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1. Johdanto

1.1 Tutkimustehtava

Aion tyossani tutkia Mammila-sarjakuvan kerronnallista aikaa, sitd mita
Gérard Genette kuvaa sanoilla duration tai speed. Genette tosin toteaa, etta
kerronnan aikaa ei voi kukaan mitata (Genette 1980, 86). Talla han tarkoittaa,
ettd tiukimman tulkinnan mukaan kerronnan ajalla voidaan tarkoittaa vain
lukemiseen kaytettya aikaa ja sen summittaista arvioimista. Sarjakuvassa
lukemiseen kaytetyn ajan arvioiminen on erityisen hankalaa, koska lukijan
kaytettavissa on paljon visuaalista informaatiota, jossa han voi viipyilla ja

kulkea edestakaisin halunsa mukaan.

Genette laventaa omaa kerronnan ajan kasitystaan koskemaan kuitenkin, ei
kerronnan aikaa suhteessa tarinan aikaan, vaan kerronnan suhteellista aikaa,
“steadiness in speed”. Taman han maarittelee olevan “the speed of a narrative
--- defined by the relationship between a duration --- and a length”. On kyse
siitd, kuinka paljon kerrontaan kiytetdaan sanoja ja sivuja suhteessa
kuvattuihin tapahtumiin. Joskus kertoja voi kayttaa lyhyeen hetkeen useita

sivuja, joskus taas tiivistda useita vuosia yhteen virkkeeseen.

Taysin tasavauhtinen kerronta ei Genetten mielesta ole mahdollinen: aina on
mahdollista havaita poikkeamia. Narratiivista voi siis havainnoida
kerronnallista rytmia, “effects on rhythm”. (Genette 1980, 87—88).

Aika on keskeinen kasite klassisessa narratologisessa tutkimuksessa. Aika on
ollut my6s narratologisen teorian keskeisia tutkimusalueita. Valtaosa
tutkimuksesta on keskittynyt kielentasoiseen tutkimukseen, esimerkiksi
aikamuotojen analysointiin ja niiden kayttoon kerronnan eri aspektien
ilmaisemisessa. (Fludernik 2005, 608). Temporaalisuuden ja narratiivin
keskeisten suhteiden alueita Fludernik niakee kolme: yleisen, filosofisen
ajallisuuden ulottuvuuden, kerronnan ja tarinan ajalliset suhteet ja

kolmantena kieliopilliset ja morfologiset suhteet. Kerronnan ja tarinan



ajallisia suhteita on kattavimmin kasitellyt klassisessa narratologiassa
Genette. T4ta aluetta oma tyoni koskee. Toisaalta aika on keskeista

sarjakuvassa. Tatd solmukohtaa haluan avata ja tutkia tarkemmin.

Keskityn siis tyossani tutkimaan Mammilan sarjakuvan kerronnallista aikaa.
Kyse on siis kertomiseen, kerrontaan (Genetten narrative, yleensa discourse)
keskittymisesta. Tarinan (story) aikaa kisitelldan, kun se on kerronnan

analysoinnin kannalta tarpeen.

Monet sarjakuvan tutkijat pitavat sarjakuvan olennaisimpana ajan
ilmaisemisen tapana palkin tai rinnin kaytt6a. Englanniksi késite on “the
gutter’. Sarjakuvan tapahtumat syntyvat juuri palkin tai rannin kohdalla; siina
lukija kuvittelee, mita tapahtui palkkia rajaavien ruutujen valissa (Witek 1989,
22). Scott McCloud sanoo jopa, ettd tima tekee lukijasta osallisen
tapahtumiin, suorastaan kanssarikollisen. "Every act committed to paper by
the comics artist is aided and abetted by a silent accomplice. An equal partner
in crime known as the reader.” (McCloud 1993, 68.) McCloudin kirjassa
Understanding Comics palkkia kisittelevan luvun nimi onkin pahaenteisesti

Blood in the Gutter.

McCloud kayttaa palkin yhteydessa kasitettd closure, jolla han tarkoittaa
lukijan tekemaa paattelya, jonka avulla tama kokoaa mielessdan tarinan
elementeista kokonaisuuden. Narratologisessa kasitteistossa closure-
kasitteelld tarkoitetaan sitd, miten teos vastaa lukijassa heranneisiin
kysymyksiin ja odotuksiin. En kayta McCloudin closure-kasitetta tyossani

lainkaan, koska se aiheuttaisi sekaannusta naiden kahden kayttotavan valille.

Yksittdinen ruutu nimetaan useimmiten sarjakuvakerronnan keskeisimmaksi
elementiksi. Juha Herkmanin mukaan keskeiset muutokset tarinassa
tapahtuvat poikkeuksetta ruutujen vileissa, siis palkeissa, ranneissa
(Herkman 1998, 95). Palkin ylittamisessa on siis kyse siita, miten kerrontaa
tulkitaan vierekkaisten ruutujen antamien ainesten kautta. Tama tosin asettaa
hieman kyseenalaiseksi sen, ettd sarjakuvan lukeminen tapahtuisi aina

eteenpain kulkien. Lukijanhan taytyy aina palkin ylittaessaan lukea uusi ruutu



ja solmia langat edelliseen ruutuun, mahdollisesti useisiin edeltaviin
ruutuihin. TAma onkin mainittu usein sarjakuvan kerronnalle, ja luennalle,
tyypilliseksi piirteeksi. Toisin kuin kirjoitettu teksti tai elokuva, sarjakuvaa voi
lukea ei-lineaarisesti. Paitsi viereisten ruutujen ja ruuturivin, niin myos sivun
ja aukeaman sommittelua on mahdollista havaita yhdella kertaa. Lukija voi

periaatteessa vaellella aukeamalla haluamallaan tavalla.

McCloud on kuvannut titi, tosin epasuorasti, kirjassaan Reinventing Comics:
“moving through time requires moving through space”. Sarjakuva on “a
temporal map”, kartta ajasta. (McCloud 2000, 215—-216.) Kun lukijan katse
kulkee sivulla, tarinan aika vaihtuu, liikkuu hetkesta toiseen — kun kerronnan
aika vaihtuu ja liikkuu, lukijalle tarjoutuu lisaa katsottavaa jossakin

kaksiulotteisen pinnan, paperisen sivun, suunnassa.

Ranskalainen sarjakuvantutkimus pitda ruudun sijasta sivua
sarjakuvakerronnan ensisijaisena yksikkona. Sommiteltu sivu on monikehys
(ranskaksi multicadre, englanniksi multiframe; suomenkielinen kaannos
minun), jolla yksittaiset kuvat rakentavat paitsi geometrisia, myos semanttisia

yhteyksia toisiinsa. (Groensteen 2012, 114—115.)

Sarjakuvan tekijat kuitenkin pyrkivit yleensa ohjaamaan lukijan katsetta, joko
niin ettd sommittelu on tehty ldnsimaissa tutun lukutavan mukaan
vasemmalta oikealle ja ylhailta alas, tai niin ettd kuvan elementit ohjaavat
katseen seuraavaan luettavaan ruutuun. Lukujarjestys voi siis sivulla olla
periaatteessa millainen tahansa, joskin perinnainen lukutapa on selvasti

tavallisin. Nain on ainakin Mammilassa.

1.2 Mammila-sarjakuva

Mammila-sarjakuva on graafikko ja sarjakuvapiirtdja Tarmo Koiviston
luomus, joka ilmestyi aluksi sivun mittaisina tarinoina Suomen Sanomissa
vuonna 1975 ja alusta uudelleen Me-lehden numerosta 8/1976. Me-lehdessa

Mammilaa julkaistiin vuoteen 1983, jolloin se siirtyi Helsingin Sanomien



Kuukausiliitteeseen, ja ilmestyikin siina aina vuoteen 1996 saakka. Tarinat
koottiin myohemmin albumeiksi, joista ensimmainen ilmestyi vuonna 1978
nimella Madmmila — sarjakuvia Suomesta. Mammilan taustavaikuttajana on
alusta asti ollut Hannu Virtanen, joka on Osuuskunta Kayttokuvan graafikko
ja sarjakuvantekija itsekin. Tarmo Koivisto ja Hannu Virtanen ideoivat
Mammilan alun perin yhdessa ja alkuun Virtanen kirjoitti myos dialogia ja
kuvakasikirjoituksia. Sittemmin Koivisto ja Virtanen ovat pitineet muutaman
kerran vuodessa yhteisia suunnittelutuokioita luodakseen pidempia
tarinakaaria. Mdmmilan ideaa alkuun saattoi myos Gua Vainio. (Jokinen

1996¢, 70, 132; Pulkkinen 1996, 127).

Kaksi viimeis(in)td albumia, vuonna 2002 ilmestynyt www.mammila.fi ja
vuonna 2008 ilmestynyt Kiinalainen juttu ovat ainoat, joka on piirretty alun
perin kokonaisuuksiksi. Www.mammila.fi-albumin Koivisto piirsi apurahan
turvin suoraan albumiksi. Uusimman tarinat julkaistiin ensin sivuittain
Suomen Kuvalehden numeroissa 46/2006—16/2008. (Jantunen 2006,
Koivisto 2008.) Muut albumit on koottu lehdissa ilmestyneista tarinoista.
Koivisto tarkoitti alun perin Mammilan tehtaviksi suoraan albumimuotoon,
mutta kustannussyista tama ei ollut mahdollista (Jokinen1995). Kaikkiaan

Mammila-sarjakuvaa on ilmestynyt kahdentoista albumin verran.

Tarmo Koivisto on palkituimpia suomalaisia sarjakuvantekijoitd, han on
saanut muun muassa Puupaa-hatun vuonna vuonna 1978, Lempi Grand Prix -
palkinnon 1991, valtion taideteollisuuspalkinnon 1992 ja Kaarina Helakisa -
kirjallisuuspalkinnon vuonna 2008 seka valtion viisivuotisen taiteilija-
apurahan 1997—-2002. Myos Hannu Virtanen on palkittu Mammilasta Lempi
Grand Prix’lla vuonna 1995. Mammila-sarjakuvaan liittyvia nayttelyita on
ollut my6s: Mammila 20 vuotta -néyttely avautui Kemin taidemuseossa
vuonna 1995 ja kiersi sittemmin Orivedella, Helsingissa ja Jyvaskylassa.
Koivistolla on ollut myo6s useita yhteisnayttelyja Suomessa, Virossa,
Tanskassa, Ranskassa ja Portugalissa. (Pulkkinen 1991, 118; Jokinen 1996a,
43 ja 1996b, 58; Pasonen 1997, 16; Otava-kustannusyhtion verkkosivut,

www.otava.fi, luettu 20.1.2015.)



Koivisto on piirtinyt myos lukuisia muita sarjakuvia, mainittakoon niista
vaikkapa Taa kaupunki -sarjakuva (myohemmin Padkaupunki) Helsingin
Sanomien Kuukausiliitteessa vuodesta 1997 ja syndikaattilevitykseen paassyt
Apina Kapina -sarjakuva vuosina 1973—1990 (Otava-kustannusyhtion

verkkosivut, www.otava.fi, luettu 20.1.2015).

Mammila kuvaa kuvitteellista suomalaista kirkonkylaa, jonka fyysisena
esikuvana toimii Tarmo Koiviston kotikaupunki, Orivesi. Mammila kuvaa
yhteison elamaa realistisen sarjakuvan perinteisin tavoin. Sarjakuvassa on
useita henkil6ité, joita seurataan vuosikymmenia. Tarkedan osan Mammilan
maailmaa muodostavat ajan kuvaus, yhteiskunnallisten muutosten
kuvaaminen ja kunnallispolitiikan ja talouselaman yhteen kietoutuneet
kiemurat. Aika nakyy Mammilassa: 9o-luvulla Mammilaan ilmestyy
somalipakolainen, 70-luvulla kuvataan suurtyottomyytta tyottoman
nakokulmasta, 80-luvun nousukausi nakyy uusina rakennuksina ja uusina
yrityksind Mammildn maisemassa. Mammild kuvaa sita aikaa, jona siti
piirretaan. Kun vuosi albumissa kuluu, myos henkilot vanhenevat vuodella.
Tarmo Koivisto sanookin itse, ettda Mammilan sankari on aika: "Aika on tassa
ja nyt ja se muuttuu kuluessaan historiaksi piirtden jotain kaarta jota en
tietenkdan tunne. On vain harmaita aavistuksia, mihin suuntaan se kiertyy. ”
(Jokinen, 1995.) Niin ovat lukijatkin tulkinneet (Jokinen 2004,132 ).
Mammila on piirretty padasiassa realistiseen tyyliin ja sen kuvakerronta on

perinteisti, ”aikaa ja tarinaa kayttavaa” (Jokinen 1996a, 42).

Hyvana esimerkkina tasta toimii Rakennemuutos rassaa -albumin sivu 32,
joka on ilmestynyt Helsingin Sanomien Kuukausiliitteen maaliskuun
numerossa 1988 (sarjakuvat.eurocomics.info), siis kuukausi
presidentinvaalien jalkeen. Sivulla toimittaja Sauli Pylvanainen pyrkii
haastattelemaan “jalkigallupina” Rikhard Ronkaista ja Viljami Varpusta
kaydyista vaaleista. Ruutujen kuvituksena on muun muassa juliste, jossa
houkutellaan niit4, joilta rakennemuutos ja verouudistus syo0 saastopossua,
Mammilan sijoituskerhoon ja luvataan esitelma aiheesta Kurssikehitys USA:n

kauppavajeen valossa. Toisessa kuvassa talon seinalla banderolleissa



julistetaan "Loppuunmyynti”. Repliikeissa Ronkainen kertoo aanestianeensa
vaaleissa "Reikania”, jonka sopisi tulla Suomeen ensin presidentiksi ja
sittemmin kuvernooriksi Yhdysvaltain uuteen osavaltioon. Nidin suomalaiset
saisivat suuret sisamarkkinat jaanmurtajille ja joulupukeille. Lopuksi
jarjestettaisiin Manu Yhdysvaltain presidentiksi. Suomen Pankin helmikuussa
julkaistu (tosin tuolloin salainen) ennuste kevaalla 1988 kertoi Yhdysvaltain
finanssipolitiikan kiristymisen, porssikriisin ja valuuttakurssien aiheuttamien
hintamuutosten hidastavan kansainvalisen talouden kasvua (Suomen Pankin

sivut).

Kuten edellisestd esimerkista voi huomata, Mammildn perusainesta on
yhteison kuvaus. Uusimpien albumien kansista voi laskea henkiloiden
maaraksi neljadkymmenta, muutama henkil6 on matkan varrella saatettu
hautaankin tai kadonnut maailmalle; kaikkiaan Mammilan hahmoja on liki
sata (Janhunen 2006). Mammilan uudelta lukijalta odotetaan siis
perehtymista henkilogalleriaan ja Mammiléan historiaankin. "Tarinassa on
monta sankaria, monta tulkitsevaa mielta ja tulkintaa” (Jokinen 2004, 132).
Miska Rantanen vertaakin Mammilaa saippuasarjan seuraamiseen: lukijalla
pitda olla perustiedot paikkakunnan historiasta, henkiloiden luonteesta ja
aiemmista juonenkainteistd, muistiinpanot tai tarkistukset aiemmista

albumeista voivat olla tarpeen (Rantanen 1996, 64).

Juoniaineksessa tai narratologisessa mielessa tarinassa (story) vaihtelevat ja
lomittuvat yksittaisten henkiloiden kohtalot kunnalliselamén ja talouden
kanssa. Esimerkkina voisi mainita vaikka Anja Koskisen, jonka tarinaa
seurataan ensimmaisesta albumista lahtien: Ajan asu -vaate- ja kangasliikkeen
myyjasta Nappilan, myohemmin my6s Crywoodin omistajaksi ja
toimitusjohtajaksi, lopulta Brysselin lasipalatsiin talousvaikuttajaksi, toisaalta
naimattomasta nuoresta naisesta seurusteluun, tuoreeksi aidiksi,

yksinhuoltajaksi ja etivanhemmaksi.

Mammilaa on tutkittu aiemminkin, muun muassa kielellisen vaihtelun ja

henkil6iden kielen analyysin kannalta (Hakkarainen 2005; Honkala 1999).
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Kirjallisuuden- tutkimuksessa on analysoitu Mammilan komiikkaa ja

huumoria (Rasila 1994; Rasila 1995).

1.3 Mammilan kerronta

Mammila ilmestyi kuukausittain sivun mittaisina tarinoina. Jokainen sivu
muodosti oman episodinsa, mikd niakyykin albumeissa hyvin. Kuudennesta
albumista, Rakennemuutos rassaa, lihtien voidaan huomata, etti tarina
rakentuu jo albumimaisemmin ja yksi sivu enda harvoin muodostaa
yksittdisen tarinan (Kemppinen 1988). Neljannesta Pois tieltd -albumista
lahtien myos visuaalisia kokeiluja on nahty tista syystd yha enemmaén,
esimerkiksi kuvakokojen vaihtelua. (Tolvanen 1984). Visuaaliset kokeilut ovat
jatkuneet muotokokeiluina, rytmimuutoksina ja uskaliaana varienkayttona,
”joka vaihtelee lahes sivuittain ja tukee kunkin sivun tunnelmia upeasti”
(Hanninen 1991). Naapurin neekeri -albumin draamallista jannitetta
kasvatettiin jopa niin pitkijanteisesti, etta arvostelija epaili sen toimivuutta
ensisijaisessa julkaisuvilineessi, Helsingin Sanomien Kuukausiliitteessa
(Hanninen 1992). Toisaalta Heikki Jokinen toteaa, etta vaikka
www.mammila.fi-albumin tuotantotapa nakyy tarinan yhteniisessa kaaressa,
“lahes jokainen sivu on silti oma kokonaisuutensa, joka paattyy sen

tiivistavaan ruutuun” (Jokinen, 2004, 135).

Siksi olenkin valinnut tutkimusaineistokseni nelja albumia: ensimmaisen,
vuonna 1978 ilmestyneen Mammila — sarjakuvia Suomesta -albumin,
kuudennen Rakennemuutos rassaa -albumin (ilmestyi vuonna 1988),
www.mammila.fi — sarjakuvia Suomesta -albumin (ilmestyi vuonna 2002) ja
uusimman albumin Kiinalainen juttu — sarjakuvia Suomesta -albumin

(ilmestyi vuonna 2008).

www.mammila.fi-albumi on piirretty suoraan albumiksi, mutta Kiinalainen
juttu on jilleen koottu lehdessi ilmestyneista sivuista. Kiinalaisen jutun
tarinat alkoivat ilmestya sivun mittaisina tarinoina Suomen Kuvalehden

numerosta 46/2006. Viimeinen sivu ilmestyi Suomen Kuvalehdessa 16/2008.
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Olen aiemmissa esitelmissani tutkinut Mdmmildn kerronnan piirteita. Etsin
kahdeksasta ensimmaisestd Mammila-albumista kertovia yksikoita ja
kerronnan rakenteita. Nimesin sivun mittaiset jaksot mikrosekvensseiksi
Shlomith Rimmon-Kenanin (Rimmon-Kenan 1991) kasitteiston mukaan. Sivut
koostuivat tapahtuma-yksikoist4, joille etsin rajoja sivun tapahtumasisallGista.
Tapahtumat voi jakaa ydintapahtumiin ja katalysoijiin. Mikrosekvensseista
rakentuvat makrosekvenssit, jotka puolestaan rakentavat tarinan. Toisesta
Mammila-albumista, vuonna 1980 ilmestyneesta Punkkia ja metsakukkia
-albumista, 10ysin nelja tallaista makrosekvenssia. Makrosekvenssien
tapahtumat oli albumissa jaettu padasiassa omille sivuilleen, toisin sanoen
yksi makrosekvenssi edustui yhdella sivulla, mutta albumista 10ytyi myos nelja

sivua, joiden tarinassa yhdistyi kaksi makrosekvenssia. (Kunnela 1993).

Toisessa albumissa oli viela myo0s sivuja, jotka olivat hieman irrallaan
kerronnan valtavirrasta. Makrosekvenssit keskittyiviat albumeissa usein
ryppaiksi, mutta vallitseva sdanto tima ei kerronnassa ollut. Merkittavimmat
makrosekvenssit muodostavat tarinalinjoja, joita seurataan useammassa
albumissa. Loysin Mammilasta viisi tallaista tarinalinjaa. Albumit jaoin sen
mukaan, painottuivatko ne ensisijaisesti yksittaisten ihmisten elamaan vai
kunnallis- ja talouselamaian — molemmat puolet kulkevat kuitenkin aina

mukana. (Kunnela 1993).

Mammilan kerronta etenee kronologisesti ja aukkoisesti. Yhdessd albumissa
kuvataan kahden vuoden tapahtumat, joten sivujen valissa aikaa saattaa kulua
jopa kuukausia. Yhdella sivulla tapahtumien kesto on yleensa korkeintaan
joitakin tunteja. Ndiden aikaan liittyvien huomioiden lisdksi tutkin
proseminaari-esitelmassani myos kerronnan hierarkkisia piirteita,
sekvenssien yhdistymista ja fokalisaatiota. Tarkemmin keskityin tutkimaan
Mammilan kertojaa laudaturseminaariesitelmassani, jossa kaytetty kasitteisto
oli peraisin Seymour Chatmanilta (Chatman 1978). Tutkin kertojan lasnaoloa,
kaikkitietavyytta ja kommentointia sekd nikokulman kasitetta. Tyossani

havaitsin, ettd Mammilan kertojan havaittavuus oli varsin vahdinen. (Kunnela

1995).
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Mammilan visuaalinen tyyli on monista eurooppalaisista sarjakuvista tuttu.
Voidaan sanoa, ettd Mammila toteuttaa hergélaista ligne claire -tyylia, jolle
ominaista on tarkkuus, selkeat aariviivat, tasaiset varikentat ja varjostuksen
puute. Tama Euroopassa Hergen Tintti-albumien suursuosion jalkeen
yleistynyt tyyli viela korostuu, kun aikakauslehdissa ilmestyneet sivun
mittaiset tarinat kootaan albumeiksi, kuten Tintti-sarjakuvaa aikanaan myos
julkaistiin. Nainhin on kaynyt Mammilallekin. Tata albumimuotoa on
kutsuttu Iso-Britanniassa ja Yhdysvalloissa nimelld graphic novel 1980-luvulta
saakka. Termin loi sarjakuvapiirtdja Will Eisner (Sassienie 1994, 178).
Tyypillista niille “graafisille romaaneille” on 48 sivun mitta, nelivarisyys ja
albumikannet. Termiad adult comics on kaytetty 1980-luvun puolen vilin
jalkeen: termi sai tuulta siipiensa alle, kun Alan Mooren ja David Gibbonsin
Watchmen ilmestyi 1986 ja Frank Millerin Batman: The dark Knight Returns
1986-87. (Sabin 1996, 218). Molemmat mainitut ovat kuitenkin viela
supersankarisarjakuvaa, vaikkakin selvasti kirjallisuutta kuluttaville aikuisille

suunnattuja.

Toiseksi eurooppalaiseksi vaikutteiden antajaksi voidaan niahda aikuisten
sarjakuvan, niin sanotun "BD’s [bande dessinée] pour adultes”
rajahdysmainen suosio 1970-luvun Ranskassa. Sieltd ilmio levisi myos
anglosaksisiin maihin ja johti juuri tuohon graphic novel -ilmioon, jonka
huomattavin saavutus on monien mielesta Art Spiegelmanin Maus-sarjakuva,
joka sai vuonna 1992 Pulitzer Prize for Literature -palkinnon. (Sabin 1996,
220). En viiti, etta ideat tulivat suoraan Euroopasta, mutta aikuisille
sarjakuvan muodossa suunnattu kirjallisuus sai Euroopassa alkunsa noista
kipinoista. Suomessa oltiin siis hyvissa ajoin kehityksen etulinjassa, kun

Tarmo Koivisto suunnitteli Mammilan piirtamista vauonna 1974 (Jokinen

1995).
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2. Sarjakuvan ilmaisukieli: kuinka sarjakuva kertoo?

Sarjakuvan mairitelmissa korostuu yleensa kuvan ja kielen yhteispeli, vaikka
usein myos todetaan, ettd vain kuvia sisaltavit sarjakuvat ovat mahdollisia.
Esimerkiksi Kaukoranta ja Kemppinen toteavat etta “sarjakuva toimii tekstin
ja kuvan suhteilla ja kuvien keskinaiselld suhteella --- sarjakuvassa on
kiinnostavaa, mita kahden vierekkaisen kuvan vilissa on, mika siis on
sarjakuvan sisdinen liike ja dynamiikka” (1982, 17). He toteavat myos, etta
vaikkakin kuvan ja sanan yhdistamisen idea on ikivanha — ja itse asiassa
kuvien ja kirjoitettujen sanojen juurta voi pitda yhteisena — niin vasta
teknologinen kehitys mahdollisti nykyisen tyyppisen sarjakuvailmaisun
synnyn (Kaukoranta — Kemppinen 1982, 31). Keijo Alhqvist ja Ari Kutila
toteavat ykskantaan tuleville sarjakuvapiirtajille osoitetussa oppaassaan, etta
sarjakuva on tarkoitettu painettavaksi (1989, 8). Samaa mielta on Ilpo Koskela

omassa Sarjakuvantekijan oppikirjassaan (2010, 8—9).

Erityista merkitysta oli tietenkin kirjapainotaidon syntymiselld 1440-luvulla,
mutta tarvittiin myos massasanomalehdiston lapimurtoa Yhdysvalloissa 1890-
luvulla. (Kaukoranta — Kemppinen, 1982: 19, 25—26). Sarjakuvan
syntyvuodeksi lasketaan useimmin vuosi 1896, jolloin Richard Felton
Outcaultin piirtima Yellow Kid alkoi ilmestyd World-sanomalehdessi ja sai
suunnattoman suosion lukijoiden keskuudessa Nykymuotoista sarjakuvaa
tosin julkaistiin jo vihan sitd ennen. (Kaukoranta — Kemppinen, 1982: 37—38,

43).

Itsekin sarjakuvaa piirtanyt Joakim Pirinen kuvailee sarjakuvaa “eraanlaiseksi
potentiaaliksi totaalikieleksi” (Pirinen 1987, 15) ja tdhdn nikemykseen on
yhtynyt esimerkiksi Heikki Jokinen (Jokinen 2011, 103): ”--- kaikella voi olla
— jayleensa onkin — sanomansa.” Sarjakuvailmaisun mahdollisuuksista on
kirjoittanut Will Eisner; Eisner on piirtanyt muun muassa Spirit-
sarjakuvalehtea ja opettanut sarjakuvaa. Eisner on lanseerannut kasitteen
sequential art, sarjallinen taide, jolla hin viittaa nimenomaan sarjakuvalle
ominaiseen ilmaisuun. Eisnerin mielesta sarjakuvalla on oma “kielioppinsa”,

joka lukijan tulee opetella voidakseen tulkita sarjakuvan “tekstia”. Taman
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kieliopin keskeinen morfologinen muovattava on aika: “The phenomenon of
duration and its experience — commonly referred to as “time” — is a dimension

integral to sequential art.” (Eisner 1985, 25.)

Eisner korostaa, etta kyse on kuvan ja sanan montaasista. Eisner kuvaa tapoja,
joilla kirjoitetut sanat sulautuvat osaksi kuvaa, esimerkkina ruutu (tai kaksi
ruutua, riippuu lukijan tulkinnasta) Eisnerin omasta sarjakuvasta A Contract
with God. (Eisner 1985, 10). My0s Eisner korostaa, ettd kuvan ja tekstin
yhteispelia on kaytetty jo ammaoisista ajoista ja etta itse asiassa ndiden kahden
erottaminen sarjakuvassa on mielivaltaista. Eisner korostaa myos, etta tekstin
graafinen kisittely vastaa puheen nonverbaalisia elementteja: taitavan
sarjakuvantekijan on mahdollista rakentaa aakkoset, joilla han voi valittaa
lukijalle inhimillisten emootioiden kirjon koko laajuudessaan. Siksi Eisner

haluaakin kayttaa ilmaisua sequential art (Eisner 1985).

Pekka Manninen huomauttaa, etta “sarjakuva rikkoo yhden lansimaisen
kulttuurin peruspilareista: kuvan ja tekstin kahtiajaon”. Kuvat ja teksti
liukuvat toisiinsa, tulevat toistensa alueelle. Kuvat toimivat merkkeina, koska
ne ovat joka tapauksessa tyyliteltyja ja yksinkertaistettuja esityksia
kohteistaan. Teksti voi valittaa kuvallisesti merkityksid: Mannisen esimerkissa
henkilon puhekupla on pergamentin muotoinen ja siihen kirjoitettu teksti
fraktuuraa. (Manninen 1996, 46—48). Sarjakuvan voi ajatella muodostuvan
kasitemerkeistd, ideogrammeista. Sarjakuvaruudut toimivat ideogrammeina
nimenomaan yhteydessai toisiinsa, eivat yksinaan, toteaa Heikki Jokinen.
Ideogrammi-luonteensa puolesta sarjakuvailmaisu on paljolti paallekkaista

elokuvailmaisun kanssa. (Jokinen 2001, 10.)

Toinen amerikkalainen sarjakuvan tekija ja teoreetikko Scott McCloud lahtee
Eisnerin maaritelmasta, mutta haluaa laajentaa ja syventaa sitd. Han ei tyydy
maarittelemaan sarjakuvaa pelkastaan sarjalliseksi, koska myos elokuva on
sarjallista, mutta eri tavalla. Elokuvassa jokainen yksittainen ruutu
heijastetaan samaan tilaan, vuoron peraan. Sarjakuvassa jokaisella ruudulla
on oma tilansa, minka McCloud nikee perustavanlaatuisena erona. McCloudin

oma maaritelma sarjakuvalle ilmaisumuotona kuuluu: “juxtaposed pictorial
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and other images in deliberate sequence, intended to convey information
and/or to produce an aesthetic response in the viewer” (McCloud 1993, 5—9).
Eisnerin méaaritelmén sarjallisuuden lisidksi korostuu siis sarjakuvan tilallinen
ominaispiirre, kuvien rinnakkaisuus, lahekkaisyys. Sanakirja antaa juxtapose-
verbille merkityksen "to place side by side, especially for comparison or
contrast” (The Free Dictionary). Tassakin siis palataan montaasin

merkitykseen sarjakuvallisessa ilmaisussa.

Robert C. Harvey on kritisoinut McCloudin maaritelmaa siita, etta se laskee
sarjakuvaksi myos sellaisia muotoja, joita emme vaistomaisesti siksi lue, kuten
Bayeux’n seindvaatteen, ja ettd maaritelman mukaan sarjakuvien ei tarvitse
sisaltaa kieltd. Harveyn mukaan Kkielellisen sisdllon sulauttaminen osaksi
ilmaisua on sarjakuvalle nimenomaan luonteenomaista. McCloud korostaa
sarjallisuutta, Harvey puolestaan kuvallisen ja kielellisen sekoittamista,
sulauttamista, ” “blending” verbal and visual content”. Harvey muotoilee oman
madritelméansa: “In my view, comics consist of pictorial narratives of
expositions in which words --- usually contribute to the meaning of pictures
and vice versa.” Harvey myontaa, etta vaikka hanen maaritelméansa sulkee
ulkopuolelle sellaisia sarjakuvan tekstilajiin kuulumattomia kuvallisia
esityksid, jotka McCloudin méaaritelma kelpuuttaa, se toisaalta sisdllyttaa
sarjakuvaksi toisenlaisia, yhtd lailla lajiin kuulumattomia. Olennaista hanen
mukaansa kuitenkin on, ettid "usually, the interdependence of words and
pictures is vital (if not essential) to comics”. Sana ja kuva ovat ikdan kuin
toistensa ikeessa, kytkoksista padasemattomissa. Poikkeuksia voi toki olla,

mutta ne ovatkin poikkeuksia. (Harvey, 2001, 75—76; 2008, 38).

McCloud on viela myohemmin palannut sarjakuvan kasitteeseen ja todennut
kirjassaan Reinventing Comics, etta tavoittaaksemme maaritelman lisaksi
sarjakuvan ydinolemuksen, “the essence of comics”, meidan taytyy nahda
sarjakuva myos tekijan karttana ajasta, “an artist”s map of time itself”
(McCloud 2000, 206). Talla han viittaa myos digitaalisen sarjakuvan
mahdollistamiin uusiin sarjakuvan ilmaisu- ja julkaisumuotoihin. Ajan
kuvaaminen on siis keskeinen tunnusmerkki myos sellaisessa tulevaisuuden

sarjakuvassa, josta emme viela mitaan tieda. Joseph Witek huomauttaa, etta
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into maaritella sarjakuva lajina on johtanut usein umpikujiin,
hiustenhalkomiseen ja retorisiin kikkailuihin. Sarjakuvailmaisun
kehittyminen on vienyt pohjan tekstipiirteiden kategorioinnilta lajiin
valttamattomasti ja valinnaisesti kuuluviin. Siksi hyodyllisinta on paatella
sarjakuvaksi se, mika luetaan sarjakuvana: ”to be a comic text means to be

read as a comic”. (Witek 2009, 149—151.)

Pekka A. Manninen on viitellyt Suomessa ensimmaisena sarjakuvasta. Vaitos-
kirjassaan Vastarinnan vilineisto — sarjakuvaharrastuksen merkityksia (1995)
han maarittelee sarjakuvan koostuvaksi monitasoisesti esitetyista merkkien
muodostamista ketjuista. Han toteaa, ettd mikali sarjakuvaa luetaan
pinnallisesti, se voi vaikuttaa epajatkuvalta, katkelmalliselta: palkit katkovat
kerrontaa, dialogi on patkitty puhekupliin ja niin edelleen. Manninenkin
korostaa, etta sarjakuvalle, ja erityisesti sarjakuvan lukemiselle, olennaista on
kuvien yhteys toisiinsa ja niiden sisdltdmien merkitysten keskindinen

vuorovaikutussuhde. (1995, 43).

Taman tyon kannalta voi olla hyodyllista tarkastella myos Mannisen
siteeraamaa Tarmo Koiviston sarjakuvamaaritelmai, jonka hian on 16ytanyt
Oriveden opiston seminaarimonisteesta vuodelta 1978. Koivisto maarittelee
sarjakuvan seuraavasti: “Sarjakuva esittaa sisaltonsa kuvan ja tekstin
yhteistyona, loogisesti, rytmikkaasti etenevana liikkeena kuvasta seuraavaan,
vasemmalta oikealle ja ylhailta alas edeten. Teksti on osa kuvaa ja sen
sommittelua. Kummallakin on oma osuutensa kokonaisviestissa. Tekstia ei
tarvita selittimaan sitd, mika kuvasta on muutenkin nahtavissa. Tekstilla on
myo0s kuvallinen tehtdvinsa, jolla voidaan luonnehtia “4anta” ja sen

lahtokohtaa.” (Manninen 1995, 10).

