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Tutkielmassa tarkastellaan Hugo Prattin Corto Maltese -sarjakuvia sarjana tai laajempana
yhtendisend kokonaisuutena. Keskeisend ajatuksena on, ettd vaikka kyseinen sarja koostuu
useasta itsendisestd osasta, on taustalla koko sarjan laajuinen kertomus tai juoni. Tallaiset yk-
sittdisen kertomuksen ylittdvat kerronnat on tydssé nimetty eksokertomuksiksi. Tutkimusme-
todiikaltaan ja teoriapohjaltaan tutkielma nojaa sek& narratologiaan ettd yleiseen sarjakuvan-
tutkimukseen.

Tyossa esitelldan ja analysoidaan tapoja, joilla Pratt toteuttaa kerrontaansa sarjakuvassa. Kasi-
teltdva sarja on paikoin varsin tulkinnanvarainen sen suhteen, mit4 todella tapahtuu. Corto
Maltesessa kuvataan usein maailmaa paahenkilon sisdisen kokeman kautta, mik& saattaa olla
jossain toden ja unen rajamailla. Erindisid kuvallisia ja sanallisia yksityiskohtia sek& kerronta-
rakenteellisia vastaavuuksia erittelemalld ja vertailemalla tutkielmassa pyritdan tunnistamaan
toisaalta fokalisaation vaihdoksia sisdisen ja ulkoisen valilla kuin toisaalta myds elementtejd,
jotka viittaavat jonnekin muualle sarjassa. Pyrkimyksend on osoittaa loogisesti, kuinka néen-
naisen irralliset asiat muodostavat viittausten verkon tarinoiden valill4, mitd kautta huo-
maamme ikaan kuin lukevamme saman kertomuksen jatkumoa seikkailusta toiseen.

Vaikka sek& kohdeteksti ettd teoreettinen aines tutkielmassa limittaytyvat kussakin luvussa,
on tyon rakenteellisena etenemisperiaatteena teoriasta teokseen ja pienemmasté laajempaan.
Toisin sanoen alussa kdydaan lapi taustalla vaikuttavia kertomuksen ja sarjakuvan tutkimuk-
sen teorioita, joista edetdan kohtauksiin, kertomuksiin ja véhitellen laajempiin kokonaisuuk-
siin. Lopussa tulkintoja punotaan yhteen, ja pohditaan mita oikeastaan on kasilla.
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1. Johdanto: Maltalaisen purteen astuttaessa

”Kun haluan rentoutua, luen Engelsin esseitd. Kun mieleni tekee vakavampaa luettavaa, luen
Corto Maltesea.” — Umberto Eco. (Gravett 2007: 156.)

Usein puhuttaessa Hugo Prattin sarjakuvasta Corto Maltese! esitetdan oheinen Econ sitaatti.
Erindisissa yhteyksissd Prattin teoksista puhutaan niin sanotusti “taiteellisemman” tai ”laa-
dukkaamman” sarjakuvan yhteydessd, ja onpa Corto Maltese kelvannut myos didinkielen op-
pikirjan ndytemateriaaliksi (ks. Pasonen 1996: 11, 100, 121). Toisissa l&dhteissd Corto Mal-
tesea pidetddn yhtend ensimmadisistd vakavammin otettavista sarjakuvista (Kemppinen—
Tolvanen 1992: 13) ja Prattia rinnastetaan “romaanin mestareihin” (AS: 5), kun taas Ville

Hénninen (2006: 224) sanoo hyvien kertomusten olevan ikuisia viitaten silla Corto Malteseen.

Mika sitten tekee kyseisestd 60-luvulla aloitetusta ja 80-luvulla lopetetusta seikkailujen sarjas-
ta niin tutustumisen arvoisen useiden henkildiden mielesta?? Tahén ei kasilla olevan tyon ole
varsinaisesti tarkoitus vastata, silla se kysymys kuuluu Seymour Chatmania (1993: 17) mu-
kaillakseni kirjallisuuskritiikin piiriin. Silti, jos Hugo Pratt on osoitettavissa Juha Herkmanin
(1998a: 152) esimerkkihierarkian mukaisesti “eurooppalaisen sarjakuvan mestarillisimmaksi
tarinankertojaksi”, olemme mahdollisesti sekd edelld esitetyn kysymyksen vastauksen etté
tdmén tyon tutkimuskohteen &arelld. Alustavana tarkoituksenani on ollut selvittdd millaisia
tarinoita Corto Maltesessa on ja kuinka ne on kerrottu. Tyon edetessd huomioni kohteeksi on
lisdksi rajautunut tarkemmin erityisesti kerronnat ja/tai juonenkulut, jotka kulkevat useamman
erillisen kertomuksen halki. Téallaiset kerronnat olen nimennyt eksokertomuksiksi. Tasta seka
muista siihen l&heisesti kytkeytyvistd kertomuksen mittakaavaa kuvaavista kasitteista meso-

kertomus ja mikrokertomus Kirjoitan luonnollisesti lisdéd myohemmin.

Itse tutkielma on jakaantunut viiteen paalukuun. Tdmén ensimmaisen luvun on tarkoitus toi-
mia johdatuksena ensin sarjakuvan tutkimiseen sindnsa hiukan taustoja raapaisten, minka li-
sdksi pyrin tuomaan pohjaa taustalla jatkuvasti vellovalle kertomuksen tutkimisen teorialle eli

narratologialle. Lopulta ensimmainen luku esittelee myos itse padasian, eli Corto Maltesen.

! Kirjoitan Corto Maltesesta tarkoittaessani itse sarjakuvaa mihinkaan eriteltyyn seikkailuun viittaamatta. Mil-
loin taas puhun Corto Maltesesta kursiivia kdyttdmatta sukunimelld tai ilman, viittaan sarjakuvan paéhenkildon.

2 Kaikki eivat luonnollisesti ole olleet samaa mieltd Corto Maltesen laadukkuudesta. Esimerkiksi eraassa Tapiiri-
lehden lukijapalautteessa toivotaan, ettei Hugo Prattia julkaistaisi “endd ikind” (ks. Tapiiri 4/1984: 64).



Toisessa luvussa késittelen padsaantoisesti sarjakuvan teoriaa ja rakennetta, seka eritoten esit-
telen niitd sarjakuvan muodollisia piirteitd, jotka ovat Corto Malteselle tyypillisid. Kolmas
luku teoreettiselta pohjaltaan nojaa enemman narratologiaan. Kyseisessd luvussa toisaalta
sovelletaan jo olevia kertomuksentutkimuksen tyokaluja kuin my6s analysoidaan jo hiukan
tarkemmin Prattin kerrontaa sarjakuvassa, mutta myos esitelldan tarkemmin eksokertomusten

ilmenemistd Corto Maltesessa.

Neljannessé luvussa toteutan hiukan sivupolkua tekstienvéliseen verkostoitumiseen eli inter-
tekstuaalisuuteen, jota Corto Maltese suorastaan tulvii, jos véhank&an raaputtaa pintaa. Vaik-
ka intertekstuaalisuus ei suinkaan ole tarkasteluni paakohteena, on se sangen keskeinen ele-
mentti Corto Maltesessa. Tamén vuoksi katson luvun aiheesta syventadvan kokonaisuutta, ja
selventdvan myos osaltaan kuinka Pratt toteuttaa kerrontaansa. Lopuksi viidennessé ja viimei-
sessd luvussa puran ajatuksiani, joita kaiken tdman tarkastelun jaljiltda Corto Maltesesta ja
tutkimuksesta yleensd on jaanyt ymparilleni lojumaan. Koetan siis esittdd jonkinmoista yh-

teenvetoa ndkemyksistani, kuten kai tavanmukaista loppuluvuille on.

Vélill4 saattaa vaikuttaa siltd, ettd esitetyt vastaukset ainoastaan herattavat lisdd kysymyksié,
ja ettd koskaan ei todella 16ydé sitd, mité l&hti etsimdan. Se ei kuitenkaan ole vélttdmatta tar-
keintd, jos vain kykenee ndkemaén jotain mielek&sta tai kiintoisaa siind, mitd vastaansa lopul-
ta saa. Tapaan usein ajatella matkoista, ettd pddmaaran saavuttaminen sindnsé ei ole tarke&a,
vaan matka itse. Kaiketi ajatukseni tutkimuksesta ainakin tekijansa kannalta on varsin saman-
kaltainen: tarke&a ei ole se, mit4 johdannossa ja lopussa seisoo, vaan se, mitd ja& niiden véliin.
Ulkopuoliselle tilanne voi olla taysin painvastainen. Alkaiamme kuitenkaan antako taman
kompromisseja vaativan ristiriidan hairita liikaa, vaan kdykadmme eteenpdin, sill4 tdma on

matkakertomukseni, eik& se minne lopulta p&adyin ole endd@ minun kasissani.

1.1. Alussa oli sarjakuva

Puhumme siis sarjakuvasta. Sarjakuvaa koskevien kirjoitusten kohdalla on tyypillistd, etta tyo
aloitetaan maaritteleméalld sarjakuva (Cohn, N. 2008: 1). Tahan epdilematta vaikuttaa se, etta
sarjakuvaa ei merkittavasti ole tarkasteltu alan harrastajien ulkopuolisissa piireissa ennen

1990-lukua, jolloin esimerkiksi Juha Herkman selvésti koki vahintédé&nkin tarpeelliseksi perus-



tella, miksi tutkia kulttuurillisesti vdhempiarvoisena pidettya sarjakuvaa (ks. Herkman 1998a:
10-13). Vield kymmenen vuotta sitten vaikutti siltd, ettd yhteen sarjakuvaa kasittelevaan tut-
kimukseen saisi kasattua lahteiksi kutakuinkin kaikki muut aihetta késittelevat julkaisut — ja
etta patevia lahteita sai tyolaasti hakea, jottei tarvitsisi tyytya ainoastaan pariin jatkuvasti vii-
tattuun tyohon. Tekemétta tarkempaa tilastoanalyysia sarjakuva-aiheisten tutkimusten maara
on vaikuttanut alkaneen merkittavasti kasvaa edellisen vuosikymmenen loppupuolella, eika
“kaikkien” lahteiden haaliminen vaikuttaisi endd kannattavalta eikd mahdolliseltakaan. Pida-
tan silti itselleni yh& oikeuden maéritella sarjakuvan késitetta tyoni aluksi ikdén kuin perintei-
den paéattdmiseksi, vaikka mydnnankin ettei sen pitéisi olla endé ainakaan véalttdmatonta. Si-
nansa itse kysymys, mik& on sarjakuva, ei ajan myo6ta ole varsinaisesti muuttunut. VVastaavin
tavoin kuin romaanin médrittely on osoittautunut ongelmalliseksi — tyypillisesti liian kapean
nakokulman myo6téd (Saariluoma 1989: 11) — my6s sarjakuvan maérittely on toistuvasti esiin-
tynyt pulmallisena (Manninen 1993: 33). Oikeastaan sarjakuva-madritteen aukoton rajaus ei
ole edes mahdollista (Groensteen 2007: 12-17).

Esimerkiksi siind missa David Carrier (2000: 4) maarittaa sarjakuvan puhekuplilla® varuste-
tuksi kerronnaksi, eivat puhekuplat ole David Kunzlen (1973: 1) mielestad valttamattomia.
Carrierin ja Kunzlen tapauksissa on oikeastaan kysymys eri rajauksesta ja ndkokulmasta: Car-
rier (2000: 3-4) ei ole kiinnostunut 1900-lukua edeltdvasté sarjakuvan “esihistoriasta” pain-
vastoin kuin Kunzle (1973: 1), joka nakee sarjakuvan historian vuosisatoja vanhana (johtuen
juuri sarjakuvan méaarittelyjen epatasmallisyyksistd). Puhekupla puolestaan ei ole vield niin
leimallinen sarjakuvan piirre ennen 1900-lukua®, mutta sarjakuvan varsinainen synty laske-
taan useimmiten vasta 1800-luvun loppuun (esim. Reitberger—Fuchs 1972: 7, 11-12; Robbins
1993: 7-8; Saraceni 2003: 1-2), monesti hiukan huterin perustein. Madrittelyissa ja rajausten
kéaytossa on usein selvéa mielivaltaisuutta: vaikka esimerkiksi Trina Robbins (1993: 4) mé&a-
rittd4 sarjakuvan puhekuplalliseksi rajatakseen aineistoaan, han samantien myontéé venytta-
vansa rajaustaan varhaisimpien esimerkkiensa osalta, koska niissé ei olisi puhekuplia. Saman-
kaltaisesti myds Carrier (2000: 36) tunnustaa Kunzlen esimerkeistd puhekuplan vuodelta
1682, vaikka han aiemmin juuri puhekuplan perusteella pyrki rajaamaan vanhat (1900-lukua

edeltavét) kuvasarjat pois késittelystaan.

% Puhe ja ajatukset sarjakuvissa esitetaan useimmiten tekstikuplalla (balloon). Tekstikuplista liséa esimerkiksi
Eisner 2008: 24-25.

# lImeiset puhekuplat eivat kuitenkaan ole olleet ainutlaatuisia 1700- ja 1800-lukujen vaihteessa (Reitberger—
Fuchs 1972: 11). Esimerkkeja puhekuplista nimittéin [6ytyy jo 1600-1700-luvuilla, sekd keskiajalla (jos piirretyt
fylakterit eli pergamenttikaarot lasketaan) (esim. Kaukoranta—Kemppinen 1982: 28; Kunzle 1973: 128, 139 ja
300; Perry—Aldridge 1975: 31-33).



Siitd huolimatta, ettd termi ’sarjakuva’ pysyy samana, tapahtuu maarittely usein vallan eri
l&htokohdista. Toisille sarjakuva maarittyy kulttuurillisen aseman tai tuotantotavan mukaan:
sarjakuvat on tavallisesti nahty osana massamedioita® tai lastenkulttuuria (esim. Reitberger—
Fuchs 1972: 7; Huhtamo 1986: 50-51; Herkman 1998a: 10). Toiset taas, kuten Mario Sara-
ceni (2003: 5), méérittelevat sarjakuvaa sen muodollisten ominaisuuksiensa mukaan. Kai
Mikkonen puhuu sarjakuvasta yhtend ikonotekstien esiintymismuotona (2005: 8-9), ja termi
“ikonoteksti’ viittaa kuvan ja sanan sekoittamista yksittdisessa kohteessa (Wagner 1995: 173—
174). Myos Scott McCloud (1994: 7-9) késittelee kysymysta sarjakuvan madrittelemisesta,
mutta paitsi ettd my0s hdnen méaérittelynsa voidaan osoittaa epatdsmallisiksi (Hatfield 2005:
36-37) niin samoin han kuin useat muut lankeavat samaan loukkuun: rakenteelliset piirteet
sotketaan kulttuurilliseen asetelmaan (Cohn, N. 2008: 2). Pekka Manninen (1995: 33) jopa
korostaa, ettd tutkimuksissa sarjakuvan alue kulttuurissa tulisi rajata tarkasti, ja jatkaa jo seu-

raavassa lauseessa rakennepiirteista.

Jos yleistdminen onkin vaikeaa, on yksittéistapausten kanssa selkeampdd. Mikéli sanomme,
ettd Corto Maltese koostuu harkittuun jérjestykseen asetetuista kuvien, sanojen sek& muiden
merkkien sarjasta (vrt. McCloud 1994: 9) tai ett& se on “kuvasarjan avulla kerrottu kertomus”
(Herkman 1998a: 21-22), olemme molemmissa tapauksissa jotakuinkin oikeassa. Mutta onko
tuollainen toteaminen edes oleellista? Onko meilld jotain epdilysta siitd, ettemmeko erottaisi

sarjakuvaa esimerkiksi romaanista?

Esitetty kysymys on tietenkin sangen retorinen siitdkin huolimatta, ettd nykyaan puhutaan
paljon my6s sarjakuvaromaaneista, joihin palaan vahan myohemmin. Y mmarrettavampi ky-
symys olisi esimerkiksi: mik& erottaa kuvasarjan sarjakuvasta. Oikeastaan koko asettelu on
omituinen. Ongelmana ei ole niink&&n ettemmekd erottaisi sarjakuvia muista kulttuurin tuot-
teista, vaan ettemme aina tahdo 16ytaa sarjakuville selked4 lokeroa — Herkman katsoo hybri-
dimuotoista sarjakuvaa jopa pidetyn kulttuurin tautina (Herkman 2007: 51). Sarjakuvan kasit-
teen méérittelyn taustalla on siis myo6s tarve perustella, miksi kirjallisuudentutkimuksen (tai
muiden tieteenalojen) analyysivalineistd soveltuisi sarjakuvan tutkimiseen. Asiaan liittyen
voin kuitenkin k&antdd aiemman kysymyksen painvastaiseksi: Onko meilld mitdan tarvetta

erottaa Corto Maltesea sarjakuvana romaaneista? Vastaamatta edelliseen kysymykseen suo-

5 Siihen, ettd sarjakuvaa pidettaisiin massamediana, voi my6s kuulla vasta-argumenttina, etta sarjakuvaharrastus-
ta ei varsinaisesti pideté edes valtavirtana (vrt. McKinney 2008: 6).



raan, totean, etten nde Corto Maltesen ja muun kaunokirjallisuuden valilla valttamatta sen
suurempaa eriavaisyytta kuin kahden romaanin valilla, jos toinen niistd edustaa romantiikan
aikakautta ja toinen postmodernismia. Kaytannollisista syista lienee joka tapauksessa ymmar-
rettavintd puhua Corto Maltesesta sarjakuvana.

Kaikki eivét tietenkdan vélttdmattd suhtaudu valittoman myotdmielisesti ajatukseen katsoa
sarjakuvaa osana yleisempadd kaunokirjallisuuden kenttdd, jolloin tietenkin perinteisempien
kirjallisuudentutkimuksen valineiden soveltaminen olisi luonnollinen ajatus. Voisin esimer-
kiksi kuvitella, etta niille, joille sarjakuva on oma kielensg, olisi tallainen lahestymistapa jok-
seenkin kyseenalainen. Heidan tapauksessa ensisijainen lahestymistapa nojaa semiotiikkaan
(vrt. Groensteen 2007: 2; Kukkonen 2008: 89). On kuitenkin kyseenalaista, voidaanko sarja-
kuvasta ylipaataan puhua (yhtend) kielend, silla sarjakuvia oikeastaan Kirjoitetaan valmiilla
kielilla (Cohn, N. 2008: 2); sarjakuvat ovat visuaalisen kielen (visual language) ja (jonkin)
sanallisen kielen yhdistelmia (Cohn, N. 2010: 187). Sarjakuvissa siis seurataan sanojen ja
kuvien yhdistelmistd ja vuorovaikutuksista muodostuvaa kerrontaa (Mikkonen 2005: 295-
296), jolloin luonnollisesti tarvitsemme valineita niin kuvallisen kuin sanallisen kielen ja ker-
ronnan ké&sittdmiseen. Tosin Kirjallista puolta enemmén sarjakuvantutkimuksessa on ainakin

aiemmin tyypillisesti painotettu kuva-analyysia (ks. Herkman 1998a: 27).

Roland Barthes esittaa kaksi tehtéva, joita sanoilla on kuvallisen viestin valittamisessa: ank-
kurointi ja vuorottelu (anchorage ja relay). Ankkurointi vastaa kysymykseen: "mika se on?”,
eli ankkurointi méérittad tai kiinnittdd kuvan merkityksen. VVuorottelun tapauksessa teksti ja
kuva taydentévét toisiaan. Hdnen mukaan siind missa ankkurointi on kielen yleisin tehtéva
yksittdisissa kuvissa, esiintyy vuorottelua harvemmin — mutta erityisesti esimerkiksi sarjaku-
vissa. (Barthes 1977: 38-41.) Herkman esittaékin, ettd kerronta etenee kuvien ja sanojen vuo-
rovaikutuksella selvasti seikkailusarjakuvissa (Herkman 1998a: 53), joihin myos Corto Mal-
tese kuuluu, ja samalla Corto Maltese sijoittuu sarjakuvien realistisempaan joukkoon (ks.
mts.: 33; vrt. McCloud 1994: 52-53). Mikkosen mukaan Barthesin merkkiteoriat ovat olleet
vaikutusvaltaisimpia yrityksia kuvata kuvan ja sanan suhdetta (Mikkonen 2005: 57), vaikka
niitd on myos kritisoitu, sill4 esitetty jako soveltuu vain joissain yhteyksissad (mts.: 60-61;
Herkman 1998a: 53-54). Scott McCloud (1994: 152-155) on pohtinut puolestaan kuvan ja
sanan yhteistoimintaa nimenomaan sarjakuvassa. Vaikka McCloud esittdd muun muassa ank-
kurointia ja vuorottelua vastaavia ajatuksia, ei niitd mitenkaan ainakaan avoimesti yhdisteta

Barthesin mietteisiin tai kasitteisiin.



Sarjakuvaa on toisaalta analysoitu aika paljon nimenomaan Ferdinand de Saussuren Kielitie-
teellisiin merkkijarjestelmiin nojaten (esim. Kukkonen 2010: 89). Semiotiikan termien merk-
ki, merkitsija ja merkitty ei ole mitenkaan tavatonta, kuten ei mydskaan Charles Peircen ikoni,
indeksi ja symboli -jaottelukaan (ks. Herkman 1998a: 62-65), jota niin ikadn mukaillen kul-
kee my6s McCloudin ikonisuuden aste (ks. McCloud 1994: 50-51). Kuvasta itsestaan semi-
oottisia koodeja on hakenut muun muassa Barthes (1977: 32) ja Thierry Groensteen taitaa olla
viimeisimpié laajempia sarjakuvasemioottisia jarjestelmid kehittdnyt henkild. (Miller 2007:
76-78.)

Neil Cohn pité& nait4 semioottisia lahtokohtia kuitenkin jo jokseenkin vanhahtavina (Cohn,
N. 2008: 6). Karin Kukkonen puolestaan kritisoi paitsi tat4 tapaa tulkita sarjakuvaa saussu-
relaisena kielend niin myo6s ajatusta siitd, ettd sarjakuvan lukijalta edellytetd&n sarjakuvan
ymmartdmiseksi erityistda kompetenssia. Kuvan ja sanan yhteistoiminnan tulos sarjakuvassa
on hénesta lilan monimutkaista, jotta vaadittavien yksityiskohtien tarkkuudella toimiva jarjes-
telmé sarjakuvan jasentelyyn olisi kdytdnndllinen. Samaan liittyen hén pitaé sarjakuvan luku-
prosesia pikemminkin kognitiivisena prosessina, jossa tunnistetaan tekstuaalisten piirteiden
valisia analogioita. (Kukkonen 2010: 67-69.)

Havainnollistetaan hiukan. Samoilla sarjakuvailmaisun keinoilla voidaan kertoa eri asioita,
jotka voivat merkitykseltddn olla jopa pdainvastaisia. Esimerkiksi saman kuvan jakaminen
palkkien avulla useammaksi ruuduksi, mita McCloud kutsuu polyptyykiksi (polyptych)®, voi
tilanteesta riippuen esittad ainakin dramaattista hidastusta, ajan hidasta kulumista, nopean
toiminnan korostamista tai ihan vain saman tilan panorointia (Manninen 1995: 39, 48; Harvey
1996: 161; McCloud 1994: 96-97, 115; Hatfield 2005: 52-53). Néissa puitteissa “sarjakuvan
kieliopista” puhuminen kuulostaa tavoittamattoman Atlantiksen metsastamiselta siindkin mie-
lessd, ettd mika onnistuu Corto Maltesessa, ei valttdmattd toimisikaan ainakaan samalla taval-
la Aku Ankassa.” Mikali sarjakuvilla todella on ajateltavissa oleva ja sdannételtavissa oleva
kielioppi, pitéisi kai katsoa, ettd kukin sarjakuva puhuu enemman tai véhemman omaa kiel-

taan.

® Yleensa polyptyykilla tarkoitetaan maalaustaiteessa moniosaista kuvaa, eika se siina merkityksessa ole aivan
yhteneva McCloudin (ja Hatfieldin) kayttdmerkityksen kanssa.

" »Tavoittamaton Atlantis” ei tassa yhteydessa ole satunnainen kielikuva, vaan pikemminkin ironinen komment-
ti: molemmissa mainituissa sarjakuvissa itse asiassa saavutetaan Atlantis tavalla tai toisella, vaikkei sitd kenties
séilytettaisikdan. Corto Maltesen osalla asiaa tullaan tietenkin kasittelemé&dn mydhemmin hiukan liséa.



Sarjakuvista myos vaitetadn, ettd ne yksinkertaisimmillaankin edellyttdvat monimutkaista
suoritusta lukijalta (Manninen 1995: 36), jolloin kaytdnnossa vaikka lukeminen on ihmiselle
sangen automaattinen prosessi, ei luetun ymmartdminen onnistuisi keinodlyltd sarjakuvan
kuten muunkaan kirjallisuuden kohdalla (vrt. Herman 2004: 1). Prosessin suhteellinen auto-
maattisuus ei kuitenkaan tarkoita sitg, ettd jokainen itsestaan selvasti osaisi lukea (sarjakuvia).
Vai kuinka asia on? Eikd kuitenkin sarjakuvia olla juuri tarjottu niille, jotka eivat joko muu-
toin lue tai kenties edes osaa lukea, silla sarjakuvia on seka helpompi ettd nopeampi vastaan-

ottaa ja toisaalta eikd sarjakuvaa olla syytetty lukutaidon rapauttamisesta?

On jokseenkin ristiriitaista, kuinka useammat sarjakuva-analyytikot ovat korostaneet sarjaku-
van monimutkaista luonnetta, kun samaan aikaan sarjakuvaa on pidetty lapsille sopivan help-
pona ymmartaa ja sisalloltdédn yksinkertaistavana (vrt. esim. Herkman 1998b: 58). Hiukan
absurdisti molemmat nakokulmat pitévat tavallaan paikkansa, mutta ndhdékseni kyse on myos
siitd, ettd vaikka lukeminen olisi helppoa, on analysointi vaikeaa tai ainakin tyolasta. En va-
rauksettomasti hyvaksy sitd, ettd jos sarjakuvia tarvitsee erityisesti opetella lukemaan (ts. saa-
vutettava "kompetenssi”), voidaan tdman perusteella olettaa, ettd taten sarjakuvallakin on
oltava oma kielioppinsa.® Vaikka sanotaan, etta jo lapsuudestaan saakka sarjakuvia lukeneet
tulkitsevat sarjakuvia eri tavoin kuin niitd aiemmin lukemattomat, ei normaalidlyisell& aikui-
sella pitéisi olla ongelmia sarjakuvan lukemisessa, mikali sisélto ei ole kulttuurillisesti hanelle
taysin vierasta. (Vrt. Herkman 1998a: 68-70; Herkman 1998b: 69.)

En edellisell tietenkadn tarkoita mitd&n sen tapaista, ettd jokainen jotenkin automaattisesti
ymmartéisi kaiken mitd sarjakuvassa tapahtuu — painvastoin Corto Maltesessakin esiintyy
monia enemmaén tai véhemmaén oleellisia ilmidita ja esityksig, joita lukija ei vélttamatta kos-
kaan havaitse tai oivalla. Samaan tapaan ihminen voi lukea luonnollista kieltd ja ymmartaa
tekstin semanttisen merkityksen kenties viittaavine konnotaatioineen kasittamatta silti tekstin
(mahdollisesti "rivien vélissa”) valittamaa sanomaa. Kerronnassa on useita kerroksia ja asioi-
den rinnakkaisia esiintymid. Tassa on kuitenkin kyse tulkinnasta eik& kieliopista, emmeka
iking pééase tahan tulkinnan tasoon ainoastaan tutkimalla semioottisia merkkejé ja niiden jat-

kumoita tai muodollis-rakenteellisia olemuksia.

8 Myonnettakaon, etten sikali ole taysin reilu kritiikissani, etta esimerkiksi Herkman (1998a: 245) mainitsee
tarkoittavansa kieliopilla vain “sarjakuvan kielellista systeemid, jolla on jossain maarin omat lainalaisuutensa”
(kursivointi allekirjoittaneen), jolloin puhe kieliopista lahentelee jo metaforaa.



1.2. Romaanista eksokertomukseen

Sarjakuvan ké&sitteen méaarittelyn ohella usein toistuva “tehtdva” sarjakuvia tutkittaessa tuntuu
olevan tarve luokitella sarjakuvia. Esimerkiksi tyypillisesti sarjakuvasta kerrotaan, ettd on
lyhyita sarjakuvastrippeja®, mahdollisesti pidempia tarinoita sisaltavia sarjakuvalehtia seka
sarjakuvaromaaneja (Herkman 1998a: 22). Samoin sarjakuvat voidaan jakaa ties kuinka mo-
neen eri lajityyppiin eli genreen (esim. Manninen 1995: 31-32). Sarjakuvista myds vaitetaan,
ettd ne ovat piirrosasultaan karkeasti ottaen joko realistisia tai karikatyyrimaisia (Herkman
1998a: 32-33). Mikali hyvaksymme taman jaon®?, voinemme vaittda Corto Maltesen kuulu-
van tdhan realistisempaan koulukuntaan. Myds siséllon asteella Corto Maltese ankkuroituu
useassa kohtaa todelliseen maailmaan: Corto tapaa lukuisia oikeasti elaneitd ihmisid kulkies-
saan halki historiallisten tapahtumien. Silti taysin k&anteisesti Corto Maltesessa otetaan useita
askeleita myos yliluonnollisen suuntaan: valilla Corto on kirjaimellisesti taruolentojen &arella.
Tzvetan Todorov kayttadd kasitettda ’fantastinen’ (fantastic) kuvaamaan outoa yliluonnollista
kokemusta, josta kokijalle jaa epéselvyys tapahtuiko asia todella vai oliko kyseessa vain ku-
vittelua (Todorov 1975: 25). Tulkinnanvaraiseksi j&&, tapahtuvatko namé Corto Maltesen fan-
tastiset elementit todella fiktion maailmassa vai ainoastaan Corton unissa tai paihdehallusi-
naatioissa. Naennéisen selkeyden vuoksi voimme siis luokitella Corto Malteset seikkailusar-
jakuvien lajityyppiin kuuluviksi sarjakuvaromaaneiksi (vrt. Herkman 1998a: 10). Samalla

olemme jdlleen astuneet problematisointien kehaan.

Termi sarjakuvaromaani (graphic novel) on ollut kiistanalainen, sill4 se voidaan n&hda paitsi
puutteellisena my6s harhaanjohtavana, ja toisaalta se on vain yksi termi, jolla on pyritty erot-
tautumaan englanninkielisen sarjakuvia tarkoittavan comics-sanan aiheuttamista konnotaati-
oista (Gravett 2007: 8). Termin kritisoijat katsovat kysymyksessa olevan lahinna markkinoin-
tikeino (Gordon 2010: 186), ja kun todellakin sek& sarjakuvista ettd sarjakuvaromaaneista
kaytetyt termit menevat sekaisin ja saattavat tarkoittaa niin yksittaisteoksia kuin useamman
osan pidempia kertomuksia (Frey 2010: 16), lienee ilmeistd, ettd jotakuinkin mité vain pi-
dempad sarjakuvaan voidaan kutsua sarjakuvaromaaniksi. Joka tapauksessa termilld sarjaku-

varomaani on omat puolustajansa ja vastustajansa (Di Liddo 2009: 16-18), eikd kommentoin-

® Stripilla tarkoitetaan muutamasta ruudusta koostuvaa erillista sarjakuvapatkaa, jollaisia yleensa julkaistaan
sanomalehdissa (Manninen 1995: 33).

10 Nain yksinkertaisen dikotomista asia ei tietenkazn ole. Mikéli vertailemme eri sarjakuvien ikonisuuden astetta,
huomaamme tyylillisten siirtymien olevan sangen liukuvaa. Jaottelu on toisaalta myds sikali problemaattinen,
ettd toisissa sarjakuvissa taustat ovat piirretyt huomattavan realistisesti, mutta hahmot ovat karikatyyreja.
McCloud kutsuu tatd naamio-efektiksi. (McCloud 1994: 42-43, 52-53.)



nin viimeaikaisesta runsaudesta ja erimielisyyksisté paatellen asiaa olla vield pééatetty viimei-

seen pisteeseensé.

Koska Euroopassa ja Amerikassa on viime vuosisadan aikana kehittynyt hiukan erilainen sar-
jakuvaperinne, esimerkiksi amerikkalaiset ovat pitdneet sarjakuvia eurooppalaisia leimalli-
semmin ja pidempé&an lasten kulttuurina (Couch 2010: 205-210), heijastuvat erilaiset kulttuu-
rin kokemukset myo6s tutkimuksissa. Sarjakuvaromaanin terminologinen ongelma on l&hto-
kohtaisesti nimenomaan amerikkalaisten ongelma. Euroopassa sarjakuvaromaania vastaavista
pitkistd sarjakuvateoksista on jo pidempéén kaytetty nimitysta albumi (Trbic 2009: 24), vaik-
ka myos Ranskassa on tarjottu sarjakuvaromaaniksi kaantyvaa ilmaisual! (Manninen 1995:
11). Suomen kieltd kaytettdessé on helppo yhtyd Mannisen ndkemykseen, ettd sarjakuva on
kyllin td&sméllinen ja asiallinen termi (mts.). N&in siind tapauksessa, ettd unohdamme edella

nahdyn termin madrittdmisen vaikeuden.

Joka tapauksessa aion puhua yksittdisista Corto Maltese -teoksista perinteisesti albumeina,
mikali viittaan johonkin tiettyyn painotekniseen tuotteeseen. Corto Maltesen yhteydessa sar-
jakuvaromaanista puhuminen olisi myds sikali epatdsmallista, ettd useassa albumissa on pi-
demman kertomuksen sijaan useita lyhyit4 niin ikd&n novellimittaisia kertomuksia, joilla on
my0ds oma albumin nimesté erillinen nimi. Pyrin puhumaan yksittdisista kertomuksista néilla
erillisilla nimilla, olivat ne sitten novellimittaisia tai pidempia kertomuksia. T&mé myos siksi,
ettd albumien nimet vaihtelevat painoksittain: esimerkiksi Kertomus Venetsiasta (Fable de
Venise) on ensimmaisessa suomennoksessa Corto Maltese Venetsiassa. Naissé yhteyksissa
tavoittelen enemman alkuperdisnimed mukailevaa suomennosta Kirjoituksessani, vaikka var-
sinainen viittaus olisikin toisella nimella kayttavaan painokseen. Toisaalta katson, etté kaikki
tai useammat seikkailut yhdesséd muodostavat laajemman yhtendisen kokonaisuuden, jota voi-
daan myos pitdd yhtend laajana kertomuksena. Téllaisia yksittdistarinoiden ulkopuolelle kas-

vavia kertomuksia tulen kutsumaan eksokertomuksiksi.

Toin eksokertomuksen kasitteen kerronnan mittakaavan muutoksen tarkastelua varten. Se kat-
taa yksittéista itsendista kertomusta laajemmat tarinat, joten tata ké&sitettd voitaisiinkin verrata

maantiet ja kaupungit ndyttavaan tiekarttaan. Tarinoiden mittakaavoja hahmottaakseni tulen

11 Tama roman de bande dessinée on siis eri perua ja jopa siséll6ltdan hiukan eriava kuin graphic novel, mutta
nykyaan puhuttaessa sarjakuvaromaanista viitataan lahes poikkeuksetta nimenomaan graphic novel -termin suo-
mennokseen.



puhumaan lisdksi mesokertomuksesta yksittaisen kertomuksen laajuisen alueen tapahtumien
tarkastelussa ja mikrokertomuksesta itsendistd kertomusta pienempien tapahtumakokonai-
suuksien tarkastelussa. Kartta-analogiaa jatkaakseni viimeksi mainittuja voitaisiin verrata pe-
ruskarttaan ja edelleen tarkempaan suunnistuskarttaan. Esittdmani termit mikro-, meso- ja
eksokertomus ovat mukaelmia tai pikemminkin ké&sitelainoja psykologiasta Urie Brofenbren-
nerin ekologisen jérjestelman teoriasta, jossa méaéritellaan yksilon ja ympériston suhteen taso-
ja (ks. esim. Nurmi et al. 2006: 21-22).

Kirjallisuudentutkimuksen puolella myds Genette teki eron kerronnan mikro- ja makroraken-
teille sekd& puhui mikrokerronnan tasosta (ks. Genette 1980: 43). Samoin David Herman tar-
kastelee kerronnan mikro- ja makromalleja. Hanelle mikromallit sisdltavat varsinaisen toi-
minnan ja dialogin, kun taas makromallit kattavat varsinaisen tarinan ja koko kertomuksen
késittamisen. (Herman 2004: 6-8.) Omat kaésitteeni kytkeytyvat osiltaan samoihin ilmidihin,
mutta niiden tavoite ja laht6kohta ovat hiukan toisenlaiset: viitatut mikro- ja makroilmiot
esiintyvat jokaisessa kertomuksessa, mutta eksokertomuksen olemassaolo on oikeastaan erik-
seen todistettava, eika sitd missadn nimessa edes voi esiintyé jokaisessa (yksittdisessa) kerto-

muksessa.

1.3. Tarinan kerronta on juoni

Koska olen valmis hyvéksymaan ajatuksen, ettd kertomukset ovat ainakin osittain valineesta
(ts. mediasta) riippumattomia (Herman 2004: 51-56), en nde syytad miksei myds narratologiaa
— tai kertomuksen teoriaa (Tammi 1992: 165) — voitaisi soveltaa myos sarjakuvissa. Kirjallis-
ten kertomusten analysointiin tarkoitettuja kasitteitd on toki kaytetty sarjakuviin ennenkin
(esim. Mikkonen 2010: 328), joten mistd&dn ennenkuulumattomasta ei tietenkdan ole kysymys.
Muutoinkin usein juuri korostetaan sarjakuvan kerronnallisuutta (Herkman 1998: 22).12 Sar-
jakuvaa myos usein pidetédan osana kirjallisuutta itsessaan, vaikka toisinaan hiukan kiistan-
alaisesti (Baetens 2008: 79-80).

