ruumiin politiikasta puhuminen tarkoittaa sité, ettd sukupuolen kuvaamisen tavat ymmaérretdan
tietoisina valintoina. El Refaien mukaan sarjakuvataiteilijoiden tapaan kuvata oma ruumis vaikutta-
vat yhteiskunnalliset, kulttuuriset, poliittiset ja yhteiskunnalliset ruumiillisuuden kuvauksen mallit,
joita taiteilija ei voi unohtaa. Taiteilija peilaa omalla ruumiillisuuden kuvauksen tavallaan esimer-
kiksi kauneuden, terveyden, sukupuolen ja seksuaalisuuden kulttuurisesti vakiintuneita kuvastoja,
mutta peilauksen liséksi tai sen sijaan taiteilija voi my6s murtaa ja muokata niit4. (El Refaie 2012,
73.) Leka on kaésitellyt teoksissaan muun muassa vammaisuuteen ja erilaisuuteen perustuvaa syrjin-
ta4, ja ottanut (hiirihahmonsa kautta) avoimesti kantaa esimerkiksi ulkongdkdvaatimuksiin. Teokses-
saan | Am Not These Feet (2003) han kritisoi lansimaista yhteiskuntaa, joka keskittyy ulkon&on
muokkaukseen henkisen kehityksen kustannuksella. Teos kuvaa taiteilijan jalkojen amputaatiopro-
sessia, ja sitd voidaan ruumiillisuuden kuvauksen puolesta pitaé avainteoksena Lekan my6hemmalle
tuotannolle. Teoksen lopussa taiteilija on piirtdnyt proteesinsa samanlaisiksi kuin muiden henkilo-

hahmojen jalat, ja vammaisuutta korostamaton valinta toistuu hdnen mydhemmissékin sarjakuvis-

8 Hiirihahmoja kayttavista sarjakuvista tunnetuin on jo mainitsemani Spiegelmanin Maus (1990/1986; 1992/1991),
joka vakavan aihealueensa myéta osoitti laajalle yleisélle ja kriitikoille, ettd humoristisuus ei ole sarjakuvamediumin
pakollinen tai sisdsyntyinen ominaisuus, vaan sarjakuva sopii myos vakavien kertomusten valittdmiseen. Spiegelmanin
sarjakuvassa eldinhahmojen sukupuolittaminen on erittéin neutraalia ja tapahtuu l&hinna kulttuuristen merkkien, kuten
vaatetuksen erojen kautta.
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saan. Teoksen nimen mukaisesti jalat tai niiden puuttuminen eivat méadrittele paahenkil6d ihmisena
(ks. my6s Romu 2014c).

Lekan ja Kovacsin tyylit kuvata ruumiillisuutta eroavat toisistaan huomattavasti. Vaikka Lekan
sarjakuvissa usein korostuu fyysisyyden ja henkisyyden, ruumiin ja mielen, erottamattomuuteen
liittyva tematiikka, eletty ruumiillisuus ei kuitenkaan vality piirrostyylin kautta. Lekan sarjakuviin
verrattuna Kovacsin teoksissa sukupuoli nayttéytyy erottamattomana osana henkiléhahmojen ruu-
miillista olemista. Karun sellin kertomus keskittyy kuitenkin naishahmoihin ja erityisesti paahenki-
I6n, Annabellan, suhteeseen omaan ruumiiseensa ja naiseuteen. Mieshahmojen sukupuolen koros-
taminen ei siten ole Karun sellin teeman tai tarinan kannalta yhta oleellista. Mieshenkilohahmot
ovatkin Karussa sellissd sivuosassa; ainoastaan Aarolla on merkitystd sukupuolensa edustajana.
Muissa Kovacsin sarjakuvissa, ja erityisesti niissa, joissa kasitelladn seksuaalisuuteen liittyvia aihei-
ta, nahd&én voimakkaita sukupuolen merkkej4 kantavia miespuolisia henkilohahmoja. Esimerkiksi
seksuaalissévytteisia seikkailuja kuvaavissa tarinoissa seksuaalinen halu ja intohimo nakyvat my6s
sarjakuvahahmojen ulkon&gdssa. Tarinassa ”Kaksi Gustavoa — dos/due Gustavos” (MS, 20-22), virii-
lien argentiinalaismiesten sukupuolielimet on korvattu eradssa ruudussa torvella ja miekalla, ja sek-
suaalista seikkailua etsivien naisten vaatetus paljastaa paikoillaan pysymattomien rintojen liikkeen.
Seuraavaksi tarkastelen Karun sellin ruumiillisuuden kuvausta nimenomaan seksuaalisuuden ja sek-

sin kuvaamisen nakodkulmasta.

4.1.3 "Ostereiden kututanssi” ja muita seksuaalisuuden kuvia
Valtavirtasarjakuvassa, kuten sanomalehtistripeissa tai koko perheen seikkailusarjakuvissa, ei

yleensd nahdd suorasukaisia seksin kuvauksia. Seksuaalisuuteen saatetaan kuitenkin viitata Kier-
toilmauksin, ja hahmot voivat olla fysiikaltaan liioitellun seksualisoituja tai pukeutua vihjailevasti,
kuten huomioin aiemmin mainitsemieni sukupuolistereotypioilla leikittelevien huumorisarjakuvien
kohdalla. Varsinaisen seksiaktin kuvaaminen ei kuitenkaan ole yleista tai hyvéksyttavaa sarjakuvis-
sa, jotka on suunnattu lapsille tai joihin lapsilukijat voivat paasta kasiksi. Tutkielmani alussa mai-
nitsemani tapaus, jossa sarjakuvaa tuntematon kollegani kauhisteli Kovécsin sarjakuvan naiskuvaa,
on mielessani muodostunut esimerkiksi siitd, miten sarjakuva usein vieldkin kasitetdan joissain ta-
pauksissa ensisijaisesti lasten viihteend, jossa ruumiillisuuden, seksuaalisuuden tai sukupuolen ku-
vaaminen hdmmentévalla tavalla ei ole sallittua. Vield kaksikymmenté vuotta sitten sarjakuvan
mainetta muunakin kuin lastenkulttuurina piti vield puhdistaa myos tieteellisessa diskurssissa, miké
nakyy esimerkiksi Roger Sabinin (1993, 3) valinnassa mééritelld tutkimuskohteensa “aikuisten sar-

jakuvaksi” (adult comics), joka kattaa kaikki yli 16-vuotiaille soveltuvat ja aikuisille suunnatut sar-
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jakuvat erotuksena lasten sarjakuvasta. N&in voimakas sarjakuvan kategorisointi ei ole mielestéani
tarpeen, sillda monet sarjakuvat toimivat myos lasten ja aikuisten muodostamille kaksoisyleisoille,
mutta eri tavoin. Kovéacsin sarjakuvia voidaan kuitenkin padosin pitéa aikuisyleisélle suunnattuina,
silla ne sisaltavat lapsen kokemusmaailmaan sopimattomien aiheiden kuvauksia ja voimakkaasti
seksualisoituja henkilohahmoja.

Kaikissa Kovacsin teoksissa seksuaalisuus néyttaytyy luonnollisena osana henkilohahmojen
ruumiillisuutta ja se kuvataan useimmiten positiivisena asiana, vaikkakin monissa kertomuksissa
seksuaalisuus ja sukupuolitettu valta esitetddn my6s negatiivisessa valossa. Seksuaalinen halu saa
tummia sévyja kertomuksissa, jotka kasittelevat seksuaalista vakivaltaa. Tarinassa nimelt4 ”Signor
Giulio eli radio- ja tv-korjaajan tarina” (MS, 34-37) vanhan sedan l&dhentelyt alaik&istd naapurintyt-
t0a kohtaan kulminoituvat visuaalisesti vaikuttavassa, mutta myos affektiivisesti hairitsevassa koh-
dassa, jossa mies tarttuu tyton k&teen poydan alla ja vie sen pulleaksi kuvattuun haarovaliins kysy-
en: "[luuletko, ettd tarjoilija tekee sinulle yht& ison jaatelon kuin tdma Giulio-sedan tuutti...?
OOOH...”. Seksuaalista vékivaltaa kuvataan esimerkiksi lyhyessa kertomuksessa lomailevista ty-
toista, joiden treffit paattyvat toisen tyton raiskaukseen ("Niin mitaton muuri vélissa”, VVV, 34-38),
ja sivun mittaisessa kertomuksessa "My war — silence!” (VVV, 5), jossa seksuaalinen vakivalta ndy-
tetddn yhtend sodankaynnin muotona. Liséksi seksuaalisuuden kautta toteutettu parisuhdevakivalta
leimaa padhenkilon didin elamaa teoksessa Kuka pelk&d Nenian Ahnavia?, jossa kuvatun perheen
siséiseen dynamiikkaan kuuluu naisen &&neton karsiminen miehen seksuaalisten halujen kohteena.

Karussa sellissd, kuten Kovacsin tuotannossa yleensékin, seksuaalisuuden kuvasto on sikali
mielenkiintoista, ettd padhenkilon voimakkaan subjektiivisen kerronnan myoté teoksessa korostuu
naisen kokemus seksista ja seksuaalisuudesta. Kun seksuaalisuus voidaan méaaritell4d melko abstrak-
tiksi kasitteeksi, joka liittyy ihmisten identiteetin méarittelyyn, seksin kasite kattaa alleen toimivat
ruumiit ja konkreettiset teot (Karkulehto 2011, 70). Kuten jo totesin, Karun sellin pd&henkild An-
nabella ja hdnen miehenséd Aaro muodostavat fyysisen ulkomuotonsa puolesta vahvan oppositiopa-
rin: Annabella kuvataan pyoreéksi ja isokokoiseksi ja Aaro lyhyeksi ja jantevaksi. Vastakohdat ko-
rostuvat erityisesti sivuilla 5 (KS), 6 (KS) ja 16 (KS), joilla pariskunta ndahdaén rakastelemassa.
Tarkastelen seuraavaksi [dhemmin naita kolmea esimerkkid huomioiden seksin kuvaukseen kaytetyt
erilaiset keinot ja padhenkilopariskunnan dynamiikan.

Monesti maininneeni sivun 5 (KS, ks. Kuva 19) keskimmadisen rivin ensimmaéisessa ruudussa
nahdaan alaston Annabella sdngyssé ja vain pieni osa Aaron péalakea ja kasivarsia Annabellan rei-
sien valisséd. Annabellan ruumis tayttdd melkein koko ruudun, jolloin lukija ei voi valttaa katsomas-

ta hanen alastonta, pursuilevaa ja korostetun lihallista ruumistaan.
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Suuseksié kuvaava kohtaus jatkuu esimerkkisivulla vield seuraavassa, pienemmassé ruudussa, jossa
nahdaan puolikuva Annabellan ylavartalosta: pd&henkilon kasvot kuvastavat orgasmin hetkelld saa-
tavaa nautintoa. Kahden ruudun vélille muodostuu kontrasti, kun intiimi orgasmin hetki kuvataan
puolildhikuvan kuvakokoa hyddyntévéssa ruudussa laajempaa kuvakokoa kéyttavan ruudun jalkeen.
Annabellan ruumiin tiukasti rajaavat kehykset korostavat paahenkilon seksuaalisen nautinnon het-
ked, jolloin kokemus maailmasta rajautuu omassa ruumiissa aistittavaan, tunnettavaan ja koettavaan
nautintoon. Ensimmaisessa suuseksia kuvaavassa ruudussa Annabella kuvataan edesta tai pikemmin
ylh&altdpain koko ruudun tayttdvana ja tilannetta hallitsevana osapuolena, kun taas miehelle vara-
taan ruudun alaosaan vain pieni tila, ja silloinkin miehen kasvot jagvat nakymattomiin. Sommitel-
mallisella ratkaisulla rajataan kuvauksen kohteeksi Annabellan seksuaalinen kokemus.

Annabellan fyysistd hallitsevuutta myos seksuaalisissa tilanteissa korostava ruudun sommittelu
jatkaa péaéhenkilopariskunnan kokoerolla leikittelyd, mutta kokoeron liséksi ruutu tulee rikkoneeksi
toista maskuliinisuuteen ja feminiinisyyteen voimakkaasti liitettyd vastakkainasettelua eli aktiivi-
suutta ja passiivisuutta, joista ensin mainittu yleisimmin liitetddn nimenomaan maskuliiniseksi omi-
naisuudeksi (Rossi 2003, 61). T&lla tarkoitan sitd, ettd vaikka Annabella makaa passiivisena ja
aviomies nayttaisi hoitavan seksin aktiivisen puolen, niin Annabellan seksuaalinen kokemus esite-
taan aktiivisena suhteessa miehen poissaolevaan kokemukseen.

Feministisessa elokuvatutkimuksessa on ehdotettu, ettd elokuvien katsojapositiot on useimmiten
koodattu niin, ettd mies on aktiivinen katsoja ja nainen passiivinen katseen kohde (Mulvey
1989/1975, 19). Laura Mulveyn klassiseksi muodostuneessa ideologisessa luennassa tietyt kuvaker-
ronnan keinot, joita naisen esittdmiseen on kéytetty, ovat suoraan yhteydessa patriarkaalisiin valta-
rakenteisiin. Mulveyn teoriaa on sittemmin Kkritisoitu siitg, ettd se hahmottaa miehet ja naiset mono-
liittisina ryhming, jotka voidaan jakaa biologiansa perusteella kahteen sukupuoleen, eikd se ota
huomioon vaihtoehtoisia katsomisen strategioita (ks. El Refaie 2012, 74; Howells 2003, 87; Karku-
lehto 2011, 115; Vénska 2006, 40). Mulveyn teoria on kuitenkin hyva tuoda esille, sill4 se kuvastaa
kuinka katsominen, mutta myos taiteen tekemisen tavat ovat yhteydessa valtahierarkioihin, jotka
usein jaavat nakymattomiksi ja voivat muuttua luonnollisiksi. Tietoisuus katseen ja katsojuuden po-
liittisuudesta mahdollistaa kriittisen ja kyselevan vastakatseen (ks. esim. hooks 1995). Mulveyn
mukaan aktiivinen (mies)katsoja voi suhtautua kuvattuun naiseen joko voyeuristisesti tai fetisistisen
skopofilian avulla. Ensin mainittu liittyy nimenomaan katseen kohteen alistamiseen ja kontrolloimi-
seen, kun taas jalkimmaisessd katseen kohteeseen suhtaudutaan seksuaalisen uteliaasti ja katsomi-
nen tuottaa mielihyvaa. (Mulvey 1989/1975, 16-17, 21-22; myds Karkulehto 2011, 116.)
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Mulveyn teoriaa on sovellettu sarjakuvantutkimuksessa, jossa on huomioitu, ettd monet sarjaku-
vat nayttavat olevan suunniteltu eritoten miehen katsetta varten (El Refaie 2012, 75-76). Etenkin
miespuoliselle yleisdlle suunnatuissa sarjakuvissa seksuaalisuus esitetddn usein lukijan katseelle
valmisteltuna erotiikkaspektaakkelina (vrt. El Refaie 2012, 75-78). T&lloin voyeuristinen tai sko-
pofilinen lukustrategia voidaan ké&sittd4 olevan koodattu kuvan sommitteluun. Tadma tarkoittaa sitd,
ettd esitetyt ruumiit ovat tietyn kauneusihanteen mukaisia ja tietyissa, lukijan katseelle tarkoitetuissa
asennoissa, jotka usein ovat fyysisesti mahdottomia. Viittaan tdssa erityisesti niin sanottuun "Good
Girl Art” -perinteeseen, jossa nainen kuvataan sarjakuvassa mitd mahdottomissa tilanteissa mahdol-
lisimman véhissa vaatteissa. Naisen ruumiillista asentoa ja liiketta ei ole talldin suunnattu tarinan
tapahtumien suuntaan, vaan ne on kuvattu lukijan katsetta palvelemaan. Perinne, johon késitteella
viitataan, syntyi yhdysvaltalaisen sarjakuvan kultakaudella, jolloin esimerkiksi supersankari-, sota-
ja seikkailusarjakuviin alettiin lisata “aikuismaisia” elementtejd, kuten seksualisoituja naisruumiita
ja lasten ymmarryksen yli menevia vitseja. Pin up -kuviin vertautuvassa Good girl -taiteessa naiset
esitetddn usein passiivisina ja paikoilleen konkreettisesti sidottuina. (Sabin 1993, 148, 223; ks.
my6s Lavin 1998, 95.) Tamankaltaisen naisen ruumiin kuvauksen voidaan vaittaa toistuvan ainakin
osittain nykysarjakuvassa, etenkin supersankari- ja toimintasarjakuvissa, vaikkakaan ei voida vait-
ta4, ettd konventio olisi kaikelle sarjakuvalle yhteinen. Tietynlaisista kuvaamistavoista ja konventi-
oista puhuttaessa on huomattava, ettd ne ovat usein konteksti- ja aikasidonnaisia, mutta yht& tarkeaa
on my6s huomioida mahdollinen kohderyhmaajattelu.

Annabellan seksuaalista nautintoa esittdvan kuvan sommitelmallisia keinoja tarkasteltaessa on
vaikea ndhd&, miten Annabella asettuisi katseen alistamaksi. Puolittain Kiinni olevat silmét eivat
kohdistu lukijaan ja kutsu lukijaa mukaan intiimiin hetkeen, vaan henkiléhahmon ilme kertoo sek-
suaalisen nautinnon olevan vain ja ainoastaan hanen kokemuksensa. Annabellan ruumis ei myos-
k&an vaikuta paikoilleen asemoidulta, vaan hieman viisto alakulma ndyttdd padhenkildon ruumiin
kuvatilaa hallitsevana. Seuraavassa Karun sellin rakastelukohtauksessa (KS, 6, ks. Kuva 16, luku
3.2.4) Annabella ja Aaro kuvataan tahtitaivasta kohti kohoavassa syleilyssa sangyn paalla. Annabel-
lan voi tulkita tdssakin kuvassa olevan hallitsevassa asemassa, silla Annabellan ruumis asettuu vai-
moonsa tiukasti tarrautuvan Aaron ylapuolelle. Kuva hyddyntdd metaforaa, jossa rakastelun emo-
tionaalisuus yhdistyy taivaaseen kohoamiseen. Karun sellin esimerkissa ylospdin kohoaminen
vertautuu mielihyvén ja nautinnon kokemukseen, joka voitaisiin sanallistaa taivaalliseksi. Seksuaa-
lisen kokemuksen voimallisuutta korostaa metaforisen kuvakielen liséksi sanallisen kertojan totea-

mus: "[j]ostain syystd sind iltana rakastelimme tavallista hurjemmin...”
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Kolmannessa rakastelukohtauksessa (KS, 16, ks. Kuva 20) Annabella ja Aaro esitetdan hybridi-
sen metaforan avulla toisiinsa yhtyneind osterina ja nakkina. Ennen rakastelua esitetyn tanssin aika-
na Annabella tekee alastomana erilaisia taivutuksia ja jopa seisoo paallaén. Kuva siltakaarelle tai-
puvasta suurikokoisesta naisesta, jonka rinnat eivat supersankarinaisten rintojen tavoin uhmaa
painovoimaa, on samanaikaisesti seka humoristinen ett4 kuriton. Rintaliivit tai muu vaatetus ei pite-
le paikoillaan tai muokkaa Annabellan rintoja, vaan ne nayttavéat liikkkuvan kontrolloimattomasti
ruumiin mukana. Tulkintani rintojen kurittomuudesta pohjaa Youngin véitteille siitd, ettd lansimai-
sessa kulttuurissa naisten rinnat on objektivoitu ja niille on madritelty esteettinen ihanne, joka tar-
koittaa kiinteitd, pyoreité ja terhakoita rintoja. Youngin mukaan ihannekuva rinnoista kiinteiné ob-
jekteina vaientaa ja salaa rintojen materiaalisuuden ruumiin pehmeimping osina. (Young 2005, 79.)
Annabellan ruumis ei kuulu samaan ideaaliuniversumiin kuin mainitsemani supersankareiden ruu-
miit, eik& h&nen rintojensa muotoa tai liiketta madrittele Youngin véitteista tulkittava maskuliininen
katsoja, joka vaatii naisen ruumiillisen olemisen kontrollointia.

Vauhdikasta tanssia kuvaavan sivun yhdeksan ruutua muodostavat sdannéllisen ruudukon, jonka
lukusuuntaa lukijan ei tarvitse miettid, vaan lukija voi edetd sivulla vaivatta lukemalla ruudut kol-
men yksikon stripeissé, ylh&altad alas. Ruutuja kuitenkin erottaa toisistaan epakonventionaalinen
elementti: niiden vélissa ei ole varsinaisesti ruutuvélia tai valipalkkia, vaan erottimena on kaytetty
séhkdjohdoilta ndyttdvia kuvaelementtejd. Mindkertoja kuvailee eroottisesti latautunutta tunnelmaa
todeten, ettd “’[s]euraavissa péivissé oli sahkoa...”. S&hkojohtojen voi tulkita kuvittavan hetkeen
liittyvaa seksuaalista jannitteisyytta yleisesti ottaen, mutta niiden voi myos liittdd padhenkilon ruu-
miilliseen tuntemukseen. Kuten fokalisaatiota kasittelevassa luvussa 3.1.2 huomioin, teoksessa kay-
tettyja koristeellisten valipalkkien lahteiksi voidaan tulkita seké kokeva etta kertova mind. Annabel-
lan villiintyminen tanssiin kuvataan heti (kuvitteellisen) murhan jalkeen, ja séhkdisyyden voi tulkita
viittaavan elinvoimaan, jota Annabella tuntee eliminoituaan kilpailijansa. Ulkopuolisen uhkatekijén
poistuttua Annabella kokee saavuttaneensa tasapainon, jossa aviomiehen ja hénen vélissdan ei ole

enaa ketaan.
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Annabella nayttaytyy esimerkissd seksuaalisesti aktiivisena ja ruumiistaan nauttivana naisena.
Hén esittdd aviomiehelleen “ostereiden kututanssin”, joka saa aviomiehen silminndhden Kkiihdyk-
siin. Annabella nayttaytyy yleisesti ottaen kumarana ja kyyristelevdna hahmona, jolle ominainen
asento on seldn pyoristava, hartioita kasaan vetdva kumaruus (esim. KS, 3, 9; 10; 12; 17). Eroottista
tanssia kuvaavalla sivulla Annabellan hahmo on kuitenkin avoimessa asennossa, ja hahmon notkeus
asettuu vastakohdaksi aiemmin teoksessa nahdylle sulkeutuneisuudelle. Muutosta Annabellan ruu-
miinkielessa voidaan késitteellistdd nykytanssidiskurssista lainattavilla koonnon ja avautumisen ka-
sitteill& (ks. Happonen 2007, 163-166). Koonnossa henkilohahmo on kyyryssa ja asento on hyvin
sulkeutunut, mill& kuvataan esimerkiksi pelkoa, surua, vetdytymisté ja sisdanpdin ka&ntymista. Vas-
taliikkeelld kuvataan henkilohahmo avoimena, jolloin liikkeelld vélitetadn hyvéksymistd, varmuutta
tai ekstaasia. (mt.) Suljettua ja avointa asentoa vaihtelemalla saadaan kuvattua henkiléhahmojen
liiketta ja tunnetiloja, mutta asennoilla saatetaan luoda my6s humoristinen vaikutelma kuvaamalla
luontaisesti raskas ja kupera hahmo avoimeen asentoon ojentautuneena (mts. 166). Karussa sellissa
syntyy humoristinen vaikutelma, kun Annabella yllattden ndhd&&n avoimessa asennossa selké kaa-
rella edelld kuvatussa “kututanssissa”.

Kovéacs hyddyntaa Karussa sellissa sarjakuvamediumin mahdollisuuksia ruumiillisen liikkeen
kuvaukseen esittdessédan naisen seksuaalisen ilon dynaamisena ja vallattomana. Edell4 nahdyssé yh-
deksanruutuisessa asettelussa jokainen kuva kaiuttaa hekumallista ja pidakkeetontd ruumista, joka
tanssahtelee painovoimaa uhmaten. Groensteen (2007/1999, 111) huomioi, ettd vaikka lukija lukee
sarjakuvaa ruutu kerrallaan, ympéroivat ruudut vaikuttavat aina lukijan nakokentan reunoilla. Sivun
toistava kuvakieli, jossa huomion keskipisteend on naisen alaston vartalo, voitaisiin toteuttaa myos
lilkkuvaa kuvaa hyodyntavassd mediumissa, kuten elokuvassa, jolloin edellinen kuva pyyhkiytyisi
aina sitd seuraavan kuvan tieltd. Sarjakuvassa ruudut ovat I4snd samassa tilassa, jolloin jo luettu ja
vield lukematon ruutu ovat ldsnd samassa tilassa ja vaijyvét lukijan katseen periferiassa. Sarjakuvan
ruudut ovat toisistaan erotettuja, mutta samalla niitd méérittelee toisten ruutujen l&sndolo, mihin
Groensteen (2007/1999, 18) viittaa 2. luvussa mainitsemallani ikonisen solidaarisuuden késitteella.
Lukijalla on mahdollisuus yhdella vilkaisulla nahda ruutujen suhde toisiinsa sarjakuvan sivulla tai
aukeamalla, sill4 yhden ruudun lukeminen irrallaan muista on mahdotonta peittdméattd ympéaroivia
ruutuja.

Eroottisen “ostereiden kututanssin” kruunaava seksiakti peittyy metaforaan, jossa ihmishahmot
ovat korvautuneet Annabellan illalliseksi valmistamilla ruoka-aineilla. Ruumiillisen kontaktin rea-
listiset yksityiskohdat peittyvat hybridiseen metaforaan, jossa Annabellan ruumis on muuttunut jat-
timaiseksi osteriksi, jonka kitaan silmét ja k&det saanut nakki sujahtaa. Metaforisuus poikkeaa edel-
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lisesta rakasteluesimerkisté hybridisella kuvakielelldan: siind missa edellisessé esimerkissé henkilo-
hahmot on sijoitettu yllattavaan ja tarinamaailman todellisuudesta poikkeavaan ympéristoon eli tah-
titaivaalle, t4ssd esimerkissa henkildhahmojen ruumiit muuttuvat radikaalisti. Metaforassa yhdisty-
vat seksi ja ruoka, joista kéytettdva sanasto on nykykulttuurissa hammentdvan samanlaista.
Ruokaan yhdistetadn intohimoja, ja esimerkiksi jalkiruoista saatavaa nautintoa saatetaan verrata or-
gasmiin (Richardson 2010, 103). Niall Richardson huomauttaa, ettd ruokametaforia on populaari-
historian saatossa kéaytetty kiertoilmaisuina seksin kuvauksille. Esimerkiksi elokuvakerronnassa
seksiin on saatettu viitata kuvilla, joissa paahenkilot syovéat intohimoisesti. (mt.) Karussa sellissa
ruoan ja seksin yhteys on viety vihjaavuutta pidemmalle. Vaikka ruokien nimet, kuten nakkisampy-
lat, osterit munakastikkeella ja ripsipiirakat hunajalla voidaan tulkita eufemismeina seksin kuvauk-
selle, hybridisessa metaforassa kiertoilmaukset ovat vaihtuneet varsinaisen aktin kuvaukseksi, mutta
kuitenkin sdilyttden ruoan ja seksin yhteyden.

