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Sissejuhatus

Kéesolevas bakalaureusetoos késitletakse Art Spiegelmani graafilise romaani ,,Maus*
nditel koomiksi esteetikat, ldhtudes peamiselt Scott McCloudi ja Will Eisneri
koomiksiteoreetilistest ~ kisitlustest. ~ Samuti  pakutakse t60s pogus iilevaade
koomiksimeediumi ajaloolisest taustast, tuginedes pohiliselt Roger Sabini koomiksiajalugu
kisitlevatele teostele. Lisaks analiilisitakse ,,Mausi* tegelaste funktsioone ning teose
struktuuri elemente. Arutluse alla tulevad moisted ikoon, abstraktsus, sulund, paneel,
jutumull, heliefekt ning terminid koomiks ja graafiline romaan.

Esimeses peatiikis antakse liihililevaade (peamiselt) tdiskasvanutele suunatud koomiksi
ajaloost Ameerikas, alates koomiksist kui ajakirjanduslikust ndhtusest kuni graafiliste
romaanide termini juurdumiseni ning ,,Mausi* teise osa tervikteosena ilmumiseni. T60
mahu ning teema piiritlemise huvides on ajalookdsitlustest vilja jdetud teistes
kultuuriruumides arenenud koomiksite joujooned. Konealune peatiikk on referatiivne ning
pohineb peamiselt Roger Sabini koomiksi ajaloo iilevaateteostel ,,Adult Comics. An
introduction* ning ,,Comics, Comix & Graphic Novels“. Esimese peatiiki alapeatiikkides
pakutakse vilja ka iihed vOimalikud koomiksi ja graafiliste romaanide definitsioonid,
tuginedes Mari Laaniste, Mart Normeti ja Roger Sabini definitsioonidele. Esimese peatiiki
viimases alapeatiikis antakse liihililevaade Art Spiegelmanist, ,,Mausi‘ ilmumisinfost ning
pogus iilevaade ka teose narratiiviskeemist ja teemaderingist.

Too teises peatiikis kisitletakse koomiksimeediumi tehnikaid ja eripérasid,
seletatakse lahti terminid ja analiiiisitakse, kuidas ja mis vahenditega luuakse graafiline
narratiiv. Koomiksi tehnikaid ndiitlikustatakse véiljavotetega ,,Mausist”, mille kaudu
analiilisitakse ka iihtlasi konealuse teose narratiivi loomise votteid. Peatiiki teoreetilised
alused périnevad Scott McCloudi teosest ,,Understanding Comics” ning Will Eisneri teosest
”Comics and Sequential Art”. Teise peatiiki esimeses alapeatiikis analiitisitakse McCloudi
ikooniteooriat ning uuritakse kuivord on see iilekantav ,Mausile®. Alapeatiikis
,Karikatuurid — realistlikust abstraktseni* tuuakse vilja McCloudi ikoonide abstraktsuse
skaala ning selgitatakse vilja, kuhu sellel skaalal paigutuvad ,,Mausi® tegelaskujud.

Kolmandas alapeatiikis analiiiisitakse McCloudi terminit closure, tolgitakse see eesti keelde



,sulundi® moistena ning analiilisitakse, milliseid sulundi kasutamise vorme esineb
,Mausis“. Teise peatiikki neljandas alapeatiikis késitletakse erinevaid paneelide ja
jutumullide kujutamisviise, kui koomiksi aegruumi defineerivaid votteid. Konealune
peatiikk toetub Eisneri ja McCloudi kisitlustele ning néitlikustab ja analiiiisib nende poolt
viljapakutud aegruumi méératlemise votteid paralleelselt ,,Mausis* esinevate votetega.

Kolmandas peatiikis analiiiisitakse ,,Mausi* tdhendusloome elementidena tegelaste
funktsioone ning kujutamisviise, teose pildi- ja sOnakeelt ning narratiivi isedrasusi.
Kolmanda peatiiki esimeses alapeatiikis analiiiisitakse ,,Mausi* tegelaste funktsioone
narratiivi edasiandmisel ning samuti késitletakse ka teose antropomorfse tegelasloome stiili
ning piiiitakse selle tagamaadeni jouda. Teose iihe elemendina analiiiisitakse ka ,,Mausi*
pildikeelt. Samuti uuritakse McCloudi pildi ja sdna kombinatsioonide késitlusele toetudes
,Mausis“ esinevate piltide ja sdnade interaktsioone. Alapeatiikis ,,SOnaline tekst kui teose
element* analiiiisitakse teksti erinevaid kujutamisviise. Kolmandas alapeatiikis uuritakse
,Mausi‘ narratiivi struktuuriskeemi ja sellele isedralikke narratiivikatkeid. To6 viimases
peatiikis sOnastatakse teose struktuuriterviku isedrasused.

Kéesoleva bakalaureusetoo peamiseks eesmirgiks, on Art Spiegelmani graafilise
romaani nditel, pakkuda iihte voimalikku vaatenurka koomiksimeediumi esteetikale, mida
siiani on Eestis akadeemiliselt uuritud iisna pogusalt. Pohilisteks uurimiskiisimusteks on:
kuidas ja mis vahenditega luuakse graafiline narratiiv ning millised on ,,Mausi* elemendid?
To606 hiipotees on jiargnev: Scott McCloudi ja Will Eisneri koomiksiteooriate késitlused on
tilekantavad ka Art Spiegelmani graafilise romaani ,,Mausi“ analiiisile. Kokkuvottes

sonastatakse olulisemad uurismustulemused ning esitatakse t66 olulisemad jareldused.



1 Koomiksi ja graafilise romaani ajalooline taust

Mart Normet kirjutab oma bakalaureusetdos, et koomiksi ajaloole vdib olenevalt
kisitlusest ldheneda viga erinevatest ldhtepunktidest. Nii vdib nditeks koomiksi juured
kanda juba Vana-Egiptuse seinamaalinguteni, mille juures voOib tdheldada koomiksile
omaseid elemente — on joonistus, narratiiv, korduvad tegelased ja mingil mééral ka
jargnevus (Normet 2001: 21). Teise ja enam levinud ldhenemise jirgi, mille kohaselt ei ole
moistlik Egiptuse hierogliiiife vorrelda kaasaegse graafilise kunstiga, on koomiksi
eelkiijateks peetud 19. sajandil ilmunud Rodolphe Téopfferi' ja Gustave Doré”
koomiksitaolisi teoseid (Withrow; Danner 2007: 14). Kolmanda kisitluse kohaselt tuleks
aga n-6 koomiksi ajaarvamist seostada ajakirjandusega. Normet kirjutab, et ,,tuntud Briti
koomiksiuurija Roger Sabin ei pea digeks koomiksiajaloo viimist nii kaugesse aega. Tema
kisitluse jirgi on koomiksite eripédraks nende levik ja tarbimine massi seas. Koomiksid on
osa massimeediast ja nende eellugu tuleb otsida eeskitt massimeedia ajaloost. (...)
Ajakirjandusliku ndhtusena tekkis koomiks 1895. aastal, kui Joseph Pulitzeri ajalehes The
New York World hakkas ilmuma esimene laialdast poolehoidu vditnud koomiks “Down in
Hogan’s Alley” (...)”". (Normet 2001: 21).

Ajaleheveergudel ilmunud lithikesed koomiksiribad andsid tduke koomiksivihikute
arenguks 1930. aastatel (Withrow; Danner 2007: 14). Esimeseks edukaks, originaalse
sisuga ja korduvate tegelastega koomiksivihikuks sai 1935. aastal ilmunud ,,New Comics
no. 17 (Sabin 1993: 141). Sabin peab oluliseks mérkida, et algupirase kontseptsiooni
kohaselt polnud koomiksivihikud eksklusiivselt suunatud iihelegi kindlale sihtgrupile.
Teisisonu polnud ,,New Comics” ja tema jédrglased sel hetkel veel kindlate vanuseliste
konnotatsioonidega seotud (Sabin 1993: 142). Nendega paralleelselt ilmusid ka illegaalsed
ning anoniiiimselt avaldatud nn ,;ropud/ siivutud koomiksid”3, mis debiiteerisid juba
1920ndatel, kuid muutusid eriti populaarseks 30ndatel aastatel. Nende sisu oli tihti

pornograafilise alatooniga, kus tuntud koomiksite karaktereid (vOi ka meediast tuntud

V' Monsieur Jabot” ilmus 1832. aastal.
2 History of Holy Russia” ilmus 1854. aastal.
? Algupiraselt Dirty Comics voi Tijuana Bibles vai 8-Pagers.



isikuid) kujutati kompromiteerivates olukordades. Mones mottes voib neid vaadelda ka kui
esimesi Ameerika porandaaluseid koomikseid (Sabin 1993: 143 — 143).

Sabin viidab, et 1935 — 1959. aastaid vdib pidada Ameerika koomiksite kuldajaks,
kus koomikseid leidus igale vanusele ja sihtgrupile (Sabin 1993: 144). Selles vahemikus
tekkis ka esimene koomiksite perioodiline jaotus. Esimesest perioodi iseloomustas
koomiksi(vihiku) kui vormi juurdumine, mis oli endiselt veel véga tugevalt seotud ajalehe
koomiksiribadega ning moeldud valdavalt laiemale lugejaskonnale. Teist perioodi, 40ndate
esimest poolt, domineeris superkangelaste temaatika, mis oli esimeseks suureks
sensatsiooniks  Ameerika koomiksi(vihiku)te ajaloos, muutes koomiksid osaks
massimeediast. Sellest perioodist hakkas levima ka arusaam, et koomiksid on oma
olemuslikult lapsikult lihtsakoelised. Kolmandal perioodil, 40ndate teisest poolest kuni
50ndate keskpaigani, hakkas superkangelaste-vaimustus vidhenema, mis toi kaasa uued ja
laiemad teemaderingid ning koitis seega taas ka noudlikumat publikut (Sabin 1993: 144).
40ndatel ja 50ndatel kujunes vilja ka viis suuremat koomiski Zanri, mis suuremal voi
vihemal maéédral olid suunatud tdiskasvanud publikule (Sabin 1993: 149). Nendeks olid
kriminaalkoomiksid4, romantilised koomiksid’ , s6jakoomiksid6, duduskoomiksid’ ja
satiirilised koomiksid®. Lisaks nendele arenes sel perioodil 20ndatel debiiteerinud
,foppudest koomiksitest” vilja ka kuues, nn porandaalune fetiSikoomiksite Zanr, mis oli
suunatud eksklusiivselt tdiskasvanud ja viga spetsiifilise maitsega publikule (Sabin 1993:
156).

Koige suurem kriis koomiksi ajaloos leidis aset 1955. aastal, kui Ameerikas kehtestati
koomiksitele enesetsensuur ,,The Comics Code Authority”, mis keelas koomiksites

kujutada seksi, végivalda, igasugust voimule/autoriteedile vastuastumist jms (Sabin 1996:

* Esimeseks olulisemaks kriminaalkoomiksiks peetakse 1942. aastal ilmunud teost ,,Crime Does Not Pay”
(Sabin 2003: 149).

,-Kuigi romantilise koomiksi analooge on véimalik leida ka varasematest ajalehe koomiksiribadest, siis
iildlevinud kokkuleppe kohaselt peetakse esimeseks mdjukamaks romantiliseks koomiksiks siiski 1947. aastal
ilmunud Joe Simoni ja Jack Kirby teost ,,Young Romance”.” (Sabin 2003: 152).
® Sojakoomiksid said populaarseks 50ndatel aastatel seoses Korea sdjaga (Sabin 2003: 152).

" Ouduskoomikseid leidus ka 40ndatel, kuid Zanrina kujunes see vilja ning sai populaarseks 5Ondate alguses,
kui avaldati sarju,,Tales from the Crypt”, ,,Vault of Horror” ja ,,Haunt of Fear”. (Sabin 2003: 153 — 154).

¥ Satiiriline huumor oli omane ka varajastele ajalehe-koomiksiribadele, kuid esimest korda esines satiirilisus
labiva teemana Harvey Kurtzmani koomiksiajakirjas ,,Mad”, mis ilmus esimest korda 1952. aastal (Sabin
2003: 154). Nditeks ilmus selles nii teisi koomikseid parodeerivaid teoseid nagu ,,Superduperman” ja ,Bat
Boy and Rubin” kui ka meediat ja poliitikat satiiriliselt kisitlevaid koomikseid (Sabin 2003: 155).



68). Asja tekkinud ja koomiksi arenguloosse mitmekiilgsust lisanud Zanrid sattusid pdlu
alla. Miitiginumbrid langesid drastiliselt ning moned Zanrid olid niisama hésti kui hévitatud.
Eriti ranga hoobi said kriminaal- ja Guduskoomiksid, kuid kannatasid ka romantilised, sdja-
ja isegi superkangelaste-koomiksid (Sabin 1996: 68). Kuigi paljud kirjastused ldpetasid
tootamise, suutsid moned siiski end tsensuuriga kohandada. Oluliseks sai pigem vihjelisus
kui otsekohesus (Sabin 1996: 68). Paradoksaalselt oli uute reeglitega koige
kohanemisvdoimelisem Marveli kirjastus, kes varemalt oli peamiselt tegelenud sdja- ja
ouduskoomiksitega, kuid pidrast koomiksitsensuuri kehtestamist orienteerusid {imber
tsensuuri-sobralikule superkangelaste temaatikale. Selle tulemusel tuli koomiksi ajalukku
superkangelaste teine laine, mis oli 40ndate omast veelgi voimsam — Marveli kirjastuse alt
hakkasid sel perioodil ilmuma néiteks ,,Thor”, ,,The Hulk”, , Fantastic Four” ja ,,Spider-
Man” (Sabin 1993: 165). Marveli edu kannustas ka DC Comicsi kirjastust, kes taasloi enda
kaks kuulsamat karakterit — Supermani ja Batmani (Sabin 1996: 74). 60ndatel taaselustusid
ka sdja- ja Suduskoomiksid (Sabin 1996: 75).

60ndatel ja 70ndatel tekkis kohe ka end peavoolu koomiksitele radikaalselt vastandav
n-6 porandaalune alternatiivne koomiksilitkumine, mis defineeris end terminiga comix, kus
X viitas x-rated sisule, andes seega moista, et need on suunatud vaid tdiskasvanud
publikule (Sabin 1996: 92). Kui tsensuur keelas végivalla, seksi, meelemiirkide ja
autoriteedi negatiivse kujutamise, siis késitleti comixites neid teemasid spetsiaalselt
voimalikult iilepakutult (Sabin 1996: 92). Robert Crumb on hiljem 6elnud, et esmalt tuli
koikvoimalikud tabud purustada, et siis olulisemate teemadega edasi minna (Sabin 1993:
38). Comixitel voimaldas tsensuurist mooda laveerida see, et sellist stiili viljelevad autorid
el kuulunud (alguses) tihegi suurema kirjastuse alla ning avaldasid oma tdid iseseisvalt
(Sabin 1996: 94). Lisaks onnestus neil tsensuuri ignoreerida, kuna nad ei konkureerinud
peavoolu kirjastustega nagu Marvel ja DC ning nende lugejaskond oli kardinaalselt erinev
(Sabin 1993: 41). Selline ,,Comics Code’i” poolt kehtestatud reeglite pidev 60nestamine
lagundas tsensuuri, mis muutus ajapikku aina vihemtidhtsamaks (Sabin 1993: 170). Koige
mojukamaks comixiks sai 1967. aastal ilmuma hakanud Robert Crumbi ,,Zap” (Sabin 1993:
37), mis arenes peagi comixi-antoloogiaks, pakkudes teistele comixiloojatele platvormi, kus

oma toid avaldada (Sabin 1993: 39). 70ndateks oli tdiesti uus, alternatiivne koomiksikultuur



Ameerikas juba viga levinud (Sabin 1993: 41). Pérandaaluse Zanri motoks oli, et ,,kdik on
voimelised comixit looma”, mis tdhendas, et paljud seda ka tegid. See omakorda tekitas
nihke comixite kvaliteedis. Nii sai selle Zanri pohilisest tugevusest iihtikki ka selle suurim
norkus — loominguline vabadus ja Zanri levik tdid kaasa ka toid, mis olid tihti amatdorlikud,
misogiitinilised ja mitte vdga ldbimdeldult satiirilised (Sabin 1996: 107). Ajapikku hakkasid
comixite mentaliteet ja edu mojutama peavoolu tdostust — néditeks hakkas Marvel vahepeal
vilja andma regulaarset koomiksiantoloogiat ,,Comix Book” (Sabin 1996: 118). 70ndatel
avastas koomiksi meediumi filmitoostus, kes hakkas koomiksitest tuntud lugusid filmideks
adapteerima. Sellest ajast pidrinevad ka mitmesugused koomiksite ekspluateerimise
juhtumid ning erinevad kohtuprotsessid autoridiguste iile (Sabin 1996: 118). Nagu niha,
siis hakkasid comixid alternatiivse kultuuri staatusest vilja kasvama (Sabin 1993: 49).
Roger Sabin seostab comixi kui alternatiivse liikumise vaibumist ka hipikultuuri
populaarsuse kasvuga, kus varem kisitletud teemad ei konetanud enam uue generatsiooni
mentaliteeti (Sabin 1993: 50).

Comixite tagaplaanile’ jiimises mingis olulist rolli ka uus nihtus koomiksi
paradigmas — organiseeritud finlus, mis oli tihedalt seotud spetsiaalsete koomiksipoodide
siinniga (Sabin 1993: 50). Organiseeritud finlus kasvas vilja koomiksite
kollektsioneerimisest, mis muutus 60ndatel ja 70ndatel Ameerikas populaarseks (Sabin
1993: 62). 70ndate 10puks oli Ameerikas juba ligikaudu 400 spetsiaalselt koomiksitele
moeldud raamatupoodi, mis tootasid direct-sale printsiibil — koomiksitele oli tekkinud véga
kindel ja piisiv lugejaskond, mistottu said kirjastajad koomikseid spetsiaalsete poodide
kaudu otse (ja tdpse tiraaziarvuga) lugejatele miitia (Sabin 1993: 65). Spetsiaalsete poodide
kasvuga muutus ka koomiksite omavaheline konkurents tihedamaks, mistottu hakati
koomiksite kujundusele ja presentatsioonile rohkem réhku panema (Sabin 1993: 66).
Selline muutus viib lihemale uuele olulisele verstapostile koomiksi ajaloos — graafilise

romaani tekkele.