12 Nahdakseni tosin kertomuksellisuuden korostaminen sarjakuvassa on osaltaan aiemmin mainittua kahden eri
kentan (objektin rakenne vs. kulttuuriobjekti) sotkemista. Toisin sanoen sarjakuvan kerronnallisuuden korosta-
minen on jokseenkin samanlainen vaite kuin sanoa jokaisen tekstin olevan (valttdmattd) kertomus.
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Palatkaamme siis siihen, kun sanoin tarkoituksenani olevan tutkia Corto Maltesen tarinoita ja
niiden kerrontaa. Huomaamme puhuvamme kahdesta eri asiasta tai oikeammin madariteparis-
ta, jota kokonaisuudessaan pidetdadn yhtend kertomuksen teorian tarkeimmistad kasitteista
(Richardson 2011: 25). Loyddamme siis strukturalisteilta tutut jaot tarinaan (story/histoire) ja
kerrontaan (discourse/discours) (Chatman 1993: 19; Genette 1980: 27). Kuitenkin tdma on
peritty jo venéaldisiltd formalisteilta muodossa tarina/juoni (fabula/sjuzet), joista edellinen kat-
taa sen mit4 tapahtuu ja jalkimmaéinen sen miten asia on esitetty (TomasSevski 2001: 170-172).
Argumenttina tarinan olemassaoloon erillisend rakenteena on pidetty sitd, ettd tarina voidaan
siirtdéd mediasta toiseen (Chatman 1993: 20), mink& epdilemattd myos formalistit oivalsivat
yhdistdesséan késitteitddn niin romaaneihin, runoihin kuin elokuviinkin (ks. Tynjanov 2001:
311-313). Nain ollen voin itsekin kertoa Samarkandin kultainen talo®® -sarjakuvassa esiinty-
van koko teoksen halkaisevan tarinan sanoin: Corto Maltese etsii aarretta edesmenneen Kirjai-

lijan muistiinpanojen nojalla ja ndenndisesti 10ytadd sen kumppaninsa Rasputinin kanssa.

Edellisessa luvussa esittdméni kysymys, erotammeko sarjakuvan romaanista, oli hiukan ba-
naali. Askeista esimerkkiani voisi kritisoida samalla sanalla. Varsinaisessa teoksessa tarinaa
on nimittdin kerrottu pitkalti toista sataa sivua, eika tiivistykseni tietenkdan kerro mita kaik-

kea matkalla tapahtuu.

Kuitenkaan juoni varsinaisesti ole sidoksissa tarinan laajuuteen, vaan pikemminkin esimer-
kiksi kerronnallisesti samanmittaiset kertomukset voivat kattaa vallan eri mittaluokkaa olevat
tarinat tai tietenkin péinvastoin (vrt. Tynjanov 2001: 313). Né&in ollen Corton ja Rasputinin
seikkailut runona mahtuisivat luultavasti huomattavasti sarjakuvaa pienempain kokoon ja
toisaalta sama tarina romaanina (ei sarjakuvaromaanina) olisi luultavimmin ainakin useam-
malle sivulle levittyva. Kussakin tapauksessa yksityiskohtien maard, tapahtumien ja paikkojen

kuvailu seka tasmallisten mielenliikkeiden kuvaaminen olisi silti erilainen.

Tarinaa, joka siis usein madritetd&n tapahtumien kronologiseksi jarjestykseksi, on kuvattu niin
luetteloina, funktioina, kaavoina kuin graafisina malleina. Ajatusta tarinan ja kerronnan eritet-
tavyydestd on tosin myos kritisoitu. (Genette 1980: 35-47; Ikonen 2001: 185-193; Propp
1998: 92-100.) Kuvauksia ei tyypillisesti lasketa “tapahtumiksi” laisinkaan (ks. esim. Prince

1991: 58), tai mikali laskettaisiin, olisiko kertomuksella ja kerronnalla (olettaen ett4 kerronta

13 Kertomuksesta on suomeksi kaksi painosta, joista varhaisempi albumi on nimeltdan Corto Maltese Samarkan-
dissa.
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kulkee jatkuvasti eteenpdin) muuta eroa, kuin etta kertomus olisi kerronnan kuivempi muoto.
Toisaalta sanotaan myos, etté jokainen tarina on kertomus, vaikka jokainen kertomus ei muo-
dostaisikaan tarinaa (mts.: 91).14 Kaytanngssa siis, jotta tarinan esittaminen ei olisi alkuperai-
nen kerronta, teemme todennakdisesti samalla tiivistelmén, varsinkin mikali kertomus kaikki-
ne sivujuonteineen olisi kovin pitkd. Toinen vaihtoehto on tietenkin ajatella, ettei tarinaa ja
kerrontaa voi todella erottaa toisistaan kronologisessa jarjestyksessa etenevén kerronnan ta-

pauksessa, jolloin fabula/sjuzet-ilmi6 vaikuttaisi teoriassakin lahinn triviaalilta k&sitteelta.

Myohemmin tdma kaksijako on muodostunut kolmijaoksi: teksti, kerronta ja tarina (Rim-
mon-Kenan 1999: 9). Pohjimmiltaan k&ytan tekstin kasitettd narratologisessa yhteydessa jota-
kuinkin samaan tapaan kuin Roland Barthes (1977: 157), jolle teksti on teoksen abstrakti ole-
mus, mika ilmenee ainoastaan kerronnan kautta. Toisin sanoen samasta tekstista tai kerto-
muksesta voi tehdd useita eri teoksia, vaihtelevin sovituksin (Herkman 1998a: 151-152).
Teksti-teos-jakoa on kéytetty myos terminologisesti pdinvastoin (Keskinen 2001: 92-93),
mutta omassa kaytdssani teos on nimenomaan se fyysisesti olemassa oleva kappale kertomuk-
sesta, jota useimmiten voimme kutsua albumiksi. Tekstin sijaan puhun l&hinn& kertomuksesta,
silla mielesténi sarjakuvan "tekstistd” puhuminen olisi harhaanjohtavaa myos siksi, etta teks-
tilld on sarjakuvassa muita tarkoitteita.l> Omat vastineeni Barthesin jaolle eivét tosin tdysin
vastaa Barthesin esittdmad jakoa. Hanen tekstuaalisuutensa on nimittain oikeastaan lukiessa
syntyvéa kenttd (mts. 92-95), joka voi saada loputtomasti erilaisia muotoja (Makkonen 1991.:
19). Itse katsoisin, ettd tarina on se, mikd voidaan kertoa haluttaessa rajattomin eri tavoin, ja

lukijalle herddvat asiayhteydet ynnd muut ovat sitten jotain ihan muuta.

Kaksijaosta kasitteisiin viitatessani puolestaan kdytan ensisijaisesti termeja tarina ja kerron-
ta.!® Suomessa on kaytetty tarina/juoni-jaon sijaan myos kasiteparia kerrottu ja kerronta, jois-
ta jalkimmaisen voimme ké&sittdd avarampana késitteend kuin pelkk& ”juoni” olisi (Tammi

1992: 89). Kerronnan osalta olen samaa mieltd, mutta kyseenalaistaisin kerrotun siitéakin huo-

14 En tosin katsoisi kaaviota tai vastaavaa mallirakennelmaa tarinasta kertomukseksi.

15 Tarkoituksenani ei siis ole korvata esitetynkaltaista tekstin kasitetta termilla kertomus, johon myos kytken
eréitd tekstin kasitteeseen mielesténi vaikeammin soveltuvia ajatuksia. Sanojen konnotaatioiden harhaanjohta-
vuuden perusteella joutuisin myds redusoimaan “tarinan” muotoon: “tapahtumat” (vrt. Brooks 1998: 13-14),
varsinkin mikali ajattelen tarinan jonain luettelona tai kaaviona. Sen sijaan pyrin ylipaataan valttdmaan kyseisté
tekstin kasitettd, silld haluan varata sanan "teksti” ennen kaikkea muihin kéyttdtarkoituksiin. Kuitenkin mikali
minun pitdd puhua siitd abstraktioiden alueesta, jonne kasite teksti viittaa, saatan puhua kutakuinkin samasta
asiasta késitteella kertomus.

16 vaikka tarina/kerronta, story/discourse, fabula/sjuZet ja muut variaatiot tarkoittavat yleensa jotakuinkin samaa,
saatan paikoin kayttdd suomennoksen sijaan varsinkin fabula/sjuzet-jakoa, mikali se lahdetekstin selkeyden kan-
nalta vaikuttaa oleelliselta.
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limatta, ettd vastaavaa kadnnostd narrated esiintyy myods englanniksi (Herman 2004: 51).
Mielestani ei nimittdin esimerkiksi aina ole niin, ettd "kerrottu™ olisi todella kerrottu, vaikka

se tarinaan (ilmeisimmin) kuuluisikin. Esitén esimerkin kyseisenlaisesta tapauksesta.

Kertomuksessa Samarkandin kultainen talo selvidd aikanaan, ettd Corton matkakumppani
Venexiana Stevenson on raskaana, ja on ollut jo (ainakin) kaksi kuukautta. Tdmén kuultuaan
Corto keskustelee VVenexianan kanssa varsin ngyran oloisesti hattu kdadessa: ”No... Mitd mi-
nun on tehtdva?” (kursivointi allekirjoittaneen). Corto olisi ilmeisesti valmis jadmaan Ve-
nexianan tueksi tarvittaessa, mutta tdma pysyy tiukkana sen suhteen, ettd Corton tulee jatkaa
matkaa. Lukija voi tehda tulkinnan, jonka mukaan Corto olisi tulevan lapsen isa. Ensinnakin,
han tuntuu ottavan asian kohtalaisen henkilokohtaisesti. Toisekseen, vaikka tarinan tarkkaa
ajankulua kerronnassa ei selvitetdkdan, voidaan pitdd sangen mahdollisena ellei todennédkdi-
send, ettd hahmojen yhteinen sadoissa ellei tuhansissa kilometreissé laskettava matka nykyi-
sen Turkin alueelta nykyisten Turkmenistanin, Uzbekistanin ja Afganistanin tienoille halki
siséllissotien on voinut kestdd kuukausia. Toisin sanoen Corto on ainoa mieshenkild, jonka
kanssa Venexiana on esitetty olleen tekemisissd ilman ettd hdnen suhtautumisensa olisi ollut
avoimen vihamielistd. Kolmannekseen, alun ja lopun tapahtumien véalissd on vahdsanainen
tunnelmoiva kohtaus laivalla, jossa Venexiana ja Corto ovat kuvatut kahdestaan jopa verrat-
tain laheisind (aiemminhan Venexiana on jopa ampunut Cortoa). Kohtaus paattyy visuaali-
seen etddnnytykseen sekd kuvattavan kohteen ja paikan vaihdokseen — sekd mahdollisesti
madrittamattoman pituiseen ellipsiin. Olisi toki teoreettisesti mahdollista, ettd Venexianalla
olisi ollut joku muu rakastaja tai ettd hanen vangitsijansa olisivat hdnet raiskanneet, mutta
kerronta ei varsinaisesti anna viitteita tdmankaltaiseen — lisdksi Venexianan luonne esiintyy
varsin vakivaltaisena ja hdn on useimmiten ennemmin tai my6hemmin aseistettu, joten voisi
kuvitella hdnen nopeasti kostavan itseensa kohdistuneet pahoinpitelyt. (CMS: 35, 55-56, 75—
81, 97-98, 107, 109, 125-127.)

Toisin sanoen ainakin tulkinnanvaraisesti tarinaan kuuluu, ett4 Corto saattaa VVenexianan ras-
kaaksi. Tatd ei missadn vaiheessa ole kerrottu (ainakaan avoimesti), vaikka se tarinaan kuului-
sikin. Tapaus toisaalta olisi oiva esimerkki kertomatta jatetysta (tai Gerald Princen termein
‘unnarratable’), jonka taustalla on voinut olla esimerkiksi havelidisyyssyista periytyva kirjal-
linen tapa jattadé seksuaaliset teot kertomatta, vaikka tapahtumat tulisivatkin kerrontaan seu-

rausten myo6td (Herman et al. 2005: 623). Toki on myds mahdollista, etté tulkinta on vaara,

13



jolloin tapahtuma ei kuuluisi tarinaan, mutta on paljon muitakin tarinaan liitettavia tapahtu-

mia, jotka voivat sitten kuitenkin olla my6s epatosia ja siten tarinaan kuulumattomia.

Nama tassd luvussa puhutut Barthesit, Herkmanit ja Chatmanit ja heidan tekstielementteja
erittelevét rakenteelliset tapansa pohjaavat toisaalta paljolti kielitieteelliseen taustaan. Narra-
tologiassa on alettu siirtya eteenpdin tasta strukturalistisesta perinndstd. Uudemmissa l&dhto-
kohdissa, joita Monika Fludernik on tuonut esiin, ajatellaan etenkin keskustelujen ja postmo-
dernin fiktion kasittdmisen kulkevan luonnollisemmin kertomisen, ndyttdmisen, toimimisen ja
kokemisen kautta kuin jaykan rakenteellisen tutkistelun tuloksena. Tarinan tarkastelu olisikin
siis kognitiivinen prosessi, jossa kertomus on strategia, jolla maailman mentaalinen represen-
taatio luodaan. (Herman 2004: 2-5.)

Sinédnsa tietenkin on hassua, ettd yhdistamalla kognitiivisia tieteité kielitieteeseen ja narrato-
logiaan saavutetaan uutta suhteessa strukturalismiin, silla strukturalismin ollessa viel& voimis-
saan 1970- ja 80-luvuilla, oli kognitiivisuus jo samanaikaisesti keskeistd psykologiassa, josta
tdmé kognitiivisuus pitkalti juurtaa. Niinpa kuten kaikissa tieteissa, Kirjoitettaessa vakiintu-
neesta puhutaan jo vanhenevasta, eiké Kirjallisuudentutkimuksessa tuoreempi kognitiivisuus

ole en&a uusinta uutta psykologiassa.

1.4, Kertomuksen valli murtuu

Kertomus (’narrative’) on siis kerronta, joka sisaltad yhden tai useamman tapahtuman. Tekni-
sesti katsoen kertomukseksi voidaan ajatella mitd tahansa katkelmaa kerronnasta, jossa tapah-
tuu muutos vallitsevaan tilanteeseen. Eli esimerkiksi ”Corto sukelsi mereen” ké&visi mikroker-
tomuksesta, mikali haluamme sellaisen tunnistaa. Sen sijaan pelkka "Corto on merimies” ei
vield riittaisi, vaikka sellainen luenta tai leksial’ voisikin tarinassa esiintyd. “Todellisena”
kertomuksena yleensé kuitenkin katsotaan ainoastaan sellaista tapahtumasarjaa, jotka muo-
dostavat kokonaisuuden. Esimerkiksi vaikka voisimme eriyttdd Kertomus Venetsiasta -tarinan
alusta kahden ruuturivin pituisen mikrokertomuksen, jossa vapaamuurari aloittaa kokouksen,
on mielekkddmpad ajatella mikrokertomukseksi sitd kokonaisuutta, jossa vapaamuurarien

kokous keskeytyy Corton tipahtaessa loosiin (ks. liite 4). Vastustan kuitenkin Princen esitta-

17 |_eksiasta tarkemmin luvussa 2.1.
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ma&a vaittdmaa, ettd tapahtumien dramaattinen esitys lavalla ei muodostaisi kertomusta, silla
asioita ei kerrota vaan vain naytetéan. Tallainen tulkinta nimittéin johtaisi nopeasti siihen, ettéa
suuri osa kuvallisesta sarjakuvakerronnasta jaisi ikadn kuin kerronnan harmaalle alueelle.
Monet Corto Maltesessa esiintyvét toimintakohtaukset ovat usein esitetyt ilman sanallista
kerrontaa (esim. liite 7), ja ndma otteet toisin sanoen eivat téllaisen maarittelyn puitteissa mu-

ka olisi kerrontaa ja siten kunnolla osa kertomusta. (Ks. Prince 1991: 58-59.)

Scott McCloud (1994: 84-85) esittdd esimerkin vuoksi pohjimmiltaan saman sarjakuvamuo-
toisen kertomuksen useampaan otteeseen. Kukin versio k&yttdd samoja ruutuja, mutta toiset
esimerkit ovat merkittavasti lyhyempid — tilanteeseen pééadytdan yksinkertaisesti poistamalla
ruutuja vélistd. Vastaavaa ruutujen poistoon pohjautuvaa tekniikka voidaan my6s pitad
oubapolaisena, jolloin tiivistetddn valmiiksi olevia sarjakuvia (Groeensteen 1999: 12-13,
4/99), ja luonnollisesti nain voi tehdd myos Corto Maltesen tapauksessa.'® Omaa esimerkkiani
Samarkandin kultainen talo -kertomuksen tiivistdmisestd voidaan myos lahestya silta kannal-
ta, ettd kadnnan aiemmin yhteen virkkeeseen typistdméni kertomuksen takaisin sarjakuva-

muotoon (ks. liite 1).

Kun nyt n&in menetelldan, voidaan miettia onko mik&&n muu muuttunut kuin ettd, vaikkemme
tat4 voikaan mitata (Genette 1980: 86), kerronnan aika on lyhentynyt. Tarinan kesto fiktiivi-
sen maailman tapahtumina on periaatteessa edelleen sama. Ylimé&aréiset yksityiskohdat ja
useat alitarinat ovat toki havinneet. Koska jatkuva elliptisyys ruudusta toiseen on sarjakuvalle
elimellistd (Bacon 2005: 157), ei lyhentamisté valttdméttad laisinkaan huomaisi, mikali lyhen-

netyn sarjakuvan nikisi ensimmaista kertaa.!®

Se, missd madrin eri tavoin kerrottu hyvéksytdan yha samaksi tarinaksi, vaihtelee: toisen na-
kemyksen mukaan on kyseenalaistettavissa, ovatko saman tekstin erilaiset k&&annokset (esi-
merkissd runomuotoisena vai lyhennettynd proosamuotoisena) endd sama tarina (Ikonen

2001: 187), kun toinen katsoo, ett4 tarina voi sdilyd samana merkittavasti erilaisten sovitusten

18 Oubapo (ransk. Ouvroir de bande dessinée potentielle) on vuonna 1992 aloittanut ranskalainen kulttuuriliike,
joka tavoittelee sarjakuvan muotorajoitteden venyttamistd. Oubapolaisissa esimerkeissé tosin oltiin myos valmii-
ta muokkaamaan olemassa olevia teoksia muutoinkin, jolloin ne eivat varsinaisesti olisi en&dd samoja alkuperaisia
teoksia.

19 Toimituksellisista syista sarjakuvista itse asiassa verrattain useinkin poistetaan ruutuja tai niiden jarjestysta
muutetaan tai uusia ruutuja jopa lisataan valiin. Tallaista esiintyy my6s Corto Maltesen eri painosten vélilla:
esimerkiksi Samarkandin kultaisessa talossa (SAM) on ruutuja, joita ei lainkaan ole aiemmassa painoksessa
CMS:ssa. Samoin Kertomus Venetsiassa (KV) on ruudutettu hiukan eri tavoin kuin ensipainos Corto Maltese
Venetsiassa (VEN). Naisté lisad luvussa 2.
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valilla (Hutcheon 2006: 11-12). Kokonaisuutta katseltaessa kauempaa tarina kuitenkin yleen-
sd pysyy hyvin samana; Frodo toimittaa Valtasormuksen Tuomiovuorelle niin Kirjassa kuin
elokuvassakin, vaikka moni pienempi asia tapahtuu toisin molemmissa eri sovituksissa. Miké-
li on tarkoitus tarkkailla kuinka periaatteessa sama tarina poikkeaa eri kerrontojen yhteydess4,
pitéisi myos tarkkailla kuinka usein kerronnan mittakaava vaihtelee erojen kohdalla.

Ajatellaanpa jo pohdiskellun pohjalta, ettei olisi mielek&sta todeta esimerkiksi Samarkandin
kultainen talo -animaatioelokuvasovituksen tarinan olevan eri kuin Kirjassa, koska eroina on
ldhinna se, ettd animaatiossa on vahemman etappeja matkan varrella. Mikéli talloin tarkkai-
lemme sovituksia laajassa mittakaavassa, séilyvét tarinan ydinkohdat — alku ja loppu seké&
suurin osa keskikohdasta?® — pitkalti samoina. Kuitenkin kun tarkastelemme sovituksia la-
hemmin ndhdédksemme pienemmat tarinaelementit, huomaamme, ettd nyt tarinat eivat olekaan
samanlaisia — osa tapahtumista kulkee hiukan eri tavoin ja ennen kaikkea animaatiossa on
vahemman tapahtumia kuin sarjakuvassa. Vaikka sarjakuvasovituksessa tapahtuu vapaavalin-
tainen kohtaus T, olisimme tunkemassa T:ta vakisin lukijan kurkkuun, jos véittdisimme sa-
man tapahtuvan my6s animaation tarinassa, jonka kerronnassa ei anneta minkaanlaista viitetta
kyseiseen tapahtumaan T. Td&mén havainnon myo6ta paddyn nédkemykseen, ettd vaikka t&ssa
tapauksessa molemmat esitykset kertovat mesokertomuksen Samarkandin kultainen talo, eli
molemmissa on sama tarina, on molemmissa kuitenkin erilailla mikrokertomuksia. Nama
mikrokertomukset ovat yhta lailla tarinoita omassa mittakaavassaan. Tiivistettéessa tai lyhen-
nettéessé kerrontaa tapahtuu taten sama ilmi6; vaikka tarina séilyy samana mesokertomuksen

tasolla, muuttuu se mikrokertomuksen tasolla.

Tama toimii my6s havainnollistamisena sille, kuinka késitteeni kertomus ja tarina eroavat
toisistaan. Toisin sanoen minulle kertomus on se tarinankerronnan kokonaisuus, joka voidaan
sovittaa eri asuihin ja joka voi silti sailyd samana. Eli vaikeammin ilmaisten: kertomus on
tietyssa mittakaavassa katsottu rajallinen kappale kerronnan tarinaa. Tallgin niin ik&&n perus-
kertomukseksi muodostuu lahtokohtaisesti se kokonaisuus, jonka tekija on erillisesti nimet-
ty.21

20 Aristoteeleen periman myota juoni on ollut kokonainen silloin, kun siind on alku, keskikohta ja loppu (ks.
Aristoteles 1969: 24 - 25).

21 Epailematta tapani kayttad ja rajata mainittuja kasitteité olisi kritisoitavissa esimerkiksi siten, etta tekija ei
vélttdmatta ole nimennyt kertomuksiaan esitetyn kasitteellistdmisen kannalta kovin koherentisti. Otetaan esimer-
kiksi vaikka Kai Mikkosen tarkastelema Enki Bilalin Nikopol-trilogia, joka toisaalta on itsendinen kokonaisuus
kolmessa erikseen nimetyssé osassa, mutta jonka kukin osa jaa yksin selvasti keskeneréiseksi (ks. Mikkonen
2005: 304). Olisiko tall6in peruskertomuksena koko "sarjakuvaromaani”, jolloin eksokertomuksia ei olisi ja jo
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Tuoreempana kasitteend kertomusten analysointiin on olemassa David Hermanin suosima
‘tarinamaailma’ (storyworld). Tam& on Hermanin mukaan mentaalinen malli siitd, kuka teki
mitd, missé ja miten (fiktiivisessd) maailmassa, minka tarkoituksena on ymmartaa kertomusta.
Tarinamaailmat toimivat niin ylhaéltd—alas (top—down) kuin pohjalta—ylés (bottom-up) kay-
tantdjen kannalta siten, ettd emme esimerkiksi oleta suihkukoneiden, kannykoiden tai laser-
aseiden esiintyvan Corto Maltesen maailmassa, mutta toisaalta huomaamme vébhitellen, ettei
Corton sisdinen maailma ole aivan sita todellisuutta, jona se hdnen ndkokulmastaan esitetaan.
Voimme konstruoida Corto Maltesen tarinamaailmaa tekstuaalisten vihjeiden ja niista seuraa-
vien paatelmien johdosta, ja sitd kautta kykenemme hahmottamaan, mitd kertomuksissa todel-
la kerrotaan. Tarinamaailma kasittd4 pikemminkin sen, miten Corto Maltesessa tapahtuu, eika
niinkaan mitd tapahtuu — mika edelleen puolestaan sisaltyy tarinan kasitteeseen. (Ks. Herman
2004: 5-6, 13.)

erilliset teokset olisivat mikrokertomuksia kirjan lukujen tapaan? Vai olisiko trilogia sellaisenaan eksokertomus,
jolloin mesokertomukset eivat mielestani taysin toimisi itsendisesti, enka haluaisi kutsua niita peruskertomuksik-
si. Luultavasti paatyisin kylla juuri jalkimmaisen kaltaiseen jaotteluun, mutta asia ei ole erityisen oleellinen tés-

sé: nahdakseni Hugo Prattin Corto Maltese -sarjakuvissa ei jaotteluni tapa tuota suurempia ongelmia.
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2. Corto Maltesen lukeminen

"Pratt saattaa vaihdella kerronnan vauhtia tarinan vaateiden mukaan samankin albumin si-
salla; han tyontaa sivun tayteen puhetta tai sitten kuljettaa juonta pitkaan pelkilla kuvilla.”
— Heikki Jokinen. (Jokinen 2004: 43.)

Koko Corto Maltese -sarja on julkaistu suomeksi 12 albumina (Jokinen 2004: 42)??, joista
nelja koostuu useista lyhyemmista tarinoista, ja loput ovat pidempié kertomuksia. Jalkimmai-
set ovat nditd varsinaisia “sarjakuvaromaaneja”. Lyhyempié kertomuksia on yhteensa 21. So-
pii hyvalld omallatunnolla katsoa, ettd tdmd monisatasivuinen sarjakuvakokonaisuus on Hugo

Prattin magnum opus.

On sanottu, ettd pitkissé tarinoissa sarjakuvakerronnan monipuolisuus tulee parhaiten esille
(Manninen 1995: 36), mutta samoin tulee huomioida, ett4 harva (jos mik&én) sarjakuva kayt-
taa kaikkia mahdollisia sarjakuvan keinoja. Té&ssd luvussa tutustummekin jokseenkin raken-
teelliselta pohjalta ennen kaikkea Corto Maltesessa esiintyvaan sarjakuvailmaisuun. Ehka silti
on selkeintd l&hted kasittelem&an t4td laajaa kokonaisuutta aloittaen toisaalta pienemmista
kokonaisuuksista. Luvussa esitellyt tekniset piirteet eivat kenties kaikki vaikuta erityisen kes-
keisltd kerronnan tarkastelun ja eksokertomusten kannalta, mutta ndhdakseni on silti oleellista
tiedostaa kaiken pohjalle myds ndiden piirteiden olemus, jotta itse kertomukseen ja kerronnan
esitysten kuvailemiseen saattaa keskittyd paremmin. Jos emme ymmarra rakenteellisia tapoja,
joilla sarjakuvassa esitetdén asioita ja kerrotaan, kuinka voisimme tunnistaa niita tekstuaalisia

vihjeitd, joiden kautta eksokertomus konstruoidaan?

Lienee myds syytd mainita tietty kasitteellinen paallekkaisyys, jota tydssa ilmenee etenkin
tdman luvun yhteydessé. Yleisemassé sarjakuvatutkimuksessa nimittdin kaytetddn késitteita
"teksti’ ja “kerronta’ hiukan erilailla kuin narratologiassa tavallisesti. On siis keskeistd huomi-
oida, ettd puhuttaessa sarjakuvakerronnasta viittaan ennen kaikkea sarjakuvalle ominaisille
teknis-rakenteellisiin piirteisiin, eli kuinka tarina aktualisoituu sarjakuvan olemuksessa, enka
varsinaisesti kerrontaan narratologisessa mielessé. Samoin eritoten luvussa 2.4. puhutaan sar-

jakuvalle ominaisista konkreettisista teksteistd, joilla ei varsinaisesti ole mitd&n tekemista nar-

22 Julkaistuja nimekkeita on kuitenkin enemman, silla uusintapainokset samoista kertomuksista ovat usein esiin-
tyneet eri nimilla kuin ensipainos.
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ratologian pyhan kolminaisuuden teksti-kerronta—tarina kanssa, vaan kysymys on vain jaotte-

lusta sille, kuinka Kirjoitusta lomitetaan kuvien oheeseen.

Ylipaatadn kysymysté siitd, kuinka sarjakuvat kertovat tai kuinka sarjakuvakerronta toimii,
pidetd&n verrattain uutena. Nakemyksissé kerronnan tulkitsemisessa sarjakuvassa sanotaan
olevan jopa huomattavia erimielisyyksia. (Fehrle 2011: 221.) Vastaavia erimielisyyksia 10y-
tyy myos suomalaiselta tarkastelun kentdltd (esim. Mikkonen 2005: 411). Pyrin itse valtta-
maan pitdytymistd minkaan yksittaisen leirin metodeissa, ja sen sijaan tarkastelen Corto Mal-

tesea ja sen kerrontaa jossain méaarin ekumeenisesti, jos nyt ndin sopii leikillisesti ilmaista.

2.1. Ruutuja pitkin edeten

Voidaan ajatella, etté sarjakuvan rakenteellinen eli morfologinen tai muoto-opillinen perusyk-
sikkd on ruutu (vrt. Kukkonen 2008: 90). Lihes poikkeuksetta® sarjakuvasivut koostuvat
useista ruuduista ja ovat jaettavissa niihin (esim. Hatfield 2005: 48), vaikkei ruutuja aina olla
selkedasti rajattukaan (esim. Eisner 2008: 65-81). My0ds Corto Maltese koostuu ruuduista, jot-

ka useimmiten ovat selkedsti rajatut.

Corto Maltese vaikuttaa ulkoisesti muutoinkin varsin perinteisen oloiselta sarjakuvalta. Sivu-
jen kompositio eli sommittelu on tavanomainen tasaisin kuvarivein jdsennetty (Peeters
2007)%*, jonka kaltaista tapaa Manninen (1995: 34-35) kutsuu sidotuksi. Kuvariveja on
useimmiten nelja, mutta toisinaan vain kolme.? Usein muistetaan mainita, ettei sarjakuvan
lukusuunta ole itsestadnselvyys vaan ldnsimainen konventio (esim. Eisner 2008: 41-42;
McCloud 1994: 86; Manninen 1995: 25), jota my6s Corto Maltesen yhteydessa noudatetaan,
eli sitd luetaan poikkeuksetta "vasemmalta oikealle, ylhaalt4 alas ja ruudusta toiseen” (Herk-

man 1998: 109). Systemaattinen lukutapa kytkeytyy osin sidottuun sivusommitteluun.

23 Mahdollisina poikkeustapauksina voidaan pitaa esimerkiksi niin kutsuttua splash pagea, joka saattaa olla tun-
nelman ja tarinan aloitukseksi tarkoitettu koko sivun kuvitus. (ks. Eisner 2005: 64).

24 Lahteenani on verkkoartikkeli, joka on Jesse Cohnin ranskasta englanniksi kdantama ote Benoit Peetersin
teoksesta Case, planche, récit: lire la bande dessinée. Ote kattaa teoksen sivut 41-60, mutta verkkoartikkelissa
itsessédn ei ole numeroituja sivuja.

25 Albumit Mu — kadonnut manner ja Corto Maltese Sveitsissa ovat kaiketi alkuperinkin kolmirivisia. Tango ja
Kertomus Venetsiasta ovat myos kolmirivisid julkaisuja, mutta kertomusten alkuperéiset painokset olivat neliri-
Visid.
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Jokainen ruutu sarjakuvassa on erdénlainen pyséaytyskuva jostain valitusta kohdasta osana
pidempé&a tapahtumajaksoa (Eisner 2008: 39-40). Johtuen Corto Maltesen lineaarisesta luku-
tavasta sen ruudutusta voi hyvin verrata elokuvan montaasiin, samaan tapaan kuin esimerkiksi
Tintti-sarjakuvissa (ks. Kaukoranta—Kemppinen 1982: 83). Kussakin ruudussa naytetéan ja
kerrotaan jotain, minka jalkeen tilanne jatkuu seuraavassa ruudussa, tai sitten kenties seuraa-
vassa ruudussa siirrytadéan toiseen aikaan ja paikkaan. Oikeastaan voisi sanoa, ettd sarjakuva on
kauttaaltaan elliptist4?, mutta on oma kysymyksensi onko siina jotain erityista. Lukijan tay-
dennettdvat hermeneuttiset aukot eivat ole kirjallisuudessa mitenk&én epéatavallisia, ja osa

niista on varsin triviaaleja ja automaattisesti tdydennettavia (Rimmon-Kenan 1991, 162-163).

McCloudin mukaan ndma siirtymat eli se, mit4 tapahtuu ruutujen valissa, ovat sarjakuvien
sydan. Tassa ruutujen valiin jaavassa tyhjassa tilassa, josta kaytetadn nimitysta palkki?’
(Manninen 1995: 34), tapahtuu itse asiassa kaikki toiminta sarjakuvassa. Oikeastaan ndkemi-
sen sijaan vain kuvittelemme lukiessamme, ettd jotain tapahtuu, ja kasitdmme kaksi erillista
kuvaa yhtendiseksi jatkumoksi. Tata tyhjan tilan sisallon tapahtumien kuvittelua McCloud
kutsuu taydentamiseksi (closure).?2 (McCloud 1994: 63-69.) Taydentamisen ilmiota on myos
alemmin mutta suppeammin kommentoinut Benoit Peeters puhuessaan jonkinmoisesta haa-
muruudusta, joka esiintyy ainoastaan lukijan mielen sisdisend (visuaalisena) konstruktiona
(Badman 2005).

Deiktiset siirtymét, joissa kerronta siirtyy todellisuudesta Corton uneen ja takaisin, ovat ver-
rattain yleisid Corto Maltesessa. Naissé yhteyksissa tdydentdmistda usein tarvitaan hiukan
enemman kuin muissa yhteyksissa. Esimerkiksi Samarkandin kultaisessa talossa Corto tulee
tyrmatyksi, hdn menettd4 tajuntansa ja uneksii, minka jalkeen han lopulta herdd kuljetettuna
aivan toiseen paikkaan kuin mihin han jai. Deiktinen taso ei vaihdu yhdessé ruudussa, miké
nimenomaan on Corto Maltesen kerronnassa tyypillinen piirre. Kun Corto taistelee jattiméi-
sen miehen kanssa, yleiso taputtaa. Yhdessa ruudussa Corto tulee tyrmatyksi ja seuraavassa
ruudussa Corton ympérilla on vain tyhjyyttd — lukuunottamatta yh& aaniefekteing esiintyvia

taputuksia. Seuraavissa kahdessa ruudussa siirtymé uneksintaan on selvasti jo tapahtunut, sill&

26 Ellipsi tarkoittaa poistoa, eli kerronnallinen ellipsi on kertomatta jattamista.

27 Englanninkielinen termi on “gutter’ (oja tai ranni). Varsinkin suomenkielisen termin kohdalla on tosin hyva
muistaa, ettd tdma ruutujen vélinen tyhja tila ei valttdmétta ole mitenkaan suoran palkin muotoinen. Samoin
ruutuja ruutujen véliin ei valttdmatta jaa mitdan, jos ruudut on rajattu vain viivalla tai mikali ruutuja ei ole rajattu
lainkaan (vrt. Eisner 2008: 21, 44-53).

28 McCloudin kasitteen *closure’ on suomentanut "taydentamiseksi’ Jukka Heiskanen Invisible Artin suomennok-
sessa Nakymaton taide .
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Rasputinina pidetty nukke puhuu Cortolle. Toisaalta Corto on yh& nujerrettuna maassa ja ha-
nen suustaan valuu verta. Kéanteisesti unesta herddminen tapahtuu sotkemalla todellisia ele-
mentteja uneen, mutta jotka paljastuvat todellisiksi vasta véhitellen: unen kuun sirppi onkin
tullut uneen edelld ajavasta kuorma-autosta nakyvasta Turkin lipusta niin kuin pilvet muuttu-
vat pollyavaksi hiekkatieksi ja asteittain ruutu ruudulta myos Corto saa jo unessa tuolin istu-
akseen. Cortolle kyll& selvitetddn, kuinka hén on joutunut kuorma-auton lavalle, mutta lukijal-
le t4t4 ei ndytetd sen enempdd kuin Corto sité tiedosti — ndmé tapahtuivat kerronnassa ruutujen
valissa. (SAM: 92-94; liite 9.) Téllaista tapaa nayttad véhitellen voidaan rinnastaa kerronnan
tapaan, jossa lukijalle annetaan vihjeitd sisdiskertomukseen siirtymisesté ennen kuin taso on
taysin vaihtunut, mik& ohjaa lukijaa siirtdméan tarinamaailman hetkellisesti toisaalle (vrt.
Herman 2004: 272).

Kun luemme Corto Maltesea, voimme todeta kuinka fysiologisena toimituksena silmé pyorii
hetken kussakin ruudussa ennen siirtymista seuraavaan ruutuun (vrt. Sabin 1993: 6), ellemme
hypi edestakaisin, jolloin myds McCloudin ruudusta ruutuun -siirtymien periaate tuntuu kayt-
tokelpoiselta analyysitytkalulta. Samalla vaikuttaa sopivalta véittaa, ettd ruutu olisi nimen-
omaan lukemisen perusyksikko, kuten Manninen (1995: 45) esittdad. T&std Pekka Tammi
(1999: 282) on kuitenkin eri mielté silla perusteella, ettd sarjakuvan tulkinnallinen yksikko
voi olla ruutua pidempi. Manninen (1995: 34-36) toisaalta on itsekin sanonut, ettd sarjakuvan
luenta voi kattaa kerralla useamman ruudun. Herkman tukeutuu ruutuluennan yhteydessa
Manniseen, samalla kun h&dn huomauttaa, ettei sarjakuvan kielestd voisi erottaa pienintd mer-
kitysyksikkod (Herkman 1998a: 70-72).