Tama maaritelma kuvaakin ainakin Mammilan kerrontaa. Kaikkiin
sarjakuviin se ei kuitenkaan sovi, kuten Manninenkin huomauttaa (1995,10).
Suomessakin luetaan ja ostetaan japanilaista manga-sarjakuvaa myos
“nakoispainoksena”; tarina siis etenee oikealta vasemmalle ja lansimaisittain
katsoen takakannesta etukanteen. Aiemmin manga muutettiin suomalaisia
julkaisuja varten vasemmalta oikealle luettavaksi. Voitaneen siis todeta, etta

lukijakunnan lukutaito on edistynyt.
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Myo0s Juha Herkman Kkirjoittaa, ettd sarjakuvan maarittelyn merkittavin tekija
on sarjakuvan kerronnallisuus, toisin sanoen tarinan esittiminen sarjallisesti
kuvien (ja sanojen) avulla. Herkman myo0s korostaa, etta sarjakuvan
tutkimisen kannalta kerronnallisuus on yksi keskeisista tekijoista.
Kerronnallisuus liittyy nimenomaan lukijan rooliin sarjakuvan merkki-
jarjestelmien tulkitsijana. (Herkman 1998, 22). Roger Sabin korostaa myos
lukijoiden roolin korostumista uuden aikuisille suunnatun sarjakuvan
nousussa: esimerkiksi Chris Claremontin 1960-luvulla uudelleen lammittama
The X-Men, niin supersankarisarjakuvaa kuin olikin, vetosi aikuisiin lukijoihin
paitsi sisillollisilla teemoillaan, myos jopa vuosikausia jatkuneilla

tarinalinjoilla (Sabin 1996, 159).

Kertovat sarjakuvat voidaan jakaa kolmeen ryhmaan: sarjakuvastrippeihin,
sarjakuvalehtiin ja sarjakuvanovelleihin ja -romaaneihin. Nima eroavat
toisistaan paitsi pituutensa, myos julkaisutapansa vuoksi. Mammila ei
saumattomasti istu oikein mihinkadan, mutta on ensisijaiseksi tarkoitetun
julkaisutapansa vuoksi laskettava sarjakuvaromaaniksi. Termi
sarjakuvaromaani, graphic novel, ei ole meilla juuri saanut kayttoa. Se onkin
otettu kiayttoon amerikkalaisessa sarjakuvassa, jotta voitaisiin korostaa
albumeina julkaistun sarjakuvan kirjallista, siis oletettavasti laadukkaampaa
luonnetta. Sanalla comics on Yhdysvalloissa edelleen negatiivinen kaiku, ja se
tuo monille mieleen kehnolle paperille painetun, sisallollisesti seksistisen,
vakivaltaisen ja lapsille vaarallisen massatuotteen. Suomessa puhutaan
albumeista, tosin sanalla voidaan viitata seka sarjakuvaromaanin tyyppisiin

etta stripeista ja lehdista keratyista tarinoista koottuihin teoksiin.

Sarjakuva koostuu siis kuvista ja teksteisti; “tulesta ja vedestd” Tarmo
Koiviston itsensa mukaan (Koivisto 1998b). Sarjakuvakerronnan perusyksikko
on yleisesti jaetun kasityksen mukaan ruutu eli paneeli. — Pekka Tammi
kritisoi tata kasitysta ja toteaa, etta tutkijan olisi edullisempaa jakaa
sarjakuvateksti pikemminkin tulkinnan yksikéihin, joiden pituus voi vaihdella
ruudusta useihin sivuihin tai aukeamiin. Nain tulkitsen kuvallisen

vaihteluvalin “sanasta useisiin lauseisiin”. (Tammi 1999, 282.) — Ruuduista
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voi muodostua yksi ruuturivi, kuten sanomalehtien paivittaisissa strippi-
sarjoissa (ja sunnuntain lehdessa kaksi tai kolme rivia eli 2-strippi tai 3-
strippi) tai kokonainen sivu. Ruuturivi voi olla my0s pystysuora. Visuaalisesti
sarjakuva-albumin voi siis jakaa ruutuihin, riveihin, sivuihin ja aukeamiin.
Lukija voi havainnoida naista jokaista erikseen tai kokonaisuutta kerralla.
Viitan, ettd myos kaikki yhdistelmat tasta valilta ovat potentiaalisesti

kaytettavissa. (Jokinen—Pulkkinen 1996, 148-149.)

Ruutu itsessaan on jo kerrontaa: ruudun muoto ja koko voi vaihdella, sen
kehys voidaan piirtaa eri muotoon, eri tavoin, vain osittain tai jattaa pois,
kehys voidaan my0s murtaa, ruutu voi olla esine. Ruutujen sisélla olevaan
kuvaan voi valita kuvakoon aina laajasta yleiskuvasta yleiskuvan, kokokuvan,
puolikuvan ja lahikuvan kautta erikoislahikuvaan. Kuvakoon lisaksi kuvaan
valitaan rajaus — jotain naytetaan, jotain jatetaan nayttamatta. (Ahlqvist —
Kutila 1989, 51—52). Sivu voi itsessdadn muodostaa ruudun, joka sisdltad muita
ruutuja. Eisner kayttaa tasta nimitystd metaruutu tai superruutu (metapanel,

super-panel) (Eisner 1985, 64—65).

Kuvaan valitaan myos kuvakulma. Huomaamattomin kuvakulma on normaali-
perspektiivi, jossa lukija nikee kuvan sisillon silménsa tasosta. Voidaan valita
myo0s ylhaalta katsova lintuperspektiivi tai alhaalta katsova sammakko-
perspektiivi. Erilaisille perspektiiveille voidaan antaa erilaisia emotionaalisia
arvoja: sammakko- perspektiivi voi valittda voimattomuuden ja uhkan
tunnetta, lintuperspektiivi taas hallitsemisen ja turvallisuuden tunnetta.
Kuvakoot, rajaus ja kuvakulmat ovat tuttuja valokuvauksesta ja elokuva-
kerronnasta. Sarjakuvan kerrontakeinoja verrataankin useimmiten elokuvaan

(Jokinen 2001, 104).

Elokuvien kerrontakeinojen kanssa sarjakuvilla on yhteista viela siina, etta
sarjakuvassakin voidaan puhua kameran liikkeista. Kamera voi liikkkua
vaakatasossa akselinsa ympari eli panoroida, se voi liikkua pystyakselilla eli
tiltata tai kamera voi tarkentaa suuresta kuvasta pienempéain tai painvastoin,
jolloin puhutaan zoomaamisesta. (Ahlqvist — Kutila 1989, 45,49). Panorointi

voidaan toteuttaa joko pitkalla vaakaruudulla, perakkaisilla ruuduilla, joista
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toisessa naytetaan esimerkiksi poydan vasen paaty ja toisessa oikea, tai
pilkkomalla maisema eri ruutuihin, jolloin henkilé nakyy useissa ruuduissa,
mutta maisema vain vierekkaisten ruutujen muodostamassa kokonaisuudessa.
Tilttaus voitaisiin kuvata esimerkiksi sivun korkuisella vertikaaliruudulla,
mutta on harvoin kiaytossa. Zoomaaminen tapahtuu siirtymalla yleiskuvasta
kokokuvaan, puolildhikuvaan ja lahikuvaan. (Hinninen—Kemppinen 1994,
91—93.) Ensimmaisen Mammild-albumin sivulla kahdeksan ensimmaisella
ruuturivilld zoomataan: ensin yleiskuva tanssilavasta, sitten kokokuva Vilhelm
Varpusesta eli Varpu-Viljamista, Sulo Kuoppalasta ja Rikhard Ronkaisesta ja
lopuksi lahikuva Rikhardista. Saman albumin sivulla 26 on levea ruutu Eino
Lehtosen syntymapaivajuhlilta. Ruudussa kiydaan viitta, kuutta keskustelua
vasemmalta oikealle panoroiden. Rakennemuutos rassaa -albumin sivulta 22
voidaan tulkita tilttaamiseksi kahden rivin korkuinen ruutu, jonka puhekuplat
tulevat Ekodayn toimiston ikkunasta ruudun ylilaitaan ja pihalla sateessa
seisovat irtisanotut on kuvattu ruudun alalaitaan. Ruutu luetaan ylhaalta alas.
Tulkinnanvaraisempi on ruutu sivulla 24, jonka puhekuplat nousevat ruudun
yldlaitaan muuntajan juurella seisovista karsimajarveldisista hopeakutri-
kerholaisista. Ruudussa on siis esilla vain yksi tapahtuma. Jos tilttaamiseksi
tulkitaan vain katseen ("kameran”) liike, taméakin on luettavissa siksi.

— Tulkitsen kamera-ajoksi ensimmaisen albumin sivun 42, jolla on vain kolme
ruutua: Vasemmassa ylalaidassa kokokuvassa Ensio Santanen esittelee uutta
asemakaavaa. Tasta noustaan taivaalle katsomaan Mammilaa ylailmoista
laajassa yleiskuvassa, josta tarkennetaan oikeaan alakulmaan Santasen
kadessa olevaan asemakaavapiirrokseen. Huomattakoon, etta Ahlqvist ja

Kutila eivat mainitse kamera-ajoa sarjakuvan ilmaisukeinona.

Sarjakuvassa voidaan erottaa vield rajaus rajaamisesta (framing), jolla
viitataan kahteen asiaan: kuvakulman valintaan ja ruudun rajojen valintaan.
Sarjakuvaruudun ei tarvitse kameran tavoin tallentaa kaikkea "nakemaansa”,
vaan kertoja voi valita ruutuun olennaisimmat kerrontaa palvelevat elementit
ja haivyttaa loput. Rajaamiseen liittyy kiinteasti mise en scene. Piirtija
valitsee, millaisia yksityiskohtia tapahtuma- paikasta, henkilGist4, esineista
ruudussa niytetadn ja miten nama kuvataan. Sama tila voi diegesiksessa

esiintya toisaalla valokuvamaisen tarkkana tai toisaalla taysin haivytettyna.
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(Lefevre 2012, 73.) Esimerkiksi Passimaesta peltihalliin -albumin sivulla 4
Leevi Pikkula osallistuu tivolin peliteltalla pallonheittoon. Sivun ruuduista
seitsemassa tausta on jatetty yksitotisen mudanviriseksi. Yhden tausta on
perspektiivittoman valkoinen. Viidessa ruudussa naytetaan pelitelttaa
tapahtumien taustalla. Valkotaustaisessa ruudussa Leevi heittda ensimmaisen
pallonsa: ruudussa on siis nakyva voiman ja vauhdin tuntu. Muissa
taustattomissa ruuduissa Leevi sanailee pelia hoitavan naisen kanssa, hanen
pallonsa osuu harhaan ja sujahtaa pelinhoitajan paidanetumukseen, minka
seurauksena telttakatos romahtaa. Koko sivulla on vauhdikas ja rempsean
letkea tunnelma. Voinee ajatella, ettd ndin monien taustattomien ruutujen

kaytto ripeyttda kerrontaa ja korostaa sivun humoristista otetta.

Albumisivulla voi olla ruutuja yhdesta kymmeneen, kahteenkymmeneen.
Tietysti myos aukeama voi muodostua vain yhdesta kuvasta. Teoriassa yhdelle
sivulle voi sommitella vaikka useampia kymmenia ruutuja, mutta kaytannossa
tata ei tehda, koska lukeminen kiay hankalaksi, jos ruudut ovat kovin pienia.

Keskimaaraiselld Mammilan sivulla on reilut kymmenen ruutua.

Nama ruudut piirtdja voi asetella sivulle vapaasti haluamaansa tapaan.
Maurice Horn kuvaa sarjakuvan perusyksikon, ruudun, toisaalta itsenaiseksi,
yksittaiseksi, toisaalta toteaa sen olevan valittomassa yhteydessa muihin.
Ruutujen kokonaisuus havainnoidaan kuitenkin yhtena yksikkona. Vain
pinnallisesti katsoen sivut jarjestyvit vaakariveiksi; merkittiavin sivujen piirre
on, ettd ne esittavat ruudut seka vertikaalisina ettd horisontaalisina

yhdistelmina. (Horn 1999, 59.)

Lukijan katsetta ohjataan sivulla ja ruudussa. Téata ohjaavaa voimaa Andrei

Molotiu on kuvannut nimella sequential dynamism:

“the formal visual energy, created by compositional and other
elements internal to each panel and by layout, that in a comic
propels the reader’s eye from panel to panel and from page to

page, and that imparts a sense of sustained or varied visual
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rhythms, sometimes along the predetermined left-to-right, top-to-

bottom path of reading, other times by creating alternate paths.”

Molotiu tosin toteaa, etta tallaista katsetta ohjaavaa voimaa ei tavata kaikissa
kertovissa sarjakuvissa (han itse keskittyy artikkelissaan abstrakteihin
sarjakuviin), mutta useasti juuri toiminta-, erityisesti supersankarisarja-
kuvissa. Katseen ohjautumisen ei ole tarkoitus edistaa kerronnallisia
tarkoitusperid, vaan tuottaa katsojalle staattisen kuvataiteen katsomisesta
poikkeavaa esteettistd mielihyvaa. (Molotiu 2012, 89.) — Vaikka rajaisikin
Molotiun tapaan katseen ohjautumisen vain esteettisen kokemisen alueelle
eikd kerronnalliseksi keinoksi, niin joka tapauksessa ainakin albumi-
muotoisten sarjakuvien lukijalle on tuttu ilmio, etta katse kulkee sivulla
piirtdjan tarkoittamaa rataa. Hyvin usein rata kulkee vasemmalta oikealle ja

ylhaalta alas. Toisenkinlaisia esimerkkeja on.

Toinen Molotiun esille nostama kéasite on ikonostaasi, iconostasis; termiksi on
lainattu ortodoksisen kirkon kuvaseinaa tarkoittava sana. Silla tarkoitetaan
sarjallisuutta karvaavaa ilmiota, jossa sivu havaitaan kokonaisena
kompositiona. Kun sarjakuva pyrkii ikonostaasiin (voimatta kuitenkaan
koskaan sité tdydelleen saavuttaa kerronnan jahmettymatta paikoilleen),
voidaan puhua ikonostatisaatiosta, iconostatization. Molotiu kuvailee
esimerkin tillaisesta sarjakuvasta Steve Ditkon Haimahakkimiehesta. Katseen
ohjautuminen ja ikonostatisaatio ovat toisiaan tdydentavat vastavoimat, jotka
paradoksaalisesti yhdessa tuottavat lukijalle sarjakuvalle ominaisen, erityisen
lukukokemuksen. Molotiu huomauttaa, etta tuoreempi sarjakuva on ottanut
sivusommittelun ilmaisukeinokseen; graphic novel, sarjakuvaromaani onkin
tuotantotapansa puolesta hedelmallisempi alusta niille kokeiluille. (Molotiu

2012, 89—91.)

Sarjakuvassa voidaan myos elokuvien tapaan puhua leikkauksesta,
montaasista. Sarjakuvalle mahdollista on paralleelimontaasi, jossa kahta tai
useampaa tapahtumakulkua kuljetetaan rinnakkain, samanaikaisesti
(Ahlgvist — Kutila 1989, 48). Tama on yksi sarjakuvan kerronnallisen

erityisluonteen vain sille mahdollistamista valineista.
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Sarjakuva antaa siis ilmaisutapansa vuoksi mahdollisuuden simultaaniseen
kerrontaan, mika ei tahdo onnistua juuri missdan valineessa. Kirjallisuudessa
samanaikaiskerrontaan on kylla pyritty esimerkiksi taittamalla teksti
sarakkeisiin (Rabinowitz 2006, 182). Riitaa ja rakkautta -albumissa sivulla16
Teuvo Isopaljo ja Sauli Pylvindinen, esimies ja alainen, valvovat yolla
sangyissain ajatellen toisiaan. Nama ruudut on sijoitettu rinnakkain sivun
alalaitaan ja kummastakin kohoaa ajatuskupla ulottuen sivun ylilaitaan.
Ajatuskuplat voi nahda kolmena ruutuna tai kolmena kohtauksena, jokaisessa
ruudussa esiintyy kumpikin ja toinen osapuoli aina ajattelijan nikokulmasta
hyvin ikavassa valossa, laiskurina, tomppelina, typeryksena tai moukkana.
Kumpikin siis “kertoo” ajatuksissaan toisesta pahaa, itsestd hyvaa. Nama
ajatukset lukija tulkitsee tapahtuviksi samanaikaisesti, vallankin kun
kummankin ajatuskuplassa alimmaisena on lihes sama teksti: "Erotan sen
heti, kun 16ydan jonkun paremman tilalle...” tai "Eroan heti, kun 16ydéan jotain

parempaa tilalle...”

Perustapa sarjakuvakerronnassa on kayttaa nelikulmaisia ruutuja, jotka
rytmittelevat 1ahinna leveytensa puolesta. Jotkut piirtajat kayttavat
tehokeinonaan paasaantoisesti samaa ruutujakoa (Koskela 2010, 100), mutta
kokenut lukija ei kiinnita lainkaan huomiota, vaikka ruutujako vaihtelisi

huomattavasti sivulta toiselle.

Mammilassa sivu on usein jaettu pystysuunnassa neljaan riviin, joilla
vaihtelevat erilevyiset ruudut. Pyoreita ja soikeita ruutuja Koivisto myos
kayttaa jo ensimmaisessa albumissa, samaten kehyksettomia ruutuja.
Tehokeinona on kaytossa myos "kaatunut” ruutu, suuret puhekuplaruudut ja
liki sivun kokoinen ruutu. Yhdella sivulla kiaytetaan myos perusrivin
puolittamista pystysuunnassa, niin etta Atte Syrjanen saadaan keskella rivia
kuuteen lahikuvaan. Tanja Rasila on havainnut, etta Mammilan kullakin
sivulla on useimmiten yksi pyorea ruutu, johon kulminoituu tapahtumien
tulkinnan kannalta keskeinen viesti. Samalla tavalla toimivat usein taustaton

tai raamista ulos tuleva kuva (Rasila 1995, 17).
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Steve Whitaker muistuttaa, ettd mita enemman sarjakuvantekijalla on tilaa
kaytossadn, sitd enemman silld voi tehda. Koko sivun sommittelu on
olennainen osa tarinan- kerrontaa. (Whitaker 1994, 118). Strippisarjakuvan
tekijalla on paljon vahemman mahdollisuuksia muokata sarjan ulkoasua kuin
sarjakuvaromaanin tekijalla. Tama ero vaikuttaa tietysti myos ruutujen sisalla:
sanomalehtisarjakuvissa ei tavallisesti herkutella panoraamakuvilla tai
monilla perspektiivin pakopisteilld, kuten sarjakuva-lehdissa ja albumeissa

tapahtuu.

Ruutujen sisalla tarinankertojalla on viela monia valineita kaytossaan.
Sarjakuvissa on tavattu ajatella olevan neljanlaista tekstia: kertovaa ainesta eli
tekstilaatikkoja (captions), repliikkeja (eli puhekuplia), onomatopo[i]eettisia
ilmaisuja (aanitehosteita) ja detaljiteksteja (Pulkkinen 1981). — Ruutujen
ulkopuolelta voidaan 1oytaa vield viidennenlaista sarjakuvatekstia, nimittain
kansien ja kansiliepeiden tekstid, peritext (Miller 2007, 97). — Kertovat tekstit
voivat tiivistaa aikaa ja auttaa hyppaamaan vaikkapa vuosikymmenen
mittaisen ellipsin yli (McCloud 2006, 31). Perinnéiset ajan kulumista selittavat
tekstilaatikot ovat jadneet koko lailla pois kiytosta; nykyaan niita kaytetaan
lahinna parodisesti (Hinninen—Kemppinen 1994, 84). — Kannattaa huomata,
ettd nykymuotoisen, amerikkalaisvaikutteisen sarjakuvan eurooppalainen
menestyjaedeltija ja esikuva Wilhelm Busch oli jo 1800-luvulla jattanyt
tekstilaatikot kuvakertomuksistaan kerronnan vauhtia kiihdyttaakseen

(Kunzle 2001, 5).

Tekstilaatikot myos tuovat sarjakuvan kertojan nakyvaksi. Mammilan saattaa
alkuun (sivuilla 3, 7, 11 ja 14) kertojan ”aani”, jota ei sen koommin sarjassa
kuullakaan. Mielenkiintoinen tapaus on Kiinalainen juttu — sarjakuvia
Suomesta -albumin sivulla 43. Irmeli Autio lukee Marjo Mustikkalan
Shanghaista lahettimaa sahkopostiviestia: viesti on kirjoitettu sahkoisella
kirjasintyypilla aluksi ruudun ylaosan peittavaan palkkiin, josta lahtee nuoli
kohti ruutuun piirrettya tietokonetta. Seuraavissa ruuduissa viesti jatkuu
edelleen ruutujen yldosissa, mutta nyt kehyksettomana, kunnes viimeisella

rivilla viesti paattyy taas palkissa, josta osoittaa nuoli Irmelin ja Marjon
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kerrostalokodin ikkunaan. Valiin jaavissa viidessa ruudussa teksti toimii

kertovana.

Puhekuplat sisaltavat sarjakuvan tiheinta informaatiota (Khordoc 2001, 159—
160). Mammilan repliikit ovat likimain aina kulmista pyoristetyn nelikulmion
muotoisissa puhekuplissa. Alusta asti Koivisto on kayttanyt puhekuplan
kantaa katsetta voimakkaasti ohjaavana ja kuvapintaa halkovana elementtina.
Esimerkiksi sivulla 65 Kiinalainen juttu — sarjakuvia Suomesta -albumissa
neljannen rivin jokaisessa ruudussa puhekuplan kanta muodostaa
kuvapintaan varsin nakyvan, kaareutuvan valkoisen alueen. Kahdessa
ensimmaisessi ruudussa s-kirjaimen muotoinen kanta vie katsetta ruudun
alaosan repliikista oikeaan ylikulmaan ja takaisin ensin luettuun puhe-
kuplaan, jonka kanta puolestaan palauttaa katsetta edelleen vasemmalle Eeva
Lehtonen-Syrjaseen. Keskimmainen ruutu on Mammilalle tyypillinen
keskeisen viestin, ja tdssd myo0s yllatyksen, sisaltava pyorea ruutu. Rivin
viimeisessa ruudussa molempien puhekuplien kannat heilauttavat katseen
oikean ylakulman Teri Syrjaseen. Huomattavaa on, ettd ruudun molemmat
puhekuplat ovat Terin, mutta jakamalla hanen repliikkinsa kahteen on saatu
rytmitettya Terin puheen sisaltoa ja korostettua sisillon arvatenkin

hatkahdyttavaa vaikutusta Terin &itiin, Eevaan.

Puhekuplat on aikanaan jaettu [tavallisiin] puhekupliin, ajatuskupliin ja
telekupliin (Pulkkinen 1981). Tavallinen puhekupla voi ilmaista visuaalisesti
aanen voimakkuutta, puhujan persoonallisuutta, tunnetilaa tai kansallisuutta.
Itse tulkitsisin telekuplan eli sihkoisesti vilitetyn aanen yhdeksi tavallisen
puhekuplan alalajiksi. Mammilassa tallainen merkitaan pykalikkaalla
reunalla. www.mammila.fi — sarjakuvia Suomesta -albumin sivulla 55 Atte
Syrjanen keskustelee puhelimessa Petteri Putmanin kanssa. Atte on piirretty
omaan ruutuunsa ja Petteri viereiseen; ruutujen valinen palkki kaatuu
oikealle. Puhekuplat ylittavat palkin siten, ettd Aten ruudussa hanen
puhekuplansa reuna on tavanomainen ja Petterin ruudussa "siahkoinen”.
Petterin puhekuplat on piirretty vastaavalla tavalla. Kaikista neljasta

puhekuplasta lahtee myos kaksi kantaa, toinen Atteen, toinen Petteriin.
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Ajatuskupla merkitaan totunnaisesti kaareilevalla piparireunalla ja sen kanta
puhujaan pain pienenevilla erillisilla palloilla tai hattaroilla. Ndin tehdaan
my6s Mammilassa, esimerkiksi Mammild — sarjakuvia Suomesta -albumin
sivulla 20, joskin kannan pallot on piirretty sulautuviksi toisiinsa. Pulkkinen
huomauttaa, etta ajatuskupla sisaltaa puhekuplaa useammin symboleita,
kuvia ja kokonaisia tilanteita (1981). Yhteen esimerkkiajatuskuplaan onkin
piirretty kuva, jossa Heimo Suominen saunoo Toivo Rongan kanssa. Myos
heidan vuoropuhelunsa on kirjoitettu, mutta lainausmerkkeihin, ei

sisakkaisiin kupliin.

Tavanomainen puhekuplan kanta Kiinalainen juttu -albumissa on purjeen
mallinen. Sen suora reuna jatkuu valkoisen pinnan ohi osoittamaan puhujaa
piikin tapaan. Tallaisia puhekuplan kantoja tavataan jo ensimmaisessa
Mammila-albumissa, samaten kuvapintaa halkovia kantoja, mutta
piirrostyylin muutos kaikkineen on tehnyt ne nikyvimmiksi. Haluaisin
kayttaa piirrosjaljestd uusimmissa albumeissa sanaa “flamboyant”, koska sen
merkitys “having a very noticeable quality that attracts a lot of attention”
kuvaa mielestani asiaa osuvasti. Arkikielella sanoisin, ettd Mammilan

piirrosjalki on “nakyisda”.

Mammila kayttaa danitehosteita alkuun sddstelidasti ja detaljiteksteja pitkin
matkaa monipuolisesti. Ainitehosteilla tarkoitetaan sarjakuvassa kaikkien
danien luonnehtimista pois lukien ihmisten puhedinet; ne luetaan ennen
muuta visuaalisesti. Vaikka niitd voi muodostaan loputtomiin uusia, niin
joitakin konventioita on mahdollista tunnistaa: i-kirjain usein korkeissa ja
metallisissa aanissa (iik, kriik), r-kirjain jyrahdykissa ja parahdyksissa, o- ja u-
kirjaimet matalissa, tukahtuneissa ja pehmeissa danissa (bum, bof). Tarmo
Koivisto saa kiitosta suomalaisilta kuulostavien onomatopoeettisten
ilmaisujen kehittamisesta. Heikki Jokisen esimerkissia Kasvukipuja-albumista
Leevi Pikkulan ja Heimo Suomisen suomalainen baarikarhama kuulostaa
taltd: "TPAT! TPAT! JYNK! TOK! KOLINAA! JYSAYS! TPAT!”. Aéni-
tehosteilla voi myos "tehda” aikaa ruutuun; Rakennemuutos rassaa -albumin
esimerkissa kolme allekkaista danitehostetta luetaan rutinoidusti

perakkaisiksi hetkiksi. (Jokinen 2001, 14; Jokinen 2011, 112, 117—120.)
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Aé#nitehosteita 16ysin esimerkiksi ensimmaéisestd Mdmmild-albumista kaksi;
kissan miukuminen ja vesilintupoikueen viimeisen piipitys tosin oli sijoitettu
puhekuplaan kerronnallisista syista (sivu 7), mika teki niistd ennemminkin
repliikkeja. Uusimmasta albumista aanitehosteita loytyi 53 ruudusta.
Mammila on siis kdynyt 4anekkdammaksi. Lisdksi myohemmin piirretyissa
albumeissa tavataan tehostekuplaa, jossa puhekuplaan on sijoitettu muuta
kuin kielellista ainesta, esimerkiksi huutomerkki, kysymysmerkki tai
molemmat. Esimerkkeja tallaisesta 10ytyy vaikkapa www.mammila.fi —
sarjakuvia Suomesta -albumin aukeamilta 12—15. Tehoste voi tosin esiintya
myo0s ilman kuplaa, esimerkkina Kiinalainen juttu — sarjakuvia Suomesta
-albumin sivu 35. Tehostekupla rikkoo puhekuplan ja ddnitehosteen rajaa
myo0s sellaisissa tapauksissa, joissa mekaanisen laitteen, esimerkiksi
puhelimen, 44ni on sijoitettu sahkoiseen puhekuplaan. Niin on tehty
esimerkiksi www.mammila.fi-albumin sivulla 13. Tehostekupla voisikin

mielestani korvata telekuplan puhekuplien kolmantena alakategoriana.

Detaljitekstien kirjoa on kaikissa albumeissa hiihtokilpailun maalivaatteesta,
kaupan nimesta ja sanomalehden sivusta asemakaavaan, kieltokylttiin ja
tienviittaan, rekisterikilvesta, hautakivesta ja hddkoristeesta kirjan kanteen,
béandijulisteeseen ja Mammilan Mullistuksen joukkueasuun. — Herkman
erottaa tekstien lisaksi viela efektit, sellaiset muita elementteja taydentavat
merkit, jotka eivat luokitu kuviksi tai sanoiksi. Téllaisina voivat toimia ylla
mainitut puhekuplapiirrokset, vauhtiviivat, myos danitehosteet, jotka ylla on
luettu teksteihin kuuluviksi. Nain sarjakuvailmaisu jaetaankin kolmenlaiseen:

kuviin, teksteihin ja efekteihin. (Herkman 1998, 44—46.)

Yksimielisyytta ei vallitse siitd, luetaanko kuva- vai tekstiaines sarjakuvasta
ensin. Eisner arvelee, etta kuva on ensisijainen ja kielellinen aines tulkitaan
toiminnan tai henkilon asennon visuaalisen viestin kautta toissijaisesti.
Samanaikaisuus ei tule kysymykseen, koska kuva ja teksti tulkitaan eri

kognitiivisissa prosesseissa. (Eisner 2008b, 43; Eisner 2008a, 59.)
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Sanoja ja kuvia voidaan yhdistella monella tapaa. Scott McCloudin mukaan
niita voi yhdistella liki lukemattomin tavoin, mutta niista hian on abstrahoinut
seitseman kategoriaa. Ruudut voivat olla word specific, sanapainotteisia, tai
picture specific, kuvapainotteisia. Sanapainotteisissa ruuduissa kuva-aines
sananmukaisesti kuvittaa tekstin antamaa informaatiota, kun taas
kuvapainotteisissa sanat toimivat lahinna danitehosteina kuvallisesti
kerrotulle informaatiolle. Yhdistelma voi olla my6s kaksinkertainen, duo-

specific, jolloin kuvat ja sanat kertovat samaa viestia. (McCloud 1993, 153).

Taydentavassa yhdistelmassa, additive combination, sanat tai kuvat
vahvistavat tai laaajentavat toistensa merkitysta ja rinnakkaisissa
yhdistelmissa, parallel combination, kuvat ja sanat kulkevat omia teitdan
risteamattd. Kuudentena yhdistelmatapana on montaasi, montage, jossa
sanoja kasitellaan kuvan olennaisina osina. Tavallisin yhdistelma on kuitenkin
toisistaan riippuvaiset yhdistelmat, interdependent combination, jossa sanat
ja kuvat toimivat yhdessa vilittadkseen viestin, joka ei tulisi vilitetyksi

kummallakaan yksin. (McCloud 1993, 154—155).

Kirjassaan Making Comics — Storytelling Secrets on Comics, Manga and
Graphic Novels (2006, 130—141) McCloud valottaa erilaisten yhdistelmien
kayttokelpoisuutta sarjakuvan kerronnan kannalta. Sanapainotteisella
kerronnalla voidaan tiivistaa tarinaa, kattaa suuriakin ajallisia aukkoja
pienessa tilassa ja jattaa kuvien sisiltoihin valjyytta ja lilkkumavaraa, artistic
licence. Esimerkiksi kiy Rakennemuutos rassaa -albumin (Koivisto 1988)
ensimmainen sivu. Sivun jokaisessa ruudussa on yksi tai kaksi puhekuplaa,
joiden teksteissa viitataan edellisen Kasvukipuja-albumin sisaltoihin, Heimo
Suomisen lapsenhoito-ongelmiin, tyoskentelyyn kunnanvaltuustossa ja
Heimon avopuolison Anja Koskisen asemaan myydyssa Nappilassa. Postin-
kantaja Aune Kukkulan ja Rikhard Ronkaisen sanailun kautta siirrytaan
ennakoimaan albumin tulevia tapahtumia: Heimo Suomisen muuttoa
muuntajaan. Tapahtumat on kuvissa sijoitettu sillalle, jotta muuntaja saadaan
viimeisessa kuvassa siintimaan pienena peltojen keskella, mutta samoin

repliikein keskustelut olisi voitu sijoittaa ihan minne tahansa Mammilaan.
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Kuvapainotteisissa sarjakuvissa puolestaan voidaan jattaa sanat vaikka
kokonaan pois ja korostaa lukijan vilitonta kokemusta ja osallisuuden
tunnetta. Kaksinkertaisissa yhdistelmissa on vaarana tarpeeton toisteisuus,
jolla on kuitenkin kayttoyhteytensa esimerkiksi opastavissa sarjakuvissa,

vaikkapa kayttoohjeissa. (McCloud 2006, 133—134).

Hyva esimerkki kuvapainotteisesta kerronnasta 16ytyy Rakennemuutos rassaa
-albumin sivulta 25. Toimittaja Sauli Pylvanidinen pohtii kahdella ensimmai-
sella rivilla juonta dekkariinsa, keskustelee vaimonsa kanssa auton viemisesta
korjaamoon ja ldhtee ajelemaan tyomatkalle Eipdjoelle. Kahdella alimmalla
rivilla on kuvasarja, jossa Tiina Syrjdnen ajaa Sauli Pylvanaisen auton perdian
ja tondisee sammuneen auton tasoristeykseen juuri junan tullessa. Seuraa-
vassa ruudussa naytetaan Tiinan reaktio tapahtumiin ja sitd seuraavassa pitka
juna syoksymassa kovalla vauhdilla kaukaiseen pakopisteeseen. Tama pyorea
ruutu tyontyy seuraavan nelikulmaisen ruudun péaaille; siind niemme
risteyksen toisella puolella ehjana seisovan Saulin ja Tiinan reaktion tdhan
nakyyn. Kuvissa on Tiinan puhekuplia, "ITIIIIK” ja "ei,ei,ei...” seki dani-
tehosteita, "TOK”, "PEEE”, “klodonk”, "TJU-DUNK?” ja vieli efekteini suuren

huutomerkin ja kysymysmerkin yhdistelma kaksi kertaa Tiinan paan paalla.
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Kuva 1



Tallaisen dynaamisen ja emotionaalisesti intensiivisen tapahtuman
kuvaaminen onnistuu siis viidelld, kuudella sarjakuvaruudulla.
Sanapainotteisessa kerronnassa tapahtumasta helposti haviiisi sithen saatu
vauhdikkaan etenemisen tuntu ja sivun viimeisen ruudun humoristisen

repliikin tuoma rytminvaihdos.