® Siinkohal tuleb mirkida, et comixi zanr ei surnud kindlasti mitte viilja (Sabin 1993: 50). Paljud autorid kiill
16petasid selle stiili viljelemise, kuid nditeks comixi pioneeride Crumbi, Sheltoni, Spaini ja Emersoni t66d olid
80ndatel ja 90ndatel populaarsemad kui comixite ditsengul 60ndatel ja 70ndatel aastatel (Sabin 1996: 128).



1978. aastal ilmus Will Eisneri “A Contract with God”, mis oli esimene teos
Ameerika koomiksiskeenel, mis defineeris end graafilise romaanina'” ja oli suunatud pigem
tdiskasvanud publikule. Samas voib graafilise romaani formaadi kui mahuka
koomiksiraamatu juuri viia juba 30Ondate Euroopasse, kus ilmusid ,,Tintini” lugude
kollektsioonid, ja samuti ka Jaapani erinevatele sihtgruppidele suunatud mangadeni (Ray.
Encyclopaedia Britannica ). Samuti rdfgiti graafilise romaani kontseptsioonist
comixiringkondades juba 60ndatel, kuid esimeseks teoseks, mille kaanel kasutati graafilise
romaani terminit ja millega see moiste koomiksidiskursusesse kinnituma hakkas, oli Will
Eisneri “A Contract with God” (Arnold 2003). Will Eisner iitleb ajakirjale ,,Time” antud
intervjuus, et oma teose graafilise romaanina iseloomustamine oli esmalt juhuslik. Nimelt
tekkis tal iihele kirjastajale oma to6d pakkudes idee esitleda oma teost kui graafilist
romaani, kuna ta arvas, et lihtsalt koomiksina iseloomustades ei oleks kirjastaja seda
avaldanud'' (Arnold 2003). Samas polnud Eisneri eesmirgid graafilise romaani termini
kasutamisele votmisel vaid turunduslikku laadi. Eisner iitleb samas intervjuus, et tema
eesmargiks oli kirjutada koomiksi vormis ja raamatu formaadis teos, mis kisitleks teemasid
(inimese ja jumala suhe), mida seni veel koomiksites niisuguses formaadis puudutatud
polnud (Arnold 2003).

Eisneri teos ei pohjustanud oma ilmumisega kiill suurejoonelist sensatsiooni graafilise
narratiivi paradigmas, kuid andis siiski moista, et ndudlus peenetundelisema vormi jéirele
on olemas. ,,A Contract with God” polnud seega niivord revolutsiooniline, kui 80ndate
muutusteks pinda ette valmistav. Poordeliseks said 1986-1987. aastad mil ilmusid kolm
uut, epohhiloovat teost — Frank Milleri “The Dark Knight Returns” (1986), Alan Moore’i
“Watchmen” (1986-87) ning Art Spiegelmani “Maus” (1980-86) (Murray. Encyclopaedia
Britannica). Meedia avastas nende teoste ldbi koomiksimeediumi ning ilmuma hakkas
hulgaliselt entusiastlikke artikleid, mis kodik kordasid iihte ja sama loosungit: “koomiksid

on #kitselt iiles kasvanud ning tdiskasvanuks saanud.” (Sabin 1993: 87). Neid teoseid hakati

1% Samas mirgib Andrew D. Arnold veel, et “A Contract with God” ei sobitu tiielikult graafilise romaani
terminga, kuna tegemist oli siiski nelja eraldiseisva novelliga, mistdttu on teos pigem graafiliste novellide
kogumik kui graafiline romaan (Arnold 2003).

" Samas ei veennud ka ,graafilise romaani” termin konealust kirjastajat ning Eisneri teose avaldas iiks
viiksem kirjastus (Arnold 2003).



kokkuvdtlikult nimetama ,,Suureks Kolmikuks” ning neid kajastati kui revolutsiooni
tdiskasvanute koomiksites, mis pidi meediumi ,Japsikust lihtsakoelisusest” vilja tooma
(Sabin 1993: 91). Sabin iitleb, et ,,,,Suurt Kolmikut” ithendas tavapérasest suurem mahukus,
kvaliteet ja tdiskasvanutele suunatus (mis ei tdhendanud aga, et ka noorem publik neid ei
lugenud).” (Sabin 1993: 91).

Ajakirjanduses hakati koomiksite arvustustele eraldama spetsiaalseid rubriike ning
lood koomiksi tiiskasvanuks saamisest jdudsid ka televisiooni ja raadiosse'” (Sabin 1993:
109). Sabin pohjendab meedia ootamatut koomiksilembust 80ndatel aset leidnud laialdaste
debattidega kultuuri definitsiooni ja olemuse iile, mis postmodernsete kultuuriteooriate
levikuga piire korg- ja popkultuuri vahel hajutasid (Sabin 1993: 92). Ténu meedia
korgendatud  tdhelepanule ja  loendamatule  positiivsele  reklaamile  hakkas
koomiksimeedium end iiha enam kitsamast fanniringist vélja murdma ning pilvis
konepinda ka laiema publiku hulgas. See oli aga koomiksikirjastajatele vidga soodne
olukord, kes voimalust ka dra kasutasid ning hakkasid ,,Suurt Kolmikut” esitlema kui
graafilisi romaane (Sabin 1993: 92 — 93). Esmalt rohuti termini uudsusele, mis justkui
lahutas graafilised romaanid koomiksi semantikaga kaasnevatest eelarvamustest. Sarnaselt
loodeti, et terminisse “romaani” osa sisse tuues kasvatatakse usaldusvéirsust ka harituma ja
vanema publiku hulgas ning graafilisi romaane hakatakse kisitlema muu ilukirjandusega
samavadrsena. Lisaks tekitas see assotsiatsioone Euroopa koomiksiskeenega, kus
albumiformaadis koomiksite lugemine oli juba ammu n-6 kultuurne tegevus (Sabin 1993:
93). Meedia ja kirjastajate koostods loodi seega graafilisest romaanist kuvand kui
revolutsioonilisest nédhtusest koomiksi ajaloos. Sabin kritiseerib sellist 1dhenemist ning
titleb, et kuigi graafiline romaan oli koomiksi iihe alaliigina olemas (tavapirasest mahukam,
raamatu formaadis, temaatilise iihtsusega teos), polnud selle vorm siiski midagi uut ning
senin'eigematut13 (Sabin 1993: 94).

Uus turg koomiksitele oli aga avatud ning enamus 80ndate teises pooles kuni 90ndate

alguseni viljaantud koomiksi vormis teoseid ilmusid graafilise romaani formaadis voi

12 Niiteks tehti 1989. aastal esimene dokumentaalsaade koomiksitest, mis kandis nime ,,The Day Comics
Grew Up!” (Sabin 1993: 109).

" Nagu varasemalt mainitud, voib graafilise romaani juuri viia juba 30Ondate lastele suunatud
koomiksikogudesse ning 60ndate comixiringkondadesse.

10



vormistati sellesse formaati imber (Sabin 1993: 96). Tidiskasvanute koomiksi ditsenguga
lisandus ka uusi teemasid (nditeks autobiograafilised, ajaloolised, tdsielul pohinevad lood)
ning uusi andekaid autoreid (néditeks Grant Morrison ja Neil Gaiman14) (Sabin 1993: 246).
Positiivseks ilminguks voib pidada ka seda, et sel perioodil hakkasid koomikseid avaldama
ka peavoolu kirjastused (st koomiksite avaldamine ei olnud enam vaid spetsiaalsete
koomiksikirjastuste parusmaa) (Sabin 1993: 247). Teisalt tuleb todeda, et ,,.Suure Kolmiku”
poolt populaarsemaks muutunud meedium tdhendas aga ka seda, et uus ja kiiresti peale
kasvav materjal viis ka iildist kvaliteeti alla. Superkangelased oli endiselt kdige levinum
teema ning enamus uut materjali oli suunatud 16-24-aastastele lugejatele (Sabin 1993: 96).
90ndate esimestel aastatel hakkas peavoolu meedia koomiksite vastu huvi kaotama,
kuna graafilise romaani formaat ei olnud enam piisavalt uus ning ei kidtkenud endas enam
,,sensatsioonilist edulugu”, mida kajastada (Sabin 1993: 112). Sellele vaatamata olid (eriti
taiskasvanutele suunatud) koomiksid end aga juba kitsamast fanniringist vélja murdnud
ning hakkasid pédlvima ka professionaalsemat kriitikat. Nii hakati nditeks koomikseid
regulaarsemalt kajastama kirjandusrubriikides ning meedium pilvis ka rohkem
akadeemilist tdhelepanu (Sabin 1993: 247). 1991. aastal ilmus ,,Maus” tervikteosena ning
palvis 1992. aastal Pulitzeri eriauhinna, olles seega siiani ainuke graafiline romaan, mis
selle auhinna voitnud on. Sabin kirjutab, et 80ndatel aset leidnud koomiksimeediumi
jarjekordse Oitsengu tulemusel muutus koomiksikultuur itha enam osaks ka

kirjanduskultuurist (Sabin 1993: 247).

1.1 Mis on koomiks?

Koige laiemalt defineerides peab siinkirjutaja koomiksit katusmdisteks, mille alla
kuuluvad ajalehe koomiksiribad, koomiksivihikud, comixid, koomiksite antoloogiad ja
graafilised romaanid. Mari Laaniste kirjutab artiklis ,,Koomiks kui totaalne tekst”, et

,»Viljapakutud definitsioonid on nihtuse paindlikkuse tottu katselised ja kobavad.”

4" Piritolult on mdlemad autorid kiill Suurbritanniast, kuid nende graafilised romaanid on ddrmiselt

populaarsed ka Ameerikas (nagu ka mujal maailmas).
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(Laaniste 2004: 128). Samas pakub Laaniste vilja iithe voimaliku koomiksi definitsioont,
millega ndustub ka kiesoleva t66 autor. Koomiksit iseloomustavad ,,(...) narratiivselt
jarjestatud, enamjaolt teksti sisaldavad staatilised pildiread, mis jdrgivad pohiosas
valdkonna ajaloo jooksul véljakujunenud vormilisi konventsioone (raamjoonte ja
jutumullide kasutamine, heliefektide ja litkumise markeerimine jm.).” (Laaniste 2004: 128).
Laaniste lisab, et ,,Koomiksi sisu ei anna edasi sonad ega pilt, vaid nende vahel tekkiv
teisene, tdhendust kandev tasand; ‘“keel”, millel on omalaadne siintaktika ja riitm.”
(Laaniste 2004: 130).

Mart Normet pakub oma bakalaureusetdos vilja iihe voimaliku koomiksite jaotuse
ilmumise alusel. Normet iitleb, et : “Koige iildisemal tasandil tuleb vahet teha
koomiksiraamatute ja ajakirjanduses ilmuvate koomiksiribade vahel. Koomiksiriba ja
koomiksiraamatu mahuline ja tarbijakditumuslik erinevus nduab erinevaid jutustamisviise.
Ajalehekoomiks on reeglina loogiline ja konkreetne: kolme-nelja pildiga tuleb jutustada
kogu “tdnane” lugu. [...] Nii ajalehekoomiksi kui raamatu puhul tuleb eristada
sarikoomiksit ja tihekordset koomiksit. Viimane viitab reeglina katsetusele, misjirel antud
pealkirjaga ja/voi tegelastega koomiks enam ei ilmu. [...] Sarikoomiks on katusmaiste, mis
viitab koomiksile, mille erinevad osad on seotud tegelaste, olustiku, huumorinurga vms
poolest. Sarikoomiksi alamdisteks on jidrjekoomiks: narratiivselt seotud koomiks (eelmine
riba pohjustab situatsiooni jargmises ribas).” (Normet 2001: 16).

Niisiis voib o6elda, et koomiks on meedium, mis kétkeb endas viga erinevaid
avaldumisvorme, kuid mida iihendab see, et narratiivi loomiseks on omavahel pdimitud

sonad ja pildid, kasutades koomiksile omaseid tehnikaid. 15

1.2 Mis on graafiline romaan?

Kdige iildisema médratluse jirgi on graafiline romaan (pigem) tdiskasvanud publikule
suunatud koomiksi alaliik. Kédesoleva t60 autor moistab graafilist romaani jargmiselt — see

on koomiksi tehnikaid kasutav raamatuformaadis (st koomiksivihikutest mahukam)

' Koomiksi vormilised konventsioonid tulevad pohjalikuma analiiiisi alla to6 teises peatiikis.
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ilmunud tervikteos, milles jutustatakse arenevate'® ja ldbiva(te) tegelas(t)ega lugu, kus
narratiiv on teose 10puks ammendatud. Graafiline romaan vOimaldab autoril kisitleda ja
avada teemasid, tegelasi ja siindmusi siigavamalt ning niiansirohkemalt kui liihikeses
koomiksis.

Uldterminina on graafiline romaan aga #irmiselt laialivalguv, ebaiihtlane, kohati ka
vastuoluline — seda on nimetatud kiill pikaks koomiksiks, graafiliseks albumiks,
piltromaaniks, graafiliseks looks vdi -kirjanduseks. Graafilise romaani terminit kasutatakse
tihti ka turunduslikel eesmirkidel voi ka poodides ning raamatukogudes riiulitesse
liigitamise klassifikatsioonina. Samuti kasutatakse seda ka koomiksite ja mangade kogude
ning antoloogiate viljaandmistel (Danner, Withrow 2007: 12).

Roger Sabin pakub graafiliste romaanide defineerimisel vilja jargmise kolmikjaotuse:
esimene (ja voib-olla kdige ldhem versioon algsele terminile ning proosale) on ithekordseks
(mitte  jdrjestikkuseks)  avaldamiseks ~ moeldud  raamatuformaadis  katkematu
koomiksinarratiiviga lugu, mis on pikem kui klassikaline koomiks; teist tiiiipi iseloomustab
ilmumine seeriate kaupa antoloogiates enne, kui ta on terviklikuks romaaniks kogutud
(koige iseloomulikum Euroopa ringkonnale); kolmas ja kdige levinum tiiiip kédtkeb endas
labildiget terviklikust koomiksi sarjast ning kehtib Ameerika (stiilis) koomiksitele. See vdib
olla kogumik {iikskoik kui mitmest jaost/tegelasloost iihes koites, lisatingimusega, et autor
on jirjepidevalt todtanud pikema raamistiku loomise nimel. Seega graafiline romaan voib
olla iiks terviklik lugu vdi kogumik iiksteisega omavahel seotud lithilugudest. Lébivaks
jooneks on teema jdrjepidevus ning iihtsus (Sabin 1993: 235 — 236). ,,Maus‘ kuulub selle
médratluse kohaselt teise kategooriasse, kuna teose peatiikid ilmusid enne tervikteoseks
kogumist osade kaupa koomiksiantoloogias ,,Raw*. Samas ei saa aga kuidagi modda
vaadata ka faktist, et graafilise romaani termini siind on suuresti seotud koomiksite 80ndate

aastate turundusstrateegiatega, mida késitleti pikemalt to6 esimeses alapeatiikis.

' Eeldusel, et teos on kunstiliselt onnestunud ning ei paku vaid iiheplaanilisi/ lamedaid/ mittearenevaid
tegelasi.
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1.3 Art Spiegelman ja ,,Maus”

Art Spiegelman siindis 15. veebruaril 1948. aastal Rootsis ning emigreerus koos
perega 1951. aastal USA-sse. Spiegelman Oppis Harpuri KolledZis kunsti ja filosoofiat,
kuid lahkus sealt 1968. aastal ning iihines pdrandaaluse comixi litkumisega. 1975. aastal
asutas ta koos Bill Griffithiga comixi-antoloogia ,,Arcade”. 1980. aastal asutas Spiegelman
koos oma naise Francoise Mouly’iga koomiksiantoloogia ,,Raw”. Spiegelmani koige
tuntum teos on ,,Maus”, mis voitis 1992. aastal Pulitzeri eripreemia ning mida Spiegelman
kirjutas/ joonistas kokku 13 aastat. ,,Maus” koosneb algupiraselt kahest osast. ,,Maus I”
avaldati tervikuna'’ 1986. aastal. Esimene osa kannab alapealkirja ,,My Father Bleeds
History” ning koosneb kuuest peatﬁkistlg. Teine osa kannab alapealkirja ,,And Here My
Troubles Began™ ning koosneb viiest peatiikist'”. ,,Maus II” avaldati tervikuna 1991. aastal.
1996. aastal koguti modlemad peatiikid kokku ning avaldati ,,The Complete Maus”.
Eestikeelsena kahjuks ,,Maus* veel ilmunud pole.

»Maus” on graafiline romaan, mis kasutab narratiivi loomiseks koomiksi tehnikaid,
kus teksti- ning pildikeel on omavahelises soltuvussuhtes ning iithe lahutamine teisest on
terviknarratiivi sdilimise huvides moeldamatu. ,,Maus” rddgib Art Spiegelmani vanemate
ldbielamistest II maailmasdja eel, nende katsumustest holokaustis, New Yorki
emigreerumisest ning sealsete oludega kohanemisest. Samas ei ole tegu vaid biograafilise
teosega — lisandub ka autobiograafilisuse niianss, kuna autor on ka enda eluloolisi aspekte
teosega sidunud. Tegelasi on ,,Mausis” kujutatud pool-inimeste, pool-loomadena: juudid on
kujutatud hiirte, sakslased kasside, poola rahvusest tegelased sigade, ameeriklased koerte,

rootslased potrade ning prantslased konnade peadega, samas kui koik iilejddnud aspektid

' K&ik ,,Mausi” peatiikid peale viimase ilmusid (enne kaheks osaks ning 15puks ka iiheks tervikuks kogumist)
sarikoomiksi formaadis Spiegelmani koomiksiantoloogias ,,Raw”.

'8 Esimese osa esimene peatikk (,,The Sheik”) ilmus ,Raw’s” 1980. aastal. Teine peatiikk (,,The
Honeymoon”) ilmus 1981. aastal; kolmas peatiikk (,,Prisoner of War”) 1982. aastal; neljas peatiikk (,,The
Noose Tightens”) 1983. aastal; viies peatiikk (,,Mouse Holes”) 1984. aastal ning kuues peatiikk (,,Mouse
Trap”) ilmus 1985. aastal.