Seksin esittdminen nakin ja osterin yhtymisend estéa lukijan katseen tunkeutumisen todellisen
rakastelun tasolle, ja akti peittyy metaforisen verhon taakse. Merkillepantavaa esimerkissé on, etta
toisin kuin edellinen, tahtitaivasta kurkotteleva rakastelun kuvaus, esimerkki tuo esille seksin me-
kaanisen puolen. Osterin muotokieli viittaa selkeasti naisen sukupuolielimiin, ja vastaavasti nakin
muodossa voi ndhdéd vastaavuutta miehen penikseen. Namé& konnotaatiot tekevat metaforasta hat-
kahdyttavan, vaikka itse sukupuolielimia ei kuvassa naytetakaan. Kovacsin muissa sarjakuvissa su-
kupuolielimid kuvataan paikoin hyvinkin suoraan. Esimerkiksi jo mainitsemassani lyhyessa kerto-
muksessa vanhan miehen lahentely-yrityksistd nuorta tyttéd kohtaan sivusommittelun keskeyttaa
tyylitelty kuva naisen sukupuolielimestd (MS, 36). Tyton sanallinen kerronta I&hentelyn nostatta-
mista negatiivisista tunteista sijoittuu kyseisen kuvaelementin keskelle: ”[o]lin hAmmentynyt ja pe-
loissani silld &kki& kaikki romahti ja tunsin olevani pelkka ........ 7. Sanallisen kerronnan keskeyty-
minen kahdeksaan pilkkuun ei jata tyton kokemusten kuvausta merkitykseltadn avoimeksi, vaan
kuvan ja sanan vuorovaikutuksen tuloksena kuvan valittdmé merkitys siirtyy pisteiden tilalle. Tu-
loksena rakentuu kuvallis-sanallinen metonymia, jossa naisen ruumiin yksittadinen osa eli sukupuo-
lielin riittdd kuvaamaan tyton kokemusta seksuaalisen hdirinnén objektina ja miehen halun kohtee-
na.

Visuaalisen kulttuurin tutkimuksessa on huomioitu, ettd katsomisen tavat ovat konventionaali-
sia, opittuja ja kulttuurisidonnaisia (ks. esim. El Refaie 2010, 163; VVanska 2006, 15). Tama tarkoit-
taa sitd, ettd esimerkiksi ruumiin esityksia katsoessamme tulkitsemme piirteitd vaikkapa juuri femi-
niinisiksi tai maskuliinisiksi sen mukaan, miten olemme tottuneet ndkemaan sukupuolia kuvattavan.
Toisin sanoen, kuvaa katsoessamme emme ole yksin ja irrallaan kulttuurisista merkityksistd, joiden
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parissa olemme eléneet ja kasvaneet. Katsomisen tapojen lisaksi myos kuvat rakentuvat usein tietty-
jen rajoitusten ja sé&ntdjen mukaan (Kupiainen 2007, 46). Kuvat sisaltavat sosiaalisia ja kulttuurisia
merkityksid, mutta niiden tunnistaminen ja kyseenalaistaminen vaativat kriittista tarkastelua (mts.
52). Kuvat eivét siten peilaa todellisuutta, mik& sarjakuvassa toki korostuu jo piirroksellisuuden
vuoksi. Usein esimerkiksi sukupuolen esittamisen rakentuneisuuden huomaa silloin, kun kuva vai-
kuttaa jollain tavalla rikkovan odotuksia esimerkiksi siitd, millaiset asennot ovat hyvaksyttavia tai
millainen pukeutuminen on sallittua.

Pohdittaessa katsomisen ja kuvaamisen konventioita on kuitenkin huomattava, etta toisin kuin
vaikkapa mainoskuvasto, jota esimerkiksi Vanska (2006) on tutkinut, Kovacsin sarjakuva ei ole sa-
malla tavalla kaupallisesti orientoitunutta. Ruumiillisuuden, sukupuolen ja seksuaalisuuden esityk-
Sié tutkittaessa ei voida vaittaa, ettd samanlaiset kuvaamisen tavat sitoisivat kaikkia kuvia yhté lail-
la. Nuoruutta ja solakkuutta kauppaaviin mainoksiin tai naishahmojen eroottisuudesta spektaakkelin
tekeviin supersankarisarjakuviin verrattuna Kovacsin teos ja tuotanto nayttaytyvat poikkeuksina,
silla kulttuurinen kentt4, jolla han toimii, on myos erilainen. Toisin kuin suurille sarjakuvakonglo-
meraateille tyoskentelevat supersankarisarjakuvataiteilijat, Kovacsin ei tarvitse rajoittaa kertomus-
tensa siséltod tai tyylié tietyn kohderyhmén tarpeisiin sopivaksi. Tdma johtuu eri sarjakuvagenreen
kuulumisen liséksi hyvin paljon myos esimerkiksi yhdysvaltalaisen supersankarisarjakuvan ja suo-
malaisen sarjakuvan erilaisista asemista sarjakuvainstituution sisélld. Suurimman osan Kovéacsin
teoksista on kustantanut keskisuuri sarjakuvakustantamo Arktinen Banaani, joten hénell4 voidaan
katsoa olevan taiteellinen vapaus oman visionsa toteuttamiseen.

Karun sellin ruumiillisuuden, sukupuolen ja seksuaalisuuden kuvaukset ovat hatkahdyttavia ja
niiden esittdmat ruuumiit nayttaytyvat vaihtoehtoisina ehedn ja klassisen ruumiin kuvauksiin néh-
den. Sarjakuvakentén sisalld Kovacsin tyyli eroaa valtavirrasta, mutta hénen tavalleen kuvata estot-
tomia naishahmoja loytyy samankaltaisuutta esimerkiksi kanadalaisen Julie Doucet’n teoksista. Ka-
run sellin tanssikohtausta voidaan verrata Doucet’n sarjakuvakertomukseen “The Artist” (1993),
jossa miehen pukuun sonnustautunut nainen esittéa striptease-naytoksen kadulla, lemmikkikaupan
edessd. Nainen riisuu yksi kerrallaan vaatekappaleen padltdan paljastaen alastoman vartalonsa lo-
pulta kokonaan. Koko naytoksen ajan nainen katsoo lukijaan viettelevasti, mutta esitys ei péaaty
vaatteiden riisumiseen, vaan nainen repii yksi kerrallaan my0s rintansa irti. Tarina péattyy naisen
leikatessa itsensé veitselld halki, jolloin kadulle valuvista sisalmyksista santddvat nauttimaan lem-
mikkikaupan ikkunassa tuijottaneet eldimet. Eroottinen esitys muuttuu groteskiksi painajaiseksi,
jossa taiteilija todellakin paljastaa kaiken, sisdlmyksidan myoten. Karussa sellissa eroottinen tanssi
paattyy metaforiseen ruutuun, jossa Annabella on muuttunut jattimaiseksi osteriksi ja Aaro vaimon-
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sa kitaan sujahtavaksi nakiksi. Sekd Kovacsin ettd Doucet’n sarjakuva-esimerkeissa lukijan voyeu-
ristinen halu nahda alaston nainen lopulta kielleta&dn nayttamalla jotain odottamatonta ja hairitsevaa.

Vaikka Kovécsin ja Doucet’n sarjakuvissa on paljon samaa, ne eroavat kuitenkin henkiléhahmo-
jen katseiden kuvauksen osalta. Doucet’n sarjakuvassa henkilohahmo katsoo suoraan lukijaan, mut-
ta Karun sellin esimerkissa Annabella esitetddn monessa ruudussa selin katsojaan. Vaikka Annabel-
la esittelee sulojaan, hén ei osoita niita lukijalle, kuten Doucet’n hahmo, joka katsekontaktillaan luo
vetoavan suhteen itsensd ja katsojan vélille. Karussa sellissa lukija paasee tanssispektaakkelin to-
distajaksi aviomiehen katseen vélityksellg, silla kuvallinen sommittelu rohkaisee lukijaa samastu-
maan aviomiehen katsoja-asemaan. Sekd ensimmaéisessa ettd viidennessé ruudussa aviomies nayttaa
katsovan suoraan tai k&antyvén lukijaa kohti. Aviomiehen voi tulkita vetoavan lukijaan katseensa
avulla, mutta miehen ele on moniselitteinen. Katse voi olla kutsu lukijalle osallistua kohtaukseen
tirkistelijan roolissa, jolloin sivun voi tulkita ironisoivan ajatusta maskuliinisesta katseesta. Tulkinta
on johdonmukainen, kun se suhteutetaan aiemmin esittdmiini tulkintoihin teoksen feministisesta
sisdistekijastd. Tehdessddn nékyvéksi miehen katsojaposition teos vaikuttaa leikittelevan katsomi-
sen sukupuolittuneisuudella. N&in ollen sivu ei jad nauramaan Annabellan lihavuudelle tai normei-
hin sopimattomalle ruumiille, vaan asetelman voidaan tulkita olevan metafiktiivinen keino, jonka
avulla itse katsomisen asettuu katsomisen kohteeksi.

Lihavan naisen tanssi toistuu Kovacsin teoksessa Vihred rapsodia, jossa lapsihahmo Amanda
esiintyy maanalaisessa sirkuksessa nuorallakavelijand. Amandan pyored ruumis on verhottu liian
pieneen vekkihameeseen, joka jattad yla- ja alaruumiin paljaaksi. Kadessédan hanelld on yhtd mini-
maalinen sateenvarjo, joka ei auta, kun Amanda putoaa nuoralta. Amanda puolustelee epaonnistu-
mistaan kertomalla olevansa oikeasti aivan tavallinen tyttd, joka kidnapattiin pioneerileirille, jossa
hanet "lihotettiin muodottomaksi” (VR, 42). Amandan ruumis on valjastettu katseiden, naurun ja
paheksunnan kohteeksi, ja hahmossa voi tulkita kiteytyvan ruumiiseen kohdistuvan vallan merkitys:
tyttd performoi tietynlaista roolia, koska hénet pakotetaan siihen, ja vanhempien mielesté jatkuva
tippuminen trapetsilta on ”ihan O.K.” Tyt6st4 on tehty lihavan naisen spektaakkeli ja oletusarvona
on, ettd se naurattaa, silla ainakin Mary Russon (1994, 24) mukaan lihavan naisen humoristista ku-
vastoa on rakennettu 1800-luvulta lahtien. Lihava nainen on esiintynyt yhtend kiertavien sirkusten
esiintyjista tai “friikeistd”, joiden oli ruumisnormeista poiketessaan tarkoitus heréttdd yleisossa
kiinnostusta, mutta myds inhoa ja vastenmielisyytta. Lihavasta naisesta uhkaa tulla spektaakkel,
silld ruumisnormiin mahtumattomana se ker&a katseita. Toisin kuin Vihred rapsodian Amandan
tanssi, Karussa sellissd Annabellan tanssi on yksityisté eik& yleisolle suunnattu performanssi, mutta

yht& lailla sen voi tulkita kritiikkind ruumiiseen ja seksuaalisuuteen kohdistuvalle vallankéytolle,
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jota rakennetaan kulttuurisesti esimerkiksi stereotypioiden avulla. Amanda ei pysty pakenemaan
hénelle annetusta roolista, mutta Annabellan hahmoa eivat jaa maarittdméén lihavuuteen stereo-
tyyppisesti liitetyt ominaisuudet, kuten aseksuaalisuus (ks. Harjunen 2006, 185) ja passiivisuus (ks.
Russo 1994, 24), vaan kuten todettu, Annabella on seksuaalisesti aktiivinen nainen. Missa méaarin
on kuitenkaan oikeutettua vaittaa, ettd lihavuudessa olisi jotain huvittavaa tai toisaalta jotain kuri-
tonta?

Spektaakkelimaisuus, johon Russokin viittaa, tarkoittaa, ettd jokin on yleistd huomiota vaativaa
eli jollain tavalla erilaista, puoleensavetdvaa ja ihmetysta aiheuttavaa. Lihavuus ei sindnsa ole spek-
taakkelimaista, vaan se, miten sitd l&nsimaissa kuvataan ja miten siihen kulttuurin kautta suhtaudu-
taan. Spektaakkeliksi joudutaan aina rajojen ylittyessd, mika selittdd myods lihavuuden asettumisen
kulttuurissa spektaakkelin asemaan. Lihavan naisen kuvastoa humoristisissa elokuvissa tutkinut
Angela Stukator huomioi, etté lihava nainen rikkoo kulttuurista feminiinisyyden ideaalia, ja siksi se
esitetddn jonakin pelkoa, saalid tai huvittuneisuutta aiheuttavana. Stukatorin mukaan voidaan kui-
tenkin my0s vaittaa, ettd lihavuus yhdistetddn uhkaavuuteen, silld nalk&4 on aina pidetty kulttuuri-
sena metaforana feminiiniselle seksuaalisuudelle, halulle ja vallalle. Normatiivisen naisen ruumis
merkitsee, ettd se on hallittavissa, mutta ylipainoisen naisen ruumis toimii metaforana kontrolloi-
mattomalle nalalle, hillittémille impulsseille ja estottomalle intohimolle. (Stukator 2001, 199.) Li-
havuus on siten kulttuurisesti kooditettu toiseudeksi, joksikin jarjestystd uhkaavaksi, jolle on kui-
tenkin sallittua nauraa, kunhan se voidaan toiseuttamisen avulla pitd4d kaukana ja irrallaan
jarjestyksestd. Samalla tavoin kuin ei-normatiivinen sukupuolen esittdminen tai seksuaalisuus, myds
ei-normatiivinen ruumiin muoto naytta4 palautuvan dikotomiaan, jossa normaalius maérittyy aina
suhteessa toiseen. Tdma ei tarkoita sitd, etteiko voisi olla toisin. Kuten jo totesin, katsominen ja esi-
tyksen tavat perustuvat opittuihin, kulttuurisiin konventioihin, jotka taasen ovat ihmisten vélisten
neuvottelun tulosta.

Luvun alkupuolella toin ilmi, miten Karun sellin pd&henkil6pariskunnassa on tunnistettavissa
stereotyyppinen asetelma dominoivasta isokokoisesta naisesta ja pienikokoisesta, tossun alle ja&vas-
t4 miehestd. Huomioin kuitenkin my6s, miten stereotyyppi rikotaan, kun henkil6hahmot kehittyvat
kertomuksen mittaan. Sen liséksi, ettd esimerkiksi mainitsemani eroottisen osteritanssin voi tulkita
humoristisena, sen voi tulkita myds normien ulkopuolelle asettuvien ruumiiden kumouksellisena
esittdmisend. Lihavalle naiselle ei lansimaissa pidetéd sopivana alastomana esitettyd eroottista tans-
sia, silla normeihin sopimaton ruumis sotii vastaan tanssiin liitettyd eroottisen ja haluttavan ruumiin
kuvaa (vrt. Lahikainen 2007, 127, Richardson 2010, 83). Nykykulttuurissa ruumiinestetiikkaan ei
missdén nimessé katsota kuuluvan hytkyva tai heiluva liha, vaan ruumiin tulee olla hoikka ja jante-
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va (Richardson 2010, 76). Hoyhenenkevyesti hypahtelevéd ja darimmadistd akrobaattista notkeutta
uhkuva Annabella voi naurattaa, sill4 kohtauksessa rikkoutuvat odotukset lihavan ruumiin raskau-
desta ja passiivisuudesta.

Visuaalisen kulttuurin tutkimuksessa on tarkedd pohtia kuvatun liséksi myos sité kaikkea, mika
mahdollisesti jatetd&n kuvittamatta (Vanska 2007, 56). Sukupuolentutkija Hannele Harjunen (2006,
189) vaittad, ettd kulttuurinen kuvasto seksuaalisesti aktiivisesta ja seksuaalisesti puoleensavetévas-
ta lihavasta naisesta puuttuu l&hes taysin. Karu selli ndyttaytyy téssd valossa poikkeustapauksena,
silla vaikka paahenkil6l14 paljon ongelmia onkin, hén eldé seksuaalisesti nautinnollista elamaa eika
lihavuus ja& ainoaksi pad&henkil6d méaérittavaksi identiteetiksi. Teoksen voi katsoa kyseenalaistavan
ideaalina pidettdvaa parisuhdedynamiikkaa asettamalla nainen ainakin seksuaalisesti aktiivisempaan
asemaan. Kulttuurisesti opittu kasitys siité, ettd ainoastaan tietyn kokoinen nainen ansaitsee seksu-
aalisen subjektiuden (ks. Harjunen 2006, 196), rikkoutuu Karussa sellissa. Kuten edelld analy-
soimastani kolmesta rakastelua kuvaavasta esimerkistd huomataan, Annabellan seksuaalinen koke-
mus muodostuu yht&&ltad orgastisesta suuseksistd, toisaalta se on taivaita hipovaa syleilyd tai
gastronomisiin nautintoihin lomittuvaa eroottista leikkia.

Edelld késittelemieni Karun sellin kolmen rakastelukohtauksen lisaksi on tarpeen analysoida
vield erésta esimerkkid, joka havainnollistaa, miten teoksessa kuvataan Aaron seksuaalisuutta suh-
teessa Annabellaan. Esimerkki 16ytyy samalta sivulta kuin jo kasittelemani ensimmaéinen rakastelu-
kohtaus (KS, 5, ks. Kuva 19). Kuten totesin, teoksen mieshahmoista ainoastaan Aaron sukupuoli-
suutta ja seksuaalisuutta tuodaan esille kuvallisin keinoin. Tamé tapahtuu erityisesti sivulla 5 (KS),
jolla teosta hallitsevan piirrostyylin keskeyttdd naivistisesti piirretty kuva mieshahmosta. Hahmon
péd on iso, ja sen jalat ja kadet on kuvattu viitteellisesti, jolloin hahmon ruumis tuo mieleen lapsen
ruumiin mittasuhteet. Lapsimainen hahmo muistuttaa kivikaudelta peraisin olevia ihmishahmoisia
idoleita ja figuureita, joiden on ajateltu liittyvan hedelméllisyyteen ja lisdéantymiseen (ks. esim. Ho-
nour & Fleming 2006/1992, 35). Viittausta Kivikauden hedelmallisyysidoleihin voimistavat kaksi
miehen sivuilla olevaa pient4 alastonta naishahmoa, joiden sukupuoliset piirteet ovat mieshahmon
tapaan korostettuja, mutta viitteellisid. Miehen sukupuolielin ndyttaa pieneltd lapsimaisiin mittasuh-
teisiin ndhden, mutta naisten rinnat ovat isot, ja naisten muoto tuo mieleen hedelméllisyyteen niin
ikaan liitetyn Willendorfin Venus -patsaan (n. 30 000-25 000 eaa.), joka on yksi taidehistorian tun-
netuimpia Kivikautisia esineitd. VVenus-patsas on liioitellun pyore4 naishahmo, jonka runsas lihalli-
suus korostuu kasvonpiirteiden kustannuksella (ks. mt.). Willendorfin Venuksen tapaan esimerkin
naishahmoilla ei ole silmig, ja yksil6ivén identiteetin sijaan olennaisempaa ovat sukupuoleen ja sek-
suaalisuuteen viittaavat biologiset piirteet. Miehen jalkoihin ja k&siin piirretyt viivakuvioinnit voi
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yht& hyvin tulkita patsasmaista materiaalisuutta korostaviksi tai maskuliiniseen karvaisuuteen viit-
taaviksi.

Mieshahmon yldspdin nostetuista peukaloista kohoavat savukiehkuroiden kaltaiset pyorteet, ja
sukupuolielimen alapuolella on valkoinen nesteméinen laikkda. Hahmon &ériviivat rajaavat sisdlleen
tilan, johon min&kertojan sanallinen kerronta asettuu: “[m]eill& ei ollut lapsia, h&n ei voinut saada
niitd. Minulle mieheni oli kaikki kaikessa: KAVERI AVIOMIES RAKASTAJA LAPSI ISA ja
usein myos jonkinlainen OBJE-KTI”. Kuvaa tarkkaan katsoen pienten kuvallisten elementtien voi-
daan tulkita viittaavan seka hedelmallisyyteen ettd hedelméattomyyteen. Naishahmojen intervisuaa-
linen samankaltaisuus taidehistoriasta tunnettuihin patsaisiin viittaa hedelméllisyyteen, ja mieheen
liitetyt savukiehkurat ja maahan muodostunut spermaldikka asettuvat tukemaan sanallisen kerron-
nan valittdméaa tietoa hedelméttomyydestd. Tulkintani mukaan mieshahmon naivistinen kuvaustyyli
korostaa Aaron olevan maskuliinisen sijaan nimenomaan lapsimainen hahmo. Esimerkki vaatii ku-
van ja sanan vuorovaikutuksen tulkitsemista myds siing, miten sanalliset elementit asettuvat suh-
teessa kuvaan. Sana “objekti” rikkoutuu, koska se on sijoitettu hahmon jalkojen kohdalle, jolloin
sanan osia jaa erottamaan miehen sukupuolielin.

Sanan pilkkominen kieliopillisesti vaarin on kuvan ja sanan yhteistoimintaan liittyva keino, jolla
voidaan korostaa merkityksia tai hidastaa lukijaa kiinnittdma&n huomio tiettyyn elementtiin. Koska
monet sarjakuvat ovat kasin tekstattuja, myds sanojen visuaalisuudella, kuten esimerkiksi kokoa
muuttamalla tai edelld mainitussa tapauksessa sanojen vaarin tavuttamisella, voidaan vaikuttaa
merkitysten syntymiseen (ks. Chute 2010, 110-111). T&ssa esimerkissé tekstielementin vaarintavut-
taminen kiinnittdd lukijan huomion mieshahmon sukupuolielimeen, silla kuvallinen elementti rik-
koo sanan yhtenaisyyden.®® Yhtaalta voidaan tulkita, etta sanan sijoittaminen strategiseen kohtaan
luo kuvan ja sanan yhteistyona merkityksen aviomiehestd nimenomaan seksiobjektina. Toisaalta,
tulkintaa voitaisiin vied4 pidemmalle ja vaittad, ettd sanallinen ilmaus ei esimerkin tapauksessa riitéa
kuvaamaan paahenkilon monimutkaista suhdetta aviomieheen, vaan siihen tarvitaan kielen raken-
teiden rikkomista ja visuaalisen metaforan voimaa. Tarkemmin sanottuna esimerkki osoittaa, miten

sarjakuvassa on mahdollista kuvaa ja sanaa yhdistamélla kuvata kielelle k&dantymatonté tai ainakin

% Esimerkki on mielenkiintoinen osoitus myds siitd, miten sarjakuvan kaannoksissa sanallisten elementtien
sijoittaminen alkuperdisteosta eroavalla tavalla vaikuttaa merkitysten syntymiseen. Karun sellin saksankielisessé
painoksessa ei ole otettu huomioon sanallisten elementtien visuaalisuutta. Saksalaisessa painoksessa ilmaus
”jonkinlainen objekti” on ensinnakin k&annetty muotoon ”Sexualobjekt”, mika lukitsee objekti-sanan merkityksen
koskemaan ainoastaan seksuaalisuutta (Karussell, 5). Liséksi sanaa ei ole sijoitettu alkuperaisteoksen tavoin
mieshahmon jalkoihin, vaan hahmon vatsan seudulle. Sekd sanan ka&nnds ettd sen uudelleensijoittaminen sabotoivat
alkuperéisen idean kuvan ja sanan yhteistyostd, joka vaatii lukijan aktiivista merkityksen muodostamista. Esimerkki
havainnollistaa my®s sarjakuvien ka&ntamisen haasteellisuutta, mika toisaalta tulee esille jo teoksen nimen sanaleikissé,
joka ei kadnny saksaksi (Karussell) eikda myoskéaan ruotsiksi (Karu cell) ilman kaksoismerkityksen katoamista.
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osoittaa kielen riittdméattomyys. Samalla tavalla kuin mainitsemassani esimerkissa, jossa pikkutyton
kokemus seksuaalisesta ahdistelijasta valittyy ruutujaon rikkovan vaginakuvan avulla (MS, 36),
my0s tassa esimerkissé sanallinen osoittelevuus korvautuu kuvan ja sanan voimakkaalla yhteisvai-
kutuksella.

Kuvan hahmo ei identifioidu Annabellan aviomieheksi millddn muulla tavalla kuin sanallisen
kontekstin avulla. Kuvallisilta ominaisuuksiltaan ruutu poikkeaa suuresta osasta Karun sellin ruutu-
ja, silla se latistaa hahmot entistakin kaksiulotteisemmiksi ja symbolisiksi muodoiksi. Kuvakielen
intervisuaalinen viittaavuus primitiivisen taiteen hedelmaéllisyyspatsaisiin korostaa Annabellan he-
delméllisyyttd suhteessa tyhjind &ariviivoina tai onttona kehikkona kuvattuun aviomieheen, johon
Annabella heijastaa omia halujaan ja tarpeitaan. Hatfieldin (2005, 36) kasityksen mukaan sarjaku-
vaa esitysmuotona leimaa lukuisten jannitteiden yhtdaikaisuus. Han kuvailee sarjakuvaa nimen-
omaan jannitteiden taiteeksi, joka vaatii lukijalta aktiivista tulkitsijan roolia. Jannite voi muodostua
yksittaisten elementtien valille tai laajempien kokonaisuuksien, kuten ruutujen, sivujen ja lopulta
koko teoksen tasolla. Symbolista kuvakieltd sisaltavasséa Karun sellin esimerkissa jannite muodos-
tuu nimenomaan yksittaisten elementtien vélille, ja lukija joutuu paattdmaan, miten han tulkitsee
kuvainformaation suhteessa tekstiin: ovatko hedelmaéllisyyspatsaita muistuttavat hahmot koomisia,
seksuaalisuudellaan juhlivia vai nouseeko p&éallimmaiseksi kokemus lapsettomuuden tragediasta?
Paahenkilopariskunnan dynamiikan kannalta esimerkki on avainasemassa, silla se tiivistaa paahen-
kiloiden parisuhteen roolien moninaisuuden. Parisuhteen siséistd valtaa kuvaavan vaa’an tasapaino
on monimutkaisempi yhtald kuin keittiossa haaradvan kotirouvan ja tydssad kéyvan uramiehen
summa.