Kaksinkertaisesta yhdistelmasta on kyse Rakennemuutos rassaa -albumin
sivulla 5 ensimmaisen rivin viimeisessa ruudussa. Kuvassa ndahdaan Heimo
Suominen nousemassa yolla sangystiaan ja sanomassa Anjalle “Ei tarvitse.
Mina menen!” Mammilasta tallaisia redundantteja yhdistelmia ei taajaan
loydy, eika tassiakaan kuvassa ole aivan puhtaasti kyse kaksinkertaisesta
yhdistelmasta. Heimo viittaa repliikillaan paitsi nukkumapaikan vaihtoon,

myos lahtoonsa yhteisesta kodista.
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McCloud kayttaa taydentavista yhdistelmista Comics — Storytelling Secrets on

Comics, Manga and Graphic Novels -kirjassa nimea intersecting
combinations, risteavat yhdistelmat, aiemmin kayttamansa additive

combinations -kasitteen sijaan. Han myos maarittelee nama yhdistelmat

uudestaan: kuvat ja sanat valittavat niissa osin omaa, osin yhteistd merkitysta,

toisin sanoen kumpikin elementti tuo oman merkityksellisen yksityiskohtansa

tai nakokulmansa kokonaisuuteen laajentamisen tai vahvistamisen sijaan.

Tamahan on lahes tayskaannos hanen aikaisempaan maaritelmaansa verraten.

Monet sarjakuvantekijat kayttavat paljon juuri tillaista sanojen ja kuvien

yhdistimistapaa. (McCloud 2006, 130—-141).
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Rakennemuutos rassaa -albumin sivulla 6 Ulf Ekman ja Anja Koskinen
keskusteleva Nappilassa tapahtuvista muutoksista. Toisen rivin viimeisessa
laajassa yleiskuvassa on Ulfin puhekupla: "Hienoa! Nyt voit vihdoin
omistautua Nappilalle ilman hairiotekijoita, niin kuin joskus muistaakseni
toivoit...” Puhekupla nousee kaukana taustalla nakyvasta Nappilan
rakennuksesta. Kuvan etualalla on muuntaja, jonka hahmo tayttda ruudun
oikean reunan ja siten ikaan kuin “sulkee” rivin ja katkaisee lukijan katseen
etenemisen oikealle. Muuntajan avoimelle ovelle (ovi aukeaa kylldkin oikealle
eli ruudusta ulos) kiavelee vasemmalta Heimo Suominen. Edellisessa ruudussa
Ulf ja Anja seisovat ikkunan aarella puolilahikuvassa selin lukijaan ja katsovat
kaukana pellolla pienend nakyvaa muuntajaa. Kuva ja sanat siis tiydentavit
toisiaan ja korostavat toisaalta Anjan ja Heimon etdantymista toisistaan

pariskuntana, toisaalta heidan arvojensa ja maailmojensa kaukaisuutta.
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Kuva 3

Risteavista yhdistelmista esimerkkina voi pitda seuraavaa: Rakennemuutos
rassaa -albumin sivulla 4 M-klubin jasenet viettavat saunailtaa hirsimokissa.
Kolmannen rivin alun ensimmaisessa kuvassa miehet istuvat saunan lauteilla
keskustelemassa ja toisessa uusi klubilainen Ulf Ekman pesee johtaja

Isopaljon selkda kummankin myhaillessa. Seuraavissa ruuduissa M-klubin
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miehet, pois lukien Ulf Ekman, tinkaavat terveyskeskuslaakarilta, ovatko he
saaneet samoilla lauteilla istumisesta ja samoista pulloista juomisesta aids-
tartunnan. Epdily on syntynyt, koska Ulf on ehdottanut, ettd klubi tempaisisi
aids-tutkimuksen hyviaksi. Koska Ulfin ehdotukseen on vastattu jo saunan
lauteilla epaavasti, tulkitsen seuraavan selanpesuruudun olevan merkki M-

klubin miesten hitaasti syttyvasta oivalluksesta.
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Kuva 4

Sen sijaan toisistaan riippuvaiset yhdistelmat ovat harvinaisempia. Niissa
sanojen ja kuvien merkitys syntyy vasta toistensa yhteydessa. Esimerkki
sellaisesta McCloudin tapaan on Rakennemuutos rassaa -albumin sivulla 42.
Kahdella viimeisell4 rivilla kuvataan, kuinka Toivo Ronka rynnii hakemaan
Rauha-vaimoaan vanhainkodin juhlasta kesken timén esittiman hempean
rakkauslaulun ja raahaa vaimonsa takaisin huoneeseensa. Juhlaan jianeen
repliikki kuuluu: "Tuo Toivo on taysi terroristi.” Vanhainkodin hoitaja Heli
Paivola lupaa hakea "Rauha-raukan” takaisin ja kuulee kaytavaan Rauhan
puhekuplan: Al ihan noin kauheen rajusti, Toivo...” Lukija yllitetdsn
viimeisessa ruudussa, jossa Toivo istuu Rauhan sylissa ja syleilyssa
rakastuneen nakoisena ja Rauha katsoo yhta lauhkeasti takaisin. Jalkikateen

lukija voi tulkita Rongian aiemmat ilmeet ja toimet uudestaan eri tavalla.
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Rinnakkaisia yhdistelmia voi McCloudin mukaan kayttaa seka kaytannollisiin
ettd esteettisiin tarkoituksiin (2006, 138). Niilla voi tiivistaa ja kerrostaa
kerrontaa tai loiventaa hyppaysta kohtauksesta toiseen. Kuvat voivat vaikkapa
kertoa omaa tarinaansa ja puhekuplien dialogi omaansa. Tallainen tiivistys on
kaytossa Rakennemuutos rassaa -albumin sivulla 22. Kolmannen rivin
viimeisen kuvan puhekuplassa Ulf Ekman vastaa Anja Koskisen edellisessa
ruudussa esittimaan kysymykseen. Laajassa yleiskuvassa niakyy sateessa
Ekodayn rakennusta ja peltihallia, jonka vieritse Pekka Syrjanen ajaa autolla
kohti Ekodayn irtisanottujen tyontekijoiden mielenilmausta. Ndin saadaan
yhdessa ruudussa kerrottua kaksi asiaa: Pekka on tulossa kertomaan
tyontekijoille, etta televisiotoimittajat ovat nyt kiinnostuneet Ekodayn

tilanteesta.
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Montaasin kayttajista McCloud (2006, 149) mainitsee Will Eisnerin, mutta
toteaa, ettd talla alueella on vield paljon kayttaimattomia mahdollisuuksia.
Puhekuplien ja kertovien tekstien muuntelu tuo niitd lahemmas kuvallisuutta
ja esimerkiksi aanitehosteet ovat aina luonteeltaan olleet sanan ja kuvan
risteymia. Rakennemuutos rassaa -albumin sivulla 47 paljastetaan
nuorisotyontekija Heidi Marjaston ideoima ja nuorten graffitintekijoiden
maalaama taideteos "Ailav Madmmila siti” Rovepohjan sillan alla. Sivun
viimeisessa kuvassa nakyy taideteos, jonka ilkivallantekijat ovat jo tohrineet.
Seuraavan sivun viimeisessa kuvassa Heimo Suominen seisoo jilleen sillalla ja
kahden rivin korkuisen kuvan alaosassa nakyy sillan alla repsottava taideteos,
jota on tuhrittu viela lisda. Useista Mammila-albumeista 10ytyy myos sellaisia
ruutuja, joiden kuvassa on sanomalehden sivu tai lehtileikkeitd, esimerkiksi
Mammila — sarjakuvia Suomesta albumin sivuilta 10 ja 17 ja www.mammila.fi

-albumin sivulta 18.

Herkman on kritisoinut McCloudin yhdistelmia paillekkaisyydesta ja
tarjonnut oman virtaviivaistetun mallinsa kayttoon. Siina kuvien ja
tekstiaineksen yhdistymiseen on nelja eri tapaa: kuvapainotteisuus,
sanapainotteisuus, kuvan ja sanan yhteistyo seka kuvan ja sanan
yhteismitattomuus. Neljas yhdistelma on harvinainen tyylikeino, jonka voi
jakaa kahdenlaisiin tapauksiin, metakertomuksiin ja paradokseihin.
Metakertomuksessa sanat kertovat tarinan, joka ei liity kuviin, ja paradoksissa

kuvien ja sanojen informaatio on ristiriidassa. (Herkman 1998, 59).

Esimerkki eraanlaisesta metayhdistelmasta on Mammila — sarjakuvia
Suomesta -albumin sivun 27 viimeinen kuva. Sivulla johtaja Isopaljo on
istunut urakoitsija Ylitalon ja kunnanjohtaja Mielosen kanssa osuuskauppa
Oman ropeen ravintolan kabinetissa keskustelemassa Mammilan uudesta
asemakaavaluonnoksesta, joka ei ole johtaja Isopaljon mielesta tyydyttava.
Kunnalliskahmintaa sisaltavan illan paatteeksi Isopaljo vetdisee asemakaava-
piirrokseen viivan siihen kohtaan, mihin tuleva valtavayla tulisi hanen
mielestddn tehda. Viimeisessa ruudussa on kylla lyijykyna, mutta paperin
pinnan sijasta se kulkee jattikokoisena Tiukantaan talojen ja pihojen yli

murskaten ne terallaan.
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Paradoksi on kiaytossa www.mammila.fi -albumin sivulla 41. Viimeisen kuvan
puhekuplassa toimittaja Sauli Pylvindinen selostaa radioon Hilkan baarista,
jonka tietokoneella Tiina Santanen, Rikhard Ronkainen, Viljami Varpunen ja
Mukku ovat pyrkineet edistamaan Kiinan sananvapautta. Puhekuplan teksti
kuuluu: ” Hyvat kuulijat! Ehka sananvapautta on silti hivutettu hieman
eteenpiin nyt Kiinassakin. Taalla Sauli Pylvaniinen, Radio Rove.” Kuvassa
kaksi vihredan univormuun pukeutunutta miestd raahaa valissaan kolmatta
selin lukijaan. Kuvan oikealla reunalla ndkyy punainen seindvaate, jossa on
kiinalaisia kirjaimia, ja etualalla tietokoneen naytto ja nappaimisto.
Puhekuplan alla on ison riisipaperivarjostimen alaosa, joka "painaa”

raahattavan paata.

Sarjakuvia on usein tutkittu Charles S. Peircen merkkiluokkien avulla. Peirce
jakaa merkit kolmenlaisiin: ikoneihin, indekseihin ja symboleihin. Manninen
toteaa, etta "peircelaisen semiotiikan kasittein eriteltyna sarjakuva voisi nahda
sisallyttavan itseensa kaikki kolme merkin muodostumistapaa” (1995, 43).
Sarjakuvasta voi siis 10ytda merkkeja, joilla on erilainen suhde
tarkoitteeseensa nahden. McCloud korostaakin sarjakuvan ikonista luonnetta,
mutta kayttaa ikoni-sanaa totutusta poikkeavassa merkityksessa. Hanelle
sarjakuvan ikonisuus on ikaan kuin asteikko, jonka toisessa aaripaassa ovat
taydellisen abstraktit ikonit, esimerkiksi sanat, toisessa kohdettaan
valokuvantarkasti muistuttavat kuvat, esimerkiksi realistisesti piirretyt

ihmiskasvot tai tarkasti kuvattu maisema. Erityisesti McCloudia kiehtovat
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mahdollisuudet piirtaa ihmiskasvot darimmaisen abstrakteina,

pelkistetyimmillaan kahdella pisteella ja viivalla. (McCloud 1993, 27—29).

Juha Herkman ei pida Scott McCloudin ikonisuuden kasitetta kovin
kayttokelpoisena, koska se kadottaa mahdollisuuden havainnoida
sarjakuvassa erilaisia merkki- jarjestelmia (Herkman 1998, 65). Pekka A.
Manninen (1995, 43) kuvaakin sarjakuvaa pikemminkin luonteeltaan
indeksiseksi jarjestelmaksi. Kuvat, ruudut, ovat mahdollisia ymmartaa vain
toistensa yhteydessa, mika tekee sarjakuvasta indeksisista merkeista
koostuvan kokonaisuuden. Juha Herkman (1998, 66) mainitsee myos
yksittaisia indeksisia merkkeja sarjakuvasta; tillaisina voidaan pitaa
puhekuplia ja daniefekteja. Sarjakuvalle ominaista hdanen mukaansa onkin eri
merkkiluokkien sekoittuminen ja vuorovaikutus. Charles Hatfield on
huomauttanut, etta eri merkkijarjestelmat voivat myos yhteistyonsa ohella
tormata toisiinsa ja etti ne luovat siten sarjakuvalle tyypillisen visuaalis-

verbaalisen jannitteen (Hatfield 2009, 134).

Esimerkkini voisimme ottaa ruudun www.mammila.fi — sarjakuvia Suomesta
-albumin sivulta 4. Ruudussa on profiilista piirretty 1ahikuva entisesta
pankinjohtajasta, nykyisesti konsultista Ensio Santasesta (ikoninen merkki).
Hénen ylapuolellaan ruudussa on puhekupla (indeksinen merkki), jonka
sisilla on tekstia: "Roboprogille voidaan rakentaa ihan oma oheisprojekti
EU:n 5B tavoiteohjelmaan...” (symbolinen merkki). Santasen piaian edessi on
kaksi viivaa ilmaisemassa paan liiketta (indeksinen merkki). Kuvan
vasemmassa laidassa on variltaan punainen aanitehoste "JJYNK” (indeksinen
merkki), viisi sateittaista vasemmasta palkista lahtevaa viivaa (indeksinen
merkki) ja piikkireunainen puhekupla (indeksinen merkki), joka sisaltaa
tekstin: "AUTS” (symbolinen merkki). Sit4, ettd puhekuplan reunat on
piirretty tavallisesti poikkeavalla tavalla ja repliikki kirjoitettu suurikokoisin
suuraakkosin ja lihavoituna, voi pitaa oikeastaan kaksinkertaisena indeksisena
merkkina, koska nain puhekupla valittia myos puhujan danen voimakkuutta
ja tunnereaktiota. Lisdksi Ensio Santasen ilmetti ja koko ruutua tulee tulkita
osana ymparoéivia ruutuja. Edeltavassa ruudussa Santanen neuvottelee Anja

Koskisen kanssa tietotekniikkahankkeesta ja jalkimmaisessa liikemies Rauno
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Santanen, Ension poika, on lennahtanyt selalleen lattialle. Lukija ounastelee
koko hankkeen, tai ainakin Santasten osuuden, menevin vieli niin sanotusti

pyllylleen.

ROBOPROGILE JOIPOON ROKENTOA IHAN OMA
OHEISGPROIEKTI EVUN 58 TOWOITEOHIELMOON...

Kuva 8

Juha Herkman (1998, 67) huomauttaa viel, ettd monista sarjakuvalle
tyypillisista indeksisistd merkeista on tullut symbolisia sitd mukaa, kun lukijat
ovat oppineet ne osaksi sarjakuvan ilmaisukielta. Téllainen on esimerkiksi
hehkulampun kuva henkilon pailla oivalluksen merkkina tai kallo, ristissa
olevat saariluut, myrkkypullo ja viivasykero puhekuplassa merkkina kiroilusta.
Sarjakuvan merkkikielen ymmartadminen vaatii siis luku- ja tulkintataitoa,

toisin sanoen oppimista.

Randy Duncan nimeaa sarjakuvan kolme kuvallista funktiota, joihin
sarjakuvan diegesis (kasitteen "genetteldisessa” merkityksessi) voidaan jakaa.
Ensimmainen funktio esittelee kuvin tarinan fysikaalista maailmaa —
henkiloita, rakennelmia, esineita, mutta myos 44ania ja tuoksuja, kaikkea, mika
on aistittavissa tassa nimenomaisessa fiktiivisessa maailmassa — kyseessa ovat
talloin sensory diegetic images, sensorisdiegeettiset kuvat. Toinen kuvantaa

henkil6iden sisdistd maailmaa, (ajatuksia, tunteita, asenteita)
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ei-sensorisdiegeettisesti, non-sensory diegetic images. Kolmannet,
hermeneuttiset kuvat, hermeneutic images, eivit itse asiassa olekaan osa
diegesistd, vaan tekijan kommentointia ja subtekstia. Ne edustavat siis
narratiivin tasoa, joka tyontyy diegesikseen ja pyrkii vaikuttamaan lukijan
tulkintaan. Hermeneuttiset kuvat voivat toistuessaan kehittya visuaalisiksi
motiiveiksi. Duncanin esimerkki on Asterios Polyp -sarjakuva, jonka
varimaailma ja piirretyt muodot viestivat paahenkiloiden eroavuuksista ja

luonteenpiirteista. (Duncan 2012, 44—46.)

Loysin Taalla tahtikiekon alla -albumista vastaavanlaisen esimerkin
hermeneuttisten kuvien motiivikaytosta. Reilusti puolella albumin sivuista on
ruutu, joka on piirretty ilman taustaa, jatetty rajaamatta ja jonka varipaletti on
supistettu monokromaattiselta vaikuttavaan musta-sini-valkoiseen
tavanomaisen varikkaan sijasta. Henkil6t esitetdan kuin voimakkaassa
vastavalossa kuvattuina useimmiten hieman alaviistosta. Ruutu on sijoitettu
melkein aina alimmalle riville eika koskaan laitimmaiseksi, vaan aina kahden
ruudun valiin. Muutamassa téllaisessa ruudussa on pieni varildaikka, sivulla 15
wec:n oven suljetuksi merkitseva punainen kiekkoviipale, sivulla 18 Mammilan
kunnan kalliopera -esitteen keltainen kansi ja sivulla 35 tietokoneen vihreaa
hohkava néytto. Sivulla 39 ruutuun on piirretty punainen tehosteaani "GRRM
GRMRRRM!”, joka syoksyy ruudun etualalle kohti moottoripyorailijaa
saikkyvia ja pakenevia lapsia. Sivuilla 19 ja 45 variskaala onkin seepiaa;
molemmissa ruuduissa viitataan kotimaiseen 1930-luvun oikeisto-
radikalismiin. Sivulla 32 tallaisia ruutuja on allekkain kolme: Kahdella
ylimmaisella ruuturivilla kunnanjohtaja Martti Mielonen ja johtaja Pekka
Pulmunen keskustelevat kunnanjohtajan Brysselin-matkasta. Kolmannella
rivilld isd ja poika Santanen ndhdain Brysselissa. Alimmaisella rivilla
kunnanjohtaja esittelee Brysselin-matkan tuloksia kunnanvaltuuston
kokouksessa. Toisen, kolmannen ja neljainnen ruuturivin keskimmaiset kuvat
tiivistavat kunnalliskahmintojen huippuhetket: kunnanvaltuuston
puheenjohtaja uhkailee kunnanjohtajaa erottamisella, Santaset laskevat
kunnalta ja EU-tuista huijattavia tuottojaan ja kunnanjohtaja ehostaa
alustuksessaan valtuustolle tapaamansa "lauman Mukun rotuveljia, alamalo-

heimoa” "kontaktipinnaksi, ei vain Euroopan unioniin, vaan myos mm.



38

Afrikkaan”. Ruudut sijoittuvat yleensa johonkin kerronnan taitekohtaan, jossa
lukijalle paljastetaan uusi kdanne tai henkil6iden tunteet kayvat kuumina.
Likimain kaikki ruudut liittyvat kuitenkin albumin paatarinalinjaan,
Mammilan kunnallispolitiikan kiemuroihin ja pyrkimyksiin saada EU-rahoja
Mammilan kunnan talouden alijaamaa kattamaan. Kertojan lasnaolon
havaitsee nadissa ruuduissa helpommin, mutta vain osaksi niakisin nama
kertojan kommentointina. TAma ilmaisukeino on idullaan jo viidennessa ja
kuudennessa albumissa, Kasvukipuja ja Rakennemuutos rassaa. Kuvattuun
muotoon se on jalostettu yhdeksannessa albumissa Ladoja ja dollareita, joka
kuitenkin kayttaa tata ilmaisukeinoa viela harvemmin kuin Taalla tahtikiekon

alla.

Lukijan taytyy siis "tayttaa” ruutujen vileja kuvittelemalla ja paattelemalla.
Siirtymat ruudusta seuraavaan ovat olleet useammankin tutkijan mielen-
kiinnon kohteena. Juha Herkman toteaa (1998, 95), ettd "ruutujen vilisten
aukkojen tai siirtymien tutkiminen onkin yksi sarjakuvanarratologian
keskeisia kysymyksia”. Scott McCloud (1993, 70—74) on listannut kuusi
erilaista siirtymatapaa: a) siirtymat hetkesta hetkeen (moment-to-moment), b)
toiminnasta toimintaan (action-to-action), ¢) kohteesta kohteeseen (subject-
to-subject), d) kohtauksesta kohtaukseen (scene-to-scene), e) nakokulmasta
nakokulmaan (aspect-to-aspect) ja f) ei seuraussuhdetta -siirtymat (non-

sequitur).

Seuraavat McCloudin siirtymien esimerkit on poimittu Kiinalainen juttu
-albumista. Hetkesta hetkeen siirrytaan sivulla 7: toisen rivin ensimmaisessa
kuvassa nakyy osa Mikko Suomisen paata tietokoneen ruudun takaa ja Anja
Koskisen, hdanen ditinsa, kasi hanen olkapaaillaan. Seuraavissa kahdessa
kuvassa sisilto on lihes sama, vain kiden asento on erilainen. Dialogi jatkuu
saumatta ruudusta ruutuun; ruutujen valissa kuluu siis hyvin lyhyt hetki, ehka
sekunteja. Sivun 6 kolmannen rivin kahdessa viimeisessa kuvassa ovat
vanhainkodin johtajatar Heli Paivola ja entinen kunnanjohtaja Martti
Mielonen vanhainkodin pesuhuoneessa. Pyoredssa kuvassa Heli Paivola riisuu
Martti Mielosen housuja, seuraavassa kuvassa auttaa tata kapuamaan

ammeeseen. Kuvat esittavit siis samaa aihetta ja niiden valilla on kulunut vain
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hetki aikaa. Tallaiset voidaan laskea siirtymiksi toiminnasta toimintaan. Ero
naiden kahden siirtymatyypin vilill4 ei ole suuri — jalkimmaisessa on
enemman Kyse siitd, ettd kuvissa tapahtuva toiminta tai sen vaikutukset

etenevat (Herkman 1998, 96).

Kohteesta kohteeseen siirrytaan sivulla 8. Sivun ensimmaisessa ruudussa
Mikko Suominen seisoo Helsinki-Vantaan lentoasemalla puhumassa
puhelimeen. Seuraavassa ruudussa Heimo Suominen puhuu puhelimeen
Roboprog oy:n pihalla. Palkissa siirrytdan siis muutaman sadan kilometrin

verran paikasta toiseen, vaikka pysytaankin saman tapahtuman puitteissa.

Kohtauksesta kohtaukseen mennéaén sivulla sivulla 57. Viimeisen rivin
ensimmaisessa ruudussa etualalla ovat Sari Syrjanen ja Fatima Al-Zomal,
taustalla Ala-Mammilan talon ikkunasta nakyvat Fatiman lapset Alma ja Elma
seka Teri Syrjanen. Seuraavassa kuvassa nakyy Eeva ja Pekka Syrjasen talo
Tiukantaassa. Paikka ja aika ovat siis vaihtuneet. Tassa aikaa on kulunut ehka
muutaman tunnin verran, mutta palkkiin voi mahduttaa vaikka miljardeja
vuosia. Tallaiset kohtauksesta kohtaukseen -siirtymat tapahtuvat tassa
albumissa lahes aina sivujen rajalla, mika on tuttu siirtymisen tapa jo
ensimmaisistd Mammila-albumeista ja kertoo ehka vakiintuneista kerronta-

konventioista.

Niakokulmasta nakokulmaan -siirtymat vastaavat ehka parhaiten kuvailua
proosassa enka loytanyt niita tasta albumista yhtaan. McCloudin sanoin:
aspect-to-aspect transition “bypasses time for the most part and sets a
wandering eye on different aspects of a place, idea or mood” [kursiivi
McCloudin] (1993,72). Jos laajennamme tata rajausta Herkmanin tapaan
(1998, 96) voimme tulkita ndkokulmasta nikokulmaan siirtymiseksi myos
yksittaisen tapahtuman nayttamisen eri hahmojen nakokulmista.
Nakokulmasta nakokulmaan -siirtymia Kiinalainen juttu -albumista en
loytanyt ainuttakaan. Vertailukohdaksi etsin tallaisia siirtymia myos
ensimmaisestd, Mammila — sarjakuvia Suomesta -albumista, mutta en
loytanyt niita sieltadkaan. Mammilan siirtymat vievat siis kerrontaa ajallisesti

eteenpain eika kuvailuun tai eri nakokulmien esittelyyn pysahdyta.
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Kuudetta, ei seuraussuhdetta -siirtymaa ei myoskaan 10ydy Kiinalainen juttu
-albumista eika toisaalta Mammila —sarjakuvia Suomesta -albumistakaan.
McCloud itsekin tosin kiistaa tallaisten siirtymien mahdollisuuden: "No
matter how dissimilar one image may be to another, there is a kind of alchemy
at work in the space between panels which can help us find meaning or
resonance in even the most jarring of combinations.” (McCloud 1993,73)
Ruutujen vilisen palkin tai rannin vaikutus on siis niin vahva, etta lukijan
mielessa kehittyy joka tapauksessa jonkinlainen yhteys, suhde tai merkitys
kuvien valille. My6s Herkman mainitsee (1998, 96) téllaisen siirtymatyypin
olevan erittdin harvinainen ja toimivan itse asiassa sarjakuvan kerronnallista,

ajallis-tilallista perusluonnetta vastaan.

Joseph Witek yhtyy kirjassaan Comic Books as History sithen nakemykseen,
ettd sarjakuvan toiminta tapahtuu pitkalti ruutujen vilisissa palkeissa. Han
huomauttaa myos, etti sarjakuvan luenta etenee sen mukaan, kuinka paljon
lukijan taytyy paatelld ruutujen valeissa: "The pace of the narrative flow
depends upon the difficulty of the transitions we are asked, or rather forced, to
make, on the amount of bridging material we as readers must supply in
moving from panel to panel.” Ruutujen sommittelu ja sivujen kompositiot

luovat siten sarjallisen taiteen ainutlaatuisen rytmin. (Witek 1989, 22.)

Ilpo Koskela opastaa rytmittamain sarjakuvien kerrontaa ruudutuksen
vaihtelulla. Monet opaskirjat mainitsevat, ettad levea ruutu koetaan
hitaampana ja toisaalta pienet ruudut nopeatempoisempina (esimerkiksi
Koskela 2010, 100, Hianninen — Kemppinen, 1994, 89 ja Ahlqvist — Kutila
1989, 52). Eisner on eraalli tavalla samaa mielta: kun aikaa pitaa tiivistaa,
kaytetaan useampia ruutuja; toisin sanoen aikaa kuluu enemman, mutta
nopeammin (Eisner 1985, 30). Sarjakuvan kerronta on kuitenkin niin
monimuotoista, ettd saantona tata ei voi pitaad. Esimerkiksi aiemmin
mainitulla Mammilan ensimmaisen albumin sivulla elokuvan mittainen aika
kuluu Atte Syrjasta nayttavissa lahikuvissa, jotka kertovat Aten reaktioista
pelottavaan elokuvaan. TAman voi paatella rivin ensimmaisesta kuvasta, jossa

Pekka Syrjanen sanoo: "Joko se alko?”, ja rivin viimeisesta kuvasta, jossa
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Pekka sanoo Atelle: "Nyt se loppuu”. Viliin jaavat pieni elokuvaan liittyva
vuoropuhelu mummon ja jonkun muun katsojan vililla yhdessa ruudussa ja

kaksi rivid lahikuvia Aten kasvojen ilmeista.

Eisner toteaa, ettd "The phenomenon of duration and its experience —
commonly referred to as “time’- is a dimension integral to sequential art. ---
In comics it is an essential structural element.” (Eisner 1985, 25.) Paneeli on
Eisnerille keskeinen ajan manipuloinnin viline (28), joskaan ei itsessdian, vaan
“the fusing of symbols, images and balloons makes the statement”. Kalervo
Pulkkinen huomauttaa, etta ”aikatekija voidaan tuoda sarjakuvaan paitsi
ruutujen vilisella liitossuhteella my0s ruutujen yksittaisella kasittelylla.
Aikakasitys vilittyy lukijalle my0s piirroksen itsensa levollisuusasteesta,
koosta ja muodosta seka yksityiskohtaisuudesta, eli kaiken kaikkiaan siita,

kuinka katse ohjataan kuvassa viipymaan”. (Pulkkinen 1981c.)

Tarmo Koivisto on itse kertonut, kuinka Mammilan sivukerrontaa
suunnitellaan ja toteutetaan (Koivisto 1978). Esimerkkindan han kayttaa
ensimmaisen albumin sivua 37, jolla kiertava kauppias tulee myysken-
telemaan televisiota Siiri ja Jalmari Lepolan sahkottoméaan talouteen.
Ensimmainen ruutu on jitetty tietoisesti keskimaaraista leveammaksi eli
hitaammaksi. Tavallisesti se on my0s yleiskuva eli sisdltdd enemmaéan
informaatiota, joskin tekstin maara halutaan pitda niukkana. — Voikin kysya,
hidastaako vai nopeuttaako teksti, tassa tapauksessa puhekupla, ruudun aikaa.
Ehkéapa tuvan pysahtynyt ja levollinen tunnelma olisi viela hitaampi ilman
Jalmarin puhekuplaa. Kaappikello aivan ruudun oikeassa reunassa tuo
paradoksaalisesti myos hitaasti liikkkuvan ajan tunnetta, mika tietysti liittyy
tarinan teemaankin, nykyajan rynnistykseen ja ajan hermolla pysymiseen. —
Ruutuun ”ajetaan” sisdan, ruudussa on siis ajateltu kuluvan aikaa. Koivisto
kuvailee sivun tarinaa kohtauksina: avaus ruuduissa 1 ja 2, "myyntihyokkays
n:o 1” ruuduissa 3—6, "hyokkays n:o 2” ruuduissa 7—10, hyokkays n:o 3”
ruuduissa 11—12 ja epilogi viimeisessa ruudussa 13. Avauksessa esitellaan
“vallitseva tilanne ja tunnelma”, tutustutetaan ymparistoon ja usein
henkil6ihinkin. Myyjan fyysisestikin kova tyo paattyy kolmen kohtauksen

jalkeen taydelliseen tappioon. Aikaa kuluu arviolta tunti, parikin.
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Ajan kuvaamisesta voisi ottaa esiin vield yhden erityistapauksen,
panoraamakuvan tai jaetun kuvan (split panel), jossa “suurehko nakyma
jaetaan useamman ruudun osalle”. Tapahtumat esitetdan tassa koottavassa
kuvassa, joka hidastaa kerrontaa hyvin tehokkaasti. (Pulkkinen 1981b.) (Kyse
on siis useimmiten aiemmin mainitusta panoroinnista. Panoraamakuva
toteutetaan yleensa yhdella ruuturivilla.) www.mammila.fi-albumin sivulle 24
on rakennettu kuitenkin erikoinen panoraamakuva: se ulottuu toisen rivin
viimeisesta ruudusta kaikkiin kolmannen ja neljannen rivin ruutuihin ja
tayttaa siis sivusommittelussa yli puoli sivua. Kuvassa on Tiukantaan
kerrostalo ja Syrjasten rintamamiestalo, joissa kdydaan eri ruutuihin
sijoitettuja keskusteluja Mammilin uudesta TIETOKYLA 2000 -hankkeesta.
Puhujia ei nayteta, mutta lukija pystyy paattelemaan heidat puhekuplien
sisallosta varsin vaivattomasti. Samaan kuvaan on siis sijoitettu seitseman eri

kohtausta.

Lopuksi pitaa vield mainita yksi merkityksia tuottava osa-alue: sarjakuva
fyysisena esineend, painotuotteena. Ilmaisu voi joutua mukautumaan tai
ottamaan huomioon tekniset ja taloudelliset varaumat, vaikkapa paperilaadun
tai kdytettavissa olevat painovirit. Saman sarjakuvatekstin tulee olla ehka
painettavissa erimuotoisena, mika johti esimerkiksi amerikkalaisessa
sarjakuvassa saannollisen ruuturistikon yleistymiseen. Tdma taas johti siihen,
ettd tuttua yhdeksanruutuista, kolme ruutua kolmessa rivissa -ristikko-
rakennetta (grid) varioitiin esimerkiksi ruutukokoja vaihtelemalla. Niin
saatiin rikottua palkkien muodostamat pystyviivat. Lukijalle lievakin
poikkeama monotonisesta saannollisyydesta voi olla jyhkean merkityksekas,

fraught with significance. (Hatfield 2009, 144—145; Witek 2009, 153—-154.)
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3. Sarjakuva narratologisessa tutkimuksessa

Sarjakuvaa on tutkittu muun muassa kulttuurisesta, kasvatuksellisesta,
poliittisesta, maantieteellisesti, sosiologisesta ja historiallisesta nakokulmasta
(esimerkiksi Inge, 1990) (Miodrag 2013, 6). Sarjakuvan tutkimus on
yleisimmin ollut erilaisten sarjakuvahistorioiden kirjoitusta. Vaikutus-
valtaisinta tutkimus on ollut kasitellessdan sarjakuvan yhteiskunnallista
luonnetta; tasta esimerkkina toimii Fredric Werthamin 1953 ilmestynyt
Seduction of the Innocent, joka johti amerikkalaisen sarjakuvan itsesensuuri-
sopimukseen Comics Codeen. Semiotiikka ja narratologia ovat keskittyneet
sarjakuvailmaisun tutkimiseen. (Herkman, 1996, 24—32.) Suomessa sarja-
kuvaa on tutkittu usein suomen kielen, kaantamisen tai kulttuurihistorian
kautta; esteettista tai kerronnallista tutkimusta on tehty vahan (Hanninen
2011, 86). Sarjakuva mainitaan narratologisissa lahteissa usein kiinnostavana
tutkimuskohteena (esimerkiksi H. Porter Abbott 2010), mutta narratologinen
tutkimus on kuitenkin keskittynyt enimmaikseen kielellisiin analyyseihin.
Kiinnostava poikkeus varhaisessa klassisessa narratologiassa on Seymour
Chatman. Muita sarjakuvaan tarttuneita ovat esimerkiksi semiootikko
Umberto Eco, joka on tutkinut Terasmies-, Tenavat- ja Steve Canyon -

sarjakuvia jo 1960-luvulla (Ryynianen 2005, 104—105, Eco 2004).

Terasmies-sarjakuva (Superman) aukaisi supersankarisarjakuvagenren
aloittaessaan ilmestymisensa vuonna 1938; hahmo jatkaa yha voittoisaa
kulkuaan paitsi sarjakuvissa, myos radiossa, elokuvissa, tv-sarjoissa, peleissa,
jopa kirjasintyypeissa (Superman Homepage). Terasmies elda ajallisessa
paradoksissa: hanen seikkailunsa jaksosta toiseen alkavat ja loppuvat samassa
alati 1asna olevassa nykyhetkessi, tulevaisuus ei saavu koskaan. Téllainen
ajaton sarjallisuus on luontaista 1900-luvulle, etenkin sen populaareille
kulttuurituotteille, toteaa Eco, ja mainitsee esimerkkina samasta ilmiosta
topostaan toistavan dekkarikirjallisuuden. Terasmiehen tarina on

”a nonstory”:"The very structure of time falls apart, not in the time about

which, but, rather, in the time in which the story is told”. Toisteinen,
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iteratiivinen juonikaava tuottaa runsasredundanttia viestia, high-redundance

message. (Eco 2004, 153—160.)