19 Teise osa esimene peatiikk (,,Mauschwitz”) ilmus ,,Raw’s” 1986. aastal; teine peatiikk (,,Auschwitz (Time
Flies)”) 1989. aastal; kolmas peatiikk (,,...And Here My Troubles Began...”) 1990. aastal ning neljas peatiikk
(,,Saved”) ilmus ,,Raw’s” 1991. aastal. ,,Mausi” kdige viimane peatiikk (,,The Second Honeymoon”) ilmus
1991. aastal ,,Maus II’s”.
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tegelasloomes (peale harva esinevate hiirtesabade) kasutavad inimeste tunnuseid/olemust.
,Maus” kulgeb ,,lugu loos” printsiibi jirgi — raamjutustuseks on lugu loo saamisest ja
,Mausi” loomeprotsessist ehk kuidas Art Spiegelman kiilastab 1978.-1979. aastatel oma isa
Vladek Spiegelmani, et koguda kokku kronoloogiline tervikpilt tema eluperioodist alates
1930ndate keskpaigast kuni 1945. aastani. Sealjuures kujutatakse materjali tervikteoseks
kujunemise protsessi. Teatud metatasand tuleb sisse ka Spiegelmani poolt 1972. aastal
avaldatud lithikoomiksi ,,Prisoner on the Hell Planet” tdismahus ,,Mausi” narratiivi sisse
toomisega. Raamjutustusega on pdimunud ka mitmed korvalliinid, mis kujutavad isa ja
poja keeruliseks kujunenud suhet, fragmente Arti*® lapsepdlvest, Vladek Spiegelmani
natuuri kujunemist ning kohanemisraskusi uues kultuuriruumis ning pogusalt ka Arti suhet
oma naisega. Sisejutustuseks on Vladek Spiegelmani meenutused Teise Maailmasdja

eelsest Poolast, holokaustist ning Ameerikasse saabumisest.

0 Siin ja edaspidi kasutatakse nime Art viitamaks Art Spiegelmani tegelaskujule ning perekonnanime
Spiegelman viitamaks Art Spiegelmanile kui teose autorile.
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2 Koomiksimeediumi tehnikad ja eriparad

Kéesolevas peatiikis késitletakse koomiksimeediumi tehnikaid ja eripédrasid,
seletatakse lahti terminid ja analiiiisitakse, kuidas ja mis vahenditega luuakse graafiline
narratiiv. Koomiksi tehnikaid néitlikustatakse véljavotetega ,,Mausist”. Teoreetilised alused
parinevad Scott McCloudi teosest ,,Understanding Comics” ning Will Eisneri teosest
”Comics and Sequential Art”. Kuna graafilised romaanid kasutavad koomiksi tehnikaid,

siis kiesolevas peatiikis moeldakse koomiksi tehnikate all ka graafilise romaani tehnikaid.

2.1 McCloudi ikooniteooria

McCloud kirjutab, et koomiksile omaseid tehnikaid vdib kdige laiemas mdistes
kisitleda kui ikoonilist keelt. Siinkohal tuleb aga mirkida, et McCloudi ikooniteooria on
vaid iiks vOimalus koomiksi mérgisiisteemi defineerimiseks ning erineb semiootikast tuntud
Pierce’i ikoonilise mirgi kisitlusest. Kuna kidesolev to6 ei pretendeeri semiootilisele
analiiiisile, siis siinkohal Pierce’i ja McCloudi kisitlusi ei korvutata ning edaspidi
keskendutakse McCloudi teooriale ning uuritakse, kuivord on see iilekantav “Mausile”.

McCloud kasutab ikoone katusmdistena — ikoonide all peab ta silmas koiki kujutisi,
mis esindavad ja/voi tdhistavad ja/vdi kujutavad isikut, kohta, asja voi ideed (McCloud
1993: 27). Samuti teeb ta ikoonide vahel eristusi ning jaotab ikoonid kolmeks suuremaks
kategooriaks. Esimene on tema jérgi siimbolite kategooria, kuhu kuuluvad kujutised, mis
esindavad kontseptsioone, ideid ja filosoofiaid (McCloud 1993: 27). “Mausis” kdige enam
esinevam siimbol on svastika. Samas voib siimbolina tdlgendada ka tegelaste kujutamisviisi
— juudid kui hiired ja natsid kui kassid. Teine ikoonide kategooria kisitleb praktilisse
valdkonda kuuluvaid ikoone nagu keele-, teaduse- ja kommunikatsiooni ikoonid (McCloud
1993: 27). Sinna alla kuuluvad teksti ja teaduse ikoonide korval ka niiteks koomiksi
jutumullid ja paneelid. Kolmanda kategooria moodustavad pildilised ikoonid, mis on
moeldud meenutama nende kujutiste subjekte. Sarnasuse varieeruvuse tottu on ka

ikoonilisuse aste erinevatel kujutistel erinev (McCloud 1993: 27). McCloud lisab, et
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pildilise kujutise tdhendus on voolav ja varieeruv, vastavalt nende vélimusele (McCloud
1993: 28). ,,Mausis” on niiteks Vladekut kujutatud neljal erineval moel. K&ige tihedamini
on teda kujutatud hiire pea ja inimese kehaga, kuid pogusalt ka inimese kujul ,,Prisoner on
the Hell Planetis”. Samuti esineb paneele, kus teda on kujutatud hiire pea, kuid sea
maskiga, viidates episoodidele, kui Vladek piitidis oma juudi péritolu varjata ning end
poolal21 rahvusest kodanikuna esitleda. Viimaks on narratiivi sisse toodud ka foto
Vladekust. Seega voib 6elda, et Vladeku kujutamine on nelja erineva ikoonilisuse astmega.

McCloud viidab, et mitte-pildilistel ikoonidel, st kahe esimese kategooria puhul, on
tdhendus fikseeritud ja absoluutne. Nende vilimus ei mojuta nende tdhendust, kuna nad
esitavad ndhtamatuid ideid (McCloud 1993: 28). Samas ei ndustu siinkirjutaja tdielikult
McCloudi viitega, kuna koomiksis méngib ikoonide kujutamisviis siiski teatud rolli ka
nende tdhenduses. Esimese kahe kategooria ikoonide tihendus voib olla kiill fikseeritud,
kuid nende vilimus, st nende kujutamisviis lisab siiski nende pdohitdhendusele teatud
niiansse. Nditeks teise kategooriasse kuuluvad kirjatdhed, mille kombinatsioonidest
moodustatakse sonad, voivad olla kujutatud n-0 rasvaselt, andes neile réhutamise kaudu
lisatdhendusi. Keeleikoonide pohitihendus jddb samaks, kuid nende kujutamisviis annab
neile juurde lisaniiansse. Samuti oleneb ikoonide tdhendus kontekstist, milles neid
kujutatud on. Nii néiteks voib koomiksis tdht ,,Z” tihistada tdhte ,,Z”, kuid samas tdhistada
ka seda, et tegelane on magama j'aiéinudzz. Seega ilmneb, et ka tdhendus pole alati
absoluutne, kuna teise kategooria ikoon liigub siinkohal esimesse kategooriasse — st
muutub pelgalt keeleikoonist siimboliks. Vladekut hiire pea ja sea maskiga kujutamist voib
samuti siimbolina kisitleda.

Eelnevast jdreldub, et koomiksi keel moodustub erinevatest ikoonilistest
mirgisiisteemidest, mille omavahelised piirid on {isna ambivalentsed. Samuti ilmnes, et
erinevate ikooniliste kujutiste tdhendusloomes mingivad koomiksi kui visuaalse meediumi

puhul olulist rolli nende kontekst ning kujutamisviis.

2! Poola rahvusest tegelasi on ,,Mausis” kujutatud seapealistena.
2 Koomiksis laialdaselt kasutatud vdte. Magavat tegelast markeeritakse tema pea kohal oleva tihtede
kombinatsiooniga ,,zzz” voi ka lihtsalt ,,z2”.

17



2.2 Karikatuurid — realistlikust abstraktseni

Kodik koomiksis kujutatud ikoonid on vidhemal v6i rohkemal médral abstraktsed.
Kodige realistlikum kujutis, mida koomiksis on v&imalik kasutada, on foto ning kdige
abstraktsemaks elemendiks on sdona. McCloud mirgib, et sonad ei meenuta oma kujult
mitte mingil mééral oma tdhendust ning on seega ldbinisti abstraktsed ikoonid, piltide puhul
aga abstraktsuse tase varieerub (McCloud 1993: 28). McCloud toob vilja koomiksi
ikoonide abstraktsuse skaala23, mida ta néitlikustab inimese nido vastavalt abstraktsuse
astmele tinglikumaks muutmisega.

McCloudi sarnasussuhte skaala algab inimese fotoga, kui koige realistlikuma
kujutisega ning liigub edasi voimalikult fotorealistliku joonistuse juurde. McCloud mirgib,
et need ikoonid voivad kiill olla ,,vdiksemad, lamedamad, vihem detailsemad, staatilised ja
virvivaesemad”, kuid ,,on nende ,,péris-elu” prototiiiipidele kdige ldhemal ning pildiliste
ikoonide seisukohast koige realistlikumad.” (McCloud 1993: 28). Skaala liigub edasi
tinglikuma joonistamisstiili poole ning siinkohal muutub nio kujutamine karikatuurseks™*.
Lopuks jouab skaala pildilise ikooni kujutamisel kdige tinglikuma vormini, kus ndgu on
kujutatud vaid ringi, selle sees oleva kahe tipi ja kriipsuga. Edasi liigub skaala juba teise
mirgisiisteemi (kolmandast ikooni kategooriast teise), kus ndgu markeeribki vaid sona
,higu”. Sealt edasi muutub sonaline kirjeldus nédost rafineeritumaks ja metafoorsemaks.

McCloud iitleb, et ,kujutise abstraktsemaks muutmine ei ole niivord detailide
elimineerimine, kuivord keskendumine teatud detailidele.” (McCloud 1993: 30). McCloud
lisab veel, et mida abstraktsem on kujutis (olgu selleks siis tegelane vOi mdni muu
sonumikandja), seda paremini voetakse vastu ideed (McCloud 1993: 37). Selle viite
kohaselt tdmbab liiga realistlik voi iilekiillastatud kujutis pigem tidhelepanu endale, kui
sonumile, mida ta edastada piitiab. Siit joonistub vilja ka tendents, et realistlikuma voi

kirevama pildikeelega koomiksid kipuvad olema pigem visuaalselt kditvamad ning sisu

2 Kuna igal autoril on oma joonistamise ,.kéekiri”, siis on antud skaala lihtsustatud ja iildistav.
* Kiesolevas kontekstis ei mdisteta karikatuuri kui satiirilist pilapilti, vaid kui abstraktsemaks muudetud ja
lihtsustatud kujutisi.
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poolest kergekoelisemadzs. Kuna ,,Mausi” pildikeel on tinglik26, siis vOib seda pidada
pigem ideepohiseks teoseks. Samas esineb ,,Mausis” ka detailseid ,,juhendeid” (nditeks
Vladeku iiksikasjaline kirjeldus, kuidas saapaid parandada), geograafilisi kaarte ning
arhitektuurilisi skeeme (niiteks detailirohked kujutised ja kirjeldused Auschwitzi
gaasikambritest ja juudi getode peidupaikadest). Kuid need detailirohked paneelid on
»2Mausis” pigem erandid ning mojuvad autoripoolse vajadusena kinnitada holokausti
reaalsust.

McCloud toob veel vilja, et mida abstraktsem ja universaalsem on kujutis, seda
rohkem subjekte vOib see kujutada (McCloud 1993: 31). Samuti vdidab McCloud, et mida
ikoonilisem on teose karakter, seda kergemini suudab lugeja end tegelasega samastada
(McCloud 1993: 43). Selle viitega ndustub ka siinkirjutaja, kuna abstraktsema tegelaskuju
puhul ei ole viimase fiiiisilised omadused nii piiritletud kui realistlikuma tegelase puhul,
mis jdtab lugejale ka laiema tolgendusruumi. Teisisonu — mida abstraktsem on kujutis, seda
vabam on lugeja ning seda rohkem saab lugeja kujutist oma drandgemise jargi
abstraheerida. Siinkohal mdistetakse abstraheerimise all mottelist protsessi, kus tingliku
kujutise tervikuks kujunemine (ja liinkade tditmine) toimub puuduvate tunnuste
esilekutsumisega lugeja peas. ,,Mausi” tegelasloome puhul aktiviseerub abstraheeritus eriti
tugevalt, kuna loomade peade ja inimeste kehadega kujutatud tegelased teevad lugeja
kujutluspildis (eeldatavasti) ldbi metamorfoosi, kus kaksipidised tegelased muutuvad
terviklikeks inimkujulisteks tegelasteks. Seepdrast voib ka viita, et ,,Mausi” tegelaskujude
ikoonilisuse aste on korge. Eristusi tegelaskujude vahel tehakse peamiselt rahvuse alusel
(erinevatest rahvustest tegelasi on kujutatud erinevate loomade peadega), kuid ka tegelaste
riletuste, aksessuaaride ning neile omistatud tekstiga. Samas vOib monede ,,Mausi”
tegelaste puhul tdheldada ka abstraktsuse astme varieeruvust. Valdavalt tingliku
tegelasloome 10hkumiseks on kasutatud niiteks ka kolme fotot — esimene on iilesvote

Anjast ja lapseeas Artist, teine Vladeku ja Anja esimesest pojast Richieust ning kolmas ka

* Kindlasti pole see rusikareegel, kuid kdige levinumate (superkangelaste temaatikaga tegelevate) koomiksite
pildikeel on iildjuhul vdga detailirohke ja tihe ning narratiiv on iiles ehitatud pigem pdnevusele kui
siigavamatele ideedele.

26 Maus” on must-valge graafiline romaan. Paneelide taustadel rohkete tumedate joonte kasutamine jitab
kiilll esmapilgul mulje, et tegu on n-6 ilekiillastatud pildikeelega, kuid taustadel kujutatud esemeid ja
atmosfadre on siiski edasi antud iildistava ning tingliku stiiliga.
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juba eelpool mainitud foto on Vladekust. Samuti on oluline mérkida, et Anjat, Vladekut ja
Arti on pdgusalt joonistatud ka inimkujul®’, kuid mitte oluliselt realistlikumalt. Hiirte pead
on asendunud kiill inimeste peadega, kuid ekspressionistlik ja nurgeline stiil hoiab
abstraktsuse taseme siiski korgel. Eelnevast jareldub, et ,,Mausi” tegelaskujud pole ldbivalt
iihtse tinglikkuse astmega, vaid on McCloudi pildiliste ikoonide abstraktsuse skaalal

litkuvad, eeldades ka erinevaid abstraheerituse kasutamise stiile.

2.3 Sulund

Koomiks on staatiline meedium, kus narratiiv koosneb paneelides kujutatud
fragmentaarsetest stseenidest. ,,Paneelid kédtkevad endas nii aja kui ruumi osasid ning
koosnevad katkendlikust riitmist ja eraldiseisvatest hetkedest.” (McCloud 1993: 67).
Koomiks eeldab, et lugeja kujutlusvdoime tootab vahendajana, mis tdidab paneelide
vahelised tithjad liingad tegevusega (McCloud 1993: 88). McCloud defineerib sellist
mottelist protsessi terminiga closure, mille tolkimisel teeb siinkirjutaja pdike
reaalteadustesse ning laenab definitsiooni matemaatikavaldkonnast ehk kasutab closure’i
eestikeelse vastena terminit ‘“sulund”. Matemaatikas mdistetakse sulundit kui kdikide
ruumis olevate kinniste hulkade puutepunktide hulka. Teisisonu — sulundi moodustavad
koikide ruumis olevate eraldiseisvate kinniste hulkade puutepunktidest tekkinud iihisosa.
Sellise definitsiooni voib iile kanda ka koomiksi paradigmasse, kus narratiiv saab tervikuks
lugeja mottelise protsessi ehk siis sulundi aktiveerimise kaudu. Eraldiseisvad ja staatilised
paneelid (kui kinnised hulgad) saavad sulundi kaudu tdhenduslikuks, iihtseks ja jitkuvaks
ideeks (kinniste ja eraldiseisvate hulkade puutepunktidest tekkinud iihisosaks). McCloud
defineerib sulundi tuuma lihtsalt ja konkreetselt — sulund on tema mdistes osade jdlgimine,
kuid terviku nigemine (McCloud 1993: 63).

McCloud iitleb, et iga autori poolt kujutatud akt on 16petatud lugeja poolt paneelide

vahelises alas sulundiga. McCloud illustreerib seda viidet jargmise lihtsustatud nditega —

272003. aastal ilmunud »Mausis* lehekiilgedel 102 — 105, kus on sisse toodud Spiegelmani varasem koomiks
,,Prisoner on the Hell Planet”.
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kui ithes paneelis ndidatakse ohku tOstetud relva ning selle jiargnevas paneelis niiteks
hoopiski linna panoraami ning taamal “kostvat” karjatust, siis paneelide vahel on relva
langetanud lugeja, mitte autor (McCloud 1993: 68). Niisiis toimub sulund paneelide
vahelises alas olevas “tithjuses” voi “rennis”, kus lugeja kujutlusvdime muudab kaks
eraldiseisvat litkumatut pilti tihtseks ideeks (McCloud 1993: 68). Samas lisab McCloud, et
sulund voib aset leida ka paneeli sees, mitte ainult paneelide vahel. Paneelisisene sulund
toimub siis, kui autor nditab paneelis ainult iihte osa tegevusest/pildist (McCloud 1993: 86).
“Mausis” toimub niiteks paneelisisene sulund ddrmiselt julmas stseenis, kus kujutatakse
kuidas natsiohvitser purustab juudi rahvusest poisi pea vastu telliskiviseina® (Spiegelman
2003: 110). Stseeni on kujutatud nii, et poisi pea jadb paneeli kadreeringust vilja, jittes
seega OOvastavama osa otseselt kujutamata ning seega sulundi paneeli sisse. Samuti tuleb
mirkida, et paneelisisene sulund ei vilista paneelide vahel toimuvat sulundi protsessi —
nende kahe kombinatsioonist moodustub tihenduslik tervik.