Voimakkaiden seksuaalisuutta ja sukupuolisuutta kuvaavien kohtien vuoksi Kovécsia voidaan
verrata niihin naissarjakuvataiteilijoihin, jotka kyseenalaistavat tavat kuvata naisen seksuaalisuutta.
Naisten omaelamékerrallista sarjakuvaa tutkinut Chute (2010) nostaa esimerkeiksi yhdysvaltalaises-
ta kontekstista jo mainitsemieni Kominsky-Crumbin ja Bechdelin lisdksi Phoebe Gloecknerin, jon-
ka pedofiliaa ja seksuaalista hyvéksikéayttod kuvaavat sarjakuvat ovat johtaneet joissakin maissa jo-
pa sarjakuvien myyntikieltoon. Listaa voitaisiin jatkaa mainitsemallani Doucet’lla, joka etenkin Jos
olisin mies -kokoelmassaan (1994) ravisuttaa sukupuolisuuden ja seksuaalisuuden kuvauksen tapo-
ja. Doucet’n sarjakuvissa todellisuus ja unen absurdi ja mielikuvituksellinen maailma sekoittuvat
toisiinsa Kovéacsin sarjakuvien tavoin. Ruumiillisten nautintojen kuvaus saavuttaa huippunsa esi-
merkiksi kertomuksissa, joissa pa&henkild rakastelee intohimoisesti kadulla tapaamansa ihmisen
kokoisen olutpullon kanssa (”Alkoholiromanssi”, Doucet 1994, 16-19) tai hurmioituneena sy0 ka-
dulla itseddn kaupanneen pihvin (lIhana liha!”, mts. 20-21). Ihmisten korvautumista elintarvikkei-
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siin voidaan verrata etenkin Karun sellin jo mainitsemaani kohtaukseen, jossa paahenkilopariskunta
muuttuu osteriksi ja nakiksi. Doucet’n sarjakuvissa kyse ei kuitenkaan ole yhtd suoranaisesti meta-
forisesta muodonmuutoksesta, vaan puhuvat elintarvikkeet voidaan tulkita metaforisuuden liséksi
osana diegeettistd tarinan maailmaa.

Bechdelid lukuunottamatta kaikilla ylla mainituilla taiteilijoilla korrektius kyseenalaistuu jo piir-
rostyylissé, minka toin esille Kominsky-Crumbiin viitaten jo luvussa 2. Kuten olen jo tuonut ilmi,
piirrostyyli k&sitetddn usein tekijan visuaalisena ontologiana eli erityisend tapana, jolla taiteilija
hahmottaa maailman tai todellisuuden kuvallisessa muodossa (Lefévre 2009, 159; Mikkonen 2013,
113; ks. myds Chute 2010, 58). Se on siten enemman kuin taiteilijan maneerien tai tyoskentelytapo-
jen summa. Kovacsin piirrosjalki korostaa henkilohahmojen sensuellia olemusta, ja pikkutarkat yk-
sityiskohdat henkilohahmojen ihossa tai varjostuksissa korostavat niiden lihallista olemusta. Piirros-
tyylin pikkutarkkuus ulottuu kuitenkin myds paikoitellen ympdriston kuvaukseen, jolloin
orgaanisuus ja elavyys tihkuu ihmisista ymparistoon. Eksoottisten kukkien ja kasvien yksityiskoh-
dat on piirretty samanlaista hienoa viivaa kéayttaen kuin henkildhahmojen lihalliset ruumiit, jolloin
ympaériston orgaanisuudesta tulee henkilohahmojen eletyn ruumiillisuuden jatke. Aiemmin mainit-
sin, ettd huonekasvit toistavat Annabellan ruumiinkieltd ja kasveja kaytetd&dn symbolisessa merki-
tyksessé viittaamaan paahenkilon piikikk&éseen luonteeseen.

Kasvit ovat kuitenkin Kovacsin koko tuotannossa yleinen henkilohahmojen ruumiillisuuteen
viittaamisen keino. Kovécs kayttda esimerkiksi toistuvasti flamingonkukkaa kuvaamaan henkil6-
hahmojen tai tunnelman seksuaalisesti latautunutta luonnetta. Teoksessa Kuka pelkda Nenian Ah-
navia? flamingonkukat kuvittavat p&&henkilon seksuaalista herddmistd (KPNA, 37) ja Vihredssa
rapsodiassa kukat koristavat mystisté ilotaloa ja paatyvat padhenkilon seksuaalisesti savyttyneisiin
painajaisiin saakka (VR, 26-28). Karussa sellissa flamingonkukkaa muistuttava kasvi ndhdéaan esi-
merkiksi Annabellan ja Aaron h&dkuvaa esittdvéassa ruudussa (KS, 25, ks. Kuva 18, luku 4.1.2). On-
nelliselta ndyttavan pariskunnan vieressa olevan kukan piirteet on inhimillistetty, silla kukkaruukun
muodon voi tulkita muistuttavan kédet puuskassa olevan ihmisen asentoa. Liséksi kukan sydamen-
muotoisesta keskustasta suuntautuu nendmainen emi pariskuntaa kohti ikaan kuin kyseessa olisi
tuoretta avio-onnea todistamassa oleva ihminen. Kukkia voidaan tulkita vertaamalla niit4 mainitse-
maani Merleau-Pontyn (1986/1962, 169) ajatukseen seksuaalisuudesta ympérille levittaytyvana
tuoksuna tai maailmassa olemisen modaliteettina. Karussa sellissa ja laajemmin Kovéacsin tuotan-
nossa ympaériston voi tulkita heijastavan henkilohahmojen seksuaalisia haluja ja pelkoja, jotka maa-

rittelevét henkilohahmojen sen hetkistd olemisen tapaa.
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Kovacsin sarjakuvat eivat ole suomalaisen sarjakuvan kontekstissa ainoita, jotka kuvaavat pal-
jon seksuaalisuutta ja myds varsinaisia seksiakteja. Esimerkiksi myos tuotteliaan ja palkitun Ville
Rannan tuotanto siséltdd hyvin paljon seksuaalisuuden ja seksin kuvauksia (ks. esim. Ranta 2008,
46-47, 83-84, 92-93, 120-121, 169-170; 2010, 8-9, 16, 20-21, 23-24, 59-60, 72), joissa lennokas
ja vapaa viivankayttd yhdessa ruuturajojen puuttumisen kanssa korostaa ruumiillisen toiminnan
emotionaalisuutta ja intohimoisten hetkien kiihkeyttd. Rannan teoksissa dariviivat eivat muodosta
sisdlleen ehedd muotoa, vaan viivat ndyttavat olevan alituisessa liikkeessé. Taiteilijan tuotannossa
toistuvat seksin ja seksuaalisuuden kuvat poikkeavat Kovacsin tuotannon seksuaalisuuden kuvista
juuri piirrostyylillisesti, mutta myos siing, ettd ne eivat vie seksin kuvausta metaforiselle tasolle,
vaan ne esittavat aktit pysytellen tarinan todellisuuden tasolla. Sen sijaan, ettd Ranta k&yttaisi
Kovacsin tapaan yksittdisid seksuaalisuuden metaforia, hanen teoksissaan seksin emotionaalisuus,
intensiivisyys ja ruumiillisuus vélittyvat nimenomaan &ériviivojen sekoittumisella toisiinsa. Henki-
I6hahmot hikoilevat ja huohottavat suomalaisessa metséssa, pirtissa tai paratiisin vehreyden keskel-
1.

Seksin ja seksuaalisuuden kuvauksistaan on tunnettu myos Tiina Pystynen, jonka kuvaa ja sanaa
yhdistavét teokset kategorisoidaan usein sarjakuviksi, vaikka ne eivét valttamatta aina sisalla jatku-
vaa kertomusta. Pystysen teoksissa ilottelevat hahmot kommentoivat seksiin liitettyja tabuja vapau-
tuneesti, huumorilla ja ilman hapead: ”[v]oitaisko me harrastaa sitd inhottavaa rumaa likaista kiel-
lettyd pahennusta heréttdvad, outoa, hapeallista seksid” (Pystynen 2009, 20). Vaikka henkilohahmot
tekevat Pystysen sarjakuvissa ruumiillisia ja seksuaalisuuteen liittyvé tekoja, hahmojen ruumiillinen
olemus kuitenkin pakenee madrittely-yrityksid hahmojen &&riviivojen hakiessa paikkaansa. Pysty-
sen tyhjélle taustalle jahmettyneet hahmot saavat innoituksensa muun muassa kivikaudelta, kreikka-
laisista ja roomalaisista ruukuista seka kasin Kirjoitetuista ja koristelluista pergamenteista. Hahmot
tuntuvat olevan irrallisia todellisuudesta ja ympéristostaan, kun taas Kovacsin ja Rannan tyylit pa-
kottavat lukijan kohtaamaan ruumiillisuuden elettyné ja koettuna osana sarjakuvahahmojen maail-

maa.

4.1.4 Heteronormatiivisuuden rikot ruutujen valissa
Hyvinkin eksplisiittisilla heteroseksuaalisuuden kuvilla leikittelevasta Karussa sellissd kuvataan

my0s homoseksuaalisuutta, ja vaitdn, ettd tdssa tapauksessa etenkin sarjakuvan fragmentaarinen
luonne mahdollistaa tdménkaltaiset queer-luennat. Karussa sellissa kuvataan paaasiallisesti padhen-
kilopariskunnan heteroseksuaalista suhdetta, mutta Annabella myds nakee eroottisia unia naispuoli-

sesta vanginvartijasta ja heittadytyy intiimiin syleilyyn toisen naisvangin kanssa. Vaikka suorimmat
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seksin ja seksuaalisuuden kuvaukset esittdvat nimenomaan péahenkilopariskuntaa, Annabellan sek-
suaalisuuden kokonaiskuvan hahmottamiseksi on tarkasteltava my6s edelld mainittua seksuaalifan-
tasiaa ja lahentymistd toisen vangin kanssa.

Kuten aiemmin mainitsin, sukupuolentutkijat kasittavat sukupuolen nykyisin biologiaan palau-
tuvaa dikotomiaa monimutkaisempana ilmiond, mutta my6s seksuaalisuuden sosiaalinen ja diskur-
siivinen muotoutuminen on otettu osaksi ajatusta sukupuolen performatiivisesta luonteesta. Perfor-
matiivisuutta rajoittavat ja ohjaavat sukupuolittavat valtarakenteet, joihin on siséénkirjoitettu
heteroseksuaalisuutta normittava malli (Butler 2006/1990, 229). On olemassa kulttuurisidonnaisia
tapoja kayttaytyd, pukeutua ja toimia sukupuolelle oikein katsotuilla tavoilla, ja seksuaalisuus on
yksi sosiaalisesti ja kulttuurisesti voimakkaimmin séédellyistd ominaisuuksista. Vallitsevaa sosiaa-
lista jarjestysta voidaan kutsua heteronormatiiviseksi, sillda muut kuin heteroseksuaaliset tavat tehda
seksuaalisuutta nayttaytyvat poikkeuksina suhteessa normiin (Rossi 2003, 120). Tallaisessa jarjes-
tyksessd heteroseksuaalisuudesta tulee ihmisten valisia suhteita koskeva oletus (Karkulehto 2007,
33). Sen liséksi, ettd heteronormatiivisessa yhteiskuntajarjestyksessa ihmisten kayttaytymista ja
ruumiillisuutta ohjataan lakien ja muiden pakottavien kaytanteiden avulla, myds heteroseksuaali-
suuden muodot ovat s&&deltyja (Rossi 2003, 120; Young 2005, 24; Karkulehto 2011, 51). Voidaan
siis puhua my6s normatiivisesta heteroseksuaalisuudesta, jossa on selkeét rajat sille, miten hetero-
seksuaalisuuden sisalla pitéda kayttaytya. Esimerkkeind normatiivisuuden rikkomisesta Rossi mainit-
see vanhan naisen ja nuoren miehen vélisen seksin ja tietoisen kieltdytymisen lisd&dntymisestd. Yh-
teenvetona voidaan todeta, ettd ruumiillisuuteen ulottuva pakottava valta pitda ylla
heteroseksuaalisuutta normina ja normaalina. (Rossi 2003, 120; Butler 2006/1990, 77.)

Karussa sellissd heteronormatiivisuutta rikotaan, kun Annabellan ja toisen naisvangin, Teijan,
valille syntyy tulkintani mukaan intiimi suhde. Ennen naisten intiimia syleilya Teija kertoo Anna-
bellan tuovan mieleen hanen tyttoystavansa, minka jalkeen hén heittdytyy Annabellan syliin sanoen
tarvitsevansa Annabellaa. P&ahenkilo reagoi aluksi perddntyen, mutta tarve antaa ja kokea lahei-
syytté voittaa lopulta pelon: “mutta sitten suljin silméni ja annoin menna..” (KS, 51). Annabella pe-
rustelee intiimin hetken toteamalla, ettd "HAN [Teija] tarvitsee laheisyytta”, vaikka tosiasiassa
mya0s han itse on kaivannut ihmisen kosketusta niin paljon, ettd on jopa askarrellut itsellensa ihmis-
t4 muistuttavan nuken. Annabellan ja Teijan syleily kuvataan sivun viimeisessé ruudussa, joten lu-
kijan on kaannettava sivua, jotta han saa tietdd, miten naisten kohtaaminen etenee. Seuraavalla si-
vulla naiset ndhd&éan itkemassa sylikkain, kunnes kaksi muuta vankia nékevat heidat ja huutavat

tyrmistyneind: ”[m]it4 te oikeen teette?!!!” (KS, 52, ks. Kuva 21).
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Naisten intiimissa syleilyssd on muiden vankien mielesta selvasti jotain jarkyttavad, sill4 heidan
kantamansa kahvitarjotin putoaa maahan, ja astiat lentelevat jopa ruutuja erottavan palkin yli. Asti-
oiden liike vie huomion ruutuvéliin, josta voi tulkita muodostuvan temaattinen raja, joka erottaa toi-
sistaan tyrmistyneiden vankien ja toisiaan syleilevén parin maailmankatsomukset. Jarkyttyneiden
naisten puhekuplan hantd jatkuu ruudusta toiseen ja j&a valipalkin alle, mutta naiset itse jaavat tiu-
kasti rajatun ruudun sisadn. Luvussa 2.1 huomioin, miten sanallisten elementtien sijoittaminen vai-
kuttaa merkitysten rakentumiseen, ja sivulla nahtéva esimerkki korostaa kuinka puhekuplan muoto,
asettelu ja etdisyys puhujista voivat vaikuttaa lukemista ohjaavasti. Tyrmistyneiden naisten katse
muodostaa suoran vektorin Annabellaan ja Teijaan, mutta voimakasta tunnereaktiota korostaa eri-
tyisesti venytetyn muodon saanut puhekupla, joka katseen tavoin suuntautuu syleilevaan pariskun-
taan. Annabellan ja Teijan kdytoksen voi tulkita rikkovan heteronormatiivisuutta, jossa kuvatun kal-
taiset intiimit hetket on varattu ainoastaan naisten ja miesten valiseen suhteeseen.

Alun epéroinnistdan huolimatta minékertoja ei kadu kohtausta, vaan kertoo, etté Teijan ja hanen
valilleen syntyy léheinen ja voimaannuttava ihmissuhde: ”[v]&likohtaus unohtui, mutta min& olin
I0ytanyt ihmisen... / ...ystavan... / ... ja uuden dimension... (KS, 52). Oudolta kalskahtava dimen-
sio-sana viittaa Annabellan ja hdnen terapeuttinsa aiempaan keskusteluun, jossa Annabella on ker-
tonut ndhneensa eroottista painajaista vanginvartijastaan. Terapeutti rauhoittelee Annabellaa tode-
ten: ”[rlauhoitu Annabella! Etsit vain uutta dimensiota ja objektia tunteillesi. Uroksesi on niin
etddlla... Olet malliesimerkki terveestad naisesta.” (KS, 41). Unessa Annabella kuvittelee aviomie-
hensa seurustelevan osaston vartijan kanssa, mik& asettaa hénet unessa kaikkien naurun kohteeksi.
Yllattden Aaro kuitenkin katoaa unesta, ja vanginvartijan halu suuntautuukin Annabellaan. Aalto-
reunuksella uneksi merkityssa ruudussa alaston vartija istuu niin ik&an alastomana makaavan Anna-
bellan vatsan p&éll& ja ihailee paahenkilon muotoja: ”[m]iehenne on kertonut kuinka pehmea olette!
/ ... mutta olette vieldkin pehmeampi!”. Asetelma toistuu myohemmin teoksessa, kun vanginvartija
hyokkaa pukeutumassa olevan Annabellan pé&alle ja puristaa padhenkilod rinnasta mumisten
"mmmmmm... mikd munkkipossu.... / Olette saatanan hyvissa lihoissa!l” (KS, 50). Hdmmentynyt
Annabella jai miettimaan vélikohtauksen suhdetta aiemmin ndkemaansé uneen, mutta ei mieti omaa
seksuaalisuuttaan, vaan nimenomaan vartijan kaytosta: ”[s]e oli kuin siind unessani... paitsi ettd han
on oikeasti sairas ja vakivaltainen... ja silti nauttii kaikkien arvostusta taalla... Marjankin.”

Vartijan ja Annabellan kohtaaminen ja& yksittaiseksi, mutta se pohjustaa Annabellan ja Teijan
valille muodostuvaa suhdetta. Heiddn suhteensa seksuaalista sévya ei tuoda esille suoraan, vaan
heidat esimerkiksi nahdaén keskustelemassa entisestd elaméstéan, ja Teija myos kannustaa Anna-
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bellan virinnytta koripalloiluintoa. Suhteen laadun paatteleminen riippuukin siitd, miten lukija tul-
kitsee kuvallisia ja sanallisia vihjeitd. Tarkkaan katsomalla esimerkiksi sivun 52 (KS, ks. Kuva 21)
koristeellisia elementteja voi tulkita vihjeind naisten suhteesta. Ruutuja rajaa sivun kummallakin
puolella esiripun kaltainen kangas, jonka kuvioinnit viittaavat henkilohahmojen persoonallisuuk-
siin. Aiemmin teoksessa vangit ovat saaneet valita mieleisensé kankaan, josta kasityoterapiakurssil-
la tyostetdadn patjansuojuksia ja kesdmekkoja. Annabellan valinta kohdistuu ruutukuvioiseen pak-
kaan, kun taas Teija haluaa kankaan, jota koristavat naisen sukupuolielimeen viittaavaa
kirkkovenettd muistuttavat kuviot. Kirkkovene on yksi Kovacsin tuotannossa toistuvista kuvallisista
troopeista. Esimerkiksi Josef Vimmatun tarinassa kirkkoveneestd muodostuu metafora pa&henkilon
tukahdutettujen seksuaalisten toiveiden kohteelle. Josefin toiveet naisystavén, ja ndin ollen myos
seksuaalisen elamén, hankkimisesta visualisoituvat ensin toivoa konventionaalisesti symboloivan
ankkurin ja kirkkoveneen yhdistelméssa (JVT, 47). Kun toivo hiipuu, kirkkoveneankkuri painuu
kuvainnollisesti meren pohjaan (JVT, 51). Karussa sellissa kirkkovenekuvio viittaa erityisesti Tei-
jan seksuaaliseen identiteettiin, silla aiemmin teoksessa erds vanki on paljastanut Annabellalle,
kuinka Teija joutui vankilaan surmattuaan vahingossa poikaystdvansg, joka loysi hanet sédngysté
toisen naisen kanssa (KS, 31). Annabellan ja Teijan intiimi& kohtausta kuvaavalla sivulla tekstiilit
luovat esirippumaisen kokonaisuuden, mutta kdysien sijaan verhoja pitelevét paikoillaan kahleet.
Vankeuden tematiikkaa korostavat lisaksi kankaiden ylareunassa olevat kalteri-ikkunat, joista nayt-
taé lentavan kaksi toisiaan kohti pyrkivad hyonteistd. Aiemmin teoksessa Annabella on haaveillut
vapaudesta ja kadehtinut esteittd vankilassa vaeltavaa koppakuoriaista. Kalteri-ikkunoista lentévien
hyonteisten voi tulkita kuvastavan hetkellistd vapaudentunnetta, jonka Annabella kokee vankitove-
rinsa kanssa. Lohduton yksindisyys helpottuu, kun voi painautua hetkeksi kanssakarsijan kasivarsil-
le.

Sivua kehystavien verhojen voi tulkita kaiuttavan Teijan verhokankaan kirkkovenekuviota ja
viittaavan muodollaan naisen hdpyhuuliin. Verhot kiinnittyvét ylh&alla toisiinsa, mutta muodostavat
avautuessaan ovaalinmuotoisen extradiegeettisen tilan, jonka sisélle kuvatut tapahtumat on sijoitet-
tu. Verhojen tulkitseminen hapyhuuliksi ei ole irrelevanttia, jos sivua tarkastelee vasten Kovacsin
tuotantoa. Kovéacs kasittelee tilan ja naisen ruumiillisuuden suhdetta esimerkiksi aiemmin mainit-
semassani kertomuksessa “Kaksi Gustavoa — dos/due Gustavos” (MS, 20-22), jossa eroottiseksi
kaavailtu ilta paattyy siihen, kun toinen Gustavoista paattad “vierailla mammansa luona” ja paatyy
rakastelemansa naisen sisélle. Toisaalta taas uusimmassa teoksessa Deltan kaksoset paahenkilopari
kuvataan &itinsa jattimaisten hapyhuulten rajaamana (DK, 61). Aidin ohje [e]i sinne voi ikina enai
palata” rohkaisee tytt0ja jatkamaan isédnsa etsimista sen sijaan, ettd he hakisivat turvaa &itinsa koh-
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dusta. Teoksessa Kuka pelkda Nenian Ahnavia? naisen ruumiin tilallinen rajanylitys kuvataan koh-
tauksessa, jossa padhenkilo-Nenian on juuri syntymaisillaan ditinsg kohdusta (KPNA, 12). L&hikuva
lasta ulos tyontavista synnytinelimistd konkretisoi sisé- ja ulkopuolen ja osoittaa ruumiin rajojen
rikkoutumisen, mihin palaan vield groteskia ké&sittelevassa alaluvussa 4.2.2. Karussa sellissa néhté-
vien verhojen tulkinta hdpyhuulina korostaa kuvatun hetken intiimiyttd. Verhot paljastavat naisten
valisen kohtaamisen ja l&heisyyteen liittyvan ruumiillisen kokemuksen.

Esiriput liittyvat teatteriestetiikkaan, jolloin niiden voidaan Karun sellin kohtauksen yhteydessa
tulkita korostavan naisten véalisen kohtaamisen dramatiikkaa. Esimerkkisivulla myés kolmen en-
simmaisen ruudun sommittelu korostaa nayttamollisyyden vaikutelmaa: tila on tyhja lukuun otta-
matta paéhenkilod ja toista vankia sekd muutamaa lavastusta muistuttavaa esinettd, kuten ompelu-
konetta. Teatteriyhteyden vuoksi esiriput muuttavat kohtausten luonteen: kesken intiimin ja
henkilokohtaisen hetken henkildhahmojen sisin tuodaan julki ikdan kuin nayttamolle. EI&man ver-
tautuminen teatteriin on Kirjallisuuteen ja taiteeseen muodostunut konventio, etenkin William
Shakespearen ndytelmatekstin Kuten haluatte (2010/1599-1600, 76) ansiosta. Naytelmé&sta perdaisin
olevassa repliikissa ihmiset vertautuvat néayttelijoihin ja elamé teatteriin: ”[kJoko maailma on néyt-
tamo, / ja miehet sekd naiset siind vain nayttelijoita. / He kdyvét sisdén ja taas lahtevat, / ja yksi ih-
minen voi aikanansa tehdd monta roolia, / naytoksinadn seitsemén ikékautta.” Repliikissa kaydaan
lapi elamén ik&kaudet pé&atyen viimeiseen naytOkseen, jossa muistot ovat menneet, samoin, kuin
nakd, maku, hampaat ja kaikki muu. Samalla kun esiriput korostavat Annabellan ja Teijan yksityi-
sen hetken paljastumista, ne tematisoivat katsomisen ja tuovat esille teoksen synteettisen ulottuvuu-
den. Osa teatteritaiteen tenhoa on katsojan mahdollisuus sukeltaa tarinan sisdédn unohtaen teatterin
fyysiset lainalaisuudet. Esirippujen sulkeutuminen tai valojen sammuminen on merkki teatterikap-
paleen loppumisesta ja kutsu palata fiktion maailmasta takaisin todellisuuteen. Huomattavaa on, etta
Annabellan ohikiitdvad onnenhetked kehystévia verhoja kahlitsevat kettingit, minka voi tulkita An-
nabellan ensireaktiossa ja muiden vankien tyrmistyneisyydessa nékyvén heteronormatiivisuuden
metaforaksi.

Kovacs kayttad esirippuja tilan luomiseen myds muissa teoksissaan. Kuka pelkda Nenian Ah-
navia? -teoksessa ekstradiegeettiset esiriput ilmestyvat dramaattisissa kohdissa, kuten padhenkilon
juhliessa naiseuttaan (KPNA, 37), kuvitellessaan nékevansé kuolleen aviomiehensé (mts. 45), ruu-
duissa, jotka kuvaavat padhenkilon tajunnan menetystd (mts. 65) ja loppukohtauksessa, jossa pééa-
henkilo 10ytd44 murhatun rakastettunsa (mts. 84). Nenianin eldmd kehystyy traagisia ja selittdmatto-
mi& k&anteitd tdynné olevaksi ndytelmaksi, jota pd&osan esittdja ei tunne omakseen: ’[s]e tyttd
OLEN min&! / Taydellinen sivuosan esittgja.” (KPNA, 60). Kun Nenian saa selville syyn aviomie-
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hensd kuolemaan sekd ymmartda nimensé tarkoittavan vanhaa naista, identiteettikriisi on vaistama-
ton: ”[n]yt esitain NAYTELMAN. / SEN NIMI ON KUKA PELKAA VANHAA NAISTA? / ITSE
PELKAAN SITA KAUHEASTI! / ... omaa ndytelmaani...” (KPNA, 65-66). Aivan kuten Karussa
sellissa, myds Kuka pelkd& Nenian Ahnavia? -teoksessa verhojen kangasvalinta on symbolinen,
mutta jalkimmaisessa teoksessa kuvioiden sijaan merkityksellistd on kankaan varitys. Vesivarein
varitetyssa teoksessa keltaisilla verhoilla on erityinen merkitys padhenkilon kohtalokkaan sairauden
kuvaajana. Nenian sairastaa keltakuumetta, mutta fyysisen sairauden liséksi keltaisesta tulee v&a-
jadmattoman kohtalon ahdistava vari. Nenian esimerkiksi herdd painajaisesta silmiinpistavan keltai-
sen peiton alta, joka muistuttaa varinsd ja muotonsa puolesta teoksessa toistuvia esirippukankaita
(KPNA, 58). Keltainen on teoksessa véri ahdistukselle ja sairaudelle, mutta lopulta my6s vapaudel-
le, kun pé&&henkilo jatkaa kuolemanjalkeista elaméénsa keltaiseksi sukellusveneeksi muuttuneena.