Thierry Groensteen yhtyy jalkimmaiseen eli pienimmén merkitysyksikon hakemisen kannat-
tamattomuuteen siind mielessd, ettei olisi mielek&sta yrittad kehittdd merkitysta yksittaisille
viivoille ja pisteille (vrt. Herkman 1998a: 69). Tarkemmin ottaen hén pit&& joutavana koko
sarjakuvan perusyksikon metsastystd; hanen mielestadén sarjakuva yksinkertaisesti on kuvista,
sanoista ja koodeista koostuva kieli, jota tulee tarkastella laajempien kokonaisuuksien jérjes-
telménd. Ruudut Groensteen kuitenkin malttaa hyvéaksya tdmén laajemman kokonaisuuden
osiksi — sarjakuvan perusyksikoiksi — vaikka nekaan eivat olisi itsendisia sindnsd. (Groensteen
2007: 1-7, 25, 34.)

Perusyksikoksi ruudun tilalle Tammi esittdd Roland Barthesin kasitettd ’leksia’ (lexie) (Tam-

mi 1999: 282). Leksia tarkoittaa lyhytta yhtendista katkelmaa, joka on lukemisen yksikko
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(Barthes 1974: 13). Leksian pitéisi siis olla nimenomaan minimiyksikko pétkana tekstia, jolla
on ymparQivista tekstinpatkista eriytyva erilainen vaikutus tai tehtdva (Culler 1983: 202), ja
sarjakuvassa leksia ei tietenk&an olisi vain tekstid, vaan ikonotekstein esitetty kerronnan pat-
k&. Kielioppivertausta kayttadkseni kysymys luennassa olisi siis sarjakuvan syntaksista eli
lauseopista. Siind missé lause voi koostua yhdestéd sanasta, jolloin muoto-opin ja lauseopin
perusyksikko koostuu samoista aineksista, voi samoin sarjakuvassa leksia mahtua yhteen ruu-
tuun, miké selittdisi myos sekaannuksen ruudusta lukemisen/rakenteen perusyksikkona. Jenni
Kyllonen kommentoi samankaltaisesti huomauttaessaan erimielisyyden perusyksikosté jakau-
tuvan rakenteellisiin ja tulkinnallisiin kysymyksiin (Kyllénen 2005: 70-71).

Barthesilaista luentaa S/Z:n mallin mukaisesti on tiettdvasti sarjakuvaan soveltanut Benoit
Peeters jo vuoden 1984 julkaisussaan Tintti-sarjakuvaan (McKinney 2008: 12). Kyllonen puo-
lestaan rinnastaa Barthesin leksian Thierry Groensteenin yksikkdon. Sarjakuvan osien rajaa-
misen kohdalla Groensteen puhuu yksikdistg, jotka Jenni Kyllonen rinnastaa Barthesin leksi-
aan (Groensteen 1999: 20; Kyllénen 2005: 70). Tama Groensteenin “suurempi yksikko”
useimmiten kdytdnnossa vastaa yksittaista ruutua (Groensteen 2007: 4)%°, kun taas Kyllosen
tapa soveltaa leksioita kattaa tarvittaessa useamman ruudun. Kylldsen leksia sarjakuvassa on
ruuduista valittamatontd, eli esityksen muoto ei rajaa leksian laajuutta, vaan yhden ruudun
halki voi kulkea useampi monen ruudun kattava leksia. Tallaisilla samojen ruutujen rinnak-
kaisten kerrontojen luentatavalla myds pyritddn valttamaan tyolas ruutujen edestakainen sa-
haaminen. Leksian Kyllonen tunnistaa Gunther Kressin ja Theo Lee Van Leeuwenin lukuoh-
jeiden avulla. (Kyllonen 2005: 71-79). Kyllosen esittdma ruutuja halkova leksia ei kuitenkaan
sellaisenaan sovellu Corto Malteseen erityisen hyvin johtuen viimeksi mainitun kiintedsta
ruutujaosta, mihin osittain liittyy se, ettd Kyllosen esimerkin mukaisia esityksia ei erityisem-

min esiinny Corto Maltesessa.

Voimme sent&an todeta joitakin tapauksia, joissa rinnakkaisten kerrontojen tai leksioiden
esiintyminen tapahtuu samoissa ruuduissa kuten Kyllgsen esimerkeissa. Esimerkiksi kerto-
muksessa Samarkandin kultainen talo on kuuden ruudun péatka, jossa toisaalta seuraamme
Corton sisdisid pohdintoja ja toisaalta ndemme taustalla nékyvien varjojen muodossa, kuinka
hanen takaansa on tulossa sotilaita (ks. liite 3; SAM: 66). Myds McCloudin taksonomian mu-

kaisesti tasté voitaisiin eriyttdd kuvan ja sanan rinnakkaista esiintymista, silla Corton itsetut-

29 Kyllosen kayttamassa lahteessa Groensteen tosin viittaa yksikkoonsa siind maarin ohimennen, etta sen perus-
teella olisi hankala tietdd varmaksi mita hén sill& oikeastaan tarkoittaa.
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kistelu ei sindnsé mitenkdan liity keskimmaisissé ruuduissa siihen, mitd ruuduissa tapahtuu
(McCloud 1994: 154). Tasta voimme kuitenkin myo6s johtaa Corton mietiskely ja sotilaiden
saapuminen kahdeksi itsendisend leksiana, ja ruutuissa ndma tapahtumat limittyvat rinnakkai-
siksi joskin toisistaan riippumattomiksi tapahtumiksi. Samalla kerrontojen rinnastus toimii
eraénlaisena tapahtumajakson vaihtumispisteend ilman leikkaavaa kappalejakoa, jolloin edel-
linen mikrokertomus haihtuu pois ja seuraava nousee esille vahitellen muutaman ruudun ku-

luessa.

Liitteessé 3 esiintyva sarjakuvakatkelma siséltdd myos eri mittakaavassa tapahtuvaa rinnak-
kaista kerrontaa. llmeinen rinnastus tietenkin on se, ettd mesokertomus ja mikrokertomus kul-
kevat ruutujen seassa, eika tdma olekaan jarin mullistava huomio, silld periaatteessahan me-
sokertomukset ovat tdynnd mikrokertomuksia. Hiukan kiintoisampaa sen sijaan on se, etté
esimerkin ensimmaisessa ruudussa ndemme kyseisessd mesokertomuksessa Samarkandin
kultainen talo keskeisen sivuhahmon Mariannen®® katoavan paikalta, ja seuraavan kerran Ma-
rianne palaa kertomukseen parinkymmenen sivun jalkeen yhta yllattden kuin han havisikin
(SAM: 86).

Kerronnan kannalta tapa, jolla Marianne on poistunut paikalta juuri ennen ranskalaisten soti-
laiden ilmestymistd, antaa tulkinnallisen epdilyn sille, oliko Marianne paikalla alkuunkaan
vaiko esiintyiké tdma hahmo ainoastaan Corton sisiisessd todellisuudessa. Fokalisaation®!
vaihtuessa Cortosta sotilaaseen kolmannessa ruudussa, voimme nahda, ettd sotilaan nakokul-
masta paikalla on vain Corto. Kukaan elossaoleva henkilé Corton lisaksi ei voi todentaa Ma-
riannea koskaan paikalla olleenkaan — muut paikalla olleet ovat joko kuolleet, poistuneet tali
16ytyvat myohemmin kuolleina. Pelkdn mesokertomuksen kannalta edes epailys moiselle tul-
kinnalle Corton ja Mariannen kohtaamisen kuvitteellisuudesta ei valttamattd tuntuisi jarin
mielekkaéalle, vaikka mesokertomus itsessaan siséltdd monia hamarié ja epatodellisempia koh-
tauksia. Kuitenkin kuten myéhemmin tarkemmin katsastaneeksi, eksokerronnan kannalta laa-
jemmassa mittakaavassa lahes kaikki Corton myohemmat seikkailut®? sisiltavat tietyn epa-

varmuuden siit4, mité todella tapahtuu.

30 Mariannesta lisaa luvuissa 4. ja 5.
31 Fokalisoinnista tarkemmin luvussa 2.4.
32 Kuten liitteesta 11 nakyy, on Samarkandin kultainen talo neljanneksi viimeinen Corto Maltese -kertomus.
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2.2. Ruudusta aikaan

Kerronnan ajan vaihtelua ei varsinaisesti voi mitata, mutta on silti mahdollista eritell& kerron-
nan nopeutta (Genette 1980: 87). Sarjakuvassa tatd rakennetaan ruutujen vélissé. Ruutujen
valisten siirtymien keskeisyyteen sarjakuvailmaisussa ovat kiinnittdneet huomiota useammat-
kin analyytikot (Herkman 1998a: 95; Perry—Aldridge 1975: 14), mutta McCloud on kenties
asettanut ilmiélle muita enemmaén painoa tehdessaan niille myos kuuden ryhmén luokittelujar-
jestelman: hetkestéd hetkeen, toiminnasta toimintaan, kohteesta kohteeseen, kohtauksesta koh-
taukseen, kuvakulmasta kuvakulmaan ja ei seuraamussuhdetta (McCloud 1994: 70-71). Vali-
tettavasti tdmé luokitusjarjestelma osoittauu hiukan puutteelliseksi; siirtymien luokittelu olisi
paikoin hankalaa ja mielivaltaista (samat siirtyméat voisivat kuulua useampaan luokkaan), eli
aivan kuten Herkman kritisoi, ryhmissa on péaallekkaisyyttd. Yksinkertaistaakseen asioita
Herkman esittaa, etta siirtymissé kannattaa seurata ainoastaan, onko ruutujen vélilla ajallisia,
paikallisia tai kuvakulmallisia muutoksia — tai ei mitdan k&sitettavad seuraamussuhdetta. Var-
sinaisesti tdma Herkmanin esittdma kolmen ryhman jasennys ei kuitenkaan ole yksinkertais-
tus, vaikka hén niin esittéisikin, silld hanen jasennyksessaan on yhteensd enemman mahdolli-
sia ryhmia kuin oli McCloudilla®®. Herkman sanookin vain, etti olennaista olisi tarkastella

tapahtuuko ruutujen valissé muutoksia (Herkman 1998a: 95-99.)

Jos vaikka tarkastelemme uudestaan edellisessé luvussa 2.1. tarkasteltua katkelmaa liitteessa
3, voimme todeta ajan kulkevan hitaasti viimeist&an siiné vaiheessa, kun sotilas ilmestyy Cor-
ton taakse — ruudusta ruutuun sotilas litkkuu vain vahan. Jo sitd ennen Corton ajatukset ruu-
dusta kaksi ruutuun kolme tuntuvat jatkuvan lyhyelld aikavalilla. Samassa yhteydessa kuiten-
kin my6s kuvakulma vaihtuu varsin radikaalisti ruutujen kaksi, kolme ja nelja vélisissa siir-
tymissd. Kuten huomaamme, McCloudin jarjestelmdssa joutuisi miettimaan ovatko siirtymat
nyt kohteesta kohteeseen vai kuvakulmasta kuvakulmaan vai hetkesta hetkeen, sill4 maaritte-

Iyn tiukkuudesta riippuen kukin siirtyma sisaltad elementteja mainituista luokista.

Ei myoskaan pida ajatella, ettd yksittdiset ruudut olisivat pelkkad silménrapéys. Sarjakuvassa
aika ja tapahtumat etenevét ei ainoastaan ruutujen vélissd vaan myos ruutujen sisélla. (Eisner
2008: 39-40; McCloud 1994: 94-95; Hatfield 2005: 52.) Toisaalta esitetddn, etta ruutujen

33 Kun jokaista ryhmaa voi olla tai olla olematta erikseen, syntyy 8 rynmaa. Liséksi on ei seuraamussuhdetta -
luokitus.
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koko tai etenkin niiden leveys vaikuttaa ajankuluun, jolloin pidempi ruutu kattaisi pidemmaén
ajanjakson. Samoin ajankulkua voidaan hidastaa lisdédmalla ruutuja, jolloin tietenkin tulee
useampi ajallinen siirtyma. (McCloud 1994: 100-101.) Ruudun koko ei kuitenkaan ole mis-
s&&n nimessa yksiselitteinen ajannayttdja. Liitteessd 7 ndemme koko sivun levyisen ensim-
maéisen ruudun (CMV: 64-65), joka ei kuitenkaan epéailemattd kuvaa pitkad ajanjaksoa, silla

mies on hyokkaamassa veitsi kéddessé Corton kimppuun.

Sarjakuvan ajankulku ruudun sisalld ja niiden vélissa johtaa k&ytanndssé siihen Groensteenin
(2007: 25-26) huomioon, ettei ruutu vastaa elokuvan otosta, jota kuitenkin pidetéd&n elokuval-
lisen ketjun pienimpand yksikkoné. Yksi ruutu sarjakuvassa voi toisaalta kattaa useamman
elokuvan otoksen elokuvasta ja toisaalta yksi elokuvan otos saatetaan venytt&d sarjakuvassa
useaksi ruuduksi. Verrattaessa elokuvaan on samoin huomioitava, ettd elokuvan katsoja nékee
jatkuvasti vain kyseisen hetken, kun taas sarjakuvassa seka tulevat ettd menneet ruudut ovat
jatkuvasti lukijan saatavilla (Eisner 2008: 41). Siind misséd Chatman (1993: 221) huomauttaa
elokuvasta, ettei siind normaalisti voida pyséayttad aikaa, myos sarjakuvan aika kulkee eteen-
pain lahes poikkeuksetta ruudusta ruutuun. Kaytannossa myos tilanne, jossa ruutujen vélissa

ei olisi lainkaan ajan, paikan eik& kuvakulman siirtymé&é, on jokseenkin teoreettinen.

Ajankulun kannalta sarjakuvassa saattaa esintyd myos tiettyja aikaparadokseja. Kun jélleen
katsomme liitettd 3, olisi kuvallisen kerronnan perusteella kuviteltavissa, ettd kolmannen ja
kuudennen ruudun valinen aika on hyvin lyhyt ja luultavasti lyhyempi kuin ruutujen yksi,
kaksi ja kolme valinen tovi. Kuitenkin Corton mielessa tuntuu tassé pienen pienessé hetkessa
tapahtuvan kenties syvempiékin filosofisia oivalluksia (ruutu 3: "Minun olisi aika ajatella
vahan itseanikin!”, ruutu 4: ei tekstid ja ruutu 5: ”Egoisti!!!”), joiden kuvittelisi vievan
enemman aikaa kuin mitd sotilaan reagointiin kuuluisi menna. Mikéli kyseinen sotilas ei nyt
ainoastaan hiljaisuudessa tarkastele Cortoa hyvan tovin verran, on paateltaviss, ettei sarjaku-
vakerronnassa aika edes kulje tasaisesti ruudusta toiseen. Toisin sanoen my0s ruutujen siséalla
VoI esiintyd useita eriavia hetkid sen lisaksi, ettd ruutu sisallyttad itseensa tietyn verran aikaa
eikd ole vain filmipétké&n ruutu. Tassé tapauksessa Corton itsetutkistelullinen tuokio olisikin
rakenteellisesti sisallytettdva jo aikaisempiin ruutuihin, mutta kerrontateknisisté syista Pratt
on rytmittanyt ajatukset ja tapahtumat kulkemaan hiukan erillisesti ja lomiutuvasti: jos kaikki
Corton ajatukset olisivat kolmessa ensimmaisessé ruudussa, tulisi niista tekstuaalisesti liian

ahtaita, ja toisaalta kuvallinen dramatisointi edellyttd4d useamman ruudun. Tata kautta voimme
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my0s tunnistaa kerronnat sotilaan saapumisesta ja Corton ajatuksista erillisiksi leksioiksi,

vaikka ne samoja ruutuja jakavatkin.

Ruutujen valinta — mitkd hetket toiminnasta kuvataan — voi kaikesta huolimatta olla kohtalai-
sen mielivaltaista. Toisin sanoen ei ole mahdollista esittdd yleispatevaa sédantoa ajankulun
madrittamiseksi sarjakuvassa. Esimerkiksi toisinaan lyhyempi ruutu kattaa pidemman aikava-
lin, esimerkiksi kun ruutu on suurempi yksinomaan tapahtuman suuremman huomion takia
(esim. Herkman 1998a: 117-118), péinvastoin kuin edella esitettiin “normaalina” tapana. Tal-
16in voimme tietysti puhua kerronnan nopeutuksesta/hidastuksesta.

Corto Maltesessa aikaa kulutetaan kaikilla edelld esitetyill4 tavoilla, ja edelld tarkemmin tar-
kastellusta hetkien limittaytymisesta huolimatta, padsaantoisesti kerronnan ajankulua voidaan
tarkastella ruutu ruudulta. Esimerkiksi liitteessé 6 (VEN: 29) huomaamme kuinka neljas ruutu
on muita levedmpi. Siind selvasti tapahtuu pidempi, maarittdmattoman pituinen, ajanjakso
verrattuna muihin ruutuihin, silld ruudussa nakyvét hahmot jaavét kulkemaan pitkin katuja.
Seuraavassa ruudussa siirrytddn kokonaan toiseen paikkaan ja kohtaukseen. T&ssé siis ruudun

koko vaikuttaa ajan pituuteen.

Pdinvastaisia tilanteita, joissa aika kuluu lukuisia l&hes samankaltaisia ruutuja toistellessa, on
Corto Maltesessa myos (ks. Peeters 2007). Esimerkiksi téllaista esiintyy Corton keskustelles-
sa Rasputinin kanssa Samarkandin kultaisessa talossa, jolloin samassa ruudussa nékyvét mo-
lempien pdiden profiilit puoliksi (esim. SAM: 78, 135). T&lla tekniikalla Pratt keskittaa lukijan
huomion pieniin muutoksiin yksityiskohdissa ja ilmeissa (Peeters 2007). Tapa, jossa samassa
kahden valisissd dialogeissa ainakin toinen keskustelija on ruudussa lahikuvana mutta vain
puolena profiilina, tuntuu olevan Prattin suosiossa muutoinkin (esim. SMB: 163; SIP: 125-
126; SVE: 60-63; MU: 109-112). Usein tallaisissa keskusteluissa menn&an ndenndisen syviin
vesiin ajattelun puitteissa jopa niin, ettd keskustelujen osapuolet itsekin pitkastyvat tai hdm-
mentyvéat: "Teidan teoretisointinne pitk&styttdd minua.” (SVE: 60); "Hei...Mitd tuo puhetulva
tarkoitti?” (SAM: 136). Nama joskus useita sivuja vievat keskustelut saattavat aiheuttaa yllat-
tavidkin muutoksia kerronnan nopeuteen, kun vélilla siirrytdan vastaavasti useammaksi sivuk-
si enimmékseen kuvalliseen toimintaan, vaikka toiminnan ohessa on myds aikaa pysahtya
dialogeja varten (esim. SIP: 82-92). Toimintaan nahden liikaa aikaa vievan dialogin sisallyt-
tdminen ruutuihin on oikeastaan varsin tavanomainen piirre sarjakuvakerronnassa, miké saat-

taa osaltaan aiheuttaa aiemmin viitatun kaltaisia “aikaparadokseja”.
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Herkmanin (1998a: 28) mukaan laajaa yleiskuvaa k&ytetddn usein sarjakuvan kohtauksen
ensimmaisessa ruudussa esiteltdessa tapahtumaymparist6d. Vastaavasti rajatumpaa yleiskuvaa
voidaan k&yttad kohtauksen (tai aukeaman) alkuun, kuten liitteessa 7 tapahtuu. Aiemmin mai-
nitsin, ettei tassa tapauksessa levea ruutu voi tarkoittaa pitkaa aikaa tarinassa, ja kyseesséa on-
kin pikemminkin kerronnan hidastusta kun pitk&é ajanjaksoa. Kyseisen litteen 7 aukeama
osoittaakin esimerkin Prattin kerrontatapojen vaihtelusta: ensimmadinen sivu tapahtuu l&hes
kokonaan ilman sanoja ja toinen aukeama on hyvin tekstipainotteinen. Genetted mukaillen
Voisi my0s sanoa, ettd Pratt parjad hyvin ilman anakronioita muttei ilman rytmia eli tassa ta-
pauksessa kerronnan nopeuden vaihtelua (vrt. Genette 1980: 88). Pa&saantdisesti Corto Mal-
tese etenee ajallisesti eteenpdin ilman takaumia tai etidisia, joista erityisesti jalkimmaiset ovat

muutoinkin vahemman yleisia (mts.: 67).3*

Mainitut kuvakoot, (laaja) yleiskuva ja kokokuva, ovat tavallisia valo- ja elokuvauksesta tuttu-
ja termejd, joiden lisdksi on (laaja) puolikuva, l&ahikuva ja erikoisléhikuva. Termit esiintyvat
edelld kokojarjestyksessa suurimmasta yleiskuvasta pienimpéén erikoislahikuvaan, ja ne viit-
taavat joko ympadriston esittelyyn (yleiskuvat), hahmojen koon mukaisen esityksen myota
(kokokuva ja puolikuva) tai yksityiskohtaisempaan lahikuviin, joiden tarkemmassa muodossa
kohdetta ei valttdmétta edes tunnistaisi ilman muiden ruutujen tuomaa kontekstia. (Ks. Herk-
man 1998a: 28-29.)%

Kuvakokojen liséksi puhutaan kuvakulmasta, milld viitataan siihen, kuinka esitetty kuva néyt-
taytyy kuvattuun kohteeseen verrattuna — mistd kulmasta kuva ndhdaan. Korkeuskulmasta
katsoen kuvat useimmiten esiintyvat normaaliperspektiivissa, eli kuva esitetdan ik&d&n kuin
katsoisimme kuvattua vierestd samalta tasolta. Vaihtoehtoisesti voidaan kayttdd yldkulmaista
lintuperspektiivia tai alhaalta ylos “katsovaa” sammakkoperspektiivid. Lintuperspektiivin sa-
notaan tuovan turvallisuuden ja valta-aseman tuntua, kun sammakkoperspektiivi vastaavasti
aiheuttaisi uhkaavan vaikutelman. (Herkman 1998a: 29.) Liitteessa 7 ensimmaisen sivun nel-

jannessd ruudussa on nimenomaan Herkmanin kuvaileva uhkaavan tunteen sammakkoper-

34 Corto Maltesen tarkempi tarkastelu kuitenkin paljastaa, etta vaikutelma on sangen pinnallinen: kerronnassa on
kauttaaltaan vahan vélia erindisia kytkoksié niin menneisiin kuin tuleviinkin tapahtumiin. Ndma vain ovat usein
verrattain huomaamattomia ik&an kuin rinnakkaisia kerrontoja. Toinen kysymys on sekin, ovatko kaikki Corto
Maltesen viittaukset todella genetteldisia anakronioita, vai jotain muuta. Lisdksi toisinaan on myds hiukan epé-
selvad, varsinkin useissa unikohtauksissa, onko kyseesséd anakronia eli siirtymé ajassa vai akronia eli ajattomuus
(ks. Genette 1980: 48, 79-85). Palaamme ndihin kysymyksiin luvussa 4.

3 Vaihtoehtoisiakin jarjestelmia kuvien ja niiden kokojen luokitteluun on toki esitetty, mutta esimerkiksi Neil
Cohnin makro, mono ja mikro -jarjestelma ei vaikuttanut kovin kéayttokelpoiselta (ks. Cohn, N. 2007: 39-40).
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spektiivi: Corto tuntuu hetken olevan alakynnessa puukkomiehen painaessa péalle. Vastaavas-
ti uhka laukeaa, kun parin ruudun jélkeen hyokkadjaé katsellaan lintuperspektiivistd makaa-
massa pudonneena kivilaattojen péélle. Seuraavalla sivulla nyt nujerrettua hyokkaajaa esite-
taankin ylakulmilta, kun Cortolla todellakin on h&neen valta-asema. Vastakuvana nyt hyok-
k&&jan nékodkulmasta esitetddn Cortoa toisen sivun neljannessd ruudussa sammakkoperspek-
tiivistd, jolloin roolit ovat vaihtuneet ja Corto on potentiaalisen uhkaava ndky maassa makaa-

valle miehelle.

Puhuttaessa kuvista sarjakuvassa, on syytd muistaa myos se, ettd myos siina niin kuin eloku-
vassa jokainen kuva on merkki, jolla on merkitys ja joka sisaltdd informaatiota (vrt. Lotman
1989: 38). Tama kaytannossa tarkoittaa myos sitd, ettd mainituilla kuvakulmilla ja -ko’oilla
on muutakin merkitystd kuin vain visuaalinen vaihtelu, kuten edeltévista esimerkeistd saa-

toimme huomata. Erilaiset kuvat kertovat eri asioita.

2.3. Sommittelua kohti

Siing missa tdydentadmisella tarkoitettiin lukijan prosessia, missa tama sisallyttaa tarinan ker-
rontaan asiat, joita ei suoraan ndytetd, tdmén k&anteisend prosessina voidaan pitad erittelya
(breakdown). Erittelyn vastaavasti toteuttaa sarjakuvan tekija. Kasitteelld tarkoitetaan sitd,
kuinka sarjakuvan tarina jaetaan ja rytmitetd&n ruutuihin. (Hatfield 2005: 41.) Erittely myos
sitoo sommittelun ja irralliset ruudut toisiinsa. Kasitetta ei ilmeisesti esiinny suomenkielisessa
sarjakuvatutkimuksessa sellaisenaan.®® Toisaalta sarjakuvassa on ikaan kuin kaksi kehysta:
sivu ja ruutu (Eisner 2008: 41; Herkman 1998a: 109; Hatfield 2005: 48-52), jolloin ideana on
pohjimmiltaan se, ettd sarjakuvan lukija tarkastelee toisaalta yksittaisté ruutua, toisaalta koko
sivua. Taman vuoksi sivun sommittelu on sangen keskeinen asia sarjakuvakerronnan kannal-

ta.

On vditetty, ettd 80 prosenttia sarjakuvantekijoisté ”laiminlydvat sivusommittelun ja erittelyn

tekniikoita” (Groensteen 2007: 23), ja &kkiseltd&dn néin ollen voisikin ajatella Hugo Prattin

% Itse ilmioon kuitenkin tietenkin viitataan. Esimerkiksi Herkman (1998a: 72) puhuu erikseen koko sarjakuvan ja
sarjakuvasivun kompositiosta/taitosta. Nahdakseni jad hiukan epéselvéksi tarkoittaako han koko sarjakuvasta
puhuessaan yhden sivun sarjakuvista, sarjakuvan sommittelusta usean sivun kannalta (mité tietysta nakkulmasta
tdma erittely on) vai viittaako han suoraan myos téhan breakdowniin. Joka tapauksessa erittely kytkeytyy koko
sarjakuvan sommitteluun.
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kuuluvan téhén joukkoon. Tavanomainen sommittelu eli taitto ei kuitenkaan tarkoita puutteel-
lisuutta kerronnassa tai valttdmatta edes vanhanaikaisuutta sarjakuvassa. Pdinvastoin Thierry
Groensteenin mukaan saannénmukainen taitto (h&n myos vastustaa Beinoit Peetersin kaytta-
mé&a ilmaisua tavanomainen taitto) usein auttaa parhaiten lukijaa huomaamaan kuvan ja ker-
ronnan hienovaraisemmat piirteet (Groensteen 1999: 29). Tarkastellessamme jalleen liitteena
7 esiintyvéa aukeamaa huomaamme muutoinkin asetelman olevan selvésti sommiteltu: au-
keaman ensimmadinen ja viimeinen ruutu on koko sivun levyinen, ja sivut ovat tasapainotetut
kuva- ja sanapainotteisen ruudun sivuihin, kuten edellisessa luvussa totesin Tasaisen jasen-
nyksen kautta lukija saattaa lisaksi keskittyd paremmin sarjakuvan montaasiin, eli eri kuvien
jarjestykseen “leikkauksen” kautta (vrt. esim. Kukkonen 2010: 68, 73), mika t&ss& nimen-
omaisessa esimerkissé on myds luonteenomaista useiden kuvien esittdessa “elokuvamaisesti”

Corton ja huppumiehen hidastettua kamppailua.

Elokuvatermin montaasi (montage)®’ kayttd vaikuttaa naennaisesti varsin soveliaalta, silla
elokuvat ja sarjakuvat ovat osiltaan lahell& toisiaan (esim. Kaukoranta—Kemppinen 1982: 22)
ja elokuvauksen termeja on hyddynnetty sarjakuvaan muutoinkin (Herkman 1998a: 27; Sabin
1993: 6). Elokuvan kuvakulmia vaihtava leikkaus kerrontavélineenid muistuttaa sarjakuvan
tapaa siirtyd ruudusta toiseen (Kukkonen 2008: 92) Sarjakuvan historiasta annetaan ymmar-
t&4, kuinka 30-luvulla Hergen, Milton Caniffin ja Alex Raymondin kaltaisten tekijoiden myo-
t4 sarjakuviin tuli "elokuvamainen” tapa vaihtaa kuvakulmaa (ks. Huhtamo (toim.): 1986: 38—
39; Kaukoranta—Kemppinen 1982: 58, 81; Reitberger—Fuchs 1972: 69-70, 226). Tdémén tyylin
katsotaan sitten muodostuneen tyypilliseksi varsinkin seikkailusarjakuvalle (Perry—Aldridge
1975: 14), jollaiseksi myds Corto Maltesen aiemmin luokittelimme. Prattin sarjakuvien esi-
tystapoja aika ajoin verrataankin elokuvaan (esim. Kaukoranta—Kemppinen 1982: 257-259;
Bacon 2005: 171). Kuitenkin on myds huomioitava, ettd vastavuoroisesti sarjakuva on vaikut-
tanut elokuviin esimerkiksi nopean leikkauksen myotéa (Bacon 2005: 158). Ehka juuri ndiden
yhtéldaisyyksien myo6td elokuvan ja sarjakuvan erojen korostaminen tuntuu olevan sarjakuvan
analysoijille tarkeda (esim. Harvey 1995: 173-176). Tai kuten Groensteen sanoo, sarjakuva
alkaa siita, mihin elokuva paéattyy (Groensteen 2007: 144), vaikka nakokulmasta riippuen voi-

si vaittaa painvastaistakin.

37 Termia ”montaasi” kaytetadn sarjakuvan yhteydessa myos toisin kuin varsinaista leikkausta kuvaamaan. Esi-
merkiksi Scott McCloud (1994: 154) viittaa montaasilla sellaiseen sanan ja kuvan yhdistelméaén, jossa sanat ovat
elementaalinen (ja siten erottamaton) osa kuvaa. N&issa toisissa tapauksissa tosin puhuisin itse pikemminkin
kollaaseista.
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Na&in ollen puhuessani sarjakuvan montaasista olen astumassa heikoille jaille. T&td elokuvan
teorioista periytyvaé termid on sekd pidetty tarpeettomana ettd seka suoranaisesti karsastettu
sarjakuvan yhteydessa esimerkiksi siksi, etté sarjakuvassa on aina koko sivusommitelma néh-
tavilla. Lisaksi on huomioitava, ettd samalla sanalla viitataan sek& elokuvan leikkaukseen etté
neuvostoaikaiseen montaasiteoriaan. Sen sijaan kehotetaan puhumaan jo viittaamillani ter-
meilld sommittelu (layout) ja erittely (breakdown). (Groensteen 2007: 101; Hatfield 2005: 52,
74; Kaukoranta—Kemppinen 1982: 257.)

On hyvé huomata, ettd sommitteluksi kdantyy myos Peetersin (2007) kayttdm& composition.
Hénen kayttoyhteydessdan page layout ja compsition tarkoittat jotakuinkin samaa — seka si-
vun asettelu ettd ruutujen sovittaminen sisaltyvat tahan layout/composition-sommitelmaan.
Suomeksi saatettaisiin puhua samassa yhteydessa taitosta, kompositiosta, sommittelusta tai
(sivun) jasennyksestd. Sek& Groensteen ettd Hatfield vaikuttavat kéyttdvan kaytannossa sa-
manlaista breakdown & page layout -yhdistelmé&a sarjakuvasivujen jasentdmisesta puhuttaes-
sa (Groensteen 2007: viii; Hatfield 2005: 41).3 Sen sijaan Robert Harvey (1996: 152) rinnas-
taa kolme termia (graafisen) tyylin kuvastamiseen: kerronnan erittely (narrative breakdown),
ruudun koostumus (panel composition) ja sivun sommittelu (page layout). Jalleen kerran luo-

kittelutavoista huolimatta asiat liittyvat toisiinsa.

Uudemmissa Vvérillisissé painoksissa teoksille on tehty myos toimituksellista vakivaltaa: kol-
men kuvarivin laitoksissa ruutuja mahtuu vdhemman myaos rinnakkain, joten sivusommittelu
naissé eri painoksissa on taysin erilainen. Kun esimerkiksi ensikdidnndksessa Corto Maltese
Venetsiassa (VEN) on ilmiselvésti rytmitetty sommittelu, jossa sivu — ja luku — saattaa paattya
uuden kohtauksen cliffhanger-tilanteeseen (VEN: 60-64; liite 7), on sama tilanne uudemmas-
sa painoksessa keskell& sivua (KV: 103). Liséksi samoissa paikoissa alkuperdisessa sommitte-
lussa on ollut koko sivun levyisié ruutuja, joita uudemmassa painoksessa on typistetty kol-
masosalla. Toisissa kohdin ndma sivun levyiset ruudut ovat peréti johtaneet ruutujen uudel-
leenjérjestdmiseen, kun ndma ylileveat ruudut on pilkottu kahteen ruutuun, kuten tapahtuu jo
heti kertomuksen alussa. Liitteessd 4 kuvattu rinnakkainen kerronta on alkuperéissovittelussa
rytmitetty hienosti riveittéin, jolloin rivin ensimmadinen ja viimeinen ruutu kuvaa samaa paik-

kaa, ja lopulta Corto putoaa ikdan kuin sivun alareunalle sijoitetun ruudun lattialle — tdma

38 |ahes synonyymisten termien riemujuhlaa laajentaaksemme huomautettakoon vaarinymmartamisten valtta-
miseksi, ettd Groensteenilla on lisaksi erillinen ruudutus (gridding/quadrillage), jolla tarkoitetaan nimenomaan
alustavaa ruuduttamista eli k&ytanndssa ruutusuunnitelmaa, joka on tehty ennen (lopullista) sommittelua
(Groensteen 2007: 144-145).
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rytmitys puuttuu tdysin uudemmasta sovituksesta. Samoin ruutujen jarjestystd on paikoin
muutettu, mutta dialogi ei ole enda samoissa puhekuplissa. Tall6in uudessa sovituksessa Cor-
to ndyttadd paikoin vastaavan kysymyksiin jo ennen kuin niitd on esitettykdan, mikali seu-
raamme normaalia vasemmalta oikealle -lukujérjestystd, joka alkuperdisessd sommittelussa
toimii normaalisti. (VEN: 18-20; KV: 29-33; liite 4.)

Koska sivusommittelu on, kuten edelld todettu, yksi oleellinen osa sarjakuvakerrontaa ja ylei-
semminkin kerrontaa tai ainakin sen rytmitysté, voi perustellusti vaittaa, ettd eri painosten
valinen lukukokemus on perustaltaan erilainen. Joissain sarjakuvan uusintapainoksissa on
toisin sanoen rajattu ruutuja jokseenkin samaan tapaan kuin laajakuvina kuvattujen elokuvien
videoversioita on rajattu pan & scan -tekniikalla kapeampaan televisioruutuun sopiviksi. Tuo-
reemmassa Corto Maltesen uusintapainoksessa Corto Maltese — Herra presidentin voodoo
(2010) on palattu jalleen alkuperdiseen neljan kuvarivin jasennykseen, kuitenkin véritettyna.
Corto Maltesen eri painosten vaihtuvat hyperkehykset (hyperframe) — joiksi sivuasetelman
reunoja voi kutsua — ja sivujen erilaiset marginaalit voivat vaikuttaa esteettiseen kokemukseen

ja jopa semanttiseen tasoon (Groensteen 2007: 31-34).

Corto Maltesessa esiintyy joskus rajaamattomia ruutuja, mutta ndméa ovat poikkeuksellisia ja
kuvastavat yleensa unenomaista avaruutta (vrt. Eisner 2008: 49). N&ita4 ruuduttomuuksia
esiintyy Corto Maltesessa tyypillisesti silloin, kun siirrytddn metadiegeettiselle tasolle esi-
merkiksi Corton uneksiessa (esim. kertomuksessa Sen lokin vuoksi) tai kertoessa tarinaa
(esim. VEN: 55; CMS: 136-137).%° Diegeettisella kerronnan tasolla tarkoitetaan sit4 ensisijai-
sen kertomuksen maailmaa, jossa tarina ja sen hahmot ovat, eli sitd mika kuuluu kertomuksen
maailmaan, kun taas meta- eli hypodiegeettinen taso on tarina tarinan sisalla (Genette 1980:
27, 228; Rimmon-Kenan 1999: 116-118).

Harvinaisuutensa takia kehyksettomyydet Corto Maltesessa eivét ole erityisen keskeisi& ilmi-
0it4, mutta naihin liittyy vield erds huomionarvoinen poikkeus eri painosten valilla: Kerto-
muksessa Venetsiasta on yksi leved ruutu (KV: 85), joka alkuperdisessd sommittelussa on
kahdeksi erillisksi kehystetyksi ruuduksi jaettu polyptyykki (VEN: 51). Alkuperdisessé asette-

lussa kahden vierekkdisen ruudun asetelma myo6s johtaa Corto Malteselle harvinaiseen ilmi-

39 Nain ei kuitenkaan ole aina. Mikali Corto kertoo tarinaa oman aikansa maailmasta, voivat ruudut olla reunus-
tettuja (esim. CMS: 44). Myos unen ja todellisuuden raja Corto Maltesessa on ilmeisen tarkoituksellisesti sangen
hailyvé, eika lukija useinkaan voi olla varma mité todella tapahtui (esim. CMS: 43-51).
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60n, jossa hahmot ylittdvat ruudun rajat aina toisen ruudun puolelle. Kun sarjakuvahahmot
ylittavat ruutujen rajat, pidetédan sitd yleensa sarjakuvan metakielellisend ilmioné, sill4 tdma
niin sanotusti tekee sarjakuvakerronnan nakyvaksi. Metasarjakuvista puhuttaessa kuitenkin
yleensd viitataan samalla siihen, ettd sarjakuvahahmot tiedostavat (vaikka vain hetkellisesti)
olevansa sarjakuvassa, mita Corto Maltesessa ei oikeastaan koskaan tapahdu. “° (Ks. Herkman
1998a: 111-113.)