McCloud jaotab paneelide vahel aset leidva sulundi protsessi selle intensiivsuse
jargi kuueks alakategooriaks. Esimene kategooria on tema jirgi “hetkest—hetke litkumine,
mis nduab vidga vihe sulundi kasutamist.” (McCloud 1993: 70). Sinna kategooriasse
kuuluvad enamasti sonatud paneelid, kus kahe vOi enama jirjestikkuse paneeliga on
markeeritud vidga vidikest muutust (nditeks silmade sulgemist). “Mausis” on selliseks
sulundi kasutamise niiteks pildid, kus kujutatakse nelja paneeliga pisara langemist29.
Samas tuleb aga mirkida, et selline hetkest—hetke liikumine on “Mausis” pigem erandiks.
Teise kategooriasse kuulub tegevusest—tegevusse liikumine, kus kujutatakse subjekti
tegevust ning mis nduab juba rohkem sulundi kasutamist (McCloud 1993: 70). “Mausis” on
sellised niiteks kolm paneeli, kus kujutatakse, kuidas Vladek tinu oma taiplikkusele itihest
viga vihestest loomavagunis olnud vangidest ellu jii*® (Spiegelman 2003: 245). Sellised
paneelid on “Mausis” koige levinumad. Kolmas kategooria on ‘“‘subjektist—subjekti
liikkumine, kus iihe subjekti juurest liigutakse teiseni, samal ajal iihte stseeni voi ideesse
jdades.” Selline litkumine nduab juba intensiivsemat sulundi kasutamist, et muuta

subjektist-subjekti litkkumine tdhenduslikuks (McCloud 1993: 71). “Mausis” on selliseks

2 Vit lisa number 1.
? Vit lisa number 12.
30Vt lisa number 2.
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liikumiseks nditeks paneelid, kus kujutatakse vangide iilevaatust’' (Spiegelman 2003: 218).
Tugevamad vangid saadeti tagasi toole, kuid ndrgemad ja haigemad vangid saadeti
hukkamisele. Taaskord ei ndidata hukkamist otseselt — jargmises paneelis vihjab
poletusahjudele vaid suitsev korsten, mistdttu nduavad konealused paneelid tervikliku
tdhenduse loomiseks intensiivset sulundi kasutamist.

Neljandasse kategooriasse kuulub “stseenist stseeni litkumine, kus korvuti
asetsevate paneelide vahele voib jiddda viga suur ajaline voi ruumiline distants.” (1993: 71).
“Mausis” on stseenist stseeni vottestikku kasutatud viga tihedalt, kuna teose narratiiv teeb
pidevalt podikeid oleviku ja mineviku vahel. Niiteks liigub aegruum Vladeku
holokaustimeenutustest tema lapsepdlvemailestustesse, kui ta ndeb, kuidas iiks vangidest
maha lastakse®® (Spiegelman 2003: 242). Vangi mahalaskmine tekitab Vladekus
assotsiatsioone lapsepdlves nidhtud naabri marutaudis koera hukkamisega. Esimeses
paneelis kujutatakse maas lebavat vangi ning sellele jdrgnevas kahes paneelis rédndab
tegevustik mitukiimmend aastat tagasi Vladeku lapsepdlvemailestusse, kus kujutatakse
koera mahalaskmist ja lapseeas Vladekut. Jirgmises paneelis on narratiiv taas hiipanud
tagasi Vladeku holokausti-milestustesse ning maas lebavast koerast on saanud maas lebav
vang. Seega on viie paneeli viltel narratiiv teinud pdikeid nii ajas kui ruumis. Selline
dkiline erinevas ajas ja ruumis (ning samuti ka tegelaskujudes) orienteerumine vajab
terviktdhenduse loomiseks paindlikku ja intensiivset sulundi kasutamist.

Viies kategooria on McCloudi jirgi “aspektist aspekti lilkumine, kus aeg ei ole
oluline ning keskendutakse pigem ruumilistele, meeleolulistele voi ideelistele aspektidele.”
(McCloud 1993: 72). Sellised on “Mausis” niiteks paneelid, kus on kujutatud
koonduslaagrite gaasikambrite ja pdletusahjude plalneeringuid33 (Spiegelman 2003: 230-
231). Aspektist aspekti liikkuvad paneelid on “Mausi” puhul pigem erandid ning ei vaja nii
korget sulundi kasutamise astet kui niiteks eelmine kategooria. Viimaseks kategooriaks on

“paneelide mitteloogiline jérjestus, kus korvuti asetsevate paneelide vahel ei ole mitte

31 Vit lisa number 3.
32 Vt lisa number 4.
33 Vt lisa number 5.
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mingit loogilist seotust.” (McCloud 1993: 72). “Mausis” selliseid paneelide jirjestusi ei
esine.

McCloud iitleb, et “kui ikoonid on koomiksi sOnavara, siis sulund on koomiksi
grammatika.” (McCloud 1993: 67). Eelnevast jireldub, et sulund on koomiksi
terviknarratiivi loomes koige olulisemaks teguriks, kuna sulundi aktiveerimisel seotakse
fragmentaarsed tidhendusiiksused iihtset ideed kandvaks tervikuks. Samuti voib 6elda, et
kuna “Mausis” esineb kdige enam tegevusest tegevusse ja stseenist stseeni paneele, siis

eeldab teose narratiiv paindlikku ja tihedat sulundi kasutamist

2.4 Koomiksi aegruum: paneelid, jutumullid ja heliefektid

Aegruumi maééiratletakse koomiksis pildikeele ja tekstiga. Samuti aitavad aega
defineerida ka heli ja liikumine. Kuid aegruumi médratlemisele voivad kaasa aidata ka
erinevad paneelide ja jutumullide kujutamise tehnikad. Kiesolevalt vaadeldaksegi, mis
voimalusi on vilja pakkunud McCloud ja Eisner ning korvutatakse need paralleelselt
,Mausis“ kasutatud votetega. Eesmirgiks on seeldbi analiiiisida ,,Mausis® kasutatud
paneelide ja jutumullide kujutamise votteid ning uurida, kuivord on McCloudi ja Eisneri

poolt viljapakutud késitlused iilekantavad ,,Mausile®.

2.4.1 Paneelid

Paneeliks nimetatakse iihte pilti koomiksilehekiiljel. Samas tuleb ka maérkida, et iihe
paneeli ehk pildi sisse kuuluvad (iildjuhul) ka erineva ikoonilisuse astmega siimbolid ning
keele, teaduse ja kommunikatsiooni ikoonid (nditeks jutumullid ja tekstiremargid), mille
kaudu narratiivi samuti edasi antakse. Seega tdOtab paneel justkui koikide narratiivi
edasiandmise vahendite konteinerina. Samas iitleb McCloud, et ka paneeli ennast vdib
pidada iiheks koomiksi ikooniks (McCloud 1993: 98). ,,Paneel on pohiliseks indikaatoriks,
et aeg voi ruum on tiikkideks jaotatud. Aja kestvus ja ruumi dimensioonid on defineeritud

peamiselt paneeli sees oleva konteksti poolt.” (McCloud 1993: 99). Kuid samas méngivad
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ka paneelide erinevad kujutamise viisid aja miidratlemisel ja lugeja kujutluspildi

mojutamisel olulist rolli.

Will Eisner kirjutab sarnaselt: ,,Paneeli kontuuride ehk raamide esmaseks funktsiooniks
on pakkuda raamistik, mille sisse paigutada objekte ja tegevustikku, kuid samas voib neid
kisitleda ka iihe osana koomiksi mitteverbaalse keelest.* (Eisner 2006: 44). Paneeli kontuur
annab tegevustikule lisaniiansse ning aitab médratleda stseeni aegruumi. Kuna paneeli
kujutamise viisid soltuvad suuresti ka autori stiilist, siis on paneelide vorme véga erinevaid.
Eisner toob vilja koige universaalsemad ja tihedamini Kkasutatavate paneelide
kujutamisviisid. Koige klassikalisem paneel on ristkiiliku- vdi ruudukujuline ja sirgete
raamjoontega. Eisneri jargi kasutatakse ristkiilikukujulisi paneele, millel on teravad ning
sirged kontuurid, enamasti oleviku viljendamiseks (seda juhul kui tekstiline narratiiv pole
markinud teisiti) (Eisner 2006: 44). ,,Mausis“ selline iildistus ei kehti, kuna ka (enamus)
minevikus toimuvaid paneele on kujutatud rangelt mdidratletud ristkiiliku- voi
ruudukujuliste sirgete raamidega®. Ehk teisisdnu on ,,Maus“ Eisneri teoorias viljatoodud
erandiks, kus paneeli raami jirgi ei saa alati aegruumi olevikuna tdlgendada. Kiill aga
joonistub ,,Mausis® vilja tendents, kus minevikku kujutavad paneelid on eklektilisema
kujuga, kuid sellest pikemalt hiljem.

Lainelise raamiga paneel siimboliseerib FEisneri jdrgi meenutust vOi tagasivaadet
minevikulisse aegruumi (Eisner 2006: 44). ,,Mausis* esineb kokku vaid kuus paneeli, mille
iimber on kasutatud lainelist raami. Esimene selline paneel kujutab vangide hukkamist
maasse kaevatud poletusaukudes (Spiegelman 2003: 232). Ulejisnud viis paneeli kisitlevad
traagilist episoodi Vladeku tuttavast, kes elas iile koonduslaagrid, kuid koju joudes tapeti
kahe poola mehe poolt, kes vahepealsetel aastatel olid hdivanud tema kodu ja pagariéri
(Spiegelman 2003: 292). Molemate stseenide puhul polnud Vladek ise otseseks
pealtniigijaks, vaid sai info kolmandalt osapoolelt. Seega voib 6elda, et ,,Mausis* mérgivad
lainelise raamiga paneelid nende stseenide puhul kiill minevikulist aegruumi, kuid

sumboliseerivad kaudselt saadud infot, mitte otseselt labielatut. Samuti tuleb nentida, et

* Vt niiteks lisa number 3. Tegevustik toimub kiill minevikus, kuid paneeli raamid on sirged ja
ristkiilikukujulised.
¥ Vt lisa number 6.
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sellist vottestikku pole ,,Mausis* kasutatud jirjepidevalt. Nditeks on koiki Anja ldbielamisi
ja mailestusi (millest Vladek pojale jutustab, kuid milles ta ise osaline polnud) kujutatud
ristkiiliku- voi ruudukujuliste sirgete raamidega. Seega voib viita, et ,,Mausis esineb kiill
lainelise raamiga paneele, mis osaliselt {ihtivad ka Eisneri tdlgendusega, kuid need jddvad
pigem erandiks ning minevikulist aegruumi voi meenutusi ei kujutata ldbivalt klassikaliste
laineliste paneelide raamidega.

Eisner kirjutab ka pilve meenutava paneeli raamistikust, mis tema jdrgi viljendab
unistust voi mottes toimuvat tegevustikku (Eisner 2006: 47). ,,Mausis® ei ole sellist
raamistikku kasutatud, kuna narratiivis ei késitleta iihtegi otseselt unistuses toimuvat
tegevustikku. Traumanarratiivi taustal voib sellist unistuste puudumist voi mittekisitlemist
ndha maérgilisena — unistustel pole traumanarratiivis kohta. Ehk teisisonu pole unistuste
meenutamine niivord oluline, kui reaalselt juhtunu voi ldbielatu edasi andmine. Samuti v3ib
,Mausi“ kontekstis siduda unistuste késitluste puudumise ka Vladeku ddrmiselt
pragmaatilise iseloomuga — tema natuurile pole paigalseis vOi unistamine juba algupéraselt
omane.

Jargmisena toob FEisner vilja sakilise kontuuriga paneeli, mis viljendab tema jirgi
pingelist voi vidga emotsionaalset olukorda (Eisner 2006: 46). ,,Mausis* esineb kaks sakilise
raamiga paneeli ning mdlemas paneelis kujutatakse Vladeku (ja esimeses paneelis ka Anja)
natsidele vahele jéi'aimist36 (Spiegelman 2003: 157; 268). Kuna tegemist on dirmiselt
pingeliste stseenidega, siis vOib viita, et siinkohal sobib Eisneri sakilise paneeli tdlgendus
ka ,,Mausis* esinevale kahele paneelile. Ehk teisisonu véljendavad mdlemad paneelid
ehmatavat ja &kilist ajahetke, mis juhatavad sisse narratiivipoorded. Eisner toob vilja ka
sellise voimaliku kujutamisviisi, kus tegevustik tungib paneeli raamidest vilja, luues
illusiooni joulisest voi ohtlikust olukorrast (Eisner 2006: 46). Sellist votet on ,,Mausis*
kasutatud mitmel korral. Néiteks paneelis, kus Vladeku isa ronib teisele poole aeda,
ithinedes seega Auschwitzi saadetavate juutidega37 (Spiegelman 2003: 93). Ule aia ronivat
tegelast kujutatakse osaliselt ka paneelist viljuvana ning tekstiremargiga lisatakse, et need,

kes teisele poole aeda saadeti, ei naasnud enam kunagi koju. Seega viljendatakse paneeli

36Vt lisa number 7.
37Vt lisa number 8.
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raamistikust viljuva tegevustikuga olukorda, kus tegelane ronib {iihtlasi vélja ka n—0
turvalise aegruumi raamidest. Paneeli raamidest viljumine mirgib siinkohal ka narratiivist
ja elust vilja astumist — Vladek ei ndinud oma isa pérast seda pdaeva enam kunagi, kuna
teisel pool piiri  olevad juudid saadeti otse Auschwitzi gaasikambritesse.

Eisner iitleb, et ka paneeli raamide puudumine voib olla kdnekas. Eisner ldheneb
raamideta paneeli tdlgendamisele ruumilisest aspektist — tema jirgi véljendab raamide
puudumine avarust voi piiramatut ruumi (Eisner 2006: 47). McCloud vastupidi ldheneb
ajalisest aspektist ning kirjutab, et raamideta paneel voib jdtta mulje ajatusest (McCloud
1993: 102). McCloud lisab, et sarnane ajatuse illusioon voib tekkida ka sonatu paneeli
puhul, kui pildikeel ei paku vihjeid aja kestvuse kohta. Sellised ajaliselt ja raamistuslikult
lahtised paneelid voivad lugeja kujutluspilti kauemaks jdada, pikendades seega paneeli
ajahetke (McCloud 1993: 102). ,,Mausis* esineb raamideta paneele tihedalt, kuid need ei
mirgi enamjaolt ei ruumilist avarust ega ka ajatust. Kuna ,,Mausis* on omavahel pdimunud
mineviku- ja olevikunarratiivid, siis esineb seal ka palju narratiivikatkeid. Paneelid mis
kisitlevad Vladeku meenutusi, on suletud kinniste raamidega paneelidesse ning
narratiivipdikeid minevikust olevikku (kui Art isa loo kohta tdpsustavaid kiisimusi esitab
vOi Vladek ise midagi etteruttavalt lisab) on kujutatud raamideta paneelidega. Vladeku
meenutuste kujutamisel esineb vaid neli raamistuseta paneeli, mis sobituvad avatud ruumi
vOi pikema aja (kuid mitte ajatuse) kontseptsiooniga (Spiegelman 2003: 34; 51; 68; 83).
Koik neli paneeli jadvad ka aega enne koonduslaagritesse vangistamist, mistdttu voib
mirgiliseks pidada, et parast seda ei esine Vladeku minevikunarratiivis enam iihtegi lahtist
paneeli. TeisisOnu suletakse ka narratiiv pdrast Vladeku ja Anja Auschwitzi joudmist
siimboolselt kindlatesse raamidesse. Seega ilmneb, et raamideta paneele kasutatakse
,2Mausis“ pigem minevikunarratiivist vdljumise mirkimiseks kui piiramatu ruumi voi
ajatuse kujutamiseks.

McCloud toob ajatuse illusiooni loova vottena vilja ka lehekiiljelt n-6 vélja voolava
paneeli. McCloud iitleb, et kui paneelil pole kindlat raami ning ta n-6 viljub lehekiilje
piiridest, siis ei ole ka selles olev aeg suletud ning liigub ajatusse ruumi. Sellised ajatu
iseloomuga paneelid loovad viivitava meeleolu voi erilise kohatunnetuse (McCloud 1993:

103). ,,Mausis‘ esineb kaks sarnase kontseptsiooniga paneeli. Esimene selline vote kujutab
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Auschwitzi vidravaid, selle ees olevaid natsi ohvitsere ning sinna veoautoga saabuvaid
Vladekut ja Anjat™ (Spiegelman 2003: 159). Konealune stseen votab enda alla peaaegu
terve lehekiilje, iiletades siinkohal isegi paneeli vormi, mdjudes pigem lehekiiljesuuruse
pildi kui paneelina. Selline raamistamata ja ,,voolav* pilt-paneel annab mdista, et narratiiv
liigub pérast Auschwitzi viravatest 1dbi astumist hoomamatusse ruumi, milles toimunut ei
ole voimalik tdielikult kaardistada vOi mdista. Teine ,,voolav‘ paneel esineb stseenis, kus
Vladek niitab Artile sidilinud perekonnafotosid ning jutustab nendel olevate inimeste
elusaatustest’ (Spiegelman 2003: 275). ,,Voolav paneel koosneb surnud sugulaste
piltidest, mis justkui langevad lehekiiljelt vélja. Spiegelman iitleb, et tema eesmérgiks oli
nende anoniiiimsete piltide hunnikuga luua seos koonduslaagrites iiksteise otsa visatud
surnukehadega (Spiegelman 2011: 222). Seega voolab olevikuline paneel justkui tagasi
minevikku ning loob seose varasemate paneelidega, kus kujutatakse massihukkamisi voi
vangide surnukehasid. Esimese ,,voolava“ paneeli puhul joustub McCloudi ajatuse ja
spetsiifilise ruumi kontseptsioon histi, kuna annab tdepoolest edasi ka seda, et vangide
jaoks kaotas aeg Auschwitzis kindlad piirid, kuid teise paneeli puhul mgjub see vote pigem
narratiivi pausi sissetoomise vOi aegruumis rdndamise kui ajatuse vOi piiramatu ruumi
viljendamisena.