Chatman on kasitellyt jakoa tarinaan (story) ja kerrontaan (discourse)
kirjassaan Story and Discourse — Narrative Structure in Fiction and Film ja
korostaa, etta tarina (the content of narrative expression) tulee voida kertoa
milld kerronnan vilineella tahansa (the form of [narrative] expression), jotta
kyseessa olisi kertomus, a narrative, olkoonpa viline sitten sanallinen,
elokuvallinen, miiminen tai mika muu tahansa. Chatmanin sanoin "narratives
are indeed structures independent of any medium” (Chatman 1978, 19—25.)

Kiinnostavasti hén tarjoaa esimerkin sarjakuva-analyysista.

Chatman analysoi Frank O”Nealin kolmirivisen Short Ribs -strippisarjakuvan
tarkoituksenaan osoittaa nimenomaan myos kuvallisen kerronnan taipuvan
narratologiseen analyysiin, vaikka tama strippi sisdltdakin muutamia
kielellisia komponentteja. Chatman toteaa myos lukijan osallisuuden tarpeen:
”Even in this simple narrative, important events are left to the reader’s
inference.” Sarjakuvan keskeisin tapahtuma ajoittuu juuri viidennen ja
kuudennen ruudun viliseen palkkiin. Lukijalle ei nayteta, kuinka sarjakuvan
paahenkilo, kuningas, menettda rahansa arvanheitossa, vaan se taytyy paatella
seuraavan ruudun antamista vihjeista: kuninkaan asennosta ja ilmeesta hanen
poistuessaan kasinolta. Yhdeksan ruudun mittaisesta sunnuntaistripista lukija
voi tehda paitelmia toisaalta kuninkaan luonteesta, toisaalta hanen asutta-

mansa maailman hupsuudesta. (Chatman 1978, 37—41.)

Myos Lawrence Abbott lahestyy sarjakuvaa narratologisesti. Han keskittyy
artikkelissaan perkaamaan sanan ja kuvan keskindista suhdetta sarjakuvassa
ja toteaa ehka hieman yllattavasti, ettda ” the subordination of the pictorial to
the literary in comic art is one of the subtlest realities of the medium” (Abbott
1986, 156). Abbott analysoi useita Roy Lichtensteinin toita, jotka eivat tosin
ole kovin edustavia esimerkkeja sarjakuvakerronnasta (Abbott1986, 168): tyot
on tehty kyllikin tuolloisen, eritoten supersankarisarjakuviin liittyvan

sarjakuvaestetiikan pohjalta, mutta ne on tarkoitettu nahtaviksi seinille
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ripustettuina. Maurice Horn sita paitsi huomauttaa, etta sarjakuvaa ei tule

arvioida yhden tai muutaman ruudun perusteella (Horn 1999, 57).

Abbott kasittelee myos “ruudun kestoa”, ruutuaikaa (duration), jolla han
viittaa toisaalta ruudulla nakyvien tapahtumien ajalliseen kestoon ja toisaalta
lukijan havaitsemisen kestoon. Lukijan havainnointiinsa kayttima aika on
sarjakuvasivuilla ”carefully controlled”: --- ”Each drawing on the comic
strip/book page has its allotted reading time, without which narrative
continuity would be severely hindered” (Abbott 1986, 162).

Abbott puhuu kaksinkertaisesta ruutuajasta. Toisaalta voidaan havaita ruudun
kesto, toisaalta lukijalle "myonnetty” aika viipya ruudussa, ennen kuin "taytyy”
siirtya seuraavaan. Hanen esimerkissaan Spider-Man-sarjakuvasta (suomeksi
ilmestynyt nimella Himahakkimies) yhteen ruutuun on piirretty toisaalta
hetken kestava katunakyma4, toisaalta useita keskusteluja, joiden puhuttu
kesto on noin minuutin mittainen. Voidaan puhua jopa kolminkertaisesta
ruutuajasta, koska lukuaika on tatakin pidempi. Lukija kokee naiden erilaisten
ruutuaikojen vaikutelman kuitenkin yhtena, mista Abbott paattelee tekstin
dominoivan kerrontaa ja siten myos sen kestoa. Toisenlaisen esimerkin
tarjoaa Spider-Man-sarjakuvan ruutu, jossa kuvattua, sekunnin mittaista
hetkea edeltavit tapahtumat mahtuvat ajatuskuplan lukemisen vievaan
aikaan. (Abbott 1986, 162—165.)

Abbott tarjoaa sarjakuvakerronnan analyysiin oman kasitteensa: the
characteristic moment. Han kuvaa edelleen Spider-Manin neljaa ruutua
esimerkkina kayttaen, kuinka tama muuttuu itsevarmasta hyokkaajasta
maahan alistetuksi altavastaajaksi. Kussakin ruudussa on kuvattu

“a characteristic moment ", toiminnan luonteenomaisin hetki, joka tassa
esimerkissa luonnehtii paitsi paahenkilon fyysista, myos psyykkista ja
moraalista alivoimaa. Piirtaja Steve Ditko on saavuttanut timan vaikutelman
kayttamalla lahes yhta ainoaa valinetta, kuvakulmien vaihtelua. (Abbott 1986,
168-175.) — Eisner kuvaa samaa asiaa termilla a revealing incident (Eisner

2008, 37).
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Kuvakulmien vaihtuminen myos rytmittaa kerrontaa: ensimmaisen ja toisen
ruudun vilisessa palkissa tapahtuva siirtyma Sandmanin (suomennettu
Hiekkamieheksi) takaa timén eteen on rytmiltdan nopea, kun taas toisen ja
kolmannen ruudun valisen palkin vihaisempi siirtyma hidastaa kerrontaa.
Teksti analysoi myos muiden sarjallisen taiteen keinojen kayttoa samassa
sarjakuvassa. Kiinnostavaa on ehka se, etta vaikkakin Abbott korostaa Spider-
Man-sarjakuvan kerronnallisten keinojen taitavuutta, han kuitenkin toteaa,

ettd sen sisdlto on “quite inescapably at the juvenile level”. (Abbott 1986, 168—

175.)

Suomessa sarjakuvan kerrontaa on tutkinut Pekka Tammi, joka esittaa Art
Spiegelmanin Maus-sarjakuvaa vuosisadan (sarjakuva)kirjaksi sen
metahistoriallisen tai -kertomuksellisen ldhestymistavan takia. Maus
problematisoi teoksena kansanmurhan, holocaustin, representaation, mutta
sen sijaan, ettd tarjoaisi jonkin ratkaisun, se ”sisallyttaa itseensa kuvauksen
teorian samalla kun se rakentuu sen varaan” (Tammi 1999, 302). Tammi
kuvaa Mausin kerrontaa monikerroksiseksi tai monitasoiseksi.
Paallimmaisena tasona havaitaan kehyskertomus, jossa kertoja, " Art
Spiegelman’, haastattelee isddnsa Vladekia. Sisemmain tason muodostaa
Vladekin nuoruudentarina Puolassa, keskeisind kokemukset keskitysleirilta
Auschwitzista. Vladekin tarinaan on vield upotettu muita kertomuksia seka
“kuviin upotettuja kuvia”. Kokonaan Vladekin taso(i)sta erillisen tason
muodostaa kehyskertomukseen upotettu sarjakuva sarjakuvassa. Tama ja
monet "kuviin upotetuista kuvista” ovat autenttisia todellisen elaman
dokumentteja. Voidaan viela havaita kehyskertomuksen yla- tai ulkopuolinen
kertoja viidentena tasona. Kerrontaa mutkistaa lisaksi se, etta tasot limittyvat
joissakin ruuduissa tai raja haipyy, kehyskertomuksen henkilot piirretaan
osana upotettua tasoa tai henkilot tiedostavat esiintyvansa kehys-
kertomuksessa. Lisaksi "teksti” (merkityksessa lukijan havaitsema
kerronnallinen kokonaisuus) niin sanotusti rimmaa itsensa kanssa juonellisin

ja kielellisin vastaavuuksin seka motiivein ja teemoin. (Tammi 1999, 282—

297.)
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Jeanne Ewert on eritellyt Mausin visuaalisia kerrontakeinoja: (Historiallisten)
ihmisten esittiminen eldimina tekee heista toisaalta universaaleja, toisaalta
erityisid hahmoja. Universaaleihin ja vahin yksityiskohdin piirrettyihin
hiirenkasvoihin lukija voi valaa ihmisyytta; erityiset hahmot ovat vaarassa
erityisyyttaan, kuten Vladekin vaimo Anja, joka ei saa hiirenhantaansa
piilotettua. Metaforien (juutalaiset hiirini, saksalaiset kissoina, puolalaiset
sikoina, ruotsalaiset poroina, amerikkalaiset koirina, ranskalaiset
sammakoina, puolalaisena esiintyva juutalainen hiirena sikanaamion takana
janiin edelleen) ja metonymioiden (Daavidin tiahti, hakaristi) murtumat,
esimerkiksi kerronnan eri aikojen sekoittuminen kuvissa, ja siirtyminen yha
universaalimpaan ilmaisuun (hiirilla ei ole hantda Mauschwitzissa) viestivat
lopulta teoksen ideologisella tasolla, ettd kenenk&an ei kuuluisi kuolla
keskitysleirissa. (Ewert 2000, 95—102.) Spiegelman kayttaa kuvallisuutta
usein minimoidakseen tarvittavan tekstin ja tihentaakseen siten kerrontaa.
Esimerkkinai tasta toimivat ruudut, joissa Vladek on palannut sotavanki-
leirilta, istutaan isolla joukolla illallispoydassa ja Richieu-poika saa kiukku-
kohtauksen, hantia nuhdellaan, jolloin han puhkeaa itkuun ja saa lohdutusta
aidiltaan. Teksti ei kommentoi tata padtapahtumalle alisteista tapahtumaa
lainkaan. Sen sijaan voidaan ajatella kuvatun tapahtuman olevan kommen-
tointia — mita ajattelee Art kuolleesta veljestidan, joka “ei koskaan kiukkuillut
eiki joutunut hankaluuksiin”. Toiseksi kuvallisella korostetaan ja painotetaan
kerronnallisesti merkittavia seikkoja. Nain tapahtuu esimerkiksi, kun lukija
huomaa rinnastaa kahdelle perakkaiselle sivulle sijoitetut ruudut: kuvan junan
karjavaunuista ja naihin ahdettavia ihmisia pahoinpitelevista kissoista ja
kuvan, jossa hiirilapset leikkivat lattialla isien keskustellessa lasten
pelastamisesta vainolta. Kolmanneksi kerronnan avainhetkia korostetaan
esimerkiksi kuvilla, joihin henkil6t on sijoitettu siluetteina tai valkoisen
“taysikuukiekon” ymparoimina. Myos aikatasoilla lilkkuminen tai aikatasojen
sekoittuminen, eli esimerkiksi menneisyyden varjot Vladekin elamassa,
ilmaistaan kuvin. Kun Vladek kertoo ajelulla Catskills-vuoristossa keskitys-
leirissa hirtetyista tytoista, ruudun ylareunassa nahdaan tyttojen riippuvat
jalat — on vaikea vilttya mielikuvalta, etta tytot on juuri hirtetty tienvarren
puihin. Kuvallisin viestein lukijaa voi ohjata myos tulkitsemaan vastavirtaan,

esimerkiksi havaitsemaan kertojan epaluotettavuutta. (Ewert 2004, 179-190.)
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Ann Miller soveltaa Genetten mallia sarjakuvaan, mutta tekee ensin mutkan
elokuvan tutkimuksen kautta. Elokuvan narratiivisen ajan rinnastaminen
sarjakuvan vastaavaan ei kuitenkaan hanen mielestaian auta valaisemaan
jalkimmaisen luonnetta. Sen sijaan han kylla lainaa elokuvatutkimuksesta
kasitteen megakertoja, meganarrator. T4lla tarkoitetaan sita kertovaa
instanssia (narrating instance Genettelld), joka vastaa elokuvan kuvien
(ottojen) jarjestymisestd, puheesta, danestd ja musiikista. Sarjakuva voi
samoin toimia, paitsi mimeettisesti, myos diegeettisesti nimenomaan
sarjallisuutensa kautta. Miller analysoi kertojuuden asteen ilmenemista
esimerkiksi siini, kuinka kerronta kayttaa rajaamista ja erilaisia kuvakulmia.
Fokalisaatio voidaan jakaa (elokuvassa ja sarjakuvassa) tietimisen ja
nakemisen kategorioiksi. Jalkimmaista voi kutsua okularisaatioksi
(ocularization); sen on mahdollista sarjakuvassa ilmeta henkilon fyysisena
nakokulmana, kuvallisina vihjeina henkilon subjektiivisuudesta (henkilon
heikenneen tajunnantilan takia ruutu on sumuinen) tai puhtaan
subjektiivisina kuvina (henkilon muistikuvan sisdltava ruutu kesken

tapahtumakerrontaa). (Miller 2007, 104—122.)

Genetten keston kategoriat soveltuvat Millerin mielesta sarjakuvan
kerronnallisen ajan tutkimukseen: ellipsin, kohtauksen ja tiivistyksen
vastaavuuksia on helppo 16ytaa; sen sijaan hidastukset lienevat
harvinaisempia, joskin hian hetimiten kuvaa esimerkin tutkimuskohteestaan
Barun L”autoroute du soleil “sta. Ellipsi on sarjakuvalle ominaisin rytmi,
koska palkki on sarjallisuuden avain. Palkki katkoo aikaa, mutta palkin voi
silloittaa esimerkiksi ruudusta ruutuun jatkuvalla dialogilla. Palkki voi myos
indikoida vain paikallista siirtymista ajallisen sijaan. Miller kuvaa erilaisia
rytmivaikutuksia keston ja frekvenssin suhteen nojaten Groensteenin teoriaan
(alla). Jarjestyksen suhteen sarjakuva antaa poikkeukselliset mahdollisuudet

samanaikaiskerrontaan. (Miller 2007, 88—91, 108-109.)

Jalkiklassisen narratologian alueella sarjakuvaa on analysoinut David
Herman. Herman lahtee siitd, etta narratiivin voi tuottaa missa tahansa

kertovassa vilineessa, storytelling medium, joskin toisilla valineilla on
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kaytossaan enemman kanavia kuin toisilla. Kirjoitettuun, monomodaaliseen
tekstiin verrattuna sarjakuva on monikanavaista, multimodaalista, koska se
hyodyntia seka tekstid etta kuvaa. Oman lahestymistapansa pohjaksi Herman
on mallintanut kerronnan koostuvaksi neljasta peruselementista (four basic
elements). Ne ovat (i) situatedness, (ii) event sequencing, (iii) worldmaking/
world disruption ja (iv) what it ’s like. Representaation tulee siis sijoittua ja
tulla tulkituksi tietyssa kerrontaymparistossa tai -tilanteessa (i). Kerronnan
(discourse) Herman méarittelee semioottisten vihjeiden jarjestymiseen
tulkittaviksi ja tarinanmaailmaa muodostaviksi: ”discourse refers to the
disposition of the semiotic cues used by interpreters to reconstruct a story-
world.” Kaikki ajalliset, kerrotut tapahtumasarjat (ii) eivat kuitenkaan
muodosta kerrontaa a priori, vaan niiden taytyy sisaltaa kaikki peruselementit.
Tapahtumien tulee luoda tarinanmaailma (storyworld), joka joutuu hairion
tai epatasapainon tilaan (iii). Lisaksi representaation tulee valittaa kokemus
kuulumisesta tdhian muutosvuon virrassa olevaan tarinanmaailmaan (iv).
Peruselementit maarittelevit erilaisten tekstien kerronnallisuuden astetta
jatkumolla, eivit kriteereini. Tarinanmaailman rakentuminen ja kokemuksen
valittyminen (qualia) kytkeytyvat voimakkaasti kerronnan tuotannolliseen
formaattiin tai kerronnan tuottavan vilineen (multi)modaalisuuteen. Tarinan-
maailmat ovat erdinlaisia yleismaailmallisia tiedollisia malleja, jotka toteu-
tuvat kohtaamissamme narratiiveissa. Esimerkkind Herman mainitsee Alan
Mooren, Dave Gibbonsin ja John Higginsin Watchmen-sarjakuvan (suomeksi
ilmestynyt nimella Vartijat) vuodelta 1987, joka hyodyntaa supersankari-
sarjakuvan semioottista koodia muokatakseen ja taivuttaakseen sita
(supersankarisarjakuvalle) uudenlaisiin tarinanmaailmoihin, uudenlaisiin
qualioihin. Han huomauttaa myos, etta narratiivisuus ei ole, ei myoskaan
sarjakuvissa, fiktiivisyyden funktio; esimerkkina Joe Saccon reportaasi-

sarjakuvat. (Herman 20009, xii, 9, 14—15, 45—46, 106—107, 184.)

Herman soveltaa lahestymistapaansa Daniel Clowesin sarjakuvaromaaniin
Ghost World (ilmestynyt suomeksi samalla nimelld) vuodelta 1997 ja analysoi
sen sarjakuvakerronnallisia keinoja kiyttaa esimerkiksi heterodiegeettista
kertojaa, liukua ulkoisesta fokalisaatiosta sisdiseen ja mahdollistaa lukijalle

useiden tarinalinjojen abstrahoiminen. Ghost World kayttaa sarjakuvan
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semioottista koodia tarinanmaailman luomisessa: poikkeava kirjasintyyppi
puhekuplissa esimerkiksi paljastaa lukijalle jakson olevan henkilon
kuvitelmaa, tekstiton kansikuva ja ruudut toisaalta kertovat padhenkiloiden
luonteesta, kiinnostuksen kohteista seka heidan historiastaan, toisaalta
tarjoavat lukijalle mittavan maaran alluusioita nivottaviksi tarinanmaailmaan,
henkil6iden repliikit juuri tassa vilineymparistossa ohjaavat lukijan tulkintaa

romaanin teemasta. (Herman 2009, 61, 107-108, 116—117.)

Ghost Worldista loytyy myos esimerkki metalepsiksesta: narratiiviin on
piirretty kirjailija-piirtdja Clowes ja arvatenkin hanen "tekemiansa” ghost
world -graffiti myos padhenkilon havaittavaksi. Raja kerrotun ja kerronnan,
tarinan ja narratiivin, valilla rikotaan (Pier 2008, 303). — Genetten mukaan
tallaiset narratiiviset metalepsikset uhmaavat todenmukaisuutta ja rikkovat
kahden maailman valista lilkkuvaa, mutta pyhaa rajaa (a shifting, but sacred
frontier) (Genette 1980, 235—236). — Lukija voi paitella siirtymia diegeettisten
tasojen valilla tai narratiivin poikkeamia tarinan ajasta esimerkiksi puhe-
kuplien muodoista: nelikulmaiset kuuluvat kerronnan ensisijaiseen tasoon ja
pyoreat hypodiegeettiseen. Genetten mallia sopii kayttaa tarinanmaailman
luomisen arkijarkisena viitekehyksend, Hermanin sanoin “heuristic
framework for studying the WHEN component of world-creation”. (Herman

20009, 121, 127, 129.)

Genetten tense-kategoriat order, duration ja frequency hyodyntyvat

laajemmassa tarinanmaailman luomisen viitekehyksess3, toteaa Herman:

This aspect of the temporal system --- constitutes a metric of value
or at least attentional prominence: in extended narratives the shift
from rapidly surveyed backstory or expositional material to a
slower, scenic mode of presentation can signal aspects of the
storyworld valued (or at any rate noticed) by a narrator. --- How
does the storyworld evoked by a narrative with a richly analeptic
or proleptic structure --- contrast with that evoked by a narrative
that largely confines itself to the present---? How is a narrative

world “thickened” by forays backward and forward in time, and



51

what processing strategies are triggered by such temporal
agglutination? --- More than just a range of formal possibilities,
frequency affords ways of allocating attention to and evaluating
events in narrative worlds — with repetitive narration
foregrounding some events or set of events, iterative narration
providing a summative gloss on multiple storyworld incidents,
and singulative narration being the baseline matric in this context.

(Herman 2009, 130.)

Neljannen elementin, qualian, luomiseen Ghost World kayttaa kuvan ja sanan
yhteistyotd. Herman erittelee, kuinka toisen paahenkilon jarkyttynyt reaktio
toisen uuteen vihredaan hiusviriin kuvataan puhekuplien repliikissa ja
piirretyn henkilon ilmeessa ja asennossa. Samalla tavalla lukija voi paatella
henkilon asennosta ja olemuksesta, kuinka tulisi suhtautua [tarinan-
maailmassa] henkilon kuulemaan kertomukseen, tai tulkita ruutujen
sommittelun ja rinnastuksen kautta padhenkilon asennoitumista
kohtaamaansa ihmiseen. Itse asiassa molempien padhenkil6iden, aikuistuvien
naisten, asennoituminen miehiin seurustelukumppaneina ja heidan
asennoitumisensa toistensa asennoitumiseen tulee esille tulkittaessa

multimodaalista rinnastamista Ghost Worldin kerronnassa. (Herman 2009,

150, 159.)

Esimerkin sarjakuvasta, joka manipuloi aikaa ainutlaatuisella tavalla, antaa
Marc Singer. Han on tutkinut Grant Morrisonin ja Steve Parkhousen
sarjakuvaa Best Man Fall, joka on ilmestynyt myos osana The Invisibles -
sarjaa. Kasikirjoittaja Morrison ja piirtaja Parkhouse hyodyntavat kuvien
sarjallisuutta, rinnakkain asetettuja ruutuja, vietellikseen lukijaa tekemaan
liian aikaisia johtopaatoksia, kithdyttaakseen kerrontaa ja kumotakseen
lopulta tarinan lineaarisen kronologian, mutta toisaalta myos parantaakseen
narratiivin luettavuutta. Ei-rinnakkaisten, eri sivuille (jopa sarjan eri
numeroihin) sijoitettujen ruutujen valille tekijat solmivat yhteyksia, joissa
lukijalle tarjoutuu tilaisuus ndhda seuraus ennen syyta ja punoa niin aiemmin
nahty takautuvasti tarinaan. — Tatd ilmiota Thierry Groensteen kuvaa termilla

braiding (punostaminen, oma kaannos) (Groensteen 2007, 146.). —
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The Invisibles vaaristaa aikaa myos tuotannollisella tasolla: Sarja on
ilmestynyt kuukausittain lehtini, jotka on sittemmin koottu kolmeksi
albumiksi. Alun perin lukijan on taytynyt palata mielessdan jopa vuotta
aiemmin ilmestyneeseen numeroon voidakseen tulkita uusimmassa
numerossa nahdyt tapahtumat uudelleen, ikdan kuin korjattuina. Sarjan
mittaan myos kerronta yha tihentyy ja sen nopeus kasvaa, kunnes lopussa
ollaan endi ruudun mittaisissa montaasileikkauksissa. My0s sarjan
tarinanmaailmassa aika kuvataan ei-lineaarisena, synkronisena: henkil6 voi
esimerkiksi liikkua ajassa edestakaisin, muuttaa tulevaa ja estia oman
surmansa. Aika on erdanlainen hologrammi, jossa jokainen osa sisaltaa
kokonaisuuden, kaikki hetket. Hologrammi sopii my6s The Invisibles -sarjan
rakenteen metaforaksi, koska sen yksittiiset tarinat toistavat koko sarjan

rakennetta. (Singer 2012, 55—-69.)

Paitsi ettd tiputtaa ajan nuolen lennostaan, sarja myos haastaa metafiktiolla
perinnaisen jaon tarinaan ja narratiiviin: avoimeksi jaa, onko sarjan narratiivi

tarinan esitys, yhden henkilon mielikuvitusta vai toisen keksima peli:

“There is no story in the narratological sense — that is, no one
chronological sequence of events can be privileged as the correct
or true sequence. The Invisibles questions the structuralist
assumption that all narratives have an underlying chronology that

can be recovered from the discourse.” (Singer 2012, 69.)

Singer mainitsee Genetten asettavan tarinan ajan ensisijaiseksi, todelli-
semmaksi, suhteessa narratiivin pseudoaikaan (Genette 1980, 34). Sittemmin
useat narratologit ovat ensisijaistaneet nimenomaan narratiivin ajan, koska
tarinan aika syntyy vasta sen kautta konstruoituna, toissijaisena. Singer nakee,
ettd sarjakuva on valineena ihanteellinen ajallis-kerronnallisiin kokeiluihin:
“Comics have developed their own distinctive techniques for representing the
passage of time within single images and between panels, making them ideally
suited for experiments with other configurations of time”. Hian mainitseekin
muutamia eurooppalaisia sarjakuvia, joissa kokeiluihin on ryhdytty. Sarja-

kuvan ajan tutkijan ohjelman pohjaksi Singer esittaa Genetten mallin
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kysymykset jarjestyksesta (order), kestosta (duration) ja toistosta (frequency).
Jalkiklassisen narratologian kysymyksenasettelut puolestaan etsivit kullekin
narratiiville tyypillisia tapoja kuvata, ilmaista, muovata ja taivutella aikaa.
Sarjakuvan ilmaisukielen havainnointi tulee nivoa osaksi tutkimusta ja pohtia

ennen kaikkea, mita tima kaikki merkitsee. (Singer 2012, 55—59.)

Palaamme tekstin ja kuvan suhteeseen sarjakuvassa. Thierry Groensteen
korostaa teoksessaan The System of Comics (2007) pitdvansa sarjakuvaa
nimenomaan kuvallisena vilineena, a predominantly visual narrative form
[kursivointi Groensteenin], joka pystyy kertomaan mainiosti ilman
tekstejakin. Myos sarjakuvan tutkimusta on vaivannut “lingvistinen
hegemonia”, miki on johtanut tarpeeseen kuvata sarjakuvan “kielta”
morfeina. Tallaisena sarjakuvakerronnan perusyksikkona on hyvin usein
pidetty ruutua, kuten aiemmin on todettu. Sarjakuvan ominaisluonnetta
ilmaisuvalineend Groensteen kuvaa ilmaisulla iconic solidarity: sarjalliset,
keskinaisriippuvaiset kuvat, jotka ovat samaan aikaan toisaalta erillisia,
toisaalta esiintymiskytkostensa semanttisesti muovaamia. Myos lukijalle on
lasna toisaalta sivun tai aukeaman synteettinen kokonaisuus, toisaalta silman
matka ruudusta ruutuun. Tasta syysta Groensteen kuvaa sarjakuvailmaisun
jarjestelmaksi (system), jota yksittdiset teokset hyodyntavit kukin tavallaan:
“Comics are therefore an original combination of a (or two, with writing)
subject(s) of expression, and of a collection of codes. This is the reason that it
can only be described in the terms of a system”. (Groensteen 2007, 6—12, 17—

20.)

Groensteenin mukaan tekstilla voi olla sarjakuvassa seitsemanlaisia tehtavia:
realist function, dramatization, anchoring function, relaying function,
suturing function, controlling function ja rhythmic function. Kolmas ja neljas
termi ovat peraisin Roland Barthesilta ja viides Benoit Peetersilta. Ensim-
mainen tehtava on imitoida todellisuutta: ihmiset puhuvat; toinen on antaa
kuvatulle tilanteelle emotionaalista painokkuutta. Ankkuroiva teksti
(anchoring) ohjaa, mihin lukijan pitaa kiinnittda huomiota tuottaakseen
narratiivista koherentin kokonaisuuden. Groensteen huomauttaa, etta juuri
kuvasarja, kuvien yhteys toisiinsa, ankkuroi, joten kielti ei aina valttamatta

tahan tehtavain tarvita. Valittava teksti (relaying) on sarjakuvassa tyypillinen,



54

teksti ja kuva muodostavat yhdessa kokonaismerkityksen. Saumaava teksti
(suturing) muodostaa sillan kahden kuvan vilille. Groensteenin esimerkissa
Tintti-sarjakuvasta ellipsi ylitetdan sanalla, joka toistuu kahdessa perak-
kaisessa ruudussa kahden eri henkilon sanomana; niin kertojan ei tarvitse
nayttaa valiin jaavia mielenkiinnottomia ja helposti arkitiedolla paateltavia
tapahtumia. Kontrolloiva teksti (controlling) on yleensi tekstilaatikossa ja
liittyy siten narratiivin ajan hallintaan: "samaan aikaan toisaalla” on tasta
kulunut esimerkki. Tavallisimmin nama kuitenkin liittyvat siirtymiin seka
ajassa etta paikassa. Groensteen huomauttaa, etta tekstia ei tahan kayttoon
useinkaan [endd] tarvita, koska kerronta pystyy hoitamaan siirtymisen
mainiosti kuvitsekin. Tekstillad voi my0os rytmittaa kerrontaa (rhythmic
function). Groensteen kritisoi sitd usein esitettya kasitysta, etta teksti, usein
puhekupla, rikkoo lukemisen totunnaista tempoa, joten tekstiin kirjataan vain
valttamattomin. Han on painvastoin sita mielta, etta puhekuplia kaytetaan
tahallisesti usein juuri nimenomaan hidastamaan tempoa ja lisidmaan

dramaattista vaikutusta. (Groensteen 2007, 127-133.)

Tekstilla kaikkineen on huomattava vaikutus narratiivin kestoon:

The presence or absence of a text, the eventual division of a verbal
statement into several balloons, the distribution of these balloons
in an equivalent or lesser number of panels (according to whether
or not they are reunited in groups within the same frame), the
alternation of the dialogue and the captions: so many elements
contribute to imparting a rhythm to the narrative sequence—and a
duration. --- Even at the interior of the image, the game of replies
(for example, a question followed by an answer) can inscribe the
passage of time that is marked in the desynchronized attitudes of
the characters (each one living the moment of their word balloon).

(Groensteen 2007, 133.)

Kuvallinen solidaarisuus (iconic solidarity) toteutuu eritoten paikallis-
tilallisen (spatio-topia) kautta. Toisin kuin yleisesti nihdaan, Groensteen ei

ajattele tilankayton alistuvan kerronnalle, vaan sarjakuvakerronnan
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nimenomaan syntyvan paikallis-tilallisessa mekanismissa. Kirjailija tekee
tassa ytimessa strategisia valintoja, joihin héan sitoutuu ja joita han saattaa
kerronnan edetessa pyrkia muovaamaan. Sivun tilallinen kaytt6 todellistuu
multiframessa, jossa ovat nakyvilla ruudut kehyksineen ilman visuaalista
sisaltodan ja sivun ruutujako (gridding). (Ruutujako edeltaa ruutu- ja
sivusommittelua. Siina tekija allokoi kaytettiavissa olevan tilan narratiivinsa
tarpeisiin, tekee erdinlaisen tilankayttosuunnitelman (s. 144.)) Ruudusta
voidaan havaita sen muoto (form), koko (area) ja asema sivun kokonai-
suudessa (site). Voidaan havaita myos hyperframe, ulommaisten ruutujen
kehysten yhdessa tuottama muoto (tai tarkemmin muodon aariviiva) sivulla,
usein nelikulmio. Multiframella (jonka kdannan monikehykseksi) voidaan
viitata kokonaisen teoksen tilankayttoon aina yhdesta ruuturivista
aukeamaan, sen muodostaa teoksen hyperframien (jonka kaantaisin
hyperkehykseksi) kertyma. Kehyksilla on useita tehtavia: kehys rajaa ruudun
ja antaa sille muodon (function of closure), kehys toimii valimerkin tavoin ja
merkitsee luettavan yksikon (the separative function), kehys rytmittaa
kerrontaa (the rhythmic function), kehys kaitsee muotonsa kautta ruudun
sommittelua (the structural function), kehys ohjaa lukijan tulkintaa (the
expressive function) ja vield, kehys toimii merkitsijana ja tarjoaa ndin merkin
lukijan tulkittavaksi (the readerly function). Groensteen ei lainkaan yhdy
sithen usein toistettuun kasitykseen, ettd suuret ja vahat ruudut ovat
hitaampia ja pienet ja useat nopeampia. Palkin kestoon vaikuttaa, sijaitseeko
se vierekkaisten ruutujen vilissa vai. Musiikkitermein ilmaisten viereisten
ruutujen valinen palkki on hengitysmerkin mittainen, ei siis varsinaisesti
hidasta tempoa; ruuturivilta toiselle siirryttaessa tauko on puolinuotin
mittainen ja sivulta toiselle siirryttdessa kokonuotin, vallankin mikali sivu
kaantyy. Kehysten ilmaisu- mahdollisuuksista kannattaa viela huomata upote
(inset), jossa ruutu on sijoitettu suuremman ruudun alalle, usein esimerkiksi
kontekstin vuoksi. Samalla voidaan manipuloida aikaa: taustaruudun ja
upoteruudun aika voi olla sama hetki eika kahden ruudun valilla synny
ajallista siirtymaa. Upotteen avulla aikaa voidaan kasitella kompleksisin
tavoin, huomauttaa Groensteen. Edella kuvattujen keinojen kokonaisuus
muodostaa sivusommittelun tai -taiton (page layout), joka toimii kerronnan

palveluksessa. (Groensteen 2007, 20-60, 85-92.)
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Puhekuplien tehtavit ovat samat kuin kehysten, joskin edelliset ovat
jalkimmaisille alisteisia. Puhekuplien ja kehysten vilisissa suhteissa voidaan
havainnoida syvyytta (depth), kahden muodon vastakkaista suhdetta toisiinsa,
samaten kahden koon suhdetta toisiinsa ja neljanneksi puhekuplan sijoit-
tumista (positioning) kehyksen sisilla. Syvyysulottuvuus luo jannitteen
ruutuun, koska kehys rajaa kolmiulotteisena luettavaksi tarkoitettua kuvaa,
johon puhekupla tuo kaksiulotteisen pinnan, ja koska kupla peittii, jopa salaa,
osan kuvasta. Puhekupla louhii kuvapinnasta tilan itselleen ja muodostaa
toisen kehyksen ruutuun. Naiden kahden kehyksen muodon ja koon suhdetta
voidaan tarkastella kerronnan keinona. Groensteen huomauttaa, etta tata
kautta paastaan kasiksi yksittaisten tekijoiden tyylin analysointiin. Puhekuplat
sijoittuvat aina suhteessa puhujaan, suhteessa kehykseen ja suhteessa muihin
puhekupliin. Niain ne ohjaavat voimakkaasti lukijan katsetta. Henkilo
kuitenkin "luetaan” kuvasta ensin, siksikin, ettd puhekupla tekee hanen
lasndolonsa havaittavaksi valittomasti. Mita lahempana puhekupla sijaitsee
puhujaa, sitd vihemman kuluu aikaa. Jos puhekupla on kaukana, kuullaan
hiljaisuus, "kaiku dsken sanotusta”. Puhekuplan suhteet kehykseen ovat
moninaiset taydellisesta irralleen asettautumisesta aina kehyksen yli

vuotamiseen. (Groensteen 2007, 67—79.)