2.4. Fokalisaatio ja muita tdydentavia elementteja

Tekstit sarjakuvassa voidaan jakaa neljdédn ryhmaan: kertova teksti, dialogi, aaniefektit ja de-
taljitekstit.*! Kertovalla tekstilla tarkoitetaan kuvan reunoille sijoitettua taydentivaa tai sel-
ventavaa tekstid, mihin usein siséllytetadn osa siitd, mitd kuvattomassa kirjallisuudessa lasket-
taisiin perinteisen kertojan (ks. esim. Genette 1980: 186; Rimmon-Kenan 1999: 120-122)
osuudeksi. Dialogi puolestaan on tietenkin hahmojen aktuaalista puhetta, joka useimmiten
suljetaan puhekupliin, kun &aniefektit ovat onomatopoeettisia tavallisesti osin ikonisina esiin-
tyvia leijuvia aant4 symboloivia sanoja (Carrier 2000: 30-31; McCloud 1994: 134). Detalji-
teksteilld puolestaan tarkoitetaan kuvien yhteyksissa esiintyvid diegeettisia tekstejd, kuten

kyltteja tai hahmojen lukemia sanoja. (Ks. Herkman 1998a: 40-47.)

Edellisessa kappaleessa vaitin, ettd niin sanottu kertova teksti usein siséltéda kertojan osuuksia.
Kertovaa tekstid esiintyy Corto Maltesessa vain harvakseltaan. Tarkoittaako se, ettei tassa
sarjakuvassa ole kertojaa? Esimerkiksi elokuvasta sanotaan, ettei sen kamera kuvaile mitaan
(Chatman 1993: 220), ja samaan tapaan sarjakuva ennen kaikkea nayttda. Kysymys ei ole
taysin yksinkertainen. Jos katsomme esimerkiksi liitteen 7 toista sivua, voisi tdmén jakson
esittdd kirjallisuudessa kaytannossé pelkkéna dialogina, mutta jos taas katsomme saman liit-
teen ensimmaisté sivua, olisi sitd kirjallisena kerrontana tuskin esitetty ilman kertojandanta
(vrt. Chatman 1993: 36-37). Véitetdankin jopa, ettd sarjakuvassa kuvat ovat nimenomaan
kiinnostuneita kertomaan eivatkd nayttdmaan (Fehrle 2011: 214). Tavallisesti siis suurin osa

romaanissa kerrotusta tekstistd kerrottaisiin kuitenkin sarjakuvassa kuvina.

40 Aivan eri asia sen sijaan on se, ettd Corto saattaa hyvinkin sekd kyseenalaistaa oman sankarillisuutensa (esim.
ER: 67) ettd tiedostaa olevansa poistunut normaalilta diegeettiseltd tasoltaan (esim. CMV: 51-52).

41 Tulee huomata, etta tassa kohtaa sarjakuvan teksteilla tarkoitetaan aivan konkreettisia sarjakuvassa esiintyvia
kirjoituksia, eika niilla sindnsé ole mitdén tekemistd johdantoluvussa mainitun teksti, kerronta ja tarina -jaon
tekstin kanssa.
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Aikanaan Genette tyrmasi perinteisen kysymyksen “kuka on kertoja” riittdméattomand ja kriti-
soi kertojan ”nakokulmasta” puhumista, koska késite hdnen mukaan kytkeytyi liikaa visuaali-
siin havaintoihin. Tdmé&n vuoksi han toi oman abstraktin kasitteensé fokalisaatio kuvaamaan
sitd, mitd kautta kerronta tapahtui. Fokalisaatioita voi olla siséistd, ulkoista tai niin kutsuttua
nollafokalisaatiota. (Genette 1980: 185-190.) Toisaalta Shlomith Rimmon-Kenanin (1999:
95) muistuttaa, ettd kertoja ja fokalisaatio ovat eri asioita. Niinpé esimerkiksi Seymour Chat-
manin (1993: 146-158) puhuessa kertojan nakdkulmasta seka kasitteen 'ndkdkulma’ mahdol-

lisista tarkoitteista voimme huomata, ettéd kasitteet vaihtelevat enemman kuin asiat.

Kuvista (etenkin yksittaisista) on usein ylipaatdan hankala sanoa onko niissa edes kertomusta
saati kertojaa. Kai Mikkonen tuo esille useita kuvan kerronnallisuuteen liittyvid kysymyksia
seka sen, ettei kuvallista kerrontaa voida analysoida aivan samaan tapaan kuin Kielellista.
(Mikkonen 2005: 184-188.) Siind missa narratologiassa fokalisaation kasite kehittyi juuri
néakokulman kasitettd korvaamaan Kirjallisuudessa, toteaa Juha Herkman (1998a: 141-143)
nakokulman kasitteen sarjakuvassa nimenomaan kayttokelpoiseksi, jolloin fokalisaatiolle voi-
taisiin laskea enemmaén sarjakuvakerronnan psykologista puolta, joka olisi todettavissa kuvan
ja sanan yhteisvaikutuksesta. Mikkosen mallissa taasen kuvassa voi olla useita samanaikaisia
fokalisoijia — kuvan katsojan nakdkulma ja rajaus vastaisivat jotakuinkin ulkoista fokalisaatio-
ta, kun sisaistd fokalisointia rakennettaisiin esimerkiksi esiintyvien hahmojen katseiden mu-
kaan (Mikkonen 2005: 188-190). Hahmojen katseiden merkitysté pitaa tarkeand myos Herk-
man (1998a: 140-141), kun han ottaa esille Chatmanin (1993: 37-40) sarjakuva-analyysin

esimerkin.

Chatmanin esimerkki on ldhestulkoon sanaton. Mikkonen vastaavasti tarkastelee sanattomia
maalauksia. Nain ollen molempien tarttuminen nimenomaan kuvassa esiintyvien hahmojen
katseisiin on epaileméattd ymmarrettavad. On toki sekin ymmarrettavaa, ettd kukin pyrkii esit-
tdméaan visuaalista teoriaansa selkeén yksinkertaisena ja "puhtaana”, eli tdssa tapauksessa sa-
nattomina sarjakuvina, mutta sopii muistaa, ettd sarjakuvissa sanattomuus on yleensé poik-
keuksellista (vrt. Manninen 1995: 9). Mikkonen késittelee tarkemmin fokalisaatiota nimen-
omaan sarjakuvassa artikkelissaan ”Kuvat ilman sanoja, sarja ilman kuvia” (2010), miss& han,
kuten tietysti muuallakin, huomioi kuvan ja sanan yhteistoiminnan sarjakuvassa. Kuitenkin
hanen késittelemansé esimerkit ovat yleensa véhdsanaisia tai sanattomia. Kuvaa on yleensé

pidetty sarjakuvan hallitsevana elementtind (Herkman 1998a: 27), mika joskus tuntuu jopa
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sanan véheksynnéltd sarjakuvassa. Kuten olen aiemmin todennut, Corto Maltesessa kerron-

nan tapa vaihtelee miltei laidasta laitaan.

Tarkastellaanpa kahta ruutua Corto Maltesesta (liite 2). Otoksessa on varsin perinteisen
elokuvaleikkauksen kuva—vastakuva-asetelman mukainen esitys, jossa ndkokulma on niin
sanotusti olan yli kuvattuna. Elokuvantutkimuksessahan on ollut esill& ajatus, ettd elokuvan
kuvat ohjaavat katsomaan kohdetta fyysisen kuvakulman mukaan (Mikkonen 2010: 310), eli
toisin sanoen elokuvan kulloinenkin fokalisaatio toteutuisi varsin yhtenevasti kameran
kuvakulman ja kuvassa nakyvdn mukaan. llmeisesti koska Herkman esitti fokalisointia
sarjakuvassa psykologisemman tason kasittelyssd, hén toisaalla (Herkman 1998b: 60-62)
esittadd ajatuksia nimenomaan kuvan nakdkulmaan pohjautuvasta visuaalisesta subjektitasosta,
jonka hén toisaalta jakaa hiukan fokalisoinnin tyylisesti ulkoiseen ja subjektiiviseen eli
kéytdnnossa sisaiseen. Samaan tapaan kuten ikd&n kuin suoraan henkilohahmon silmista
katsottu nakokulma myds ndkyma olan yli ohjailee lukijaa katsomaan maailmaa (vrt. mts.:
61).

Mikali ajattelemme esitystd fokalisaation kautta, voisimme yksinkertaisesti todeta, etta
ensimmadisen ruudun ndkokulma esittdd Corton sisdisend fokalisoijana. Koska ruudun
nédkokulma ei kuitenkaan tarkasti ottaen ole kenenkdan silmien kautta esitetty, olisi myos
mahdollista ajatella asiaa ulkoisena fokalisaationa (vrt. Genette 1980: 191). Kuten Genette
toteaa, sisdinen fokalisointi esiintyy vain harvoin jyrkésti (mts.: 192). Tama rajan
lomittuminen ulkoisen ja sisdisen fokalisoinnin valilla toteutuu selvésti kuitenkin vain
yksittdisen ruudun kohdalla; ensimmaéisen ruudun n&kokulma todella muodostuu Corton
siséiseksi fokalisoinniksi, silla taivaalla nakyy kaksi kuun sirppid, jotka voivat olla ainoastaan
Corton p&an siséisida nakyja. Koska padhenkilon esiintyminen kuvassa on sarjakuvan
kertovuutta vahvistava tekija (Mikkonen 2010: 311), olisi perusteltavissa, ettd toisessa
ruudussa fokalisaatio ei vaihdu Corton sisdisestd fokalisoinnista Fosforiton siséiseksi
fokalisoinniksi, vaikka ndkokulma vaihtuu Fosforiton katseen mukaiseksi. Talloin fokalisaatio

on toisessa ruudussa ulkoinen.

Vaikka sarjakuvassa ei vaikuttaisikaan olevan varsinaista kertojaa, vaan kaikki vain “nayte-
tdan”, johtaa se siihen, ett4 useimmiten sarjakuvaa seurataan jonkin kolmannen ulkopuolisen
silmin. Sarjakuvakerrontaa voi siis tavallisesti rinnastaa kolmannen persoonan kerrontaan,

mikali se on tyokalujen soveltamisen kannalta oleellista. Perinteisin termein voisimme verrata
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edell3 kasiteltya esitystd myos “kaikkitietdvan” kertojan kertomaksi (ks. esim. Chatman 1993:
212), ja samoin voidaan vaittdd Corto Maltesessa olevan kauttaaltaan heterodiegeettinen eli

tarinaan osallistumaton kertoja (ks. Rimmon-Kenan 1999: 121).

Kuvaan ja sanaan jakautuvan esitystavan kaksinaisuuden takia olisi fokalisaatio epaileméatta
ajateltavissa merkittavasti erilaisella tavalla kuin mitd Mikkonen tekee, tai sitten vain tulisi
katsoa oheiskertojan aani jalleen yhtena fokalisoijana. Tatd ongelmaa ei kuitenkaan muodos-
tu, kun huomioimme sarjakuvan pikemminkin yhdistdvan kuvaa ja sanaa kuin jakaantuvan
niihin, jolloin muodostuu eréénlainen ”sarjakuvateksti” (Manninen 1995: 45). Moisen termin
kéayttdminen olisi tosin hieman arveluttavaa, silla sanalle *teksti’ on esitetty jo lukuisia toisis-
taan eridvia tarkoitteita. Puhuttakoon siis yksinkertaisesti sarjakuvakerronnasta, joka muodos-

tuu useista elementeista.
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3. Kerronnan taajuudet ja tarinan mittakaava

Joka aloittaa tutustumisensa Corto Malteseen sen tarinan kannalta kronologisesti ensimmai-
sestd albumista*? Nuoruus saattaa hammastya: Ensinnakin sarjakuvan nimihenkilo ja siten
oletettu pa&henkilé Corto Maltese esiintyy kertomuksessa vasta sen viimeisella neljanneksel-
14, mihin saakka kerronnan fokalisointi tapahtuu Corton tuttavien Rasputinin ja Jack Londo-
nin kautta. Kerronnan fokalisoituminen jonkin muun kuin varsinaisen pééhenkilon kautta ei
fiktiossa ole tietenkdan lainkaan tavatonta, mutta sellainen jakso olisi ollut oletuksenmukai-
sempi lyhyempand. Toisekseen ollakseen nimetty “nuoruudeksi”, esittdd aloumi lahinn& san-
gen lyhyen, anekdoottimaisen otteen sarjan kahden péd&henkilon kohtaamisesta Vendjan—
Japanin sodan loppuhetkien yhteydessd vuonna 1905. Seuraavassa Corto Maltese -
sarjakuvakertomuksessa tarinan ajan mukaan on jo vuosi 1913, mistd eteenpdin albumit katta-
vat varsin sédannollisesti vuoden tai kaksi eteenpéin Corton elamé&a. Kerronnan jérjestyksessa
tapahtuvat epélineaarisuudet ajankulussa ovat tietenkin sindnsa verrattain tavallisia, mutta
edelld mainittu ajallinen hyppy eteenpdin ja valiin jadva ellipsi ovat suhteessa muihin kerto-
muksiin silmiinpistavan laajoja. Namé tekijat saavat Nuoruuden nédyttdmaan melko poikkea-

valta muihin Corto Maltese -albumeihin verrattuna. Mitd tasta sitten pitéisi ajatella?

Ainakin Corto Maltesea voi kutsua sarjaksi, kuten olen jo tehnytkin. Sarjakuvassa sailyvét
sama maailma, samat henkilohahmot ja jossain ma&arin myds toistuvat juonikuviot, mitka
muodostavat sarjan perusluokan. Heta Pyrhdsen mukaan sarjatyyppien luokittelut eivat ole
erityisen onnistuneita, sillda monet teokset kuuluvat samanaikasesti useampaan luokkaan.
Niinp& Corto Maltesekin on toisaalta jossain méaarin ilmeisimmin uusiksi otto, eli alun perin
ainutkertaiseksi tarkoitettu teos kasvaa sarjaksi, mutta toisaalta mukana on my6s saagan ai-
neksia, sikali kuin huomioidaan saagan huomioivan niin ikd4n historiallisesti etenevaa ajan-
kulkua (Eco 1990: 87). Vaikka sinansa mielellani kayttdisin Corto Maltesesta jopa eeppiselta
kalskahtavaa ké&sitettd ’saaga’, pidattdydyn siitd, koska yleensé saaga kasittelee perheen tai
jopa suvun vaiheita useiden sukupolvien ajan. Pyrhdsen oma esimerkki Harry Potterista tuo-
reena saagana on mielesténi tosin hiukan rajatapaus, silla vaikka kyseisessa sarjassa selvasti

tuodaan esille Harryn vanhemmat ja annetaan lopussa ymmartaa, etté velhoperheelle on tulos-

42 Ensimmainen Corto Maltese -kertomus on kuitenkin Suolaisen meren balladi. Nuoruus on julkaisujarjestyk-
sessd vasta neljanneksi viimeinen albumi. Corto Maltese -kertomusten kronologinen jarjestys liitteessa 11.
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sa jatkumoakin, on Harryn itsensd elamankulku ylivertaisesti keskeisin asia sarjassa. (Ks.
Pyrhonen 2008: 110-111.) Myd6s Corton eldmastd saadaan viittausta ainakin h&nen &itiinsa

(esim. KEL2: 104), vaikka toisaalta kyseenalaiseksi j&& jatkuuko suku en&a.

Sarjoja voidaan toisaalta jakaa eteneviin ja kasautuviin sarjoihin, mik& on mielestani kerron-
nan tarkastelun kannalta huomattavasti edelld esitettyéd kiintoisampi sarjojen jaottelutapa. Ka-
sautuvia sarjoja ovat sellaiset, joissa nykyhetki ja hahmot eivat varsinaisesti koskaan muutu,
jolloin sarjaa voi myos jatkaa loputtomiin. Etenevissa sarjoissa aika kuluu osien edetessd, ja
asiat ja asetelmat voivat muuttua. (Pyrhonen 2008: 113-114.) Corto Maltese on siis eteneva

sarja.

Olen ottanut Iahtokohdakseni oletuksen, ettd tarinakokonaisuuden kannalta yksikaan albumi
etenevéssa sarjassa ei ole merkitykseton, vaan kaikki on osana laajempaa kokonaisuutta. Toi-
sin sanoen yksikaan kokonainen albumi sarjassa ei nak6kulmastani ole vain kuriositeetti, joka
on tehty niin ikadn vain taytteeksi ja kulutettavan tarinamassan lisddmiseksi ilman sen suu-
rempia tavoitteita kerronnan kannalta. Pyrhonen myds toteaa, etté etenevissa sarjoissa vaikut-
taa usein olevan jokin sarjan sisdinen paamaira (Pyrhonen 2008: 114).%® Corto Maltesessa
sellaiseksi ndyttdd muodostuvan ensimmaisen pitkdn mesokertomuksen Suolaisen meren bal-

ladin jalkeinen kadonneen maailman etsiminen.

Pitdessani kutakin osaa kokonaisuuden kannalta oleellisena ajattelen, etta tallad aiemmin tdmén
luvun alussa viitatun Nuoruus-albumin poikkeavuudella on jotain tulkinnallisesti oleellista
tarjottavaa myds muiden albumien kannalta. Monika Fludernikin edustamassa luonnollisen
narratologian teoriassa painotetaan huomiota siité, ettd kertomuksessa ja sen lukemisessa on
perinteisen rakenteellisemman juoni/tarina-jaon sijaan keskeisempad lukijan kokemuksellisuus
(Fludernik 2010: 18-19). Kun siis ajattelemme Corto Maltesea yhtend kertomuksena, vaikut-
taa jokainen yksittdinen albumi eli tassa tapauksessa mesokertomus koko lukukokemukseen,

jolloin on varsin loogista suhtautua ndenndisiin poikkeuksiin esittdméall&ni asennoitumisella.

Jos siis koko Corto Maltese -sarjan tarinan kerronnassa hypataan yhden ainoan kerran toista-

kymmentd vuotta vanhan anekdootin kasittelemiseen, jolloin lukijan kannalta p&&tarinan —

43 Tarkalleen ottaen Pyrhdsen artikkelissa lukee, ettd "kasaantuvissa sarjoissa on jokin paamaara, jota kohti koko
sarja tdhtda”, mutta arvioisin tdméan olevan painovirhepaholaisen aikaansaannoksia, sill& kappaleessa on muutoin
puhuttu etenevisté sarjoista. Samassa artikkelissa myds samalla sivulla viitataan nimenomaan etenevien sarjojen
laajempaan paamaaraan.
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Corton nykyhetken — kerronta kaytdnnossa pysaytetédan verrattain pitkéksi aikaa, on mielesta-
ni syyté olettaa, ettd talle on jokin tarinakokonaisuuden kannalta painava syy. Tai pikemmin-
kin todennédkoisesti useita syitd; yksi merkittdvd motiivi Nuoruus-albumin olemassaololle
lienee, ettd Corto tapaa siiné ensi kertaa Rasputinin, koko sarjan keskeisimman sivuhenkilon.
Pohjimmiltaan koko albumissa ei tastd huolimatta kerrota kummastakaan hahmosta pienia
yksittdistapauksia lukuun ottamatta oikeastaan mitéén sellaista, mitd aikaisemmat kertomuk-
set lukenut yleisO ei tietéisi. Esimerkiksi Rasputinin kylmaverinen ellei jopa intohimoinen
suhtautuminen ihmishengen riistoon ja Corton kamppailulajien hallinta ovat jo toistuvasti
esiintyneet aiemmin. Tietenkin ndin esitettdessd ndemme, ettd ndm4 piirteet esiintyivat kysei-

sissd henkildissé ”jo silloin”, mutta tarkempia syité tai taustoja niihin ei kerrota.

Esittamastani nakokulmasta koko albumi vaikuttaa sindnsa kiinnostavalta mutta kokonaisuu-
den kannalta triviaaliselta p&tkalta, johon on k&ytetty suhteettoman paljon vaivaa, ja jonka
lukija ei tamén vaivan palkkioksi saisi kuin rapéayksellisen sankareittensa menneisyydesté. Jos
nain tarkastelen Nuoruus-albumia yksittdisend mesokertomuksena, jota vertailen toisiin me-
sokertomuksiin eli kdytdnndssa toisten albumien kertomuksiin, huomaan enimmaékseen tietyn-
laista rakenteellista samankaltaisuutta. Saadakseni avaavampia kasityksid minun on syyté
vaihtaa nakokulmaa — tai pikemminkin mittakaavaa. Kerronnan mittakaava ja sen jakaantu-

minen ekso-, meso- ja mikrokertomuksiin on tdman luvun péaaasiallinen asia.

3.1. Tavallisia kertomuksia

Samaan tapaan missa Vladimir Propp esitti tyypillisen kansansadun rakenteen (esim. Propp
1994: 96-99), voisi my0s konstruoida Corto Maltese -kertomuksien tyypillisen rakenteen.
Propphan esitteli tarinansa geneerisen rakenteen jakautumisen funktioiksi, joilla kullakin on
kyseisen funktion olemuksen yhteenveto, funktion yksisanainen madrittely sekd funktion
sovittu merkki. Esimerkiksi alkuasetelman jalkeen seuraavat funktiot: 1. Joku perheenjasen
poistuu kotoa. (Madrittely: poistuminen. Merkki: B.) 2. Sankarille esitetaan kielto. (Maaritte-
ly: kielto. Merkki: C.) (Mts.: 25-26.) Aikomuksenani ei suinkaan ole alkaa tehd& vastaavan-
laista strukturalistista erittelyd, jota en tuolla tarkkuudella n&kisi mielekk&&ana tdssa yhteydes-

sd, mutta ilmi6 on kiintoisaa pitaa tausta-ajatuksena.
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Tyypillinen Corto Maltese -kertomus alkaa rauhallisella tunnelmoinnilla, jossa toisaalta tuo-
daan lukija tarinan maailmaan, joka tavallisesti on jossain eksoottisessa maailman kolkassa, ja
toisaalta samanaikaisesti ikaan kuin vieraannutetaan lukijaa tasta kuvissa esiintyneesté todel-
lisuudesta esittamalla kertovana tekstind rinnakkain joitain muuta. Tama olisi siis alkuasetel-
ma. Vaihtoehtoisesti tarina voi alkaa toiminnasta, joka kuitenkin péattyy pian alkusévaytyk-
sen jalkeen. Nama ovat sarjoille tyypillista toistoa, joiden yhteydessd myos esiintyy samoin
tyypillista vakioidun variointia (Pyrhonen 2008: 111).

Esimerkkind tunnelmoivasta aloituksesta kertomus Armonlaukaus kuvaa ensimmaisissa ruu-
duissaan lahikuvissa kaktuksia, kameleita ja skorpionia, joista paikan voi yhdistaa autiomaa-
han. Lisaksi esitetadn konekivaari, siirtomaa-armeijan sotilas ja britannialaisen sotilasyksikon
tunnus, joista voidaan paatelld ilman muuta tietoa kertomuksen sijoittuvan Afrikan autiomail-
la sijaitsevaan siirtomaa-armeijan sotilastukikohtaan. (ER: 33.) Barbara Uhlig kuvaa tyypilli-
send erdén toisen kertomuksen aloitusta, jossa aloitetaan erikoisl&dhikuvasta, jolloin kuvattavaa
kohdetta ei vield (valttamattd) tunnisteta, mink& jalkeen ruutu ruudulta siirrytd&n laajempaan
kuvaan, kunnes lopulta sivun viimeisessa ruudussa nahdaén tarinan motiivi. Han myos kutsuu
tat4 kerronnan ilmiota vahentdmiseksi’ (reduction), jolloin esitetddn vain oleellinen. Armon-
laukauksen aloitus etenee samalla periaatteella; kuvakoko ei tosin kasva taysin systemaattises-
ti, mutta jokainen ruutu paljastaa jotain uutta ja tdydentavéd. (Uhlig 2013.) Téssa esimerkin-
mukaisessa sarjassa kertovana tekstind ruuduissa on kuitenkin kuviin sindnsa liittymattomia
sitaatteja, jotka seuraavalla sivulla paljastetaan Arthur Rimbaud’n runoiksi (mts.: 33-34).
Néilla keinoilla tarina on vélittomasti saanut useita kerronnallisia kerroksia ja kytkoksia ta-
pahtumapaikan, todellisen maailman ilmididen ja henkildiden sekd muun kaunokirjallisuuden

osalta.

Toiminnallisempina aloituksina otettakoon esimerkiksi Kertomus Venetsiasta, jonka alussa
esitetddn kahden rinnakkaisen kerronnan avulla vuorottelevin ruuduin toisaalta istuntoa Va-
paamuurarien istunnoista sekd samanaikaisesti ulkona kaupungilla tapahtuvasta takaa-ajosta,
jonka pééatteeksi Corto putoaa ikkunan lapi muurariveljeskunnan istuntosaliin (VEN: 18-19,
liite 4). Nuoruus alkaa myos toiminnallisesti: Vengjan—Japanin sota 1904-1905 on juuri paat-
tymassd, ja Rasputin tasté suivaantuneena ensin surmaa upseerinsa ja sitten karkaa palveluk-

sesta.
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Aloituksen aikana tyypillisessd rakenteessa esitellaan siis yleensa seké tapahtumapaikka etté
tarinan paahenkilot. Seuraavassa vaiheessa kertomuksen keskeiset henkil6t yleensd keskuste-
levat jotain tilanteeseen liittyvad, mistd tarina alkaa kulkea eteenpdin periaatteessa varsin ta-
vanomaiseen tapaan. Funktioksi tyypillisesti tulisi tavoite: tavallisesti Corto Maltese -
kertomuksessa on jokin asia, jonka Corto haluaa 16ytad. Corto Maltesessa kuitenkin esiintyy
usein ndissé keskusteluissa my0s asioita, jotka sindnsa vaikuttavat merkityksettomiltd meso-
kertomuksen kannalta; Nuoruudessa sarjan varsinainen paahenkilo esiintyy ensimmaisen ker-
ran vasta alun jalkeen, ja silloinkin vain puheessa, jolloin Jack London kollegoineen keskuste-
levat kuningas Salomon kaivoksia etsivastd nuorukaisesta Corto Maltese (NUO: 44). Salomon
kaivoksiin ei koskaan palata myéhemmin, joten tdma seikka j&a sangen triviaaliseksi joskin

hahmoa kuvaavaksi (Corto aarteenetsijand) maininnaksi mesokertomuksen mittakaavassa.

Kun laajennamme tarkastelun mittakaavaa mesokertomuksen eli yksittdisen itsendisen tarinan
tasolta eksokertomuksen eli useamman erillisen tarinan muodostamalle laajemmalle tasolle,
on mahdollista nahda talla viittauksella Salomon kaivoksiin muutakin merkitystd. Nimittdin
Nuoruudessa mainitaan, ettd ndiden kaivosten otaksutaan mahdollisesti olleen Arabian tai
Afrikan sarven tienoilla. Armonlaukauksessa, kuten todettu, Corto on Afrikassa. Rimbaud’n
kautta voimme paikallistaa tapahtumapaikan sijainnin jonnekin Afrikan sarven tienoille, kun
kertomuksen hahmo luutnantti Bradt toteaa tdmén ”kirotun ranskalaisen” kdyneen asekauppaa
kyseisilla seuduilla (ER: 34). Albumin parateksteissa** esiintyy kartta, jossa vahvennetaan
Rimbaud’n toiminta-alueeksi juuri Afrikan sarvi (mts.: 4-5). Ndiden mesokertomuksissa
esiintyvien yksityiskohtien yhtenevaisyyksilla voimme tehd& tulkinnan, ett4 Corton varsinai-
nen syy ylipdatadén olla Afrikassa/Arabiassa onkin oikeastaan tarkistaa jo toista vuosikym-
ment& aiemmin selviteltyjd johtolankoja Salomon kaivoksiin. Missdén vaiheessa Afrikkaan
sijoittuvissa Corto Maltese -kertomuksissa kyllak&&n ei viitata Salomon kaivoksiin, mutta
toisaalta varsinaisia syité sille, miksi Corto ylip4d4td&n on tienoilla, ei myoskaan esitetd. En-
simmaéisessa tienoille sijoittuvassa kertomuksessa Jumalan, armeliaan Armahtajan nimeen
mainitaan kylla, ettd Corto on palkattu kuljettamaan jokin alus Sansibariin (ER: 12), mutta
yht& hyvin tdmad syy olisi voinut olla Cortolle vain keppihevonen, jolla han paasee haluamil-
leen tienoille matkakustannukset katettuna. Miss&én ei anneta mitaén viitetta siihen, etta Cor-
to olisi joskus aikaisemmin ollut koskaan aikaisemmin alueella, eikd han vaikuta tuntevan

ennalta ketddn paikallista — yleensa Cortolla tuntuu olevan paikallistuttavia l&hes jokaisessa

44 parateksteistd puhutaan tarkemmin luvussa 4.
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maailmankolkassa jo ajalta ennen kertomuksen aikaa. Paikalliseen Kusiin han kuitenkin tutus-

tuu talla eraa.

Jos otaksumme Corton varsinaiseksi motiiviksi saapua Afrikan sarveen mahdollisuuden sel-
vittdd kuningas Salomon kaivosten olemassaoloa/sijaintia, on myos tulkittavissa, ettd han saa
etsintdénsd vastauksen: tehtdvd on mahdoton. Kolmannessa neljastd Afrikan/Arabian kerto-
muksessa Ja toiset Romeot ja Juliat Corto tapaa valkoisen seikkailijan, joka sanoo l6ytaneen-
s& paljon kultaa, joka tosin on hankalasti tavoitettavissa vihamielisten tienoiden tdhden (ER:
60). My6hemmin samassa kertomuksessa tama kullantavoittelija kuitenkin kuolee (mts.:71),
jolloin otaksutun Corton motiivin ehk& viimeinen johtolanka menetetdan. Mitéan eksplisiittis-
t4 perustelua tallaisen tulkinnan “oikeellisuudelle” ei ole, mutta ainakin Corto toteaa, ettei
seikkailijan kuolema ollut tarkoitus, mink& jalkeen han hautaa itselleen tuiki tuntemattoman

miehen, vaikka Ku$ ihmettelee miksi vaivautua (mts.: 71, 73).%

3.2. Koko tarina — osatarina

Siind missa eksokertomusta voidaan ajatella ”koko tarinaksi”, kun mesokertomus on vain
yksittdinen tarina tai osatarina eksokertomukseen néhden, ovat myds mesokertomukset luon-
nollisesti tdynnd pienempid kerrontoja. N&it4 pienempid osatarinoita kutsun siis mikrokerto-
muksiksi. Mikrokertomus olisi siis esimerkiksi jo viitattu ote, jossa Jack London kollegoineen
keskustelee kuningas Salomon kaivoksista ja nuoresta Corto Maltesesta (NUO: 44). Tavallaan
mikrokertomus voi siis olla hyvin lahelld yksittéista kohtausta, joista laajemmat tarinat koos-
tuvat. Toisaalta mikrokertomus on pienimmillaén vain leksian mittainen, ja kuten leksia vaan
el kohtaus, mikrokertomus voi limittya ja usein niin tekeekin eksokertomuksen kanssa. Toisin
sanoen, vaikka mikrokertomus voi olla "Corto ajatteli” -tyylinen minimikertomus (minimal

narrative) (Herman 2004: 271-272), se voi olla myds huomattavasti pidempi.

Corto Maltesen yhteydessa on kuitenkin sindnsd mielenkiintoista se tapa, kuinka mikrokerto-

mukset kytkeytyvat eksokertomuksiin. Eksokertomuksen juonielementit esiintyvat mesoker-

45 Kyseinen valkoinen seikkailija toisaalta on hahmona kierratysta Prattin aikaisemmasta sarjakuvasta Anna ja
Dan viidakossa. Toisaalta samaisessa teoksessa kerrotaan johdantotekstind Hugo Prattin omasta historiasta, ja
viitataan hénen nuoruudenlukemistoihinsa lukeutuneen muun muassa Haenry Haggardin Kuningas Salomon
kaivokset, missé valossa Corto Maltesessa viitatut Salomon kaivokset voitaisiin myos tulkita itsetarkoitukselli-
sena kirjallisena alluusiona. (Ks. ADV: 4, 8, 44-45.)
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tomuksien lomassa ikdan kuin sivuhuomautuksina varsinaisen kertomuksen lomassa, miké
samalla sitoo yksittdistarinoita laajemmaksi kokonaisuudeksi. Eli siind missa mesokertomuk-
sen kannalta edellisessé kappaleessa mainittu kohtaus Londonin keskustelusta on irtonainen
mikrokertomus, on se laajemman mittakaavan kannalta hiukan paradoksaalisesti osa eksoker-
tomusta: suurta aarteenetsintdd, joka kulkee halki koko sarjan. Tdma niin kutsumani suuri
aarteenetsintd olisi toki nihtdvissa ”vain” koko sarjaa leimaavana teemana, mutta katson sen
muodostavan enemman tai véhemmén yhtendisen kokonaisuuden itsessaan; vaikka Corto et-
siikin usein aina jotain uutta yksittdista aarretta (jota ei 10ydy), on néista véitettavissa, etta ne
olisivat kaikki yhta suurta jatkumoa, jotka lopulta johtavat kadonneen mantereen Mun loyty-
miseen viimeisessa albumissa Mu. Itse asiassa tdma aarteenetsintd muodostaa mysteerikerto-
muksen rakenteen, jossa on alkuasettelu (posing), asetelman vahvennus sarjana mahdollisina
osittaisina vastauksina ja lopussa ratkaisu (Dolezel 1998: 126). Loppuratkaisun jo mainitsin,
ja mysteeri Musta asetetaan alulle kertomuksessa Tristan Bantamin salaisuus (KMA®), jossa
tarinan padhenkilot Corto, professori Steiner ja Tristan p&asevat tutkimaan Tristanin muistiin-
panoja Mun kadonneesta mantereesta. Myohemmin esimerkiksi kertomuksessa Itaisen ikku-
nan enkeli Corto hakee Venetsiasta lisaa tietoja kadonneesta maailmasta*’, missa selviaa, etta
satoja vuosia vanha karttasivu on viety, mika puolestaan antaa sysayksen kyseisen lyhyen

nimetyn kertomuksen mesokertomukselle (KEL: 7-8, 13).

Samassa mesokertomuksessa tyypillisesti kulkee useampia eksokertomuksia rinnakkain: jo
mainittu aarteenetsintd, Corton ja Rasputinin ystavyys sekd Corton onneton rakkaus. Niinpa
vaikka yksittdisend kertomuksena Nuoruus saattaa vaikuttaa hdmmentdvaltd poikkeukselta
muihin Corto Maltese -albumeihin verrattuna, se kukkiikin eksokertomukseen keskeisesti
kytkeytyvié juonielementtejd, ja siten kokonaistaa itse eksokertomusta enemmaéin kuin mitd se
tarjoaa mesokertomukselle itsendisend tarinana. Nuoruus-albumissa kun kaikki tapahtuu hiu-
kan ilman alkua ja loppua. Tarkastellaanpa tarkemmin ndit& juonielementteji suhteessa ekso-

kertomukseen.

Nuoruus-albumissa esiintyy kiinalainen Soongin suku, joka on tarinan maailmassa ilmeisen

vaikutusvaltainen suku. Tarkalleen ottaen tdma mainitaan ennen kuin Corto itse on esiintynyt

46 Albumissa Kauriin merkin alla ei ole sivunumerointia.

47 Tassa yhteydessa on puhe El Doradosta ja Cibolan seitsemasta kaupungista. Tulkinnassani kyse on samasta
kadonneen valtakunnan kokonaisuudesta, johon myds Atlantis sijoittuu. Corto myds tuo terveisié Etela-
Amerikasta professori Steinerilta niin ikdén tuoreeltaan sieltd saavuttuaan, ja Eteld-Amerikan kertomuksissa
tdma kadonneen valtakunnan etsiminen herasi.
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sarjakuvassa — Londonin kyselless& Cortoa, vastaa rouva Soong: ”[...] Corto Maltese lahti
saattamaan sisarentytartani. [...]” (NUO: 69). Tapaus on sarjakuvassa varsin lyhyt. Soongit
mainitaan myohemmin uudelleen, kun Corto sanoo odottavansa Soongien luona (eika esimer-
kiksi Londonin tykond) ja Soongit ovat kuulemma jérjestidneet junaliput (joiden saaminen
vieraassa maassa ei sodan vuoksi olisi valttdmatta itsestdénselvyys) (NUO: 86-87).

Kerronnassa aikaisemmin eksokertomuksen mittakaavassa Soongit tai tarkemmin ottaen neiti
Soong esiintyy Corton keskustellessa kiinalaisen kenraali Changin kanssa arviolta noin viisi-
toista vuotta my6hemmin, ja tdmd on Soongien ensiesiintyminen sarjassa (SIP: 55). Soongin
suvun uudelleenesiintyminen tarinassa onkin samantapainen keinotekoinen kerronnan valine,
jollaisesta Shklovsky puhuu Tuhannen ja yhden yon kertomuksen kuninkaasta, jonka lukija on
jo alun jalkeen ehtinyt unohtaa kerronnan kulkiessa, mutta joka myohemmin tarinaa (tai sen
loppupuolella) ilmestyy jalleen — sitoen useita (ekso-)kerronnallisia punoksia yhteen (ks.
Shklovsky 1998: 67).