Eisner mirgib, et lisaks paneeli raamide erinevatele kujutamisviisidele méingivad loo
riitmi ja aja moddumise médratlemisel olulist rolli ka paneelide suurus ja arv.” (Eisner
2006: 30). Eisner toob aja tihendamise ja aeglustamise vottena véilja néite, kus iihe stseeni
kujutamiseks kasutatakse rohkem paneele, mis muudab tegevustiku tiikeldatumaks,
aeglustades seega loo riitmi ning luues illusiooni venivast voi viga viikesest ajavahemikust
(Eisner 2006: 30). ,Mausis® on narratiivi riitm &dirmiselt eklektiline, hiipates
minevikunarratiivi tihedast ning heitlikust tegevustikust iile isa ja poja stabiilses aegruumis
toimuvatele vestlustele. Arti ja Vladeku vestlustele on piihendatud ,,Mausi‘ eklektilise stiili
moistes kiill tisna palju jirjestikkuseid paneele, kuid siinkohal ei ole tihedate paneelide
peamiseks eesmirgiks aeglaselt mooduva aja mirkimine, vaid pigem dialoogi

3

edasiandmine ning narratiivi liinkade tditmine. Eelnevat arvesse vottes esineb ,,Mausis*

3 Vt lisa number 9.
% Vt lisa number 10.
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Eisneri niitega otseselt suhestuvaid paneele pigem harva. Uheks selliseks niiteks on stseen,
kus Anja dde Tosha otsustab iseenda, oma lapsed ja tema hoole alla usaldatud (Anja ja
Vladeku esimese poja) Richieu pigem miirgitada kui lasta ennast ja lapsi Auschwitzi saata®
(Spiegelman 2003: 111). Kdnealust stseeni oleks vdinud edasi anda ka iihe paneeliga, kuid
autor on kujutanud seda kolme, Tosha nédole aina ldhemale liitkuva paneeliga, aeglustades
hetkeks narratiivi nérvilist riitmi ning rohudes seega vastu voetud otsuse raskusele. Pikad ja
kitsad paneelid voivad samuti mdjuda aega venitavalt. Samas voivad sellised paneelid
tekitada ka tdistuubituse tunde, tdstes seega kerkiva paanika tempot (Eisner 2006: 33).
,,Mausis* on sellist votet kasutatud niiteks ,,Prisoner on the Hell Planetis“ esineva stseeni
puhul, kus Artile deldakse, et tema ema on enesetapu teinud*! (Spiegelman 2003: 103).
Stseeni on edasi antud viie paneeliga, millest neli on ,,Mausi* kdige kitsamad paneelid ning
kujutavad murtud ja segaste tunnetega Arti. Kdnealused paneelid toimivad siinkohal seega
nii aega venitavalt (nelja paneeliga kujutatakse pisara langemist), kui ka tegelase édngi ja
ahistatust viljendavalt.

Eisner kirjutab, et koomiksis on aeg ja riitm omavahel tihedalt seotud (Eisner 2006: 30).
Riitm luuakse jarjestikku asetsevate paneelide kujutamisviisiga — nagu aegruumigi, on ka
riitmi loovateks vahenditeks paneelide raamid, kujud ning arvud. Mida rohkem on iiksteise
jarele asetatud korrapirase kujuga paneele, seda stabiilsem on ka narratiivi riitm. Ian
Johnston toob vilja, et ,,Mausis” on olevikku kujutavate paneelide raamistik enam-vihem
ithe suurusega ning loogiliselt vasakult paremale loetavad, kuid Vladeku meenutusi
kujutavate paneelide vormid on tihtipeale varieeruvad ning tingivad seetdttu ka tavapératut
lugemissuunda. Sellise lihenemisega viitab autor voimatuna niivale katsele isa holokausti
kogemusi etteaimatavasse ning konkreetsesse raamistikku suruda (Johnston 2001).
Tdepoolest on olevikunarratiivi késitlevad paneelid korrapidrasema vormiga, luues seega
stabiilse riitmi ning aegruumi. Minevikunarratiivi kujutavad paneelid on eklektilise kuju ja
suurusega, mis teevad loo riitmi katkendlikuks. Sellise kdikuva iseloomuga riitm véljendab
mojusalt ka milu ja miletamise katkendlikkust ning rohub traumanarratiivi

episoodilisusele.

*0Vt lisa number 11.
'Vt lisa number 12.
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McCloud toob eelnevatele paneelide kujutamisviisidele lisaks vilja ka voimaluse, kus
iks suur paneel toimib ajaliselt kui mitu viikest paneeli (McCloud 1993: 97). Ehk teisisonu
on suure paneeli konteksti kaudu edasi antud pikemat ja niiansirohkemat aega, kui pelgalt
tihele kindlale tegevusele suunatud ajahetke. Sellisena on “Mausis” kujutatud paneeli, kus
lugeja justkui piiluks suurest aknast tuppa, kus Anja perekond, kes koosneb
kaheteistkiimnest liikmest, istub laua Hirde Ohtust s6oma* (Spiegelman 2003: 76).
Perekonnaliikmeid on kujutatud suurest grupist eraldiseisvas tegevustes, mistdttu on ka
paneelis kujutatud aeg tihedam ning selle “lugemisele” kulub tavapirasest rohkem aega.
Veelgi omapirasem vote ilmneb aga konealusele suurele paneelile jiargnevates viiksemates
paneelides, mis tegelikult on fokusseeritud fragmendid eelnevast suurest paneelist.
Spiegelman tidpsustab hiljem, et tegelikult jaotavad suure paneeli tinglikult viiksemateks
ajaliksusteks juba ka aknaraamid, mis jdrgnevates pildiridades on eraldiseisvateks
paneelideks vormistatud, andes seega vdimaluse muidu sarnaseid tegelasi teksti kaudu
eristada (Spiegelman 2011: 167). Samas ilmneb “Mausis” ka McCloudi suure paneeli
teooriale risti vastupidine vote, kus mitu viikest paneeli toimivad kui iiks suur paneel®.
Stseenis, kus Art ja Vladek vaatavad iile vanu perekonnafotosid, ilmneb, et isapoolsest
suguvosast on sdilinud vaid tiks foto (Spiegelman 2003: 276). Seega esindavad Vladeku
perekonda vaid tema milestused ja nende edasistest elusaatustest kaudselt saadud info.
Spiegelman iitleb, et kuna Vladeku perekonnast polnud siilinud isegi mitte pilte (v.a tiks
foto vennast), siis esindab ldbi mitme viikese paneeli kujutatud Vladeku keha kogu tema
surnud perekonda (Spiegelman 2011: 224). Paneelid kujutavadki iiksildast ja (ka sona
otseses mottes tikkkideks) murtud Vladekut, kelle jaoks perekond koosnebki vaid tithjadest
paneelidest, mida tal tuleb endal tdita.

Lisaks eelnevatele McCloudi ja Eisneri poolt vilja toodud paneelide kisitlustele esineb
“Mausis” veel ka ringikujulisi ja viltuselt kujutatud paneele. Spiegelman iitleb, et
ringikujulisi paneele on ta “Mausis” kasutanud nii teatud stseenide vO1 ideede
tapsustamiseks kui ka kompositsiooniliste elementidena (Spiegelman 2011: 183). Samuti

tootavad ringikujulised paneelid n—0 luubi voi mdnda hetke/ objekti lugejale “ldhemale

2Vt lisa number 13.
3Vt lisa number 14.
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toovana”. Niiteks stseeni, kus Vladek annab ohvitserile pistist, kujutatakse kiill tavalise
paneelina, kuid all vasakul nurgas on viikese ringikujulise paneeliga toodud sOrmuse
kiest—kitte andmine rohkem fookusesse* (Spiegelman 2003: 117). Spiegelman sonab, et
viltuselt kujutatud paneele on “Mausis” kasutatud Anja emotsionaalselt ebastabiilsete
seisundite rohutamiseks (Spiegelman 2011: 182). Selliselt on kujutatud paneele, kus Anja
kardab, et Vladek abiellub temaga vaid raha pérast ning ka stseenis, kus Anja jouab
stinnitusjdrgse depressiooni haripunkti ning iitleb, et ta ei hooli enam millestki ja ei taha
enam elada (Spiegelman 2003: 24; 33). Samas on “Mausis” viltuste paneelidega kujutatud
ka joonistusi fotodest, Vladeku visandatud skeeme peidupaikadest ja stseene, kus Anja ja
Vladek on kellelegi vahele jddnud. Samuti on viltuse paneeliga kujutatud stseeni, kus
Vladek ja tema sdber varjavad end kiilinis, mille vahetus liheduses plahvatab #kitselt
ameeriklaste heidetud pomm® (Spiegelman 2003: 270). Maapinda raputav plahvatus
kajastub ka viltuselt kujutatud paneelis, viljendades seega mojusalt plahvatuse poolt

tekitatud vibratsiooni, andes iihtlasi edasi ka spetsiifilist ruumitunnetust.

2.4.2 Jutumullid ja heliefektid

Jutumullid annavad edasi tegelaste konet, motteid ja tundeid ning on seega ka olulised
narratiivi ja aegruumi vahendamise atribuudid. Eisner Kkésitleb jutumulle kui
,,meeleheitlike vahendeid*® heli kui nihtamatu elemendi visuaalseks kujutamiseks (Eisner
2006: 26). McCloud margib sarnaselt, et jutumullid on koomiksis kdige laiemalt kasutatud
ja mitmekiilgsemad siinesteesilised ikoonid, kuna piitiavad visuaalsena kujutada ka heli
(McCloud 1993: 134). McCloud jaotab heli markeerivad vahendid kaheks — jutumullideks
ja heliefektideks. Nii jutumullid kui heliefektid lisavad paneelis kujutatud ajale kestvust
ning madratlevad selle iseloomu (McCloud 1993: 116). ,,Mausis* on erinevaid heliefekte
kasutatud tihedalt. Nii nditeks mirgib uksele koputamist helijéljenduslik knock-knock,
telefonihelinat ring-ring, tulirelvadest laskmist bang-bang, auto pidurite kriginat skreeeek,

ukse kinni 166mist slam ja plahvatust nditeks kkaboomm. Esineb ka tundeviljenduslike

* Vt lisa number 15.
* V¢ lisa number 16.
 Algupiraselt desperation device.
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helide kujutamist — niiteks paneelis, kus kujutatakse Oist Sordula majade siluetti, mille
akendest ,.kolavad“ kohuvalu kédes vaevlevate elanike hiddled (,,ow!*, ,,groan®, ,,0y!*,
,ouch!*), kuna nad sdid kooki, kus jahu oli kogemata segatud pesuseebiga (Spiegelman
2003: 121).

Iga jutumull sisaldab endas tegelaste koneldud tekstile kulunud aega, kuid voib
kohaméidratluslike repliikide kaudu defineerida ka ruumi. ,,Mausis“ on jutumullidel
aegruumi midratlemisel eriliselt oluline koht, kuna viga suur osa Vladeku elukdigust on
antud edasi just jutumullides sisalduva tekstiga — vastavalt vestluses pojaga voi
minevikunarratiivis esinenud tegelastega. ,,Mausis®“ on jutumulle kujutatud enamjaolt
klassikaliste ellipsikujuliste raamidega, kuid esineb ka sakilise raamistusega jutumulle.
Sakilise raamiga mulle on koige tihedamini kasutatud (enamjaolt natsiohvitseride)
karjuvate repliikide ning kiskiva koneviisi iseloomustamiseks, viljendades seega nende
jOupositsiooni ja tekitades narratiivi pingelise ja dreva riitmi (nditeks Spiegelman 2003:
225; 226). Eisner mérgib, et sakilise raamiga jutumull véljendab heli vdi kdnet, mis kostub
telefonist, raadiost vOi mistahes muust heli vahendavast aparaadist (Eisner 2006: 27).
,Mausis“ on kasutatud sellist votet nditeks episoodis, kus Art kuulab iile diktofoni
salvestatud vestlusi isaga (kes selleks ajaks on juba surnud), mis antud kontekstis todtab ka
minevikunarratiivi sissejuhatava vahendina®’ (Spiegelman 2003: 207). Samuti on ,,Mausis*
koik telefonivestlusi kujutavad jutumullid joonistatud sakilise raamiga. Samas tuleb veel
mirkida, et ,Mausis“ esineb selliseid jutumulle ka tegelaste ehmatust ja paanikat
viljendavates mullides, mis toovad taaskord narratiivi riitmi sisse katkendlikkust (néiteks
Spiegelman 2003: 206; 248).

Jutumullide korval kasutatakse koomiksis ka mottemulle, mis véljendavad tegelaste
vilja iitlemata lauseid ehk motteid ning on tavaliselt kujutatud pilvekujuliste raamidega
(Eisner 2006: 27). ,,Mausis* on mdttemulle kasutatud vaid kolmes stseenis (Spiegelman
2003: 21; 50; 105). Niiteks ilmnevad esimesed kaks mottemulli juba iisna teose alguses,
kus Vladek liheb Anjale kiilla, hiilib salaja tema magamistuppa ning sorib tema kappides,
et teada saada, kui korralik perenaine Anja on. Esimeses mottemullis on viljendatud

Vladeku rahulolu: ,,Kdik on puhas ja korras, tdpselt nii nagu mulle meeldib!*, kuid juba

7Vt lisa number 17.
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jargmisel hetkel leiab Vladek hunniku tundmatuid tablette ning jdrgnevas mottemullis on
viljendatud tema jalhmaltust48 (Spiegelman 2003: 21). Seega on konealused mottemullid
iiheks niiteks narratiivi poordeliste hetkede ja pineva riitmi loomisel. Uhtlasi vdib neid
pidada ka esimeseks vihjeks Anja depressiivsusele kalduvale iseloomule ja Vladeku

vajadusele kodike kontrollida ning Anja iile domineerida.

* Vt lisa number 18.
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3 Tahendusloome elemendid ,,Mausis*

,INii nagu strukturaallingvistika iilesandeks on uurida mirke ja nendevahelisi suhteid,
nii vaatleb ka strukturalistlik kirjandusteadus kirjandusteost tervikliku ja seoselise
mirgisiisteemina, mis ithendab endas nii viljenduse kui ka sisu plaani. Strukturalistliku
kirjanduskriitika jaoks sdltub kirjandusteosele eriomane paljuski struktuurist, mis omakorda
eeldab ennekdike siisteemi iihtsuse olemasolu. Eesmirk on tuua esile tdhenduslikud
elemendid ja nididata, miks ja mil viisil need on omavahel seotud.” (Org 2009: 660).
Jargnevas peatiikis analiitisitaksegi ,,Mausi® struktuuri ja selle elemente: tegelaste
funktsioone ja kujutamisviise, pildi ja sOna interaktsioone ning narratiivi isedrasusi ja

struktuuritervikut.

3.1 Tegelaste funktsioonid ja antropomorfne kujutamisviis

Kéesolevas alapeatiikis analiiiisitakse ,,Mausi*“ peategelaste — Vladeku ja Arti — ning
tihedamini esinevate korvaltegelaste — Anja, Francoise ja Mala — olemust ja funktsioone loo
edasi andmisel. Uhekordselt ja/vdéi harva episoodiliselt esinevaid pdohjalikumalt
individualiseerimata koOrvaltegelasi sisejutustusest pikemalt ei analiiiisita, kuna nende
funktsioonid on koondatavad korduvatele tihistunnustele. Vladeku ja Anja juhututtavad voi
sugulased esindavad teoses holokausti ajal ennastsalgavaid truuduse voi inimlikust hirmust
tulenevaid reetlikkuse funktsioone. Natsistlikute tegelaste iihistunnuseks on kujutada
nimetut massi, kes kannavad anastajate, rusujate ning ahistajate mentaliteeti. Kaasvangide
funktsioonideks on viljendada vangilaagrite psiihholoogilist ning fiiiisilist traagikat ning
Poola kodanike funktsiooniks on edasi anda hirmu, kaastunnet, reetlikkust voi abivalmidust
sojalise terrori olukorras.

Kodige keerulisem funktsioon on Art Spiegelmanil49, kuna ta kannab iiheaegselt nii
loo vastuvotja, kujundaja, edasiandja kui ka tegelase rolli. Spiegelman nendib ka ise

biograafilise narratiivi autentsusega tekkivaid probleeme, tddedes, et vaatamata sellele, et

* Siinkohal just Art Spiegelman, mitte lihtsalt Art kui tegelane voi Spiegelman kui autor.
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koik on viga konkreetselt pilt pildi jdrel portreteeritud, ei juhtunud koik siiski tépselt nii
nagu kirjas/pildis: narratiiv kujunes sellest, mida isa miletas, mida ta oli ndus jagama ja
mida ta viitis, et juhtus (Brown 2002) . Kuid tegu ei ole vaid biograafilise teosega —
lisandub ka autobiograafilisuse niianss, kuna autor on ka enda eluloolisi aspekte teosega
sidunud. Johnston kirjutab, et juba esimestest lehekiilgedest saab selgeks, et teose
pohiteema on seotud Arti ja tema isa vaheliste suhetega ning viidab, et Arti perekonna
labielamised holokaustis on pigem hoomamatuks taustalooks kui narratiivi keskmeks
(Johnston 2001). Johnston viitab siinkohal ,,Mausi*“ proloogile, kus kujutatakse fragmenti
Arti lapsepdlvest, kus poiss ldheb sOpradega tiihise asja pirast tiilli ning jookseb nuttes isa
juurde. Vladek iitleb aga lohutamise asemel nagu muuseas: ,,SObrad? Sinu sobrad?... Kui sa
lukustaksid nad nédalaks ilma toiduta iihte tuppa... alles siis saaksid aru, kes on su sobrad!*
(Spiegelman 2003: 6). Lisaks voib Spiegelmani omaeluloolisteks episoodidideks pidada ka
stseene, mis kujutavad Arti vestlusi Francoise, Mala ja psiihholoogiga. Eelnevast ilmneb, et
,Maus* on iihelt poolt ka Spiegelmani enda lugu — lugu pojast, kelle isa on 1dbi elanud
trauma, mis oluliselt mdjutab nendevahelist suhtlemist juba Spiegelmani varajastest
milestustest.

Ian Johnston mirgib, et Spiegelman on votnud endale iilesandeks teose
loomeprotsessi kaudu iseenda valu ning emotsionaalsete haavade mdoistmiseni jouda
(Johnston 2001). Seega on Spiegelmanil ka isiklikumat laadi funktsioon, mille eesmirgiks
on iseendaga rahu teha ning minevikuga lepitust leida. Eva Rein viitab Eva Hoffmannile,
kes viidab, et ,,(...) kriiptiliste sOnumite ja vaikimiste tausta modistmiseks on lastel vaja
hakata neid kontekstualiseerima ja kontseptualiseerima.“ (Rein 2010: 211). Spiegelmani
eesmérgiks on kiill rddkida Vladeku lugu, kuid {iihtlasi ka selle kaudu isa paremini mdista,
temaga lepitust leida ning seeldbi ka iseennast identiftseerida. Ehk teisisonu on Art
Spiegelmani funktsiooniks uurida oma vanemate minevikku, et moista ema enesetappu ja
isa rasket iseloomu ning selle kaudu eneseni joudes andestada oma vanematele ja iseendale.