Annabellan ja Teijan syleilyd kuvaava kohtaus muistuttaa asetelmaltaan Kovacsin lyhyessa
”Punamekkoinen y0” -kertomuksessa (VVV, 46-55) ndhtdvaa ruutua, jossa paahenkild Paulo istuu
naiseksi pukeutuneena sukupuoltaan vaihtaneen Mariellan sylissd Gisen puiston penkilla. Keski-
ikdinen maanviljelija Paulo 16ytd4 feminiinisen puolensa kaupungin yoelamasté, jossa transvestiset
kokeilut saavat hanen piilotetun identiteettinsé pilkahtamaan hetkeksi esiin. Henkilohahmojen ulko-
naossa yhdistyvét seké feminiiniset ettd maskuliiniset piirteet, mika kiinnittd4d huomion sukupuolen
performatiivisuuteen. Punaiseen mekkoon pukeutunut pyored Paulo/a, jonka karvoitus on feminiini-
syyden odotuksiin ndhden vadrissa paikoissa, istuu silikonirintaisen mutta maskuliinisia piirteita
omaavan Mariellan sylissa. Oisen puiston tapahtumien jatko j&a arvailujen varaan, silla seuraava
ruutu kuvaa ainoastaan punaiseksi varjaytyvaa kaupungin siluettia. Varin vaihtuminen rakkauteen ja
erotiikkaan liitettyyn punaiseen voidaan toki tulkita implisiittiseksi vihjeeksi Paulo/an ja Mariellan
seksuaalisesta jannitteesta.

Punertuva taivas tai verhosymboliikka eivét tietenk&én ole ainoastaan sarjakuvalle mahdollisia
seksin kuvaamisen eufemismeja tai vain Kovéacsin tuotannolle ominaisia. Siirtymét intensiivisesti
suutelevasta pariskunnasta ympéristoon, esimerkiksi puiden lehtien havinaan tai punertuvaan tai-
vaaseen, ovat tuttuja myos elokuvakerronnasta. Elokuvista tuttuja ja kliseiksi muuttuneita seksin
eufemismeja kéayttaa esimerkiksi Timo Makel& sarjakuvassaan Vaaleanpunainen pilvi (2001, 110-
113), jossa tulkintani mukaan yhdyntd kuvataan metaforisesti tunneliin sukeltavan junan avulla. Tii-
tu Takalon Kehassa (2007, 43) taasen nuoren tyton seksuaalinen halu toiseen tytt6on vertautuu sa-
ven valamiseen: padhenkilo tuijottaa dreijassa pyorivaa savea, jonka pintaa savenvalajan kadet hel-
lasti muovaavat, ja hén pohtii olevansa juuri niin ”kuin tuo savi” rakastettunsa kasissa. Makelan
teoksessa juna ja tunneli vertautuvat miehen ja naisen sukupuolielimiin heteroseksuaalisen kuvaston
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konventioita toistaen, vaikkakin juna lopulta rajahtad kuvastaen nautinnon huipun saavuttamista.
Takalon teoksessa naisten valinen seksuaalinen nautinto vertautuu muovautuvaan astiaan, jonka
suuaukko muokkautuu dreijaajan sormien kosketuksesta.

Esimerkeissa heteronormatiivisuutta vastustava lukutapa perustuu eksplisiittisten kuvien liséksi
implisiittisille vihjeille, joiden tunnistamisen teosten tarkkaan lukeminen mahdollistaa. Takalon te-
oksessa dreijaamisen metaforisuutta avaa paahenkilon sanallistettujen mietteiden lisdksi teoksen
teema, jossa seksuaalisen identiteetin etsiminen korostuu. Kehan nuori paahenkild kipuilee yllatta-
van homoseksuaalisen ihastumisensa ja omien sekd ympériston asettamien normien ristipaineessa.
Karussa sellissd seksuaalisen identiteetin etsimisestd ei muodostu yht4 hallitsevaa teemaa, vaan
naisten valinen kohtaaminen on yksi sivujuonne Annabellan yrityksissa selvittadd identiteettiddn laa-
jemmin. Esimerkkeja kuitenkin yhdistdd pidattdytyminen homoseksuaalisen seksin kuvauksesta.
Karun sellin lopussa palataan takaisin Annabellan ja Aaron parisuhteen kuvaukseen, ja vankilaym-
paristoon sijoittuva naisten valinen suhde j&& yhdeksi koomatodellisuuden ratkaisemattomista ky-
symyksista.

Kuten tutkimuksen toisessa luvussa toin esille, sarjakuvan voiman on sanottu piilevan ruutujen
valisessa tilassa, jossa lukija yhdistda ruutujen tapahtumat toisiinsa (esim. McCloud 1993, 67). Sar-
jakuvakerronta rakentuukin lasndolon ja poissaolon, eli kuvatun ja kuvaamatta jatetyn, véliselle
jannitteelle. Ruutuvali voi siten toimia hAmmennyksen paikkana, jossa lukijan on ratkaistava ja tul-
kittava esimerkiksi historiallisia, poliittisia ja kulttuurisia vaikenemisia (Naghibi & O’Malley 2005,
246). Samalla ruutuvalit mahdollistavat mitd moninaisimmat tulkinnat. Gardner esimerkiksi huomi-
oi, ettd sotienjalkeisessa Yhdysvalloissa sarjakuvat tarjosivat homoseksuaaleille nuorille mahdolli-
suuden sijoittaa itsensd homoseksuaalisuudesta vaikenevaan massakulttuuriin. Sarjakuvaruutujen
valiset aukkokohdat olivat paikkoja, joihin nuoret heijastivat toiveensa ja halunsa, ja esimerkiksi
Batmanin ja Robinin suhde muuttui lukijoiden mielessa ty0- ja kaveruussuhteesta intiimiksi pari-
suhteeksi. (Gardner 2012, 91-92.) Gardner korostaa nimenomaan ruutuvalin merkitystd mainittujen
tulkintojen mahdollistajana, mutta laajemmin kyse on mainitsemastani kuvaamisen ja kuvaamatta
jattamisen jannitteestd, joka ei ole ainoastaan sarjakuville ominaista, mutta joka sarjakuvissa toteu-
tuu fragmentaarisessa rakenteessa. Antamissani esimerkeissé queer-tulkintaa ohjaa kuvallisesti esi-
tettyjen symbolisten ja metaforisten elementtien tulkinta, mutta my0s ruutujen valiin sijoittuvat
aukkokohdat, joiden analysoimista voidaan pitd4 yhtenéd queer-luennan keskeisimmista toimista (ks.
Karkulehto 2007, 87-89; 2008, 213; 2011, 77). Seksuaalisen jannitteen kuvaajaksi tulkitsemani
verhosymboliikka tai seksin eufemismiksi ymmartdméni punertuva taivas auttavat ruutujen véliin

jadvan informaation tdydentdmisessé. Leikittely kuvatun ja kuvaamatta jatetyn valilla mahdollistaa
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kumouksellisen, esimerkiksi sukupuoleen ja seksuaalisuuteen liittyvien tabujen rikkomisen sarjaku-
vassa hyvinkin hienovaraisin ja implisiittisin keinoin.

Vaikka aiemmin késitteleméni esimerkit Annabellan ja Aaron seksuaalisesta kanssakdymisesta
ovat suoruudessaan jopa hatk&hdyttavia, myos ne vaativat perddnkuuluttamaani tarkkaan katsomis-
ta, jossa huomio Kiinnittyy myds epdolennaisilta vaikuttaviin yksityiskohtiin (Rossi 2007, 69). Esi-
merkiksi osteri-nakki-metaforan hatkahdyttavyys perustuu sille, ettd se yhdista4 toisiinsa odottamat-
tomia elementtejd ja kuvaa seksin hyvin mekaanisena, vaikkakaan ei esitd aktin osapuolten
varsinaisia sukupuolielimid. Metaforan ruumiillisuuden analysoimiseksi kaannyn vield groteskin
teorian puoleen, joka voi selventdd, miksi metafora voi olla huvittavan lisdksi myos jollain tavalla

vastenmielinen.

4.2 Kauhistuttava ja naurettava ruumis
Kuten jo monista edelld esitellyista esimerkeisté voidaan paatelld, Karun sellin padhenkild on esto-
ton nainen, joka nahdaén villeissé seksiakteissa, imettad itse tekemdansé nukkea ja oksentaa keskel-
le sellin lattiaa. Voimakkaasti ruumiillisuutta kuvaavien kohtausten tulkinnassa voidaan kayttaa
groteskin kasitetta, sill4 edell& mainitsemani kohtaukset ovat jollain tavalla hairitsevid, mit4 voidaan
pitadd yhtenad groteskin keskeisend piirteend (ks. Perttula 2010, 9). Groteskit kuvat hdiritsevat, silla
ne sekoittavat ja yhdistelevat kategorioita ja piirteitd, jotka eivat normaalisti kuulu yhteen (mts. 62).
Samalla groteski liittyy nimenomaan ruumiillisuuteen ja siihen yhteydessé oleviin normeihin ja
kulttuurisiin oletuksiin (mts. 46). Groteski rikkoo sovinnaisuuden s&antgja tuomalla nakyviin tabu-
aiheita, jotka peittyvat yhteisesti hyvéksyttyjen normatiivisuuden vaatimusten taakse. Piilotetut ja
vaietut aiheet nostetaan péivanvaloon eika katsoja voi torjua tai paeta hairitsevia kuvia. Esimerkiksi
oksentava Annabella rikkoo kuvan ehedstd ruumiista, joka pystyisi kontrolloimaan ruumiintoimin-
tojaan, ja nukkea imettavd Annabella sekoittaa rajaa elédvan ja elottoman, ihmisen ja nuken vélilla.
Lahtooletuksena groteskin teorian esiintuomisessa analyysiin on, ettd se auttaa hahmottamaan
Kovacsin teoksen ruumiskuvaa ja siihen elimellisesti liittyv&a normien ja rajojen rikkomista.
Groteskin madritelma ei ole tarkkarajainen, mutta termill viitataan usein kuvastoon, joka ei ase-
tu perinteisen estetiikan rajojen sisalle (Connelly 2003, 5). Siihen liitetddn adjektiiveja kuten outo,
selittdméaton, karnevalistinen, jarkyttava, epdnormaali, liioiteltu, vaaristynyt tai vastenmielinen (mts.
2). Alaluvun otsikon kaksinapaisuus Kiteyttdd groteskin ambivalentin dynamiikan: samalla, kun
groteski on kauhistuttavaa ja jopa vastenmielistd, se on jollain tavalla puoleensa vetévéa ja jopa
humoristista: nauruun sekoittuu kauhun tai inhon tunne (Thomson 1972, 33; Perttula 2010, 29).

Tulkinnassani en véita, ettd Karu selli olisi kauttaaltaan groteski, vaan ettd tietyt kohdat voidaan
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ruumiillisuuden kuvaston ja héiritsevyyden vuoksi tulkita groteskeiksi. Seuraavaksi tarkennan tul-
kintaani siit4, miten hairitsevyys mainitsemissani kohdissa ja teoksessa yleisesti ottaen rakentuu.
Ensin huomioin, miten groteski on yhdistetty ruumiillisuuteen teoriassa, minké jalkeen erittelen,
millaisin keinoin groteski syntyy Karussa sellissa.

Groteskin teoriaan perehdyttdessa ei voida ohittaa Mihail Bahtinin (2002/1965) vaikutusvaltaista
tutkimusta Francois Rabelais'n teksteista. Bahtinin teoria hallitsee keskustelua groteskista ja edustaa
nakemystd, jonka mukaan groteski on nimenomaan koomista, karnevalistista ja hilpe&& (Perttula
2010, 27). Bahtinilaisessa ké&sityksessa groteskista korostuu omalle kohdeteokselleni leimallinen
ruumiillisuuden merkitys. Karnevalistinen ruumis hedelmoittéé ja tulee hedelmditetyksi, synnyttaa
ja syntyy, ahmii ja tulee ahmituksi, juo, ulostaa, sairastuu ja kuolee. Se ei siis koskaan ole valmis tai
ehed, vaan aina muutoksen tilassa. Groteski ruumis asettuu vastakohdaksi klassisen ruumiin mitta-
suhteille ja eheydelle: se on epdsuhtainen, muodoton ja jollain tavalla rikkonainen ja vuotava. Kun
klassinen ruumis edustaa ideaalia ja tavoiteltavaa, groteski ruumis on epamuodostunut, vaaristynyt
ja siten epéatéydelliseksi mielletty. Nauru ja hauskuus liittyvat Bahtinin mukaan karnevalistisessa
ruumiissa nimenomaan erilaisten rajojen ja rajapintojen rikkomiselle: yleva alennetaan k&antamalla
huomio elaman ruumiillis-materiaaliseen puoleen. (Bahtin 2002/1965, 21, 25, 281.)

Bahtinin teoria groteskista perustuu keskiaikaisen kuvaston ja kansanperinteen analysoimiselle,
minkd vuoksi sen kaikkia huomioita ei voida siirtdd nykykulttuuria edustavan kohdeteoksen analy-
soimiseen. Rabelais’n tekstien valossa Bahtin (mts. 282) esimerkiksi huomauttaa, ettd groteski ei
ikind kuvaa yksilollista ruumista, vaan se on aina jollain tavalla yhteisollista. Yhteisollisyys koros-
tuu Bahtinin tutkimuksessa, silla hén tutki voimakkaasti yhteisollistd karnevaalikulttuuria. Y hteisol-
lisyys ei kuitenkaan ole kaikelle groteskille ominainen piirre, vaan se on tunnuksenomaista nimen-
omaan Bahtinin madritelmdlle groteskista. Vastakkaista nakokulmaa edustavat groteskin
kauhistuttavaa puolta tarkastelevat teoriat, jotka keskittyvat romantiikan Kirjallisuuden ilmi6ihin
(ks. Perttula 2010, 27). Na&issa teorioissa groteski on subjektiivinen ja individualistinen kauhun, in-
hon tai pelon kokemus (mt.). Bahtinin teoriaa voidaan kuitenkin soveltaa myods yksiléllisen grotes-
kiuden pohdintaan, kunhan muistetaan h&nen lahtokohtansa ja tutkimuskohteidensa ajallinen ja
kulttuurinen konteksti. Bahtinin teoria kiteyttdd juuri ruumiillisuudesta niit4 seikkoja, joiden huo-
mioiminen on hedelmallista vasten viime luvussa esittelemaani eletyn ruumiillisuuden ajatusta. Ku-
ten Bahtinkin (2002/1965, 282) huomauttaa, groteski ruumis ei rajoitu ainoastaan ruumiin pintaan,
vaan siind yhdistyvét sisainen ja ulkoinen. Veri, suolisto, syddn ja muut siséelimet ovat olennainen

osa groteskia ruumista (mt.).
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Analyysissani tarkastelen nimenomaan naisen ruumiillisuutta, mink& vuoksi on tarpeen pohtia
groteski-kasitteen suhdetta naisruumiiseen. Tdméa on tarpeellista myos siksi, ettd Bahtinin materiaa-
lis-ruumiillisen groteskin kuvastoon kuuluu olennaisesti juuri uuden eldman synnyttdminen, joka on
mahdollista vain naisruumiille. Vaikka Bahtinin teoriasta on tullut yksi groteskin kasitteellistdmisen
kulmakivistd, se ei ole s&éstynyt kritiikiltd. Russo (1994, 63) tarkastelee Bahtinin tutkimusta kriitti-
sen feminismin lavitse ja huomauttaa, ettd Bahtinin huomiot erityisesti naisgroteskista jaavat ohuik-
si, koska hén ei onnistu huomioimaan sukupuolen sosiaalisen ulottuvuuden merkitysta. Russon kri-
tiikki kohdistuu erityisesti Bahtinin (2002/1965, 25) esimerkkiin, jossa vanhenevan naisen ruumis
on rappeutumisestaan huolimatta uutta synnyttdva. Bahtin kayttadd esimerkkinaan kertzilisia terra-
kottapatsaita, joissa yhdistyvat raskaana oleva kuolema ja synnyttdvd kuolema, mika tekee hah-
moista ambivalentteja. Nauravissa hahmoissa konkretisoituu Bahtinin mukaan groteskin ydinajatus
elamastd siséisesti ristiriitaisena prosessina, jossa kuolema on osa eldmaa ja edellytys eldman jat-
kumiselle. (mt.) Raskaana olevan vanhan naisen ruumiissa Kiteytyy Bahtinin groteskin teorian
”konseptio”. Russon (1994, 63) ké&sityksen mukaan esimerkki ei kuitenkaan ole ainoastaan karneva-
listisen groteski, vaan feministisen tutkijan nakdkulmasta siina kiteytyvat pelko ja halveksunta nai-
sen ik&antymista ja hedelmallisyyden menettdmistd kohtaan. Kritiikki iskee Bahtinin ké&sitykseen
sukupuolesta biologisena konstruktiona, joka jattdd huomiotta sukupuolen ja ruumiin méarittelyihin
seka kasitteellistamisiin liittyvét sosiaaliset suhteet (mt.).

Russon lailla groteskia feministisestd ndkokulmasta tutkinut Maria Sofia Pimentel Biscaia
(2011, 119-120) ja karnevalistisen naisen populaarikulttuurista kuvastoa tarkastellut Kathleen Ro-
we (1995, 34) vdittavat Bahtinin olevan sokea Rabelais’n kirjoitusten maailmalle, joka vaientaa nai-
sen &anen ja sulkee naisen kokemuksen ulkopuolelle. Naisen dani ei tule esiin Bahtinin tutkimuk-
sessa eikd hanen tutkimuskohteissaan, joissa naisille naurajiksi paljastuvat aina miehet (Biscaia
2011, 119). Russon, Rowen ja Biscaian mukaan naisen ruumiillisuuden groteskius tulee Bahtinin
teksteissa madritellyksi ulkoapdin, jolloin naisen ruumis nayttaytyy lahtokohtaisesti groteskina. He
perddnkuuluttavat groteskin tutkimista yhteydesséd sukupuoleen liitettaviin sosiaalisiin ja kulttuuri-
siin kaytantoihin, jolloin huomionarvoiseksi nousee erityisesti se, millaisiin kulttuurisiin malleihin
naisruumiiseen yhdistetty groteskius perustuu. Russon, Rowen ja Biscaian kritiikki on oikeutettua
siind mielessd, ettd se tekee nékyvéksi Bahtinin teorian puutteet, jotka tulee ottaa huomioon sovel-
lettaessa karnevalistisen groteskin teoriaa ja tarkasteltaessa naisen kuvauksen tapoja seké groteskin
késitettd ylipdansa. Kritiikki kysyy, miksi groteskin arkkityyppiseksi hahmoksi pitéisi ottaa juuri

Bahtinin mainitsema naisen ruumis, ja kuka méarittelee naisen ruumiin groteskiksi?
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Groteski on siihen liittyvéssa teoriassa linkitetty feminiinisyyteen erityisesti termin alkuperan
vuoksi. Termid grotesque kaytettiin alun perin 1500-luvun puolessa vélissa kuvaamaan fantastisia
seindmaalauksia, jotka l6ydettiin maan alle hautautuneen keisari Neron palatsin kaivausten yhtey-
dessd. Koska maalauksia sisdltaneet huoneet I6ydettiin maanpinnan alapuolelta, maalausten l6ytéjat
nimesivat ne virheellisesti luoliksi. (Connelly 2003, 5; Perttula 2010, 18-19.) 8" Etymologisesti gro-
teski juontaakin juurensa italian luolaa tarkoittavasta sanasta grotta. Russo (1994, 1) kiinnittaa
huomion késitteen alkuperdan ja vaittaa, ettd siihen voidaan kulttuurisesti ketjuttaa méaaritteitd, ku-
ten alhainen, piilotettu, maallinen, pimed, materiaalinen, immanentti ja viskeraalinen (vaistomai-
nen; sisalmyksinen). Samanlaisia kasitteitd on liitetty myds naisruumiiseen, jonka on anatomialtaan
tulkittu muistuttavan ontelomaista luolaa (mt.). Russon ajatuksen taustalla on lansimaisessa kulttuu-
rissa vallalla ollut ké&sitteellistdmisen tapa, jonka mukaan nainen on nahty maallisena ja ruumiillise-
na Toisena suhteessa henkiseen ja kulttuuria edustavaan mieheen (ks. esim. Grosz 1994, 14). Rus-
son (1994, 1) mukaan naisen arkkityypit esimerkiksi "&iti maana”, eukkona, noitana ja vampyyrina
sisdltavat oletetun ja kyseenalaistamattoman yhteyden naisruumiin ja alkukantaisuuden tai luonnol-
lisuuden valilla. Russo haluaa kyseenalaistaa tdman luonnollistetun suhteen ja kysyd, mista nais-
ruumiin groteskius syntyy.

Karnevalistisen groteskin teoriassa ruumiillis-materiaalinen groteski kuva muodostaa vastakoh-
dan klassiselle muutoksettomalle, pyséhtyneelle, aikuisen ihmisruumiin kuvalle, joka on ik&&n
kuin puhdistettu kaikista syntymén ja kasvun kuonasta” (Bahtin 2002/1965, 25). Jotta groteskin
ruumiin méaarittavia ominaisuuksia voitaisiin ymmartad, on purettava Bahtinin mainitsema klassisen
ruumiin kuva. Rossi (2003, 34) huomauttaa, ettd klassisen kauneuden normit liitettiin antiikin aika-
na nimenomaan miesruumiiseen, ja kauneuden liséksi miehen kuvilla ilmennettiin valtaa, voimaa,
auktoriteettia ja tilaa. Jos miehen ruumis on perinteisesti mielletty normiksi, dikotomisen ajattelun
mukaan naisen ruumis muuttuu silloin eheyden ja puhtauden vastakohdaksi. Doucet’n sarjakuvia
tutkineen Kghlertin (2012, 21) mukaan jako klassiseen, suljettuun ruumiiseen ja groteskiin, avoi-
meen ruumiiseen siséltdd implisiittisesti mieheen ja naiseen liitetyn dikotomian maskuliinisesta
henkisend ja feminiinisestd materiaalisena. Hanen mukaansa bahtinilaisessa groteskin teoriassa gro-
teskista ruumiista tulee nimenomaan naisen ruumis (mt.). Ajatus naisen ruumiillisuuden lahtokoh-

taisesta groteskiudesta ei kuitenkaan ole kestavé teoreettisena tai analyyttisena lahtokohtana. Kasite

57 Groteskin piiriin sijoitettavaa kuvastoa on esiintynyt luonnollisesti jo ennen termin keksimista, mutta renessanssin
I6ytdd pidetddn kimmokkeena kasitteen syntymiselle. Groteskiksi luonnehdittavasta kuvastosta on taidehistoriassa
kaytetty myds muun muassa termejé arabeski, abjekti, outo/selittdmaton (uncanny), kollaasi, karnevalistinen, héiritseva
kauneus (convulsive beauty) ja dystopia. (Connolly 2003, 5.)
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menettdd kuvausarvonsa ja tulee toistaneeksi ongelmallista essentialismia, jossa sukupuolittuneita
ruumiita voidaan kuvata kahtiajaon avulla.

Naisen ja miehen ruumiillisten erojen ottaminen groteskia maarittavéksi tekijéksi ei siis ole kan-
natettavaa, vaan sen sijaan on tarkasteltava Kriittisesti niitd Bahtinin mainitsemia ruumiin perustoi-
mintoja, joista materiaalis-ruumiillinen groteskius syntyy. Bahtinin (1965/2002, 20) ké&sityksen mu-
kaan groteski ruumiillisuus on luonnostaan spontaania ja positiivista, ja sulkemisen tai eristamisen
sijaan sen voi ndhdd pikemmin maailmaa syleilevana ja kollektiivisena. Groteskin ytimessa voi-
daankin késittdd olevan ruumiin maailmaan kiinnittymisen (Véanska 2006, 44). Véanska (mt.) rajaa
groteskin kasitteen tarkoittamaan teoriaa ruumiinaukoista, silla niissd maarittyvat ulko- ja sisépuoli,
mind ja toinen. Samalla han ymmartaa groteskin késitteen mahdollisuutena kritisoida kartesiolaista
mielen ja ruumiin valista dikotomiaa, mutta myds muita vastakohtapareja, kuten nainen/mies, femi-
niininen/maskuliininen (mts. 45). Vanskan (mt.; myos Kghlert 2012, 22) mukaan groteskiksi méaéri-
teltdvat kuvat voivat auttaa tunnistamaan ja kyseenalaistamaan (visuaaliseen) kulttuuriin vakiintu-
neita kasityksia sukupuolista, feminiinisyydestd, maskuliinisuudesta ja ruumiillisuudesta. Hanelle
groteskista tuleekin feministinen metafora muutokselle ja poliittinen valinta: “groteskin ruumiin po-
litilkassa on kyse paitsi sukupuolten myds ruumiillisuuden rakentuneisuudesta” (Véanské 2006, 46).
Groteski ruumis aiheuttaa hairiotd, sill4 se poikkeaa normatiivisista ruumiista. Tekemalla “toisen”
nakyvaksi se voi ”vikuroida” vastaan kasitysta ideaalista ja tavoiteltavasta.®®

Vanskan rajaus kattaa sisalleen Bahtininkin (2002/1965, 26) korostaman ruumiin rajojen ylitta-
misen ja uusiutumisen, joka yleensd tapahtuu ruumiinaukkojen valitykselld. Ruumiin aukkoihin ja
ulokkeisiin liittyvat toiminnot, kuten esimerkiksi sydminen, juominen, sukupuoliyhdyntd, raskaus,
synnytys, imettdminen ja eritetoiminnot ovat groteskin ruumiillisuuden kannalta keskeisimpié ta-
pahtumia (mts. 19; 21; 281-282). Bahtinin teoriassa ndmé ruumiin materiaalisen ulottuvuuden
muodostavat toiminnot eivat ole yksityisid ja muusta maailmasta eristettyjd, vaan spontaaneja,
luonnollisia ja jaettuja, minka vuoksi ne toimivat karnevalistisen huumorin ihmisid yhdistévina
ominaisuuksina (mts. 19-20). Vaikka kohdeteoksessani onkin kyse yksilon kehityskertomuksesta,
muodostavat edelld mainitut toiminnot my0ds oman tutkimuskohteeni groteskiksi tulkitsemani ku-
vaston.