Corton ja Changin keskustelussa viitataan Soongien olevan heidén yhteisié tuttavuuksia, joi-
den intiimiyden astetta ei tarkemmin selvitelld kummankaan osalta. Joka tapauksessa télla
kertaa Kiinassa kaydessaan Corto ei edes tapaa Soongeja. Menneisyydessahén Corto ei paitsi
olisi poistunut maasta Soongeja hyvésteleméttd, niin hdn myos viettéd aikaansa heidan tyko-
naan viimeisiin hetkiin saakka. Miké&li he olisivat nyt yhtd hyvissa valeissa kuin aiemmin,
olisi vallan erikoista, ettei Corto edes yrita tavata Soongeja — ellei hén jopa vilttele heitd,
vaikka hanté ei selvasti olla unohdettu kenraali Changin mukaan: "Teist4 puhutaan usein siiné
[Soongien] talossa, kapteeni Corto Maltese”. Ainakaan hén ei selvéstikaan ole erityisen halu-
kas puhumaan viitatusta neiti Soongista (jota sarjassa ei koskaan tavata); kun Chang kysyy,
josko Corto olisi tullut Kiinaan tapaamaan naista, pitd4 Corto kysymysté epahienona — mutta
lisaa silti, ettei ole maassa ainakaan neiti Soongin takia. Varmaa tietoa emme koskaan saa,
mutta voidaan otaksua Corton ja neiti Soongin (ehk&pa rouva Soongin sisarentytér) valilla

olleen aiemmin enemman tai véhemman intiimi tuttavuuden aste. (Ks. SIP: 55.)

Asken esitetty mahdollinen tulkinta — minka kukin lukija tietenkin voi vapaasti tehda — on
sikali tarinakriittinen, ettd pitkin Corto Maltesea esitetdan toistuvia viittauksia siihen, ettd
Corto olisi ”hyvin kauan sitten” ollut rakastunut, mutta asiaa ei koskaan avata tarkemmin
(esim. TAN: 27-28). Lukijat ovat useimmiten arvelleet, ettd tdmé& ainoa rakkauden kohde olisi

ollut ensimmaéisessd kertomuksessa esiintynyt Pandora (Dupuis 2007). Tulkinnalle on useita
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perusteita: Pandora on palannut Corton mieleen niin takaumissa (KMA: Sen lokin vuoksi),
huumehoureissa kuin unissakin, ja kerran kun Cain (Pandoran serkku) kertoo Cortolle tyton
menneen naimisiin ja vihjaa samalla, ettd Pandora olisi ollut kiinnostunut Cortosta aikoinaan,
ottaa Corto ensin nokkiinsa suunsoitosta ja jaa sitten yksin rannalle istumaan murheellisen
nakoisend (KEL: 99-100). Liséksi Rasputin puhuu “uutuudenkammoisesta” tytostd, johon
Corto olisi ollut rakastunut, mutta jonka kanssa “ei tapahtunut mitdan” ja joka meni sitten
naimisiin toisen kanssa voitettuaan ”fobiansa” (SAM: 155-156). Lukija voi todistaa ainoas-
taan sen, ettd Rasputin on seurannut sivusta Corton ja Pandoran vélista tuttavuutta, johon esi-
tetyt vaittdmat sopisivat. Liséksi jonkin verran aikaisemmin samassa kertomuksessa on koh-
taus Corton unesta, jossa Rasputin avaa Cortolle ”paratiisin oven”, minka takana Corto kohtaa
Pandoran (liite 9; SAM: 93).

Pandora ei kuitenkaan suinkaan ole ainoa nainen, joka palaa Corton mieleen, joten tama tul-
kinta ei olisi mitenk&an aukoton. Mik&én ei toisaalta todista sitdkdan, ettd Rasputinin todella
tuntisi Corton tunne-elamén asetelmat. Kenties raskain peruste Pandora-hypoteesia vastaan on
se, ettd Pratt itse on haastatteluissa todennut, ettd Corton mystinen nuoruuden rakkautta ei
tultaisi nayttamaan kuin takaapadin, silla sen tulee pysyd myyttind (Dupuis 2007). Jos tamé
ensirakkaus olisi kiinalaistyttd, johon sarjakuvassa eksplisiittisesti viitataan, ei hén voi olla

kuin neiti Soong.

Ympyra sulkeutuu Soongien osalta sarjan viimeisen jakson lopussa. Pelastuttuaan Musta ta-
paa Corto djonkissa viimeisié hetkiddn viettdvan vanhan Soongin suvun edustajan, joka myos
on tullut alueelle Muta etsidkseen. Kuultuaan heidén saapuneen Muhun vanhus saa rauhan ja
kuolee pois. Corto toteaa muille tunteneensa erdén suvun edustajan — kauan sitten. (MU: 167—
168.) Seka mennyt rakkaus ettd suuri aarteenetsintd saavat eksokertomuksina paatoksensa

l&hestulkoon samaan pisteeseen.

3.3. Rinnastuvat luonnolliset rakenteet

Prattin tarinoiden kerronnassa esiintyy rakenteellista samankaltaisuutta eridvisséd kerronnan
mittakaavoissa — naissa tapauksissa pitkittaissuhteessa rinnakkaisen kerronnan sijaan. Esi-
merkiksi Nuoruus-albumi toistaa rakenteellisesti samaa, mita Pratt on tehnyt aiempien novel-

limittaisten tarinoiden muodossa: Kertomuksessa Mammonan lipun alla lahes koko kerronta
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on fokalisoitu jonkun muun kuin Corton kautta. Vasta kertomuksen viimeisilla sivuilla Corto
itse esiintyy, jolloin my0s paljastetaan, ettd han on toiminut koko tarinan tapahtumien takapi-
runa ja organisoinut koko kullankahmintaoperaation. (KEL: 43-44)

Myos koko Corto Maltse Sveitsissa on nahtdvissé rakenteellisesti samanlaisena kuin aiempi
Iyhyt kertomus Suloisten unten laguuni (BC) “® — rakenteellisesti lahinna kertomuksen mitta-
kaava on toinen. Molemmissa kertomuksissa alku ja loppu sijoittuvat ns. normaaliin maail-
maan tai diegeettiseen tasoon, kun niiden keskiosa on kauttaaltaan metadiegeettiselld tasolla
kerrottua uneksintaa/houretta. Erona ndilla erimittaisilla kertomuksilla kuitenkin on, etta ly-
hyesséd kertomuksessa (joka sijoittuu tarinakronologisesti Corton varhaisemmille vuosille)
metadiegeettisen tason fokalisoija on malariaa poteva luutnatti, jonka kuolemaa edelténeita
houreita esitetddn, kun pidemmassé kertomuksessa paéhenkilo—fokalisoijana on kauttaaltaan

Corto itse.

Kerrontojen rinnakkaisuutta ja limittymista esiintyy myods mikrokertomusten asteella. Par-
haimmillaan ndma rinnakkaiset/limittyvat mikrokertomukset olisi jopa mahdollista erottaa
mekaanisesti toisistaan jasentdmalla sarjakuvaruutuja uudelleen hiukan Thierry Groensteenin
(1999: 4/12-13) esittelemien keinojen mukaisesti. Esimerkkind téllaisesta voidaan palata jo
mainittuun Kertomuksen Venetsiassa aloitukseen (ks. liite 4). Rinnakkaiset mikrokertomukset
sulautuvat yhteen ruudussa, joka sopisi molempien mikrokertomusten viimeiseksi ruuduksi.
Mesokertomuksen tasolla n&ma mikrokerronnat ovat tietenkin samaa yhtendista tarinaa, jotka
vain on esitetty taten tekijén taiteellisena ratkaisuna valittuna kerrontatapana. Taman kaltaisia
esiintymid Corto Maltesessa voitaneen verrata Tolstoin tapaan rinnastaa Anna Kareninassa

kahta ryhmaa toisistaan riippumattomissa kerronnoissa (ks. Shklovsky 1998: 64).

Eksokerronnan kannalta ndma rakenteelliset rinnakkaisuudet eri mittakaavassa eri vaiheessa
sarjaa tuovat myos uusia mahdollisia merkityksia tarinakokonaisuuteen. Genette jossain maa-
rin sivuuttaa kerronnan eri tasojen yksityiskohtien rinnakkaisen tarkastelun, koska niita ei
voisi huomioida samoin eri mittakaavassa (Genette 1980: 43), mutta osittain painvastaisesti
katson nimenomaan mikroyksityiskohtien kuvastavan my6s makrotasoa. Pelkan uusiutuvan
toiston tai kierrdtyksen sijaan, jollainen olisi tyypillista jatkuvaluonteiselle populaarikulttuurin

massasarjalle, edelld todetut rakenteelliset uusinnat tuovat pikemminkin ympyra sulkeutuu -

8 Albumissa Banaaniconga ei ole sivunumerointia.
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efektin. N&in etenkin Laguunin ja Sveitsissa kertomuksen vélille: Corton todellisuudentaju
tuntuu idn myotad muuttuvan véhitellen yhd epdmadréisemmaéksi; siind missa han varhaisem-
pina vuosinaan (ja poikkeuksetta esimerkiksi Nuoruus-albumissa®®) on selvisti todellisessa
maailmassa, tdman todellisen maailman rajat kdyvét kertomus kertomukselta enemman tai

vahemman epaméaaraisemmiksi.

Useat Corto Maltese -kertomukset varsinkin myohaisemmassa vaiheessa® ovatkin paikoin
varsin epaluonnollisia, miké&li kasitteella tarkoitetaan fyysisesti tai loogisesti mahdottomia
tilanteita ja tapahtumia (Alber 2010: 45). Luonnolliset kertomukset muuttuvat luonnottomiksi,
mika ei eksokertomusta kokonaisuudellisesti tarkastellen tapahdu yllattéden varoittamatta. Sar-
jakuvan yleinen olemus on tosin sellainen, ett4 jopa suurin osa sarjakuvista voitaisiin katsoa
Alberin termein epédluonnolliseksi (Fehrle 2011: 216), missa mielessa tdma ei dkkiseltdaan vai-
kuta aivan yhté hatkahdyttavalta huomiolta kuin mité voisi ajatella.

Nuoruus-albumin asetelma yksittdisend hyppynd menneisyyteen sarjan julkaisun loppuvai-
heilla ja sen aiheuttamat tavallaan anakroniset viittaussuhteet heréttavat toisaalta eréitd miet-
teitd intertekstuaalisuudesta. Jorge Borgesin klassisessa kertomuksessa Pierre Menardista té-
ma henkild kirjoittaa Don Quijoten osin uudelleen — sanasta sanaan samanlaisena kuin Cer-
vantes. Kuitenkin tatda my6hemmin kirjoitettua Menardin teosta véitetdan miltei aarettomasti
rikkaammaksi, silla Cervantes ei voinut alkuperdisessd Quijotessaan viitata myohemmin il-
mestyneisiin teoksiin, jotka viittaavat hdnen teokseensa (ks. Borges 1962). Kyse on tietenkin
ajatusleikistd, mutta esimerkiksi Tammi kyseenalaistaa tdméan konvention, jossa vaikutussuh-
teet toimivat ainoastaan vanhemmasta uudempaan tekstiin: my6s uudempi teksti voi muuttaa
(ainakin lukijan silmissd) aikaisemman tekstin merkityksia (Tammi 1991: 73-74). K&ytannos-

s& nain tapahtuu tassa Corto Maltesen tapauksessa.

Kertomuksessa Paita ja sienid (HPV: 48) on yksittdinen leksia, jossa Kirjailija Jack London
mainitaan ensimmaisen kerran Corto Maltesessa. Corto my0ds kertoo tavanneensa Londonin
Venajan-Japanin sodan aikana. Sellaisenaan viittaus voisi jaada irralliseksi alluusioksi®!, mut-

ta kun Nuoruus-albumi my6hemmin ilmestyy, kerrotaan siind enemméan Corton ja Londonin

49 Myos Nuoruus-albumissa esiintyy ote kerrontaa, jossa todellisuuden rajat hamartyvat, mutta kyseisessa koh-
dassa fokalisoijana on Jack London (NUO: 72-73). Talla kertaa vaikuttavana tekijana on ilmeisimmin kuvissa
esiintyva piippu, jota voidaan otaksua kdytetyn oopiumin polttamiseen.

50 Myshemmalla vaiheella tarkoitan Corton seikkailuja 1920-luvulla, alkaen Kertomus Venetsiasta.

51 Alluusion kasitteestd lisaa luvussa 4.1.
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kohtaamisesta. Nain ollen eksokertomuksen kannalta tdma leksia ei enda olekaan erillinen
viittaus, vaan juoniytimeen johdatteleva kerronnallinen satelliitti; Londonin maininta on siten
kerronnassa kuin TSehovin ase, joka naytetdan ndytelman alussa ja joka siksi on laukaistava
(viimeistaan) naytelman viimeisessa luvussa.®? Kerta kertomuksen tekija on paatynyt nainkin
tyoladseen ratkaisuun, lienee Nuoruus-albumissa jotain tarinan kannalta merkittdvaa, mité ei
tassa diskurssissa ole vielé tuotu esille. Mité se voisi olla? Kukaties tarinan siséiset viitteet

kertovat meille lisaa.

Toisaalta esimerkiksi viitattu Suloisten unten laguuni on eréanlainen lyhyt Pimeyden sydamen
uudelleenkerronta, hyperteksti Conradin romaanille.>® Kertomuksessa Corto rantautuu mat-
kallaan pitkin viidakkojen jokea paikkaan, jossa kuumetautinen brittiupseeri on intiaanien
tykond. Suurin osa tasta kertomuksesta on fokalisoitu kuolemansairaan upseerin nakokulmas-
ta esittden hanen kuumeisia unia tai houreitaan, jotka sotkeentuvat hanen eldmansé aiempiin
tapahtumiin ja henkilihin. Voimme tunnistaa kerronnan siirtymisen toiselle tasolle samankal-
taisten vihjeiden kautta kuin luvussa 2.1. on esitetty tyypillistd asteittaista siirtymad, jossa
todelliset elementit sekoittuvat véhitellen silkkaan kuvitelmaan: aluksi kuvitellut henkilot
esiintyvéat todellisten alkuasukkaiden seassa, mutta vahitellen upseeri astuu tyhjésta ilmesty-
neestd ovesta suoraan taistelukentdlle. Tama yksittainen lyhyt kertomus voidaan katsoa ker-
ronnan mittakaavojen valisend satelliittina, kun saavutetaan Corton my6héisempiin vuosiin

sijoittuva pitk& kertomus Corto Maltese Sveitsissa. (BC.)

Toisin kuin esimerkiksi Venetsiaan sijoittuvassa albumissa, Sveitsissa Corto ei diegeettisella
tasolla tee juuri muuta mainitsemisen arvoista kuin tapaa kirjailija Herman Hessen ja taide-
maalari Tamara de Lempickan. Suurin osa kertomuksesta sijoittuu Corton uneen, joka sekin
osittain limittyy hdnen omaan todellisuuteensa. Kuten todettu, rakenteeltaan Corto Maltese
Sveitsissa onkin sangen samankaltainen kuin Suloisten unten laguuni, toinen on vain kerto-
muksena paljon laajempi. Molemmissa kertomuksissa on myos esimerkiksi vaihe, jossa
aiemmin mahdollisesti vihamielisin koetut henkilot nyt kehuvat vuolaasti tarinan pé&henki-
164, mika tapahtuu tietenkin extradiegeettisella unen/houreen tasolla (ks. BC; SVE: 82-83).

Eksokertomuksen tasolla aiempi lyhyt kertomus on erddnlainen rakenteellinen etidinen Corton

52 gatelliitilla tarkoitetaan pientd johdattelevaa juonielementtia, joka ei ole valttimaton mutta joka taydentaa
kerronnassa esiintyvid juoniytimia (kernel), jotka puolestaan ovat térkeitd tarinan kannalta (ks. Chatman 1993:
53-54).

53 Hypertekstuaalisuudesta lisad luvussa 4.1.
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omasta houreisesta/unensekoittamasta todellisuudesta, joka eksokertomuksen lopulla (eli

myo6hdisemmissa kertomuksissa) kdy aina vain vallitsevammaksi olotilaksi.

Karkeasti ottaen voidaan véittaa, ettd Corto Maltese Siperiassa toimii vedenjakajana, mink&
jalkeen seuraavat 1920-luvulle sijoittuvat seikkailut Kertomus Venetsiasta alkaen tuntuvat
olevan yhd véhemman todellisuudessa. Samalla Prattin piirrostyyli muuttuu pelkistetymmaéksi
(Gravett 2007: 157), mika osaltaan tukee mahdollisuutta tulkintaan muuttuneesta maailmasta.
Kertomuksen Siperiassa loppussa Corto joutuu vakavaan junaonnettomuuteen, josta hengissé
selvidminen nayttadd epatodennédkoiseltd, kun vaikuttaa vieldpd mahdolliselta, ettd Corto olisi
tullut my6s ammutuksi (SIP: 116-119). Kertomuksen mukaan Corto kylla selvidéd hengissé,
mutta "hyvin huonovointisena” ja silmédnsa vahingoittaneena. Kuitenkin vain kuukautta myo-
hempdén aikaan sanottavana hetkend Corto ndytetéan epilogimaisessa jaksossa jalleen taysi-
kuntoisena. Corto tapaa samoin junaturmasta selvinnyttd ja hyvinvoivaa kenraali Zhangia,
joka nyt on pukeutunut kuin munkki, ja heidan keskustelu aiemmasta vihollisuudesta huoli-

matta on sangen leppoisaa. (SIP: 120-122.)

Zhang: "Mutta oli se hieno yritys. Mika oli nimeltdan se tyttd joka petti meidat molemmat?”
Corto: "Shangai Lil, Punaisista lyhdyista.”

Zhang: "Shanghai Lil? Kuulostaa amerikkalaiselta operettinimeltd. Suurenmoinen vastustaja.”
Corto: ”Niin oli!”

Zhang: "Kun tapaatte hanet [...], antakaa hanelle tdma ruusu. [...]”

Corto: "Ei hemmetti, Zhang, tehan olette kuin joku saksalainen romantikko.”

(SIP: 122))

Taman jalkeen Zhang kuolee palvelijansa tuotua hanelle myrkytettyé teetd, jonka Zhang il-
meisimmin oli itse tilannut. Palvelijaa on tdhan saakka pidetty mykkand, mutta nyt han yllat-
tden puhuu. Seuraavaksi Corto tapaa Shanghai Lili& maaseudun rauhassa, jossa vallitsevat
perhoset tuovat unenomaisen tunnelman. Lil paljastaa olevansa naimisissa “ihanan miehen”
kanssa, mutta silti ilmeisimmin suutelee Cortoa jaahyvaisiksi, ja kaikessa on muutoinkin so-
vinnon tunnelma. Aivan lopuksi Corto rikkoo neljannen seindn ja puhuttelee suoraan luki-

jaansa, mik& oikeastaan on ainutkertaista Corto Maltesessa. (SIP: 123-127.)

Corto siis hyvastelee kertomuksen lopussa muita hahmoja kuten seuraavassa Venetsian-
seikkailussakin, joka kuitenkin on huomattavasti epatodellisempi eteerinen tuokio, ja silla
kertaa Corto my0s muistaa jakaa ruusuja, jollaista Shanghai Lil ei koskaan saanut (VEN: 74).
Toisaalta Corto sekd tekee sovintoa Zhangin kanssa kuten rintamalta karannut kuolemaa te-

keva luutnantti kertomuksessa Suloisten unten laguuni, josta oli aiemmin puhetta rinnastetta-
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essa sitd toiseen kertomukseen. Samainen luutnantti my6s saa ruusun ja jutustelee kerrassaan
leppoisasti henkildiden kanssa, joiden kuvittelisi pikemminkin haukkuvan kuin kehuvan hanta
— hanen komentajansa suorastaan palkitsee kunniamerkilld luutnantin. (BC.) Sangen saman-
oloisesti Shanghai Lil kertoo kuinka ”Aasia ja vahapéatdiset Punaiset lyhdyt” ovat Cortolle
kiitollisia. Luutnantti tekee kuolemaa, ja kaikki hdnen nékynsa ovat vain houretta, mika tuo-
daan eksplisiittisesti esille fokalisaation siirtyessé pois hanen siséisestd maailmastaan. Raken-
teellinen samankaltaisuus tukisi mahdollista tulkintaa, ettd myds tdmé epilogi on vain vaka-
vasti loukkaantuneen (tai jopa kuolemaa tekevan) Corton houretta, mitd kuitenkaan ei paljas-
teta eksplisiittisesti. Genette kutsuu kerronnan tasojen valisia siirtymid metalepsikseksi, ja
juuri sellainen Corto Maltese Siperiassa -kertomuksen viimeisessé (huom! rajaamattomassa)
ruudussa tapahtuu. Genette myo0s esittad, ettd tallainen kerronnallinen outous johtaa joko
koomiseen tai fantastiseen. (Genette 1980: 234-235.) Tassé yhteydessa tdma metalepsis nojaa
pikemminkin fantastisen kuin koomisen suuntaan, ja koko yllattavé esitys tuntuu korostavan
Corton sisaisen maailman muuttumista, eikd vaikuta olevan niinkdan vain satunnainen sarja-

kuvakerronnan oikku, jossa tehd&dan metasarjakuvaa sen itsensa tahden.

Joka tapauksessa voidaan todeta, ett4d Corto Maltesessa on runsaasti ankkurointia sarjakuva-
kerrontaan liittyvan vuorottelun ohessa. Palataan vaikka jalleen jo paljonkin kasiteltyyn Nuo-
ruus-albumiin. Kun sarjakuvassa ensimmaisté kertaa ndemme nuorehkon miehen, emme voi
tietdd hanen olevan Jack London, ennen kuin japanilainen upseeri toteaa hanelle: ”Kirjoitta-
kaa mité tahdotte, herra London...” (NUO: 33). Tamankaltaiset tapaukset, joita Corto Malte-
sessa on sangen lukuisasti, ovat samalla (ei-kirjallisia) alluusioita®. Tavallisessa puheessa
ilmaistaan aika ajoin, ettd jokin ankkuroituu todellisuuteen, mill4 periaatteessa tarkoitetaan
juuri tuon kaltaista ankkurointia — yhdistetdan fiktiivinen maailma todelliseen maailmaan sot-
kemalla siihen todellisen maailman henkil6it4, paikkoja ja tapahtumia. Tama ankkurointi ar-
kikielen metaforana kuitenkin eroaa Barthesin kasitteestd, silla tdma ankkurointi toimii myos
pelkén tekstin asteella. En tiedd onko kielikuvilla tarkempaa yhteistd historiaa, mutta joka
tapauksessa tallaisessa yhteydessd molemmat k&ytanngssé tarkoittavat samaa tai ainakin joh-

tavat samaan kytkokseen fiktion ja todellisuuden valilla.

Tama kaikki luo vaikutelmaa laajemmasta kokonaisuudesta, kun asiat muodostavat yhteyk-

sien verkon. Tama on myos yksi keskeinen intertekstuaalisuuden muoto. Corto Maltese ank-

5 Alluusioista ks. luku 4.
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kuroituu todellisuuteen varsin laajamittaisesti niin historiallisten henkildiden kuin tapahtu-
mien kautta, ja siind esiintyy runsaasti perinteisemmin miellettyé tekstien valista kytkokselli-
syytta. Kytkoksellisyys todellisuuteen ei sinénsé ole fiktiossa mitenkdan tavatonta, eikd ehka
vahiten siksi, ettd kyseisenkaltainen esitystapa niin ikdan tuo kertomukseen realismin tuntua.
Kuitenkin péinvastaisesti tekstien valinen kytkoksellisyys korostaa kertomuksen fiktiivisyytta,
mika samalla on lukijaa vieraannuttava tekija, mutta myos sitoo Corto Maltesen osaksi l&nsi-

maista kirjallisuusperinnetté.
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4, Tekstien valinen verkko kiristyy

Tassa luvussa késittelen Corto Maltesea pitkalti sarjassa vahvasti vallitsevaa intertekstuaali-
suutta huomioiden, vaikka intertekstuaalisuus ei ehk& sinédnsd nayttdisi kaikkein keskeisim-
malta asialta eksokertomusten yhteydessé. Yleisesti ottaen intertekstuaalisuus on keskeinen
elementti Hugo Prattin kerronnassa, mink& vuoksi Corto Maltesen kerrontaa olisi néhdéakseni
jopa puutteellista tutkia, mikali intertekstuaalisuus sivuutettaisiin tyystin. Toisaalta eksoker-
tomusten toteutuminen ja siten niiden tarkastelu toteutuu monin paikoin eréanlaisena kerto-

muksen sisdisend intertekstuaalisuutena, kuten jo edellisessa luvussa tuli ilmi.

Erds intertekstuaalisuutta tyokaluiksi kehittdnyt teoreetikko on Gérard Genette. Genetten
transtekstuaalisuus on hanen taksonomiassaan erdanlainen kattokésite, joka tarkoittaa siis sita
kaikkea, mika asettaa tekstit avoimeen tai piilevadn suhteeseen toisten tekstien kanssa. Inter-
tekstuaalisuus on yksi transtekstuaalisuuden muoto, ja silla Genette tarkoittaa kahden tai use-
amman tekstin jaetun olemassaolon suhdetta, eli yleensa sit4, etté toinen teksti on ldsna toi-

sessa. Naistd ilmeisié tapauksia ovat sitaatti, plagiaatti ja alluusio. (Genette 1997a: 1-5.)

Alluusiosta puhuttaessa Ziva Ben-Porat (1976: 105) tuo esille sen, ettd alluusiolla tyypillisesti
tarkoitetaan mitd tahansa epésuoraa vihjetta tunnettuun tosiasiaan, ja niinpé hén tuo kasitteena
erillisen Kirjallisen alluusion (literary allusion). Kirjallinen alluusio on siis kahden tekstin
samanaikaista aktivoitumista erityisten viitteellisten signaalien avulla (mts.: 107-108). Esi-
merkiksi siis kun Corto puhuu puhelimessa komissaari DZugasvilin kanssa (SAM: 123-125),
historiansa tunteva lukija tunnistaa kyseessa olevan (ei-kirjallinen) alluusio Neuvostoliiton
tulevaan johtajaan Josef Staliniin. Kun puolestaan Corto siteeraa Samuel Taylor Coleridgea

yhdessa kenraali Ungernin kanssa (SIP: 105), on kysymyksessa kirjallinen alluusio.

Edellinen Stalin-alluusio toisaalta kytkeytyy lukijan tai katsojan ensyklopediseen tietoon, jota
han taltioi aina esityksid ja muuta tietoa vastaanottaessaan ja jonka varassa han tunnistaa in-
tertekstuaaliset kytkokset. Kun haemme tietoa tietosanakirjasta, saamme sen yleensé “val-
miiksi pureskeltuna” ja persoonattomana, emmeka valttamatta ole edes kiinnostuneita tiedon
alkuldhteestd, jos vain tieddmme ja ymmarramme sen tarkoituksen. Umberto Eco ottaakin
kayttoon kasitteen intertekstuaalinen ensyklopedia (intertextual encyclopedia), jonka tunte-

muksen mukaan yleis6é kykenee nauttimaan teosten vélisten kytkosten leikistd. (Eco 1994:
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88-89.) > Tama viittausten ja tarinoiden/esitysten kerrostuminen johtaa myos siihen, etta luki-
ja/katsoja saattaa taysin tunnistaa alluusion ja nauttia siitd tarkoituksenmukaisesti, vaikka han
ei kykenisikadn sanomaan mistd tdmé (populaarikulttuurin yleistdmad) viittaus on peréisin;
Econ (mts.: 88) esimerkissa esiintyva tilanne, jossa westernissa raiteille sidottu tyttd pelaste-
taan viime hetkilld junan alta, on luultavasti useimmille tuttu topos, mutta harva kykenee tie-
tdméaan tdman alkuperan. T&lta pohjalta voikin Ecoa mukaillen kasitteellistaa ensyklopedisen
intertekstuaalisuuden, joka kattaisi sellaisten alluusioiden ynn& muiden kytkosten tunnistami-

sen, mitd katsoja/lukija ei kuitenkaan kykenisi tarkentamaan johonkin tiettyyn asiaan.

Esimerkkina téllaisesta tietoisuutemme yleiseen ensyklopediaan pohjautuvasta intertekstuaali-
suudesta esiintyy Corto Maltesessa, kun Corto muistinsa menettdneend kertomuksessa Sen
lokin vuoksi ilmoittaa nimekseen ”John Smith” (KMA). Voimme tunnistaa tdmén vitsiksi, silla
John Smith on erittdin tyypillisend nimend anglosaksimaissa arkkityyppi jokamiehestd, jota
fiktioissa aika ajoin esitetd&dn konvention omaisesti pseudonyymind. Emme kuitenkaan kyke-
ne sanomaan misté tdman konventio periytyy, kuten emme Suomessa mitd todennakdisimmin
0saa sanoa mistd ”Matti Meik&lainen” on saanut alkunsa. Toinen vastaava tapaus loytyy ker-
tomuksesta Samarkandin kultainen talo, jossa esiintyy kaksi nayttelijad Englannin ja Ranskan
kansallispersonoitumiksi John Bulliksi ja Marianneksi pukeutuneina (SAM: 52; liite 8 A).
Lukija todennédkdisesti ei kykene sanomaan mitadn tiettya tekstid, mistd ndma hahmot olisivat
perdisin, vaikka heidat muutoin tunnistaisikin. Tosin on mahdollista vaittaa Prattin sarjakuvan
viittaavan nimenomaisesti vuoden 1904 pilapiirrokseen (liite 8 B), silld tdssa kuvassa Marian-
nen hahmo on tulkittavissa John Bullin mukaan lahtevéksi prostituoiduksi, ja Corto Malteses-
sa John Bull toistuvasti puhuu Mariannesta tdman siveyttd kyseenalaistavaan ja halveksuvaan

savyyn.

4.1, Intertekstuaalisuus, sisainen

Edelld puhutut intertekstuaalisuuden lajit kohdistuvat laht6kohtaisesti ké&silla olevan teoksen
tai tekstin ulkopuolisiin ilmi6ihin. Teokset kuitenkin voivat viitata myos saman tekijan mui-
hin teksteihin, mist4d Pekka Tammi (1985: 341) kayttd4 kasitettda auto-alluusio. Mikéli kat-

somme koko Corto Maltese -sarjan yhdeksi teokseksi samaan tapaan kuin Brian Fitch esittaa

%5 Eco puhuu mainitussa kohdassa elokuvien keskindisista viitteellisyyksista, mutta samat patevat myds kirjalli-
suuteen.
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ajatuksena Camus’n tuotannosta, olisi ndiden osien vélinen itseviittaus Fitchin ilmaisuna
intra-intertekstuaalisuutta (ks. Fitch 1982: 89).%® Nain ollen voitaisiin puhua seki ulkoisesta

etta sisaisesta intertekstuaalisuudesta.

Fitch itse kyseenalaistaa esittdménsa intra-intertekstuaalisuuden ké&sitteen k&yton luotettavuu-
den, miké&li tekijalta itseltddn ei saada vahvistusta kytkdksen olemassaolosta (Fitch 1982:
108). Mutta jos tekija joka tapauksessa tuottaa tiedostamattomia viitteitd (Eco 1994: 88), mik-
si el han voisi viitata omiin teoksiinsa samalla tavoin tiedostamatta, jolloin jos kytkds on kyl-
lin perusteltavissa, ei tekijan “siunasta” valttdmatta tarvita tulkinnan tekemiseen? Tietenkin
olisi hiukan naiivia olettaa, etté tekija viittaisi itseensd vahingossa kovinkaan tihe&sti. Tosin
samoin olisi absurdia ajatella, ettei saman tekijan ilmiselva kirjallinen alluusio (esimerkiksi
saman henkilon esiintyminen eri teoksissa) olisi tahallinen, jolloin tekijan mielipide ei edel-

leenkaan ole valttdmaton.

Palataanpa esimerkin hengessa jalleen Jack Londoniin: Corto tapaa hénet vuosina 1904-1905
kédydyn Vengjan-Japanin sodan yhteydessd, mika todetaan kertomuksessa Paita ja sienia
(HPV: 48). Albumissa Nuoruus he ovat jo valmiiksi tuttavuuksia (NUO: 43), eli itse tutustu-
mishetked ei sarjakuvassa esiinny. Toisin sanoen Jack Londonin esiintyminen tarinassa ei
talloin ole ainoastaan alluusio historialliseen Jack Londoniin ja Kirjallinen alluusio hénen

teksteihinsa, vaan myos itseviittaus sarjakuvantekijan toisiin teoksiin.

Mutta onko tdma ajatus sisdisestd intertekstuaalisuudesta mielekas tai tarpeellinen? Jos nimit-
tain ajattelemme useamman teoksen muodostavan yhden suuremman teoksen, voisimme yhta
hyvin kayttd4 muita, jo aiemmin lanseerattuja termejd: kun tarina viitataan aikaisempaan, pu-
hutaan yleensa takaumasta, eli analepsiksesta Genetten termein (ks. Genette 1980: 40). Pé&in-

vastainen eli etidinen tunnetaan vastaavasti termin& prolepsis (mts.).

Eiko siis riittéisi, ettd sanoisimme kertomuksessa PAité ja sienid esiintyvaa viitettd Londoniin
analepsikseksi? Vastaavasti Corto Maltesessa useampaan otteeseen pitkin sarjaa viitataan
myyttisiin kadonneisiin kaupunkeihin tai mantereisiin Eldoradoon, Mu:hun ja Atlantikseen,

mik& voitaisiin tulkita prolepsikseksi: viimeisessa Corto Maltese -albumissa Mu téllainen ka-

%6 Prattin tapauksessa Corto Maltesen tulkitseminen yhdeksi teokseksi on lisaksi ndhdakseni paremmin perustel-

tavissa kuin Fitchin ajatus Camus’n tuotannosta. Corto Maltese ei suinkaan ole Prattin ainoa sarjakuva, vaikka se
h&nen magnum opus onkin, ja Corto Maltese on kuitenkin selvésti tehty moniosaiseksi sarjaksi. Camus’n romaa-
nit kytkoksistaan huolimatta lasketaan sinénsé itsenaisiksi teoksiksi.
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donnut yhteiskunta viimein l6ytyy. Emmeko siis voisi yksinkertaisesti tutkia Corto Maltesen
sisaisia viittaussuhteita sarjana (ks. Eco 1990: 83-85)? Toteaisimme kenties vain, ettd Pratt
kayttaa runsaasti jo Balzacilta tuttua “retour de personnages" -tekniikkaa, eli samojen hahmo-
jen Kkierrattamista teoksesta toiseen (ks. Tammi 1985: 346), mik& on varsin tyypillinen ilmio
sarjaromaaneille (Fitch 1982: 108).

Yksinkertainen vastaus olisi, ettd kylld, niin voisimme tehdd. Minusta yksinkertainen ei ole
kaunista. Varsinkaan silloin kun se on epétaydellista. Nimittain ensinnakin lahestymistavoilla
on eri ndkokulmat, vaikka periaatteessa olisi samasta asiasta puhe. Toisekseen nimenomaan
esimerkkitapaus Londonissa tilanne ei edes toimisi tavallisen analepsiksen tavoin. Kasitel-

l4&npa pari esimerkkia.

Kertomuksessa Sen lokin vuoksi Corto kdy ilmeisend takaumana kahdessa sivussa koko siihen
saakka tehtyjen sarjakuvakertomusten tarinan aiemman sarjakuvan ruutuja (KMA; vrt. SMB).
Tama on selked analepsis: kerrotaan jo aiemmin kerrottua suoraan siteeraten saman ja edelli-
sen albumin ruutuja. Nuoruus-albumin ja kertomuksen Paita ja sienia valilla ei ole mink&&n-
laista keskindista siteerausta, vaan kytkds syntyy kirjallisena alluusiona. Alluusion suunta ei
kuitenkaan toimi kronologisesti loogisesti, mikéli intertekstuaalisuudellisten viittaussuhteiden
taytyy kohdistua aina siten, ettd uudempi teos viittaa vanhempaan (esim. Eco 1994: 87): Pratt
on tehnyt ja julkaissut kertomuksen PAita ja sienia paljon aikaisemmin kuin Nuoruus -
albumin, eik& ole todistettavissa, ettd han olisi edes suunnitellut tuolloin jalkimmaisen teke-
mist4. Toisin sanoen tastad ndkokulmasta aikaisempaa aikaa kuvaava mydéhemmin tehty teos
Nuoruus viittaa aiemmin tehtyyn teokseen Paita ja sienid, mik& on oikeastaan lahelld (muttei
kohdalla) sitd, kuinka Vladimir Nabokov on lisannyt aikaisempien teosten uusintapainoksiin

viittauksia hanen my6hempiin teoksiinsa (ks. Tammi 1985: 343).

Tavatonta tallainen “anakroninen” viittaussuhde osien vélilla ei toki ole, vaan viitesuhde on
vastaava kuin esimerkiksi Econ mainitsemassa kohtauksessa Indiana Jonesista, olkoonkin
etta viimeksi mainittu on ensisijaisesti elokuvasarja. Econ esimerkisséd muistellaan Kadonneen
aarteen metsastajia ja Tuomion temppelid. Ensimmaéisessa elokuvassa Indiana kohtaa vaaral-
lisen vastustajan, jonka hén yksinkertaisesti ampuu ryhtymétta ké&sikdhméaan. Jalkimmaisessa
elokuvassa on vastaavanlainen kohtaaminen, mutta tall4 kertaa Indiana huomaa, ettei ase ole-

kaan mukana. (Eco 1994: 88-89.) Anakroniseksi tdma viittaussuhde muuttuu siksi, etta jal-
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kimmadinen elokuva Tuomion temppeli on sijoitettu tapahtumaan aikaan ennen Kadonneen

aarteen metsastdjia, vaikka onkin julkaistu myghemmin.

Epdileméttd on siis mahdollista kasitelld viittaussuhteita kyseisestd London-yhteydestd myo6s
perinteisin kerronnan jarjestyksen keinoin (ks. Genette 1980: 33-85), jolloin kysymyksessa
on vain tarinan kerronnan jatkamista kronologisesti aiempaan. Ennen kaikkea kysymys on eri
asiasta: jo tapahtuneeseen viittaaminen ei ole samaa kuin tapahtuneen kertominen (vrt. Rim-
mon-Kenan 1999: 63). Niin kuin kerronnan mittakaavan vaihtuessa sama pétka tarinaa voi
olla osa toisistaan eroavia kerrontoja, myos samaiset tekstuaaliset kytkokset voivat toisaalla
olla tekstienvalisia viittauksia tai kerronnallisia satelliitteja. Jalkimmaiset kdytannossa pitkalti
rakentavat eksokertomuksia, ja vaikka kuten todettua niiden k&ytdnnon toteutuminen on sa-
mankaltaista kuin intertekstuaalisuuden verkostuminen, on kyse eri asioista ja eri nédkokulmis-

ta.