Lisaks esindab Art ka holokausti jidrgse polvkonna kompleksi, tundes uue
generatsiooni juudina endal lasuvat siiiid holokausti traagika eest pdidsemise ning liiga lihtsa
elu pdrast. Eva Rein kirjutab, et ,,(...) ellujdidnute lastel on paradoksaalne ja meelehdrmi

tekitav suhe sotsiaalse katastroofiga — nad iihtaegu ,,teavad® ja ei tea sellest.“ (Rein 2010:
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211). Ka Arti puhul voib tidheldada sellist teadmise — mitteteadmise paradoksi, mis
viljendub loomingulise kriisi portreteerimises, kus Art tunneb end holokausti kujutamisel
kitindimatuna. Nimelt iitleb Art ithes vestluses oma naisele: ,,Ma tean, et see kolab
hullumeelsena, kuid mdnikord ma soovin, et ma oleks oma vanematega Auschwitzis olnud,
et ma teaksin, mida nad 1dbi elasid! ...Ma arvan, et see on siiiitunne, et mul on olnud
kergem elu kui neil.* (Spiegelman 2003: 176). Lisaks kannab Art ka n-0 asenduspoja
komplekse, kuna Vladeku ja Anja esimene poeg Richieu suri holokaustis. Seega tunnetab
Art, et ta ei vasta koomiksikunstnikuna vanemate ootustele arstiks saada ning tajub
vanemate (ja ka ta enda) poolt idealiseeritud surnud vennaga vodistlemist: ,,Foto ei jonni
kunagi ega satu pahandustesse... ta oli ideaalne laps ja mina olin igavene tiiiitus. K&he on
venna fotoga rivaalitseda.” (Spiegelman 2003: 175).

Vladeku esmasteks funktsioonideks on pakkuda ainest ,,Mausi” loomiseks ning
representeerida juutide ldbielamisi Teise Maailmasdja eeldhtul ning sellele jdrgnenud
holokaustis. Lisaks on Vladeku tegelaskuju funktsiooniks ka katkematu elutahte ning
alalhoiuinstinkti esindamine. Samuti portreteeritakse ,,Mausis® Vladeku (ja Arti) kaudu
generatsioonidevaheliset 10het — isa ja poja mottemaailmade pdrkumist ja mittemdistmist,
kuhu lisanduvad veel isa kui holokausti kogenud juudi ning poja kui sellest pddsenu
kompleksid. Lisaks nendele iilesannetele, ilmneb raamjutustuses ka Vladeku kui ellujiija
kohandumismeetodite esindaja funktsioon, mis tegeleb vangistuse ning trauma(sid)
labielanud inimese kujunemisega vabaduses. Ehk teisisonu on ,Mausis” Vladeku
tegelaskuju kaudu avatud  ka kriisiolukorrast siindinud uue isiksuse (voi teatud
isiksuseomaduste ekstreemsuseni siivenemise) kujunemine — teost ldbivalt leidlik ning
pragmaatline natuur on pérast vangistust muutunud neurootilisemaks, paranoilisemaks ja
kohati naeruviirselt kokkuhoidlikuks. Niiteks hoiab Vladek suvemajas gaasipliiti
hommikust 6htuni sees, kuna gaas kuulub rendihinna sisse ning tule siiiitamiseks kulub
seega pdevas vaid iiks tikk (Spiegelman 2003: 182). Selliste pragmaatiliste isikuomaduste
siivenemine oli tingitud traumast ning hirmust ajaloo kordumise ees, mistottu voib viita, et
Vladek kannab teoses ka posttraumaatilise stressi esindaja funktsiooni. ,,Mausis* esineb ka
stseen, kus Art muretseb, et ta kujutab oma isa liiga rassistliku karikatuurina stereotiiiipsest

kibestunud juudist (Spiegelman 2003: 133). Kohati m&jub Vladeku tegelaskuju oma
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ekstreemse kokkuhoidlikuse tottu tdepoolest negatiivse stereotiilibina. Samuti on Vladekut
kujutatud Anja ja Mala iile domineerivana ning stseenis, kus Art ja Francoise votavad auto
peale mustanahalise héadletaja, on Vladekut kujutatud ka ddrmiselt rassistlikuna
(Spiegelman 2003: 259).

Anja, kui naise perspektiiv holokaustile jdib teoses kajastamata, kuna tema
kogemused, mis ta oma arvukatesse pdevikutesse kirja oli pannud, hdvinesid moni aeg
pédrast naise enesetappu — nimelt pdletas Vladek need afektihoos &dra. Seega figureerib Anja
teoses vaid Vladeku ja Arti subjektiivsete milestuste kaudu ning kannab enamasti
idealiseeritud hapra naise rolli. Teose alguses on Anjat kirjeldatud kui erakordselt
intelligentset, ent Orna ndrvikavaga juuditari, kes kohati kaldus neurootilisusele. Enne
holokausti oli naine siiski iisna iseteadlik, tdites pdogusalt ka missajalikku funktsiooni —
nimelt osales Anja porandaalustes kommunistlikes vandendudes, tolkides nende
ideoloogilisi tekste saksa keelde. Pirast esimese poja siindi 1937. aastal, langes naine
stinnitusjirgsesse depressiooni, millest ta Ioplikult toibuda ei joudnudki, kuna iisna pea
saabusid juutide represseerimised, Teine Maailmasdda ning holokaust. Anja
pohifunktsiooniks on seega traagilise elusaatusega naisekuju esindamine, kes kannatab
paguluses samuti posttraumaatilise stressi all, kuid mis erinevalt Vladekust, 16ppeb
vabatahtliku elust lahkumisega.

Vladeku teine naine, Mala, on samuti holokausti ellujddja, kelle pohifunktsiooniks on
avada Vladeku paranoilist ning domineerivat iseloomu. Niiteks iihes Arti ja Mala vahelises
vestluses selgub, et Vladek andis Anja vanad riided Malale, mis viitab taas Vladeku
ekstreemsusteni kalduvale (materiaalsele) kokkuhoiule (Spiegelman 2003: 133). Mala
teiseks funktsiooniks on Anjale vastandumine — Malat on kujutatud priske, energilise ja
Vladekule vastuhakkavana ning Anjat vastupidiselt hapra, depressiivse ning pigem
allaheitlikuna. Arti naise Francoise’i pohifunktsiooniks on avada teose antropomorfsuse
temaatikat. ,,Mausi” teise osa esimene peatiikk algab Arti dilemmaga, kus ta ei suuda
otsustada, mis loomariigi esindajana oma prantslannast naist kujutada (Spiegelman 2003:
171). Art spekuleerib, et kohane oleks Frangoise’d alguses konnana kujutada ning teosesse

sisse tuua metamorfoosne aspekt, kus judaismi poordununa muundub naine &kitselt samuti
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hiireks. Vaatamata sellele, et Frangoise pole siinnipidrane juut ning vottis judaismi vastu
vaid Vladeku meeleheaks, on ,,Mausis* Fran¢oise’d kujutatud hiirena.

Siinkohal tuleks podgusalt avada ka tegelaskujude antropomorfsetena kujutamise
funktsiooni ja tagamaid, mis tingivad tegelaste vahel selge rahvusliku eristuse. Juudid on
kujutatud hiirte, sakslased kasside, poola rahvusest tegelased sigade, ameeriklased koerte,
rootslased pdtrade ning prantslased konnade peadega, samas kui koik iilejddnud aspektid
tegelasloomes kasutavad inimeste tunnuseid/olemust (v.a harva esinevad hiiresabad).
Spiegelman maérgib, et selline tegelaste kujutamisviis voimaldas tal kujutada kujutamatut
(Spiegelman 2011: 127) ning médngida ka toitumisahela ideega, kus kassid murravad hiiri
ning koerad omakorda kasse, viidates seega juutide, sakslaste ja ameeriklaste vahekorrale
Teises Maailmasdjas (Spiegelman 2011: 129). Poola rahvusest kodanike sigadena
kujutamist pohjendab Spiegelman sellega, et natside eesmérgiks polnud poolakaid otseselt
hdvitada, mistottu kasutas ta nende kasutamiseks hiire-kassi-koera toitumisahelast
viljaspool asetsevaid sigu. Samuti mérgib Spiegelman, et sead siimboliseerivad iihelt poolt
poolakaid kui genotsiidile kaasa aitajaid, kuid teisalt jdllegi kui ohvreid — nuumsigu, keda
kasvatatakse, toidetakse ja siis iihel hetkel &ra siitiakse (Spiegelman 2011: 122).

,Mausi” esimene peatiikk algab Hitleri tsitaadiga, mis iitleb: ,,JJuudid on kahtlemata
rass, kuid mitte inimesed.” (Spiegelman 2003: 10). Teose teine osa algab véiljavottega tihest
kolmekiimnendate saksamaa ajaleheartiklist, mis kolab jargmiselt: ,,Miki Hiir on koige
haletsusvédarsem ideaal mis kunagi ilmunud.... Tervemdistuslikud emotsioonid iitlevad igale
iseseisvale ja endast lugupidavale noorele, et ridpased ja roppustega kaetud kahjurid,
suurimad bakterite kandjad loomariigis ei saa olla idealiseeritud loomad.... Maha juutide
pohjustatud inimeste ahistamised! Maha Miki Hiir! Kandke haakristi!” (Spiegelman 2003:
164). Need sissejuhatavad tekstid annavad aimu Spiegelmani ideest méngida natside eneste
poolt loodud metafooridega. Antropomorfiseeritud tegelaskujude funktsiooniks on viidata
rassistlike stereotiilipide absurdsusele ning naeruviiristada inimese vidrtuse hindamist
rahvusest ldhtuvalt. Spiegelman iitleb, et need metafoorid on mdeldud iseennast hdvitama
(Bolhafner 1991). ,,Mausi” lugedes ei kujune tegelased loomadeks, vaid deSifreeruvad

inimesteks ning see ongi kohaks, kus metafoor ,,to6le hakkab” (Brown 2002). Ehk teisisonu
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on ,Mausi“ tegelased teose koige intensiivsemat sulundi kasutamist vajavateks

elementideks.

3.2 Teose elemendid

,»ldhendusrikas on viis, kuidas vorm ja sisu liituvad tekstis eriliseks
kommunikatsiooniks, kuidas kirjandusteose eri tasandite elemendid osalevad
terviktihenduse tekkimises.” (Org 2009: 659). ,,Maus” kasutab narratiivi loomiseks
graafilisele romaanile omast koomiksi tehnikat, kus terviknarratiiv moodustub teksti- ning
pildikeele omavahelisest soltuvussuhtest. Mari Laaniste viitab Belgia koomiksiuurija
Philippe Marioni viitele, et koomiksi kui néhtuse spetsiifilisimaks omaduseks tuleks pidada
omalaadset jutustamisviisi, mis ithendab visuaalseid, narratiivseid ja kommunikatiivseid
aspekte (Laaniste 2004: 133). Seega on teose elementideks staatilised pildid, verbaalsed

tekstid ning nende kaudu loodud narratiiv.

3.2.1 Pildikeel kui teose element

Pildikeel kujundab olustiku — selle kaudu kujutatakse miljodd, antakse aimu
tegevuspaikadest ning kirjeldatakse tegelaste vilimusi ja viljendatakse nende miimikat,
Zeste, kehakeelt. ,,Mausi” pildikeel on must-valge, mis siivendab teose siinget temaatikat
ning on sihilikult tinglik ning minimalistlik, et jdtta lugejale rohkem ruumi
interpretatsioonilisteks valikuteks ning vihjata holokausti temaatika distantsile ning
hoomamatusele. Nagu selgus kdesoleva to0 teisest peatiikist, siis vOib pildikeelena kisitleda
ka erinevaid paneelide ja jutumullide kujutamisviise.

McCloud jaotab paneelid sonade ja piltide kombinatsioonide alusel seitsmesse
alakategooriasse. Esimesse kategooriasse kuuluvad tema jdrgi sOnaspetsiifilised paneelid,
kus pildid on illustreeriva funktsiooniga — pildid ei lisa tekstile midagi olulist juurde ning

pole seega nii tihenduslikud kui sonad (McCloud 1993: 153). ,,Mausis* kuuluvad selle
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kategooria alla enamasti olevikunarratiivis toimuvaid vestlusi kujutavad pildid, kus rohk on
jutumullides esitatud tekstil ning pildikeelega kujutatakse konelevat tegelast. Kuna
,Mausis“ esineb palju tegelastevahelisi konelusi kujutavaid episoode, siis voib viita, et
suur osa ,,Mausis“ esinevaid paneele on sonaspetsiifilised. Teise kategooria moodustavad
pildispetsiifilised paneelid, kus lugu on suuresti edasi antud pildikeele abil ning tekstiga
viljendatakse heliefekte voi kinnitatakse pildikeelega jutustatud lugu — ehk sonad ei lisa
pildile midagi uut, mida piltidega juba 6eldud pole (McCloud 1993: 153). Sellised paneelid
on ,,Mausis“ pigem erandiks — nditeks kuuluvad selle kategooria alla teoses esinevad kolm
sonadeta paneeli. Kolmas kategooria on duo-spetsiifiline, kus pildi ja tekstiga antakse edasi
sama sonum (McCloud 1993: 153). Sellisteks paneelideks on niiteks pildid, kus Vladek
kirjeldab kuidas saapaid parandada voi millised nédgid vilja nende peidupaigad. Neljanda
kategooriana toob McCloud vilja paneelid, kus sonad voéimendavad/tipsustavad pilti voi
vastupidi (McCloud 1993: 154). Sellistena tootavad ,,Mausis® enamjaolt paneelid, kus
viljendatakse tugevaid emotsioone (nditeks karjumist). Jirgmisena toob McCloud vilja
kategooria, kus sonade ja piltide sonum erinevad iiksteisest kardinaalselt, omavahel
haakumata (McCloud 1993: 154). Selliseid paneele ,,Mausis“ ei esine. Samuti kirjutab
McCloud sona ja pildi montaazilisest kombinatsioonist, kus sdonu on kasutatud pildiliste
elementidena (nditeks kus inimese pea kujutab tihte ,,0) (McCloud 1993: 154). Ka
selliseid pildi ja sona kombinatsioone ,,Mausis* ei esine. Viimaks toob McCloud vilja ka
koige laiemalt levinud kategooria, kus pildid ja sdnad on soltuvussuhtes — sonad ja pildid
kannavad koos ideed, mida iiks ilma teiseta viljendada ei saaks (McCloud 1993: 155).
Kombinatsioonid, kus pildid ja sdnad on vastastikus soltuvussuhtes esinevad ka ,,Mausis*
koige tihedamini.

Kéesoleva t60 autor lisaks McCloudi poolt vilja pakutud késitlustele ka kaheksanda
kategooria — kombinatsiooni, kus pildid ldhevad teksti poolt esitatud véitega vastuollu ning
tithistavad seega teksti tihenduse. Nditeks on ,,Mausi‘ teise osa neljanda peatiiki ,,kaanel*
kujutatud pilti, mille esiplaanil seisab olevikunarratiivist tuttav Vladek, tema selja taga
Auschwitzi vormides vangid, taustal lehvib Ameerika Uhendriikide lipp ning pildi iileval
on suurte seest tiihjade tdhtedega kirjutatud sona ,,pddstetud (Spiegelman 2003: 261).

Tekstiga on viljendatud justkui positiivset sonumit, kuid Vladeku murelikult kujutatud
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nigu annab tervikpildile vastuolulise ilme. Teksti kaudu edastatud positiivse sonumi
annulleerivad  téielikult vangide vormidel kujutatud vertikaalsed triibud, mis
siimboliseerivad Vladeku vangistust Auschwitzis ning suhestuvad Ameerika Uhendriikide
lipul olevate horisontaalsete triipudega, viljendades Vladeku teistmoodi vangistusse
saabumist. Nimelt ei sobinud Vladek pillava ja vabameelse ameerika ithiskonnaga ning oli
I6puks oma sundkiitumiste ja paranoilisuse ori. Sarnaselt mdjub ka stseen, kus Vladek ja
Anja pogenevad Sordula getost ning tekstilise narratiiviga antakse justkui mdista, et nad on
pddsenud vabadusse, kuid pildikeelega vihjatakse vastupidist — Vladekut ja Anjat on
kujutatud ndutult seismas ristteel, kuid lugejale pakutud perspektiiv linnulennult (iilevalt
alla) avaldab risttee svastika kuju, mis viitab sellele, et likskdik millise tee nad ka ei valiks,
satuksid nad ikkagi natside vangistusse™ (Spiegelman 2003: 127).

McCloud mirgib, et piltide taustad vdivad siimboliseerida ka tegelaste siseelu
(McCloud 1993: 132). Niiteks paneeliga, mille taustal kujutatakse iilespoodud juute,
viljendatakse Vladeku hirmu sama saatuse ees (Spiegelman 2003: 86). Samuti ilmneb
tegelase siseelu paneeli taustal stseenis, kus Art istub laua taga ning tema jalge ees lebavad
juutide surnukehad, viidates Arti tundele, et tema edu tuleneb juutide traumade
ekspluateerimisest ning iihtlasi viljendades ka holokausti kujutamise kiiiindimatust®
(Spiegelman 2003: 201). Samas episoodis esineb ka omapirane tegelase enesetunde
kujutamise vote, mida viljendatakse tegelase kuju kahanemisegaSz. Nimelt kuulab Art
diktofonist iile isaga tehtud salvestusi ning kui Vladek hakkab pojale oma muredest kurtma,
kdratab Art talle julmalt: ,,Aitab! Rddgi mulle Auschwitzist!“. Art ehmatab iseenda kirsitu
repliigi peale ning tunneb piinlikkust ja siiiid, et on isaga halvasti kditunud — tegelase
hibitunnet viljendatakse tema kuju (n-6 madalamaks kui muru) kahanemisega. ,,Mausis*
on pildikeele abil késitletud ka teatud aspektide mitteméletamise temaatikat — nditeks
stseenis, kus Art mainib isale, et luges just Auschwitzi véravate ees iga pdev muusikat
minginud orkestrist ning isa vdidab, et mitte mingit orkestrit ei olnud, olid vaid karjuvad
ohvitserid (Spiegelman 2003: 214). Esimeses paneelis on kujutatud Vladekut koos teiste

vangidega orkestrist mooda marssimas, mis sobitub Arti ndgemuse ja teadmistega. Teisel

%9Vt lisa number 19.
1Vt lisa number 20.
52Vt lisa number 17.
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korral on kujutatud sama paneeli, kuid nii, et vangide tagant paistavad vaid muusikariistade
otsad, sobitudes seega nii Vladeku méilupildiga, kui ka vihjates véimalusele, et orkester oli
tegelikult ka olemas, kuid lihtsalt mitte Vladeku jaoks.