Ennen kuin keskityn analyysiesimerkkeihini, haluan korostaa, ettd groteskilla ei valttdmétta vii-
tata ainoastaan kuvauksen kohteisiin, vaan myds kuvauksen tapaa voidaan jossain maarin pitaa gro-

teskina (Perttula 2010, 53). Groteskia suomalaisessa kirjallisuudessa tutkineen Irma Perttulan (mts.

88 Vanska kayttaa verbia vikuroida kuvaamaan haluttomuutta normeihin alistumiselle. Vikurointi on Véanskan mukaan
erityisesti visuaalisten esitysten ominaisuus, joka kyseenalaistaa aktiivisesti dikotomioita ja méaéarittely-yrityksia.
(Vénsk& 2006, 55-56, 59.)
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33) mukaan groteskin retorisiksi keinoiksi voidaan tunnistaa sekamuotoinen yhdistely, nurinkaan-
tdminen, arvonalennus ja madaltaminen, epdmuotoisuus, disharmonia ja liioittelu. Mainittuja keino-
ja voidaan kéyttaa kaunokirjallisuuden lisaksi myds sarjakuvan kerronnassa. Kuten erityisesti kari-
katyyrisia hahmoja pohtiessani toin ilmi, sarjakuvakerronta perustuu hyvin suurelta osin
liioitteluun, karrikointiin ja piirteiden epéluonnolliseen korostamiseen. Sarjakuvan luonne piirrostai-
teena mahdollistaa epérealististen ja liioiteltujen ruumiiden esittdmisen helpommin kuin esimerkiksi
elokuva. Aiemmin jo mainitsin, ettd esimerkiksi Fehrlen (2010, 216) mukaan sarjakuva on me-
diumin alkuajoista lahtien leikitellyt “epaluonnollisuuksilla”, kuten puhuvilla elaimilla ja super-
voimia omaavilla henkilohahmoilla. Liioitteleva kokeellisuus on ollut mahdollista seka tyylin tasol-
la ettd myos sisallollisesti, silla sarjakuvataiteilijaa eivat sido todellisuuden lainalaisuudet samalla
tavoin kuin esimerkiksi elokuvantekijoita.

Karikatyyria ja groteskia on pidetty jossain maarin myos sukulaisk&sitteind, silla molemmat pe-
rustuvat liioitteluun (Thomson 1972, 38). Karikatyyrinen liioittelu voi muuttua groteskiksi, jos ku-
vatun henkilon piirteiden liioittelussa on menty niin pitkalle, ettd esimerkiksi nen& vaikuttaa saavan
oman tahdon kasvoista erillisend entiteettind (mt.). Perttulan mainitsemat groteskin rakentumisen
keinot ovat sarjakuvassa, genresta riippuen, suhteellisen yleisi4, mutta kuvaston groteskiksi méarit-
tyminen vaatii ainakin omassa kohdeteoksessani tuekseen nimenomaan yhtyméakohdan materiaali-
seen ruumiiseen, johon Bahtininkin teoria pitkalti perustuu. Karun sellin tapauksessa on perusteltua
tarkastella teosta groteskeja piirteita sisaltavand, silla teoksessa groteskin retoriset keinot hatkahdyt-

tavat nimenomaan henkildhahmojen ruumiillisuuden, seksuaalisuuden ja sukupuolen kuvauksessa.

4.2.1 Rakkauden ja ravinnon hybridit - Karun sellin groteskit ruumiit

Karnevalistisessa materiaalis-ruumiillisessa groteskissa vélttdmatonta on ambivalenssi: kuvassa
ovat lasnd samanaikaisesti muutoksen molemmat navat, eli "vanha ja uusi, kuoleva ja syntyva, me-
tamorfoosin alku ja loppu”, mikd muodostaa ristiriidan. Ihminen nayttaytyy alati muutoksen tilassa
olevana, ruumiillisia tarpeita omaavana ja niitd tyydyttavana ristiriitaisena lihallisena olentona
(Bahtin 2002/1965, 24; 26). Ruumiintoiminnot muodostavat groteskin keskeisen kuvaston juuri sen
vuoksi, ettd niissa ovat l&snd samanaikaisesti vanha ja uusi: ruumis muuttaa esimerkiksi ruoan ra-
vinnoksi, ja ylimé&aréinen aines poistuu ruumiista ulosteen muodossa. Aukkojen ylittdminen ja la-
paiseminen koetaan groteskiksi, silla kaikkia ruumiintoimintoja séatelevat yleensa tiukat kulttuuri-
set rajoitukset, joilla aukkoisen ruumiin tarpeet pidetddn kontrollissa. Esimerkiksi sydomiseen liittyy
paljon sdantdja, joiden noudattamisesta kieltdytyminen vie huomion toiminnon ruumiillisuuteen,

mika saattaa herattda muissa ihmisissa vastenmielisyyden tunteita (Richardson 2010, 104). Aanekis
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maiskuttaminen tai jo pureskellun ruoan sylkeminen ulos suusta tekevat ndkyvaksi ruoan muuttumi-
sen elimistdn sulattamista odottavaksi massaksi (mt.).

Groteskin ruumiin kuvastossa syomisen akti on keskeinen, silla siind ylittyy ruumiin ja maail-
man vélinen raja. Subjekti ikddn kuin nielaisee maailman ja ottaa sen ruumiiseensa: makuaistin ja
kirjaimellisen pilkkomisen tai jauhamisen avulla ihminen muuttaa maailman osaksi itsedén. (Bahtin
2002/1965, 250.) Karussa sellissa ruoka ja sydminen yhdistyvat rakkauteen ja seksiin, ja voidaan
todeta, ettd ruumiista tulee rakkautta ja ruokaa yhdistava tekija. Kuten viime alaluvussa huomioin,
ruoasta ja seksistd puhutaan nykykulttuurissa usein samoin termein: ruokaan suhtaudutaan intohi-
moisesti ja herkkujen kuvaillaan jopa tuottavan orgastisia nautintoja (Richardson 2010, 103). Ruu-
miillisesta groteskista puhuttaessa suhde ruoan ja seksin valilla on ilmeinen, silla ne ovat affektiivi-
sia toimintoja. Lansimaisessa kulttuurissa syominen ei ole yleensd ainoastaan ravitsemista, eika
seksi lisdantymiseen tahtaavad, vaan niihin liittyy intohimoja ja nautintoja (mt.). Samalla niihin liit-
tyy myos paljon rajoituksia ja valtapelejd, joissa yksityisen ja julkisen rajat ovat sekoittuneet. Seksi
ja syéminen ovat kulttuurin lapéisemia toimintoja (mt.), joihin liittyvat normit liukuvat ja muuttuvat
aina ymparoéivan kulttuurin ja yhteison vaatimusten ja saaddsten mukaisesti.

Annabella ja Aaro syovét ennen rakasteluaan ja ruokien, kuten ripsipiirakoiden ja nakkisampy-
I6iden, nimien voi tulkita viittaavan sukupuolielamaan. N&lka ja seksuaalinen intohimo limittymét
toisiinsa odottavassa ilmapiirissd, jossa Annabella kokkailee alastomana, ja aviomies odottaa malt-
tamattomana, suoliston “kurnuttaessa” (KS, 16). Ruoat toimivat teoksessa ensin intohimoisen rak-
kaus- ja seksisuhteen symboleina, mutta Annabellan pd&tyessé vankilaan ruoka saa negatiivisia
merkityksid. Vankilaruokalan antimet eivdt kytkeydy ruumiillisuuteen nautinnon ja onnellisten
muistojen avulla, vaan kuoleman ja tuskan kautta. Ruoan negatiiviseksi muuttunut merkitys koros-
tuu vankilaruokien nimissa: "[l]ihapullia kostajankastikkeella (punajuurikastike), piinatut perunat
(neilikoilla), vainoharhaisen salaatti (hyytelon sisalld)” (KS, 29), "kiljuvia sikidperunoita (uusia pe-
runoita ja tillig), kirpedsti purevaa kesésalaattia (sisaltdé lihansytjakasveja)” (KS, 49) ja “tuhopolt-
tajan hiilloskalaa viillettyjen kurkkujen kera” (KS, 35). Ruokien nimid yhdist&a intohimo, silla ne
symboloivat vankien tekemi& rikoksia, kuten murhia, pikaistuksissa tehtyja tappoja, murhapolttoja
ja muita vakivaltaisia henkirikoksia. Ennen tuomiota ruoka on Annabellalle ilon ja nautinnon asia,
jolla hdn on tottunut hemmottelemaan itsedén ja miestddn, mutta vankilassa ruoka muuttuu vasten-
mieliseksi ja pelottavaksi. Ruokien epéatavalliset nimet ja mielikuvituksellinen ulkon&ké eivat endé
viittaa siihen, ettd ne varsinaisesti haluaisi ahmaista ja muuttaa osaksi itsedan, kuten Bahtinin kasi-
tys karnevalistisesta groteskista antaa ymmartaa. Sen sijaan ruoka muuttuu vieraaksi ja uhkaavaksi
asiaksi, jonka pelkk& ndkeminen vie Annabellalta ruokahalun (KS, 29).
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Ruoka alkaa saada negatiivisempia sévyjé jo ennen Annabellan vankilaan joutumista, silld mus-
tasukkaisuuden puuskassaan Annabellan aggressio kohdistuu esimerkiksi hanen kuorimaansa ome-
naan. Annabellan epéluuloisuus saa yhad sairaampia savyjd, mika konkretisoituu hanen ké&ytokses-
sédan. Annabella kuorii omenaa, mutta pahat ajatukset saavat hénet raivon partaalle, ja omenan
kuoriminen muuttuu vékivaltaiseksi. Veitsella lavistettdvan omenan tilalle ei ole vaikea kuvitella
Oonaa, varsinkaan, kun Annabellan murhanhimo paistaa mustaksi varjaytyvista kasvoista, ja aja-
tuskupla viittaa vékivaltaisiin ajatuksiin: ”[n]&in, ndin ja nain!!!” (KS, 9). Aggressiivisuuden huo-
maava aviomies tarjoutuu kuorimaan omenan ajatellessaan, ettd vaimo on tavannut epamiellyttavia
ihmisi& ja on sen vuoksi pahalla tuulella. Kuten sivusommittelua ja vektoreiden merkityst& pohties-
sani huomioin (ks. 2.2), Annabellan p&atds tappaa Oona kuvataan ruudussa, jossa Annabella leikkaa
suurta taytekakkua, ja teravé veitsi viiltdd kakun lisaksi rikki myos sarjakuvaruudun reunan. Tayte-
kakun koristeet valuvat ja pursuilevat Annabellan leikatessa kakkua maaninen katse kasvoillaan.
Liioitellun suuri kakku nayttaytyy groteskilta, silla sivun aiempien tapahtumien valossa kakun pai-
kalle voi tulkita Oonan, jonka lihaa Annabella jo mielesséén leikkaa.

Vankilaruokia ja tdytekakkua voidaan kuvailla groteskeiksi, mutta ei siind mielessd, missé olen
groteskin td4hadn mennessé esitellyt. Karnevalistisen groteskin daripd4na voidaan pitaa kauhistuttavaa
groteskia, jota on kaytetty kuvaamaan erityisesti romantiikan ajan kirjallisuutta ja taidetta (Bahtin
2002/1965, 35-37; Biscaia 2010, 83; Perttula 2010, 27). Kauhistuttavassa groteskissa maailma
nayttaytyy ihmiselle jollain tavalla outona ja vieraana, ja tavallinen elama paljastuu vihamieliseksi,
mielettdmaksi ja arveluttavaksi (Bahtin 2002/1965, 37). Karnevalistiselle groteskille tyypillinen
kollektiivinen nauru katoaa, ja subjekti j&a yksin pelkojensa ja painajaistensa kanssa (mts. 35; myos
Perttula 2010, 28-29). Karun sellin kertomus on sukellus subjektin syévereihin ja alitajunnan pyor-
teisiin. Pa&henkild ei ymmarra siirtyneensd todellisuudesta oman mielikuvituksensa rakenteiden
keskelle eika siirtymad paljasteta lukijallekaan. Vankila ympéristoné vaikuttaa uhkaavalta ja arvaa-
mattomalta paikalta, jossa Annabella joutuu aluksi parjadmaan ilman tuttua tukijaansa, aviomies-
tdadn Aaroa. Vihamielinen vanginvartija, psykoottisesti kayttdytyvat muut vangit ja mainitsemani
karmivat ruoat luovat vankilaan synkan tunnelman, jossa Annabella on ajatustensa kanssa yksin.
Kauhistuttava groteski liitetadnkin useimmiten psykologiseen mutkikkuuteen ja yksilélliseen eriy-
tymiseen (Bahtin 2002/1965, 38; Perttula 2010, 28-29), joka on karnevalistisen groteskiké&sityksen
yhteisOllisessé valossa vieras ajatus. Kauhistuttava groteski ei ole endé niinkdan kasin kosketeltavaa
materiaalisuutta, vaan abstraktia uhkaa. Karun sellin groteskiutta ei voida selittdd ainoastaan karne-

valistisen groteskin avulla, vaan on huomioitava, ettad nauruun sekoittuu kauhistuttavaa héiritsevyyt-
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t4, jonka ansiosta nauru ei ole vapauttavaa, vaan paikoitellen pikemmin selviytymiskeino selittdmét-
tomyyden edessa.

Syomisen lisdksi ruumiin aukkoisuuteen liittyy materiaalis-ruumiillisen groteskikasityksen mu-
kaan seksi, silld sen perustan muodostavat ruumiin aukot ja -nesteet. Karnevalistisessa groteskissa
seksuaalisuudella leikitd&n ja hullutellaan, ja seksuaalista kayttaytymista rajoittavat normit hylataan.
Kuten alaluvussa 4.1.3 toin ilmi, sivulla 16 (KS, ks. Kuva 20) kuvattu “ostereiden kututanssi” hui-
pentuu Annabellan ja Aaron seksiaktiin, joka on kuvattu k&yttamalla groteskille ominaisia tyylikei-
noja kuten arvonalennusta, yhdistelyd ja muodonmuutosta. Rakastelutapahtuma alennetaan korvaa-
malla henkilohahmot elintarvikkeilla, osterilla ja nakilla, jotka kuvallisen samankaltaisuuden kautta
viittaavat naisen ja miehen sukupuolielimiin. Bahtinin (2002/1965, 20) mukaan nimenomaan alen-
taminen on groteskin keskeisin piirre: yleva, henkinen, ideaalinen ja abstrakti kddnnetd&dn materiaa-
lis-ruumiilliselle tasolle. Rakastelu kuvataan Karun sellin esimerkissd nimenomaan materiaalisena,
ruumiillisena ja konkreettisena toimintana, vaikkakin henkilohahmojen ruumiit peittyvat metaforan
taakse. Lukija saa koko sivun ajan tarkastella vapaasti ja rauhassa Annabellan alastomana kuvattua
vartaloa taipuneena mité ihmeellisimpiin asentoihin, mutta sivun alalaitaan sijoitettu, yllattavasti
muodonmuutosta hyddyntéva ruutu estda lukijan katseen tunkeutumisen intiimin hetken yksityis-
kohtiin. Esimerkki hatk&hdyttad, silla Annabellan taipuisan ruumiin tilalla on yksityiskohtaisesti
piirretty osterin rosoinen pinta.

Kuva nakin ahmaisevasta osterihybridista voi tuoda lukijalle mieleen kansanperinteesta l&ht6isin
olevan vagina dentata -tarinan, jonka mukaan naisen vaginaa reunustaa hammasrivi. Tarinan mu-
kaan seksuaalinen kanssak&dyminen naisen kanssa voi johtaa miehen loukkaantumiseen tai kastraati-
oon. (ks. Ross 1997, 151; Grosz 1995, 191.) Sarjakuvan keinoin teemaa on kasitellyt Emmi Niemi-
nen teoksessaan Vagina Dentata (2013), jossa nuori mies kokee intiimin ihmissuhteen naisen
kanssa vaikeaksi juuri mielessa kummittelevan pelon vuoksi. Mies ei pddse eroon ajatuksesta, etté
naisen sukupuolielimissa asustaa terdvdhampainen pahuus. Padhenkilon mielessa naisen seksuaali-
suus nayttaytyy mystisend ja selittdméattomand voimana, jonka sydvereihin voi hukkua. Samalla ta-
valla Karun sellin seksimetaforassa naisen seksuaalisuuden voi tulkita olevan luonteeltaan kaiken
sisélleen ahmaisevaa. Psykoanalyyttisessa feministisessa tutkimuksessa metaforaa voitaisiin tulkita
miehen kastraatiopelon esityksend, silla freudilaisen psykoanalyysin perusteisiin kuuluu ajatus mie-
hen kokemasta pelosta naista kohtaan (ks. Karkulehto 2011, 109-110). Talloin naisen seksuaalisuus
on jotakin niin uhkaavaa ja pelottavaa, ettd se on saatava hallintaan esimerkiksi alaluvussa 4.1.3
esitteleméni voyeuristisen ja alistavan asemoinnin avulla. Tulkintani mukaan Karun sellin sivulla
nahtdvad metaforaa ei kuitenkaan kaytetd negatiivisessa tai pejoratiivisessa merkityksessa, vaan
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ahmaisevuus liittyy seksuaalisen intohimon kuvaamiseen. Toisaalta asetelman voi halutessaan tulki-
ta valtasuhteiden kuvauksena, jossa naisen seksuaalisuus imaisee tai ahmaisee sisalleen miehen.®®

Esimerkki& analysoidessa on kiehtovaa pohtia hahmoille piirrettyjen silmien merkitystd. Meta-
foran elementit, osteri ja nakki, muistuttavat muotokieleltd&dn naisen ja miehen sukupuolielimig, ja
siten toimivat metonymisina rakastelun kuvaajina. Elementteihin lisatyt silmét yhdessa ké&sien ja
jalkojen kanssa kuitenkin laajentavat kuvauksen kohteiksi sukupuolielinten sijaan henkiléhahmojen
koko ruumiit. Perttulan (2010, 76) mukaan groteskissa muodonmuutos ei koskaan ole taydellista,
vaan jaa yleensa puolitiehen, mist4d muodostuu hdiritseva inkongruenssi eli yhteensopimattomuus.
Silmét edustavat henkilohahmojen minuutta ja toimijuutta, minka vuoksi niiden lisédminen metafo-
raan korostaa kyseessa olevan juuri Annabella ja Aaro eikd vain heitd edustavat ruoka-aineet. Sil-
mi& on kuitenkin vaikea tulkita intohimoisten tunteiden kuvastajina, silla ne nayttavat pikemminkin
hammastyneiltd tai hammentyneiltd. Silmat, kadet ja jalat korostavat kuvan kahtalaisuutta. Kaksois-
valotusta hyédyntdvan valokuvan tapaan ruutu ikdan kuin nayttdd kaksi kuvaa pééllekkain, mika
aiheuttaa hybridisen muodon, mutta samalla my6s ohjaa tulkitsemaan ruoka-aineiden yhtymisté ni-
menomaan seksin kuvauksena.

Annabella ja Aaro eivat tarinamaailman todellisuudessa muutu ruoka-aineiksi, vaan kuvassa
nayttaytyy henkilohahmojen emotionaalinen ja ruumiillinen toiminta metaforisesti. Toisiinsa sopi-
mattomien elementtien yhdistaminen metaforisessa tarkoituksessa on groteskin yksi tyylillinen piir-
re (Perttula 2010, 64). Vaikka metamorfoosi ei ole tarinan maailmassa todellinen, se yhdistdd meta-
foraa tai vertausta kayttamalla kuvauksen kohteeseen yllattavia piirteitd. Usein kyseesséd on
késiteparien inhimillinen/eldimellinen ja inhimillinen/esineellinen yhdistyminen (mts. 68). Talloin
groteskius rakentuu ehyen ruumiillisuuden rikkoutuessa esimerkiksi saastaisiksi tai likaisiksi miel-
lettyjen eldinten piirteiden integroitumisen vuoksi. Vaikka Karun sellin esimerkissa on kyse metafo-
risesta muodonmuutoksesta, se kuitenkin asettaa haasteita ymmarrykselle: kuva rakentuu groteskille
ominaisen paradoksin varaan ja rikkoo odotuksenmukaisuuteen perustuvia sdéntéja (ks. Harpham
1982, 20). Koska paradoksi rikkoo s&antgja, se voi onnistua kuvaamaan sellaisia kokemuksen ilmi-
0it4, jotka muuten voisivat jadadda kuvauksen ulkopuolelle. Samalla se rikastuttaa symbolista kuvas-
toa. (mt.) Tulkintani mukaan osteri-nakki-metaforan avulla kuvauksen kohteeksi nousee fyysisen

rakastelun liséksi seksuaalinen kokemus, mika subjektiivisuudessaan on hankalasti kuvattavissa tai

89 Kovacs kayttaa teoksissaan toistuvana motiivina myos rukoilijasirkkaa, joka on tunnettu brutaaleista
parittelutavoistaan. Parittelun jalkeen, tai jopa sen aikana, naaras syd koiraan saadakseen energiaa lisddntymista varten.
Karussa sellissa rukoilijasirkat esiintyvat kohtauksessa, jossa Annabella huutaa yksinéisyyttaan sellinsa autiudessa (KS,
26-27, ks. Kuvat 7 ja 8). Kohtauksessa sirkat eivat liity seksuaalisuuden kuvaukseen, vaan sirkat mukailevat
paahenkilén ruumiillista reaktiota samaan tapaan kuin aiemmin mainitsemani huonekasvit.
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sanallistettavissa oleva asia. Metafora kuvaa, kuinka seksuaalinen herkkyys ja nautinto eivét rajoitu
ainoastaan sukupuolielinten alueelle, vaan ne voivat tuntua eletyssé ruumiissa kokonaisvaltaisesti.

Groteskissa olennaista on se, etta siitd voi tunnistaa osia, mutta kokonaisuus ja& sanoinkuvaa-
mattomaksi (Harpham 1982, 4-5; Perttula 2010, 63). Muotojen toisiinsa sekoittuminen tuottaa hyb-
rideja, jotka eivat mahdu kategorioihin, vaan tippuvat niiden valiin. Siten groteskin ydin jaa kielen
tavoittamattomiin, fokuksen ulkopuolelle. (Harpham 1982, 3-4.) Osterin ja nakin yhdistavassa esi-
merkissé groteskius muodostuu monella eri tavalla: ensinnékin, siita on tunnistettavissa arkielaman
objekteja, mutta niiden suhde toisiinsa on h&mmentéva. Osteri saa jalat, kadet ja silmat, kuten nak-
kikin. Objektien kokoero muistuttaa paahenkildpariskunnan mittasuhteita, joten objektit rinnastuvat
helposti henkilohahmoihin, mutta ihmishahmojen ja ruoka-aineiden sekoittuminen on odottamaton-
ta. Muodon lisdksi kuva on groteski myo6s siséllollisesti, silla se esittda groteskille tyypillista ruu-
miillista tapahtumaa eli seksid. Muodon ja sisallon valille muodostuu ristiriita, joka kuitenkin voi-
daan ratkaista tulkitsemalla kuva metaforisena.

Perttulan (2010, 40) mukaan groteskissa osaelementit yhdistyvat oudoiksi hybrideiksi, joilla ei
ole todellisuudessa olemassa nimed saati vastinetta, vaan ne ovat “ei-olioita, ei-esineitd”. Kuten
edelld ké&sittelemassani esimerkissa, groteskit ruumiit ovat usein hybridisida muotoja, joissa toisiinsa
sopimattomat asiat yhdistyvat. Lasnéd ovat sek& normaali ettd epanormaali, naurettava ja kauhistut-
tava sek& erilaisten kategorioiden, kuten ihminen/eldin, ihminen/kasvi, ihminen/kone tai el&-
mé/kuolema, yhdistyminen (Brown 2007, 54; my6s Perttula 2010, 64). Edelld mainitussa esimerkis-
s& hybridisyys tapahtuu nimenomaan kerronnan tasolla eiké tarinamaailman tasolla: henkiléhahmot
eivat muuta muotoaan, vaan kyseessd on ei-diegeettinen visuaalinen metafora. Vaikka sarjakuvan
lukija olisi mediumin historian huomioon ottaen tottunut mitd kummallisimpiin muotoihin ja veny-
viin hahmoihin (ks. Fehrle 2010), yllattavd metamorfoosi keskelld pariskunnan eroottisen illallisen
kuvausta on outo ja groteski, silld se onnistuu hatkahdyttdmaan seksin epédkonventionaalisella ku-
vaustavalla. Visuaalinen metafora pakenee sanallisia méarittely-yrityksid, samalla tavalla kuin ku-
vassa nahtaville hybridisille olennoille ei ole I6ydettdvissd muuta selitystd tai kategoriointia kuin
groteski. Groteskin normin rikkomisen strategiaksi hahmottuu nimenomaan eri tavoin ja eri tasoilla
tapahtuva yhdistely (Perttula 2010, 44).