Groensteenin keskeinen termi on arthrology, jonka kiannan jaokkeisuudeksi.
Han kisittelee ensin rajallista jaokkeisuutta (restrained arthrology), toisin
sanoen lineaarisia semanttisia suhteita, jotka hallitsevat [sivun] ruutukaavan
(breakdown) luomista. — Breakdown-Kkasite kaantyisi tassa yhteydessa ehka
paremmin ruutusommitteluksi. Groensteen viittaa silla toisaalta toiminnan
luonteenomaisimpaan hetkeen (aiemmin mainittu the characteristic moment
tai the revealing incident), toisaalta ruutuun valittuun kuvakulmaan. Ruutu-
sommittelu toteutuu mise en scénend, nayttamollepanona. — Luenta toimii
kolmella tasolla: lukija tarkkailee ja nimeaa ruudussa nakemaansa sisaltoa,
toisekseen han tulkitsee nakemaansa sisaltoa ruutukolmikon kautta ja lopuksi
tekee kokonaistulkinnan toiminnallisen tai tilallisen yhdentdmasta kuva-
sarjasta. Ruutukolmikon muodostavat aina parhaillaan luettava ruutu sita

edeltavan ja sita seuraavan kanssa. Tata tulkintakehikkoa lukija siirtaa
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mukanaan koko lukemistapahtuman ajan. Yksittaisen ruudun sanoma voi
muuttua tasolta toiselle liikuttaessa, kun se tulkitaan toisten ruutujen
yhteydessa. Lukemisen suunta kulkee siis moniaalle, ei vain eteenpain. Tama
patee myos perinndisempiin sarjakuvakerronnan muotoihin. Tasta syysta
Groensteen ei niae ruutujen valista palkkia ellipsina; palkkihan toimisi silloin

vasten kuvallisen solidaarisuuden peruskasitetta:

“The comics image, whose meaning often remains open when it is
presented as isolated (and without verbal anchorage), finds its
truth in the sequence. Inversely, the gutter, insignificant in itself,
is invested with an arthrologic function that can only be
deciphered in light of the singular images that it separates and

unites.” (Groensteen 2007, 103—121.)

Ruutusommittelu on vuorovaikutteisessa suhteessa sivusommitteluun:
kumpikin voi olla tekijan prosessina ensisijainen, kumpikin vaikuttaa joka
tapauksessa toiseen. Narratiivin aines jarjestyy ymmarrettavaksi kerronnaksi,
ajallistuu esitetyiksi hetkiksi ndiden prosessien kautta. Rajoitettu jaokkeisuus

on siis sarjallisuutta, kuvallista solidaarisuutta painetulla sivulla. (Groensteen

2007, 142—143.)

Vallitseva jaokkeisuus (general arthrology) merkitsee sita, etta kuvia luetaan
paitsi lineaarisessa sarjassa, myos verkostona (network): kokonaisen teoksen
monikehyksessa jokainen ruutu on ainakin potentiaalisessa merkityssuhteessa
jokaiseen toiseen. Tilallis-paikallisesti kaukanakin toisistaan sijaitsevat ruudut
voivat siten resonoida toistensa kanssa ja muodostaa merkitysjaksoja (series).
Nama tulee erottaa lineaarisesta sarjasta (sequence). Jaksot muodostavat,
mikali muodostavat, uuden merkitystason sarjallisen tason lisaksi. Tama taso
on luettavissa punostamalla (braiding).Punostaminen toimii kahden
ulottuvuuden kautta: synkroninen havaitaan samalle sivulle sijoitettujen
ruutujen kesken, diakroninen jakson karttuessa. Naiden ulottuvuuksien

jannite rikastaa ja syventaa teoksen merkityskokonaisuutta. (Groensteen

2007, 146—149.)
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Groensteen on tarkentanut kuvallisen solidaarisuuden kasitteen luonnetta
kirjassaan Comics and Narration (2013). Kuvallisella solidaarisuudella on
nelja toimintatapaa: tilallinen taydentyvyys (spatial complementarity),
jatkuvuus (perpetuation), rytmi (rhythm) ja muotouttaminen (configuration).
Sarjakuvasivun tila tulee tayttaa (synkroninen ulottuvuus) ja luennan tulee
edeti ruudusta ruutuun (diakroninen ulottuvuus). Kuvat voivat luoda rytmii,
kunhan ne on ensin muotoutettu sivun kokonaishahmoon. Luonteeltaan
erilaiset sarjakuvat toteuttavat kuvallista solidaarisuutta eri tavoin:
esimerkiksi kerronnaltaan perinteisia sarjakuvia leimaa eritoten tilallisen

taydentyvyyden, jatkuvuuden ja sarjan hyodyntaminen. (Groensteen 2013,

33-35.)

Sarjakuvan kerronnallinen rytmi vertautuu musiikillisiin rytmeihin;
Groensteen kummastelee, ettd tama tekijoiden usein mainitsema ruutu- ja
sivusommittelun rytmiulottuvuus on jaanyt teoriassa olemattomalle
huomiolle. Monikehys muuntaa tilaa ajaksi, kestoksi. Siksi sarjakuva-
kerrontaa sopii kuvailla rytmin kasittein. Pyrkimys ei aina kuitenkaan ole vain
visuaaliseen rytmiin, vaikkakin ruutujen lukumé&ara sivun monikehyksessa luo
kerronnalle sykkeen (beat) — kaksi samankokoista ruutua sivulla on yhta kuin
hidas ja tasainen syke, useita pieniruutuisia riveja on yhta kuin nopeampi
syke. Saannollinen sivusommittelu tuottaa tasaisen sykkeen, joka tekee lukijan
vastaanottavaisemmaksi kerronnalle ja toisaalta mahdollistaa merkitysten
tuottamisen viahaisin muutoksin. Groensteenin esimerkki Robert Crumbilta
on muotoutettu yhta ruutua lukuun ottamatta samanmuotoisina ja -kokoisina
toistuviin kuviin. Visuaalinen narratiivi tamppaa siis tasaiseen rytmiin, vaikka
tarinassa tehdaan hurjia, mahdottomiakin aikahyppyja. Tarinan aika etenee
nykien myo0s siind, miten tilaa jaetaan tapahtumille: useita ruutuja omistetaan
muutaman sekunnin tapahtumille, vuosia ja vuosia vilahtaa yhdessa ruudussa.
Rytmipoikkeamia voi tuottaa toistolla (repetition), jaksottaisella vuorottelulla
(periodic alternation) ja enentamalla (progressivity). Groensteen mainitsee
toistosta sivusommitteluun liittyvia esimerkkeji, jaksottaisesta vuorottelusta
varienkayttoon, kuvakulmiin ja kuvasisaltoon liittyvia ja enentamisesta
kehystamiseen ja zoomaamiseen liittyvia. Monenlaiset kerronnan osatekijat

voivat siis myotavaikuttaa rytmiin. (Groensteen 2013, 133—148.)
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Groensteen vertaa sarjakuvan lukemista kavelyyn, kumpikin on vaiheittaista.
Han muistuttaa usein, etta sarjakuvailmaisu on pohjimmiltaan katkonaista,
“fundamentally disjointed and jerky”. Lukija on lopultakin se, joka havainnoi
rytmid, hianen valintansa ja kiinnostuksensa maarittelevat, mitka yksittdisen
sarjakuvan kerrontakeinoista ovat primaareja hanen tulkinnalleen. 1900-
luvun lansimaiselle sarjakuvalle leimallinen piirre on ollut toisto: siannol-
liseksi ruuturistikoksi sommiteltu sivu. Lukeminen etenee silloin tavan-
omaisesti tasaisella poljennolla. Uudempi sarjakuva kuontuu usein epasaan-
nolliseen sivusommitteluun; talloin esimerkiksi siannollisen kokoisina ja
muotoisina sarjassa toistuvat ruudut muodostavat stanzan eli sikeiston,
havaittavan rytmipoikkeaman, aksentin (accentuation). Kerronta voi yhdistaa
erilaisten merkkijarjestelmien (esimerkiksi sivu- ja ruutusommittelun, mise en
scenen, varienkayton, kuvan rajauksen) tuottamia paallekkaisia polyrytmeja
(polyrhythms). Lukija siis tulkitsee partituuria. Esimerkkina Groensteen
analysoi muun muassa (aiemminkin mainittua) Vartijat-albumia ja Chris

Waren sarjakuvia. (Groensteen 2013, 137—-138, 148-155.)

Hannah Miodragin on valinnut kirjassaan Comics and Language
nakokulmakseen sarjakuvan yhtymakohdat kieleen. Hin huomauttaa, etta
perinnidinen kisaaminen kuvan ja tekstin ensisijaisuudesta tulisi jo lopettaa.
Kieli ja kuvat ovat merkkijarjestelmina erilaisia: rajallisesta maarasta morfeja
koostetut kielelliset merkit meidan tulee ennalta osata voidaksemme
dekoodata ne, kuvalliset merkit, vaikkapa Umberto Econ esimerkki pisteen ja
viivan yhdistelmasta kasvoina tai hedelmin4, tuotetaan ja tulkitaan kussakin
kontekstissaan. Niinpa Miodrag kiistaakin sen nakemyksen, etta sarjakuvaa
hallitsee kuvallinen; kielellisella han toteaa olevan (ainakin) potentiaalinen
optio ilmaisuherruuteen. Sarjakuva on vialineiden yhdistelma, "a mixed

medium”. (Miodrag 2013, 6—13.)

Miodrag yhtyy Groensteenin nakemykseen sarjakuvasta ensisijaisesti
merkitys- verkostona: “panels can participate in webs of interrelationship that
violate narrative sequence, and it is these non-linear relations that truly

distinguish comics from other forms of narrative sequence”. Miodrag analysoi
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muun muassa Vartijoita hankin, ja kayttaa elokuvaa verrokkina, kuten
sarjakuvan tutkijat usein ovat tehneet. Vaikkakin sarjakuvan ja elokuvan
keskindiset rakenteelliset yhtildisyydet erottavat ne omilleen proosa-
kirjallisuudesta, niin niiden perusluonteissa on ratkaisevia eroja, esimerkiksi
juuri ero perakkain havaittavien ja rinnakkain tai samanaikaisesti havaittavien
kuvien valilla. Miodrag hylkaa myoskin sen usein toistetun strukturalistisen
prinsiipin, ettd ruutu on sarjakuvan perusyksikko, morfi. Samalla saa menna
McCloudin teoreema “tila on yhta kuin aika”. Tila painetulla sivulla on
fyysista, lukijan kuvaan lukema aika mentaalista. Tallainen vastaavuus sita
paitsi rikkoisi narratologian perusdikotomian tarinan ja narratiivin valilla.

(Miodrag 2013, 110—117.)

Vartijat kayttaa kerronnassaan runsaasti takaumia ja risteavia tarinalinjoja. Se
myo6s uhmaa perinndista sarjallista lukutapaa vasemmalta oikealle ja ylhaalta
alas jakamalla erilliset tarinalinjat vierekkaisille pystyriveille. Miodrag kuvaa
esimerkin hidastuksen kaytosta Vartijoissa: Henkilon nopea ldhestyminen
naytetaan useilla ruuduilla, joissa kuvataan sivustakatsojien reaktioita.
Kasvoista voimme paatella, ettd lahestyja koetaan uhkaavana ja vaarallisena.
Narratiivinen aika venytetdan diegeettista pidemmaksi kerronnan palve-
lemiseksi. Samoin voi toimia my6s kuvaus, tarinan ajan pysayttiminen usean
ruudun ajaksi. Miodrag painottaa, etti sivusommittelu ohjaa lukemisen aikaa
ja narratiivin aikaa, ei tarinan. Tarinan aika paatellaan ruutujen sisallosta.

(Miodrag 2013, 115—124.)

Tarinan ajan, erityisesti ihmisen muistin toiminnan, kuvauksessa ilmaisun
rajoja on koetellut yhdysvaltalainen Chris Ware. Hanen sarjakuvissaan tapaa
sivuja, joita on luettava kehassa yha kiertaen, sivulta ei johdeta ollenkaan pois.
Tapahtumien jarjestysta ei voi paitella ruutusarjasta, vaan deduktiivisesti,
aina ei ollenkaan. Waren sarjakuvia onkin usein kutsuttu graafeiksi. Roberto
Bartualin mukaan sarjakuva onkin omiaan tallaisen kronologisen moni-
tulkintaisuuden ilmaisemiseen: sivulla menneisyys ja tulevaisuus ovat kaiken
aikaa lasna, koska koko sivu voidaan nahda yhdella kertaa. Tasta tyyppi-
ominaisuudesta hian kayttaa nimed panopticity. Sarjakuvapiirtijalla on siis

ainakin muistin toiminnan analogis-narratiivisessa kuvauksessa panoptinen
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etu esimerkiksi Genetten analysoiman Proustin lineaariseen vilineeseen

nahden. (Bartual 2012, 46—-66.)

Juha Herkman on soveltanut Genetten temporaalisuuden teoriaa Brad
Andersonin sivun mittaiseen aikakauslehtisarjakuvaan Herttua. Sen
narratiivin jarjestys on kronologinen ja aikakasitys lineaarinen, kuten
lyhyemmissa esitysmuodoissa usein. Analepsista ja prolepsista on kylla
kaytetty uudemmissa sarjakuvaromaaneissa. Herttuan kestosuhteita
havainnollistetaan kaaviolla, josta voi nahda kerronnan rytmin vaihtelevan
yhdentoista ruudun mittaan. Alun nopeasta rytmista (tarinan aikaa kuluu
sekunteja) siirrytaan hitaaseen (tarinassa kuluu tunteja) ja kiihdytetaan
nopeampaan (tarinallinen kesto ehka joitakin minuutteja). Ruudut jakautuvat
naihin jaksoihin maarallisesti kolmeen, kolmeen ja viiteen. Tarinalla voi
ajatella olevan oma rytminsa ja kerronnalla omansa: rytmiltdan nopeassa
tarinassa tapahtuu paljon kaanteitd, rytmiltddn nopeassa kerronnassa paljon
siirtymia paikoista, henkiloistd, nakokulmista toisiin. Sarjakuvan aikaa
voidaan naiden kahden lisdksi havainnoida viela lukemiseen kaytettyna

aikana. (Herkman 1998, 117-126.)

Herkman kasittelee myos kertojan ja fokalisaation ilmenemista sarjakuvassa.
Sarjakuvastakin voidaan erottaa eriasteisia intradiegeettisia ja ekstra-
diegeettisia kertojia, joille on mahdollista kertoa jopa yhden ruudun sisalla
simultaanisti. Sama patee fokalisaatioon: visuaalinen ja psykologinen
fokalisaatio voivat toimia yhdessa tai erillaan, minka mahdollistaa eri
merkkijarjestelmien kaytto. Fokalisaation subjektin asema on useimmiten
visuaalinen, verbaalinen tai psykologinen. Jalkimmaisissa fokalisoitu objekti
on sanallistuksen tai kokemisen kohteena. Voidaan vield mainita fokalisaation

ideologinen taso kerronnan kokonaisuudessa. (Herkman 1998, 135—148.)

Myos Kai Mikkonen on esittanyt huomioita erityisesti sensorisesta, siis
visuaalisesta, fokalisaatiosta sarjakuvissa. Genetten mallia on jalkiklassisessa
narratologiassa kehitetty hienosyisemmaksi, vastaamaan kysymykseen, mita
saamme tietaa narratiivin henkilon tietoisuudesta, ja miten. Sarjakuva-
kerronta voi liikkua vivahteikkaasti intra- ja ekstradiegeettisten fokalisaa-
tioiden jatkumolla liittyen ja eroten, jopa tarjoten samanaikaisesti useampia

“nayttokulmia” (Kinnunen, 1989, 187—204). Tillainen moniselitteinen tai
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kerrostunut fokalisaatio on suorastaan keskeista sarjakuvan monimediaiselle
kerronnalle. Toinen johtopaatos liittyy kuvien ja tekstien yhtymisen ja
irtoamisen tarjoamiin runsaisiin mahdollisuuksiin ja keinoihin kayttaa

kerrostunutta fokalisaatiota. (Mikkonen 2012, 72—88.)

Lopuksi mainitsen viela Patrick O” Neillin huomiot Bill Wattersonin Calvin
and Hobbes -sarjakuvan (ilmestynyt suomeksi ainakin nimilla Lassi ja Leevi
seka Paavo ja Elvis) fokalisaatiosta. Leevi fokalisoidaan Lassin nakokulmasta,
kun muita henkil6iti ei ole [ruudussa] ldasn4, silla kiinnostavalla poikkeuk-
sella, etta selvastikaan aina fokalisointi ei voi olla kuusivuotiaan pikkupojan.
Leevi on taytetty tiikeri muille henkiloille, mutta vaarallinen vaanija, kilpa-
kumppani ja paras ystava Lassille. Sarjakuvan tyypilliset ilmaisutavat karika-
tyyrimaisine piirroksineen ja tehosteteksteineen tuottavat sen johtopaatoksen,
ettd lopultakin kaikkien narratiivisten teosten kompleksiset fokalisaatiot
sijoittuvat teoksen kattavaan peitettyyn ulkoiseen fokalisaatioon upotteina,

joista lukijan on valittava ensisijaisin. (O”Neill 1996, 98-100.)



63

4. Aika narratologisessa tutkimuksessa

4.1 Narratologisen tutkimuksen virtauksia ajassa

Narratologisen tutkimuksen historiassa voidaan havaita aikakausia ja
suuntauksia: puhumme klassisesta (strukturalistisesta) narratologiasta ja
jalkiklassisista narratologioista. Klassisen narratologian tarkastelukohde oli
toisaalta kertomus sinidnsi, kertomuksen olennaisin olemus, sen idea,
toisaalta proosafiktio erityisesti. Se pyrki tyypittelemain ja luokittelemaan ja
oli siten pohjimmiltaan deskriptiivista. Genetteldinen teoriapohja edustaa sen
kovaa ydinta, joskin sita voidaan kuvailla "vain metaforiseksi”. (Andersson

2012, 281—284, 290, 300—301.)

Narratologia on kuitenkin viimeisen neljannesvuosisadan aikana vallannut
teoreettisena lahestymistapana uusia alueita kirjallisuudentutkimuksen
ulkopuolelta sithen maarain, ettd voidaan puhua kerronnallisesta kddinteestd,
narrative turn, tai kayttaa suorastaan termii narrative revolution (esimerkiksi
Caine et al. 2013, 574 tai Gonzalez Monteagudo 2011, 296). Erityisesti
sosiaalitieteet, sittemmin myo6s esimerkiksi oikeustiede, psykologia, teologia,
hoitotiede ja ladketiede ovat soveltaneet narratologisia kasitteita tai
narratiivista tutkimusta, narrative enquiry, joko aineiston keraamisen
menetelmana (tutkittavia on pyydetty kertomaan tarina(a)) tai tutkimalla
tutkimusaineistoja narratiiveina. Esimerkiksi hoitotieteessa narratiivi on
maaritelty tapahtumien tai kokemusten jaksottamiseksi ja solmimiseksi
ajalliseen jarjestykseen, jotta ne kavisivit jarkeen, "to make sense of them”.
Sosiaalitieteissa kaytossa ovat olleet esimerkiksi termit plot, story ja
discourse, mutta maariteltyina eri tavalla kuin klassisessa narratologiassa.

(KY Lai 2010, 72—75; Hyvarinen 2004a, 297; Ikonen 2004, 41.)

Kerronnallinen kaanne on rikastanut tutkimusta ja asettanut kirjallisuuden-
tutkimuksen laajempaan yhteyteen. Lisaksi se on teravoittanyt sitd huomiota,
etta kirjallinen narratiivi on oma alalajinsa narratiivien kirjossa. (Phelan
2006, 86). Ehkiapa sama voitaneen todeta klassisen narratologian keskeisesta

tutkimuskohteesta, proosakirjallisuudesta.



64

Kerronnallisen kdanteen keskeinen ajatus kertomuksen eldmisestd on monin
tavoin ankkuroinut teorian ajalliseen, mutta kognition aspektina. Tarinan
alku, keskikohta ja loppu ovatkin (ainakin joidenkin teoreetikkojen ja
tutkijoiden mielesta) rakenteita, jotka olemme siirtaneet taiteesta todelliseen
elamaan. Kerronnallisen kidanteen generoima tutkimus kaikkineen on nahnyt
kertomuksen elaman metaforana. Tutkimus on paljolti katkaissut yhteydet
narratologiseen kirjallisuudentutkimukseen, mita voi pitda ongelmallisena.
(Hyvarinen 2004, 53—56.) Kirjallisuudentutkimuksessakin on syntynyt runsas
ryvas uusia suuntauksia: psykoanalyyttinen narratologia, retoris-eettinen
narratologia, jalkistrukturalistinen narratologia muutamia mainitakseni.
Niihin viitattaessa kaytetdan usein termia jalkiklassinen narratologia. (Ikonen
2004, 41—42.) Tama on pyrkinyt hakemaan klassisen narratologian rajoja ja
uudistamaan sen kasitteita ja keinoja. Sille kelpaavat kohteiksi myos
poikkeukselliset, oudotkin tekstit ja erilaiset tekstityypit. ( Higg—Lehtimaki—
Steinby 2009, 13.) Narratologista lihestymistapaa on kiytetty myos kokonaan
uusien kerronnallisten vilineiden ja lajien tutkimiseen, esimerkkina

naytelmat, runous ja musiikki (Fludernik 2006, 37, 48).

Ajan ja kerronnan suhteiden tutkimus on ollut yksi suosituimmista
narratologisen teorian alueista; voidaan jopa esittaa, ettd se on antanut
alkusysayksen narratologisen tutkimuksen synnylle reilun sata vuotta sitten.
Narratologista tutkimusta on tehty toisaalta storyn ja discoursen, ranskan-
kielisessa tutkimuksessa histoiren ja discoursin, vilisista suhteista. On
erotettu tarina-aines, juoniaines, kuvatut tapahtumat ja toisaalta kerronta,
luettava teksti toisistaan ja kuvattu naiden valisia suhteita. Story—discourse-
dikotomian molemmat osapuolet noudattavat omaa aikaansa, joiden moni-
muotoiset suhteet ovat temporaalisuuteen keskittyvan narratologisen tutki-
muksen keskiossa. Story timen ajatellaan usein olevan kronologista luon-
teeltaan, kun taas discourse time viipyilee, kiirehtii, hyppii yli ja kulkee edes-
takaisin luoden niin teokselle havaittavan rakenteen ja rytmin. (Shen 2010,

566; Fludernik 2010, 608—609).

Tavaton yksimielisyys vallitsee siitd, etta ajallisuus on kertoville esityksille,
kertomuksille keskeisin, suorastaan niita luokitteleva piirre. "Narrative

representations cue interpreters to draw inferences about a structured time-
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course of particularized events” (Herman 2009,92). Kertomuksen
vahittaispiirteiksi on mainittu ajallinen ja kausaalinen rakenne, eli
“tapahtumien sarja on yhdistetty ajassa hahmottuvalla mielekkaalla tavalla”,
seka kerrottujen tapahtumien jarjestyksen ja tapahtumien kertomisen
jarjestyksen valinen kronologinen jannite. Lisaksi kertomuksilla on oletettu
olevan alku, keskikohta ja loppu. Jilkiklassinen narratologia kuvaa
kertomuksen tavaksi jarjestaa kerrottu maailma kausaaliseksi: kertomus

sisaltaa konfliktin, joka ratkaistaan tavalla tai toisella. (Mikkonen 2005, 50—

51.)

Kertominen voidaan nahda jopa lajityypillisena toimintana: "Narrative is the
principal way in which our species organizes its understanding of time”
(Abbott, 2010, 3). Kertomuksen maarittelemisessa kertomukseksi aika on
keskeisin tunniste. "It is practically impossible to narrate a series of events
without establishing a set of temporal or temporally bound relationships---.”
Kertomus on siten vahintaan kahden todellisen tai kuvitellun tapahtuman tai
tilanteen esittamista temporaalisessa sarjassa niin, ettd kumpikaan tapahtuma
tai tilanne ei edellyta tai sisilla toistaan. (Prince 1982, 32,4). Niukimmillaan
kertomuksen kisite sisiltaa kuviteltujen tapahtumien sarjan, "the narration of
a succession of fictional events” (Rimmon-Kenan 1989, 2.) Toisaalta Genette
kuvailee kertomuksen ajallisuuden olevan vain merkityksenvaihtoa: "The
narrative text, like every other text, has no other temporality than what it

borrows, metonymically, from its own reading” (Genette 1980, 34).

James Phelanin maaritelma lahtee retoris-eettisesta narratologiasta: “The
rhetorical approach defines narrative as somebody telling somebody else on
some occasion and for some purposes that something happened” (Phelan
2006, 88). Jotakin tapahtui ja keskeista on, etta joku kertoi siita jollekulle —
narratiivin maarittelee kerronnan akti, vaikkakin ajallinen tapahtuman kasite
on valttamaton ydin, jotta kerronta voidaan tuottaa tai havaita. Retorisessa
mielessa kerronta sijoittuu kahteen kerrokseen: kertoja kertoo ja kirjailija
kertoo kertojan kertovan. Phelan on luonut oman kaksitoista-kohtaisen
mallinsa kerronnan etenemisen (narrative progression) kuvaamiseen. Malli ei
pyri niinkaan kuvaamaan kerronnan etenemista kronologisesti alusta

(Beginning) keskikohdan (Middle) kautta lopetukseen (Ending), vaan tekstin
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ja lukijan dynaamista keskinaissuhdetta. (Phelan 2007,3—4, 21.) Phelanin
mukaan merkittdvimpia panoksia ajan narralogiseen tutkimukseen ovat
antaneet juuri Gérard Genette, alla kisitelty Paul Ricoeur, psykoanalyysiin
suuntautunut Peter Brooks ja kognitiivista narratologiaa edustava David
Herman (Phelan 2006, 88).

Paul Ricoeur on kisitellyt kerronnan ajallisuuden kasitteen geneeris-filosofista
luonnetta teoksissaan Time and Narrative I-III. Han toteaa, etta “there can be
no thought about time without narrated time” (Ricoeur 1988, 241). Aika tulee
inhimillisesti havaittavaksi, kun se artikuloidaan kerronnallisen, narratiivisen
tilan kautta. Toisaalta kertomus saavuttaa tayden merkityksensa vain ajallisen
olemassaolon kautta: ”--- Time becomes human to the extent that it is
articulated through a narrative mode, and narrative attains its full meaning
when it becomes a condition of temporal existence” ja “the world unfolded by
every narrative work is always a temporal world” ( Ricoeur 1984, 52, 3).
Ricoeurin malli koostuu kolmesta osasta, mimesis;, mimesis. ja mimesiss, jotka
eivat niinkaan edusta lukemisen kolmea vaihetta alusta loppuun kuin
lukemisen eri puolia, lukijan matkaa tekstin ja maailman valilld lukemisen eri
vaiheissa. Ajallisuus ei siis kulje vain yhteen suuntaan, vaan lukijan tehtavana
kaiken aikaa on juonentaminen, emplotment, henkiloiden ja tapahtumien

merkityksellistiminen. (Ricoeur 1984, 54, 64—65, 76; Ricoeur 2002, 37).

Seymour Chatman huomauttaa, ettd kertomukset erottaa ainutlaatuiseksi
tekstityypikseen juuri niiden kaksinkertaisesti ajallinen luonne, niiden
“chrono-logic”. Toisaalta kertomuksen vastaanotto ottaa aikansa, toisaalta
aikaa kuluu kertomuksen sisidisessia maailmassa. (Chatman 1990, 8). Lisaksi
on viela huomattava, etta aika on kirjallisuudessa alati toistuva teema
(Rimmon-Kenan 1989, 44). — Kolmas aikaan keskittyvan narratologisen
tutkimuksen suunta on pyrkinyt kuvaamaan morfologis-kieliopillisia valineita

discoursen kaytossi, padasiassa aikamuotojen kayttoa (Banfield, 2008, 592—

594).

Monika Fludernik korostaa teoksessaan Towards a “Natural” Narratology
(1996) narratiivisen temporaalisuuden paradoksaalista luonnetta ja juonen

sisalld syntyvid dynaamisia jannitteita. Ajallisuutta ei voi typistaa lineaariseksi
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kuluksi alusta keskikohdan kautta loppuun, [jota discourse muovaa ja
vadristelee,] vaan se on nahtava vahintaankin kahdentasoisena: tavanomaisen
tapahtumien kronologian lisdksi temporaalisen rakenteen jarjestymisena
teleologisesti jalkikateen. Kolmantena tasona voidaan viela nahda presen-
taatio, discourse. (Fludernik 1996, 319—320.) Fludernikin narratiivisuuden
madritelma ei rajaa mediumin, valineen, osalta, hin itse mainitsee draaman,
elokuvan, baletin, pilapiirrokset, kuunnelmat ja videot narratiiveja tuottaviksi.
Myo6hemmin kirjassa hin tosin arvelee, etta pilapiirrosten voimakkaasti
tyylitelty kuva- ja kieliaines saattavat tehda niista ei-narratiivisia. (Fludernik
1996, 332, 352.) Huomattava on, ettd hanen kayttimansa ilmaisu "cartoon’
on mahdollista kdantaa pilapiirroksen lisdksi piirretyksi elokuvaksi ja

sarjakuvaksi.

Fludernikin oma teoriamalli koostuu neljasta tasosta, levels I-1V. Tasolle yksi
hén sijoittaa todellisen elaman luonnolliset parametrit (natural parameters of
real-life experience), siis pohja- tai ydinskeeman (core schemata), joka sisaltaa
ymmarryksemme muun muassa toimijoista, tavoitteista, tunteista toisaalta ja
tapahtumien kulusta ja merkityksesta toisaalta. Osana (lukijan) teleologista
merkityksen muovaamista on sen ymmartaminen, kuinka maailma toimii ja
kuinka tapahtumat jarjestaytyvit ajallisesti ja kausaalisesti. Tasolla kaksi
kertomus vilittyy ja tulee meille havaittavaksi neljan kehyksen tai parametrin
kautta. Nama Fludernik nimeéda kertomiseksi (TELLING), havaitsemiseksi
(VIEWING), kokemiseksi (EXPERIENCING) ja toimimiseksi (ACTING).
Tasolle kolme hin sijoittaa genret ja narratologisen tutkimuksen kasitteet,
esimerkiksi kertojan ja kerronnallisen ajan vaaristymat, vaikkapa takauman.
Neljas taso hyodyntaa kaikkia edellisia merkityksellistimisen prosessissa,
jossa tarinan elementit pyrkivat koherentiksi kokonaisuudeksi, narratiiviksi.

Fludernik kutsuu tata kerronnallistamiseksi (narrativization). (Fludernik

1996, 43—46.)

Fludernik siteeraa Meir Sternbergin huomioita ajan ja kerronnallisuuden
suhteesta teoksessa Expositional Modes and Temporal Ordering in Fiction
(1978). Sternberg mairittelee tarinan ja kerronnan suhteen tutulla story—

discourse-dikotomialla, kayttaen tosin venalaisformalistien termeja fabula ja
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sujet. Hanen malliinsa kylla sisiltyy termi story, mutta han haluaa erottaa sen
toisaalta juonen kisitteesta (plot) — nama eivit tyhjene toisiinsa — ja toisaalta
fabulan kasitteestd. Fabula voi sisaltda kausaalista ketjuuntumista, ja usein
sisaltaakin, mutta story on olemukseltaan vain lisaavaa, additive. Fabula tulee
siten lahemmaksi syy—seuraus-suhteista juonen (plot) kasitetta. Sternberg
esittaa kasitteita kiytettaviksi sen kuvaamiseen, jarjestyyko yksittdisen
teoksen kerronta kronologis-lisdavasti vai kronologis-kausaalisesti. Kuten
Fludernik, Sternberg nikee, ettd narratiivi on mahdollinen ilman juontakin,
plot. Sternberg keskittyy avaamaan henkiloita, tapahtumapaikkoja ja taustoja
esittelevan kuvauksen (exposition) funktio(i)ta kirjallisuudessa ja niin
sanotusti tormaa aikaan, koska kuvaus muokkaa taiteellisen intention
ohjaamana teoksen rakennetta, merkitysverkkoa, tekstistrategioita ja niin

”»

edelleen. ”---these strategies and interrelations, however diverse, --- derive
from acute consciousness on the part of writers that literature is a time-art, in
which the continuum of the text is apprehended by the reader in a continuum
of time.” Sternberg hahmottelee narratiivin rakennetta aukkojen, gaps,
jarjestelména: “The literary text may be conceived of as a dynamic system of
gaps” (Sternberg 1978, 50). Han toteaa, etta teokset sisiltavat kahdenlaisia
aukkoja: viliaikaiset tayttyvat ja saavat selityksensa teoksen edetessa, pysyvat
jaavat selityksettd. Aukot vaikuttavat voimakkaasti lukukokemuksen
kronologiseen tai kronologis-kausaaliseen manipulointiin, joka voi vaihdella
neliportaisella asteikolla aivan aarimmaisesta ("most drastic”) tavanomaiseen

("fabulaic norm of straightforward chronological communication”). (Sternberg

1978, 8-13, 3334, 151.)

Tama johtaa Sternbergin maarittelemaan narratiivisuuden kolmen
kerronnallisen strategian, jannityksen, uteliaisuuden ja yllatyksen, kautta: “I
define narrativity as the play of suspense/curiosity/surprise between
represented and communicative time (in whatever combination, whatever
medium, whatever manifest or latent form). Along the same functional lines, I

define narrative as a discourse where such play dominates” (lainattu Fludernik

1996, 322).
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Marie-Laure Ryan luonnehtii omaa maaritelmaansa samankeskisten
ympyroiden kentaksi, jolla edetddan ddrien vahaisemmin narratiivisista
teksteistd ytimen prototyyppisiin sitd mukaa, kun narratiiviset piirteet
lisaantyvat. Narratiiviset ulottuvuudet jakautuvat tilallisiin (spatial), ajallisiin
(temporal), mentaalisiin (mental) ja muodollis-pragmaattisiin (formal and
pragmatic dimensions). Narratiivin maailman taytyy ensinnikin sisaltaa
yksilGityja olentoja, joista ainakin osan tulee olla tietoisia ja tuntevia toimijoita
tarinassa, sen tulee olla ajallinen ja muuttuva ja sen muutosten tulee aiheutua
epatavanomaisista aineellisista tekijoista. Lisaksi tapahtumasarjan tulee
muodostaa yhtenainen, ratkaisuun paattyva kausaaliketju ja tapahtumien
tulee olla tarinassa ainakin osaksi totta. Lopuksi lukijoille taytyy valittya jotain
merkityksellista. Eri tekstit painottavat eri ulottuvuuksia, jotkin tekstit
tayttavat vain osan; lopputulos on, ettd kaiken kattavaa maaritelmaa ei
olekaan. Prototyyppisista tapauksista kylla yleensa vallitsee yksimielisyys.
(Ryan 2009, 28—-30.)