4.2. Hammentavia parateksteja

Parateksteilla Gérard Genette tarkoittaa otsikoita, huomautuksia, esipuheita, kommentteja
marginaalissa, kuvitusta ja niin edelleen, eli oikeastaan kaikkea varsinaisen leipatekstiin sisal-
tymatontd mutta kuitenkin teoksen yhteydessa esiintyvaa ja siihen liittyvaa sisaltoa (Genette
1997a: 3-4). Genette jakaa paratekstinsa peri- ja epiteksteihin, joiden erona on lyhyesti se,
etta peritekstit ovat kiintedsti osana teosta, kun taas epitekstit jaavat teoksen ulkopuolelle
(Genette 1997Db: xviii, 4-5). Esimerkiksi siis aikakausilehdessa julkaistu Hugo Prattin haastat-
telu Corto Maltesesta olisi siihen liittyva epiteksti, kun taas esipuhe albumin alussa olisi peri-
teksti (vrt. esim. mts. 161-162, 344-345).

Hyvin tavallisesti Corto Maltese -albumeissa on sarjakuvan lisaksi runsaasti etenkin historial-
lista taustatietoa. Esimerkiksi esille otetussa albumissa Nuoruus on parisenkymmentd sivua
parateksteja ennen varsinaista sarjakuvaa: Hugo Prattin piirroksia ja esipuhe Iahinn& histori-
aan liittyen; kuvia sek& japanilaisista ettd venélaisisté sotilaista ja asepuvuista; Juan Antonio
de Blasin biografinen kirjoitus Corto Maltesesta. Tama kaikki materiaali vihjaa siihen, kuinka
Pratt selvésti on tehnyt taustaty6tadn sarjakuvaa varten vastaavalla pieteetilla kuin esimerkiksi
my6hemmaét sarjakuvantekijat Alan Moore tai Art Spiegelman. Toisaalta ndissa parateksteissé

toisinaan tdydennetdan tai selitetdén itse tarinaa, eika niitd siksi sovi sivuuttaa tulkinnan kan-
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nalta, etenkadn milloin kyseessa on edelld mainitun fiktiivisen henkilohahmon nuoruuden

biografian kaltainen Kirjoitus.

Kyseinen osaeldmékerta (NUO: 15-19) esittda asiansa ikadn kuin Corto Maltese olisi todelli-
nen historian henkild, jonka eldmain Hugo Pratt olisi erityisesti perehtynyt. Artikkelista 16y-
tyy néenndisen aidon oloisia l&hdeviitteitd (jotka eivat tietenkaan ole todellisia), ja varsinaisen
sarjakuvan ulkopuolisen kirjailijan esiintyminen tdydentdmdssé kollegansa tyota tehostaa har-
haanjohtavaa vaikutelmaa, olettaen tietenkin ettei lukija pida de Blasia Prattin pseudonyymi-
nd. Elamakerran mukaan Corto mainitaan seuraavissa dokumenteissa: amiraali Hizumi Na-
gumon teos Port-Arthur, Jospeh Conradin A Personal Record, Prattin ja de Blasin toimittaja
Louise Bryantin keskenerdisiin teksteihin pohjautuva La saga di Corto Maltese sekd Cain
Groovesnoren Kirjoittama Rasputinin muistelmat En ole kuka tahansa. Mainittua amiraalia ei
naytd koskaan olleenkaan (toisen maailmansodan aikaan toimi kyll& amiraali Chuichi Na-
gumo), eika Conradin kirjasta lainatuksi vaitettya sitaattia 10ydy mainitusta teoksesta.>’ Bry-
ant puolestaan ei ilmeisimmin koskaan ole aloittanutkaan teosta nimeltd Remember Reds ja

Groovesnore on tyystin fiktiivinen henkilohahmo, joka esiintyy Corto Maltesessa muutoin.

Pidimme sitten tekstin luonnetta millaisena hyvansg, voimme kuitenkin todeta néiden para-
tekstien ilmeisen intertekstuaalisuuden (tai transtekstuaalisuuden, kuten haluatte). Ensinnékin
amiraali Nagumo on mitd todenn&koisimmin alluusio toiseen japanilaiseen amiraaliin, joka
toimi toisen maailmansodan aikaan. Toiseksi Conrad on paitsi yksi lukuisista Corto Malteses-
sa esiintyvistad 1900-luvun alkupuolella elaneisté kirjailijoista, ovat hanen usein seikkailulliset
romaaninsa inspiroineet Prattia (Hill 2002), jolloin maininta on myds kunnianosoitus. Kol-
manneksi mainittu journalisti Bryant on kirjoittanut teoksen nimeltd Six Red Months in Rus-
sia, missé punainen viittaa kommunismiin ja Neuvostoliittoon. Lisaksi Groovesnore ja Raspu-
tin ovat alluusioita paitsi Prattin sarjakuviin, on Rasputin my6s kuuluisa Ven&jan historian

nimi.

Tallaisten "mukamenttien”®® olemassaolo muistuttaa jopa sellaista historiallistetun fiktiivisen
elamakerran lajia, jota Dorrit Cohnin ké&sityksen mukaan edustaa ainoastaan Hildesheimerin

Marbot (ks. Cohn, D. 2006: 105), joskaan itse sarjakuvaa lukiessa ei todennakdisesti jaa epai-

57 En I6ytanyt tarkalleen ottaen samaa vuoden 1924 Flight Booksin julkaisemaa painosta Conradin teoksesta —
enkd ole loytanyt viitettd siitdkaan, ettd edes koko mainittua kustantamoa olisi ollut olemassa. Amiraali Na-
gumon ja Conradin teksteiksi véitetyt lainaukset voi lukea liitteestéd 12.

%8 Mukamentti on kaannokseni englannin sanasta mockumentary’.
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lysta kertomusten ja (useimpien) henkilohahmojen fiktiivisyydesta.>® Esitystapa kokonaisuu-
dessaan on jopa varsin postmoderni, silld nimenomaan tdmé todellisten ja fiktiivisten doku-
menttien liittdminen sarjakuvan kylkidisiksi saa lukijan kiinnittdm&an huomiota teokseen fik-
tiona, kuten Saariluoman (1992: 23) mukaan postmoderni teksti on rakennettu. Historiaa
muutoinkin kirjoitetaan postmoderniin tapaan sielld ja taalla hiukan uusiksi: esimerkiksi Cor-
ton seurassa 1. maailmansodan lopulla esiintyy amerikkalainen Hernestway, joka on saanut
valmiiksi teoksensa ”Jaahyvéiset pataljoonalle” (KEL: 40, 48). Tapaus tietenkin viittaa Ernest
Hemingwayhyn ja Ja&hyvaisiin aseille. Sarjakuvaa tosin saatetaan olemuksensa hybridimuo-

toisuudesta johtuen pitd4 postmodernina esitystapana jo perustaltaan (Herkman 2007: 51).

4.3. Paita ja palimpsesteja

Hypertekstuaalisuus tarkoittaa tekstien padllekkéaista luonnetta eli sitd, kun mydhdisempi teks-
ti tehddén aikaisemman tekstin pohjalta, ilman ettd tim& myohdisempi teksti olisi kommentaa-
ri. Hyperteksti on siis teksti, joka on johdettu aikaissmmasta tekstista, joka sitten on hypoteks-
ti suhteessa uudempaan tekstiin. (Genette 1997a: 5.) Tdmé luo kielellisen analogian palimp-
sestiin: samalle pergamentille on kirjoitettu lisaa tekstia aikaisemman padlle, mutta aikaisem-
pi teksti ei silti ja& peittoon. Toisin sanoen hypertekstuaalisuus kirjallisuudessa on palimpses-
tisuutta, misté parodiat ja pastissit ovat selkeimpié esimerkkeja. Hypertekstuaalisuus on uu-
sien asioiden tekemistd vanhasta. (Mts.: 398-399.) Subtekstuaalisuuden kasite on toisaalta
varsin lahell tt4 Genetten hypertekstuaalisuutta, subtekstin tarkoittaessa tekstista 10ydetta-
vaa merkitysta (ks. Tammi 1991: 60).

Tarinoissa esiintyy palimpsestisuutta henkilohahmoina esiintyvien tai muutoin mainittujen
kirjailijoiden tekstien kanssa. Tdma ilmenee esimerkiksi Paita ja sienid, jolle Jack Londonin
novelli Lost Face on hypoteksti (vrt. Vazquez 2009). Novellin nimed ei tekstissd mainita,
mutta Corto toteaa menneista tapahtumista: "Muuan amerikkalainen ystavé, Jack London, on
kirjoittanut jotain samankaltaista” (HPV: 48). Vastaavanlainen sovitus l6ytyy muun muassa

osasta Joseph Conradin Heart of Darknessia kertomuksena nimeltd Suloisten unten laguuni.

% Toisaalta olen ainakin henkilokohtaisesti huomannut, etteivét todellisten tapahtumien realistiset kuvaukset
automaattisesti heratd oletusta ei-fiktiivisyydestd ilman varsinaisen sarjakuvan ulkopuolista, esimerkiksi peri-
teksteissé ilmaistua tietoa; Saccon Palestiina, Satrapin Persepolis tai Muller & Bocquet’n Kiki: Montparnassen
kuningatar voisivat kaikki olla sellaisinaan taysin fiktiivisid, vaikka ne onkin tehty kokemusen, muisteluiden tai
elamékertatietojen perusteella.
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Tassa tarinassa Corto kulkiessaan kuin Marlow ikd&n Eteld-Amerikan viidakon jokea pitkin
kuin saapuu paikkaan, jossa Iso-Britannian armeijan luutnantti on yksin sairaana alkuasukkai-
den kestittdvand. Corto yrittdd tuloksettomasti pyytdd luutnanttia pois paikasta, jossa taudit
kukoistavat. Lopulta luutnantti kuolee y6ll4 houreiltuaan taudissaan, ja h&nen viimeisiksi sa-
noikseen jaa: "Voi hyva Jumala kuinka olen onnellinen...onnellinen...onnellinen...” (BC.)
Kirjallinen alluusio on ilmeinen, kun Heart of Darknessin Kurtz sanoo ennen kuolemaansa

taajaan lainatut sanansa: “The horror! The horror!”

Toisaalla on kertomus Talviaamun unelma, joka on hyperteksti suhteessa Shakespearen nay-
telméén Kesayon unelma. Hypertekstuaalisuuteen vihjataan jo paratekstuaalisella tasolla (ker-
tomuksen/naytelmén nimi) esiintyvan kirjallisen alluusion kautta, mik& toimii samalla lukijal-

le avaimena teksteja vertailevaan tulkintaan.

Kesayon unelman uudelleenkirjoitus on sangen loyh&a — verrattavissa kenties esimerkiksi
Joycen Odysseukseen samankaltaisuuksien selvyyden osalta — mutta ainakin ndytelmasta tutut
taruolennot keijukuningas Oberon ja kepposteleva keiju Puck esiintyvét kertomuksessa. Siiné
missd naytelmatekstin lopussa Puck muistuttaa yleisoa siitd, ettd esitetty kenties oli vain unta,
vie sarjakuvassa Puck nukkuvalta Cortolta tarinassa ojennetut kunniamerkit. Talloin Corto
saattaa ainoastaan kuvitella uneksineensa menneistd tapahtumista; naytelmatekstin lopussa.
Eksokertomuksen kannalta tdmé hypertekstuaalisuuden ilmentymd johdattaa tarinaa eréana
esimerkking Corton todellisuuspakoisesta mielestd, mikali haluamme sellaisen eksokertomuk-

sen Corto Malteseen siséltyvéan.

Samassa mesokertomuksessa Talviaamun unelma esiintyy myds Kelttildistaruista juurtavat
Morgan le Fay ja tietdja Merlin, joita Shakespearen ndytelméssé ei tapaa. Tama ei myyttisia
hahmoja tunnu vaivaavan tassé fiktiivisessa maailmassa. Painvastoin taruolennot keskustelu-
jensa perusteella selvésti tuntevat paitsi toistensa tarinat niin my6s muidenkin t&ssé kertomuk-
sessa esiintymattomien taruolentojen tarinat ikdan kuin henkilohistoriallisina tapahtumina.
Pratt luo fiktiivistd maailmaansa samankaltaisin prosessein, kuten esimerkiksi Fables-
sarjakuvassa uudelleenkerrotaan satuja, mité Karin Kukkonen on havainnoinut (ks. Kukkonen
2008: 24-27).

Toisaalta ndm& kuningas Arthurin legendoihin kytkeytyvat Morgan ja Merlin ovat sindnsa

uusintoja lukuisia kertoja eri tarinoissa esiintyvistd hahmoista, ja oikeastaan myds Shake-
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spearen tuotokset, joita usein piddmme “alkuperdisind”, ovat ollet pohjimmiltaan vanhojen
tarinoiden Kirjoittamista uudelleen (ks. Eco 1994: 91). Tunnistamme ilmi6t ensyklopedisen
intertekstuaalisuuden kautta pystymatta tarkemmin méérittamaan, mistd nd&ma hahmot alun
alkaen juurtavatkaan, vaikka ne tunnistammekin. Merlinin ja kumppanien tapauksessa alkupe-

raa ei oikeastaan voida selvittaakaan.®

Entd mitd seurauksia téllaisella, ettd fiktiiviseen maailmaan kuuluu elementteji sekd muista
fiktiivista maailmoista etta todellisuudesta? Fiktiolla on tietenkin kaikki vapaus tehd& ndin, ja
nama siten ovat todellisuutta fiktiossa niiden omilla ehdoillaan (vrt. Eco 1994: 64-65). Mutta
onko tdma sittenkadn totta edes fiktion maailmassa? Kun todellisen maailman modaliteetit
madrittdvat mika on mahdollista fiktiivisessa maailmassa, on kyse luonnollisesta fiktiivisesta
maailmasta (Dolezel 1998: 115). Corto Maltesen fiktiivinen maailma vaikuttaa juuri tallaisel-

ta maailmalta.

60 Sita en tietenkaan kiista, etteiko voitaisi selvittaa esimerkiksi Merlinin nykyaikaista populaarikulttuurin valko-
partaisen velhon arkkityypin lahdetta visuaalisena esityksena samaan tapaan kuin esimerkiksi Robin Hoodin
hahmo olisi popularisoitunut Scottin romaanista lvanhoe ja vakiinnuttanut stereotyyppisen ulkonékodnsa vanhois-
ta Douglas Fairbanksin tai Errol Flynnin elokuvista. Sekaén ei kuitenkaan olisi aivan yksioikoista. Joka tapauk-
sessa tarkoitin ennen kaikkea sitd, ettei legendan alkuperéa voida valttamétta koskaan tavoittaa — sité paitsi ta-
man péivan hahmot ovat mitd ilmeisimmin muovaantuneet lukuisten adaptaatioiden kuluessa melkoisesti verrat-
tuna "alkuperdiseen”.
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5. Vahitellen jaa vain tulkinta?

Olen edella esittdnyt seka tulkintojani Corto Maltese -sarjakuvasta ettd teoreettisia keinoja
analysoida sité. Sarjakuvassa nédhdakseni esiintyy useita rinnakkaisia kerrontoja, jotka kulke-
vat halki koko sarjan. Ndma eksokertomukset eli yksittaisia tarinoita tai mesokertomuksia
laajemmat kerronnat koostuvat usein pienemman mittakaavan kannalta ndenndisesti epékes-
keisisté sivujuonteista, jolloin ndmé& laajemmat kertomukset ovatkin luettavissa ikaan kuin
ruutujen valistd. Kayn tassé viimeisessa varsinaisessa paaluvussa lapi lisaa tulkintojani ekso-
kertomuksista Corto Maltesessa, kuten myos esitan kokonaisemmin tulkintaa jo useammasti
viittaamastani eksokertomuksesta Corton tajunnan hajoamisesta. Tama kaikki myods toimii
yhteenvetona koko tarkastelulleni Corto Maltesesta ja siind esiintyvien kerrontojen tasojen

toiminnasta ja toteutuksesta.

Koska néiden eksokertomusten elementit ja tapahtumat on monesti esitetty sarjakuvassa san-
gen viitteenomaisesti, on tarinan esiintuominen edellyttéanyt paikoin eréénlaista tekstiarkeolo-
gista kaivelua ja jopa varsinaisen sarjakuvaesityksen ulkopuolisten lahteiden tai epitekstien
hyddyntdmistd kokonaisuudellisen tulkinnan saavuttamiseksi. Toisaalta juonielementit, joiden
kautta konstruoin eksokertomuksiani, ovat paikoin niin pienid, ett voidaan koko esittdméani
eksokertomukset kyseenalaistaa ylitulkinnan nimissé. Olisiko pyrkimyksenéni vain kulkea
sellaisia Riffaterren jalanjalkid, joista Jonathan Culler (1981: 93) hiukan ivalliseen savyyn
toteaa, ettei Riffaterre pidd mistddn enempéaé kuin siitd, jos saa osoitettua kykenevaisyytensa

parempiin tulkintoihin kuin aiemmat lukijat?

Menemattd syvallisemmin tieteenfilosofisiin kysymyksiin siitd, kuinka eksakteja esityksia
humanistinen tiede kulttuurituotteista edes mahdollistaa, totean olevani joka tapauksessa va-
kuuttunut siitd, ettd Hugo Prattin sarjakuvia lukiessa on yksinkertaisesti jo lukunautinnon
kannalta mieleké&sta olla ”valistunut lukija”. Eli sellainen lukija, joka ei tyydy ainoastaan sii-
hen, mitd sarjassa eksplisiittisesti kerrotaan, vaan myos tekee omia johtopaatoksié esitetyn
ulkopuolisista tapahtumista. Econ mukaan tekijan tuleekin otaksua tallaisen tulkintaan kyke-
nevéan 'mallilukijan’ (model reader) olemassaolo tai muutoin teos ei valttdmatta lainkaan saa-
vuta potentiaaliaan (Eco 1979: 7-11). Mikali paikoin astuttaisiinkin jopa ylitulkinnan puolel-

le, voidaan sen kuitenkin jopa vaittéa olevan kiinnostavampaa ja alyllisesti haastavampaa kuin
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miedompi tulkinta, kuten Culler toteaa (Eco 1992: 110). Samoin lukijoille on tyypillista luon-
nollistaa lukemaansa, mik& Cullerin kasite tarkoittaa esiintyneiden ristiriitojen neutralisointia
ja selittamista tulkinnassa (Fludernik 2010: 26). Siihen puolestaan en varsinaisesti ota kantaa,
olisiko sarjakuvasta edes haettavissa yhtd “oikeaa” tulkintaa, enka sellaiseen ole pyrkinyt-
k&an. Mutta olen esittanyt ja analyysein perustellut oman tulkintani tapahtuneista.

Joka tapauksessa keskeinen ajatukseni Corto Maltesesta kokonaisuutena on se, etté sitd voi-
daan tarkastella laajana eksokertomuksena. Sarjakuva koostuu useista itsendisistd kertomuk-
sista, joista useat kuitenkin ajavat osaltaan tai ainakin sivuavat suurempia useiden kertomus-
ten lapéisevia eksokertomuksia, jotka jasentyvéat selkeasti yhdeksi kertomukseksi ainoastaan
kerronnan mittakaavaa laajentamalla. Katson siis olevan perusteltua véittaa Prattin sarjakuvis-

sa esiintyvén tarkoituksenmukaista jatkumollisuutta itsenéisten tarinoiden valilla.

Taten Corto Maltese -albumipino on pikemminkin Taru sormusten herrasta -henkinen eeppi-
nen kertomus, jolla on alku ja loppu, kuin Lucky Luken tapainen nippu irtonaisia kertomuksia,
jotka eivit toistuvista teemoistaan ja hahmoistaan huolimatta muodosta selkeda jatkumoa®:,
Corto Maltesessa nadhdékseni pitkalti toteutuu se Viktor Shklovskyn toteama, ettd monimut-
kaisella rakenteella voidaan yhdist&4 useita tarinoita kehystyksen kautta; motiivin (story mo-
tif) taytyy seurata useamman kertomuksen kulussa, ja niitd motiiveja voi olla useita rinnak-
kain (Shklovsky 1998: 68). Eksokertomukset toimivat tarinakehyksind Corto Maltesessa.
Esimerkiksi keskeinen eksokertomus kadonneen (oletettavasti aarteista rikkaan) mantereen
etsimisesta ilmenee toistuvina motiiveina, joita ovat muun muassa jatkuva aarteenetsinta ja
oudot tuttavuudet ympari maailmaa. Molemmat motiivit ik&dan kuin kuljettavat tarinaa eteen-
pain kohti kadonneen valtakunnan l6ytymistd, vaikka se ei juuri kyseisessd mesokertomuk-

sessa olisikaan tarinan ytimessa.

Tulkinnallisesti kenties mielenkiintoisin tai ainakin tulkintaa eniten edellyttavé eksokertomus
Corto Maltesessa on kuitenkin jotain muuta kuin ilmeinen aarteenmetsastys. Sellaisena en

my0skdén pidd mahdottomien ystavyyksien varsinaisia seikkailuja tai edes jatkuvasti kulis-

61 Esimerkkina mainitussa Lucky Luke sarjakuvassa tosiaan on useinkin joitain edellisista kertomuksista tuttuja
hahmoja seké toisinaan muita viittauksia aiemmissa kertomuksissa tapahtuneisiin asioihin. Mik&an ei kuitenkaan
varsinaisesti kehity tai muutu kertomusten valilla muutamia harvoja poikkeuksia lukuunottamatta, eivatka ker-
tomukset millaan tavoin edellytd jatkumollisuutta osien vélill4, vaan tilanne palaa aina yksinédisen cowboyn sa-
tunnaiseen kulkuun. Historiaan kytkettdvien tapahtumien erot saattavat sijoittua kertomuksesta riippuen 1800-
luvun alku- tai loppupuolelle varsin satunnaisesti, ja osien véliset viittaukset jadvat kdytdnnossa toistuvien vit-
sien ja hahmojen kierrétysten tasolle.
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sien taakse jadvia vaikkakin ilmeisen lukuisia romansseja. Sen sijaan kysymyksessé on jotain,
mika tekee Corto Maltesesta suorastaan psykologisen (sarjakuva-)romaanin, nimittain Corton
mielenterveys ja se, kuinka paljon hén oikeastaan edes el44 oman jakamattoman tai paansisai-
sen todellisuutensa ulkopuolella. Siind missd ensimméinen ja ensimmadiset Corto Maltese -
seikkailut nayttavat sijoittuvan vahvasti tarinan maailman konkreettiseen todellisuuteen, li-
séantyvéat diegeettiseltd kerronnan tasolta poikkeamat selvésti Corton seikkailujen my6héi-
semmill& vuosilla. Itse asiassa jos toiseksi viimeinen aloumi Corto Maltese Sveitsissa on lahes
kokonaisuudessaan selvasti unta ja siten poissa diegeettiseltd kerronnan tasolta, voidaan ky-
seenalaistaa onko viimeinen albumi Mu — Kadonnut manner enéé laisinkaan eksokertomuksen
diegeettisella tasolla. Onko Corto siing vaiheessa eldmai jo taysin siirtynyt normaalin mielen-

terveyden tuolle puolelle saavuttamatta koskaan koko eldmansé kattanutta etsintaa?

Kun ajattelemme eksokertomuksia teoksista irrallisina tarinoina, huomaamme mygs, ettei
kerronnan tarvitse olla yhden sarjan yksinoikeus. Prattin fiktiivinen maailma ei ole taysin sul-
jettu eri sarjakuvienkaan valilla, vaan Corton eldmad koskeva eksokerronta laajenee myo6s
muihin tekijansd luomiin mesokertomuksiin. Esimerkiksi Prattin toiseen maailmansotaan si-
joittuvassa sarjakuvassa Aavikon skorpionit esiintyy Corto Maltesessa aiemmin esitelty hah-
mo Kus, joka jopa viittaa Corton myohempéan (Corto Maltesen jalkeiseen) elamaan (AS: 89).
Toisaalta Corto Maltesessa esiintyvé ”Lordi Ei-kukaan” (ETR: 60) on aiemmin nayttaytynyt
kuvallisesti tunnistettavana Prattin aikaisemmassa sarjakuvassa Anna ja Dan viidakossa
(esim. ADV: 44). Téllainen hahmojen risti-ilmestyminen aiheuttaa Tammen mukaan konkreet-
tisen repedmén teosten itsendisyyteen, ja herattdd miettimaén josko tekijalla on ollut suunni-

telma suuremmasta kaanonista (Tammi 1985: 346-347).

Tama kaikki on tietenkin vain” tulkintaa. Kuitenkin ndhdékseni jo se osoittaa kerronnan ra-
kenteiden moniséikeisyydestd, ettd on ylipaatadn mahdollista tehd4d enemman tai véhemmén
perusteltuja vaittamia siitd, mitd sarjakuvassa “todella tapahtuu”. Vaikken kenties osuisikaan
analyyseissani Corto Maltesesta tarinan ytimeen, voin ainakin luottavaisin mielin todeta, etta

jotain pimedd ainetta Pratt on sarjakuvakokonaisuuksiinsa ujuttanut.
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5.1, Rasputinin merkki

Sanotaan, ettd fiktio voi onnistua siind, missa historia vaistamatta epdonnistuu — menneen
totuudenmukaisessa kerronnassa (Cohn, D. 2006: 174) — mika tosin muodostaa eréénlaisen
oksymoronin. Fiktio voi myos luoda hetkellisen ja henkilokohtaisen todellisuuden oikeille
historian hahmoille (mts.: 174-175), mita Corto Maltese aika ajoin tekeekin tuodessaan histo-
riallisia hahmoja mukaan sarjakuvaan. Historian kerronta yksiloiden mittakaavasta ei kuiten-
kaan toki ole Prattin varsinainen tarkoitus, eik& fiktiivisten henkildiden ja tapahtumien sotke-
minen todellisiin ympéristoihin aitojen historiallisten henkildiden ja asioiden kanssa ole mi-
tenkadn uutta tai harvinaista kirjallisuudessa. Esimerkiksi jo Puskin lisasi asiakirjoja romaa-
niinsa (Lotman 1989: 18), ja Tolstoin klassikossa Sota ja rauha kohdataan Napoleon ja Kutu-
zov armeijoidensa johdossa. Historia toimii taustana ja todentunnun lisddjana — voidaan puhua

“realistisuusefektin” luomisesta (ks. Saariluoma 1992: 23).

Varsin suuri osa Corto Maltesessa esiintyvisté todellisen maailman henkil6ista on kirjailijoita,
mik tietylla tavalla tekee alluusioista heihin samalla myo6s Kirjallisia alluusioita. Tarinoista
herdd myos leikitteleva ajatus, ettd Corto kenties itse olisi seikkailuineen jonkin asteinen in-
spiraation lahde sarjassa esiintyville todellisen maailman kirjailijoille. Kuitenkin sen liséksi,
ettd Hemingwayn, Londonin ja Conradin kaltaiset kirjailijat esiintyvat henkilohahmoina, vii-
tataan Corto Maltesessa avoimesti myds heidan (ja muiden) tuotoksiin muutoinkin kuin vain
tekijoidensa kautta. Tyypillisesti ensinnékin kirjailijat henkilohahmoina osallistuvat heidén
kirjojaan koskevaan dialogiin (esim. NUO: 49, 61). Corto ja muut hahmot keskustelevat lu-
kemastaan Kirjallisuudesta ilman Kirjailijoiden I&sndoloa, jolloin muun muassa siteerataan
runoilijoita Rimbaudia ja Coleridgea (ETR: 33-35; SIP: 101-102). Corto itse tavataan toistu-
vasti kirja kadessa (Vazquez 2009).

Keskeisin Corto Maltesessa esiintyvd hahmo Corton ohessa on Rasputin. Rasputinin hahmo
on tietenkin viittaus historialliseen Grigori Rasputiniin, ja Rasputinin persoonallisuudella lei-
kitelladn hyvin itsetietoisesti tarinan sisalla: kun valkoinen kenraali Roman von Ungern-
Sternberg kysyy: ”...Te, joka olette sen inhan Rasputinin nédkdinen, mika teidan nimenne
on?”, vastaa Rasputin: ”Rasputin, ylhadisyys!” (SIP: 95). Mahdollista sukulaisuutta tai Raspu-
tinien samuutta ei puida sen tarkemmin Corto Maltesessa, vaan kysymys jaa avoimeksi — edes

Rasputinin etunimed ei koskaan mainita. Toiset katsovatkin kyseessa olevan vain yksi hahmo
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(esim. Liukkonen 2008), jolloin Prattin fiktiivisessd maailmassa historia on hiukan toisenlai-

nen kuin todellisuus, kuten se joka tapauksessa on.

Monesti heitd pidettdneen myos eri henkildind (esim. Gravett 2007: 156), mika on sekin "oi-
kea” ndkemys. Corto Maltesen Rasputin nimittéin esiintyy ensimmaisen maailmansodan ai-
koihin Tyynell4d valtamerelld ja Etela-Amerikassa albumeissa Corto Maltese Etelamerella
sekd Kauriin merkin alla, kun hdnen olisi niind aikoina pitanyt olla VVen&jalla tai korkeintaan
l&hialueilla. Nuoruus-albumissa myos esitetddn Rasputinin eldneen vield 1960-luvulla eli Cor-
toa pidempdaan (NUO: 19), kun nykykasityksen mukaan Grigori Rasputin kuoli 1916. Toisaal-
ta sanotaan, ettd suurin osa (historiallisen) Rasputinin eldmdastd on haméaran peitossa (Rad-
zinski 2003: 37). Corto Maltesessa my0s viitataan Rasputinin yliluonnollisena pidettyyn sit-
keyteen (ks. mts.: 587-588): kun saari tuhoutuu tulivuoren rajéhtéessa, tyytyy Corto totea-
maan Rasputinista, jonka piti olla havinneelld saarella: ”...H&an on ainoa josta en kanna vé-
haisintdkaan huolta. Han onnistuu aina selviytymaan kuiville. H&ntd on mahdoton tuhota...”

(MU: 173). T&han kuvioon sopisi se, ettd Grigori Rasputinin murha olisi jaanyt yritykseksi.

Tarinan kannalta ei joka tapauksessa ole kovin oleellista, "onko” Corto Maltesen Rasputin
historiallinen Rasputin — fiktio on fiktiivista, ja kytkos on joka tapauksessa ilmeinen. Mielen-
kiintoisempaa olisikin tarkastella Corton ja Rasputinin vélista tuttavuussuhdetta, mika ei aina
ole vallan ilmeinen tai vakaa. Rasputin esimerkiksi toistuvasti toteaa Cortolle, ettd voisi tap-
paa taman, mutta saattaa myds melkein samaan hengenvetoon todeta Cortolla olevan erityinen
(ystavan) asema (esim. SIP: 30; KMA). Tata kuvastaa sekin, kuinka Rasputin ei yleensa katso
hyvalla, jos hantd kutsutaan "Raspaksi” (esim. SAM: 127; MU: 22), mutta sen sijaan Corton
tehdessé niin han sanookin: ”vain sinun annan nimitta4 itsedni Raspaksi” (SAM: 134). Silti
jalleen vain hetked myohemmin Rasputin toteaa Cortolle, ettd vihaa kaikkia mutta kaikista
eniten hantd (mts.: 137). Nama ovat niin ik&an toistuvia vitseja hiukan samaan tapaan kuin
hiukan silmiinpistava tapa puhua tietyista ihmisista sympaattisina tai ei (esim. NUO: 41; SIP:
76, 115).

Eksokertomuksen kannalta Rasputin on merkki. Rasputin ei ole sarjassa ainoastaan keskeinen
hahmo, vaan hé&nen esiintymisensa lisdksi sitoo useita metakertomuksia toisiinsa. Samalla se
siis on tekija, joka ilmoittaa, ettd luemme eksokertomusta. Kun Rasputin ilmaantuu yllattaen

kuvaan mesokertomuksen kuluessa, tarinan ajassa rinnalla kulkeva eksokertomus jatkuu.
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Henkilohahmojen kierrattdmisesta eri kertomusten vélilla on toki mahdollista debatoida, oli-
siko oikeastaan kierratetty ainoastaan hahmon nimi eikd koko henkiléhahmoa (ks. Tammi
1985: 349). Esimerkiksi kun kertomuksessa Samarkandin kultainen talo sarjakuvaan palaa
kertomuksessa Itéaisen ikkunan alla (edellisen kerran) esiintyneitd hahmoja, ei heidan histori-
ansa tai aiempi kayttdytyminen ole sindnsa merkityksellistd kuin tarinallisen viittauksen téh-
den. Asiasta voi toki olla eri mieltd ja véaittd4 esimerkiksi, ettd hahmot vain syventyvat, kun
heidédn asemansa my6hemmin tarinassa on erilainen, ja tallainen suhtautuminen onkin mieles-
tani lukijan kannalta mielekkddmpé&a. Siitd huolimatta oikeastaan mik&én ei tee eroa néiden
ennalta esiintyneiden hahmojen ja vain kerran esiintyvien sivuhahmojen valiltd — molemmat
yleensd ovat henkiloitd, joiden yhteydessa viitataan heidan ja Corton aikaisempaan tuttavuu-
teen. Toisaalta monesti ainoastaan yhdessd kertomuksessa esiintyvat sivuhahmot, joiden
menneisyyteen viitataan, ovat samalla myo6s historiallisia henkilditd tai heidan tuttaviaan.
Esimerkkeind molemmista mainittakoon vaikka luvussa 4.2. viitattu Hemingwayn esiintymi-

nen ja ilmailupioneerin Amelia Erhartin kollega Mu’ssa (MU: 60).

Rasputin tekee poikkeuksen muista olemalla tavallaan samanaikaisesti sek& taysin fiktiivinen
hahmo ett& historiallinen hahmo. Samalla kyseiseen henkilohahmoon tavallaan kiteytyy Corto
Maltesen erds, ainakin tietystd nakokulmasta katsoen, keskeisimmisté piirteistd. Nimittain se,
kuinka todellisuus ja historia sulautuvat fiktioksi ja fantasiaksi. Kosmisemmin katsoen Corto
Maltesen tapa ankkuroitua todellisuuteen tuon tuosta yllapitaa rakennetta, joka viittaa siihen,
ettd lukija seuraa samaa eksokertomusta mesokertomuksesta toiseen; talle eksokertomukselle
kun on luonteenomaista olla kaikessa n&enndisessd luonnollisuudessaan transtekstuaalisesti

verkostoitunut esitys.

Liséksi Rasputin on siitd erityinen henkilohahmo, ettd han aika ajoin jakaa utuisen todellisuu-
den Corton kanssa. Ensinnakin Rasputin ilmestyy seikkailuihin usein kuin tyhjast4 — tai kuin
Corton omasta pééasté — ja samoin monesti haviaé paikalta kuin ei olisi ollutkaan. Esimerkiksi
Corto Maltese Siperiassa Corto on Hong Kongissa penkilla lukemassa sanomalehted, kun hén
huomaa Rasputinin istuvan hénen vierelldén, ensimmaista kertaa kahteen vuoteen. He lahtevét
yhdessa kavelemaan, ja hetken kuluttua Corto huomaa puhuvansa yksikseen syrjaisilla kaduil-
la, vaikka luuli yha jutustelevansa Rasputinin kanssa. My6hemmin samassa mesokertomuk-
sessa Corto kulkee jossain Siperian lumisessa eramaassa kahden muun henkilén kanssa, ja

jalleen han ykskaks jutustelee ké&vellessdén itsekseen, kun ndma hénen kumppaninsa ovat ek-
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syneet lumeen”. Corto kuitenkin kohtaa kulkusin varustettua pororeked ajavan Rasputinin,
joka tervehtii Cortoa: ”Corto, ystavani! lloista joulua!” (SIP2: 32-35, 78-79.)

Mikali namé& kohtaamiset eivat vield ole olleet absurdeja tai ainakin epatodennakdisié, on ha-
méarampaa luvassa. Rasputinista nimittdin muodostuu Corton unien vakinainen vierailija. Ker-
tomus Venetsiasta siséltdéd yhden monista Corton unijaksoista, ja siind Corto ainakin uskoo
tapaavansa Rasputinin, vaikka tdmé vaittadkin olevansa joku muu (VEN: 49). Samankaltainen
kohtaus ndhddan Samarkandin kultaisessa talossa, jossa Corto toteaa teatterinuken olevan
”jotenkin tutun nakoinen” (SAM: 89). Tam& kohtaus esityksend on jopa autoalluusiomainen
suhteessa edelliseen ja edelld mainittuun Venetsian kertomuksen kohtaukseen, ja tdmé& nah-
déakseni my6s hamartad kertomuksessa Corton todellisuuden rajoja. Corto selvéstikin vaivaan-
tuu siitd, ettd nukke muistuttaa Rasputinia, vaikka se ei muille tietenkddn sellaisena esiinny.
Kun ndytoksessa avoimesti esitetdan, ettd nukke tuntee Corton, ei hdn endd malta pysya kat-
somossa. Rasputinista ei kuitenkaan t&lla kertaa ole kysymys, vaan yhtymakohta on vain Cor-
ton tulkintaa. Sen sijaan Corto tullessaan tyrmatyksi ndkee unen, jossa nukke on eksplisiitti-
sesti Rasputin. (Mts. 90-93, liite 9.) Kerrontateknisesti tdma tapaus, jossa Corto kuvittelee
nuken Rasputiniksi on vastaavanlainen kdanteinen metalepsis, josta Genette puhuu esimerkis-
s&én Cortazarin tarinasta, jossa miehen murhaa hanen lukemansa romaanin hahmo (Genette
1980: 234).