»Mausis“ on kasutatud ka omapdrast votet, kus muidu antropomorfiseeritud
tegelaskujudega narratiivi 10hkumiseks, on teosesse sisse toodud originaalfotod noorest
Vladekust, Anjast ja lapseeas Artist ning ka nende esimesest pojast Richieu’st. Samas on
ilejaanud suguvosa fotode narratiivi lisamisel jadnud autor tegelaste antropomorfiseeritud
kujutamisstiili juurde. Pildikeelega on edasi antud ka episoode, kus Vladek ja Anja
pliitavad oma juudi péritolu varjata ning poolakatena esinedes katavad nidod
seamaskidega53 . Spiegelman on Anjat iihes stseenis kujutanud kiill seamaski, kuid mantli
alt jarele lohiseva suure rotisabaga, viidates Anja klassikalise juuditari vdlimuse varjamise
keerukusele (Spiegelman 2003: 138). Samas esineb ,,Mausi‘ pildikeeles veel teisigi nditeid
antropomorfsete metafooride korvalekalletest. Niiteks on kassidena kujutatud
natsiohvitseridel rihma otsas ,,paris* koerad>* voi stseenis, kus iiks vang maha lastakse ning
Vladekul tekib sellega assotsiatsioon lapsepdlves nidhtud koera hukkamisega, on maas
lamavat vangi vdrdsustatud surnud koeraga®. Veel iiks antropomorfse tegelasnarratiivi
ning minimalistliku joonistamisstiili I0hkumine, leiab aset Spiegelmani varasema koomiksi
,,Prisoner on the Hell Planeti narratiivi sissetoomisel. Antud lithikoomiksi stiil on
,Mausiga” vorreldes kardinaalselt erinev — ekspressionistliku ning detailirohke stiiliga on
tegelaste kujutamisel kasutatud loomade asemel inimesi. Samuti sisaldab ,,Maus” detailselt
joonistatud tehnilisi skeeme gaasikambritest, salajastest punkritest ning maakaarte Poolast

ja osaliselt ka Saksamaast.

3.2.2 Sonaline tekst kui teose element

Kuna ,,Mausis” esineb vaid kolm sdnatut paneeli, siis vOib teost pidada tiheda
tekstikeelega narratiiviks. Sonalist teksti antakse teoses edasi remarkide ning jutumullide

kaudu. Esimesed jagunevad autori isiklikeks ja Vladeku meenutustes kaudset konet

>3 Vt niiteks lisa number 7. Natsidele vahelejizimist ning juudi piritolu paljastamist on kujutatud Vladeku
nio eest tdmmatud seamaskiga.

>Vt niiteks lisa number 9.

> Vt lisa number 4.
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markeerivateks remarkideks. Autori remargid (ning ,,Mausi” teise osa alguses Arti lugejale
suunatud monoloog ning dialoog psiihholoogiga) kasutavad ka iilejddnud tekstist teistsugust
kirjastiili, mis meenutab kiekirja. Teksti jutumullides ning Vladeku remarkides on edasi
antud suurte triikitihtedega. Kuna Arti emakeeleks on inglise keel, siis kasutavad isa ja
poeg seda ka omavahelisel suhtlusel. ,,Mausi” puhul on aga huvitav see, et Vladek rdigib
vigast inglise keelt. Lisaks esineb ,,Mausis” ka saksakeelseid, jidiSikeelseid ning
poolakeelseid lausekatkendeid.

Eraldi tuleks siinkohal késitleda ka jutumullides kujutatud teksti erinevaid
kujutamisviise, mis on narratiivi edasiandmisel olulisteks komponentideks, lisades loo
vahendamisele tdhenduslikke niiansse. Laaniste kirjutab, et “Jutumulli tervikus sisalduvad
(...) kaks keelt: lisaks tavalisele verbaalsele keelele moodustub visuaalsest kiiljest
“metakeelne” kirjeldus mullisisu ehk sonade otsese tidhenduse lisaomaduste kohta
(hédletoon vms.).” (Laaniste 2004: 146). Laaniste seletab selle fenomeni lahti jargmiselt:
,Mullides sisalduva kone tooni, tempot jm. markeeriva metakeelse kiilje abil moodustub
puhtvisuaalsete vahenditega esitatud heliriba. Heliriba konstrueerimise aluseks on
viljakujunenud votted, millest suur osa on visuaalse iseloomuga. Nii tdhistab erinev
tdhesuurus helitugevuse koikumist, erineva kirjatiiiibiga omakorda saab tdhistada kone
maneeri, aktsente, ka teisi keeli.” (Laaniste 2004: 146).

»Mausis” on sdOna rohutamise ning lause tempo loomise efektina kasutatud pohiliselt n-
0 rasvaselt kirjutatud voi iilejadnud tekstist suuremate tidhtedega kirjutatud sonu. Eriti
tugevate emotsioonide voi heliefektide edasiandmisel, on sonu kujutatud jamedate, seest
tithjade voi tdidetud t'aihtedega56. Sosistamist pole ,,Mausis* kujutatud tavapidrase n-0
viriseva kie/ joonega kirjutatud sdnadega, tegelaste varjatud ja vaikset konet on ,,Mausis*
markeeritud véiksemate ja ,,0hemate® tdhtedega, mida jutumullis omakorda raamistavad
veel sulud (Spiegelman 2003: 191). Samas voib mirgiline olla ka keelemérkide (teksti)
puudumine. Eisner iitleb, et sdnatu paneel siimboliseerib pausi, katkestust ajas ning rGhutab

sellele jargnevat puidnti (Eisner 2006: 124). Nagu eelpool juba 6eldud, esineb ,,Mausis*

%% Vit niiteks lisa number 12. Artile 6eldud sdnad ,,Ta on surnud! See oli enesetapp!* on kirjutatud jimedate
seest tdidetud tihtedega, rohudes seega nende sdnade raskusele . Voi nditeks lisa number 16, kus on kujutatud
plahvatust. Helijéljenduslik kkaboomm on kujutatud jamedate seest tithjade tahtedega, viljendades seega seest
00nsaks votvat plahvatuse ja ehmatuse olemust.
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vaid kolm sOnatut paneeli. Niiteks stseenis, kus Art viitab Samuel Becketti 6eldud
sonadele, et iga sona on ebavajalik plekk vaikuses (Spiegelman 2003: 205). Sellele jirgneb
vaikiv paneel, mis kujutab tegelaste mottepausi. Jirgnevas paneelis iitleb Art, et samas on
ka see lause ise vilja 6eldud sonadega, viidates selle paradoksaalsusele. Eisner mérgib, et
erinevad sdonade kujutamisviisid on koomiksile lugeja “kuulmisega” manipuleerimiseks
adrmiselt vajalikud, et sdiliks autori dialoog nii, nagu ta seda ette kujutanud on (Eisner

2006: 124).

3.2.3 Narratiiv kui teksti element

Laaniste vdidab, et ,Narratiiv kulgeb koomiksis kirjanduse kombel lineaarselt,
arenedes mooda ajalises jdrjestuses reastatud pilte; seega koosneb koomiks tegelikult
korvuti asetatud ajaiiksustest.” (Laaniste 2004: 132). Osaliselt voib selle viitega ka
,Mausi” puhul ndustuda, kuna nii olevikunarratiiv (isa ja poja vestlused) kui ka
minevikunarratiiv (Vladeku meenutused) kulgevad (enamasti) kronoloogiliselt, kuid
siinkohal tuleks kindlasti arvesse votta ka teoses esinevaid arvukaid narratiivikatkeid- ning
poikeid.

Kdige rohkem esinevad narratiivi 16hkuvad osad minevikust olevikku, kui Vladeku
holokausti meenutuste ajal intervjueerijast pojale moni asi selgusetuks kipub jddma voi isa
lineaarsest jutustamisest korvale kalduma hakkab ning poeg isa jutustamisele vahele segab.
Samuti esineb narratiivipdikeid ka Vladeku meenutustes. Lineaarsest loost no tulevikku ette
hiippamine leiab aset néiteks ,,Mausi” esimese osa teises peatiikis, kus Vladek késib Anjal
sOjacelse evakueerimise segaduses kaasa pakkida ka naise nipsasjakesed ning
nukukollektsiooni, aimates, et neid vOib veel tulevikus vaja minna. Paneeli all olevas
remargis viljendab Vladek etteruttavalt tulevikus toimunut, mis mérgib, et tema aimdus
osutus hiljem tdepoolest digeks ning raskematel aegadel said nad véérisasjad maha miiiia
(Spiegelman 2003: 40). Parast seda pdiget kulgeb meenutuste narratiiv jélle
kronoloogiliselt edasi. Omapidrane vote ilmneb ka ,Prisoner on the Hell Planeti*
sissetoomisel — justkui oleks tegemist jdrjekordse aegruumilise hiippega, kuid paneeli

vasakus servas kujutatud koomiksit hoidev kisi, todtab siinkohal n-6 lugejat olevikulises
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aegruumis kinnihoidvana ning annab mérku, et konealust koomiksit ei ole mitte niisama
narratiivi sisse toodud, vaid selle lugejaks on Art (Spiegelman 2003: 102).

Lisaks on ,,Mausis” mirgiline ka teise osa esimeses peatiikis aset leidev Arti ja tema
naise vaheline vestlus, mida voiks kisitleda mitte enam narratiivist, vaid kogu teose
diskursusest viljumist: ,,Mdistad, mida ma delda tahan... périselus poleks sa iialgi mul nii
pikalt vahele segamata rddkida lasknud.” (Spiegelman 2003: 176). Sarnane katkestus
ilmneb ka paneelis, kus Spiegelman mirgib remargis: ,,.See koht kubiseb hulkuvatest
koertest ja kassidest.” ning lugejale suunatud remargis: ,,Kas ma vdin seda mainida voi see
I6hub mu metafoorid tédielikult dra?* (Spiegelman 2003: 203). ,,Maus” koosneb kahest
kronoloogiliselt esitatud tiivinarratiivist — olevikuloost ehk raamjutustusest ja
minevikuloost ehk sisejutustusest — mille lineaarsust katkestavad narratiivipdiked ajas.
Uheks suuremaks pdikeks voib pidada ka olevikunarratiivist n-o tulevikku hiippavat
episoodi, mis kujutab ,,Mausi ootamatu edu ja samas ka loomekriisi kiies vaevlevat Arti’.
Kdnealune episood poikab sellele eelnevast stseenist ajas kaheksa aastat ette ning mainib,
et Vladek suri juba viis aastat tagasi. Tegevustik naaseb sujuvalt minevikunarratiivi tagasi
paneelide kaudu, kus kujutatakse kuidas Art kuulab diktofonist isaga salvestatud vestlusi’®.
Seega vOib viita, et ,,Mausis* on oleviku- ja minevikunarratiivid edasi antud katkendlikult,
kuid mis iildplaanis ei sega loo kronoloogilist kulgu, kuna pirast katkemist jookseb

narratiiv edasi sealt, kust see pooleli jéi.

3.2.4 Tahendus kui struktuuriterviku ,,peidetud” element

,Kujutis ja verbaalne tekst pole koomiksis tuimalt korvutatud, vaid segunevad
diinaamiliselt ja loovad seelédbi uusi tdhendusi. Pildid koomiksis on omal kombel kirjutatud
sonad ja kirjutatud sonad omakorda kujutised.” (Laaniste 2004: 134). Laaniste jdrgi ei teki
koomiksi kui visuaalkommunikatiivse keele viljendusvdime vaid kahe eraldi ilmingu, pildi
ja sona viljendusvahendite samaaegsest ekspluateerimisest. Selle asemel tekitab koomiks
nende vahele hoopis uue, siimbiootilise suhte (Laaniste 2004: 133—134). Nende véidetega

ndustub ka siinkirjutaja — ,,Mausi” elementideks on on koomiksi tehnikad, pildid, tekstid,

7Vt lisa number 20.
38 Vt lisa number 17.
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tegelased ning nende kaudu kujundatud narratiiv, kuid struktuuritervik tekib pildile, sonale
ja narratiivile omistatud tdhendusega.

Strukturalistide jargi on sonakunstiteos struktureeritud nii, et kdik elemendid osalevad
tervikus ja tervik ei ole pelgalt iiksikosade summa. Samuti pole iiksikosadel tihendust
viljaspool tervikut voi suhetejada, ning 16ppkokkuvdttes on tervik osadest médravam (Org
2009: 659). Antud printsiip ei kehti vaid sOnakunstiteostele ning on iilekantav ka
koomiksitele ja graafilistele romaanidele. Umberto Eco jargi moodustub koomiksi lugu
kaadritaolistest osadest, iiksikutest olulistest komponentidest, mis aga seisavad paigal,
oodates, et lugeja need ise oma kujutluspildis litkumisega aktiveeriks (Laaniste 2004: 131).
Siit ilmneb taas, et just paneelide vahelises tithjuses toimub tdhenduse loomise protsess, kus
staatilised pildid ja sonaline tekst 16imuvad iihtseks tdlgendusprotsessi ldbinud tervikuks.
Laaniste jargi omandab narratiivi ning visuaal-esteetilist elamust koos serveeriva koomiksi
vahendatav 10plik kuju siiski alles vastuvotja teadvuses (Laaniste 2004: 147). Seega vOib
viita, et ,,Mausi” tervik on suurem, kui selle iiksikosade summa, kuna tema tervikstruktuur
kujuneb n-6 peidetult — hetkel, mil lugeja kahe paneeli vahelise pausi ajal (vdi ka
paneelisiseselt) elementidele sulundi kaudu tihenduse omistab ning seelédbi need tervikuna

aktiveerib.
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Kokkuvote

Kédesolevas bakalaureusetoos analiiiisiti Art Spiegelmani graafilise romaani ,,Maus*
nditel koomiksi tehnikaid, eripirasid ning graafilise narratiivi elemente, ldhtudes peamiselt
Scott McCloudi ja Will Eisneri koomiksiteoreetilistest késitlustest.

Bakalaureusetod esimeses peatiikis anti referatiivne {iilevaade tdiskasvanutele
suunatud koomiksi ajaloost Ameerikas. Konealuses peatiikis selgus, et algupéraselt polnud
koomiksid suunatud iihelegi kindlale sihtgrupile ning koomiksi kui lihtsakoelise meediumi
konnotatsioonid saavad alguse 40ndatel ja 50ndatel sensatsiooni tekitanud superkangelaste
temaatikatega. Kaisitleti ka peavoolu koomiksitele vastanduvaid comixeid ning ilmnes, et
graafilise romaani termini juurdumine on suuresti seotud 80ndate aastate turunduslike
strateegiatega. Esimeses peatiikis pakuti vilja ka tihed vdimalikud koomiksi ja graafilise
romaani moistete definitsioonid. Koomikseid kisitleti katusmoistena ning graafilisi
romaane selle alaliigina, mis vdimaldavad autoril teemasid, tegelasi ja siindmusi
siigavamalt ning niiansirohkemalt késitleda. Samuti anti esimeses peatiikis pdgus iilevaade
Art Spiegelmanist ning ,,Mausi* andmetest, teemaderingist ning narratiiviskeemist.

Too teises peatiikis késitleti koomiksimeediumi tehnikaid ja eripérasid ning seletati
lahti terminid. McCloudi ja Eisneri kisitlusi koomiksi tehnikatest niitlikustati véljavotetega
,,Mausist”, mille kaudu analiiiisiti iihtlasi ka konealuse teose narratiivi loomise votteid. T66
teise peatiiki esimeses alapeatiikis vaadeldi McCloudi ikooniteooriat ning analiiiisi kdigus
selgus, et konealune McCloudi teooria kidtkeb endas moningasi kitsaskohti. Nimelt ilmnes,
et koomiksi keel moodustub erinevatest ikoonilistest mairgisiisteemidest, mille
omavahelised piirid on siiski iisna ambivalentsed. Alapeatiikis ,,Karikatuurid — realistlikust
abstraktseni* vaadeldi McCloudi ikoonide abstraktsuse skaalat paralleelselt ,,Mausi*
tegelaskujudega. Analiilisi kdigus selgus, et ,,Mausi* tegelaskujusid pole ldbivalt kujutatud
iihtse tinglikkuse astmega, vaid on McCloudi pildiliste ikoonide abstraktsuse skaalal
liitkuvad, eeldades ka erinevaid abstraheerituse kasutamise stiile.

Teise peatiiki kolmandas alapeatiikis analiiiisiti McCloudi terminit closure, millele
kdesoleva to6 autor pakkus eestikeelse vastena vilja reaalteadustest pirineva modiste

,sulund®. Analiiiisist jdreldus, et sulund on koomiksi terviknarratiivi loomes koige
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olulisemaks teguriks, kuna sulundi aktiveerimisel seotakse fragmentaarsed
tahendusiiksused {iihtset ideed kandvaks tervikuks. Konealuses peatiikis vaadeldi ka
McCloudi poolt vilja pakutud sulundi intensiivsuse kategooriaid paralleelselt ‘“Mausis”
esinevate sulundite voOtetega. Analiiiisi kédigus selgus, et “Mausis” esines kdige enam
tegevusest tegevusse ja stseenist stseeni paneele, mistottu voib oelda, et teose narratiiv
eeldab lugejalt paindlikku ja tihedat sulundi kasutamist.

Teise peatiiki neljandas alapeatiikis analiitisiti McCloudi ja FEisneri koomiksi
aegruumi defineerivate vahendite késitlusi, mida néitlikustati ja analiitisiti paralleelselt
,Mausis“ esinevate aegruumi méiiratlevate votetega. Koige otsesemalt médratlevad
graafilise narratiivi aegruumi pildikeel ja tekst. Samuti aitavad koomiksis aega defineerida
ka heli ja litkumine. Kuid analiiiisi kdigus selgus, et aegruumi méadratlemisele voivad kaasa
aidata ka erinevad paneelide ja jutumullide kujutamise tehnikad. Alapeatiikist ,,Paneelid*
ilmnes, et paneeli raamide kuju, suurus ja arv on itihed vdimalikud vahendid, millega
médratletakse koomiksi aegruumi ja mdjutatakse lugeja kujutluspilti. Samuti jireldus, et
erinevad paneelide kujutamiste votted on ka iiheks narratiivi riitmi loojaks. Alapeatiikist
,SdJutumullid ja heliefektid jareldus, et jutumulle, mis annavad edasi tegelaste konet,
motteid ja tundeid vOib samuti pidada iiheks aegruumi defineerimise vahendiks. Nagu
paneelidki, méératlevad ka jutumullide raamid, kuju ja arv narratiivi riitmi. Samas voivad
jutumullid kohaméiiratluslike repliikide kaudu defineerida ka ruumi. ,,Mausis* on
jutumullidel aegruumi maédratlemisel eriliselt oluline koht, kuna védga suur osa Vladeku
elukdigust on antud edasi just jutumullides sisalduva tekstiga. Samuti ilmnes, et ,,Mausis*
esines ka erinevaid heljjdljenduslikke ja tundeviljenduslikke heliefekte, mis kandsid
paneelis kujutatud aja pikendamise ja iseloomustamise funktsiooni.