Tarkasteltaessa storyn ja discoursen suhteita viitataan useimmiten Genetteen.
Gérard Genette on laatinut perustavan luokituksen ajallisten ulottuvuuksien
tutkimiseksi kertomuksissa, narratiiveissa (the narratives) teoksessaan
Narrative Discourse (1980), alkuteos Fiction et Diction ilmestyi 1972.
Suomessa Genetten kisitteita on kiyttanyt esimerkiksi Samuli Hagg
vaitoskirja-tutkimuksessaan Thomas Pynchonin Gravity’s Rainbow -
romaanista (suomennettu nimelld Painovoiman sateenkaari 2014). Hagg
soveltaa Genetten menetelmaa siindkin, etta hin toisaalta kayttaa teoreettista
“tyokalupakkia” kerronnallisten rakenteiden analysointiin, toisaalta pohtii
narratologisen tutkimuksen mahdollisuuksia ja rajoja yleisesti. Klassisen
narratologian kasitteiden lisaksi kaytossa ovat olleet muutamat jalkiklassisen

tutkimuksen teoriat. (Kikela-Puumala 2004, 81-82.)

Genette kayttaa sanaa narrative kuvaamaan kertomusta klassisen

narratologian merkityksessa discourse: kertomus on se, kuinka tarina (story)
meille kerrotaan, semioottisesti ilmaisten merkitsija. Tarinan tasolle
paastiksemme meidin on siis aina kuljettava kertomuksen, jonkin fyysisen

esityskokonaisuuden, kautta. Kolmantena tasona toimii narrating, kerronta,
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jolla viitataan toimintaan, joka tuottaa narratiivin. Laajemmalti ymmartien se
kasittaa myos olosuhteet, todelliset tai kuvitellut, joissa tima tuottaminen

tapahtuu. (Genette 1980, 27).

John Pier korostaa Genetten merkitysta monien kasitteellisten kysymysten
avaajana. Genette teki ensi kertaa eron esimerkiksi sen vilille, kuka niakee ja
kuka puhuu, ja erotti siten fokalisaation kasitteen voicen, nakokulman,
kasitteestd. Nain oli mahdollista kuvata esimerkiksi kertojan osallisuuden
astetta. “All in all, the achievement of Narrative Discourse was to set a new
standard by providing a comprehensive and well articulated approach to
describing and analyzing the texture of narrative as a self regulating system.”
(Pier 2010, 9.) Toisaalta Genette ei kaytad lainkaan juonen (plot) kasitetta,
narratiivi siis jarjestyy vain kronologisesti jarjestyksen, keston ja toiston
kautta, ei syysuhteisesti tai koherenttiuttaan. (Pier 2008,119; Hiihn 2008,
141.)

Genetten pohjaolettamus on, ettd narratiivien aika on samanlaista kuin
modernien luonnontieteiden aika-avaruus. Kolmiulotteisen geometrisen
avaruuden neljas ulottuvuus on aika, joka voidaan havaita kappaleiden
liikkuessa. Aika on ihmisen ulkoista ja mitattavaa, fysikaalista aikaa. Siksi
kerrontaa voidaan havainnoida objektiivisten rakenteiden kautta ja kasitteet
voidaan maaritella “"luonnontieteellisesti”. Liisa Steinby kuvaakin Genetten

metodia galileilaiseksi ja hdnen ajattelutapaansa skientistiseksi. (Steinby

2009, 95-98.)

Seymour Chatman aloittaa perinnaisesta strukturalistisesta story — discourse-
jaosta, josta hin jalostaa semioottisen nelikentén, jossa narrative on
jaettavissa edelld mainittuun kahteen. Molemmat manifestoituvat kahdella
tasolla, sisallon ja muodon tasoilla. Kaikilla tarinoilla, kaikilla narratiiveilla on
siis seka form of content etta substance of content (story) ja seka form of
expression etta substance of expression (discourse). Chatmanin kasite
narrative ei vastaa Genetten kisitetta narrating; Chatmanin kuvauksessa
discourse-taso sisiltai kertojan (narrator) ja taman tason “ylapuolella” on

sisaistekijan (implied author) taso. Chatman mainitaan tassa, koska han
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korostaa, etta story voidaan siirtaa valineesta toiseen, vaikkapa kielesta
musiikkiin tai kivestd kankaalle. T4ll6in on vain erotettava kullekin
ilmaisumuodolle ominaiset sisall6t siitd, mitd ne pyrkivat ilmaisemaan, toisin
sanoen erotettava substance of expression form of expressionista, havaittava

ilmaisu sen syvarakenteesta. (Chatman 1978, 19—27, 151, 267).

Mainitsen myos H. Porter Abbottin, koska hian suorastaan perustelee omaa
kiasitehierarkiaansa silla, etta tarinat, storyt, vaikkapa tarina Tuhkimosta, ovat
siirrettavissa valineesta toiseen. Abbottin narrative jakautuu kahteen: story ja
narrative discourse. Naista story on viela jaettavissa kahteen: events ja
entities. Narrative discourse on se, jonka kautta me abstrahoimme storyn.
(Abbott 2008, 16—21.)

4.2 Genetten kisitteita ja muidenkin

Viittaan jatkossa tekstissda Genetten kisitteeseen story sanalla “tarina” ja
kisitteeseen narrative sanalla “narratiivi” — sarjakuvan ollessa kyseessa on
mielestani hyvakin etaantya kertomus-sanan voimakkaista denotaatioista
puhuttuun ja kirjoitettuun kieleen. Ilmaisulla “kerronta” viittaan teoksen
kokonaisuuteen, joka sisiltda seka tarinan etti narratiivin ja ndain myos

Genetten narrating-kisitteen.

Genette tutkii narratiiveja kolmen aspektin avulla, joiden nimet han lainaa
verbien taivutuksesta: tense, mood ja voice. Tense (aikamuoto) liittyy tarinan
ja narratiivin ajallisiin suhteisiin, mood (tapaluokka, modus) viittaa siihen,
kuinka narratiivin erilaiset nakokulmat (point of view) ovat lukijan
havaittavissa, kuinka niita ilmaistaan ja kolmantena voice (kieliopin
kasitteend englanniksi person, suomeksi persoona) liittyy kertojan
havaittavuuteen ja luotettavuuteen. Temporaaliset tarinan ja narratiivin
suhteet, tensen, Genette jakaa edelleen kolmeen: order (jarjestys), duration
(kesto) ja frequency (frekvenssi): Jdrjestys-kasitteella Genette ymmartaa
tarinan tapahtumien ajallista suhdetta siihen, missa jarjestyksessa narratiivi
ne esittad. Kesto-kasitteella kuvataan tarinan tapahtumien kestoa ja niiden

suhdetta vastaaviin narratiivin osien kestoon. Frekvenssi-kasite kuvaa
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toisaalta tarinan, toisaalta narratiivin toisteisia elementteja. Toisteisuudella on

mahdollista kiihdyttaa narratiivin vauhtia. (Genette 1980, 35, 161; Genette
1993, 64.)

Keston (duration, speed) Genette niakee toteutuvan neljalla eri tavalla: ellipsis,
summary, scene ja pause. Ellipsis (ellipsi, kieliopin kasitteena kuvaavasti
kato) kuvaa siti, etta tarinaan sisaltyva tapahtuma puuttuu narratiivista;
pause tai descriptive pause (kuvaus) puolestaan painvastaista, sita, etta
narratiivi kertoo, vaikka tarinan aika ei etenekaan. Ellipsi voi toteutua joko
eksplisiittisesti, explicit ellipses, (kesto mainitaan) tai implisiittisesti, implicit
ellipses, (kestoa ei mainita) tai jopa ehdollisesti, hypothetical ellipses (ellipsia
ei mainita, mutta sen olemassaolon voi paatelld). Scene (kohtaus) kuvaa
tarinan ja narratiivin kestollista vastaavuutta, tyypillisena esimerkkina
narratiiviin sisiltyva vuoropuhelu. Summary (tiivistys) kattaa ellipsin ja
kohtauksen viliin jadvan alueen ja voi siis edustua hyvin monenlaisin
tempoin. Kolmen muun tempot ovat Genetten mukaan melko vakiintuneita.
Genette huomauttaa, etta teoriassa “there exists a continuous gradation from
the infinite speed of ellipsis --- on up to the absolute slowness of descriptive
pause”. Naiden neljan “sinfonisen” osan tai kuvaavammin liikehdinnan (the
four narrative movements) vaihtelut narratiivissa luovan teokselle sen

ainutlaatuisen kerronnallisen rytmin. (Genette1980, 93—94, 106.)

Genette huomauttaa itse, ettd hanen mallistaan nayttaisi puuttuvan viides
vaihde, "a sort of scene in slow motion”, kesto, jossa narratiivi kayttaa
enemman aikaa suhteessa tarinaan. Han hylkaa kuitenkin tallaisen
mahdollisuuden ainakin tassa nimenomaisessa tutkimuskohteessaan, Marcel
Proustin romaanisarjassa A la recherche du temps perdu (Genette 1980, 95).
Muut teoreetikot sen sijaan ovat kuvanneet hidastusta, stretch, viidenneksi
narratiivisen keston kategoriaksi. Chatman antaa esimerkin kuvallisesta
hidastuksesta Sergei Eisensteinin elokuvassa October, jota on Suomessa
esitetty nimella Lokakuu. Hianen mielestaan myos sanallinen narratiivi (tai
paremminkin discourse Chatmanin termein) voi valita keinokseen

hidastuksen. (Chatman 1978, 72—73.)
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Gerald Prince puolestaan nakee narratiivien mahdollisuudet kayttaa
hidastusta runsaina: ” the possibilities for summary (and for stretch) are
obviously very numerous”. Hin mainitsee, etta hidastuksiin voidaan laskea
myos kaikki sellaiset tapaukset, joissa lukijan odotusten vastaisesti jonkin
vahapatoisen tapahtuman (nenin raapimisen, kahvin juomisen) kuvaamiseen
kaytetaan suhteettoman paljon narratiivista aikaa. Talla keinolla voidaan tosin
my0s kohostaa tapahtuman merkitysta lukijan mielessd — ja myohemmin

vaikkapa pettaa lukijan odotukset. (Prince 1982, 54—60.)

Mieke Bal erottaa myos viisi havaittavissa olevaa tempoa: ellipsis, summary,
scene, slow-down ja pause. Han esittaa, etta kaikki narratiivit voidaan jakaa
kappaleisiin, jotka vastaavat jotakin naista tempoista. (Bal 1997, 71.) Bal
madarittelee Genetten tavoin kohtauksen, scenen, isokroniseksi, rytmiksi, jossa
tarinan ja narratiivin aika vastaavat toisiaan paapiirteittain. — Bal tosin
kayttaa kasitteitd fabula ja story, jotka vastaavat karkeasti Genetten termeja
story (tarina) ja narrative (narratiivi). — Bal havaitsee niin ikdan viela
kolmannen tason, jonka voi ndhda olevan teksti, text, valmis merkki-
rakennelma, siis se kirjallinen teos, jota lukija havainnoi. Voidaan erottaa

myos kertova teksti, a narrative text, jossa voidaan havaita kertoja. (Bal 1997,

5.)

Kohtaus (scene) muodostaa Balilla vedenjakajan, jonka molemmin puolin
voidaan sijoittaa tiivistyksen (summary) ja hidastuksen (slow-down)
kategoriat yksittaisessa teoksessa. Tempokategoriat ovat siis relativistisia ja
teoksen sisdisid. Samaten ellipsin ja tiivistyksen raja on tulkinnanvarainen;
Bal puhuu pseudoellipseista tai minitiivistyksista, jotka ovat lukijan
(kielellisesti) havaittavissa, toisin kuin todelliset ellipsit, joiden olemassaolo
taytyy paatella. Genettella tillainen paateltavissa oleva ellipsi on vain yksi sen
toteutumistavoista, hypoteettinen ellipsi. Kohtauksen Bal niakee olevan
perustempo siinakin mielessa, ettd se muodostaa teokseen keskeisen hetken,
josta kertomus voi edeta mihin suuntaan tahansa. Toisin kuin Prince, Bal
toteaa hidastuksen olevan hyvin harvinainen, joskin han mainitsee sen

mahdollisuudet luoda jannitysta lukijassa tai henkilossa. (Bal 1997, 70—75.)
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Bal jakaa fabuloiden keston kahdentyyppiseen: kriisiin (crisis) ja
kehittymiseen (development). Ensimmaiseen héin lukee lyhyeen aikaan
tiivistetyt tapahtumat ja jalkimmaiseen pitempikestoiset kehityskulut, joissa
on kyse usein siitakin, etta "the most important topic presented is precisely the

passing of time”. (Bal 1997, 38—39.)

Tarinallisen ja narratiivisen ajan keston kategorioiden mainitaan usein olevan
luonteeltaan konventionaalisia konstruktioita, pseudokestoja, koska ankarasti
ottaen narratiivisten tekstien temporaalisuus on oikeastaan tilallista
(esimerkiksi Rimmon-Kenan 1989, 44). Genette itse mainitsee ykskantaan,
ettd "no one can measure the duration of a narrative”. Itse asiassa on kyse
lukemiseen kaytetysta ajasta, joka sekin mitd ilmeisimmin vaihtelee
olosuhteiden mukaan, vaikka elokuvissa ja musiikissa “normaali lukuaika”
voidaan osapuilleen maaritella. Sen sijaan paastaksemme kasiksi kunkin
narratiivin yksilolliseen kerronnallisen rytmin kasittelyyn, voidaan tutkia
tilallisen ja ajallisen suhdetta narratiivissa: toisin sanoen kuinka monta tuntia
tai vuotta tarinassa vastaa kuinka monta rivii tai sivua narratiivissa.
Yksittdisen narratiivin vertailupohjaksi asettuu sen steadiness in speed, tietty
narratiivinen tila vastaamassa tiettya tarinallista aikaa — poikkeamat tasta
teoreettisesta, isokronistisesta kestosta muodostavat narratiivin rytmin,
Genetten sanoin effects of rhythm tai anisochronies, anisokronioita. Sanalla
“speed” Genette tarkentaa siis tarkoittavansa ajallisen ja tilallisen suhdetta: “
the speed of a narrative will be defined by the relationship between a duration
(that of the story, measured in seconds, minutes, hours, days, months, and
years) and a length (that of the text, measured in lines and pages)”. (Genette
1980, 86—88.)

Genette korostaa varhaisissa huomioissaan Kadonnutta aikaa etsiméassa —
teoksen kestoista, etta niitd mittaamalla voidaan tehda teoksen kokonaisuuden
tasolla kahdenlaisia paatelmia. Ensinnakin kestot vaihtelevat rajusti: toisaalla
yhdella rivilla kuitataan kymmenisen vuotta, toisaalla kahden, kolmen tunnin
mittaisia kutsuja kisitelldan 190 sivun verran. Toisekseen narratiivi hidastuu
edetessdian: yha enemman tekstia uhrataan yha lyhyempiin ajallisiin jaksoihin,

kohtauksiin, joiden viliin sijoittuu yha pidempia ellipseja. Kerronta siis
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etaantyy isokronistisesta tasavauhtisuudesta ja kdy yha epajatkuvammaksi.
Proustin kidytossa on oikeastaan vain yksi vaihde, kohtaus, kuvausta (tassa
viela kaytossa termi stasis myohemman pausen sijaan) tai tiivistysta ei
kayteta. Ellipsit eivat Proustilla ole oikeastaan ellipseja, koska kuvaus

kanavoidaan poikkeuksetta jonkin henkilon havaintoina. (Genette 2002, 29—

30.)

Narratiivin poikkeamat tarinan ajallisesta jarjestyksestd, anakroniat
(anachronies), Genette jakaa kahdenlaisiin: taaksepain suuntautuviin eli
analepsiksiin (analepses) ja eteenpiin suuntautuviin eli prolepsiksiin
(prolepses). (Nimeamalla vakiintuneet kasitteet uudelleen hian haluaa eroon
takauma- ja ennakointi-kasitteiden subjektiivisuudesta ja psykologisista
konnotaatioista.) Poikkeamien havaitseminen edellyttaa lukijan konstruoivan
tapahtumien "todellisen” jarjestyksen narratiivin kertoman pohjalta. Analepsis
voi olla joko ulkoinen (external analepsis) tai sisdinen (internal analepsis).
Ulkoinen analepsis sijoittuu kokonaisuudessaan aikaan ennen ensisijaista
narratiivia (the first narrative). Toisin sanoen lukijan nikokulmasta narratiivi
on alkanut kertoa keskelta tarinaa ja palaa nyt kertomatta jatettyyn tarinan
alkuun; lukija kohtaa siis takauman. Takauma voi myo0s sijoittua narratiivin
aikaan, toisin sanoen sen alku- ja nykyhetken viliin; talloin on kyse sisdisesta
analepsiksesta. Mikili takauma yhyttaa narratiivin alun takamatkalta ja
ohittaa sen tunkeutuen narratiivin aikaan, voidaan puhua sekoitetusta
analepsiksesta (mixed analepsis). Voidaan tavata esimerkkeja myos
osittaisesta analepsiksesta (partial analepsis) ja avoimesta analepsiksesta
(open analepsis). Osittainen analepsis alkaa ulkoisena, mutta paattyy ellipsiin:
tarinan ajassa on siis analepsiksen ja ensisijaisen narratiivin alun valissa
havaittava aukko. Avoimen analepsiksen paattymista ei voi sijoittaa, joskus
jopa koko analepsiksen sijoittaminen tarinan aikaan on tehty kerronnassa

mahdottomaksi. (Genette 1980, 39, 49, 62, 83.)

Prolepsikset ovat harvinaisempia, mutta abstrahoitavissa vastaaviin luokkiin
kuin analapsiksetkin: sisdisiin ja ulkoisiin. Lisaksi voidaan nimeta tadydentava
prolepsis (completing prolepsis) ja toistava prolepsis (repeating prolepsis).

Taydentava sulkee myohemmin syntyvan narratiivin aukon etukateen —
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toistavat nimensa mukaisesti kaksinkertaistavat viela kertomattoman

narratiivin jakson etukiteen. (Genette 1980, 67-68, 71.)

Narratiivin toisteisuus, frekvenssi (narrative frequency) voi Genetten mallissa
toteutua neljalla eri tavalla: 1) kerrotaan kerran, mita tapahtui kerran, 2)
kerrotaan n kertaa, mita tapahtui n kertaa, 3) kerrotaan n kertaa, mita
tapahtui kerran ja 4) kerrotaan kerran, mita tapahtui n kertaa (Genette 1980,
114—116). Genette kasittelee myos kertomisen aikaa, time of the narrating ja
erottaa siina nelja erilaista tyyppia: Kerronta voi seurata tarinaa (subsequent).
Tama on tutuin tapaus, jossa tarinassa kuvatut tapahtumat alkavat ja
paattyvat ennen hetkei, johon kertominen sijoittuu. Tavallisesti narratiivi
kayttaa talloin mennyttd aikamuotoa. Kerronta voi myos ennakoida tarinaa
(prior) tai sijoittua hetkeen ennen tarinan tapahtumien alkua. Nainhan
tapahtuu esimerkiksi ennustuksissa tai tulevaisuuskuvitelmissa, esimerkkina
science fiction. Tata keinoa on kaytetty varsin vihan. Kerronta voi olla myos
samanaikaista (simultaneous), tarinaa kerrotaan samaan aikaan kuin se
tapahtuu. Tata tyyppia Genette pitda yksinkertaisimpana, koska se ei anna
mahdollisuuksia ajallisiin konstailuihin. Neljantena tyyppina on interpolated

narrating, jossa kerronnan ja tarinan aika lomittuvat. (Genette 1980, 217).

Kaksi jalkimmaista ovat Mammilan kerronnan kannalta kiinnostavia. Voidaan
ajatella, etta kuvallinen kerronta on usein samanaikaista, kamera ikaan kuin
seuraa henkiloita viereltd. Mammildn tuotantotapa myos on interpolated,
lomittuva. Albumin suuret linjat tosin luodaan etukiateen, mutta toisaalta kun
neljas albumi valmistuu, ei viela tiedeta, mita viidennessa tulee tapahtumaan.
(Heiskanen 1995, 24—25; Jokinen 1995, 9—11). — Interpolate-termi tosin
viittaa myos asiaankuulumattoman tai vieraan aineksen lisadmiseen eli
voidaan ajatella, ettd tillainen kerronta pyrkii jotenkin sekoittamaan,

hamaamaan lukijaa.

Storyn ja discoursen ajallisten suhteiden kuvaamisessa Seymour Chatman
nojaa Genetten malliin. Han laajentaa kuitenkin order-kisitteen pohdintaa
elokuvalliseen kerrontaan ja huomauttaa, etta elokuvakerronnan flashback- ja

flashforward-kasitteet ovat vilinesidonnaisia kasitteita ja siten yksittais-
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tapauksia laajemmista Genetten analepsiksen ja prolepsiksen kasitteista.
Chatman erittelee elokuvallisia esimerkkeja genetteldisista ajallisista

poikkeamista, anachrony ja achrony. (Chatman 1978, 64—66.)

Kuten aiemmin totesin, duration-kasitteeseen, kestoon, Chatman sisallyttaa
Genettesta poiketen myos mahdollisuuden stretchiin, jossa discourse-time
kestad kauemmin kuin story-time. Myos muiden keston vaihtoehtojen alueella
Chatman laajentaa elokuvaan. Han analysoi esimerkiksi elokuvan hanka-
luuksia summaryn, tiivistyksen tuottamisessa: keinojen kirjo vaihtelee
karkeista taidokkaisiin, irtoavista kalenterin sivuista paahenkilon elamaa
kertaavaan uutisfilmiin. Toisaalta hin huomauttaa, etta ellipsis sekoitetaan
usein elokuvan leikkaukseen — leikkaus voi indikoida ellipsia, mutta ei
valttamatta sita tee. Kyse on siit4, liilkutaanko story—discourse-dikotomian
alueella vai kuvataanko spesifin vilineen teknisia kerrontatekniikoita. Tama
on tarked huomautus myos sarjakuvan kerronnan kannalta. Voi kysya,
muodostaako palkki ellipsin aina? Chatmania tulkiten ei: palkki indikoi
ellipsia vain, jos narratiivi kithdyttaa tempoaan. Se, ettd tapahtumat etenevit
ja niitd naytetaan erilaisissa otoksissa (sarjakuvasta kyseen ollen eri

ruuduissa), kuuluu tarinan luonnolliseen ajallisuuteen. (Chatman 1978, 68—

73.)

Kuvauksesta Chatman huomauttaa, etta se on elokuvassa yleisesti ottaen
mahdotonta. Jos kamera kiy, tarinan aika etenee. Ainoaksi elokuvallisen
kuvauksen mahdollisuudeksi hin mainitsee pysahtyneen kuvan, freeze-
framen. (Chatman 1978, 74.) Huomauttaisin tahan, etta elokuvassa on toki
mahdollista luoda liikkumattomuutta ja pysahtyneisyytta, vaikka kamera
kaykin. On mahdollista kuvata vaikkapa liikkumatonta maisemaa tai ihmista,
periaatteessa niin pitkdan kuin ohjaajalla tai leikkaajalla rohkeus riittaa.
Pitaisin myo0s establishing shotia, avauskuvaa esimerkkina kuvauksesta.
Avauskuvalla aletaan tarina ja sijoitetaan se paikkaan tai aikaan; katsoja voi
sen avulla paatella, sijoittuvatko tulevat tapahtumat suurkaupunkiin vai 1800-
luvulle. Tama herattaa myos jilleen kysymyksen sarjakuvan kerronnallisista

mahdollisuuksista: miten sarjakuva pysiahtyy kuvaamaan? Sarjakuvaa
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verrataan usein elokuvaan teknisilta kerrontakeinoiltaan, mutta suhteessa

kuvauksen mahdollisuuksiin ne ehka eroavatkin huomattavasti toisistaan.

Genetten frequency-kasitteen soveltamisesta elokuvalliseen kerrontaan
Chatman toteaa ainoastaan, etta totunnaisesti elokuvan katsotaan voivan
leikkaamattomana sijoittua ainoastaan tihan hetkeen, todelliseen aikaan. Han
huomauttaa, etta yleison lukutaidon kehittyessa leikkauksen mahdollisuudet
tosin kayviat lukuisammiksi — pystymme katsojina seuraamaan yha

vaativampia siirtymia ajasta ja paikasta toiseen. (Chatman 1978, 84.)

Chatman on palannut kuvauksen pulmaan elokuvassa teoksessaan Coming to
Terms. Han erittelee tarkasti kielellisen kuvailun ja kertomisen alueita;
kuvailu (Description) ei Chatmanin mielesta ole kertomista (Narrative), vaan
ne ovat kaksi erilaista tekstityyppia, jotka voivat tietenkin ilmeta samassa
"tekstissa’. Genetted muun muassa han kritisoi nimenomaan tdmain rajan
hamartamisesta. Ainakin kuvailun mahdollisuuksiin ndhden kelkka on
kaantynyt: “films, at least documentaries, can also be predominantly
descriptive.” (Chatman 1990, 16—23.) Tassa tosin liikutaan tekstityyppien
alueella eika genetteldisen narratiivin keston, mutta yhteytensa kuvailulla

kuvaukseen tietenkin on.

Elokuvan kyvyn kuvailla todetaan olevan sisasyntyinen: elokuva ei voi
valikoida kuvaamiaan yksityiskohtia, vaan sen on teknisen luonteensa vuoksi
naytettava kaikki, mita kohteesta kameran eteen osuu. Kirjoitettu teksti voi
valita, millaisia yksityiskohtia henkiloista esitellaan ja kuinka paljon. Elokuvan
kuvailu ei voi olla epamaaraista, kirjoitetun tekstin epamaaraisyyden aste on
sisaistekijan valittavissa. (Chatman 1990, 38—41.) My0s genetteldisen
kuvauksen mahdollisuus elokuvalla on: kun erilliset otokset asetetaan
diegeettisesti simultaaniseen suhteeseen toistensa kanssa eika perakkaiseen,
tarinan aika seisahtuu. Kuvien vaihtuminen ei ole temporaalisesti motivoitua.
Kun kamera viipyilee tai valitsee jostakin erityisesti, toiminnan etenemiseen
liittymattomasta syysta viipyilla kuvattavassa kohteessa, voidaan puhua

kuvauksesta. Lukijan tulkintaa ei voi kuitenkaan maaritella kuten kirjallisessa
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tekstissa esimerkiksi adjektiivien avulla; lukijalla on enemman liikkkumavaraa.

(Chatman 1990, 42—44.)

Chatman tutkii genettelaisen kuvauksen mahdollisuuksia elokuvassa, siis sita,
onko elokuvassa mahdollista pysayttaa tarinan aika, ja erittelee tarkasti
Joseph Manckiewiczin elokuvaa All About Eve (1950). Jilleen han toteaa, etta
ainakin pysaytyskuvan kohdalla on kyse kuvauksesta: narratiivi kertoo, mutta
tarinan aika ei etene. Chatman mainitsee my6s avauskuvan, establishingin
shotin kayton kuvauksellisena kestona: tarinan aika ei ole viela alkanut,
narratiivin on. Esimerkkeja ei ole tarjolla lukuisasti, mutta kuitenkin niita voi
elokuvista tunnistettavasti 10ytaa. Genetten mallin mukaan lopulta elo-
kuvassakin kyse on siit4, ettd narratiivin vakiintuneen rytmin poikkeamat ovat
merkkina erilaisten kestojen toteutumisesta. Jokainen teksti vakiinnuttaa
oman kohtauksellisen rytminsa, tavan, jolla tarinan aika suhtautuu narratiivin
aikaan. Tdma muodostaa kerronnan keston perustapauksen, kohtauksen,
“Genette’s ’scenic’ mode”. Kun siita poiketaan, voidaan havaita erilaisia
kestoja. Chatman mainitsee Michelangelo Antonionin elokuvat esimerkkina.

(Chatman 1990, 45-54.)

Gerald Prince on kiinnittdnyt huomiota narratiivin keston ongelmaan siina
mielessd, ettd narratiivin kestoa on usein vaikeampi arvioida kuin tarinan,
vaikkakin narratiivi saattaa joskus viitata kestoonsa. Hain huomauttaa, etta
narratiivin kestolla voi olla merkitysta tekstin tulkinnalle, esimerkkind han
mainitsee Tuhannen ja yhden yon tarinat ja sen lomittaisen kerronnan,
“Intercalated narration”. (Prince 1982, 31—32.) Tama huomio saattanee patea
Mammilan kerrontaan: tarinan ja sen tuottava narratiivin aika vuorottelevat
ainakin albumien tasolla, ehka joskus jopa sivujen tasolla. Princen mukaan
olennaista on kiinnittaa huomiota siihen, mita yksittaisen teoksen narratiivin
ominaispiirteet paljastavat teoksesta: "such features as degree of reliability,
variations in distance, modes of discourse, or narrative speed effect our
interpretation of and response to a narrative and illuminate its functioning”

(Prince 1982, 60).
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Genetten malli on myos kohdannut kritiikkia. Richard Stock esimerkiksi
kuvailee sita toisaalta "tyokalupakiksi”, siis sindnsa kayttokelpoiseksi
vilineeksi; toisaalta se hanen mielestaan sopii vain yhdenlaisiin narratiiveihin
ja on helppo loytaa tapauksia, jotka eivit sovi Genetten oletuksiin narratiivien
yleisesta luonteesta. Esimerkkina Stock mainitsee fokalisaation kasitteen:
Genetten malli olettaa, etti yleisesti ottaen lukija kokee narratiivin kertojan tai
jonkin henkilon kautta. (Stock 2013, 373—374). Kaikkineen Stock syyttaa
narratologista tutkimusta siita, ettd narratologian teoria ei ole kehittynyt

vuosikymmeniin “vertikaalisesti” (Stock 2013, 372).

Lopuksi on syytd huomauttaa, ettd myos sarjakuvalle on keskeista ajallisen ja
tilallisen suhde, kuten Genette toteaa keston kisitteesti. ”In the comics time is
a function of space --- ; the frames of a strip or a page are divisions of time.
Thus narrative flow, which is how the author conceives of the passing of time
in a particular sequence, and time flow, which is how it is perceived by the
reader, are seldom coincidental. Furthermore, they both must be weighed
against actual (or reading) time, which may be very long (as in the case of

many newspaper strips) or quite short (as with a comic book).” (Horn 1999,
69).
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5. Kerronnan rytmi Mammilassa

5.1 Sarjakuvan aukkoisuus

Valitsin tutkittaviksi nelja Mammila-albumia kahdestatoista ilmestyneesta:
Mammild — sarjakuvia Suomesta on ilmestynyt ensimmaisen kerran albumina
vuonna 1978 ja Rakennemuutos rassaa kymmenen vuotta myohemmin
vuonna 1988. Www.mammila.fi-albumin Tarmo Koivisto ideoi yhdessa Hannu
Virtasen kanssa suoraan albumiksi, joka ilmestyi vuonna 2002. Tuorein
Mammila-albumi Kiinalainen juttu (2008) julkaistiin jalleen ensin aikakaus-
lehdessa sivustrippeind, mutta piirrettiin jo alkujaan kokonaisuudeksi.
(Jantunen 2006.) Voisi siis olettaa, ettd albumien erilainen tuotantotapa
heijastuisi jollain tavalla myos niiden kerrontaan. Joka tapauksessa ne

muodostavat ajallisen lapileikkauksen Mammilan tarinan jatkumosta.

Jokaisesta albumista merkitsin sivun tarkkuudella, kuinka sivu Genetten
kestoa (duration) kuvaavien termien mukaan olisi jaettavissa ellipseihin
(ellipsis), tiivistyksiin (summary), kohtauksiin (scene) ja kuvauksiin
(descriptive pause). Viidenneksi mahdolliseksi etenemisvauhdin tai rytmin
ulottuvuudeksi otin viela hidastuksen (stretch) (esimerkiksi Prince 1982),

vaikka tata kasitetta Genette ei ole ottanut luokitteluunsa.

Genetten kasitetta kesto (duration) ei voi hanen maarittelemallain tavalla
kayttaa suoraan sarjakuvan tutkimiseen. Genette ajattelee, etta tekstin kesto
on vakio, mikali se sisaltaa saman maaran merkkeja suhteessa samaan tarinan
kestoon esimerkiksi paivina laskien (Genette 1980, 87—88). Sarjakuvassa
tallaista mekaanista kestoa ei voi suoraan mitata, koska yksittdisen ruudun
lukemiseen kaytetty aika voi vaihdella huomattavasti sen mukaan, millaista ja
kuinka monenlaista sisaltoa ruudussa on. Sarjakuvan merkkien laskeminen on
tulkinnanvaraisempaa. Lisaksi hetki voidaan kuvata usealla ruudulla tai
kymmenen vuotta yhdella. Juuri tillaisia rytmipoikkeamia Genette etsii ja

kuvaakin.
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Genette soveltaa kasitteistoaan laajaan romaanisarjaan ja saattaa siis viitata
kasitteilld huomattavan laajoihin kokonaisuuksiin, jopa satoihin sivuihin.
Minai olen kuitenkin ottanut lahtokohdaksi Madmmilan kerronnallisen
perusyksikon, sivun, koska tarina tuotetaan sivu kerrallaan kaikissa muissa
tutkituissa albumeissa paitsi www-mammila.fi:ssa (Jokinen 1995, 2002).
Lisdksi valttamatonta on tarkata sarjakuvallisen kerronnan perusyksikon,
ruudun, tasolla toteutuvaa ajallisuutta: tassa keskeista on toisaalta ruudun
ajallinen sisalto ja toisaalta ruutujen vilisten palkkien toiminta kerronnan

etenemisessa.

Voidaan ajatella, ettd ruutujen vilinen palkki on aina ellipsi. Ellipsi voidaan
sarjakuvan yhteydessa mielestéani tulkita kahdenlaisena: seka ilmaisullisena
ellipsina etta narratologisena aukkona. Ilmaisullisella ellipsilla tarkoitan
sananheiton tyyppista, tiivistettya ilmaisua, jolla poimitaan olennaiset piirteet
ja rytmitetaan ilmaisua (Hosiaisluoma 2003, 183). Sarjakuva toimii juuri néin:
se esittdad tapahtumakulusta olennaiset, keskeiset hetket. Tassa meilla on siis
esilla a characteristic moment, toiminnan luonteenomaisin hetki (Abbott
1986, 168—175.) Esimerkkina toimii Madmmila-sarjan aivan ensimmainen sivu.
Sivulla on 9 ruutua, jotka jakautuvat neljille riville suhteissa kaksi, kolme,
kolme ja yksi. Sivu avautuu laajalla yleiskuvalla, jossa Mammila nahdaan
toiselta maennyppylalta mita ilmeisimmin autossa istuvan katsojan silmin.
Seuraavaksi auto ohittaa ensimmaisessa kuvassa nakyneen rullasuksi-
hiihtdjan, joka laskettelee kohti Mammilda. Toisen rivin alussa kyla nihdaan
makien valisesta notkosta. Keskimmaisessa kuvassa esitellaan kokokuvassa
jalleen yksi mammilaldinen. Sama rytmi toistuu viela kaksi kertaa: laajakuva,
jossa nakyva ihminen esitellaan kokokuvassa lahempaa. Jokainen ruutu tuo

lahemmas Mammilan keskustaa, jonka paakadulle viimeisen rivin laajakuva

pysahtyy.