Samaisessa mesokertomuksessa Samarkandin kultainen talo esiintyy Rasputin myos lihallise-
na hahmona. Rasputinin kerrotaan olevan vangittuna Samarkandin kultaiseen taloon, ja h&nta
Corto haluaa auttaa. Kerronnassa siirtyma Rasputiniin ensimmaisté kertaa toteutuu sulavasti
kuvan ja tekstin vélityksell& siten, ettd Corton vield puhuessa toisessa paikassa, ovat ruutujen
kuvat jo siirtyneet toisaalle — vankilaan, jossa Rasputin on. Lopulta sivun lopussa viimeisessa
ruudussa esiintyy itse Rasputin, joka onkin fokalisoijana seuraavan sivun ajan. Kerronnassa
on tapahtunut hetkellinen siirtym& Cortosta Rasputiniin. Siirtyméa takaisin Cortoon seuraa,
kun Rasputin ajattelee, missad Corto mahtaa olla. Vankilasta my6s kerrotaan, ettd sieltd ei péaa-
se pakoon kuin hasiksen kultaisten unien kautta, mist4 paikan nimi tulee. Vaikuttaa toisaalta,
ettd Corto itse siirtyy noihin kultaisiin uniin vesipiippua polttaessaan, ja sitd seuraa useamman
sivun mittainen jakso kerronnassa, jossa on hyvin kyseenalaista, mik& on totta ja mika unta tai
houretta. N&issé oletetuissa hasisunissa Corto ensin tapaa kaksoisolentonsa, joka tervehtii
Cortoa iloisen joulun toivotuksin, aivan kuin Rasputin aiemmin. My0s Rasputin saapuu

uneen, ja siirryttdessa takaisin (otaksutusti) diegeettiseen kerronnan tasoon, on kerronta jal-
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leen siirtynytkin Rasputiniin. Hanen palattua nukkumaan, kerronta ja fokalisaatio siirtyy unen
kautta jalleen Cortoon. J&a siis kyseenalaiseksi oliko uneksinta Corton vai Rasputinin, vaiko
kenties heidan yhteisesti jaettua houretta. (SAM: 72-80.)

Rasputin tuo Corto Malteseen ehkd hiukan yllattavidkin yhtymékohtia Dostojevskiin. Dosto-
jevskillehan on tyypillista sen luontoinen kaksoisolentotematiikka, jossa toinen osapuoli on
ikdan kuin toisen riivaaja (Othman 1987: 109). Niinp& niin kuin Dostojevskilla muodostivat
hahmot pareja, kuten Raskolnikov ja Svidrigailov sekd Myskin ja Rogozin, jotka esitetddn
hyvaksi ja pahaksi polarisoituneina kaksoisolentoina (mts.: 157-158), muodostavat Corto ja
Rasputin sangen samankaltaisen kirjallisen esityksen. Kun kaksoisolento-teeman sanotaan
sivuavan psykoottista tasoa Dostojevskilla (Alanen 1981: 28), voidaan samaa vaittdd myos
Prattin tuotoksista, kuten olen edelld viitannut. Edelleen Dostojevskista sanotaan, ettd hénen
taiteellisessa maailmassa alati esiintyva sisdinen ristiriitaisuus ja paradoksaalisuus on voima,
silla ristiriitaisuus heijastaa todellisuuden ristiriitaisuutta (Karhu 1977: 53). Aivan samaa voisi
vaittad Prattista ja eritoten hdnen Corto Maltesestaan. Mainitut asiat eivéat toki ole mitenk&én
ainutlaatuisia kaunokirjallisuudessa, mutta tuottaessaan muualta tuttuja ilmi6ita voisi pikem-

minkin sanoa Prattin tiedostavan sarjakuvissaan kaunokirjalliset taustat.

Kaikkein ilmeisimmin Corto Maltesessa kasitellddn kaksoisolentotematiikkaa juuri Samar-
kandin kultaisessa talossa. Tassa on liséksi tavanomaisesta Corto—Rasputin-asetelmasta poik-
keavaa tapaa esittaa asiaa, silld tarinassa seikkailee myds turkkilainen kenraali Sevket, jonka
vaitetddn kovasti muistuttavan Cortoa. Toistuvasti eri henkilot erehtyvat luulemaan Cortoa
Sevketiksi (esim. SAM: 37-42, 59-60, 85-86), ja kun itse oikea Sevket esiintyy ensimméisen
kerran, on hénet piirretty aivan Corton nakdiseksi (mts.: 113). Tama tietenkin olisi todellisuu-
dessa erittdin epatodennédkoista tassd laajuudessa. Toisaalta Dostojevskilla esitettyyn hyva ja
paha kaksoisolento -tematiikkaan mukaantullen Sevketin esitetédn olevan haijympi henkilo
kuin Corto (mts.: 114-115). Kerronnan ja tulkinnan kannalta huomionarvoista on, etta Corto
ei koskaan pédadse vapauttamaan Rasputinia, vaan sen kaytdnnossa toteuttaa juuri hanen kak-
soisolentonsa Sevket. Corto ei itse koskaan mydskaan tapaa Sevketid — eikd ilmeisimmin ha-
luaisikaan, koska h&n uskoo kaksoisolennon tapaamisen tuovan huonoa onnea (mts.: 157).
Mesokertomus loppuu siihen, kun Rasputin ja Corto istuvat nuotiolla, ja Corto kysyy josko

tama Sevket todella muistutti hanta — mihin Rasputin nauraen vastaa, etta ei (mts.: 171).

67



Rasputinin ja Corton erityissuhde ilmenee siitdkin, ettd Rasputin selvastikin tietd4d Cortosta
asioita, jotka eivat valttamatt ole yleisessa tietoisuudessa. Tasté kertoo hyvin ilmeisesti ote
dialogista Mariannen ja Rasputinin valilta:

Marianne: Sanokaahan, Rasputin, te kun tunnette tuon miehen, onko se ikin& ollut rakastunut?
Rasputin: On se, kauan kauan sitten, kukaties...kauniiseen tytt6on, joka poti uutuudenkammoa. Ei
tapahtunut mitdén. Masentavaa dialogia, puhuivat vahan, katselivat toisiaan paljon...eivatka kos-
keneet toisiinsa ikind... 1k&an kuin niitd olisi vaivannut sairaalloinen, pakonomainen tartunnanpel-
ko... Sitten kaunis tyttd voitti fobiansa, nai toisen, ja tarina otti loikan eteenpdin.

(SAM: 155-156.)

Luvussa 3.2. viittasin tahan katkelmaan. Siind yhteydessé esitin asian kuitenkin siten, ettd se
kuulostaisi kenties viittaavan ensimmaisen Corto Maltese -seikkailun Suolaisen meren balla-
din Pandoraan, ja lisdksi kyseenalaistin josko Rasputin todella tuntee Corton tunne-eldmaa.
Toisesta ndkokulmasta asia vaikuttaa painvastoin tukevan sitd, ettd Rasputin perin erilaisesta
luonteestaan huolimatta todella ymmartaa Cortoa. Siind vaiheessa, kun Corto kuulee Pando-
ran menneen naimisiin, on vuosi 1918 ja ensimmainen maailmansota ldhestyy loppuaan, ei-
vatka Corto ja Pandora ole ilmeisimmin kohdanneet kolmeen vuoteen (KEL2: 95-96). Vaikka
Corto onkin uutisesta ilmeisesti sangen apea istuessaan yksin meren rannalla, ei han silla ker-
taa nayté jadvan asiaa marehtiméén sen pidemmin, vaan taustalla voisi ajatella olevan pikem-
minkin “aina jd&n kuitenkin yksin” -henkinen apeus. Aiemmassa kertomuksessahan Corto

esimerkiksi on pyytanyt mukaansa irlantilaista naista, mutta tdmaé ei lahde (mts.: 44).

Mikali Rasputin viittaisi sanoillaan Pandoraan, ei olisi tietoa siit4, milloin ja miten Rasputin
saa tiedon Pandoran naimisiinmenosta. Kuitenkin koska kyseinen dialogi tapahtuu vuonna
1920, ja Corto seka Rasputin ovat kohdanneet jo vuonna 1905, ei oikein sovi kuvaan, etta
tahan tapahtumaan olisi viitattu puhumalla: ”kauan kauan sitten”. Cain kyll& toteaa serkustaan
Pandorasta, ettd tdmé luultavasti oli Cortoon rakastunut ja ettd Corto olisi voinut hiukan lahes-
tyd hanta (mts.: 95-96), mutta ei Pandora mydskaan nuoresta iastdan ja kokemattomuudestaan
johtuen vaikuta kenties niin “uutuudenkammoiselta” kuin Rasputinin kommentista voisi kuvi-
tella. Pelokkaaksi tytoksi Pandora suutelee kuolemaantuomittua saksalaista upseeria Suolai-
sen meren balladin lopussa varsin estottomasti. Mitadan varsinaista ”tartunnanpelkoa” tai kos-
kemattomuutta ei Corton ja Pandoran valilla myosk&éan tunnu olevan, olkoonkin ettd Corton
Pandoran syleily on tarkoitettu hiukan kujeilevaksi, eikd se varsinaisesti ole koskemista, etta
Pandora jopa ampuu Cortoa (SMB: 66). Néain ollen sopisi hyvin, ettei Rasputin viittaakaan

Pandoraan, vaan johonkuhun muuhun — kenties toisissa yhteydessa mainittuun ja luvussa 3.2.

68



enemman puhuttuun neiti Soongiin, jota ei sarjassa koskaan ndytetd, ja joka toisin sanoen

esiintyy sarjassa l&hinna eksokerronnan kautta taustavaikuttimena.

Mikali siis otaksumme, ettd Rasputin nimenomaan tietdd Corton mielenlaadusta kenties pa-
remmin kuin kukaan muu, voisi kuvitella hdnen mahdollisesti myos tietdvan Corton todelli-
suudentajusta. Corto Maltese Siperiassa paroni Ungern-Stemberg kuulustelee kiinniottamiaan
Cortoa ja Rasputinia, minka yhteydessa han toteaa: "Minusta te olette véhan hulluja.” Raspu-
tin vastaa tahan: ”Anteeksi vain, ylhdisyys... Voin vakuuttaa, ettd ainut hullu tassa l&histolla
on Corto Maltese.” (SIP: 99.) Pinnallisesti katsoen tai pelk&n mesokertomuksen kannalta
Rasputinin kommentti vaikuttaa hénen yliolkaiselta asennoitumiseltaan, mutta ottaen huomi-
oon Corton muutoin esiintyneen oman todellisuuden ja sen, kuinka Rasputin aika ajoin ottaa
haneen yhteyttd harmaan rajoilla, voisi se sittenkin olla myds toteamus asioiden todellisesta

laidasta. Talla tavoin muuttunut tulkinta pohjautuu siis eksokertomuksen tuntemukseen.

5.2. Tajunta virtaa putoukseen — Corton hajaantuva to-

dellisuudentaju

Todellisuuden rajat haméartyvat ensimmaista kertaa Corto Maltesessa varsin pian ensimmaéi-
sen pitkdn mesokertomuksen Suolaisen meren balladi jalkeen. Lyhyt kertomus Tapaaminen
Bahiassa (KMA) siséltdd useamman sivun jakson, jossa Corton matkaan lyottaytynyt nuoru-
kainen Tristan Bantam kokee sangen yliluonnollisia hetkid. Tristan muun muassa kohtaa kak-
soisolentonsa sekéd varjona ettd ruumiillisena olentona, han kulkee l&pi Mu’n maailman si-
sédankaynnistd ja atzteekkien jumala Quetzalcoatl kertoo, kuinka Mu katoaa kohta tuliseen

mereen.

Kerronnallisesti siirtyminen unen tasolle on hdmarretty, ja se tapahtuu siten selkeésti siséisen
fokalisaation kautta fokalisoijanaan Tristan. Ihminen ei tavallisesti huomaa nukahtaneensa ja
nékevénsa unta ennen kuin herad, ja timan tapaisia siirtymia Corto Maltesessa tapahtuu vas-
taisuudessakin. Palattaessa takaisin diegeettiselle tasolle, fokalisaatio séilyy hetken Tristanin
sisdisend, mutta herd&dmishetkella on jo lukijalle (ja oikeastaan myds Tristanille) selvad, etta
kyseessa oli ainoastaan uni: ruutujen valinen siirtymé hypayttad Tristanin silménrépayksessa

uhrialttarilta nojatuoliin, vaikka hdnen ”en tahdo kuolla” puheensa jalkimmaisessa ruudussa
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paljastaa sen, ettei tarinan aikaa kulunut ruutujen valilla paljoakaan. Taman jalkeen fokalisaa-
tio siirtyy ulkoiseksi Tristanin herattdvan miehen saavuttua, silla esitys ei kuvaa kenenkaan
nakokulmaa tai sisdista maailmaa. (Ks. KMA: Tapaaminen Bahiassa.)

Dorrit Cohn kutsuu kerrotuksi monologiksi (narrated monoloque) sellaista kerrontaa, jossa
kolmannessa persoonassa kerrottu kuvastaa suoraan hahmon mielen sisdistd maailmaa (Cohn,
D. 1983: 14). Kuten olen todennut aiemmin, Corto Maltesessa esiintyvaa sarjakuvakerrontaa
voi rinnastaa kolmannen persoonan kerrontaan. Kerronta edellé esitetyssa Tristanin unessa ja
useammassa myohemméssa Corto Maltesessa esiintyvéssa unikohtauksessa ei varsinaisesti
anna mitéd&n kerronnallisia vihjeita siitd, ettd tapahtumat olisivat ainoastaan paan sisaisté toi-
mintaa — mikali sellaiseksi ei lasketa ilmeisen epéluonnollisia tapahtumia, joissa esimerkiksi
ikdan kuin jumalallinen kdsi nostaa Tristanin (KMA). Muutoin kerronta unessa esitetédan aivan
samanlaisena kuin muuallakin sarjakuvassa, joten voidaan nimenomaan todeta kerronnan ole-
van sellaista kuin Cohnin kuvaaman kerrotun monologin esitetdan olevan: kerronnan kieli on

ikdan kuin naamio, jonka takaa kuuluu fiktiivisen mielen &éani (Cohn, D. 1983: 102).

Huomionarvoista t4ssd varhaisessa laajemmasta siirtymista diegeettiseltd tasolta on eksoker-
tomuksen kannalta se, ettd viel& tdssa vaiheessa se ei ole Corto, joka vaihtaa kerronnan tasoa.
Hénen todellisuutensa alkaa hamértya vasta myohemmin. Toisaalta on keskeistd huomioida
se, kuinka Mu’n/Eldoradon/Atlantiksen®? etsinti alkaa miltei valittomasti ensimmaisen suuren
mesokertomuksen jélkeen jo edeltaneessé kertomuksessa Tristan Bantamin salaisuus (KMA).
N&in ollen myds kay ilmi, kuinka sin&nsa erotettavissa olevat eksokertomukset (kadonneen
maailman metsastys ja todellisuudentajun vadristyminen) ovat vahvasti limittyneet toisiinsa

alusta alkaen, kuten myds muutkin eri kerronnan tasot.

IImeisesti varhaisin tapaus puolestaan, jolloin Corton siséinen todellisuus ja kaikkien jakama
todellisuus eivat vastaa, tapahtuu kertomuksessa ...ja taas hiukkasen onnensotureista (KMA).
Tassa kertomuksessa esiintyva nainen, Monimieli, kuolee Corton kasiin taisteluissa saamiinsa
vammoihin. Toisin kuin useat muut naiset Corto Maltesessa, Monimielta ei ole esitetty mi-
tenkadn erityisen ulkoisesti viehattavana henkilond. Hanen kasvonsa on useimmissa ruuduissa
piirretty varsin romuluisena ja suorastaan paékalloa muistuttavana. Eréassa kohtaa Rasputin

sanookin kohdatun pé&ékallon yhteydessd, kuinka se on: ”ihan kuin sing, Monimieli”. Kohteli-

62 Nama kaikki kolme nimeé limittyvat kerronnassa hiukan, ja on tulkittavissa, etta tarinan maailmassa nama
tarkoittaisivat kdytannossé yhtd ja samaa tai ettd ne ainakin kytkeytyvét toisiinsa laheisesti.
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aampana herrasmiehen& Corto on aiemmin todennut, kuinka "uskomaton yhdennakdisyys” on
Monimielen ja h&nen esi-iséstdén tehdyn maalauksen vélilla — ja mies maalauksessa on san-
gen kolkon ngkdinen. Ulkondkoasiaa vield korostetaan Monimielen kuollessa, silla viimeisind
sanoinaan han kysyy Cortolta: "Olenko tosiaan niin ruma?” Kuitenkin sarjakuvakerronnassa
fokalisaatio siirtyy ulkoisesta Corton siséiseksi juuri tuossa vaiheessa: Corton silmissa Moni-
mieli ndyttaytyy nyt kasvoiltaan kauniina naisena — jollaiseksi Monimieli on viimeisen kerran
nahtyna piirretty.®® Kyseinen kohtaus on oheisessa kuvassa, jonka vieressa on myos vertailun

vuoksi Monimielen ”ruma” profiili toisaalta samasta mesokertomuksesta.
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Kerrontateknisesti tdim& yhden ruudun vaihdos kerrotuksi monologiksi rinnastuu nahdéakseni
hyvin Cohnin esimerkkeihin muun muassa Kafkan teksteihin, joissa vaihdos normaalista ker-

tovasta tekstista henkilon mielen siséisiin ajatuksiin tapahtuu saumattomasti virkkeiden valilla

83 Huomion, etta Monimieli kuollessaan on piirretty viimeiseen ruutuunsa kauniina naisena, olen aiemmin kuul-
lut suullisesti runoilija Joona Ruusuvuoren tulkintana.
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kursiivin osoittaessa siirtymén hahmon ajatteluun: ”At that moment Barnabas stopped. Where
were they?” (Cohn 1983: 103). Nahdakseni téllaisten varoittamattomien kerrontatapojen muu-
tosten tunnistaminen sarjakuvassa on kuitenkin yleensa tulkinnanvaraisempaa kuin kerrotussa
tekstissd, mik& johtuu osittain sarjakuvakerronnan perustavanlaisesta erilaisuudesta suhteessa
pelkkaan tekstiin. Myds piirrosjaljen tavallinen epétasaisuus voi hankaloittaa asiaa, ainakin
mikali kuvallista toistoa verrataan sanalliseen toistoon — on paljon hankalampaa piirtdd monta
samanndkoistd kuvaa kuin Kirjoittaa samanlaisia lauseita. Tassékin tapauksessa lukijalla voisi
olla epéilys, ettd Monimieli ndyttada kuolinkuvassaan aiempaa kauniimmalta ainoastaan piir-

rosjéaljen sattuman kautta.

Muista poikkeavan todellisuuden subjektiivinen ndyttdytyminen on kuitenkin pohjimmiltaan
ihmiselle normaali ndkokulma. Corton my6hemmat kokemukset kuitenkaan eivat vélttamatta
endd vastaa normaalia ihmisen yksilollistd kokemusta, vaan vihjaavat pikemminkin johonkin
epanormaaliin. Esimerkkind mainittakoon tamé luvussa 2.4. kasitelty kohtaus Corto Maltesen
loppupuolen kertomuksesta Tango, jossa fokalisoijasta riippuen nékyy joko kaksi kuunsirppia
tai taysikuu (TAN: 40, liite 2). Samaisessa kertomuksessa Corto tosin ehtii viel&pa juttelemaan

kyseisten kuiden kanssa.

Varsinainen Corton todellisuudentajun hdmartyminen kerronnassa alkaa kertomuksesta Sen
lokin vuoksi (KMA). Taman kertomuksen alussa Corto haavoittuu luodista, ja alkaa uneksia ja
hourailla. Seuraa takauma, jossa Corto kdy péaassééan lapi menneet seikkailut Suolaisen meren
balladista alkaen. Iskun jalkeen hdn potee muistinmenetystd, eika tied4 edes nime&én, saati
sitten miksi on kyseissa paikassa. Jalkimmainen myos toimii kerronnallisena vélineend, jolla
perustellaan se, kuinka kertomus tosiaan alkaa tilanteen paalta ilman etta selitetd&n tarkemmin
mit& on tapahtunut sitten edellisen kertomuksen, jonka lopussa Corto vield purjehti purjelai-

vallaan ystavansa professori Steinerin kanssa.®* Asiaa tosin selvennetain jalkikateen.

Seuraavassa kertomuksessa Péita ja sienia (BC) Corto on edelleen muistinmenetyksen vallas-
sa, mihin professori Steiner koettaa tarjota ladkitysta maagisten sienten avulla. EI Doradoa

etsineen kuolleen miehen péivékirjassa nimittdin kerrotaan, ettd kyseisten sienten avulla voi

64 Seikkailujen kronologia ensimmaisten Eteld-Amerikkaan sijoittuvien kertomusten osalta on tosin lievasti epa-
varma. Ensin julkaistussa albumissa Kauriin merkin alla olevat tarinat on julkaistu alun perin 1970-1973, kun
taas seuraavan albumin Banaaniconga kertomukset on julkaistu 1970-1971. Alkuperéinen julkaisujérjestys ei
kuitenkaan valttamétta ole sama kuin tapahtumien tarkoitettu jarjestys, ja kerronnan kronologia tuntuu kaikkein
loogisimmalta, mikéli kyseisissé albumeissa esitettya jarjestystd seurataan sellaisenaan.
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jumalallisesti siirtdd aikaa taaksepéin. Kysymyksessa tietenkin ovat hallusinogeeniset péih-
desienet, joita Steiner itsekin joutuu nauttimaan ollakseen herattdméattd Cortossa epdluuloja
aterian yhteydessd. Kerronnassa seuraa jalleen verrattain pitka unijakso, joka ei kuitenkaan
talla kertaa sisélla mitadén yliluonnollista, ja osin tdman vuoksi se hamaértad todellisuuden rajaa
enemman kuin aikaisempi Tristanin uni. Toisaalta kertomuksen loppupuolella Corton esite-
tdan saaneen muistinsa takaisin siihen pisteeseen, joka hanelld oli ennen muistinmenetysta
aiheuttanutta haavoittumista. Kuitenkin hdn myos totetaa: "minulla on melkoinen sekamelska
paakopassa” (HPV: 48) — hénhén ei endd myodskaan muista haavoittumisen jalkeisid tapahtu-
mia endd. Samoin Corto on nyt unohtanut edeltdneessa kertomuksessa esiintyneen keskei-
simmaén sivuhenkilon, Soledad Lokhaartin, jonka hén tapaa uudelleen ik&&n kuin taysin uute-

na tuttavuutena kertomuksessa Herra presidentin voodoo.

Hiukan oireellisesti sekd monet mainituista ettd erdat muut sivuhenkilot palaavat yhteen vii-
meisessd Corto Maltese -kertomuksessa Mu (MU: 17). Aikaa on kulunut kenties kymmenen
vuotta edellisista kohtaamisista, eik& useisiin kertomuksessa esiintyviin henkildihin ole ollut
mitéan viittausta lukuisten mesokertomusten ajan. Nyt he yhtakkia olisivat kaikki samalla
laivalla etsiméssé aarretta — Mu’ta. Samoin Corton pukeutuminen on nyt samanlainen kuin
varhaisissa Eteld-Amerikkaan sijoittuvissa kertomuksissa, vaikka mitdén siihen viittaavaa ei
ole esiintynyt vuosikausiin (vrt. esim. MU: 56; BC: Sen lokin vuoksi). Ympyré sulkeutuu, sill&

taalta Corto lahti etsimddn kadonnutta maailmaa, ja tdnne han nyt palaa.

Kuten sanottu, on toisaalta kyseenalaista tapahtuuko mitddn Mu’n tapahtumista todella, mutta
tdmé ympyran sulkeutuminen nimenomaan tukee ajatusta, ettd kyseessd olisi nimenomaan
eksokertomuksen loppu. Professori Steiner myds sanoo kertomuksen alussa Cortolle: ”Aina
kun olemme n&illa main...sinulta menee muisti” (MU: 19). Jo t&t& ennen Corto on ollut seka-
vassa tilassa keskustellessaan maalausten tai veistosten kanssa samaan tapaa kuin edellisessa
Sveitsiin sijoittuvassa kertomuksessa, joskin tata sekavuutta osin perustellaan sukelluspuvussa
hengitetylla typelld. My6hemmin kuvaan palaavat jalleen myos taikasienet, ja kerronta pouk-
koilee unenomaisesti pitkin vaylig, joista on paikoin hankala olla varma mité tapahtui. Jopa
Corto itse toteaa lopussa: “En saata olla varma uneksinko sen vai ndinkd sen todella” (MU:
173). Sattumoisin my6s Corton mainittu pukeutumistyyli nahdaan edellisen kerran juuri lyhy-
essa kertomuksessa, jossa Corto haavoittuu ja menettéd iskusta paitsi tajuntansa mygs muis-

tinsa (BC: Sen lokin vuoksi), mika tassé kontekstissa herattdd kysymyksen onko tamé vain
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sattumaa vai tietoinen kerronnallinen vihje siité, etta esitetty ei ole se todellisuus, jolta se saat-
taa nayttaa.

Kuten on viitattu, sarjan edetessa seikkailujen kerronnassa esiintyy toistuvasti ellei perati li-
sdantyvasti elementtejd ja jaksoja, jotka ovat jotenkin epatodellisen tai fantastisen oloisia.
Vaikka kerronnan yleisluonne on realistinen, tapahtumien varsinainen ratkaisu usein jatetdan
kertomatta realistisesti, vaan tyypillisesti juoni jatkaa kulkuaan jonkin hiukan deus ex machi-
na -henkisen ratkaisun kautta sadunomaisissa tunnelmissa. Esimerkiksi Corton tullessa tyrma-
tyksi Samarkandin kultaisessa talossa, seuraa kerronnassa unikohtaus, jossa Corto kohtaa
alempia tuttavuuksiaan, ja heratessadn hanet on otettu kuorma-auton kyytiin, milla tavoin rat-
keaa my0ds Corton tarve kulkea eteenpéin (SAM: 92-93; liite 9). Vaihtoehtoisesti tietysti olisi
voinut esittdd kerronnallisen ellipsin, ja siirtymé tyrmétystd Cortosta olisi mennyt suoraan
kuorma-autoon. Corto Maltesessa on kuitenkin suorastaan séannénmukaista, etta milloin Cor-
to menettdd tajuntansa (yleensa jonkin vakivaltaisen sattumuksen yhteydessd), fokalisaatio

siirtyy nimenomaan Corton sisdiseen maailmaan.

Koko Corto Maltesen suhteen kertomus Corto Maltese Siperiassa toimii tietyssd maarin ve-
denjakajana eksokertomuksen kerronnassa. Nimittdin tuosta kertomuksesta alkaen Corto tun-
tuu eldvén vaihtoehtoisessa todellisuudessa jatkuvasti yhd useammin, tai ainakin siten, ettd
selke&é rajaa on hyvin hankala vet&4. Siperiassa alkaakin Venetsiasta, missd on myos Kulta-
suu — jonka kuvittelisi olevan Eteld-Amerikassa — mutta tdméa osoittautuukin Hong Kongissa
nahdyksi uneksi (SIP: 29-31). Albumin alkuperéinen italiankielinen nimi Corte sconta, detta
arcana kaantyisikin pikemminkin muotoon Salainen, mystiseksi mainittu piha (mts.: 5) kuin
massasarjalle tyypillinen nimi Corto Maltese Siperiassa, jonka mallisia esimerkiksi Asterix-
albumit tavallisesti ovat (vrt. Pyrhtnen 2008: 110). Tama piha on ilmeisesti piha Venetsiassa,
jonka voidaan otaksua olevan albumin ensimmaisessd ruudussa seka myohemmassé kerto-
muksessa Kertomus Venetsiasta se paikka, jonne Corto lopulta kertomuksessa paatyy. Venet-
sian lopussa eksplisiittisesti todetaan: Venetsiassa on kolme maagista ja salaista paikkaa”, ja
ruudussa nékyvéllg pihalla on samanndkdinen kaivon nékéinen tolppa kuin Siperian aloituk-
sessa (VEN: 75; SIP: 29). Sen sijaan Corto Maltese Siperiassa on Venetsiaa koko vain tuon
ensimmaisen sivun verran, vaikka koko kertomuksen alkuperédinen nimi ilmeisimmin viittaa
juuri tuohon pieneen hetkeen. Tama yhdistelmé heréttad jalleen kysymyksen siitd, mik& osa

albumissa onkaan oikeastaan kehyskertomusta ja milla diegeettiselld tasolla liikutaankaan.
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Koska Venetsia on kuitenkin keskeinen paikka eksokertomuksessa, ei koko albumin kokoisen

mesokertomuksen nimedminen vain yhden sivun perusteella tunnu niin ihmeelliselta.

Useimmat Corto Maltese kertomukset tapahtuvat ilmeisimmin joko yhden tai vain muutaman
paivan sisélla, vaikka ajan kulua ei yleensd seikkaperéisesti setvitdkdan. Corto Maltese Sipe-
riassa kerronta poikkeaa téstd. Kerronta siind on sikéli eeppistd ensimmaistd kertaa sitten
Suolaisen meren balladin, ett4 tarinan aikaa kuluu kerronnan kuluessa mitd ilmeisimmin jopa
kuukausia ja tapahtumien valilla on pitkidkin taukoja. Ajan kulku on siis varsin samankaltais-
ta kuten jo luvussa 1.3. huomioidussa Samarkandin kultaisessa talossa. Tallainen elliptisyys
ja ajankulun hdmartyminen kerronnassa osaltaan voi edesauttaa tietyn outouden tunteen le-
vidmisen kerronnassa, mutta koska viel&d Suolaisen meren balladissa tallaista ei mielesténi
tapahtu, ei kysymyksessa missédan nimessa ole pelkastéan tarinan ajan kulun nopeudesta ker-
ronnassa. Siperiassa kuukaudet kuluvat jotenkin liian sukkelasti ja Samarkandissa alituinen

outouden tuntu ja ajankulun epdmadréisyys on jo l&hes jatkuvaa.

Myods Samarkandin kultainen talo alkaa suorilla viittauksilla Venetsian seikkailuun, eikd Cor-
to itsek&&n tunnu olevan heti alkuun varma sijainnistaan joutuessaan korjaamaan Venetsian
“tdnne Rodokseen” (SAM: 33). Tdma on siis niin ikadn suoraa jatkoa siitd, mihin edellinen
kertomus paattyi, mika itsessdén on jalleen selva eksokertomusta tukeva piirre, varsinkin kun
Corto viittaa edellisessa kertomuksessa esiintyineisiin muistiinpanoihin. Kertomuksen Venet-
siasta lopussa Corto on I0yt&a etsimansa maagisen jalokiven varsin fantastisella tavalla, vaik-
ka aiemmin vaikutti silt4, ettd smaragdi ei olisikaan en&da saatavilla. Yllattden ensin esitetdan,
ettd Kuu on sulautunut tdydenkuun ja sirpin yhdistelmaksi. Corto alkaa jutustella kivisen puu-
tarhakoristeen kanssa ja kertomuksen henkil6t (joista osa on jo kuollut) astuvat esiin ikaan
kuin ndytelmén paatteeksi. Jaahyvéisié ja kiitoksia sanoessaan Corto 10yt etsimansa sma-
ragdin taskustaan, ja paivittelee nakevansa kaiketi vain unta. Lopuksi han varsin metafiktiivi-
sesti ilmoittaa poistuvansa tasta tarinasta siirtydkseen toiseen tarinaan, joka toisin sanoen on
Samarkandin kultainen talo. (Ks. VEN: 66-67; 72—75.)

Kuu itsesséaan esiintyy Corto Maltesessa niin usein melkein kerrontaa hallitsevana elementti-
na, ettd kieltamétt4 askarruttaa, mit& Pratt on tarkemmin halunnut talla kertoa tai symboloida.
Voisi esittdd hypoteesin, ettd kuu toimisi indikaattorina toden ja Corton sisdisen maailman
tunnistamiseksi. Ndin ilmeisesti onkin Tangossa, jossa Corto nakee kaksi kuuta, kuten myos

Venetsiassa, jossa kuut sulautuvat yhteen. Tdma ei kuitenkaan tunnu johdonmukaisesti sovel-
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tuvan koko eksokerronnan tasolle, silla kuita esiintyy niin monessa paikassa, eivéatka kaikki
epatodelliset kerronnat sisélla kuita. Ajatus kuuindikaattorista tdssa yhteydessa onkin kaiketi

jatettdva mesokertomusten tasolle, ja lienee hyvéksyttava, ettd joskus Kuu on vain kuu.

Monessa kohtaa kerronta siis liukuu varsin vapaasti Corton péan sisélle ja ulos, ja toisin sano-
en useammin my0hemmissd mesokertomuksissa kuin aiemmissa, ja tdman péaansisdisyyden
olemme tunnistaneet kerrotuksi monologiksi. Cohn sanoo, etta niissd romaaneissa, joissa ker-
rottu monologi on vallitseva tekniikka, tapahtuu siirtyminen hahmojen tietoisuuteen yleensa
neutraalista kerronnasta véhitellen syvemmalle edeten. Mitéan erillisia varoituksia ndisté ker-
ronnallisista siirtymista ei usein lopulta esitetdkaan, vaan kerronta voi muuttua milloin vain
oleellisissa kohdissa. (Cohn 1983: 116-117.) Corto Maltesen tapauksessa tdméa vahittdinen
liukuminen tuntuu tapahtuvan siis myos eksokertomuksen mittakaavassa; aiemmin ajoittain

esiintynyt taipumus tulee yha arkisemmaksi esitystavaksi.

5.3. Vastaamattomia kysymyksia eksokerronnasta

Ajatukseni eksokertomuksista Corto Maltesessa ei valitettavasti ole ongelmaton. VVaikka Cor-
ton eldmantarina olisikin kutoutunut ajan myo6ta yhé kattavammaksi verkoksi historiallisine ja
legendaarisine kytkoksineen (Jokinen 2004: 42), voiko ndiden verkkojen siimoja tarkastella
omina juonenlankoinaan? Useimmat abstrahoidut eksokertomukset eivat varsinaisesti esiinny
yhtendisind kertomuksina, mika lienee yksi ilmeisimmisté Kkritiikin aiheista. Kadonneen maa-
ilman etsiminen on toistuva motiivi Corto Maltesessa sarjan aiemmissa 0sissa, mutta asia
tuntuu jopa tdysin unohtuvan sarjan keskivaiheilla, kunnes siihen palataan viimeisessa kerto-
muksessa ik&an kuin siihen oltaisiin koko ajan tahdatty. Kuitenkaan useimmissa pitkissa
1920-luvulle sijoittuvissa mesokertomuksissa ei ainakaan suoraan viitata tdéhan aiemmin tois-
tuvasti esiin tulleeseen El Doradon/Atlantiksen/Mu’n jéljitykseen oikeastaan mitenk&an, vaan
Corto ainoastaan hakee jotain aivan muita aarteita. Toisaalta olisi mahdollista tulkita, etta
esimerkiksi Venetsiasta etsitty maaginen jalokivi jotenkin auttaisi kadonneeseen valtakuntaan
paédsemiseksi, mutta tallaiseen tulkintaan ei 10ydy ilmeisi suoria perusteita Corto Maltesesta

itsestaan.

Ehké jotain vastaavaa viittauspintaa l6ytyy. Luvussa 3.1. oli puhe Corton matkasta Afrikkaan

ja Etiopiaan. Motiiveja Afrikassa kdymiselle ei eksplisiittisesti kerrota. Otaksutaanpa, etta
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hyvaksymme sekd ajatuksen kuningas Salomon kaivosten etsinnasté ettd huomioimme ekso-
kertomuksena esiintyvan pyrkimyksen tavoittaa kadonnut maailma. T&ta kautta 16ytyy erés
potentiaalinen motiivi: Mu’n lopussa Corto tuumailee, ettd on l0ydettava toiset Mu’n sisdan-
kéynneistd (koska yksi tuhoutui tulivuorenpurkauksessa), ja etté yksi niistd olisi nimenomaan
Etiopiassa (MU: 174). Kukaties kuningas Salomon kaivokset olisivatkin yksi Mu’n sisdan-

kéynneista.

Taman kaltaiset tulkinnat laajemmista kokonaisuuksista voivat kuitenkin myods olla lukijan
kokemuksellinen etu. Umberto Eco toteaa, ettd lukijan®® ei tarvitse tuntea jokaista fiktiossa
esiintyvaa paikkaa, mutta jos hén osoittaa hyvaa tahtoaan ja teeskentelee ne tuntevansa, naut-
tii lukija tarinasta (Eco 1994: 81-82). Vastaavalla tavalla miké&li lukija ndkee sarjan, tai tdssa
tapauksessa Corto Maltesen, suurempana kokonaisuutena, joiden osat kytkeytyvét toisiinsa,
nauttii lukija tastd sarjakuvasta enemman kuin jos kysymys olisi vain yksittaisista tdysin toi-
siinsa riippumattomista kertomuksista. Eco myos esittég, ettd ymmartadkseen Kuningas Oidi-
puksen tragedian, tulee lukijan rekonstruoida kertomuksen fabula (mts.: 74). Niin myds Corto
Maltesessa kohdatessaan aiemmin sarjassa esiintyneita tai tavoiteltuja asioita, eritoten viimei-
sen kertomuksen Mu’n kohdalla, lukijalla taytyy olla jokin laajempi kasitys koko sarjan fabu-
lasta ja siis siitd mitd on aiemmissa kertomuksissa tapahtunut, tai muutoin yksittdisen meso-

kertomuksen henkil6t ja tapahtumat jadvat sindnsa satunnaisiksi yksityiskohdiksi.