Too kolmandas peatiikis analiiiisiti esmalt ,,Mausi“ tegelaskujude funktsioone
narratiivi erinevate tahkude avamisel ja edasiandmisel. Analiiiisi kdigus selgus, et kdige
keerulisem funktsioon on Art Spiegelmanil, kuna ta kandis iitheaegselt nii loo vastuvdtja,
kujundaja, edasiandja kui ka tegelase rolli. Lisaks vois Arti puhul tiheldada ka holokausti
jargse polvkonna ja nn asenduspoja komplekse. Vladeku esmaseks funktsiooniks oli
pakkuda ainest ,Mausi“ loomiseks. Teisteks olulisteks Vladeku tegelaskuju

funktsioonideks oli esindada juutide ldbielamisi holokaustis, avada generatsioonidevahelise
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I6he temaatikat ning portreteerida siigava trauma ldbi elanud isiksuse muutumist ja
kohanemisraskusi vabaduses. Analiilisi kdigus ilmnes, et Anja pohifunktsiooniks oli
traagilise elusaatusega, hapra ja neurootilise naisekuju (subjektiivne) esindamine, kes
kannatas paguluses posttraumaatilise stressi all ning 10petas oma elu enesetapuga. Mala
funktsiooniks oli vastanduda Anjale ning tema kaudu avati ka teoses Vladeku rasket ja
domineerivat iseloomu. Lisaks ilmnes, et Arti naise Francoise kaudu avati teose
antropomorfsuse temaatikat. Antropomorfse tegelasloome stiili analiilisimisel ilmnes, et
mingitud on toitumisahela ideega ja natside endi poolt loodud stereotiilipsete
metafooridega. Lisaks jdreldus, et ,,Mausi” lugedes ldbivad tegelased (eeldatavasti) lugeja
peas metamorfoosi, mille kaudu loomade peadega tegelasi kujutatakse ette inimestena,
mistottu voib viita, et tegelased olid ,,Mausi* kdige intensiivsemat sulundi kasutamist
vajavateks elementideks.

To60 kolmandas peatiikis analiiiisiti ka ,,Mausi* pildikeelt ning jouti jdreldusele, et
,Mausi” must-valge pildikeel siivendab teose siinget temaatikat ja on sihilikult tinglik.
Pildikeele eesmirgiks on jitta lugejale rohkem ruumi interpretatsioonilisteks valikuteks
ning vihjata holokausti temaatika distantsile ning hoomamatusele. Samuti uuriti McCloudi
pildi ja sdna kombinatsioonide késitlusele toetudes ,,Mausis® esinevate piltide ja sonade
interaktsioone ning jouti jareldusele, et enamjaolt on ,,Mausis* pilt ja sdna sOltuvussuhtes —
st sonad ja pildid kandsid koos ideed, mida iiks ilma teiseta viljendada poleks saanud.
Samas jdreldus ka, et kuna ,Mausis“ esines palju tegelastevahelisi konelusi kujutavaid
episoode, siis vOib viita, et oluline osa ,,Mausis esinevaid paneele on sdnaspetsiifilised.
Samuti pakkus kidesoleva t60 autor McCloudi kisitlusele lisaks vélja veel ithe voimaliku
sona ja pildi kombinatsiooni — interaktsiooni, kus pildid ldhevad teksti poolt esitatud
viitega vastuollu ning tithistavad seega teksti tdhenduse. Viimaks késitleti ka ,,Mausis* tihti
esinevaid pildikeelega antropomorfse tegelasloome 16hkumise votteid.

Alapeatiikis ,,Sonaline tekst kui teose element* analiiiisiti ,,Mausi* sonalise teksti
erinevaid kujutamisviise ning jouti jareldusele, et ,,Mausi* voib pidada tiheda tekstikeelega
graafiliseks narratiiviks, kuna konealuses teoses esineb vaid kolm sonatut paneeli. Lisaks
ilmnes, et ,,Mausis” on sdna rohutamise ning lause tempo loomise efektina kasutatud

pohiliselt n-6 rasvaselt kirjutatud voi iilejadnud tekstist suuremate tdhtedega kirjutatud

48



sonu. Peatiikis ,,Narratiiv kui teksti element* analiiiisiti ,,Mausi‘ narratiivi struktuuriskeemi
ning jouti jdreldusele, et olevikunarratiiv (isa ja poja vestlused) ja ka minevikunarratiiv
(Vladeku meenutused) kulgevad enamasti kronoloogiliselt, kuid kitkevad endas arvukaid
narratiivikatkeid- ning podikeid. Analiilisis selgus, et kdige rohkem esinevad narratiivi
Iohkuvad osad minevikust olevikku. Lisaks ilmnes, et ,,Mausis* esines ka kaks omapirast
kogu teose diskursusest véljuvat narratiivipdiget: iiks Arti ja Francoise vahelises vestluses
ning teine lugejale suunatud Arti repliigis. Analiiiisi kdigus jouti 16puks jdreldusele, et
,Mausis“ on oleviku- ja minevikunarratiivid edasi antud katkendlikult, kuid need ei sega
ildplaanis loo kronoloogilist kulgu, kuna pérast katkemist jookseb narratiiv edasi sealt, kust
see pooleli jii.

Too viimases peatiikis sOnastatakse ,,Mausi® struktuuriterviku isedrasused ning
joutakse jareldusele, et ,,Mausi” tervik on suurem, kui selle iiksikosade summa, kuna tema
tervikstruktuur kujuneb n-6 peidetult ja sulundi kaudu. Analiiiisi kdigus selgus, et ,,Mausi*
puhul kehtivad kiill enamus Eisneri ja McCloudi poolt vilja toodud votetest, kuid samas
lisandub nendele ka erinevaid niiansse ning lisatdhendusi. Samuti esineb ,,Mausis‘ ka tdiesti
omapiraseid votteid ning korvalekaldeid Eisneri ja McCloudi késitlustest, mistottu, koike
eelnevat arvesse vottes, vOib viita, et tod alguses esitatud hiipotees, et Eisneri ja McCloudi

kasitlused on iilekantavad ka ,,Mausile* to6tavad vaid osaliselt.
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Summary

In this Baccalaureate thesis, Art Spiegelman's graphic novel ,,Maus's® comics
techniques, properties and elements of graphic narrative were analyzed in the context of
Scott McCloud's and Will Eisner's theory of comics.

In the first chapter of the thesis, a referent overview was given about the history of
comics for adult audience. In this chapter it became clear that originally comics had not a
set target audience and comics' connotations as a simple medium originate from 1940s-50s
sensational superhero thematics. Comix that contrast to the mainstream were also discussed
and it appeared that the rooting of the term 'graphic novel' is largely tied to the marketing
strategies used in 1980s. In the first chapter, definitions of the terms pertaining to graphic
novel' and comics were also proposed. Comics were dealt with as an umbrella term and
graphic novels as its subcategory, which allow the author to treat themes, characters and
events in a more deep and nuanced way. A brief overview of Art Spiegelman and data,
topics and narrative scheme of ,,Maus‘ was also given.

The second chapter deals with the techniques and peculiarities of comics media and
explaining of terms. McCloud's and Eisners theory of comics was illustrated with excerpts
from ,,Maus®, through which the narrative devices of the work at hand were analyzed. In
the second chapter of the thesis, McCloud's icon theory was observed and through analysis
it became clear that this McCloud's theory has in itself a few bottlenecks. Namely that the
language of comics forms from different iconic symbol systems, the borders between them
being quite ambivalent. In the subchapter ,Caricatures — from realistic to abstract®,
McCloud's scale of the abstrac of icons was applied to the characters of ,,Maus®. In the
course of analysis it turned out that the characters of ,,Maus* have not been consistently
portrayed with uniform level of conditionality, but slide on McCloud's scale of pictorial
icons' abstractness, presuming different uses of styles of abstract.

In the second chapter's third subchapter, McCloud's term 'closure' was analysed, to
which the author of the thesis at hand proposed a term from hard sciences, 'sulund' as an
Estonian equivalent. The analysis inferred that closure is the most important factor in the

creation of complete narrative, since in the case of activating closure, fragmental units of
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meaning are tied into a whole that carries a single idea. In this chapter, the intensity
categories of closure proposed by McCloud were observed parallel with with different
modes of closure appearing in ,,Maus‘. Through analysis it turned out that in ,,Maus‘ the
most numerous panels were action-to-action and scene-to-scene, due to which it can be said
that the narrative of the work expects the reader a flexible and repeated use of closure.

In the fourth subchapter of the second chapter, McCloud's and Eisner's dealing
with means to define comics' spacetime were analyzed, which was then illustrated and
analyzed parallel with ways defining spacetime in ,,Maus®. The spacetime of graphic
narrative are most directly specified by the pictorial language and text. Sound and
movement help to define time in the comics as well. But through analysis it became clear
that the specifying of spacetime can be aided by different techniques of depicting panels
and speech bubbles. From the subchapter ,,Panels* it became evident that the shape of the
frame of panels, their size and number are some of the possible means to define a comics'
spacetime with and to influence the reader's imagination. It also inferred that different
means of depiction are one of the creators of rhythm in narrative. From the subchapter
,»Speech bubbles and sound effects* it turned out that speech bubbles that relay a character's
speech, thoughts and feelings can also be considered one of the ways to define spacetime.
Just like panels, the frames of speech panels, their shape and number determine the rhythm
of the narrative. At the same time, speech bubbles can, through adverbials pertaining place,
determine room. In ,,Maus* speech bubbles have a special place in specifying spacetime,
since a very significant part of Vladek's life story is relayed through text in speech bubbles.
It also appeared that ,,Maus* contained different onomatopoeic and feeling-expressing
sound effects that in the panel had the function of lenghtening and characterizing depicted
time.

In the third chapter, the functions of characters of ,,Maus* in the opening of different
facets and relaying was analyzed. In the course of analysis it became clear that Art
Spiegelman has the mos complex function, since he had the role of the recipient of the
story, its designer and its communicator, as well as its character. Adding to that, in the case
of Art, complexes of being of the post-Holocaust generation and so-called replacemen son'

could be observed. Vladek's first function was to offer material to create ,,Maus®. Other
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functions of Vladek's character was to represent the Jews' trials in the Holocaust, reflect on
the theme of generation gaps and portray the changing of a person due to deep trauma, and
their adapting in freedom. It appeared through analysis that Anja's main function was the
representation of a fragile and neurotic female image (subjective) with a tragic fate, who
suffered from Post-Traumatic Stress Disorder while in exile, and ended her life with
suicide. Mala's role was to contrast Anja and through Mala, Vladek's difficult and dominant
personality was observed. In addition to that it appeared that Art's wife Frangoise was used
to open the thematics of antromorphism. Through analzing the style of anthromorphic
character creation it became clear that the food chain idea was being played with, as were
the stereotypical metaphors created by the Nazis themselves. On top of that, upon reading
,Maus®, the characters (presumably) go through a metanorphosis in the reader's head,
through which the characters with heads of animals are imagined as humans, thanks to
which it can be claimed that the characters of ,,Maus‘ are elements that need closure the
most.

In the third chapter of ,,Maus*, the pictorial language was also analyzed and it was
concluded that ,,Maus's* monochrome pictorial language deepens the grim theme of the
comic and is intentionally conditional. The purpose of pictorial language is to give the
reader more leeway to interpretative choices and to hint at the incomprehensible nature and
distance of the theme of the Holocaust. What was also analyzed, leaning on McCloud's
dealing with combinations of picture and word, was that in ,,Maus* picture and word are
mostly in co-dependency — meaning that pictures and words together relayed an idea, which
could not be expressed without one or the other. It also became clear that since in ,,Maus*
there were many episodes portraying conversation, it can be argued that a significant
number of panels appearing in ,,Maus* are word-specific. Also, the author of this thesis
proposed another possible combination of picture a word alongside McCloud's deal —
interaction, where pictures conflict the argument posed by the text and therefore cancel the
meaning of the text. Finally, in ,,Maus* recurring breaking of anthromorphic characters
with picture language was analyzed.

In the subchapter ,,Word text as an element of a creation, ,,Maus's* word text's

different portrayals were analysed and it was concluded that ,,Maus* can be considered a
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graphic narrative with dense text language, since in this work only three worldless panels
occur. It also appeared that in ,,Maus®, to stress word and to create sentence tempo, mostly
bold text or larger letters are used. In the chapter ,,Narrative as an element of text*
»Maus's* narrative's structure scheme was analyzed and it was concluded that present
narrative (the conversations of the son and his father) and also past narrative (Vladek's
reminiscing) are usually in chronological order, but hold within themselves numerous
breaks and digressions in narrative. It also became clear that most narrative breaking parts
occur from past to future. On top of that, ,,Maus*“ displayed two intrinsic narrative
digressions from the discourse of the whole work: one in the conversation between Art and
Francoise and the other in an Art's line directed to the reader. Through analysis it was
finally concluded that in ,Maus*“ present and past narratives have been relayed
intermittently, but they do not generally disturb the chronological flow of the story, since
after the break the narrative continues from where it stopped.

In the last chapter, ,,Maus's“ whole structure's peculiarities are worded and it is
concluded that ,,Maus's* whole is larfer than the sum of its parts, since its whole structure
forms in a hidden fashion and through closure. The analysis revealed that in the case of
,-Maus* most of Eisner's and McCloud's ways apply, but at the same time different nuances
and extra meanings are added. Also, ,,Maus* displays completely intrinsic devices and
aberrations from Eisner's and McCLoud's theory, since, taking everything aforementioned
into account, it can be claimed that the thesis of this work, that Eisner's and McCloud's

dealing with the subject also apply to ,,Maus*, is only partially correct.

53



Kirjandus

Arnold, D. Andrew 2003. The Graphic Novel Silver Anniversary. — Time 14. 11. 2003
Kittesaadav:

http://www.time.com/time/arts/article/0,8599,542579,00.html

(Vaadatud: 22. 04. 2013)

Bolhafner, J. Stephen 1991. Art for Art’s Sake: Spiegelman Speaks on RAW’s Past,
Present and Future. - The Comics Journal nr 145
Kittesaadav:

http://bolhafner.com/stevesreads/ispieg2.html

(Vaadatud: 19. 05. 2013)

Brown, Joshua 2002. of Mice and Memory.
Kittesaadav:
http://web.archive.org/web/20021028212233/www.voyagerco.com/catalog/maus/indepth/
(Vaadatud: 19. 05. 2013)

Eisner, Will 2006. Comics and Sequential Art. Paramus: Poorhouse Press

Johnston, Ian 2001. On  Spiegelman’s Maus I and Maus IL
Kittesaadav:

http://records.viu.ca/~Johnstoi/introser/maus.htm

(Vaadatud: 10. 05. 2013)

Laaniste, Mari 2004. Koomiks kui totaalne tekst. — Kunstiteaduslikke Uurimusi.
Kittesaadav:

http://www.eki.ee/km/laaniste/laaniste_koomiks-totaalne-tekst.pdf

(Vaadatud: 20. 05. 2013)

McCloud, Scott 1993. Understanding Comics. New York : Harper Perennial

Murray, Christopher. Graphic novel. — Encyclopeedia Britannica. Encyclopcedia
Britannica Online Academic Edition. Encyclop&dia Britannica Inc., 2013.

Kittesaadav:

http://www.britannica.com/EBchecked/topic/1020959/graphic-novel

(Vaadatud 25. 04. 2013)

Normet, Mart 2001. Eesti koomiks eesti ajakirjanduses 1990ndatel aastatel. — Tartu
Ulikooli bakalaureusetdd

Org, Andrus 2009. Ferdinand de Saussure, strukturalism ja semiootika. — Tartu: Tartu
Ulikooli Kirjastus. — Ik 647-671

54



Ray, Michael. Graphic Novels: Not Just Comic Books: Year In Review 2004. — Britannica
Book of the Year, 2005. Encyclopceedia Britannica Online Academic Edition. Encyclopadia
Britannica Inc., 2013.

Kittesaadav:
http://www.britannica.com/EBchecked/topic/1517723/Graphic-Novels-Not-Just-Comic-
Books

(Vaadatud: 25. 04. 2013)

Rein, Eva 2010. Joy Kogawa ,Obasan“ ja Ene Mihkelsoni ,,Ahasveeruse uni““ kui
ilukirjanduslikud traumanarratiivid. — Jutustamise teooriad ja praktikad. Tartu: Tartu

Ulikooli Kirjastus. — 1k 205-224

Sabin, Roger 1996. Comics, Comix & Graphic Novels. — London & New York: Phaidon
Press Limited

Sabin, Roger 1993. Adult Comics. An introduction. New York: Routledge
Spiegelman, Art 2003. The Complete Maus. London: Penguin Books
Spiegelman, Art 2011. MetaMaus. London: Penguin Books

Withrow, Steven; Danner, Alexander 2007. Character Design for Graphic Novels. Mies:
Rotovision

55



Lisad

50 THE GERMANS SWIRGED THEM
BY THE LEGS RGAINST A WALL...

W‘ng%"".‘"

THIS \ DIDN'T SEE WITH MY
OWIN EXES, BUT SOMEBODY
NEXT DAX TOLD ME -
AND | SAID, "THANK 1
GO Wrd PERSIS OUF
CHILDREN ARE SAFE "

[ oo e = .
IF\ e« .

1R THIS WRY | CAN REST

AND BREXTME A

O

7

K

\ CLIMBED To SomE-
BODY'S SHOULDER AWD
HOOKED IT STRORG.

A7 AT . X

ll MWAYBE THE ANIMALS.
[ T S VR TUN 1

\

W

il

) %
LN

NI

*
'

W
\!
RO

|“\

n
W

i/ . 5
= l, 7 7 :
A /" 2 Gl THE ONES THRT HAD
/

WTILE.
UV e N

THIS SAVED ME.MAY -
25 PeotLe

CAME 0UT

BE
TROM THIS CAR OF 2.00.
CCUE AN o -

PO

NOT 50 LUCKY THE 45,

T ZP] THEN, AND CRME WELLTOTHE GOOPSIDE - & | NUMBER AND SENT

VA ] =R e AR

(! g"w WHEN FIRST | COME | WAS VERY STRONG | Y | wikote bownweir
o J A T0 THE OTHER $1DE.

AR

56
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ANJIA AND L DIDN'T HAVE WHERE 1o GO.
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