Sivulle on siis poimittu arviolta muutaman minuutin kestavasta ajomatkasta
yhdeksan hetkea. Ruuduissa 2—8 kuvatut hetket kestavat havainnon
tekemisen verran tai sen verran, mika autolta ottaa kulkea kuvattujen

kohteiden ohi, arviolta siis joitakin sekunteja. Ensimmaisessi ja viimeisessa
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ruudussa on tekstia. Tassa on kaytetty Mammilassa harvinaista kertojaa.
Elokuvakerronnassa timéantyyppisesta kertojasta kaytettiisiin termia
voice-over (narrator), koska kertoja selvasti kertoo kuvattujen tapahtumien
ulkopuolelta (Kozloff 2008, 636). Abbottin mukaan ruudun kestoon on
laskettava puhujan, puhekuplan, kayttama aika (Abbott, 1986, 162). Nama
ruudut ovat siis selvisti kestoltaan pidempia. Ensimmaisen ruudun kestoa on
kahdenlaista, toisaalta alamikeen kiitavan rullasuksihiihtdjan hetki kuvatussa

kohdassa, toisaalta kertojan "puheen” kesto.

Narratologisessa mielessa aukot ovat joko tieto- tai aika-aukkoja. Tietoaukkoja
lukija tayttda kerronnan edetessa, arkisimmillaan hian kayttaa yleista elaman-
tietdmystaan pohjanaan narratiivin antamat vihjeet ja tiedot. Kuvittelemme,
milta jokin rakennus, maisema tai asu nayttaa. Tulkitsemme Heli Paivola
-nimisen henkilon ilman muuta naiseksi. Paattelemme henkilon taustaa hanen
puhetapansa tai kayttaytymisensa perusteella, ammatin paljastaa vaatetus ja
tapahtumapaikka. H. Porter Abbottin sanoin "narratives by their nature are
riddled with gaps” (Abbott 2008, 90). Rimmon-Kenan kayttda naista taval-
lisimmista kerronnallisista epamaaraisyyskohdista ilmausta hermeneuttinen
tai informatiivinen aukko (hermeneutic gap, information gap). Naiden kirjo
voi vaihdella hyvin arkisista, automaattisesti taytettavista, kuten ylla,
kerronnan keskiossi oleviin: salapoliisiromaanin keskeinen kysymys on, kuka
sen teki. Aukot voivat olla viliaikaisia (temporary) tai pysyvia (permanent).
Viliaikaiset narratiivi tayttaa ennen pitkaa, pysyvat jaavat tayttymatta. Vali-
aikaiset aukot ovat seurausta tarinan ajan ja narratiivin ajan eroavuuksista.
Huomautettakoon, etta Rimmon-Kenan kayttaa tarinan ajasta termia story-

time ja narratiivin ajasta termia text-time. (Rimmon-Kenan 1989, 128-129.)

Abbott nimeda tietoaukon lisiaksi ydin- tai ongelma-aukot (crux), joilla han
viittaa kertomuksen tulkinnan kannalta keskeisiin aukkoihin. Narratiivin
tasolla olevat aukot voidaan tulkita kokonaisuudesta kasin siten, etta ne
suuntaavat tulkintamme narratiivista johonkin tiettyyn suuntaan tai tiettyihin
suuntiin. Tulkintoja voi olla useita, mutta kaikki niista eivit tule perustelluiksi

narratiivin antamilla mahdollisuuksilla yhta hyvin. (Abbott 2008, 90.)
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Heimo Suomisen henkilén ymparille muodostuu Mammilassa ydinaukko:
Heimo tavataan ensimmaisen kerran haamuliftari-tarinassa (sivut 19—20
ensimmaisessa Mammild-albumissa), sitten kerrotaan hanen taustastaan
(Lepolan vaarin repliikki Heimolle aanestyspaikan portaita noustessa sivulla
40 kuuluu ”Paljon parempi sulla on taa palvelu kun isivainaallas... Se naas
jarjesti kanssa naita kyyrityksia... Muakin vei ittdan niin peijakkaasti vuonna
kolkyt kaks...”) ja valotetaan hanen elamintilannettaan ja pehmeia luon-
nettaan humoristisessa valossa (sivu 41). Punkkia ja metsakukkia -albumissa
Heimo saa jo toimijan roolin, kun hanet on houkuteltu kunnan hyva veli
-verkostoon. On katevaa, etta M-klubin klubimestari, hirviporukan jasen ja
reservin aliupseeri on myos kunnan rakennusmestari ja kaavoituslautakunnan
esittelija. Albumin lopussa Heimon tarinan suunta alkaa kaantya, kun han
estelee Punkkiluola-talon laitonta purkua. Passimiesta peltihalliin -albumissa
Heimo vastustaa jo avoimesti ja julkisesti kunnalliskiahmijoiden toimia
Tiukantaan purkamisessa, mika johtaa ennen pitkaa vapaaehtoiseen eroon
kunnan virasta ja siirtymiseen rakennusalan pienyrittijaksi yhdessa Erkki

Syrjasen kanssa. Samalla avioliitto ajautuu kriisiin ja eroon.

Pois tieltd -albumissa Heimo valitaan Mammilan kunnanvaltuustoon ja
romanssi Anja Koskisen kanssa syttyy. Anja ja Heimo saavat seuraavassa
Kasvukipuja-albumissa lapsen, jonka hoito jaa koti-isan harteille, kun vaimo
toimitusjohtaa Nappilaa yota paivaa ulkomaita myoten. “Kylan kiltein mias”
kokee itsensi kunnanjohtajan, kylan herrakerhon ja koko kunnanvaltuuston
pelleksi. Rakennemuutos rassaa -albumissa Heimo muuttaa muuntajaan,
mutta erakkoeldjasta tuleekin julkkis. Anja ja Heimo palaavat yhteiseen
elamaan ja lilkekumppanuuteen yli vuoden erossa olon jalkeen. Crywoodin
omistajana Heimo alkaa taas kelvata myos herrakerholle. Taimén jalkeen
Heimo katoaa Mammilasta Riitaa ja rakkautta, Naapurin neekeri seka Ladoja
ja dollareita -albumeiden ajaksi; Taalla tahtikiekon alla -albumissa Heimo
kavaisee Kuoppaloiden ja Mikon jouluvieraana (sivu 17). Han palaa
Mammilaan www.mammila.fi-albumissa Anjan matkaan saattamana
Tietokyla-hankkeen tietotekniikkakouluttajana. Heimo toteaa Rikhard

Ronkaiselle (sivulla 43): ”Viimeksi nahtiin vuonna -88, kun lahdin tailta.”
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Mikko-pojan iasta voi laskea, ettd Heimo on ollut poissa pitkalti toista-
kymmenta vuotta. Missa ja miksi? Lukijalle ei kerrota. Kiinalainen juttu
-albumissa Heimo tuntuu paidsevan viimein sopuun itsensi ja maailman, sen
parantamisen, “omistavan luokan”, mitenkuten jopa Mikon kanssa, vaikka

tama pitaakin Annia ja Suloa todellisina vanhempinaan.

Sarjakuvalle on ominaista sen visuaalisen luonteen vuoksi, etta informatiiviset
aukot ovat luonteeltaan erilaisia kuin kirjoitetussa narratiivissa. Vaikka
kirjoitettu teksti kuvailisi henkilon ulkondkoa varsin tarkasti, lukijan taytyy
kayttaa mielikuvitustaan. Kun Posti-Aune tulee narratiiviin Mammila —
sarjakuvia Suomesta -albumin ensimmaisella sivulla, hinet naytetaan
toppahaalarissaan mopon seldssa postilaatikon vieressa, tosin alapuolen
kasvoista peittaa Naiset-lehti. Lukijalle jaa tassa taytettavaksi aukko, miksi
henkil6 (joka ei tassa kohden ole viela saanut nimed) istuu kevatpaivana
ulkona kadun varressa lukemassa aikakauslehtea. Sanakirjan muotoilu
aukosta “tulkintaan yllyttavana” osuu tissa asian ytimeen (Hosiaisluoma
2003, 77). Sarjakuvat eivit ole sen vihemman aukkoisia kuin muutkaan

kertomukset, niiden aukkoisuus vain toteutuu niille ominaisilla tavoilla.

Kuten aiemmin mainittiin, sarjakuvan tutkimus korostaa, etta lukijan taytyy
aina “tayttaa” viereisten tai toisiaan seuraavien palkkien viliset tyhjat tilat
(esimerkiksi McCloud 1993, Herkman 1998). Sarjakuvan kerronta on siis tassa
mielessa erityiselld tavalla “aukkoista”. Lukijan tayttotyo ei Mammilassa
useinkaan ole kovin vaikeaa. Esimerkkini toimivat vaikkapa Kiinalainen juttu
-albumin sivut 21—22. Sivu 21 paattyy lahikuvaan Anu Erosen ja Atte Syrjasen
haissa kyynelehtivasta Irmeli Autiosta. Seuraavan sivun aloittavassa puolen
sivun kokoisessa laajassa yleiskuvassa vasempaan ylakulmaan on sijoitettu
kirkko ja Irmeli Aution puhekupla. Etualalla nikyy farmariauto kurvaamassa
vanhan kunnantalon pihaan perassaan nosturillinen lava-auto. Farmari-
autosta tuleva puhekupla koskettaa toista puhekuplaa, jonka hanta vie katseen
oikeaan ylakulman kokokuvaan. Siina nakyvat farmariauto ja kuorma-auto
edesta. Sivun alemman puolen aloittavat kaksi lahikuvaa ovat auton kuljet-
tajasta ja rivin viimeisen kuvan puhekupla kertoo, ettd vanhaa kunnantaloa

aletaan purkaa juuri nyt. Alimmalla rivilla autokuski, tyon maksaja, poistuu ja
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talonrakentajan asuihin puetut miehet kantavat irrotettuja ikkunoita ja ovia.
Tapahtumat etenevit lukijan tulkinnan kannalta saumattomasti palkkien yli.
Tietoaukko muodostuu koko sivun kerronnasta: Kuka on purkutyén maksava
mies? Miksi vanhaa kunnantaloa aletaan purkaa ennen siella pidettavaa

haijuhlaa?

5.2 Kohtaus, tiivistys, kuvaus ja hidastus

Realistisen sarjakuvakerronnan perusvauhtia edustaa kohtaus eli scene.
Genetten luokituksen mukaan kohtauksen tuntomerkkina on, etti tarinan ja
narratiivin aika ovat yhtenevit. Esimerkkini tasta toimii dialogi. Olen
rajannut niin, ettd mikali ruutukokonaisuuden (aukeama, sivu tai useamman
ruudun muodostama sivua lyhyempi kokonaisuus) sisaltamat tapahtumat
ajallisesti ja sisallollisesti liittyvat toisiinsa eli yksi tapahtumakulku selkeasti
jatkuu ruudusta toiseen saman ajanjakson puitteissa, on kyse kohtauksesta.
Merkkina tésta voivat olla esimerkiksi puhekuplat: yhdessa ruudussa
kysytddn, seuraavassa vastataan kysymykseen, yhdessa viitetdan ja toisessa
vaitetaan vastaan. Lisdksi kohtauksessa samojen henkiloiden lasniolo tai
tapahtumapaikan pysyminen samana nivovat erilliset ruudut yhdeksi
kohtaukseksi. Tarkeinta on siis narratiivin jatkuvuus, joka viestii yhdesta

tarinallisesta kokonaisuudesta.

Olen tulkinnut siis kohtauksiksi sellaiset kuvasarjat, joissa esiintyvat samat
henkil6t samassa tilassa samaan aikaan tai esimerkiksi sellaiset tilanteet,
joissa henkilo puhuu toisen kanssa puhelimessa. Tallaisetkin olen laskenut
kahdeksi kohtaukseksi, mikali jommankumman henkilon ymparistossa
tapahtuu jotain sellaista, mita puhelimen toisessa paassa oleva ei tieda.
Kohtaukseksi olen siis tulkinnut esimerkiksi Rakennemuutos rassaa -albumin
sivun 26. Toivo Ronka saapuu Mammilan pankkiin paksuissa talvitamineissa
kasvot hatun ja huivin peitossa. Pankkineidin ensimmainen repliikki
paikantaa tapahtuman talveen: "Huomenta! Hirvittava pakkanen siella
tdnaan...” Ronka yrittai selittdd asiaansa ojentamalla paperilapun ja hanta
yritetaan palvella, suorastaan auttaakin, koska kassin vetoketju on juuttunut

kiinni. Tapahtumasarja kestaa jonkin aikaa, kun vetoketjua yritetaan auki
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myos pankinjohtajan kasivoimin muiden asiakkaiden avustaessa neuvoin.
Lopuksi Ronka poistuu pankista turhautuneena. Viimeiset repliikit sanovat
heti Rongan poistuttua pankinjohtaja Ensio Santanen ja Ida Kuoppala, jonka
kukkakauppa oli aiemmin Rongan omistamissa tiloissa vuokralla. Tapahtu-
miin kuluu aikaa arviolta viisi, kymmenen minuuttia ja ne esitetaan kolmessa-
satoista ruudussa. Toisen rivin keskimmaisessa ruudussa kiaydaan pankkisalin
ulkopuolella katsomassa pankkitaloa ulkopuolelta, mutta kuvaan sijoitettu
repliikki sitoo sen muihin ruutuihin. Tapahtumien kulku muodostaa itse-
naisen tarinan isomman tarinan sisaan alkuineen loppuineen. Siksi olen

tulkinnut taman sivun yhdeksi kohtaukseksi.

Useammasta kohtauksesta on kysymys esimerkiksi www.mammila.fi-albumin
sivuilla 46—47. Sivulla 46 Ensio Santanen puhuu Brysselissa puhelimeen;
puhelun toisessa paassa on Petteri Putman, Mammilan Tietokyla-hankkeen
tiedotusvastaava. Brysselin-padassa myos Rauno Santanen osallistuu puheluun
kovaaanisella sivustapuhumisella (kovan danen indeksisena merkkina
lihavoitu teksti puhekuplassa). Kohtaus paattyy kuudennen ruudun dani-
tehosteeseen "KLIK! TUUT TUUT”, joka ilmaisee Santasten katkaisseen
puhelun. Ainitehosteen sijainti ohjaa katseen seuraavan ruudun vasempaan
yldkulmaan, jossa adnitehoste "TILU LILU!” aloittaa uuden kohtauksen. Talla
kertaa puhelun osapuolina ovat Rauno Santanen Brysselissi ja Irmeli Autio
Mimmilidssi. Adnitehosteet, ruutujen vilisen palkin vino kaatumasuunta
oikealle, Petterin poninhdnnan vaaka-asento ja kahvin laikdhdys kaikki
korostavat ensimmaisessa kohtauksessa tapahtumien vauhtia. Paitsi
vauhdikas siirtyma ruudusta toiseen kohtaukset sitoo ajallisesti laheisiksi

Rauno Santasen samanlainen asu molemmissa.

Sivulla 47 Toivo Ronka haetaan vanhainkodissa puhelimeen, jonka toisessa
paassa ovat edelleen Santaset. Kuudennesta ruudusta eteenpain Ronka asioi
Mammilan Verita-Westbankissa ja viimeisen rivin kolmessa ruudussa han
poistuu pankista, hyppaa taksiin ja ilmoittaa maaranpaaksi lahimman
kannykkiakaupan. Olen tulkinnut seka sivun 46 etta sivun 47 sisaltavan kaksi
eri kohtausta, koska henkil6t vaihtuvat osin toisiksi, samaten paikka.

Kolmessa kohtauksessa samalla kohtauksella on kaksi tapahtumapaikkaa:
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toisaalta Santasten Brysselin-toimisto ja Mammilassa toisaalta Petteri
Putmanin tyotila, Irmeli Aution koti ja Mammildn vanhainkoti. Ensimmaisen
kohtauksen kesto on siis kuusi ruutua, toisen viisi; sivun 47 ensimmaisen
kohtauksen kesto on viisi ruutua ja toisen seitseman. Kiinnostavana
yksityiskohtana kannattaa huomata, etta Rongan pankkikayntia kuvataan
jalleen, 14 vuotta myohemmin, sijoittamalla pankki isoon ulkokuvaan, jossa
on myos kaksi repliikkia. Molempien repliikeissa puhutaan paperilapulta

lukemisesta — tima on tuskin sattumaa, vaan harkittua metatekstuaalisuutta.

Summaryksi eli tiivistykseksi olen tulkinnut esimerkiksi Mammila —
sarjakuvia Suomesta -albumin aukeaman sivuilla 38—39, jossa Lepolan vanha
pariskunta matkustaa Helsinkiin tyttaren luo joulunviettoon. Aukeamalla on
voimakas visuaalinen kahtiajako, koska sivun 38 tapahtumat on kuvattu
vareissa Mammilan tavalliseen tapaan, mutta koko sivu 39 on variltaan
monokromaattisen harmaa. Sivu 38 alkaa ruudusta, jossa Lepolat odottelevat
linja-autopysakilla “onnikkaa”. Kahden ensimmaéisen rivin seitsemassa
ruudussa kuvataan Lepolan vaarin antautumista keskustelemaan matkan
tarkoituksesta vuoroin Posti-Aunen, linja-autonkuljettajan, rautatieaseman
lipunmyyjan ja asemavirkailijan kanssa. Kumpikin rivi paattyy asetelmaltaan
samanlaiseen kuvaan, jossa vaimo moittii ensin linja-autossa uteliaita: “Kaikki
ne ny on huolehtimassa meitin menoista!” ja sitten junassa miestaan:
“Tartteeko sitd ny kaikille selostaa, minne ollaan menossa?” Kahdella
viimeisella ruuturivilla kuvataan junan saapuminen Helsingin paarauta-
tieasemalla ja Lepoloiden yritykset kysya tieta ohikulkijoilta. Sivu paattyy

pyoreaan ruutuun.

Sivulla 39 matka jatkuu raitiovaunulla ja kiavellen monien hankaluuksien
kautta Merihakaan kerrostalon alla olevaan autohalliin, josta tytar 16ytaa
vanhempansa omalta autopaikaltaan evaita syomasta. Sivun viimeinen ruutu
on perinteisen nelikulmainen, mutta auton valot muodostavat ympyran, joten
kuva rinnastuu edellisen sivun viimeiseen. Tapahtumat kuvataan 13 ruudussa
sivulla 38 ja 14:ssa sivulla 39. Aikaa kuluu arviolta yhden péivin verran
aamusta iltaan. Kertoja siis ikdan kuin leikkaa paivasta luonteenomaiset

hetket toisaalta kertoakseen Lepoloiden matkan monet vaiheet ja toisaalta
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korostaakseen Mammilan ja Helsingin asettumista vastakkain asuinpaikkoina.
Tata korostavat myos molempien sivujen viimeiset ruudut. Sivulla 38 Lepolan
vaari tarjoilee vaimolleen ns. punchlinen, kun vaimo kysyy, miksei vaari nyt
selosta, mihin pitdisi menna: "Eijo kukkaan kysyny...” Sivun 39 viimeisessa
ruudussa vaari toteaa: "Sitahan minakin... Meinaan, etta ei taa ihmisen paikka

ole!”

Tiivistyksen aukeamasta tekee tapahtumien ajallinen ja sisillollinen
tiivistaminen. Genettelaisittiin ilmaistuna narratiivin aika etenee nopeammin
kuin tarinan aika. Sarjakuvallisissa kohtauksissa tapahtumakulkuja kuvataan
tietysti lahes aina tiivistaen, koska ne "leikataan” muutamaan ruutuun ja osa
tarinasta sijoittuu vaistamatta palkkiin. Tiivistyksia ovat luokittelussani
sellaiset, joissa henkil6t tai tapahtumapaikat vaihtuvat ja palkkien valissa
kuluu paljon tarinallista aikaa. Lepoloiden joulumatka -esimerkki olisi
mahdollista laskea my6s kohtauksina: ensimmaiselta sivulta voitaisiin laskea
yhdeksén kohtausta ja toiselta seitseman. Tapahtumapaikat vaihtuvat tiuhaan
tahtiin, esimerkiksi ensimmaisen sivun kahdella ensimmaiselld ruuturivilla
nahdaan viisi, kuusi tapahtumapaikkaa ja viisi erilaista henkilokokoonpanoa.
Merkittavinta rajan vetamisessa on kuitenkin se, mika on kerronnan intentio,

miten lukija tulkitsee narratiivin leikkaukset, siirtymat ruudusta toiseen.

Tarkennan viela: tiivistykseksi en ole siis tulkinnut esimerkiksi sellaista
siirtymaa ruudusta ruutuun, jossa tapahtumapaikka vaihtuu vaikkapa Ala-
Mammilan pihasta Yla-Mammilan pihaan. Tallainen siirtyma on esimerkiksi
viimeksi mainitun albumin sivulla 31. Sen sijaan olen tulkinnut koko sivun
tiivistykseksi, koska tapahtumat jatkuvat varhaisesta aamusta aamupaivaiseen
kahvitaukoon saakka, narratiivin aika kulkee siis huomattavasti tarinan aikaa
nopeammin. Kerronta pyrkii tassakin valittimaan jotain mammilalaisten
toimintatavoista, perinteista, mammilalaisyydesta. Kohtaus tima sivu ei ole,
vaikka tapahtumapaikka ja henkilot pysyvat samoina. Kohtauksen ja
tiivistyksen vilisen rajan vetoa tehdessa joutuu siis arvioimaan toisaalta
tarinan sisilt6ja ja niiden valittymista, toisaalta rytmia, Genetten kielella

anisochronies, epatahtisuuksia.
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Tallaiset koko sivun, saati aukeaman mittaiset tiivistykset ovat neljassa
tutkimassani albumissa harvinaisia. Yleisimmin tiivistys ilmenee osana sivua,
kun esimerkiksi pohjustetaan tarinan huippukohtaa. Esimerkkina tillaisesta

toimii Rakennemuutos rassaa -albumin sivu 38.

Sivun ylaosan muodostaa Mammilan tavanomaisesta ruutujaosta poikkeava
sommitelma. Sivun keskikohdan ylapuolella sijaitsee puolikaaren muotoinen
ruutu, josta ldhtee symmetrisesti sateittdin kuusi ruutua. Puoliympyrassa
nahdaan Anja Koskinen kasvot lukijaan hyvastelemassa Mikko-poikaansa,
joka on jaamassa taustalla nakyvan isansa Heimo Suomisen hoitoon Anjan
tyomatkan ajaksi. Sateittaisissa ruuduissa kuvataan vasemmalta oikealle
Anjan tyopaivaa: tapaamisia, markkinointia, neuvotteluja kunnanjohtajan,
asiakkaiden, pankinjohtajan ja tyontekijoiden kanssa. Oikean laidan
alimmasta ruudusta kay ilmi, ettd Anja on viimeisenai illalla viela tyopaikalla.

Tama puolikas sivu toimii siis tiivistyksena.

Sivun alaosa on kohtaus. Koko sivun ruutujaossa kiytetdan hieman tavallista
runsaammin visuaalisia tehokeinoja: yldiosan sommitelman lisdksi kahdella
viimeisella rivilla on seka vinoreunaisia ruutuja, kehykseton ruutu etta
ympyran muotoinen ruutu. Kehykseton ja ympyraruutu ovat sindnsa
tavanomaisia Mammil&ssa, tastakin albumista toinen tai molemmat l16ytyvat
jokaiselta sivulta. Alaosan ensimmaisessa ruudussa uupunut Anja Koskinen
pitelee toimistossaan paperia kidessa, kun puhelin soi. Seuraavassa ruudussa
nahdain Siropuun oy:n halli ulkoa, Leevi Pikkula ja Sulo Kuoppala ovat
saapumassa toihin, puhekuplassa Anja puhuu puhelimeen. Puhelu jatkuu
seuraavassa ruudussa, jossa Leevi ja Sulo ovat ehtineet toimiston ovelle.
Viimeisella rivilla kay ilmi, ettd juuri tullut tilaus on pelastanut Siropuun
konkurssiin hakeutumiselta. Puhekuplista voi paatelld, ettd Anja Koskinen on
valvonut koko yon. Anjalla on koko sivulla sama asu — voidaan siis paatella,
etta sivu kuvaa yhta vuorokautta. Ylaosan tiivistys ja visuaalisten keinojen
kaytto lisadvat paineen ja kiireen tuntua ja rakentavat sivun alaosan
kohtauksesta dramaattisemman. Téllaiset (harvinaiset) kohtauksen ja
tiivistyksen sisdltavat sivut olen laskenut tiivistyksiksi. Samaten useita

kohtauksia sisaltavat sivut on laskettu tiivistyksiksi ndissa albumeissa, mikali
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ajan, paikan tai henkiloiden ykseys katkeaa tai muuttuu toiseksi yhteen tai
useampaan kertaan (mutta kokonaisuus kuitenkin liki aina kuvaa yhden
tarinallisen tapahtumaketjun) ja narratiivin vauhti kasvaa. Téllainen sivurytmi

on toinen Mammilan kerronnan perusrytmeista.

Kuvauksesta, Genetten pause tai descriptive pause, en 16ytanyt tutkittavista
albumeista yhtaan esimerkkia, en myoskaan hidastuksesta eli stretchista.
Sarjakuvan olisi mahdollista kuvailla, pysidhtya toisin sanoen nayttimaan
vaikkapa tapahtumapaikkoja useammassa ruudussa, mutta Mammilassa nain
ei ndemma juuri tehda; ei toisaalta myoskaan viipyilla jonkin tapahtuman

aspekteissa.

Neljannesta albumista, Pois tielta, sen sijaan 10ytyy kuvaus sivulta 9. Sivu on
jaettu tuttuun tapaan neljaan ruuturiviin, joille ruudut jakautuvat kaksi
ensimmaiselld, kolme seuraavalla, yksi kolmannella ja kolme viimeisella.
Sivun yleisilme on ruutujaon suhteen siis hiukan viljempi tai levollisempi kuin
keskiverrolla Mammilén sivulla. Toisen rivin keskimmainen ruutu on pyorea.
Kuvaukseksi on katsottavissa joko kaksi tai kolme ylinta ruuturivia. Tulkitsen
kolmannen rivin ruudun sisaltavan seka kuvausta ettd kohtauksen, koska
puhuja on sijoitettu aivan oikeaan laitaan. Lukija kohtaa hinet "luettuaan”

ensin vasemmalta oikealle levollista maisemakuvaa.

Ensimmaisessa ruudussa nahdaan Jalmari Lepola hoyryavan savusaunansa
edessa jadhdyttelemissa, toisessa maanviljelija on noussut traktoristaan
pellolle, kolmannessa isanta seisoo talousrakennustensa vierella, neljannessa
nahdaan Lehtosten talo, viidennessa Mammilan rautatieasema ja
kuudennessa laaja maisemakuva aseman nurkalta kohti kaukana siintavaa
Kalmaharjua. Jokaiseen sivun ruutuun on piirretty uuden tielinjauksen merkit
kulkemaan maiseman poikki. Kolme ensimmaista rivia siis kuvaavat, miten
uusi tie on muuttanut ja muuttaa Mammilan maisemaa. Kolmannen rivin
levean ruudun oikeaan reunaan on sijoitettu Rikhard Ronkainen kertomaan
Viljami Varpuselle padsemisestdan seuraavassa kuussa taas toihin, kun
“ruvetaan naas siirtdin tota Kalmaharjua tinne Rovepohjaan...” Kaukaa

Kalmaharjusta nousee taivaalle sateittaisviivoin vahvistettu danitehoste "TOK!
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TOK!” Viimeisella rivilla ollaan Yla-Mammiloiden pihassa kohtauksessa, jossa
Lauri Yla-Mammila tulistuneena vannottaa tiemerkkien laittajaa, etta "Ikina ei
tahan kuulkaa tiata tehra!!!” Sivun visuaalinen rytmi on levollinen, mutta

kiihtyy viimeisella ruuturivilla heijastellen nain kuumina kayvia tunteita.

Esimerkin hidastuksesta eli stretchisti 10ysin Passimaesta peltihalliin
-albumin sivulta 20. Sivulla on vain kolme kuvaa, joista kaksi pienta on
sijoitettu toinen vasempaan yldkulmaan ja toinen oikeaan alakulmaan.
Tallaisista sivuista voidaan kayttaa myos termia splash page (Sassienie 1994,
185). Suurimman osan sivusta vie laaja yleiskuva Passiméaesta. Suuren kuvan
voidaan ajatella olevan hitaampi kuin pienen (esimerkiksi Eisner, 1985, 25—
37). Kolme puhekuplaa muodostaa tosin alle minuutin mittaisen keskustelun,
mutta vanhan Jalmari Lepolan repliikki toisessa puhekuplassa antaa maise-
malle ajallisen ulottuvuuden: ” ...vaikka olihan noi katajat kommeita jo meitin
nuaruuressa...” Vaimon hoputtelu viimeisessa puhekuplassa antaa myos
ymmartaa, ettd Jalmari on seisoskellut jo jonkin aikaa Passimien katajia
ihailemassa: ”--- Tules ny jo sidltd auttaan mua tassi perkaamisessa!”
Viimeinen ruutu kuvaa nakymaa hautausmaalta Passimakeen pain — tallakin
viitataan pitkiin aikoihin, hitauteen, historiallisuuteen. Sivun aloittavat
Jalmari Lepolan sanat: "Vuasi vuarelta ---”. Kerronnan tasolla kommen-
toidaan tarinan tasolla tapahtuvaa kunnalliskiirettd Pissimien katajien
kaatamiseksi slalomrinteen tieltd. Visuaalinen ja tekstillinen hidastaminen

narratiivin tasolla on valjastettu ekstradiegeettisen kertojan palvelukseen.

Lienee mahdollista kiayda rajaa siita, onko edelliset esimerkit tulkittava
kuvaamallani tavalla vai voisiko tulkinnan kaantaa aivan toisin pain. Hidastus
ja kuvaus ovat kayttamassani rytmijaossa viereiset tahtilajit, jos ajatellaan
narratiivin rytmin etenevan aarettoman nopeasta ellipsista harppovan
tiivistyksen kautta kohtaukseen ja siita kuvaukseen ja viimeksi hidastukseen.
Voisi myos ajatella, etta hidastus edeltaa kuvausta, koska hidastuksessa
narratiivin aika kuitenkin etenee, vaikkakin hitaammin kuin tarinan —
kuvauksessa tarinan aika on kokonaan pysahtynyt, mutta narratiivin aika
etenee. Joka tapauksessa joko narratiivi tai tarina kulkee hitaimmin

kuvauksen tai hidastuksen kohdalla. Tasta syysta olen paatynyt tulkitsemaan



93

kuvaamani esimerkit mainitulla tavalla. Passimaki-tapauksessa tarinan aika
on hyvin lyhyt, mutta narratiivi kdyttaa aikaa tietoisen valjasti, se parjaisi
sindnsa paljon vihemmallakin. Uusi valtatie -esimerkissi tarinan ajasta ei voi
paatella mitaan muuta kuin sen syksyisen ajankohdan, narratiivi sen sijaan

vaeltelee rauhassa paikasta paikkaan.

5.3 Kohtaukset ja tiivistykset Mammilan kaytossa

Mammila — sarjakuvia Suomesta -albumille tyypillinen sivurytmi toteutuu
kohtauksessa. 46 sivusta 36 on laskettavissa kohtaukseksi. Tyypillinen
kohtauksen sisiltava albumisivu on esimerkiksi 24. Sivu on rytmitetty
ruutujaolla niin, ettd sen nelji ruuturivid on jaettu jokainen kolmeen ruutuun.
Ruutukokoa on vaihdeltu sen verran, etti ruutujen valiset pystypalkit eivit osu
allekkaisilla ruuturiveilla samaan kohtaan, mutta jakautuvat joka toisella

rivilla samoin. Ruutukoot muodostavat siis rytmin riveittéin:

W W

Tarinassa hiihdetdén kilpaa. Piirinmestari Leevi Pikkula Mammilan
Mullistuksesta kohtaa haastajansa Hemmo Hannisen Eipdjoen Vastuksesta.
Sivu on humoristinen kuvaus siitd, kuinka Leevi eksyy kilpaladulta, luulee
pontikankeittdjaa juottoaseman pitdjaksi ja voittaa lopulta kisan taysin
tietamattomana siita, etta poikkesi latumestarin reitilta. Leevi on kuvattu
11:een sivun 12 ruudusta ja aikaa kuluu hiihtokisan ajan, tuskin tuntia, kahta
enempaa. Narratiivin rytmi on sivulla varsin tasainen. Ensimmaisen rivin
ruudut sisaltavit jokainen useamman puhekuplan eli ruudun kesto on
dialogin mittainen lisattyna ajalla, jonka lukija tarvitsee lukeakseen ruutujen
muut tekstit ja tulkitakseen kuva-aineksen. Detaljiteksteind naytetaan
lahtovaate ja kilpailijoiden rintalaput. Sivulla on nelja yleiskuvaruutua, joissa
latua nakyy kymmenien tai satojen metrien verran, parissa on myos
tekstiltaan lyhyt puhekupla. Yleiskuvakoko lisdad ruutuihin aikaa, samaten

puhekuplat. Toisaalta parissa puolikuvassa Leevista on puhekuplissa
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pitkahkoa monologia, mutta ruudun kuva-aines vilittda vauhdin tunnelmaa.

Ruudut kertovat, etta aikaa kuluu, mutta vauhdikkaassa toiminnassa.

Tiuhin narratiivin rytmi on sivun kahdessa viimeisessa ruudussa, oikeimmin
niiden valisessa palkissa. Narratiivi viipyilee sita ennen tarinan huippu-
kohdassa kolmen ruudun verran. Ensin naytetaan Leevi kaukaa hiihtamassa
likimain umpihangessa kohti peltitynnyria. Kolmannen rivin viimeisessa
ruudussa Leevi horppaa peltitynnyrin paalta nappaamastaan astiasta juomaa
janeljannen rivin ensimmaisessa purskauttaa sen suusta ulos. Molemmissa
ruuduissa vauhtia on lisatty viivoin ja hikipisaroiden kuvin, jalkimmaisessa
kuvassa Leevin hiithtopipo on lennahtanyt irti paasta toisaalta vauhdin,
toisaalta juoman pahanmakuisuuden kuvaamiseksi. Vauhti on siis tarinassa,
ei niinkaan narratiivissa. Kahden viimeisen ruudun valilla on nopea
narratiivinen leikkaus. Toiseksi viimeisessa pontikan keittelija katselee
pannunsa viereltd Leevin peraan. TAma ruutu siis tayttaa tietoaukon, joka
syntyi Leevin sylkiessd juomatankkauksensa pois. Pontikan keittajasta
siirrytadan suoraan ruutuun, jossa taustalla Leevii heitetdan jo joukolla ilmaan
kisan voittajana, ja havinneen tukijoukosta todetaan, etta ”Ja piristeita kaytti

kanssa... Henkensa meinaan sithen malliin haiskahti...”