Fiktiiviset hahmot ja niiden tapahtumat sijoittuvat fiktiiviseen maailmaan, josta puhuttaessa
on kéytetty mahdollisten maailmojen (possible worlds) ja pienten maailmojen (small worlds)
késitteitd (Dolezel 1998: 15-16; Eco 1994: 67). Ndm& mahdolliset pienet maailmat tekevét
mahdolliseksi sen, ettd fiktiiviset hahmot tapaavat todellisen maailman hahmoja (Dolezel
1998: 16-17), kuten Corto Maltesessa usein tapahtuu. Tdma my0ds osaltaan tekee sarjassa
intertekstuaalisuuden ldhes metafiktiiviseksi siind mielessa, ettd Pratt toisaalta viittaa itse ker-
ronnassaan esimerkiksi Jack Londoniin ja Herman Hesseen, jotka Corto oikeasti myos tapaa.
Corto Maltese ei kuitenkaan taivu itsetietoiseksi metasarjaksi, vaikka siing fiktiivisen maail-
man hahmot rinnastuvat todellisen maailman vastineisiinsa ja heidén tuotoksiinsa. Corton
fiktiivisessa vaihtoehtoisessa maailmassa tapahtumat ovat todellisuutta. Tavatessamme todel-
lisuudessa vanhoja tuttavuuksiamme, eivat ndmé kohtaamiset ole tarkoituksellisia alluusioita,

kuten eivat samankaltaiset tapahtumat historiassa ole palimpsestisuutta. Corto Maltesessa

% Eco viittaa tekstissdan tarkemmin mallilukijan kasitteeseensa, mutta koska kyseinen kasite ei tydssani ole
erityisen keskeinen, puhun vain lukijasta yleensé.
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esiintyvd Jack London ei toisin sanoen ole kirjoittanut sitd Kirjallisuutta, johon Hugo Pratt
sarjakuvassaan viittaa, siitdkddn huolimatta, ettd voimme olettaa tdssa mahdollisessa maail-
massa hanen Kirjoittaneen todellisuuden Jack Londonin tuotantoa vastaavan tuotannon. Ekso-

kertomukset toimivat hiukan samanlaisella mekaniikalla suhteessa (meso)kertomukseen.

Eksokertomukset ovat siis oikeastaan erdénlaisia kertomuksen makrorakenteita, jotka luovat
yksittédiselle kertomukselle syvyyttd ja pohjaa. Voisi myds puhua mahdollisista tai vaihtoeh-
toisista kertomuksista, vaikka oikeastaan tdma olisi harhaanjohtavaa: ekso-, meso- ja mikro-
kertomukset kukin sisallyttdvat saman tarinan eri mittakaavassa, joiden reaalistuessa tosin
kerronta muuttuu. Hieman ylimalkaistaen esimerkiksi suurimman osan Corto Maltese Sveit-
sissa -kertomuksen fabulasta voisi sanoa tiivistyvan véittdmaan: "Corto nukkuu”, ainakin ek-
sokertomuksen tasolla. Mesokertomuksessa Corto myds nukkuessaan saavuttaa tarun alke-
mistien ruusun ja puolustaa itsed&n “kuolemattomien” oikeudenk&ynnissa. Lopulta mikroker-
tomuksissa kaydaan yksityiskohtaisemmin Corton erilliset kohtaamiset ja ratkaisut kyseisessa
unessa. Joka tapauksessa lienee sopivampaa puhua tassa yhteydessd ennemmin mahdollisista
kerronnoista kuin vaihtoehtoisista kertomuksista, vaikka teknisesti ajatellen myos jalkimmai-

nen muuttuu tai ainakin laajenee/supistuu mittakaavan vaihtuessa.

Hiukan eri tavalla ajatellen kerrontojen mittakaavojen vélinen suhde muistuttaa myds hyper-
tekstuaalisuutta. Mikrokertomuksen suhdetta mesokertomukseen voi hyvinkin tarkastella
ikdan kuin mikrokertomus olisi mesokertomuksen péélle rakennettu hyperteksti, ja joille
kummallekin yhteisend hypotekstina olisi vield eksokertomus. Erikoisuutena ja eroavaisuute-
na tallaisessa nakokulmassa Genetten hypertekstuaalisuuteen on kuitenkin se, ett4 koska ekso-
, meso- ja mikrokertomus kukin esiintyvat ikadn kuin samanaikaisesti, ei voida aivan niin
ilmeisesti esittdd mesokertomuksen olevan mikrokertomuksen hypoteksti eiké toisin pain.
Samoin eksokertomusta ei vield teknisesti ole vélttamatta olemassa, kun ensimmainen tarina
julkaistaan, vaan se saattaa ilmetd niin lukijankin kuin kenties tekijankin tietoisuudessa vasta
Jo useamman mesokertomuksen saatua tosiolevaisen asunsa. Tdssa valossa vaikkapa esitté-
mani eksokertomus Corton todellisuudentajun hamértymisesta ei olisikaan hypotekstin esi-
merkiksi kertomukselle Sen lokin vuoksi (KMA), jossa Corto menettdd muistinsa, vaan kysei-
nen mesoteksti olisi eksokertomuksen hypoteksti. On tulkittavissa, ettd niin edell4 mainittu
kuin muutama muu kertomus on pohjana sille, ettd viitattu eksokertomus Corto Maltesessa
lainkaan esiintyy, vaikka samassa tulkintavyyhdissa tdmé kyseinen eksokertomus alkaisi jo

ennen kertomusta Sen lokin vuoksi. Kertomusten mittakaavojen vélinen suhde on siis ik&&n
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kuin hypertekstuaalinen suhde, mutta sellaisessa avaruudellisessa tilassa, jossa ei ole mahdol-

lista yksioikoisesti maarittadd ylempéaé ja alempaa.

Epdvarmuutta kerronnan tulkinnassa on myos yksityiskohtien asteella. Olen esittdnyt teesina-
ni, ettd yksi Corto Maltesessa esiintyva eksokertomus on Corton mielenselkeyden hajoaminen
ajan myo6ta. En ehka halua sanoa, ettd Corto olisi tulossa hulluksi eksokertomuksen lopuksi,
vaikka han selvasti liikkuukin usein toden ja unen rajamailla.®® Kiinnitan kuitenkin huomiota
yksityiskohtiin, joiden perusteella tata tulkintaa voi tukea. Esimerkiksi Kertomus Venetsiasta
sisaltda leksian, jossa Corto tarkastelee leijonapatsaita (VEN: 36). Tulkitsen yhden ruudun
fokalisoiduksi Corton kautta, ja tdssa ruudussa leijonan muutoin tyhjiin silmiin ndyttaa ilmes-
tyneen Cortoa tarkkaileva pupilli (ks. liite 5), mik& tietenkin on vain Corton subjektiivisen
todellisuuden luomus ja toisin sanoen kuvitelmaa. Voinko kuitenkaan olla varma siita, ettd
tdma kuvitelma ei ole ainoastaan minun omaa tulkitsijan kuvitelmaa, ja ettd Pratt leijonapat-
sasta piirtdesséén ei suinkaan ole tarkoittanut tuota pientd mustaa aluetta leijonan pupilliksi,
vaan ettd kysymyksessa on vain piirrosjalkeen tullut sattuma? Varmuutta tdhén en tietenkaan
voi saada, mutta kuvakerronta antaa taysin mahdollisuuden kyseiseen tulkintaan, ja tdma
myos sopisi laajempaan tulkintaani Corto Maltesesta. Kuitenkin kaikissa muissa kuvissa lei-
jonan silma on piirretty terdvaviivaisemmin selkeésti pupillittomaksi, ja Prattin piirrosjalki on
monin paikoin perin yksityiskohtaista. Lisdksi uudemman painoksen isommassa ruudussa
pupilli tuntuu ndkyvan viel&kin selkedmmin (KV: 60). Olkoonkin, ettd mydhdisemmassa tuo-
tannossa sarjakuvaa on piirretty paikoin hieman luonnosmaisemmin tussaten. Tarkoitushakui-
sesti saattaisi peréati esittad, ettd sekin tukee Corton maailman hamaértymistd, mutta ehkapa

siind vaiheessa astuttaisiin kerrassaan liian pitkélle tulkinnan vapaudessa.

Muina perusteluina sille, ettd Corto i&n myota eldd yhd enemman fantastisessa todellisuudes-
sa, olen esittanyt, ettd Corton mydhempié aikoja kuvaavissa mesokertomuksissa on tavallises-
ti enemman jollain metadiegeettiselld tasolla tapahtuvaa kerrontaa tai muutoin elementteja,
jotka ovat fantastisia tai muutoin vain eivét sovellu realistiseen ulkomaailmaan. T&ta vastaan
toki on huomautettava, etteivat kaikki Corton oudot kohtaamiset suinkaan ole epéatodellisia,

vaikka epatodennakaisia olisivatkin.

% Tama unen ja valveen rajoilla liilkkuminen myos todetaan useissa Corto Maltesesta kertovissa teksteissa (esim.
Jokinen 2004: 42).
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Esimerkiksi luvussa 4.1. kerrotut kansallisluonteita kuvaavien nayttelijoiden John Bullin ja
Mariannen kohtaamiset jossain Turkin kamaralla ovat todellakin jotakin kummallista, mutta
mitéan yliluonnollista siind ei tunnu olevan. Siit4 huolimatta kerronnassa laajemman mitta-
kaavan kannalta tdmékin kohtaaminen tuntuu pikemminkin korostavan Corton epatodellisuu-
dellista mielenlaatua kuin muistuttavan, ettd namé eriskummalliset kohtaamiset ovatkin vain
hassuja sattumia. Nimittdin kun selvassa todellisuudessakin tapahtuu omituisuuksia, raja to-
dellisuuden ja epétodellisen vélilla on vain hamdarampi. Siitd huolimatta, ettd Marianne kerran
esittaytyy muulla nimelld kuin Marianne, on hdn mydhemmin pysyvésti Marianneksi kutsuttu,
samoin kuin John Bull on kuolemaansa saakka kutsuttu kansallishahmon mukaan (ks. SAM:

64-66, 69), eikd tdssa tunnu olevan mitdadn omituista hahmojen mielesta.

Aiemman ja vastaisuudessa esiintyvan vaaristyvan todellisuudellisuuden vuoksi heréé jopa
ajatus, ettd John Bull ja Marianne esiintyivat kansallishahmoina enimmakseen Corton péassa.
Nimittdin suurimman osan kohtaamisesta heidan kanssaan ndyttelijanasuissa heidan seuras-
saan on ainoastaan Corto tai kuolevia tai muutoin poistuvia henkildita, ja olisi siten kuvitelta-
vissa, ettd Corto tekee ajatusassosiaation, joka pohjautuu nayttelijoiden oikeisiin nimiin. Talle
tulkinnalle ei varsinaisesti voi vetdd mitdén todella pitavid perusteita, vaan vaikuttaa pikem-
minkin luontevammalta ajatella, ettd nayttelijat todella ovat nayttelijoita tarinan todellisessa
maailmassa. Asian outous ei silti véisty, eika selity se, miksi néyttelijoita kutsutaan loppuun

saakka heidéan roolihahmojensa mukaan, mik&li ndma eivat ole heidén oikeita nimia.

Tata yksittaista esimerkkia laajempi huomio epéaluonnollisuudesta on siing, ettd Corto tuntee
aivan lilan monia eri kuuluisia henkil6itd. Kirjalijoiden Hessen (SVE: 92), Hemingwayn
(KEL: 48) ja Londonin (BC: Paita ja sienid) tunteminen ei viel& olisi vallan tavatonta, mutta
kun vanhoiksi tuttavuuksiksi esitetddn myds muiden muassa Erhart (MU: 60) ja Butch Cassi-
dy (TAN: 43), Stalinista (SAM: 123-124) nyt puhumattakaan, alkaa uskottavuus horjua. Tie-
tenkin téllainen lukuisien kuuluisten hahmojen tunteminen on jalleen kerran konventio fikti-
0ssa, mutta vaihtoehtoisesti voisi myos tulkita, ettd Corto vain kuvittelee olevansa sen ja sen
tunnetun aikalaisen ystavéd. Kuviteltujen julkimotuttavuuksien teorian vakuuttavuutta tosin
ehk& syo se, ettd kaikki mainituista henkilot eivét ole viela Corton aikana olleet yhtd suuria

nimid kuin myéhemmin.

Joka tapauksessa outojen tai epdtodenndkdisten ilmididen mukaantuominen myds kerronnan

diegeettiselle tasolle tuotuihin kohtauksiin siis pikemminkin luo epdmaaraisté tunnelmaa ja
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hamértad rajaa todellisuuden ja tarun vélilla kuin korostaisi tarinan yleista realistisuutta (vrt.
esim. Todorov 1975: 41-44), ja siten tukee tulkintaa eksokertomuksesta, jossa Corton todelli-
suus hamartyy. Oudot mutta selvésti todellisuuteen sijoittuvat kohtaukset ovat varsin yleisia
Corto Maltesessa. Kertomuksen Burleski Zuydcooten ja Bray-Dunesin valimailla aluksi Corto
vaikuttaisi jalleen kohtaavan velho Merlinin, joka aikaisemmassa kertomuksessa ndytti autta-
van hantg, vaikka tuolloin jai epéselvéksi, tapahtuiko seikkailu Corton unessa vai ei. Talla
kertaa Merlin esiintyy selvésti naytelmassa. Kerronnan jarjestykselld on kuitenkin vélia ekso-
kertomuksessa: Jos Corto olisi nahnyt velho Merlinin ndytelméssé aiemmin, olisi ollut luon-
nollista, ettd han uneksii siitd. Nyt han kohtasi tai uneksi Merlinin ennen kuin naki aihetta
koskevan naytelman. Tdmén vuoksi katson olevan enemmén perusteita sille tulkinnalle, etta
Corton tapahtumat aiemmin eivat olleet vain unta, vaan ettd Corton todellisuus on jo alkanut
vaaristyd. Muistanemme kerrontateknisend yhtymékohtana luvussa 5.1. mainitun tapauksen,

jossa Corto uskoo nékevéansé Rasputinin nukketeatterin esityksessé.

Mikali tarkastelemme kyseeseen otettua kertomusta Talviaamun unelma fokalisaation kannal-
ta, voimme todeta, ettd kerronta fokalisoituu jatkuvasti joko ulkoisena fokalisointina kohtee-
naan Corto ja muut hahmot tai sitten Corto toimii fokalisoijana. Teen tulkinnan ulkoisesta
fokalisaatiosta sill& perusteella, ettd missadn vaiheessa kenenk&én sisdistd maailmaa eli aja-
tuksia ei esitetd paitsi kenties Corton. Poikkeuksena tédhén esiintyy yksi ruutu, joka on kuvattu
saksalaisen kapteenin kiikarien 1api menevan katseen mukaan, mutta tdssdkaan ei varsinaisesti
mennd kyseisen kapteenin mielen sisadn. Corto myds tyypillisesti ruuduissa on paahenkilona
vahintéddn keskeisesti jos ei keskeisimpand ruuduissa, mika tukee ajatusta Cortosta fokalisoi-

jana.

Fokalisoinnin siirtyminen ulkoisesta siséiseen voidaan todeta esimerkkiruutuparista (liite 10).
Ensimmaisessa ruudussa fokalisaatio on ulkoinen, ja Corto on yksin komentosillalla. Toisessa
ruudussa Corto on fokalisoijana, ja han ndkee Morganin ja Merlinin — jotka eivét siis ilmei-
simmin voi olla todellisia hahmoja téssékaan fiktiivisessd maailmassa, mikéli kyseessa on
luonnollinen fiktiivinen maailma. Fyysisesti mahdottomat olennot, joita myds taruolennot
ovat, tekevat fiktiivisestd maailmasta yliluonnollisen (Dolezel 1998: 116), mutta mik&li ndma
olennot esiintyvat ainoastaan Corton pééan sisalla, voi Corto Maltese sdilyttdd asemansa luon-
nollisena maailmana. Talviaamun unelman alussa ja lopussa Corto nukkuu, jolloin taruolento-

jen kuuluminen ainoastaan Corton uneen voidaan tulkita siitd kerronnan tavasta, jossa sarja-
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kuvaruutujen vaihteluissa siirrytddn taruolennoista nukkuvaan/herdévaan Cortoon ja muuhun

tarinaan, josta jalleen palataan sumun ja taruolentojen kautta nukkuvaan/herdévaén Cortoon.

Paihdyttavien ja psykoaktiivisten aineiden kayttd on unien ohella erés keskeinen mahdollinen
tulkintamahdollisuus omituisten tapahtumien luonnollistamiseksi Corto Maltesessa. Vaikka
Corto Malteset eivat ole mit&an varsinaisia huumehouruseikkailuja, kertonee jotain paihteiden
lasndolosta sekin, ettd vuoden 2010 uusintajulkaisussa albumissa Herra presidentin voodoo
on aiemmissa julkaisuissa esiintymattomind parateksteind oma lukunsa eréisté luonnon hallu-
sinogeeneistd (NUO: 9-13). Albumin ensimmadinen kertomus onkin esimerkiksi edellisessa

luvussa 5.1. hiukan tarkemmin tarkasteltu Pait& ja sienia.

Viktor Shklovskyn mukaan tarinaa voidaan kertoa siten, ettd lukija nékee tapahtumien kulun
toinen toistaan seuraavana, ilman merkittavia poikkeamia tai poisjattoja ajallisessa jarjestyk-
sessd. Toisaalta h&n esittd4 tarina voitavan kertoa siten, ettd lukija ei kasitd mit4 tapahtuu,
vaan mysteerit selvidvat vasta myohemmin kerronnassa. (Shklovsky 1998: 101.) Edeltava
tapa on toisin sanoen perinteisempéd& kerrontaa, kun taas jalkimmainen on salapoliisikerto-
muksille tyypillistd. Mielenkiintoisesti Corto Maltesessa oikeastaan esiintyy samanaikaisesti
molemmansukuista kerrontaa, vaikka kenties se osittain jadkin lukijalta ensin huomaamatta.
Pinnallisesti ja mesokertomuksen tasolla nimittdin Corto Maltese on useimmiten kerrottu tuo-
hon tavanomaisempaan suoraan tyyliin, joissa seikkailut etenevat tapahtumasta toiseen varsin
suoraviivaisesti.®” Poikkeuksena tahan ovat tietenkin erinaiset useammasti viitatut ”oudot jak-
sot”, kuten unijaksot, jotka kuitenkin voivat ohittua normaalissa kerronnassa sattumuksina
sindnsé. Toisaalta monessa kertomuksessa on jotain aarrekartan hakua tai legendan taustojen
selvittelyd, jotka kuitenkin ja&vat ikdan kuin taustalle, ja tuntuvat paikoin pikemminkin esitta-
van “ainoastaan” paahenkilon (sindnsé sangen epétavallista) arkea. Eksokertomuksena ndma
mesokertomusten taustatekijat kuitenkin tuottavat sen keskeisen mysteerioita selvittavan ker-

ronnan, ja mesokertomusten keskeiset tapahtumat jadvat ainoastaan jaksojen sivuhaaroiksi.

Shklovsky esittad myos jaon kahdesta erilaisesta tavasta punoa monimutkaisempaa tarinara-

kennetta yhteen. Ensimmaéisessa tavassa sankari on neutraali, ja seikkailut lankeavat hanen

67 Oikeastaan tosin useammassakin Corto Maltese -kertomuksessa kuitenkin on mysteerikertomuksen aineksia
tai rakenteita, jossa lukija tai sankaritkaan eivét vield tarinan alussa tiedd mistd on kyse, mutta lopussa asiat seli-
tetddn. Esimerkiksi kertomuksessa ...ja taas hiukkasen onnensotureista on eréanlaisen aarrekartan muodostava
palapeliméinen arvoitus, jossa viimeinen pala saadaan késiin vasta aarteen tultua jo puolitahattomasti tuhotuksi
(KMA).
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paalleen enemman tai vahemman odottamatta — esimerkiksi nuorukainen joutuu merirosvojen
vangiksi. Tilanne johtaa sitten seikkailujen loputtomaan ketjuun. Toisessa tavassa tapahtumil-
la ja tapahtumien vastaanottajalla on yhteys siten, ettd sankarilla on jokin motiivi seikkailuil-
leen. (Shklovsky 1998: 68-69.) Myo6skéan télta osin Corto Maltese ei yksiselitteisesti mene
kumpaankaan kategoriaan. Toisaalta on ilmeistg, ettd Corto itse on aikamoinen seikkailija,
jolla myds varsinkin eksokertomuksen asteella on selvasti nahtavissa useitakin motiiveja ha-
nen matkoilleen ympdari maailmaa, vaikka ne eivat valttdmétta yksittdista kertomusta lukiessa
tulekaan mitenk&éan esille. Toisaalta kuitenkin, monet yksittaiset mesokertomukset ikaan kuin
vain lankeavat Corton péélle — vaikka tietenkddn ndissakaén tapauksissa Corto itse ei sindnsé
ole mik&éan neutraali nuorukainen, joka pakon edessd lahtee seikkailujen teille. Esimerkiksi
ensimmaéinen lyhyt Corto Maltese -kertomus Tristan Bantamin salaisuus lahtee siitd, ettd Cor-
to viettdd joutilasta aikaa Latinalaisessa Amerikassa paramaribolaisessa tdysihoitolassa, kun-
nes hanen “nakymattomalle yleisolle” esitetty ”néytds” keskeytyy juopuneen professori Stei-
nerin sattuessa kuistille. Hetken pdastda myos nuori Tristan Bantam esiintyy tarinassa, ja ha-
nell& on isdltaan peritty arvoitus kadonneesta mantereesta Mu, mikd myohemmin alkaa kiin-
nostaa professori Steineria. Nuori Bantam palkkaa Corton saattajakseen seuraavaan paatepis-
teeseensd. (KMA.) On alkanut eksokertomus, joka saa pé&atoksensd vasta viimeisessa Corto

Maltese -albumissa.

Ajatus eksokertomuksesta tai useamman itsendisen kertomuksen halki kulkevasta kerronnasta
el tietenkaan ole itsessdén ennenkuulumaton. Jo Shklovsky pohdiskeli asiaa, eikd han ilmei-
simmin paassyt selvdén yhteenvetoon siitd, kuinka "tarina’ maariytyy, ja milloin tarina muo-
dostaa ehedn kokonaisuuden — varsinkin mikéli tarkastellaan esimerkiksi Tom Sawyerin seik-
kailuista lahtevaa jatkumoa, joka saa parikin ”jatko-osaa”, joista my6hempi ei ole edes alku-
perdiskirjailijan Mark Twainin k&denjalke& (Shklovsky 1998: 52). Corto Maltesen suhteen ei
tietenkddn ole aivan selkedsti kyseisenlaista ongelmaa, mikéli pidattdydymme Hugo Prattin
tekemien Corto Maltese -seikkailujen tarkasteluissa, vaikka toisaalta sek& Corto ettd joitakuita
muita sarjakuvassa esiintyneitd hahmoja saattaa 10ytd4 niin Prattin kuin muidenkin sarjaku-
vantekijoiden myohemmista toistd, kuten ohimennen olen aiemmin viitannut. Mikali ndéma
jatkavat tai pyrkivat jatkamaan samaa tarinaa, on toisinaan hankala vet&a tarkkoja rajoja sille,

mistd eksokertomus alkaa — tai ainakin mihin se loppuu.

Toisaalta, mikéli teemme tulkintoja jonkin eksokertomuksen alusta ja lopusta, voinemme

my0s tarkastella sen rakennetta. Otan esimerkiksi Monika Fludernikin esittdmén episodisen
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kertomuksen rakenteen perusmallin: ”Abstraktio — Orientaatio — {[episodi 1] [episodi 2] [...]
[episodi n]} — Arviointi — Lopetus”. Malliin kuuluu myos episodin kulku vastaavaan tapaan,
seké& mallista lisdksi mainitaan, ettéd se on itseddn toistava, eik& kuviossa ole otettu huomioon
juonen ulkopuolista tasoa. (Fludernik 2010: 25.) Varsinaisesti Fludernikin malli on tarkoitettu
yksittéisen (luonnollisen eli suullisen) kertomuksen rakenteen kuvaukseksi, mutta samalla se
toisessa mittakaavassa voisi hyvinkin kuvastaa Corto Maltesen eksokerrontaa. Talloin epi-
sodit olisivat mesokertomuksia. Koko Corto Maltesen ollessa eksokertomus, tai vaikka mikéli
vain ajattelisimme puhuttua kadonneen mantereen etsintdd koko Corto Maltesea halkaisevana
eksokertomuksena, voisimme ajatella abstraktio-osuuden sisdltyvén Suolaisen meren balla-
diin. Orientaatio varsinaiseen seikkailuun l&htee Tristan Bantamin salaisuudesta, jota seuraa
lukuisa joukko episodeja mesokertomuksina, joissa kuissakin on usein vain pieni patka tata
eksokertomuksen juonta. Lopulta Mu’ssa pdéstdén arviointiin, jolloin kadonneeseen maail-
maan ja sen arvoituksiin paastdan niin syvélle kuin se tassd kertomuksessa on mahdollista.
Varsinainen lopetus muodostuu vasta Prattin toisessa sarjakuvassa Aavikon skorpionit, jossa
Kus kertoo Corton havinneen Espanjan siséllissodan melskeisiin, mika tuntuu Heikki Jokisen
mukaan uskottavalta, koska olisi mahdotonta kuvitella moista romanttista seikkailijaa Guerni-
can, Hiroshiman ja Treblinkan jalkeisessa maailmassa (AS: 95; Jokinen 2004: 43). Havisiko
Corto kuoltuaan vai siirtyikd han vain eldkkeelle, sitd ei varsinaisesti paljasteta suoraan. Ker-
tomuksessa Suolaisen meren balladi on kuitenkin paratekstind Pandoran peréti vuoteen 1965
paivatty Kkirjekatkelma, jossa han viittaa "Corto-sedan” vierailuun (SMB: 32). Arvoitukseksi
jaa, onko Corton pad jo tassé vaiheessa téysin hoitolaitoskunnossa, mikéli han ylipaataan on
yhé elossa. Pandoran kirje kuitenkin tukisi tulkintaa, ettd Corto ei ole endd entisensa tai taysin
tdssd maailmassa: "Mutta nyt olen huolissani erityisesti Corto-sedan vuoksi. [...] Kun nyt
nden Corto-sedan istumassa yksindan puutarhassa, katselemassa riutunein silmin suurta mer-
taan, syddmeni puristuu kokoon. Lapset yrittavat pitdd hanelle seuraa, mutta hén tuskin huo-
maa heitd.” (Mts.) On my0s esitetty hypoteesi, ettd Corto kuolee 80-vuotiaana mielipuolena
Chilessa vuonna 1967 (Dupuis 2007), vaikka téllaiselle ei 16ydy mit&d&n suoraa tukea Corto

Maltese -sarjakuvista.
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6. Lopuksi

Sinénsa mielenkiintoisena triviana Corto Maltesessa ei — toisin kuin sarjakuvissa tyypillisesti
— esiinny juurikaan selvid viittauksia toisiin sarjakuviin, paitsi ainakin erddssa yksittaisessa
ruudussa.’® Kyseisessa ruudussa Corto lukee sanomalehted, jonka detaljiteksteissa sanoma-
lehden takasivulla nakyy selvasti: ”Krazy Kat” (SIP: 20). Krazy Kat monesti rinnastetaan ver-
tailtavaksi ns. korkean” taiteen kanssa (esim. Carrier 2000: 93-95) ja sen sanotaan miellytta-
neen alymystopiirejd, jotka yleensd véhéaksyivat sarjakuvaa populaarikulttuurina. Corto Mal-
teseen sen sijaan viitataan muissa sarjakuvissa — jos ei suoraan niin ainakin tekijansa Hugo

Prattin kautta (esim. Kaukoranta—Kemppinen 1982: 261).

Koenkin hiukan ironisena, ettd tata yksittéista alluusiota voisi kayttada esimerkkiperusteluna
seka sille, ettd Corto Maltese poikkeaa sarjakuvien suuresta massasta, kuin myos sille ettd
Corto Maltese on pohjimmiltaan vain yksi sarja muiden joukossa. Kuten edellisessd kappa-
leessa kaytdnndssa esitetddn, myos Krazy Kat usein mielelldén vedetd&dn muun “laadukkaam-
man” kirjallisuuden yhteyteen useammin kuin monia muita sarjakuvia. Kuitenkin toisaalta
kuten Johannes Fehrle tuo esille, Krazy Kat on yksi varhainen ”luonnoton” sarjakuva, jollaisia
toisin sanoen suuri osa sarjakuvia on ollut alusta lahtien (Fehrle 2011: 216). Haluan siis sa-
noa, ettd oikeastaan kaikki sarjakuvat, niin myds Corto Maltese, ovat valilld vahintd&nkin

kaksinaamaisia.

Kun palaan jéalleen tyon alkuun ja esitettyihin tutkimuskysymyksiin, sopinee miettid hetki
mitd tapahtui. Mielestani olen tarkastellut kerrontaa Corto Maltesessa yleensa varsin moni-
puolisesti, vaikka kenties paikoin hiukan hajanaisesti harhaillen. Taustallani edelleen pyorii
nakemys jostain suuremmasta taustalla vallitsevasta kokonaisuudesta, jota tdssa yhteydessa
olen kutsunut useiden itsendisten kertomusten halki kulkevaksi eksokerronnaksi. Taysin au-
kottomasti en nahdakseni ole kyennyt osoittamaan, ettakd Corto Maltesen halkaisevat ekso-
kertomukset olisivat syntyneet tarkoituksenmukaisesti, eivatka vain mielivaltaisen tulkinnan
pohjalta, mutta toisaalta on ilmeistd, etté taté tulkintaa voi perustella loogisesti. VVoi tosin olla,
ettd jotkin muut sarjakertomukset tuottaisivat jopa hedelmaéllisempia lahtokohtia eksokerto-

musten tarkasteluun.

% Sarjakuvan kokonaislaajuudesta johtuen on varsin epéatodennakaista edes 16ytaa kaikkia siin (tai monessa
muussakaan fiktiossa) esiintyvia alluusioita ja kytkoksid (vrt. Tammi 1985: 357). Ottaen huomioon Corto Malte-
sen intertekstuaalisuudellisuuden asteen, on jopa luultavaa, ettd muitakin sarjakuvaviitteité esiintyy.
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Kukaties Umberto Ecolla on parempi vastaus tahén kaikkeen. Ehka kaikki ndma tulkinnalliset
ajatukset ovat sittenkin turhia, silla jospa Corto Maltese on sittenkin vain sellainen kaupalli-
sista syista jatkunut sarjafiktio, jossa menneisyydesta voidaan aina jalkikateen kertoa uusia
seikkailuja nykypaivan muuttumatta (vrt. Eco 1994: 86).%° Nimittdin kaiken kaikkiaan esi-
merkiksi Corto Maltese — Nuoruus on sitten kuitenkin mité tyypillisin Corto Maltese -albumi,
vaikka se alkuun voikin tuntua hAmmentdavalta, kuten luvun 3. alkuun pohdiskelin. Téllaisia
esikertomuksia Pratt olisi tietenkin voinut tehdd loputtomasti lis&é, eikd niin? Ehk&pa tdssa
vain irvailen. Nimittain Nuoruus-kertomuksesta tavanomaisen kertomuksen Corto Maltesessa
tekee se, ettd se on vain yksi mesokertomus osana laajempaa eksokertomusta. Se on siis sa-
maa eikd samanlainen. Kuten on jo aiemmin tullut todettua, juuri tulkinta eksokertomuksen
olemassaolosta Corto Maltesessa tekee siitd rakenteellisesti erilaisen kuin monet edeltaneet

seikkailusarjat.

89 Eco kuvailee kyseisenlaisia kehasarjoja (loop) tarkemmin siten, etta niissa hahmot elavat menneisyyttaan
jatkuvasti uudelleen sen sijaan, ettd kohtaisivat uusia seikkailuja, jotka k&ytanndssa merkitsisivat heidan kulku-
aan kohti vaajaamatonta kuolemaa (Eco 1994: 86).
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LITTEET

Liite 1:

Corto Maltese ja Rasputin ”l0ytavat” aarteen (CMS: 17, 137, 140-141 ja 143).
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Liite 2:
Corton kaksi kuuta (TAN: 40).
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Liite 3:
Limittaytyvat leksiat (CMS).
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Liite 4:
Rinnakkaista kerrontaa (VEN: 18-19).
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Liite 5:
Leijonat ja subjektiivinen fokalisaatio (VEN: 36).
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Liite 6:
(VEN: 29.)
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Liite 7:
Sommiteltu aukeama (VEN: 64-65).
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Liite 8:

John Bull ja Marianne. A (SAM: 52):
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B (WIKIPEDIA 2012):




Liite 9:
Siirtyma unesta toteen (SAM: 93).
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Liite 10 (KEL: 85):

Ulkoisesta sisdiseen fokalisaation siirtyminen.
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Liite 11:

Corto Maltese -kertomusten kronologia:

Albumi: Siséltaa kertomukset: Julkaisuvuodet:*  Tarinan vuodet:
Corto Maltese - Nuoruus Nuoruus 1988 (1981) 1905
Corto Maltese Etelamerelld Suolaisen meren balladi 1991 (1967-1969) 1913-1915
Anna ja Dan viidakossa *x 2001 (1959) 1914
Kauriin merkin alla 1996 (1970-1973) 1916-1917
Tristan Bantamin salaisuus
Tapaaminen Bahiassa
Tarkan laukauksen samba
Brasilian kotka
...Ja taas hiukkasen onnensotureista
Sen lokin vuoksi
Banaaniconga 1997 (1970-1971) 1917
P&itd ja sienid
Banaaniconga
Herra presidentin voodoo
Suloisten unten laguuni
Tarinoita ja isoisia
Kelttildistarinoita 1998 (1971-1972) 1917-1918
[taisen ikkunan enkeli
Mammonan lipun alla
O-mollikonsertto harpulle ja nitrogly-
seriinille
Talviaamun unelmia
Burleski Zuydcooten ja Bray-Dunesin
vélilla
Vuosikertaviinia ja Picardien ruusuja
Corto Maltese Etiopiassa 1986 (1972-1973) 1918
Jumalan, armeliaan Armahtajan ni-
meen
Armonlaukaus
Ja Romeoista ja Julioista
Rufijin leopadrimiehet
Corto Maltese Siperiassa Corto Maltese Siperiassa 1984 (1974-1975) 1918-1920
Corto Maltese Venetsiassa Kertomus Venetsiasta 1992 (1977) 1921
Corto Maltese Samarkandissa Samarkandin kultainen talo 1988 (1980) 1921-1922
Corto Maltese Argentiinassa Tango 1990 (1985) 1923
Corto Maltese Sveitsissd Corto Maltese Sveitsissd 1989 (1987) 1924
Mu - kadonnut manner Mu 1994 (1988-1989) 1925
Aavikon skorpioinit *x 1994 (1969-1973) 1941

* Julkaisuvuosissa ensin on suomenkielisen albumin ensijulkaisu, sulussa alkuperdaisversio.
** Koska Anna ja Dan viidakossa seké Aavikon skorpionit eivat ole varsinaisia Corto Maltese -albumeja, kat-
soin ettei yksittdisten kertomusten luettelointi olisi oleellista.
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Liite 12 (NUO : 15):
Hizumi Nagumo, Port Arthur. Paris: Editions Fayard, 1913. S. 464-:

"Amiraali Nagumolle. Pohjois-amerikkalaisen Kirjailija Jack Londonin toimet etulinjan
sotakirjeenvaihtajana Port Arthurissa ovat johtaneet ankariin turvallisuustoimiin meidan
puoleltamme. Hanen toimintansa on aiheuttanut monenlaisia ongelmia. Han on muun
muassa tuonut yhtaan haikailematta julki mielipiteitddn upseereidemme parissa. Heidan
joukossaan hénelld onkin lukuisia ystavid. Londonin asenne on sopimaton. Hén ei vain
julista sosialistisia aatteitaan, jotka muuten ovat hyvin nahtévissa hanen kirjallisesta tuo-
tannostaankin. Sen liséksi han puolustaa Yhdysvaltain lasndoloa Tyynelldmerella sellai-
sessa mitassa, jossa se on esteend legitiimille ekspansiollemme. Han vaittaa, ettd en-
nemmin tai myéhemmin Japani ja Yhdysvallat joutuvat vaistaméatta sotaan keskendan
kilpaillessaan Kiinan suunnattomien markkinoiden valvonnasta. Hanen toimintansa
kaksinaisuudesta olemme paatelleet, ettd han on vain seikkailija ja kirjailija, ei salainen
asiamies, kuten eraat toiset ulkomaiset kirjeenvaihtajamme véittavat. Uusin, vakava vé-
likohtaus, jonka yhteydessa muuan upseerimme sai surmansa, on saanut rintaman ko-
mentajan maarddmaan Londonin karkoitettavaksi taistelualueelta. Londonin ystaviin lu-
keutuu muuan nuori merimies, mahdollisesti italialainen, joka matkustaa Ison-
Britannian passilla. Hanen nimensa on Corto Maltese. Nuoresta i&stdan huolimatta han
on solminut lukuisia suhteita kiinalaisiin ja mantsupiireihin. Otaksumme, ettd han on
brittiasiamies. Hanen tuntomerkkinsa nimittéin sopivat erdaseen laivapoikaan, joka otti
aktiivisesti osaa Pekingin taisteluihin boksarikapinan aikana vuonna 1900.

Koska piddmme hantd etujemme kannalta potentiaalisena vaaratekijand, suosittelemme,
ettd hanen henkilGtietonsa vélitettdisiin l&hetystdjemme sotilasattaseoille. Majuri Ukeda.
Rintaman sotilas-tiedustelun vastaava. Port Arthur, 1905." (Kempetain yleisarkisto.
Japanin sotilastiedustelupalvelu.)

Joseph Conrad, A Personal Record. London: Flight Books, 1924. S. 262:

"Viimeisend purjehdusvuotenani olin paallikkond rannikkoalus Osbornissa, joka teki
matkan Australiasta Englantiin. Minun oli kovin tuskallista hyvéksya sitd, ettd merield-
méni oli loppumassa. Tunsin pakottavaa tarvetta siirtdd jollekulle toiselle kaiken sen,
mité tiesin. Sellainen on vanhojen tapa. Nuoresta maltalaissyntyisestd merimiehesta tuli
minulle altis oppilas - nuorella on viisautta, koska han ei yritd ymmartd4 maailmaa vaan
pyrkii muuttamaan sitd. Hanen neuvostaan paadyin Kirjoittamaan muistelmani kerto-
musten muotoon. Sen vuoden aikana nuorukaisesta tuli parhaita merimiehid, mit4 olen
tavannut, ja myos laheinen ystava."
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