Kuten olen aiemmin todennut, Bahtinin (2002/1965) teoriaan groteskista kuuluu olennaisena
karnevalistinen nauru, joka on yhteisoOllisté ja jaettua. Vaikka groteski hAmmentaa ja leikkii epa-
miellyttaviksikin koettujen asioiden kanssa, karnevalistinen nauru neutralisoi outouden tunnetta ja
antaa mahdollisuuden kapinoida ympérilla vallitsevaa jarjestysta vastaan. Groteskit kuvat edellytta-
vét katsojaa tunnistamaan ja kyseenalaistamaan vakiintuneet kuvaustavat, jotta vapauttava nauru tai
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muutos voidaan saada aikaan. Karun sellin esimerkki, joka kuvaa pé&&henkil6itd metamorfoosin
avulla, voi toimia vapauttavana, silla se kiepauttaa nurin kaikki vakiintuneet kasitykset naisen tai
miehen ruumiin kuvauksesta tai intiimistad kanssakdymisestad. Kghlertin (2012, 25) tulkinnan mu-
kaan myds Doucet’n karnevalistiset sarjakuvat suuntaavat kurittoman tai kapinallisen naurunsa
normatiivisia ruumiinkuvia vastaan. Kun Doucet kuvaa itsensé kaupungissa tuhoa tekevaksi jatti-
laishirvioksi, jonka kuukautisveri pyyhkéisee kaupungin katuja, naurun alaiseksi asettuu naisen
menstruoivaan ruumiiseen liitetty stereotyyppinen késitys saastaisuudesta ja epavakaudesta.”® Seka
henkilohahmon muuntautuminen jattildismaiseksi ja ruumiintoiminnoiltaan kontrolloimattomaksi
voidaan tulkita Doucet’n sarjakuvan sisallollisind keinoina nauraa kasityksille ruumiin normatiivi-
sista rajoista. (mt.) Samalla kertomus myds leikittelee PMS-oireista karsivan naisen emotionaali-
seen ailahteluun liitetyilla kasityksilld muuttamalla huonotuulisuuden hirviomaisyydeksi. Liioittelu,
ruumiin epéluonnolliset mittasuhteet ja ruumiin aukkoisuuden korostuminen ovat myds Kovacsin
esimerkissa keinoja, jotka kyseenalaistavat klassisen kuvan ruumiista ehednd, rikkomattomana ja
sileénd pintana.

Vertauskohdaksi voidaan ottaa toinen seksid kuvaava kohtaus, jota kasittelin jo alaluvussa 4.1.3
seksuaalisuuden nakokulmasta. Myos sivulla 6 (KS, ks. Kuva 16) péaéhenkilopariskunta ndhdaan
sukupuoliyhdynnéssd, mutta henkildhahmoja ei ole korvattu muilla objekteilla, joten kuvaamistapaa
voi pitd4 konventionaalisempana ja realistisempana. Annabella ja Aaro syleilevat toisiaan nousten
spiraalinmuotoisen efektin siivittdmind sangyn ylapuolelle kohti korkeuksia, autuutta ja avaruutta,
jossa tahdet hymyilevat intohimon pyorteisiin hukkuneille rakastavaisille. Kuvaa selittdd ruudun
alalaidassa oleva teksti: ”[j]ostain syysta sind iltana rakastelimme tavallista hurjemmin...” (KS, 6).
Toisin kuin tassd esimerkissd, osteri-nakki-metaforasta puuttuu selittdvé teksti, mik& metaforisuu-
den ohella toimii vieraannuttavalla tavalla. Lukija ei saa lisdinformaatiota sanallisesta ilmaisusta,
vaan hénen taytyy tulkita toisiinsa sopimattomat kuvalliset elementit itse. Edelld mainittujen sek-
sikuvausten vélille muodostuu huomattava kontrasti, jolloin sivulla 16 (KS) olevan visuaalisen me-
taforan groteskius korostuu. Kun taivaita tavoittelevan intohimon kuvaus voidaan nadhd& subliimina
rakkauden ylistyksend, asettuu osterin ja nakin yhdistdminen selvastikin sen banaaliksi vastakoh-
daksi.

Nakki-osteri-metaforan lisaksi seksuaalisuuden ja ruoan groteski yhteys tulee esille myds sivulla

8 (KS, ks. Kuva 22), jolla Annabella valmistaa t0ist4 palaavalle miehelleen paivallista.

0 Ks. Kertomus “Heavy Flow” teoksessa Léve Ta Jambe Mon Poisson Est Mort! Lift Your Leg, My Fish Is Dead!.
(Doucet, 1993).
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Aaron innokkuus ja energisyys heréttavat Annabellassa epaluuloja, jotka kohdistuvat lopulta edelli-
send iltana vierailulla olleeseen Oonaan. Annabella on valmistanut miehelleen péivalliseksi kanaa,
jota mies syokin innokkaasti ja kehuu ruoan olevan juuri sopivan suolaista. Padhenkilon pohdinta
siitd, vaikuttaako mies jotenkin tavallista laimeammalta, innostuneemmalta vai ”keskinkertaisem-
malta” suhteutuvat erityisesti sivun kahteen viimeiseen ruutuun, joissa Aaro kuvataan ensin syo-
massé ja sitten péivallisen jalkeen. Ruuduissa ndkyy ainoastaan Aaron hahmo, ja kuvat on rakennet-
tu niin, ettd tilalliseksi havainnoijaksi asemoituu Annabella. Annabellan mustasukkaisuuden voi
tulkita valittyvan sanallisen kerronnan lisaksi myds kuvallisesta kerronnasta pienin symbolisin vih-
jein, jotka liittyvat erityisesti ruokaan. Aaron kasissadn pitelemd kananpala muistuttaa muodoltaan
naisen sukupuolielimid munasarjoineen, jolloin miehen herkkd ote nestettd valuvasta palasta saa
eroottisen ja groteskin merkityksen. Kananpala on myds karvainen, mika lisd4 mielleyhtymia naisen
sukupuolielimiin. Aaron sormet asettuvat kananpalan ympdrille korostuneen hienovaraisesti niin,
ettd sormet nayttavat pitelevan kanaa erityiselld herkkyydelld. Seuraavassa ruudussa Aaro istuu tyh-
jiksi kaluttujen kananluiden vieressé ja kiittelee vaimoaan erityisen ihanasta ruoasta. Aaron viereen
on kuvattu suola-/pippurisirotin, jonka siséltd nayttdéd suihkuavan sirottimen péastad. Aiemman ruu-
dun eroottisuuteen viittaavan kuvakielen jalkeen ei ole kaukaa haettua tulkita myos sirotin seksuaa-
lisuuden metaforaksi. Sirottimen muoto viittaa miehen sukupuolielimeen, ja sen voi kananpalan ta-
voin tulkita olevan Annabellan mielen kautta valittynyt kuva mustasukkaisten epailysten
kohdistumisesta nimenomaan Aaron ja Oonan véliseen suhteeseen. Toisaalta suolasirottimen voi
tulkita myos ruoan ja seksuaalisuuden yhteyttd korostavana, Aaron tyytyvéisyytta ja kyllaisyytta
kuvaavana metaforana, jossa rinnastuvat seksuaalinen mielihyva ja gastronominen nautinto.

Sivulla kaytetty sommittelu asemoi mindkertojan mietteet sivun keskelle rajattuun soikeaan ti-
laan. Muotoa voi tulkita luvussa 2 ké&sittelemani pyorteisen liikkeen toistajana. Annabellan mieli ei
suostu kasittelemaan muuta kuin Aaron mahdollista suhdetta oppilaaseen, mit& kehdmdinen sommi-
telma korostaa. Ovaalimainen muoto my6s kaiuttaa pad&henkilon murhanhimoisten ajatusten koh-
teen nimessa tavattavia o-kirjaimia, joiden muoto toistuu myds mustan kehyksen valkoisissa koris-
tekuvioissa. Samalla kun renkaat liittyvdt Oonan nimeen, ne voidaan tulkita myds Annabellan
mietteisiin viittavina. Konventionaalisesti sarjakuvahahmojen ajatukset esitetddn ajatuskuplissa,
jotka linkittyvat henkildhahmoihin pienten kuplien avulla. Karun sellin sivusommittelussa kaytetyt
renkaat korostavat Annabellan ajattelun kehdmaisyytté ja yksityisté luonnetta, johon aviomiehella ei
ole péasya.

Esimerkissé ndkyvan suolasirottimen tulkitseminen fallos-symboliksi on lukijan paatosten va-
rassa, mutta aina viittaukset falloksiin eivét ja& Kovacsin tuotannossa yhta implisiittisiksi. Esimer-
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kiksi teoksessa Kuka pelkda Nenian Ahnavia? ympariston yhteys miehen seksuaalisuuteen tehdaan
selvaksi myos sanallisen kertojan avulla. Paahenkild Nenianin tapaama mies Krisbert ei halua in-
tiimid suhdetta pa&henkilon kanssa ja esittdé asian vertauskuvallisesti: ”Vestan neitsyt ei voi késit-
ta4 miksei tdma ukko t&ssa pystyta majakkaansa keskelle neidon kosteaa sammalmaétastd, vai mita?”
(KPNA, 50). Krisbertin vihjailut ovat paahenkildlle liikaa, sill& kuten sanallinen kertoja toteaa, "[e]i
Nenian Krisbertin punapéista majakkaa himoinnut”. Krisbertin seksuaalisiksi tulkittavat Kiertoil-
maisut visualisoituvat rannikolle sijoittuvan tarinan ymparistossa, jota koristaa majakkarakennus
punaisine kattoineen. Nenianin turhautuminen omaan henkil6kohtaiseen historiaansa johtaa raivon-
puuskaan, jossa majakka ja samalla koko miessukupuoli saavat kuulla kunniansa. Nenian raivokas
huuto ”[v]eda ké&tees senkin majakkamulkku!” kaikuu pitkin rantoja, ja innostaa padahenkilon vapau-
tuneeseen tanssiin.

Teoksessa Kuka pelk&da Nenian Ahnavia? fallisen elementin merkitys tarkentuu siis myds sanal-
lisesti, mité ei Karun sellin esimerkissé tapahdu. Koska Karussa sellissa kuitenkin luodaan etenkin
sivulla 16 (KS) voimakas suhde ruoan ja erotiikan valille, on perusteltua tulkita suolasirotintakin
erotilkan maailmaan viittaavana, vaikka siihen ei sanallisesti vihjata. Esimerkin tulkitsemista ruo-
kahalun ja seksuaalisen halun vertautumisena voidaan jatkaa huomioimalla, ettd Aaron sydéminen on
herkastd kanaotteestaan huolimatta liioitellun innokasta. Miehen parta valuu nestettd, ja ruudun
taustaa koristaa loppumattomasta &aniefektistd muodostuva maiskutuksen ketju: "mursk rousk
mursk rousk mursk rousk (--)”. Paivallisen jalkeen illallisesta on jaljelld end& lautasellinen kanan-
luita, joiden kekomaisuus korostaa Aaron suurta ruokahalua. Kun syomisté tulkitaan yhteydessé
seksuaalisuuteen, suuri ruokahalu rinnastuu voimakkaaseen seksuaaliviettiin.

Olen edell analysoinut yksittdisia Karun sellin kohtauksia groteskin nakdkulmasta. Groteskia
tutkineen Philip Thomsonin (1972, 21) mukaan teos saattaa sisaltdd ainoastaan joitain groteskin
piirteitd, jolloin termin kdyttdminen voi osoittautua kiistanalaiseksi koko teosta kuvailtaessa. Lisék-
si, jos tarinan tapahtumat ottavat paikkansa fantasiamaailmassa, lukija ei valttamatta kiinnita huo-
miota muutoin groteskeina pitdmiinsa seikkoihin. Lukija ohittaa ne, sill4 hant4 ei vaadita ymmarta-
maan lukemiansa outouksia todellisina, vaikka yksi groteskin piirteistd onkin toden ja epatoden
sekoittuminen. (mts. 23-24.) Tdssa mielessa Thomsonin ndkemys groteskista eroaa Perttulan (2010,
53) kasityksestd, jonka mukaan groteski on epadnormaalien tai liioiteltujen hahmojen liséksi myos
tapa kuvata. Talloin groteskin késite ei nayttaydy ainoastaan sisallollisten piirteiden, kuten fantastis-
ten hahmojen kuvaamiseen sopivana, vaan myos tekstin tyylillisten piirteiden kuvaajana. Karun sel-
lin tarinamaailma on osittain fantastinen: esimerkiksi kuu ja tdhdet hymyilevat ja huonekasvien lon-
kerot Kkurkottelevat kasville epéatyypillisilla tavoilla. Kuten olen jo todennut, tarina suodattuu
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voimakkaasti mindkertojan vélittdmand, mink& vuoksi suuri osa esittelemistani esimerkeista, kuten
osteri-nakki-voidaan tulkita padahenkilon tunnetiloja kuvaavina metaforina. Groteskeiksi tulkitsema-
ni kohdat heréttavat lukijan pohtimaan totunnaisia tapoja kuvata maailmaa ja pakottavat kohtaa-
maan jotain radikaalisti erilaista ja hairitsevaa. Groteskin vieraannuttavan efektin avulla tutut asiat
saadaan nayttdméaan oudoilta ja hammentaviltd (Thomson 1972, 58-59).

Teoksen kerrontatilanteen luoman voimakkaan subjektiivisuuden vuoksi groteskin toi tulkita
luonnehtivan myos minékertojan kokemusta omasta itsestdén ja ruumiistaan. Vankilaan jouduttuaan
Annabella n&kee valveunta, jossa han kuvittelee olevansa sika (KS, 21-22). Sika-Annabella on van-
gittu pyorilla kulkevaan hakkiin, jota Aaro joutuu vetdméaan perdsséén, vaikka kokee vaimonsa li-
havuuden taakaksi itsellensd. Valveuni jatkuu siten, ettd vanginvartija sahaa Annabellan sorkat pois,
jotta han ei karkaa, vaikka karkaaminen liian pienestd hékista nayttdd muutenkin mahdottomalta.
Aaro suhtautuu toimenpiteeseen aluksi valinpitaméattomasti, mutta heti perdén kiittelee vartijaa taa-
kan keventymisesta. Tuskissaan huutavaa Annabellaa mies yritt44 lohduttaa: ”[d]la sure Annabella!
Liha ei ole minkaan arvoista. Nyt voimme miettid muita. Eik& minun tarvitse uuvuttaa itseani. /
Katso kuinka karry kulkee! Olet loistava Annabella!”. Kuvitelmaa voi tulkita Annabellan kokemuk-
sena vapauden menetyksestd ja vankilaan joutumisesta, mutta sikahahmolle voi etsid muitakin tul-
kintavaihtoehtoja. Rowe huomioi, ettd lansimainen kirjallisuus ja kansanrunous ovat pullollaan
esimerkkejd, joissa naiset vertautuvat sikoihin. Sikaa pidetddn kansanperinteessa eldimend, joka si-
joittuu ihmisen ja eldimen valiin ja se on usein saanut toimia symbolina ylettémyydelle ja hurjaste-
lulle. Karnevalistisessa juhlintaperinteessa sika on lansimaissa ollut juhlinnan kohde, mutta sita pi-
detddn my0Os saastaisena eldimend. Juutalaisille sika on Kkiellettyjen ruoka-aineiden listalla,
kristinuskossa sika nahdaan moraalittomuuden ja syntien, kuten irstailun ja ahneuden vertauskuva-
na, ja keskiluokkaisessa kulttuurissa siasta on Rowen mukaan tullut moukkamaisuuden ja huonon
maun symboli. (Rowe 1995, 39-40.) Naisen muuttumista siaksi on kéytetty kuitenkin myos esimer-
kiksi ulkondkdnormeja kritisoivassa merkityksessa. Ranskalaisen Marie Darrieussecq’n Sikatotta-
romaanissa (1997/1996) prostituoituna toimiva paéhenkild kokee selittdmattéméan metamorfoosin,
joka johtaa emakoksi muuntumiseen. Seka siind ettd Karussa sellissa eldimellinen muoto viittaa
kontrolloimattomuuteen ulkonddn tasolla, mutta toisaalta myds k&ytoksen tasolla: lihava naishahmo
ei onnistu pitdmaan lihaansa tai viettejansa kurissa.

Karun sellin sikakohtauksessa huomionarvoista on se, ettd sika on teoksessa hybridinen olento,
jolla on sian ruumis mutta Annabellan paa. Groteskiksi tulkittava olento ei siis sovi eldimen tai ih-
misen kategorioihin, vaan putoaa jonnekin niiden véliin, mik& on groteskille luontaista (Harpham
1982, 4). Kohtauksen groteskia luonnetta korostavat vartijoiden kommentit siitd, kuinka Annabella-
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sialta irti leikatuista sorkista tehdaan hyyteloa ja nahalla paallystetd&n vankilan johtajan vanha soh-
va (KS, 22). Eldimen nahan kayttdminen sohvan verhoiluun ei sindnsé ole erikoista, silla lansimai-
sessa kulutuskulttuurissa sika on valjastettu tuotantoeldimeksi ja sitd kautta myos hyddykkeeksi,
jolla ei néhd& arvoa luontokappaleena. Annabellan muutos siaksi voidaan tulkita muutoksena inhi-
millisestd ja ihmisarvoa nauttivasta olennosta tuotantoteollisuuden osaseksi, jolla ei ole oikeutta va-
pauteen tai arvokkaaseen kohteluun. Kohtausta voisi lukea my6s ekokriittisend kannanottona eléin-
ten oikeuksien puolesta, mutta teoksen kontekstissa ja omaa ruumiillisuuden tulkintakehikkoa
kayttden se on nimenomaan paahenkilon psykofyysisen ruumiillisuuden metafora. Hakkiin suljetun
Annabellan vapauden rajoittuminen kahdentuu, sill& sen lisaksi, ettd hanet on suljettu hakkiin, h&-
nen jalkansa on katkaistu. Vankilaan joutuminen on siis kokonaisvaltainen kokemus, josta ei ole
ulospéasya.

Sian yhteys vapauteen ja vankeuteen toistuu myods teoksessa mydhemmin, kun Annabella sy6
“rosmariinipossua talon tapaan” (KS, 40). Kuten muissakin vankilan ruoissa, myos t&ssa ruokalajis-
sa kokki on kayttanyt mielikuvitustaan, ja annoksessa yhdistyy groteskius ja musta huumori. Hak-
ki&d muistuttavan ruokakuvun alta paljastuu Annabellalle vadilla lepadvéa pieni possu, jonka jalka on
kahlehdittu ketjussa roikkuvalla omenalla. Sian ja hé&kin toistuminen yhdistyy hallusinaatiokohtauk-
seen, jossa Annabella kuvittelee itsensa siaksi hakkiin.

Sikahahmon liséksi Annabella kuvittelee itsensa pirunsarviseksi paholaiseksi, kun hén vertaa
vankilatuomioon johtanutta rikostaan muiden vankien taustoihin. Sivun 31 (KS) keskelle asettuva
pyOred ruutu rikkoo séanndllisen sivusommittelun, jossa sivu on jaettu yhdeksaan yhtd suureen ruu-
tuun. Alaston Annabella asettuu valkoisen ympyrén sisdlle ikadn kuin valokeilaan. Paahenkilon
ruumis poikkeaa aiemmin nahdystg, sill4 se on erittdin karjistetysti piirretty: pientd ja pyoredd ruu-
mista hallitsevat suuret rinnat ja karvaiseksi piirretty hapy. Lisdksi Annabellalla on suipot korvat,
pirunsarvet ja kuolaa tippuvat torahampaat. Lentdvien kérpésten keskell4 poseeraavalla hahmolla on
kédessdan pirukuvastoon olennaisena kuuluva kolmipiikkinen hiilihanko, ja ajatuskupla taydentaa
kuvan olevan péaahenkilon nédkemys itsestadn: ”[k]ertaheitolla tieddn miksi toverini ovat taall...
Rinnallani he vaikuttavat enkeleiltd...”. Vaikka piruhahmo on konventionaalinen hahmo kuvasta-
maan syyllisyydentuntoa, Kovacs ei sijoita pirun pilkkaavaa &antéd henkilohahmon ulkopuolelle, ku-
ten monissa sarjakuvissa tai animaatioissa on tapana.’* Henkilohahmojen olkapaiilla keskustelevat ja

korvaan kuiskuttavat piru- ja enkelihahmot viekoittelevat henkiléhahmoa rakentaen kuvaa mielen ja

"1 Ks. esim. Tintti Tiibetissa (Hergé 1999/1960, 19). Tintin koira Milou juo vahingossa Kapteeni Haddockin viskia,
minké& seurauksena se nékee olalleen ilmestyvat omantunnon taistelukumppanit, enkelin ja demonin. Parivaljakon
osapuolet vuorollaan argumentoivat alkoholin kiroista ja iloista, kunnes Milou paéttaa seurata demonin dénté ja jatkaa
viskin juomista.

226



ruumiin erillisyydesta. Karussa sellissd omantunnon &&nté ei esitetd hyvén ja pahan vélisend kamp-
pailuna, vaan piruhahmo integroituu Annabellan ndkemykseen itsesté.

Piruesimerkissa groteskius syntyy jéalleen kategorioiden yhdistymisestd, mutta myds alastomuu-
desta. Sukupuolielinten alue koetaan usein groteskina, sill4 se on samanaikaisesti kuoleman ja jatos-
ten, elamén ja hedelméllisyyden aluetta, jolle on ominaista kapinallisuus, seksuaalinen energia, uu-
delleensyntyminen ja uusiutuminen (Bahtin 2002/1965, 21, 281). Bahtinin mukaan sukupuolielinten
alue liittyy alentamiseen ja alasvetdmiseen, maallisuuteen ja maahan saattamiseen (mt.). Se asettuu
siten vastakkaiseksi kaikelle ylevalle, ehedlle ja kauniille. Kuten olen jo todennut, ruumiin aukkoi-
suuden kuvaaminen sotii vastaan klassista kuvaa ehedstd ruumiista. Karun sellin esimerkissa Anna-
bellan paha olo konkretisoituu myyttiseksi piruhahmoksi, ja kuvallisesti haasteellinen esitettéva, eli
abstrakti tuntemus, nayttaytyy ruumiillisesti kokonaisvaltaisena. Bahtinin (mts. 39) mukaan piru-
hahmo ei karnevalistisessa groteskissa ole kauhea tai vieras hahmo, vaan edustaa pikemmin nurin-
kaantamisen logiikkaa: pyha alennetaan materiaalis-ruumiillisen alapuolen edustajaksi. Esimerkissa
piru 16ytyy subjektin sisaltd, minka vuoksi groteskiuden voi tulkita muistuttavan enemman kauhis-
tuttavaa kuin karnevalistista groteskia. Pirusta tulee subjektin sisalld asuvan toiseuden kuvastin. Pi-
ruhahmo yhdistetddn manalaan, alhaiseen paikkaan, johon p&atymisestd on kerrottu lukuisissa
myyttisissa kertomuksissa.

Omassa tulkinnassani kuva on esimerkkitapaus siitd, miten Karussa sellissa luodaan kuvallisesti
ja sanallisesti rakentuvia ruumiillisuuden kuvia, jotka on mahdollista ymmartaa ruumiin ja mielen
yhdistavind eletyn ruumiillisuuden esityksend. Karun sellin osteri-nakki-metaforan, mutta myos
muiden ruumiillisuutta kuvaavien groteskeiksi luonnehdittavien kuvien voidaan vaittad uudistavan
ruumiillisuuden kuvastoa, nimenomaan siind, miten ne esittavat ruumiin joko yhdistyneené orgaani-
siin objekteihin, kuten kasveihin tai ruoka-aineisiin, tai yhteydessa myyttisiin hahmoihin, kuten sar-
vekkaaseen piruun tai hedelmallisyyspatsaisiin. Groteskien hybridihahmojen kuvaaminen sarjaku-
vassa on mediumin luonteesta johtuen visuaalista, mik& korostaa niiden emotionaalista
affektiivisuutta, jonka Harpham mainitsee ornamentaalisista groteskeista puhuessaan. Toisiinsa Kie-
toutuvat ihmis-, kasvi- ja eldinhahmot heréttivat renessanssin ajalla ihastuneiden &anenpainojen li-
séksi myos kritiikkig, silla niiden muun muassa katsottiin tuhoavan ihmishahmon ylevan muodon
sekoittaessaan siihen outoja ja selittdméattomia piirteitd. (Harpham 1982, 31.) Harpham ei yllattavaa
kylla pureudu sen enempéa juuri ihmishahmon rikkomiseen yhtené groteskin ominaisuutena, vaikka
sen voi véittdd olevan kaikkein eniten emootioita herattavad. Ihmisen rajojen rikkominen tuottaa
vastenmielisyyden tunteen, joka saattaa pohtimaan laajemmin myds inhimillisyyden rajapintoja:

mika meidat erottaa eldimisté (ja kasveista)?

227



Groteskeja hybridihahmoja kuvaa myds yhdysvaltalainen Charles Burns sarjakuvassaan Musta
aukko (2007/1995-2005). Kertomus sijoittuu 1970-luvun nuorisomaailmaan, jossa riehuu selittama-
ton virus. Seksin valitykselld tarttuva tauti muuttaa nuoret mutanteiksi, joiden ruumiit alistuvat
odottamattomille epdmuodostumille. Miespuolisille sairastuneille kasvaa esimerkiksi suomuja ja
paiseita tai heidéan kasvonsa muuttuvat tunnistamattomiksi. Hybridisen groteskin kannalta mielen-
kiintoisin henkil6hahmo on h&nndkés tytto, silla hdnen ruumiinsa kuvataan useamman kerran teok-
sessa alasti, jolloin ruumiiseen erottamattomana osana kuuluva hénta nékyy selvésti. Dynaamisena
viuhuva hantd rikkoo ehedn ja ideaalin ruumiin muodon: se on vieras objekti, joka herattdd muissa
ihmisissé kauhua, mutta toisaalta my6s seksuaalista halua. Tyton poikaystava tuntee hannan néh-
dessdan aluksi vastenmielisyyttd, mutta myohemmin hantd muuttuu eroottisesti kutkuttavaksi. Yh-
delle keskeisista henkilohahmoista ilmestyy sairauden seurauksena kaulan alapuolelle pieni teré-
vahampainen suu, joka herke&& puhumaan aina, kun isantaruumis nukahtaa. Suun ilmestyminen
paikkaan, johon se ei luonnollisesti kuulu, herattdd hannan tavoin kanssaihmisisséd kauhua, mutta
my0s vetdd puoleensa. Kyseisen henkilohahmon tyttoystava suhtautuu aluksi kammoksuen pieneen
suuhun, mutta suhteen edetessé jopa suutelee sitd ja huomaa, kuinka suun sisalla liikkuu pieni Kieli.
Molemmissa mainitsemissani esimerkeissé groteskin ambivalentti luonne tulee esille: yhtaalt4 outo
kummastuttaa ja kauhistuttaa, toisaalta se kiehtoo ja voi jopa kiihottaa seksuaalisesti.