Sivun rytmi ei siis pysy samanlaisena kaiken aikaa, mutta lukijalle ei
myoOskaan tule eteen yllattavia hyppayksia henkilosta, ajasta tai paikasta
toiseen. Tallaisia rytmin vaihdoksia saattaa 10ytaa tosin kohtauksistakin.
Esimerkiksi sivulla 17 kdytetaan 11 ruutua kuvaamaan kunnanvaltuuston
kokousta. Sivun viimeinen, 12. ruutu, on kuva Mammiviestin isosta otsikosta
“Jouluiloa Mammilaan: kuusi keskustaan”. Pienelld mainitaan paikallislehden
sivun alaosassa, ettda Mammilaan paatettiin myos laatia yleiskaava-
suunnitelma. Narratiivin rytmi on sivulla alkuun tarkoituksellisen verkkainen.
Jokaisessa ruudussa on paljon dialogia, joka kuvaa kokousta puheenvuoro
puheenvuorolta. Lisiaksi kertoja antaa kuvien vaellella valtuustosalin seinien
vaakunoista ja muotokuvista ulkonakymaan kunnantalosta ja leveaan ja
levolliseen yleiskuvaan Mammilan keskustasta. Sieltd palataan ripeasti
takaisin valtuuston puheenjohtajan kasvoihin, jotka on sijoitettu pyoreaan,

taustaltaan keltaiseen ruutuun, joka tyontyy edellisen maisemakuvan paalle.
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Dialogissa siirrytaan samalla puhumaan satojen markkojen sijasta
sadoistatuhansista markoista. Narratiivin vauhti siis kiihtyy ja on
nopeimmillaan jalleen viimeisessa palkissa. Palkissa kuluu aikaa arviolta
puolitoista paivaa, myohaan venyneesta valtuuston kokouksesta
Mammiviestin ilmestymiseen. Tallainen viimeisen palkin kiihdytys on
ensimmaisessi albumissa kiytossa nelja kertaa, Rakennemuutos-albumissa
kaksi kertaa, muissa tutkituissa albumeissa sita ei kiyteta laisinkaan. Kaikissa
loytamissani tapauksissa sitd kaytetdan humoristisen loppunapautuksen

tuottamiseen.

Kayttamani tulkinta kohtauksesta ei ole tdysin Genetten kategorioiden
mukainen: scene --- realizes conventionally the equality of time between
narrative and story (Genette 1980, 94). Edellisten esimerkkien narratiivinen
kiihdytys sivun lopussa siirtaisi tempon kohtauksesta tiivistyksen puolelle,

joka voikin toteutua hyvin monenlaisin tempoin.

Loput kymmenen sivua ensimmaisessa albumissa ovat tiivistyksia: Kahdeksan
on Lepoloiden joulumatka -tyyppisia luonteenomaisia hetkia leikkaavia. Aikaa
kuluukin tyypillisesti paivan verran tai yon yli (esimerkiksi sivut 12 ja 13),
joskus jopa viikko (sivu 25). Kahdessa aikaa kuluu selvisti vihemman, ehka
vain tunnin verran, mutta sen sijaan tapahtumapaikat vaihtuvat ja useita

henkil6ita myos (sivut 44 ja 45).

Rakennemuutos rassaa -albumissa kohtaus on edelleen vallitsevin kesto,
mutta joulumatka-tyyppisia tiivistyksia ei ole lainkaan. Sen sijaan tyypillisin
Rakennemuutos-tiivistys muodostuu kahdesta, joskus useammasta, toisiaan
seuraavasta kohtauksesta, joissa yleensa yksi henkilo siirtyy kohtauksesta
toiseen. Esimerkiksi sivun 15 kahdella ensimmaisella ruuturivilla johtaja
Isopaljo joutuu Ulf Ekmanin "pikku jekun” kohteeksi Ekoxin toimistolla; sivun
alapuolen kahdella ruuturivilla Isopaljo rakentelee omaa jekkuaan ja varvaa
Leevi Pikkulaa bulvaanikseen. Tallaisia nivelikkaita sivutiivistyksia albumissa

on kaikkiaan 13.
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Erikoisuutena mainittakoon sivut 9 ja 21; kummankin kahdessa kohtauksessa
esiintyvit kokonaan eri henkilot. Loput 33 sivua ovat kilpahiihto-tyyppisia
kohtauksia.

Kiinalainen juttu -albumin rytmitys on sivuittain laskettuna hyvin
samantyyppinen kuin ylla mainittujen. Kohtauksiksi laskettavia sivuja loytyy
48 ja tiivistyksiksi luettavia 22, yhteensa sivuja on siis 70. Tiivistykset on
keskitetty albumin loppupuolelle yha tiheneviksi; narratiivin vauhti siis
lisaantyy loppua kohden. Albumin alkupuolella sivulta 3 perati sivulle 41
ollaan Anun ja Aten kesdisessa haapaivassa (pois lukien sivu 7, joka sijoittuu
madrittelemattomaan hetkeen ennen hadpaivaa ja on siis Mammilassa
verraten harvinainen analepsis). Sivuilla 42—53 eletdan vield samaa kesaa
joidenkin viikkojen verran; jalleen kaytetadn useampi sivu (48—-52) yhden
paivan tapahtumien seurantaan. Sivuilla 54—55 hypataan syksyyn ainakin
paatellen kellastuneista lehdistd; Aten repliikki "Terveisia hiamatkalta!
Talohan on siirretty ja kohta jo pystyssakin. Thmemies olet, Heimo!” on
kyllakin ristiriidassa ndin suuren ellipsin kanssa. Narratiivin aika on siis tassa
kohtaa paradoksaalista. Seuraavaksi ollaan jo talvessa. Aikasiirtyman
jalkeinen ruutu, siis uuden sivun ensimmainen, kertoo aina vuodenajan eli on
ulkokuva. Talvessa viivytdan 13 sivun ajan. Tassa kerronta tihenee: kymmenen

naistd sivuista on tiivistyksia. Narratiivin elliptisyys kasvaa kahdella tapaa.

Viimeisella neljilla sivulla ollaan jalleen kesdssa, Mikon ylioppilasjuhlissa,
Mukun uusissa tuotantotiloissaan jarjestamissa talkoissa ja Irmeli Aution ja
Marjo Mustikkalan simultaanisynnytyksissa. Vaikka Kiinalainen juttu vastaa
pinnallisesti katsoen kerrontarytmiltaan kasiteltyja ensimmaista ja kuudetta
albumia, sen kerronta poikkeaa pohjimmiltaan huomattavasti niista. Koko
albumi muodostaa laajan kaaren, jossa seurataan Roboprog oy:n myyntia
kiinalaisille ostajille. Talle alisteisia ovat tuttujen henkilohahmojen elaman-
vaiheet: kaksi kuolemaa, kolme syntymaa, Terin biologisen isan ilmestyminen
Mammilaan, Mukun uusi yritys ja niin edelleen. Tama selittyneekin silla, etta
Kiinalainen juttu seuraa narratiivisesti www.mammila.fi-albumia: jalkim-
mainen paattyy Toivo Rongin kuolemaan ja edellinen alkaa tdmén hauta-

jaisilla.
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Www.mammila.fi kertoo Anja Koskisen ja Santasten, isi-Ension ja poika-
Raunon, pystyyn polkaisemasta EU-rahoitteisesta Tietokyla-hankkeesta.
Alkuun tapahtuu tiheaan kahtena syksyisena paivana (13 sivua), sitten kuluu
joitakin viikkoja, ettd kunnanvaltuusto saadaan hankkeen taakse ja kuntalaiset
kutsuttua mukaan (9 sivua). Yhden sivun harppauksella ollaan talvessa, jolloin
tietotekniikkalaitteet tulevat hankkeeseen ilmoittautuneille talouksille, mutta
asennus- tai kdayttoapua ei. Kahdenkymmenenyhden sivun verran seurataan
tietoteknisten taitojen levidmistd mammilaldisten parissa sydan- ja kevat-
talven mittaan. Kevaasta kesaan kuljetaan 26 sivulla, todennikaisesti aikaa
kuluu siis kuukausia. Tietokyla-hankkeen ohella seurataan muun muassa
Irmeli Aution ja Marjo Mustikkalan suhteen alkamista, Toivo Rongin raha-
asioiden tilaa ja elamaa vanhainkodissa, Atte Syrjasen Roboprog-kauppoja,
Eeva Lehtonen-Syrjasen orastavaa kirjanpitobisnesta, Petteri Putmanin
Riemuluuri-liiketoimintaa, Mammilan uuden kunnantalon vihkidisjuhlaa ja
kunnanjohtaja Mielosen ldhtopasseja. Kerronnallisesti hitain kohta, jopa
hidastukseksi tulkittava, on aukeama 68—69, jossa ollaan kolmen nuoren
hanketutkijan saunaillassa. Tarinan kannalta ei tapahdu mitiaan olennaista,
mutta keskustelu polveilee suomalaisuudesta mammilalaisiin — kertoja astuu

tassa nakyviin.

www.mammila.fi-albumissa ei ole sivuittaistiivistyksia kuin viidella sivulla
70:std. Naista neljalla kiithdytetaan narratiivia elliptisella hyppayksella sivun
keskella ja viidennella vaihdetaan henkiloita ja tapahtumaymparistoa kesken
sivun. Kerronta siis tietoisesti valitsee rytminvaihdoksen hetkeksi ruutujen
valisen palkin. Yleensa ajallinen leikkaus tehdaan sivujen rajalla sivun-
vathtona. Niin sivun sisdinen rytmi on valtaosin, 65 sivulla, kohtaus. Tassa

siis www.mammila.fi seurailee muiden albumien kerrontaa.
5.4 Ellipsi
Hankalin tapaus Genetten kestokategorioista on ellipsi, mikéli haluaa pysya

edelleen sivun tasolla. Ellipsissa siis tarinan aika kulkee, mutta narratiivin

aika ei. Kielitieteen termein tarinan aika edustuu narratiivissa katona. Sivun
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sisdisessa narratiivissa voidaan kuitenkin havaita ellipsia — joka tuottaa
seuraavassa esimerkissa siis tiivistyksen tahtilajin. Perusesimerkki sivun
sisaisesta ellipsista on esimerkiksi www.mammila.fi-albumin sivulla 37. Sivun
kaksi ensimmaista ruuturivia kuvaa Anu Erosen ja Atte Syrjasen riidaksi
yltyvaa keskustelua autossa matkalla pois Mammilan vanhainkodista.
Edellisella sivulla on kuvattu, kuinka Atte Syrjanen toimittaa Roboprogin
kehitteleman palvelurobotin testikappaleen vanhainkotiin. Riita sivulla 37
koskee toisaalta sita, etta robotti oli kehitelty Anulta salaa yhteistyossa hanen
esimiehensa, vanhainkodin johtajan Heli Paivolan kanssa, ja toisaalta sita,
miten Anu kokee robotin tulon tyopaikalleen. Sivun kaksi viimeista ruuturivia
kuvaavat tapahtumia jilleen Mammilan vanhainkodissa. Aikaa on mita
ilmeisimmin kulunut, mutta ollaan edelleen talvessa. Atte toimittaa
vanhainkodille nyt uudenlaisen robotin, Robodogin, kultaisen idn noutajan,
joka nayttaa koiralta. Tama on kehitetty Anun antaman palautteen, ehka

héanen ideansakin, pohjalta.

Voidaan ajatella, ettd jokaisessa siirtymaéssa sivulta toiselle on usein, tai ehka
vaistamatta, ellipsia. Taman voisi ajatella patevan ainakin kahteen
ensimmaiseen tutkittuun albumiin. Koska niiden sivut on julkaistu alun perin
yksittaising, tarina on pitanyt aloittaa alusta jokaisella sivulla. Ensimmaisen
albumin Mammil4 — sarjakuvia Suomesta kohdalla tillaisten elliptisten
hyppaysten sivulta toiselle odottaisi olevan tavanomaisia, koska lukijalle

esitellaan koko ajan uusia henkiloitd. Ndain enimmaéakseen onkin.

Kymmenella alkupaan sivulla (sivut 4—13) seurataan Alma ja Lauri Ala-
Mammilaa ja heidan Veikko-poikaansa kolmella sivulla, tutustutaan Selma
Kuoppalaan ja Sulo-poikaan neljilla sivulla ja esitellaan poliisi Jalkasen ja
Rikhard Ronkaisen kalakaveruutta kahdella sivulla. Lisdksi lukija tutustuu
urheilija Leevi Pikkulaan, Remontti-Romperiin, Varpu-Viljamiin, toimittaja
Sauli Pylvanaiseen, johtaja Teuvo Isopaljoon ja Toivo Ronkaan. Henkilot
esiintyvat osana toistensa tarinoita, mika pienentaa “elliptista hyppaysta”.
Sivulla 4 Alma Ala-Mammila on asiointimatkalla kirkonkylalla poikansa
Veikon kanssa, jolla on mielessa vain mopon hankinta. Seuraavan sivun

ensimmaisessa ruudussa Lauri Ala-Mammila ja Veikko astuvat Remontti-
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Romperin korjaamoon sisdaan aikomuksenaan ostaa mopo. Sivulla Romperi
esittelee, millaisista osista mopo on koottu: siind on moottori Kuoppalan
vaarin “vallan tuliterasta” moposta, jonka kanssa vaari oli hukkunut
loppiaisena jarveen. Seuraavan sivun avaa kuva Kustaa Valdemar Kuoppalan
hautajaisista. Taman sivun viimeisessa ruudussa muistokahveille houku-

tellaan Viljami Varpusta, joka sivulla 12 katsoo Toivo Rongalle kaivon paikkaa.

Ainoastaan sivun 10 kolmesta henkilosta kaikki ovat lukijalle uusia. Pelkas-
tdan uusia henkil6ita lukijalle esitelladn myos sivuilla 25 ja 26. Osa naista
henkiloista jaa kavaisijoiksi, joiden tarinaan ei enaa palata. Koko albumissa ei
sindnsi ole yhtaan sivua, jolla esiintyvat henkil6t tai tapahtumat eivit solmiu-
tuisi jossain toisaalla Mdmmilan tarinaan. Tarina voi myos jatkua sivun
viimeisesta ruudusta seuraavan sivun ensimmaiseen, jolloin voi katsoa ellipsin
puuttuvan tai heikkenevan sivujen rajalla. Tallaisia ovat Mammila — sarja-

kuvia Suomesta -albumissa esimerkiksi sivuparit 6 ja 7, 17 ja 18, 38 ja 39, 42 ja

43 seka 45 ja 46.

Toisaalta on huomattava, ettd tuoreimmissa albumeissa sivuja kaytetdan myos
samankaltaisesti omina kokonaisuuksinaan, tosin paljon vihemman. Esi-
merkiksi www.mammila.fi-albumin sivuista vajaa puolet 70:sti rakentuu niin,
ettd uuden sivun alkaessa alkaa uusi kerronnallinen kokonaisuus. Suurim-
maksi osaksi sivulta toiselle siirrytadn niin, etta kuvattu tilanne jatkuu

saumattomasti seuraavalla sivulla ja narratiivi nivoutuu siten yli sivujen rajan.

Tallaisia narratiivisia kokonaisuuksia muodostavat www.mammila.fi-
albumissa

sivuparit 3 ja 4

16 ja17

18ja19

30ja 31

36 ja 37

40 ja 41

42 ja 43

48ja 49
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50 ja 51
56 ja 57
58ja59
66 ja 67
68 ja 69 seka
71ja 72

ja kolmen sivun kokonaisuudet
sivuilla 6-8
13-15
20—-22ja
62—-64.

Kaikkiaan siis 30 sivua liittyy toisiinsa pareittain eraanlaisen sivunylityksen
tapaan ja perati 12 sivun verran rakennetaan kahta sivua pidempia
narratiivisia kokonaisuuksia. Sivunylitysten maaraksi tulee siis 23, kun koko
albumissa on kaikkineen 69 sivunvaihtoa. Tama olikin odotusten mukaista
albumin tuotantotavan vuoksi — lukijaa voidaan kuljettaa kerralla ldpi koko
albumin. Ensimmaisessa, Mammila — sarjakuvia Suomesta -albumissa
sivunylitykseksi oli mahdollista tulkita 5 yhteensa 45 sivunvaihdosta, siis
huomattavasti harvemmin. Lisdksi on huomattava, etta ensimmaisessa
albumissa vain kahden sivunylityksen kohdalla on kyse siit4, ettda narratiivi
jatkaa samassa paikassa samaan aikaan. Otin tdiman kuitenkin sivunylityksen
maaritelmaksi, joten Mammila — sarjakuvia Suomesta -albumin sivunylitysten
maaraksi jai 2. Ellipsin kaytto poikkeaa siis nadissa kahdessa albumissa

huomattavasti toisistaan.

Laskin ellipsittomat sivunylitykset myos muista tutkimistani albumeista.
Rakennemuutos rassaa -albumista niita loytyi yllattden vain yksi, sivujen 28 ja

29 rajalta.

Viimeisessa albumissa Kiinalainen juttu on kaikkiaan 70 sivua. Toisiinsa

liittyvia sivuja siita 10ytyi seuraavasti:
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sivuparit 7ja 8

9ja10

11ja12

16ja17

20ja 21

32ja33

34ja35

54 ja 55 seka

60 ja 61.
Kolmen sivun kokonaisuuksia oli sivuilla

3-6

23—25

27-29

36—38 seka

49-51.

Sivunylitysten maaraksi saadaan yhteensa 19, kun koko albumissa on 69
sivunvaihtoa. Tama ei liene yllattavaa Kiinalainen juttu -albumin
tuotantotavan tietden. Vaikka sivut ovat ilmestyneet aikakauslehdessa viikon
valein, ne on piirretty muodostamaan albumin mittainen kokonaisuus.
Rakennemuutos rassaa -albumin sivut on piirretty ilmestyméaan kuukauden
valein, kuten myos Mammila — sarjakuvia Suomesta -albumin sivut. Joka
tapauksessa varhaisemmat Mammila-albumit kayttavat sivunylitysta paljon

vihemman kuin myohemmat.

Prosentteina ilmaisten Mammila — sarjakuvia Suomesta -albumin
sivunylitysten maara on 5 %, Rakennemuutos rassaa -albumin 2 %,
www.mammila.fi-albumin 33 % ja Kiinalainen juttu -albumin 28 %. Tarinan
ajan kuluminen korreloi narratiivin elliptisyyteen myos siten, etta varhempien
albumien aikana aikaa tarinassa kuluu aikaa parisen vuotta: Mammila-
albumissa kevaasta kahden talven yli kesaan ja Rakennemuutos rassaa -
albumissa kahden kesan yli syksystd syksyyn. Www.mammila.fi-albumissa ja

Kiinalainen juttu -albumissa eletaan vuoden verran kesista kesdan. Naissa
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molemmissa myos viivytaan yhden tapahtumakulun parissa alkupuolella
albumia pitempaan: www.mammila.fi:ssd Euroopan unionin tietokyla
-hankkeen synnytysvaiheissa ja Kiinalaisessa jutussa Anu Erosen ja Atte
Syrjasen hiaissa. Tama ei kuitenkaan suoraan edustu ellipsin puuttumisena
sivunvaihdoista, toisin sanoen sivunylityksina, vaan sivunylitykset jakautuvat

kummassakin albumissa melko tasaisesti koko albumin alueelle.

Ylla kuvatun kaltainen ellipsin kasitteen kaytté on kuitenkin mekaanista eika
kuvaa narratiivista toimintaa juurikaan. Kyse on lahinna ajallisesta, joskus
ajatuksellisesta, ellipsista, paremmin ilmaisten siis aukosta. Ellipsia taytyy siis
mitd ilmeisimmin katsoa jollakin muulla kuin sivun tasolla. Narratiivin ellipsit

taytyy loytda suuremmista tekstikokonaisuuksista.

Kahdessa ensimmaisessa tutkitussa albumissa kerronta etenee tasaisesti
tampaten kaksi vuotta, lukija nikee "kahdet lumet ja kaksi kesda”; Koivisto on
siis piirtanyt sitd vuodenaikaa, jona sivu ilmestyy (Jokinen 1995). Ensim-
mainen albumi etenee anekdoottimaisina tarinoina mammilalaisista yli
puolenvilin ja tiivistyy loppupuolella kertomaan Tiukantaan purkukiistoista.
Rakennemuutos rassaa seuraa juurikaan sivuun lipeAmatta Anja Koskisen ja
Heimo Suomisen suhdetta sekd Nappilan matkaa Ekoxiksi, Ekodayksi ja
Siropuuksi; molemmat tarinalinjat kietoutuvat viela tiiviisti toisiinsakin. Kaksi
jalkimmaista tutkittua muodostavat kaksilehtisen oven tapaan kokonai-
suuden. Kummassakin luodaan pitkaan perustilannetta, ensin Tietokyla-
hankkeelle, sitten Roboprog-kaupalle. Pelkastaan narratiivin kestoa katsoen
molemmissa osissa alun kohtauksista siirrytaan yha elliptisemmin hyppaa-
vaan kerrontaan albumin loppua kohden. Www.mammila.fi rytmittyy tarinan
tasolla kuitenkin enemman aiempien albumien tapaan, kuten ylla on kuvattu.
Kiinalainen juttu poikkeaa narratiivin elliptisyyden suhteen muista: loppu-
puolella albumia kiihdytetaan narratiivi vauhdilla paatokseen. Muissa
albumeissa narratiivi ei kayta ellipsid luomaan suspensea tai narratiivisia
aukkoja. Kiinalaisessa jutussa voi nahda pyrkimysta tallaiseen: kiinalaisten
kidutusrobotin paljastuminen akupunktiorobotiksi on yllatys henkilgille ja

lukijoille yhta lailla.
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Genetten jarjestyksen kategorioilla katsottuna Mammila on hyvinkin
yksisuuntainen: tarina etenee yhteen suuntaan, prolepsikset ja analepsikset
ovat ainakin tutkituissa albumeissa varsin harvinaisia. Ensimmaisessa niita
tavataan eniten; olletikin koska on tarpeen avata lukijalle henkil6iden taustaa.
Sivun 7 prolepsis (kuva Sulo Kuoppalasta loikoilemassa kissapaljouden
ymparoimana, kertojanaini sanoo ”...mikali ensi kevadna palaamme tiahan
aiheeseen...”) on ainut laatuaan. Analepsiksia 10ytyy ensimmaisesta albumista
joitakin, esimerkiksi sivulla 5 Remontti-Romperi muistelee kasaamansa
mopon osien alkuperaa. Sama koskee frekvenssia: Mammilan tapahtuma
kerrotaan yleensa kertaalleen, samanaikaisesti. — Sarjakuva voi hyvinkin
kayttaa toisteista kerrontaa: sivun mittaisen Roope Ankka -tarinan

frekvenssianalyysista esimerkin antavat Harto Hanninen ja Petri Kemppinen

(1994, 97).

Groensteenin termein kuvattuna Mammilan paikallis-tilallinen jarjestelma
hakeutuu itse asiassa varsin tiukasti sovellettuun ruutujakoon: laitimmaisten
ruutujen rajat muodostavat napakan suorakulmion, joka on jaettu neljille
samankorkuiselle vaakariville. Rivi jakautuu tavallisimmin kolmeen ruutuun,
useinkin neljaan, joskus kahteen. Tutkimissani albumeissa rivilla oli ruutuja
viisi tai enemmaén vain poikkeussommitelmissa. Esimerkkina toimii Rakenne-
muutos rassaa -albumin sivu 46, jonka toisella rivilla Teuvo Isopaljo kuvittelee
hyvien veljien irvivan itseddn Crywoodin menettamisestd. Kommentit voi
havaita viitena ruutuna viiden puhekuplan takia, joskin ne on piirretty yhtei-
seen ajatuskuplaan. Viimeinen “ruutu” kuvaa kaksi aiemmin puhunutta
nauraa ratkattamassa edellisen “ruudun” vitsille, joten voidaan ajatella ajan

kuluvan eli elliptisen hypyn hetkesta hetkeen tapahtuneen.

Sivun pohjana on aina timéa samanlaisena toistuva monikehys. Hyvin usein
sivulla on yksi, joskus kaksi, pyoreaa ruutua, samaten kehykseton ruutu. Usein
pyoreissa ruuduissa on kuvattu henkilon kasvot jollakin hyvin emotio-
naalisella hetkella. Vaikka sivukerronta monesti muokkaa tata ruutujakoa,
niin ei koskaan niin, etta ruutujako havisisi nakyvistd. Mammilan hyper-
kehyksen muodostaa useimmiten kaksitoista ruutua sisiltava sivu; kerronnan

perussyke on siis varsin tasainen.
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Vaakarivien koskemattomuus on merkille pantava piirre. Vaakarivit sailyvat
ikaan kuin hahmoina nikyvissa sellaisilla sivuilla, joille on piirretty suurempi
ruutu. Esimerkista kay Kiinalaisen jutun aukeama 4—5. Kummankin sivun
avaa kaksi rivia korkea ruutu, jonka oikealle puolelle on sijoitettu pienempia
ruutuja tuttuun kaksiriviseen rytmiin. Vaikka niille riveille on sijoitettu
kummallakin sivulla pyorea ruutu, sivulla 4 kaksikin, pyoreatkaan ruudut

eivat tunkeudu vaakapalkkiin, vaan “vaistavit” sen muodostamaa rajaa.

Vaikka vaakarivit sailyvat yleensa koskemattomina, niin pystypalkit vain
harvoin osuvat samalle pystylinjalle. Kun niin kiy, lukija havaitsee heti
rytmipoikkeaman. Tallainen on saman albumin sivulla 71. Tiukan rytmisesta
sommittelusta poikkeaa vain sivun viimeinen ruutu, leveydeltaan kaksi
kolmasosaa rivistaan. Sivua rytmittaa myos Atte Syrjasen ruudusta toiseen
jatkuva englanninkielinen repliikki, joka tekee sivun narratiivin rytmista itse
asiassa varsin vauhdikkaan. Viimeisen ruudun ottama tila (ja aika) korostaa
tilanteen humoristista puolta, kun kiinalaiset vieraat kohteliaasti kumartaen

toistavat entisen kunnanjohtaja Mielosen kiukkuisen voimasanan.

Erityisen tietoisesti rytmi hakeutuu kurinalaisen tasaiseksi sykkeeksi
Kiinalainen juttu -albumissa, jonka sivuista likimain kaikki on sommiteltu
kolmeruutuisille riveille. Kerronta toisaalta myos rikkoo neljan rivin
ruutusommittelua pitkalti toistakymmenella sivulla, mutta ruutujaon
sdilyttden eli vain osalla sivua, kuten aiemmissakin albumeissa. Hyperkehys
on siis aina nakyvissa. Kertojan kommentointia voisi ajatella olevan sivun 69,
jonka keskimmaiset ruudut muodostavat sivulle suuren huutomerkin. Kertoja
tulee muutenkin havaittavaksi esimerkiksi merkitysjaksojen muodostumisen

kautta, esimerkkini aiemmin mainitut Toivo Rongan pankkikaynnit.
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6. Paatanto

Kerronnan ajallisuus on se alue, jolla vallitsee vieldkin suurin teoreettinen
samanmielisyys, arvelee Brian Richardson. Genetten malli on useimmiten
riittava kuvaamaan suurimman osan ei-fiktiivisista narratiiveista (nonfictional
narratives), valtaosan realistisesta ja paljon modernistakin fiktiosta. Sen sijaan
monet myohdismodernit ja postmodernit teokset eivit tule analysoiduiksi
nailla kategorioilla. Richardson nimeia kuusi tapaa, joilla (eritoten fiktiivinen)
kirjallisuus rikkoo totunnaisen realistisen ajallisuuden kuvausta: circular,
contradictory, antinomic, differential, conflated ja dual or multiple. Kerronnan
aika voi siis kiertda kehamaisesti jopa loputtomiin, kiistda itsensa = olla
ristiriitainen, lilkkkua taaksepiin, edeta eri tahtiin eri henkil6illa, sekoittua ja
tehda aikajanan rakentamisen mahdottomaksi tai kayttda samanmittaisiin
tarinalinjoihin erilaisen maaran aikaa. Lisaksi han huomauttaa, etta joidenkin
teosten rakenne asettaa kyseenalaiseksi genetteldisen pohjadikotomian, jaon
tarinaan ja narratiiviin. Richardson mainitsee useita esimerkkeji, jotka
osoittavat, ettd keston (duration) kisite ei suinkaan tutkimuksellisesti ole
loppuun ammennettu. Richardson nimeaa poikkeavat ja mahdottomat
kerronnan ajallisuudet metatemporaalisiksi. Taman ryhman muodostavat
toisaalta Genettenkin tunnistamat epaajalliset tai ajattomat (achronic)
narratiivit ja toisaalta genetteldisen erittelyn ulkopuolelle jaavit, Richardsonin

ylla nimeamat, vasten aikaa kertovat narratiivit, antichronies. (Richardson

2002, 47-57.)

Mammilan kerronnallinen ajallisuus taipuu hyvin klassisisin, genetteldisin
termein tutkittavaksi. Mammilan kerronta pyrkiikin realistisuuteen. Mammila
pyrkii kuvaamaan todellisuutta tavallisessa suomalaisessa kirkonkylassa
tavallisten suomalaisten ihmisten tavallisten elamantarinoiden kautta. Ehkapa
siksikin Tarmo Koivistoa on joskus luonnehdittu sarjakuvan Vaino Linnaksi
(Tuomi-Nikula 1981, Jokinen 1995). — On Mammilan tosin nahty sisaltavan
myoOs saippuaoopperaa muistuttavia tarinankaanteita (Puoskari, 1992,
Romp6tti 2008). — Mammilan kerronta ei juurikaan pyri kiinnittimaan

huomiota itseensa, se liukuu ikdan kuin nakyméattomin leikkauksin hetkesta
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toiseen tarinan tarpeiden mukaan. Mammila ei problematisoi kerrontansa
ajallisuutta, vaan ottaa sen ikdan kuin itsestdan annettuna. Tarina on siis
narratiivia keskeisempi. Ajan kulumisen ndemme lasten kasvuna, henkil6iden

ulkonaon ja Mammilan fyysisen ympariston muutoksena.

Mammilan narratiivinen perusrytmi on kohtaus: tarinan ja narratiivin kesto
vastaavat toisiaan. Toisaalta Mammilille tyypillinen tarinallinen kesto on
ellipsi: valtaisinta osaa kymmenien seuraamiemme mammilaladisten elamasta
meille ei nayteta. Voisi melkein sanoa, ettd niemme lahes olemattoman osan

henkiloiden elamasta. Silti koemme heidat tutuiksi.

Mita tutkimme tulevaisuuden sarjakuvan ajallisuudesta? Scott McCloud pohtii
sarjakuvan mahdollisuuksia digitaalisessa mediassa kirjassaan Reinventing
Comics (2000). Sarjakuva pyrki hyodyntamaan multimedian mahdollisuuksia
jo 1990-luvulla, mutta useimmiten lukijalle oli tarjolla vain lisimateriaaleja ja
merkillisia yrityksia tehda pohjimmiltaan staattisia symboleja sisiltavasta
vilineesta liikkuvaa tai dantelevaa. McCloudin mielesta heikoimmillaan
multimediallinen sarjakuva oli luopuessaan sarjakuvan ydinolemuksesta eli
ajallisuudesta, map of time. Yli sadan vuoden ajan olennainen osa sarjakuvien
ajan karttaa on ollut ruutujen vilinen palkki, mutta lukulaitteissa digitaalinen
sarjakuva esiintyi yksittdisind ruutuina, siis perakkaisina kuvina, ei rinnak-
kaisina. (McCloud 2000, 209—231.) Digitaalisen sarjakuvan tulevaisuuden
McCloud nikee nojaavan kahteen yhta tarkedan peruspilariin, hypertekstiin ja
avaruudellisiin malleihin, spatial models. Spatial modelling viittaa tapaan
esittaa tietoa (usein samanlaisten) yksikoiden muodostamana tilallisena
kokonaisuutena, jossa eteneminen on ohjattua: “The term “spatial modelling”
refers to a particular form of disaggregation, in which an area is divided into a
number (often a large number) of similar units: typically grid squares or
polygons. The model may be linked to a GIS [geographic information system]
for data input and display” (simulistics.com). “Spatial interaction models are
aggregate and top-down: they specify an overall governing relationship for

flow between locations” (wikipedia.com).
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Mammilan fyysinen malli on paljolti Orivesi, Tarmo Koiviston kotipaikka-
kunta. Esimerkiksi ensimmaisten albumeiden tarinoissa kasitellyn kaavoi-
tuskiistan mallina on toiminut sittemmin Tiukantaan tapaan suojeltu
Oriveden Sukkavartaan puutaloalue (esim. Rompotti 2002). Ehkiapa emme
paase kulkemaan kolmiulotteisessa virtuaali- Mammilassa koskaan, mutta
voisin kuvitella sellaisen. Ensimmainen lukureittini kulkisi Jalmari Lepolan
nuoruuden Pissiméestid vanhojen paivien rantasaunalle — mita kautta? Se
tarina on tietenkin vield osin kertomatta, mutta jotain prismaattisia
valahdyksia siitd voimme matkalta poimia. Ajallisesti ja henkilomaaraltaan
nain laaja tarina luontojaan synnyttaa lukijassa voimakkaita mielikuvia
piilotetusta diegeettisesti tilasta (ja ajasta, vaikka tasta Lefévre ei puhukaan)
(Lefévre 2009, 157—158). Koivisto itse sanoo, ettd Madmmildn kokonaisuus on
“ajassa tapahtuva polyfoninen muutos rajatussa populaatiossa, paljon

toimijoita ja tekijoita, kaikki osaset vaikuttavat toisiinsa” (Jantunen 2006).

Marie-Laure Ryan katsoo myos digitaalisten kertomusten tulevaisuuteen ja
mainitsee ne digitaalisten jarjestelmien ominaisuudet, jotka ovat
olennaisimpia hanen mielestaan digitaalisen narratiivisuuden ja
tekstuaalisuuden suhteen. Han tosin huomauttaa kasittelevansa vain
tekstipainotteista multimediaa. Ensinnakin tietokoneen on mahdollista
modifioida toimintaansa kayttdjan syotteiden mukaan (interactive and
reactive nature); toiseksi, kun binaarijarjestelman luku muuttuu toiseksi,
my0s nayton nakyma muuttuu, mika mahdollistaa sulavasti vaihtuvat
digitaaliset kuvat (volatile signs and variable display); kolmanneksi
multimedia voi hyodyntaa vanhoja ilmaisumuotoja yhdessa monikanavaisesti
(multiple sensory and semiotic channels); ja neljanneksi tietokoneiden
kayttajat voivat kokoontua ja olla yhteydessa toisiinsa virtuaalisissa
ymparistoissd (networking capabilities). Ryan huomauttaa, etta “a text that
takes advantage in a narratively significant way of one or more of these
properties is a text that thinks with its medium”. Valinetta ei voi tai kannata
ajatella vain jakelukanavana vaan ilmaisukanavana, means of expression.
(Ryan 2006, 515—516.) James Phelan huomauttaa kehityksen jo nayttaneen,
etta erot painetun ja digitaalisen kerronnan vililla eivit ole niin syvallekayvia

kuin alkuun ajateltiin; narratiivisen teorian kehittyminen on kuitenkin
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kummankin osalta tarpeen (Phelan 2006, 87). Mita tasta siis voisi paatella?
Uudemman sarjakuvan uudempaa tutkimusta lukiessa seisetila ei nayttaisi

olevan otollisin.
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