Burnsin sarjakuvassa groteskia on hybridisten ja mutaatioita ké&rsineiden hahmojen lisdksi myos
ruumiin rajapintojen koettelu hallusinatorisissa kohtauksissa, joissa ruumiin aukkoisuudesta muo-
dostuu portti unitodellisuuteen. Repeytymien ja haavaumien groteski luonne kertautuu kuva-
aiheiden toistuessa teoksen mittaan. Ihon repeytyma vertautuu kuvallisesti toistuessaan vaginan
muotoon, jolloin seksuaalisuus saa pelottavia ja synkkié sévyja. Teoksessa teini-ikéisten ulkopuoli-
suus yhteiskunnasta ja erilaisuuden tunne konkretisoituvat, kun nuoret joutuvat muuttamaan metsan
keskelle asumaan yhteison stigmatisoinnin pelossa. Groteskien muodonmuutosten voi tulkita kuvas-
tavan teini-idssa koettua vierautta omaa ruumista ja yhteiskuntaa kohtaan, vaikka teoksen kuvaa-
massa todellisuudessa ruumiiden muutokset ovatkin todellisia. Toisaalta teosta on tulkittu myds HI-
viruksen allegorisena kuvaajana (Zeigler 2008). Mustassa aukossa groteskit kuvat esittavat todelli-
suuden lisaksi henkilohahmojen kuvittelemia todellisuuksia ja subjektiivisia kokemuksia. Karussa
sellissa suuri osa groteskeista kuvista valittyy tulkintani mukaan juuri minékertojan kautta. Esimer-
kiksi mainitsemani osteri-nakki-metafora voidaan tulkita subjektiivisen kokemuksen kuvaajaksi.
Siing juuri hybridisyys viittaa tapahtuman mahdottomuuteen tarinan kuvaamassa todellisuudessa,

vaan kyseessa on kertojan valittdma kokemus tuosta todellisuudesta.
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Tutkimukseni mittaan olen analysoinut esimerkkeja siitd, miten Kovacsin teoksessa rikotaan ra-
joja niin rakenteellisesti suhteessa konventionaaliseen sarjakuvakerrontaan kuin henkiléhahmojen
ruumiiden kuvauksen kohdalla. Seuraavassa alaluvussa vedan vield yhteen johtopaatékseni siitd,

miten ruumiin rajojen rikkominen muodostuu Kovéacsin teoksessa keskeiseksi teemaksi.

4.2.2 Ruumiin rajat rikkoutuvat

Kuten olen edelld huomioinut, groteskiin kuuluu olennaisesti ruumiin rajojen rikkominen, minka
vuoksi ruumiin aukot muodostavat groteskin peruskuvaston. Ruumiin rajojen liséksi groteski koet-
telee sitd, mitd on sovelista kuvata. Groteski syntyy aina eronteossa normaaliin, ehedan, kauniiseen
ja hyvaksyttyyn. Siksi luvun alussa mainitsmani Véanska (2006, 45) kokee groteskin voivan toimia
kuvauksen tapojen muuttumista laukaisevana tekijana. Soveliaisuuden rajoja koettelee Karun sellin
kohtaus, jossa Annabellan yksindisyys ja kosketuksen kaipuu kulminoituvat, ja han alkaa imettaa
tekemaansa nukkea (KS, 46, ks. Kuva 23).

«. kaipasie ithmisty

kaipasin. Jonkun ’koske(:ush'.

Kuva 23. KS, 46 (kahden ruudun katkelma).

Kumpikaan toiminnan osapuolista, padhenkilt tai nukke ei varsinaisesti ole irvokkaan nakdinen,
vaan pikemmin toiminta, eli paljaan rinnan tarjoaminen elottomalle kasinukelle, tekee kohdasta gro-
teskin. Elottoman nuken ja lihallisen, ruumiillisen naisen kohtaaminen edustaa groteskille olennais-
ta ajatusta alentamisesta. Toisesta ihmisestd huolehtimiselle perustuva ditiyden ydin k&&ntyy nurin,
kun imettdminen muuttuu ravinnon tarjoamisesta henkilokohtaisen mielihyvan ja ikavén lievityksen
valikappaleeksi. Kuten jo aiemmin totesin, groteski ruumiillisuuden kategoriana ilmenee myds
poikkeamina normista. Annabella varastaa synnyttaneille naisille varatun imettdmisen tehtavan lie-

vittadkseen omaa yksindisyyttaan, jolloin h&n toimii sosiaalisten normien vastaisesti. Kuvaa voi lu-
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kea vasten jo mainitsemaani Karun sellin kohtaa (KS, 5, ks. Kuva 19), jossa Annabella kuvailee,
kuinka hén ja Aaro eivat voi saada lapsia Aaron hedelméttomyyden vuoksi. Aaron lapsenomaisessa
hahmossa korostuu hedelmattémyys sormista kohoavissa savuvanoissa ja jalkojen juuressa olevassa
spermaléikassé. Sen sijaan Annabellaa esittavat figuurit vertautuvat hedelmallisyyspatsaisiin. Yh-
dessé kuvia voi tulkita Annabellan lapsen kaipuun esityksend. Vaikka Annabellan ja Aaron suhde
kuvataan onnellisena, Annabella kaipaa hoivattavaa lasta. Kuvan groteskiksi tulkittava ristiriita
saattaa pohtimaan imettamisen vastavuoroisuutta: lapsen tarpeista huolehtiminen tuottaa myos aidil-
le kokemuksen oman olemassaolon tarpeellisuudesta ja kosketuksen tuottamasta mielihyvasta.

Groteskin luokitteleminen joko koomiseksi tai kauhistuttavaksi voi olla vaikeaa (Thomson
1972, 3; 21). Ambivalentti luonne on groteskille ominainen piirre, sill& sen ytimessé on aina jonkin-
lainen konflikti, vastakohtaisuuksien tai toisiinsa sopimattomien elementtien térméaminen (mt.).
Seké& kauhistuttavassa ettd karnevalistisessa groteskissa kéytetddn samanlaisia keinoja, kuten alen-
tamista, nurinkaantadmisté ja muodonmuutoksia, mutta niiden vaikutus on erilainen riippuen esimer-
kiksi kontekstista. Kauhistuttavaan groteskiin kuuluvat olennaisesti painajaismaisuus, inhottavuus
ja pelottavuus, mutta Perttulan (2010, 27-29) mukaan viel4 kuvaavampaa sille on sisadnpéin k&an-
tyminen ja kiinnostus psyykeen ja ristiriitaisiin emootioihin. Kauhistuttavassa groteskissa korostuu
hetki, jolloin merkitykset murtuvat ja maailman jarjellisyys kyseenalaistuu (Vanska 2006, 78). Jal-
jelle jaavét selittdméattomyys ja groteskille ominainen héilyntd. Nuken imettdminen hdmmentaa ti-
lanteen intiimiyden vuoksi: lukija péaasee tirkistelemddn paahenkilon lapsettomuudesta ja yksinai-
syydestd kumpuavaa ruumiillista toimintaa, joka ei varsinaisesti ole vastenmielistd, mutta ainakin
vierasta ja vaiettavaa. Myos Annabella itse haluaa pit&a salaisuutensa piilotettuna, vaikkakin yritys
epéonnistuu ja vankilan vartija ndkee Annabellan piilotteleman nuken. Vartijan raivoisa ja pilkalli-
nen reaktio kuvastaa my6s ymmartamattomyyttd: nuken tuoma lohtu on liian epdnormaalia ollak-
seen hyvéksyttavaa.

Nuken imettdmisen voi tulkita my0s tragikoomisena. Annabellan tekema kasinukke ei varsinai-
sesti herd4 eloon, vaan se on kasvoton ja hengeton. Ihmisenkaltaiset, elollistetut, mutta silti elotto-
mat objektit ovat samanaikaisesti hauskoja ja pelottavia: hauskoja siksi, ett4 ne jaljittelevat puutteel-
lisesti inhimillist4 toimintaa ja pelottavia juuri samasta syystd (Thomson 1972, 35). Nuken, kuten
robotin tai muun elottoman objektin, ihmisen ulkondkod ja toimintaa imitoiva luonne heréttad yh-
taalta ihastusta, toisaalta se on elottoman ja elollisen, ihmisen ja objektin, kategorioita sekoittaes-
saan kauhistuttavaa, mink& vuoksi se toimii toistuvana trooppina esimerkiksi kauhuelokuvissa.
Kohtauksen koomisuutta rakentaa tulkintani mukaan juuri tapahtumien saama absurdi odottamat-
tomuus. Traagisen kohtauksesta puolestaan tekee lapsettomuuden kokemus, joka madrittelee paéa-
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henkilopariskunnan eldmad. Lapsettomuus on tragedia Annabellalle, jonka laheisyydenkaipuun
voima manifestoituu kommentissa: ”[m]in& en h&ped mitaan!”.

Késinukesta muodostuu osa Annabellan henkistd pakoa vankilan arjesta, mik& ilmenee varsin
symbolisen kuvaston avulla. Annabella ja nukke muodostavat pad&henkilon mielessé parivaljakon,
joka on kuin "taivas ja maa, yo ja paiva, elama ja kuolema, vankeus ja vapaus” (KS, 44). Oppositio-
parit esitetddn sanallisen lisaksi myods kuvallisesti: yhdessd ruudussa Annabellasta tulee diti maa,
joka vastaanottaa syliinsa ilmassa lentelevan nuken, toisessa ruudussa Annabella on nukkea aurin-
koa kohti hyppyyttdvad hahmo, jonka ymparilla 6iset taivaankappaleet, kuu téhtineen, kirmailevat.
Vastakohtaparit muistuttavat Annabellan kuvausta aviomiehensa lukuisista rooleista, joihin Anna-
bella heijastaa omaa olemustaan. Annabella peilaa itseddn aviomieheensd, joka on hanelle “kaveri
aviomies rakastaja lapsi isé ja usein myo6s jonkinlainen objekti” (KS, 5). Aaron lailla nukke edustaa
Annabellalle "toista”, jota vasten han voi rakentaa omaa identiteettiadn. Vastavuoroisuuden sijaan
Annabella 16ytd4 henkisen eheyden, kun hdn malttaa tutkia omaa sisintaan. Annabellan ajattelun voi
tulkita muuttuvan rajoille ja eroille rakentuvista dualismeista ja dikotomioista teoksen tematiikassa
toistuvan kehdmaisyyden muotoon. Muutos vastakohtaisesta ajattelusta vaatii Annabellalta kuiten-
kin ponnisteluja, joissa subjektiviteetti joutuu kyseenalaistetuksi.

Luvussa 2.2.2 analysoin esimerkki& kaltereiden hallitsemasta aukeamasta, jolla Annabella ndh-
d&én huutamassa voimiensa kyllyydestd. Huomioin, miten rakenteen avulla voimistetaan kuvausta
Annabellan ruumiillisesta kokemuksesta, jossa hallusinaatio saa hanet ensin kouristumaan, sitten
ponkaisemaan ylos ja lopuksi kouristumaan jalleen pahoinvoinnin seurauksena. Annabellan vanki-
laan joutuminen ja aidilt4 saatu runo heréttavat hanessa niin voimakkaita tunteita, ettd ennen oksen-
tamistaan Annabella alkaa huutaa sellinsé autiudessa syddamensé kyllyydestd. Vaikka Annabella ku-
vataan suu ammollaan huutavana, sanallinen kertoja paljastaa, ettd padhenkilostd ei lahtenyt
aantakaan, ainoastaan sellin seindmaalit halkeilivat huudon voimasta (KS, 26, ks. Kuva 7, luku
2.2.2). Kontrolloimaton ja avoimena ammottava suu on karnevalistisen groteskin kuvastossa eraan-
lainen portti kaiken nielevédan ja pohjattomaan ruumiilliseen syvyyteen, jossa yleva alennetaan
(Bahtin 2002/1965, 281-282). Suusta muodostuu kauhun kuvaaja myds Karussa sellissa, mutta ni-
menomaan kammottavuuden eikd karnevalistisuuden merkityksessd. Huutavan Annabellan suu on
kirjaimellisesti vayla pimeyteen, silla liioitellen piirretty nielu p&attyy mustaan variin, joka toistuu
koko aukeaman taustavarind. Pimedssa sellissd huutavan Annabellan sisall4 asuu pohjaton epatoivo
ja yksinéisyys, jotka eivat suostu tulemaan ulos huudonkaan voimalla. Kuva Annabellasta muodos-
tuu kauhistuttavan groteskiksi, silla se on kontekstinsa vuoksi tulkittavissa voimakkaaksi psykologi-

sen kauhun ja yksindisyyden kuvaukseksi. Huomatessaan, ettd seindpaperi on halkeillut huudon
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voimasta, Annabella alkaa peittd4 halkeamia maalaamalla ne piiloon késilaukustaan I6ytamalla huu-
lipunalla. Holkista levittdmisen sijaan han kuitenkin paattad kayttaa apunaan kieltédén ja “tapetoida”
sellinsd seinat koukeroisin kuvioin nuolemalla seindé punatulla kielellaén.

Annabellan kosmiset ja kauhistuttavat mittasuhteet saavaa hulluuden puuskaa voidaan verrata
hulluksi tulemisen feministiseen klassikkotekstiin, Charlotte Perkins Gilmanin (1994/1899) “Kel-
tainen seindpaperi” -novelliin, jossa keltaisella tapetilla vuorattuun huoneeseen suljettu nainen alkaa
hallusinoida joutuessaan tuijottamaan seindpaperin kuvioita paivasta toiseen. Lopulta nainen kuvit-
telee, ettd tapetin kuvioihin on vangittu nainen, joka yrittd4 aina 6isin vapautua ravisuttamalla kou-
keroisia kaltereitaan. Naisen hulluuden lakipiste saavutetaan novellin lopussa, jossa padéhenkilé ku-
vittelee itse olleensa tapetin vankina ja repii seindpaperin irti, jotta ei joutuisi endd sen
kahlitsemaksi. Karun sellin Annabella tapetoi” sellinsd seinat huulipunalla, jottei vankilan henki-
I6kunta huomaa ”ja luule vield hulluksi...” (KS, 26). Tapetin kuviot kuitenkin hytkk&avat paahen-
kilon Kimppuun ja saavat hanet voimaan pahoin. Toisin kuin ”Keltaisen seindpaperin” pééahenkilo,
Annabella herad lopulta hallusinaatiostaan ja on hAmmentynyt l10ytdessaan sellinsa seinat koskemat-
tomina. Kummankin kertomuksen kuvaamaa huonetta voidaan kuitenkin tulkita metaforisena tilana,
jonka rajat ja sulkeutuneisuus uhkaavat henkilohahmojen mielenterveyttd. Henkil6hahmot heijasta-
vat seiniin oman vapaudenkaipuunsa siind maérin, ettd ”Keltaisen seindpaperin” paahenkild alkaa
nahda tapetissa oman vangitun kuvansa, ja Annabella kuvittelee pohjattoman huutonsa voivan rik-
koa seindmaalin siledn pinnan.

Kuten toisessa analyysiluvussa huomioin (ks. luku 2.2.2) ruutujaolla ja sivusommittelulla luo-
daan kohtauksessa vaikutelma Annabellan ruumiillisesta reaktiosta ja todellisuudentajun heitteleh-
timisestd. Annabella oksentaa hallusinaationsa lopussa, mika on kuvattu kouristuneen paahenkilon
suusta syoksyvan eriteryopyn avulla. Oksentamiselle ei varsinaisesti tarjota mitaan fyysista syyta,
vaan sanallinen kertoja médrittelee oksentamisen olevan psykologista: Annabella oksentaa ulos
“kurjan ja karsineen sielunsa”. Kuva on groteski, koska ryoppyavé oksennus rikkoo ruumiin rajat.
Sen, mikd on jo kerran ruumiiseen otettu, pitdisi pysya ruumiin rajojen sisapuolella tai ainakin pois-
tua hallitusti ja diskreetisti. Kuten groteskit ruumiit yleensd, Annabellan ruumis ei kuitenkaan ole
kontrolloitu ja on siten myos téssé merkityksessa kuriton. Esimerkin analysoinnissa voidaan grotes-
kin lisaksi hyodyntdd abjektin k&sitettd, jota on kaytetty tarkasteltaessa erityisesti normista poik-
keavia groteskin ruumiin esityksid (esim. Ross 1997; El Refaie 2012, 68-70). Abjekti rikkoo ruu-
miin yhtendisyyden ja manifestoituu yleensd ruumiin nesteiden tai ulosteiden muodossa. Ruumiin
materiaalisuus horjuttaa illuusiota itsestd puhtaana ja ehe&na subjektina, joka ei olisi materiaalisten
lainalaisuuksien tai luonnonjérjestyksen suhteen verrattavissa esimerkiksi eldimiin. Samalla, kun
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abjekti uhkaa subjektin kasitystd materiasta riippumattona olentona, se uhkaa késitystd oman itsen
tai minuuden rajoista. (El Refaie 2012, 68-69.) Abjekti on jarjestyksen katoamista ja identiteetin
hajoamista: vélitilaa, jossa min& ei en&da ole subjekti eikd objekti. Abjektissa kokemuksessa subjekti
yrittdd hylata itsestddn sen, minka kokee uhkaavan omaa minuuttaan.

Naisten ruumiillisuutta kuvataiteessa tutkinut Christine Ross (1997, 150) vertaa abjektiksi tulkit-
tavaa naisen kuvausta meluun tai hélindén, joka rikkoo ké&sitykset ruumiista eheédn ja kontrolloitu-
na. Tulkitsen Rossin ajatusta niin, ettd abjekti ruumiillisuus on hairitsevédd nimenomaan koska se on
kontrolloimatonta ja ymmarryksen tuolla puolen. Abjekti ruumiin esittdminen sotii vastaan ajatusta
yhtenéisestd, hallittavissa olevasta ja odotuksenmukaisesta ruumiista. Abjektio ei ole niinkdan puh-
tauden tai terveyden puutetta, vaan se on nimenomaan identiteetin eheyttd hairitsevaa (Kristeva
1982, 4). Abjekti-kokemus ei siis valttaméattd johdu ulkoisesta saastasta tai puhtauden puutteesta,
vaan kokemus kumpuaa nimenomaan subjektin sisaltd. Abjekti samanaikaisesti anoo ja tuhoaa sub-
jektia ja manifestoituu pisteessd, jossa subjekti ymmartad, ettd abjekti ei ole jotain ulkoista, vaan on
osa subjektin olemusta. Subjektille paljastuu, etté se itse perustuu samalle puutteelle kuin ympéroi-
vat objektit eik silla ole endd muuta mahdollisuutta kuin hajota, silld sen ytimen muodostavat enda
mahdottomuus, ristiriita ja poissaolo. (mts. 5.) Abjektio voi saada erilaisia esiintymismuotoja, mutta
erityisesti ravinto ja eritteet rikkovat ehedn ruumiin rajat, ja niihin liitetddn usein epépuhtaita tai
saastuttavia piirteita (mts. 71-77).

Ross (1997, 152) liittdd ruumiillisen abjektin kokemuksen kontrollin menettdmiseen: ruumis ei
esimerkiksi sairaana en&dé ole tahdonalainen, vaan silla vaikuttaisi olevan oma mielensa. Kun epé-
onnistumisesta, kuolevaisuudesta, hairidista, kontrolloimattomuudesta, arvaamattomuudesta ja sat-
tumanvaraisesta tulee ruumista ensisijaisesti madrittelevia ominaisuuksia, tarkoittaa se Rossin (mts.
154) mukaan sit4, ettd myos subjekti pitdisi voida ndhd& yhta lailla sdédnndnmukaisuuden ja l&sna-
olon lisdksi satunnaisuuden ja poissaolon leimaamana. T&ll6in subjekti laht6kohtaisesti rakentuu
ristiriitaisuuksille, mikd voidaan sarjakuvassa kuvata tekemalld ruumiin rajat nakyvaksi niité rik-
komalla. Ulko- ja sisdpuolen valilla tapahtuva fyysinen rajan rikkominen voidaan tulkita metafo-
riseksi kuvaukseksi Annabellan pakosta sovittaa psyykkisesti vaikealta tuntuva asia osaksi itseadn.

Tulkitsen Karun sellin esimerkissa ruumiin rajoja koettelevan ja rikkovan kokemuksen johtuvan
juuri identiteetin méaarittely-yrityksestd. Annabellan sisdinen hajaannustila kuvataan ruumiillisella
reaktiolla eli oksentamisella, joka itsessadn on groteski. Oksennusreflekti pahanolon kuvaajana tois-
tuu Kovacsin teoksessa Kuka pelké& Nenian Ahnavia?, jossa pa&henkilon dramaattiset lapsuuden-
kokemukset ja ahdistus johtavat oksentamiseen. Kertoja kuittaa oksentelun ladketieteelliselld seli-

tykselld, jonka mukaan pa&henkild on sairastunut keltatautiin (yellow atrophy), eli maksasairauteen,
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joka aiheuttaa kertojan mukaan oksentelua, aistiharhoja, hulluutta ja lopulta kuoleman. Nenianin
psyykkinen paha olo konkretisoituu ruumiilliseksi kokemukseksi, mutta selittyy hepatiittisairaudel-
la. L&aketieteellisestd selityksestd huolimatta Nenian n&hdddn Annabellan tavoin oksentamassa
yleensa aina sen jalkeen, kun hdn on kokenut jotain emotionaalisesti jarkyttdvad. Oksentamista voi-
daan pitéd luvussa 3.2.2 esittelemani eletyn ruumiillisuuden aspektina, jossa ruumiillinen reaktio
muodostuu nimenomaan jonkin emootion seurauksena. Nenianin tapauksessa negatiiviseksi ja gro-
teskiksi katsottu ruumiinerite rikkoo ruutujen rajat ja uhkaa jopa lukijaa virtaamalla valtoimenaan
sivun sommittelussa.

Sek& Karussa sellissa ettéd teoksessa Kuka pelkd& Nenian Ahnavia? abjektiksi tulkittavat ruu-
miillisuuden kuvaukset linkittyvat henkilohahmojen identiteettityohon ja henkiseen kehitykseen.
Voimakkaimman oksennusreaktion Nenianille tuottaa se, kun han oivaltaa nimensa tarkoittavan
vanhaa naista (KPNA, 55). Nenian oksentaa ja sen jalkeen peilaa ”vanhan naisen” kuvaansa oksen-
nuslammikosta. Nimi liittd4 p&d&henkilon naissukupuoleen ja vanhuuteen, jotka eivat Nenianin ko-
kemusmaailmassa ole kovinkaan arvossa pidettyja asioita. Nimi on Nenianin isén valitsema, silla
hanen mukaansa [s]e nimi pitdd kuuliaisena ja kaidalla tiella... / [m]uistuttaa hantd kohtalostaan...
/ [j]a opettaa pitdmaan turpansa kiinni aina oikealla hetkell&!” (mts. 15). Nimen valinnalla is& halu-
aa madritelld jo ennalta paikan, joka tyttdrelle maailmassa varataan: tytosté on tuleva samanlaisen
“raatajan naaman” omaava miesten palvelija kuin &idistadnkin (mt.). Karussa sellissa abjekti ok-
sennusreflekti on seurausta &idin lahettdmasté runosta, mutta kuten Nenianillekin, abjekti kokemus
kuvaa subjektin siséistd neuvottelua minuudesta ja sen rajoista suhteessa vanhempiin. Esimerkeissa
abjektia on henkil6hahmojen suusta rydoppyavé oksennus, mutta se on oikeastaan vain reaktio sub-
jektin siséista eheyttd uhkaavalle abjektin tunteelle.

Abjekti ja groteski eroavat toisistaan siten, ettd etenkin karnevalistisessa groteskissa ruumiin
materiaalisuus tuottaa puhdistavan naurun, joka kohdistuu myos itsed kohtaan (Bahtin 2002/1965,
13), kun taas abjektissa ruumiin materiaalisuus ja rajojen rikkominen tuottaa ahdistuksen, pelon ja
subjektin eheyttd horjuttavan kokemuksen. Karnevalistinen groteski ymmartdd materiaalis-
ruumiillisen spontaaniuden ja kurittomuuden positiivisena (mts. 20), kun taas abjektin kokemukses-
sa hallitsemattomuus on negatiivista. Tarkein ero kasitteiden merkityksessa liittyy kuitenkin itse
ruumiin ymmartamiseen: Bahtin kasittada karnevalistisen ruumiin avoimena ja kollektiivisena, mutta
abjekti kokemus itsessédan perustuu voimakkaasti suljetuksi ja eristetyksi ymmérretyn subjektin ja
ruumiin rajojen rikkomiseen. Abjekti kokemus ei tavoita naurua eiké helpotusta, vaan kauhistutta-
van groteskin tavoin abjektissa tutun paljastuminen vieraaksi voi aiheuttaa eksistentiaalisen kriisin
oman olemassaolon peruslahtokohdista (vrt. Bahtin 2002/1965, 37).
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Seké groteski ettd abjekti perustuvat ruumiin rajojen rikkomiselle. Olkoon rikkominen naurua
herattavaa ylhdisen k&&ntamistd alhaiseksi tai subjektin hajoamista kuvaavaa, se suhteutuu aina tie-
tynlaiseen késitykseen ruumiista rajattuna tilana tai entiteettind. Kuten olen tutkimuksessani esitta-
nyt, ruumis on lansimaisessa kulttuurissa kasitetty usein mielen kulkuvalineend tai astiana, jonka
substanssia mieli on. Mielen ja ruumiin kahtiajako viittaa myos siihen, ett4 mieli olisi riippumaton
ruumiista tai sen oikuista ja reaktioista. Karun sellin ruumiillisuuden kuvauksessa téllainen jaottelu
on kuitenkin mahdotonta, kuten olen analyysissani esittdnyt. Padhenkilon eldméssa nautinto, Kipu,
ikdva ja henkinen kehitys nayttaytyvat kaikki kokonaisvaltaisesti ruumiillisuudessa manifestoituvi-
na kokemuksina. Vaikka teos leikittelee erityisesti luvussa 3.2.3 kasittelemallani ”soma sema” -
tematiikalla, sen voidaan loppujen lopuksi vaittdd haastavan mielen ja ruumiin erottamattomuuden
tai késityksen rajoista ylipdansa. Rajauksen merkitys etualaistuu teoksessa konkreettisesti lukuisia
kertoja vaihtelevissa kehyksissa, mutta nédkyvéksi tekemisen seurauksena rajojen voi tulkita myos
kyseenalaistuvan. Teos tuntuukin kysyvén, missd menee raja mielen ja ruumiin, unen ja todellisuu-
den, normaalin ja epanormaalin, sopimattoman ja hyvéksytyn tai kauhistuttavan ja naurettavan va-
lilla.

Rajat ovat nousseet tutkimuksessani arvoon arvaamattomaan, vaikkakin ruutujen rajoja rikkovat
ruumiit maarittyvat tutkimuskohteiksi jo otsikossa. Rajat kasitetdan tutkimuksessani ensinnékin sar-
jakuvan rakenteeseen liittyvind synteettisind elementteind: valipalkit ja kehykset erottavat ruudut
toisistaan, mutta myos rajaavat henkilohahmot ja tarinan maailman sisdénsa. Rajat siis méarittavat
sen, mit4 lukija ndkee ja mitd ei nde. Toisaalta rajallisuus liittyy myos sarjakuvan kerrontaan, sill&
sarjakuva on usein kasitetty kahden merkkijarjestelmén, kuvan ja sanan, hybridind. Merkkijérjes-
telmien kasittdminen toisistaan irrallisina ja rajallisina estdé kuitenkin esimerkiksi juuri Karun sellin
kerrontatilanteen retorisen analyysin, jossa kiinnostuksen kohteeksi nousee, miten minékerronta
syntyy multimodaalisesti kuvallisen ja sanallisen kerronnan yhteistyossad. Kolmanneksi raja linkit-
tyy tutkimuksessani eletyn ruumiillisuuden kasitteeseen, joka yritta4 irtautua mielen ja ruumiin ké-
sittdmisesté toisistaan erillisind entiteetteind. Ja kuten tdssa luvussa olen esittdnyt, rajat rikotaan
konkreettisesti groteskeiksi ja abjekteiksi tulkittavissa ruumiiden esityksissé.

Rajojen vetaminen on osa merkityksen muodostamista ja asioiden kasittdmista, kuten esimer-
kiksi sukupuolen dikotomista ymmartdmistd tarkasteltaessa saatetaan huomata. Rajojen ylittdminen
on totutusta poikkeavaa ja siksi se my0s horjuttaa ké&sitystéd totutuista normeista ja kategorioista.
Millainen on ehed ruumis tai millainen on naisen ruumis? N&ma ovat kysymyksid, joihin ei luonnol-
lisestikaan voida tyhjentévésti vastata, silla vastaaminen edellyttédé rajojen piirtdmista, jolloin ky-
symys on siit4, mitd valitaan rajojen sisdan ja mitd ulkopuolelle. Sen sijaan voidaan kuitenkin ku-
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vailla, millainen on rajoja rikkova ruumis Kovacsin teoksessa. Tutkielmani lahestyy omia rajojaan,

eli on loppupééatelmien aika.
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5 Lopuksi

Lahdin tutkimuksessani selvittdmaan, miten Kovéacsin teoksessa kuvataan ruumiillisuutta. Tarkoi-
tukseni oli etsid valineitd, joilla hybridist4, monipuolista ja haastavaa tutkimuskohdetta voisi parhai-
ten tarkastella. Tutkimustani leimaa hyvin voimakkaasti tieteidenvélisyys, mika tulee ilmi kolmen
paaluvun erilaisissa tutkimuskohteen l&dhestymistavoissa. Yht&éltad valitsemieni teorioiden moni-
naisuus kertoo ihmetyksestd sarjakuvan monimuotoisuuden edessa ja tarpeesta kartoittaa sopivia
analysointimenetelmid. Toisaalta tieteidenvalisyytté voi pitdd myos tietoisena valintana, jota on pi-
detty sarjakuvantutkimukselle ominaisena. Nden jokaisen tutkimukseni pé&aluvun eréanlaisena pa-
kollisena portaana, joka minun on ollut pakko ottaa ymmartaékseni ensinnakin sarjakuvakerrontaa
ja toisekseen ruumiillisuutta monitahoisena ilmioné. Olen pitanyt tarpeellisena hahmottaa seka sar-
jakuvan muodollisia erityispiirteitd ettd kohdeteokseni sisallollisia ominaisuuksia. Tdamé on ollut
valttamatonta siksi, ettd voin pitdd tutkimustani nimenomaan sarjakuvan enk& ainoastaan ruumiilli-
suuden esitystapojen tutkimuksena. Tarkoitukseni on siten ollut kahtalainen, ja paikoitellen p4damaé-
rani ovat kenties my0ds vetdneet tutkimustani eri suuntiin. Lopuksi haluan kuitenkin vield eritell&
tutkimukseni tuloksia, jotka puolustavat edelld kuvaamaani tutkimusotetta.

Aloitin huomioimalla sarjakuvakerronnan rakenteellisia erityispiirteita ja kysymalla, mik& rooli
ruumiillisuudella on sarjakuvan rakenteessa ja ymmartamisessd. Sovelsin Thierry Groensteenin teo-
riaa sarjakuvan késittamisestd tilallis-paikallisena jarjestelménd, jossa merkitykset syntyvét lineaari-
sesti, vierekkaisten ruutujen vélillg, sivusommitteluissa seké teoksessa laajemmin ottaen. Huomioin,
kuinka henkilohahmokeskeisyys on yksi kerronnallisen sarjakuvan keskeisimmista kerronnallista
jatkuvuutta luovista tekijoistd. Sen vuoksi on yllattavaa, ettd Groensteen ei tarkastele henkilohah-
mojen asemointia osana sivusommittelujen rakentumista. Vaikka pidan hénen jaotteluaan sarjaku-
vakerronnan artikulaatioiden kolmesta tasosta varteenotettavana ja kayttokelpoisena laht6kohtana
sarjakuvan analysoimiselle, huomioin, etté se ei riita selittdmaan, miten lukija rakentaa merkityksia
ruutujen vélille. Groensteenin malli redusoi sarjakuvan tyhjiksi ruutukehikoiksi ja puhekupliksi, jol-
loin henkilohahmot jaavéat automaattisesti analyysin ulkopuolelle. Mallin tarjoamaa lahtokohtaa
voidaan kuitenkin taydent&é yhdistamalla siihen henkilohahmojen ruumiillisuuden huomioiminen.

Toisessa luvussa esittelin myos sarjakuvateoreetikko Scott McCloudin ajatuksia sarjakuvan tay-
dentdmisestd, mutta huomioin, miten hanen oivalluksensa vaativat teoreettista tukea kognitiivisesta
kertomuksentutkimuksesta. Taydentdmisen ymmartadmiseen sovelsin kertomuksen skeeman kasitet-
td, joka keskittyy tapahtumien vélisten kausaalisuhteiden tunnistamiseen ja rekonstruoimiseen luki-

jan kokemukseen perustuvien mallien pohjalta. Samalla kuitenkin halusin myos korostaa, etta ker-



tomuksen skeema on vain yksi tapa ymmartaa kertomusta eiké se esimerkiksi selité lukijan viehty-
mysta sarjakuvan esteettisiin yksityiskohtiin.

Toisen luvun jalkimmaiselld puolella keskityin kohdeteokselleni erityisiin rakenteellisiin kei-
noihin, kuten monipuolisiin sivusommitteluihin. Kovacsin teosta voidaan pitda poikkeuksellisena
siind, miten se kayttada sivusommittelujen kaikkia ulottuvuuksia osana tarinankerrontaa. Ruumiilli-
sen skeeman kasitteeseen tukeutuvassa sivuanalyysissani ehdotin, ettd Karun sellin sivusommitte-
luissa kaytetdan ruutujen asemointia valittdmaén henkildhahmon ruumiillisia reaktioita ja toimintaa.
Analysoimani sivusommittelut hyodyntavat vertikaalista akselia esimerkiksi henkilohahmon liik-
keen kuvaamisessa: kun lukijan katse etenee ruutuja pitkin sivun yléreunasta alareunaan, syntyy
vaikutelma siitd, ettd my6s henkilohahmo liikkkuu samansuuntaisesti tarinan kuvaamassa maailmas-
sa. Lukijan ruumiillisen skeeman aktivoivien sivusommittelujen liséksi huomioin, ettd Kovacs kéyt-
ta4& ruutujen erottamisessa toisistaan koristeellisia vélipalkkeja, jotka eivat ole ainoastaan tapahtu-
mien poissaolon merkkaajia, vaan rakentuvat miljodseen likeisesti liittyvistd objekteista, kuten
vankilan Kkaltereista. Epakonventionaalinen kerronnan keino rikkoo ruutujen rajoja siind mielessa,
ettd perinteisesti tyhjaan tilaan tuodaan tarinamaailman objekteja, joita voidaan synteettisten ele-
menttien liséksi tulkita myos temaattisina henkilohahmojen mentaalisten tilojen kuvaajina. Vali-
palkkien analysoimiseen sovelsin narratologi James Phelanin kehittdmid mimeettisen, synteettisen
ja temaattisen kasitteitd. Havainnollistin, kuinka kasitteet soveltuvat myos sarjakuvakerronnan ele-
menttien eri funktioiden kuvaamiseen ja toimivat analyysin apuvalineina.

Tutkimukseni kolmannessa luvussa lahdin liikkeelle kysymyksestd, miten ruumiillisuus muo-
dostuu kuvallisen ja sanallisen kerronnan vuorovaikutuksessa. Aloitin huomioimalla, millaisia ké&-
sitteellisid malleja kertomuksen ké&sittdmiseksi on kehitetty. Tutkimuksessani soveltamat eri teoriat
madrittelevat kertomuksen hyvin eri tavoin, ja kysymyksenasettelu paljastaa, mihin kulloinenkin
teoria haluaa kiinnittdd huomionsa ja miten se kasittaa tekstin, lukijan ja tekijan valisen suhteen.
Yhtéalta kertomus voidaan kasittéa ensisijaisesti tapahtumien syy-seurausketjuksi, jota lukija yrittaa
ymmartdd oman ruumiillisen kokemuksensa pohjalta. Toisaalta esitin, miten kausaalisuus ei riit4
kertomuksen rakennusaineeksi. Kertomuksen mééaritelmat eroavat myos siind, miten ne kasittavat
lukijan ja tekijan roolit. Groensteenin ehdotuksen mukaan on kannattavaa tarkastella sarjakuvan
kerrontaa abstraktien kerronnan agenttien muodostamana kokonaisuutena. Osoitin kuitenkin, etta
hanen mallinsa saattaa olla turhan monimutkainen analysoitaessa Karun sellin kaltaisia teoksia,
joissa kaytetdan voimakasta henkilohahmokertojaa. Ehdotin kerronnallisen analyysin l&htékohdaksi
retorista kertomusmallia, joka ymmartaéd kertomuksen kommunikaationa tekijalta lukijalle. Ratkai-
suani motivoi Karun sellin kerrontatilanne, jossa hyodynnetéén kertovan ja kokevan minén etéisyyt-
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ta ristiriitojen ja ironian synnyttdmiseksi. Tulkintamalli, jota tutkimukseni toisessa luvussa rakensin,
keskittyi kysymaan, millaisin retorisin keinoin sisdistekija tuottaa vaikutelman dominoivasta mina-
kertojasta, ja missa madrin kerrontaa voidaan ymmartaa siséistekijan ja henkilohahmokertojan na-
kokulmat sekoittavana. Huomioin myds, kuinka sarjakuva-analyysissa on olennaista tunnustaa tyyli
tekijan ruumiillisena merkking, jolla on retorisia vaikutuksia. Retorisen mallin mukaan esitin, ett4
todellisen tekijan motivaatioiden arvuuttelun sijaan on kannattavampaa kayttaa sisdistekijan késitet-
t4 kuvaamaan teoksen kokonaisuudesta vastaavaa tahoa.

Avasin kolmannessa luvussa myos fokalisaation ké&sitettd, jota on sarjakuvantutkimuksessa kay-
tetty hieman eri painotuksin: ainoastaan tilallisen perspektiivin merkityksessa tai kognition, emooti-
ot ja ideologian késittdvana kerronnallisena ndkdkulmana. Huomioin kummankin rajauksen ongel-
mallisuuden, silld& ensin  mainittu supistaa fokalisaation koskemaan ainoastaan tilallista
perspektiivid, jolloin monet muut sarjakuvan keinot kerronnallisen ndkdkulman vihjaamiseen jaavét
huomiotta. Toisaalta fokalisaation laaja k&sittdminen tuntemuksiksi siitd, millaista tarinamaailmassa
oleminen on (kvalia), voi ohjata tarkastelemaan kaikkia sarjakuvan ominaisuuksia fokalisaation va-
littdjand. Samoin kuin kertojan identiteettia pohdittaessa, myos fokalisaation kohdalla endotan ky-
symysten asettamista vasten retorista kasitysta sarjakuvasta. Miten tulkinta kenties muuttuu, jos ky-
seessé tulkitaan olevan kokevan henkilohahmon fokalisaatio eikd minédkertojan retrospektiivinen
néakemys?

Kolmannen luvun jalkimmaisell& puolella siirryin kohti kolmatta tarkentavaa tutkimuskysymys-
téni eli sitd, millaisia ruumiita Kovacsin teoksessa kuvataan. Koin tarpeelliseksi méaaritella ruumiil-
lisuuden esittelemalld kirjallisuudentutkija Genie Babbin hahmottelemat eletyn ruumiillisuuden ka-
tegoriat. Huomioin, miten ne yhdessd aiemmin esittelemieni formaalien sarjakuva-analyysin
tyovélineiden kanssa sopivat ruumiillisuuden eri aspektien tunnistamiseen ja analysoimiseen. Bab-
bin malli kasittda ruumiillisuuden fenomenologisesti elettynd ruumiillisuutena, joka on suurelta osin
kontrolloimatonta ja tiedostamatonta, mutta myos sosiaalisesti ja kulttuurisesti rakentunutta. Tar-
kastelin Karun sellin tematiikkaa yhteydessé lansimaiseen ruumis/mieli-dikotomiaan, joka yhtaalta
toimii avainajatuksena teoksen tematiikan tulkinnassa, mutta toisaalta myds osoittautuu riittamat-
tomaksi tarkasteltaessa teoksen rakennetta. Babbin analyysikategorioita soveltaessani huomioin
mallin puutteet, jotka koskevat erityisesti sukupuolen ja seksuaalisuuden puuttumista osana elettya
ruumiillisuutta. Kyseiset ruumiillisuuden aspektit ovat kuitenkin kohdeteoksessani mielesténi niin
merkittdvassd osassa, ettd kasittelin niitd erikseen luvussa 4.

Aloitin neljannen luvun méarittelemalla sukupuolen tydsséni analyyttiseksi kategoriaksi, joka

ldnsimaissa usein yhdistetddn dikotomiseen ajattelutapaan, jossa sukupuoli on palautettavissa joko
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mieheen tai naiseen. Kyseenalaistin kaksinapaisuuden huomioimalla tavan ymmart&4 sukupuolta
joustona, jossa feminiinisyys ja maskuliinisuus eivat automaattisesti yhdisty nais- tai miesruumii-
siin. Toisaalta huomioin, ettd stereotyyppiset sukupuolen kuvat ja niihin liittyv& huumori rakentuvat
usein juuri kulttuuriselle dikotomialle, jonka mukaan nais- ja miesruumiisiin kohdistetaan erilaisia
odotuksia. Sarjakuvat voivat kayttaa stereotypioita joko vahvistaakseen tai horjuttaakseen stereoty-
pioille perustuvaa huumoria. Kovacsin teosta analysoidessani esitin, ettd stereotyyppiseltd vaikutta-
va péaédhenkildiden asetelma loppujen lopuksi vastustaa stereotyypeille ominaista yksioikoisuutta.
Karun sellin paahenkilopariskuntaa ei jd& maarittdmaan kokoeron humoristisuus, vaan tulkintani
mukaan teos onnistuu ehdottamaan konventionaalisia odotuksia rikkovaa, mutta silti aivan yht& var-
teenotettavaa parisuhteen kuvaa.

Sukupuolta kasitellesséni otin huomioon teoksessa sekd Kovéacsin tuotannossa yleisestikin tois-
tuvat seksuaalisuuden kuvauksen siséalldlliset ettd tyylilliset ominaisuudet. Kovacs kuvaa seksuaali-
suuden osana henkiléhahmojen koettua ja elettyd ruumiillisuutta, jossa miehen ja naisen saamia
asemia ja rooleja voidaan neuvotella uudelleen. Toisaalta huomioin, miten seksuaalisuus rakentuu
teoksessa padhenkilopariskunnan heteroseksuaalista suhdetta laajemmaksi ilmioksi. Ruutujen véliin
jaavien aukkokohtien tulkinta queer-tutkimuksellisesta ndkdkulmasta auttaa huomioimaan kohdete-
oksen monimuotoisen seksuaalisuuden kuvauksen, mutta myos sarjakuvakerronnan rakenteellisen
mahdollisuuden vaikeasti ké&siteltavien tai vaiettujen asioiden kuvaamiseen. Karu selli hy6dyntaa
kuvallisia symboleja ja metaforia, mutta myos sarjakuvakerrontaan olennaisesti kuuluvia aukkokoh-
tia seksuaalisuuden monimuotoisuuden kuvaamiseksi.

Neljannen luvun toisella puoliskolla huomioin, miten teoksen kuvaamia ruumiillisuuden eri as-
pekteja voidaan ymmartdd myos groteskeina. Groteskin teorialla halusin laajentaa vastauksia vii-
meiseen tutkimuskysymykseeni. Huomioin, ettd kuvat sisaltavat affektiivisen latauksen, mutta gro-
teskin teoria tarjoaa vield tarkempia tyovalineitd kuvien hdiritsevyyden analysoimiseen. Halusin
ensiksikin kyseenalaistaa groteskin ja naisruumiin suhteen, joka on useiden teoreetikoiden mukaan
koettu automaattiseksi ja sukupuolittunutta, kulttuurista dikotomiaa vahventavaksi. Koin hyddyl-
liseksi ymmart&a groteskin nimenomaan ruumiin eheytta rikkovassa merkityksessd, jonka retorisina
keinoina Karussa sellissa toimivat erilaiset hybridisyyteen ja samankaltaisuuteen perustuvat visuaa-
liset metaforat. Nakyvimmat groteskin piirteet toteutuvat Karussa sellissa erityisesti sydmisen ja
sukupuoliyhdynnan kuvauksissa, joissa ruumiillisten nautintojen pauloissa olevat henkildhahmot
yhdistyvat toisiinsa kategorioita sekoittaviksi kokonaisuuksiksi. Huomionarvoista on, ettd sarjaku-

vassa, kuten Kirjallisuudessa, groteskia voi sisallon lisaksi olla myos tyyli, jolla kuvataan. Kovacsin
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hienovireinen viivank&yttd osaltaan rakentaa kuvien groteskiutta esimerkiksi useasti analysoimani
osteri-nakki-metaforan yhteydessa.

Kuten neljannen luvun viimeisessé alaluvussa huomioin, analyysini rakentuu vastakohtaparien
rajojen testaamiselle ja rikkomiselle. Vaitteeni mukaan Kovéacsin teoksessa rikotaan ruumiillisuuden
kuvauksen normeja suhteessa ehedn ruumiin esittdmiseen. Vaitin myos, ettd soveltamalla esimer-
kiksi ”soma sema” -vastinparia teos loppujen lopuksi kyseenalaistaa rajat mielen ja ruumiin tai
muiden dikotomioiden valilla. Itsereflektiivisend huomautuksena todettakoon, ettd kaytin itsekin
tutkielmassani dikotomisia rakenteita, kuten mies/nainen, feminiininen/maskuliininen ja ruu-
mis/mieli, tulkitessani teoksen ruumiillisuuden kuvauksen eri aspekteja. Vastakohtaparien kayttami-
sessd on kuitenkin huomioitava se, ettd dikotomioita ei voida poimia teksteistd kulttuurisesti valetun
mallin mukaisesti, jossa esimerkiksi miehen ja naisen tai feminiinisen ja maskuliinisen kategoriat
olisivat jahmettyneitd ja muuttumattomia. Vaikka nainen on liitetty dikotomisessa ajattelussa luon-
toon, ruumiiseen tai tunteellisuuteen, ei voida olettaa, ettd kaikki kulttuuriset esitykset toistaisivat
dikotomista ajatusmaailmaa, vaikka ne esittaisivat naisen esimerkiksi &idillisen huolehtivana, em-
paattisena ja maanl@heisend. Myo0s tutkijan tulee olla varovainen, jotta dikotomiat eivat muutu
luonnollistetuiksi analyysin kategorioiksi.

Jatkotutkimusta ajatellen suomalainen sarjakuva tarjoaa tutkimatonta maastoa silmankantamat-
tomiin. Kotimaisen sarjakuvan monipuolisuus niin sisallollisesti, tyylillisesti kuin kerronnallisesti-
kin ansaitsee tulla huomioiduksi kansainvalisen sarjakuvan rinnalla. Tutkimukseni mahdollistaa laa-
jentamisen Kati Kovéacsin tuotantoon ja monipuolisesmman ja tarkemman ruumiillisuuden kuvaston
temaattisen ja kerronnallisen vertailun eri teosten vélilla. Kuten tutkimukseni johdannossa esittelin,
taiteilijan laaja tuotanto siséltédé paljon ruumiillisuuden kannalta mielenkiintoisia teemoja, henkilo-
hahmoja ja metaforia, joita ei tdméan tutkimuksen puitteissa ole ollut mahdollista kasitella. Toisaalta
tutkimusta voisi laajentaa myo6s vertailemalla eri taiteilijoiden ruumiillisuuden kuvastoja, jolloin
tutkimus kattaisi monipuolisemman osan suomalaisen sarjakuvan kentéstd. Olen tutkimuksessani
viitannut kotimaisiin sarjakuvataiteilijoihin, kuten Kaisa Lekaan, Hanna Koljoseen, Tiitu Takaloon,
Tiina Pystyseen ja Ville Rantaan, joiden teoksissa ruumiillisuuteen tarjotaan Kovéacsin tyylista
poikkeavia tulokulmia. Ruumiillisuuteen perustuvan kysymyksenasettelun avulla voitaisiin tarkas-

tella, millaisia keinoja eri taiteilijat kayttavat kokemuksellisuuden kuvaamiseen.
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Abstract

Embodiment that Breaks Panels in Kati Kovacs’ Graphic Narrative Karu selli

This study examines how graphic narratives depict embodiment with verbal, visual and other narra-
tive means. The focus is on one particular book, Karu selli [Carousel] (2005/1996) by contemporary
Finnish comics artist Kati Kovacs. Karu selli, like Kovacs’ oeuvre in general, is aimed at an adult
audience, and it presents a narratively and thematically layered story. In this thesis, | demonstrate
how the concept of embodiment can be used as a key term for the structural, narrative and thematic
analysis of the book. Furthermore, the concept of embodiment is applied in developing analytical
tools for understanding and studying graphic narratives.

Firstly, I examine how the spatial composition of the narrative elements engages in the depiction
of embodied experiences. Comics have been considered a sequential form of storytelling, but in the
analysis of Karu selli, linearity does not sufficiently explain the structure of the book. Kovacs” work
utilizes a variety of page layouts, ornamental frames and other structural means that are unconven-
tional in comics storytelling. The starting point of the thesis is to understand comics as a spatio-
topical form of storytelling in which meanings are constructed in the linear relations of panels and,
importantly, over the space of the page. In my analysis, | propose that the page layouts can reinforce
the rendering of the characters’ embodied experience, such as movements in the storyworld, or they
can emphasize the thematic aspect of the narrative. Together with the verbal narration and visual
content of the panels, they convey the characters’ embodied experiences. These findings support the
idea of analysing graphic narratives as spatio-topical systems in which the linearity of panels is just
one part of the overall structure.

The spatio-topical analysis of the structural means acts as a point of departure for my analysis.
However, | propose to combine the findings of this analysis with cognitive theory’s notions about
the embodied schemata of the reader. I claim that the complex page layouts in Karu selli reinforce
the depiction of the character’s embodied experiences precisely because the reader is able to con-
struct the lacking movement on the page by way of her own embodied experience of being in the
world. The concept of schema, as the reader’s mental model for meaning-making, helps the reader
to understand the complexity of the means used to portray embodiment in Kovacs’ book. In addi-

tion, cognitive theory’s ideas about the process of interpretation offer a critical tool for the evalua-
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tion of the general hypotheses made in comics studies about the reader’s ability to connect separate
images into a chain of events.

Secondly, | analyse comics as a narrative medium in which visual and verbal narration interact.
Following the project of transmedial narratology, | suggest that concepts such as the narrator and
focalization are also applicable in the analysis of graphic narratives. Karu selli utilizes first-person
narration, which is manifested both in the subjectivity of the verbal narration and in the visual nar-
ration of the images. In my analysis, | treat the visual and verbal parts of the narrative as a commu-
nication from the implied author to the audience. | propose that, in the analysis of first-person
graphic narratives, instead of treating verbal and visual narration as separate narrative agents, it
would be more profitable to comprehend them in the frame of the rhetorical model of narrative. By
testing the concepts of narratology, I can arrive at a better understanding of the narrative strategies
of graphic narratives and also develop more suitable terms that take into consideration the hybridity
of the medium.

The structural and narrative analysis of Karu selli forms the first half of the thesis. In the latter
half, 1 concentrate on the analysis of the represented embodied experiences per se. | introduce the
phenomenological concept of the lived body in order to demonstrate how Karu selli depicts embod-
iment as a psychophysical whole. Using the concept of the lived body, I analyse how the theme of
the book plays with the dichotomy of mind and body, the inside and outside. Furthermore, in Karu
selli, as in Kovacs’ oeuvre in general, sexuality and gender are inseparable parts of the characters’
lived bodies. By using caricature and stereotype as concepts, | scrutinize how the characters in Karu
selli reiterate and revise cultural body norms. I interpret Kovacs’ work as feminist in how it repre-
sents the protagonist as an active woman who does not fit the standard beauty or body norms. By
revising stereotypes, the story seems to suggest that ‘normality’ is an ideal that can never be
achieved.

In addition to caricature and the revision of stereotypes, visual and multimodal metaphors are
pivotal tools in the representation of embodiment in Karu selli. I use the concept of the grotesque to
analyse how many of the narrative’s representations of embodied experiences, and in particular
sexuality, are ambiguous and incongruent. Visual metaphors combine contradictory elements in or-
der to render the lived body’s uncontrollable, emotional and irrational side. Grotesque hybrid meta-
phors are able to depict embodied experiences in a controversial way that does not explicitly claim

to determine how things actually are, but instead forces the reader to actively interpret their mean-

ing.
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The increasing interest in graphic narratives has heightened the need for the development of
analytical tools and concepts. However, little research has been done on Finnish comics. My thesis
offers a comprehensive view of the complex visual, verbal, and structural means that are applied in
Kovéacs’ work to portray embodied experiences. Further research should be done to investigate how
and what kind of embodied experiences other contemporary Finnish comics artists discuss in their
works. The theoretical framework that I construct in this thesis can function as a foundation when
broadening the range of research subjects from one book to a more extensive sample. The study al-
so proves how important a detailed descriptive analysis of graphic narratives is for the understand-

ing of the complexity of the medium.
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