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1 Johdanto 

 
 
Tutkielmassani tarkastelen ekfrasista tarinamaailman rakentumisessa ja sen esittämi-

sessä Georges Perecin teoksessa La vie mode d’emlpoi: romans (1978). Tarkastelen, 

miten kerronta rakentuu ekfrasiksen avulla ja millainen tälle teokselle erityinen ominai-

nen asema sillä on. 

 

Georges Perec (1936–1982) kuului Raymond Queneaun perustamaan kokeellisen kir-

jallisuuden työpajaan Ouvroir de littérature potentielle (Oulipo), johon kuului myös Italo 

Calvino. Perecin romaaneissa on kielellistä leikittelyä, matemaattisia palapelejä ja 

omaelämäkerrallisuutta. (Vartiainen 2013, 419.) Teoksista mainittakoon Espèces d’es-

paces (1974) (Tiloja, avaruuksia), jossa luvussa L’immeuble (kerrostalo) esitetään 

suunnitelma romaanille, joka on tässä tutkielmassa käsittelemäni La vie, mode d’em-

ploi : romans. Romaani La disparition (1969), on lipogrammi eikä käytä ollenkaan e-

vokaalia, joka on ranskan kielen yleisin vokaali. Ville Keynäs on suomentanut sen käyt-

tämättä suomen yleisintä vokaalia a:ta.  

 

La vie mode d’emploi: romans (tästä lähtien La vie) on kuvaus pariisilaisesta kerrosta-

losta. Romaanin nykyhetki on selostus yhdestä hetkestä eri osissa taloa. Hetki on ke-

säkuun 23. päivä vuonna 1975, kello on lähes kahdeksan illalla. Romaanin rakenne 

perustuu kerrostalon läpileikkaukseen. Tämä läpileikkaus voidaan jakaa 10x10-ruu-

dukkoon (liite 1); romaanin lukujen määrä (yht. 99) perustuu siihen, kuinka monta ker-

rostalon huonetta teoksessa käydään läpi. Eri henkilöille luvut on jaettu sen mukaan, 

kuinka monta huonetta heidän asuntonsa sisältää. La vie käyttää lukujen järjestyk-

sessä knights-tourina tunnettua kaavaa, jossa shakkipelin ratsu kiertää koko laudan 

käyden joka ruudussa vain kerran; kerrostalon huoneet edustavat ruutuja. Romaani 

käyttää ekfrasista omaperäisellä tavalla kerronnan perustana. Sen luvut rakentuvat ku-

vitteellisen maalauksen kuvaamisen pohjalta. Kukaan henkilö ei varsinaisesti ole sitä 

näkemässä eikä tulkitsemassa, mutta kertoja kuitenkin ilmentää sen kautta mielenkiin-

toisia puolia ekfrastisesta esittämisestä ja luo erityisen kokijuuden ekfrasikselle.  

 



 2 

La vie sijoittuu postmoderniin aikaan ja osittain aikaan, jota myös kuvalliseksi kään-

teeksi ja intermediaaliseksi käänteeksi on kutsuttu (Hietasaari 2010, 6). Ekfrasista käy-

tetään siinä hyvin tarkoituksellisesti monipuolisen ja yksityiskohtaisen maailman raken-

tamiseen kuvien ja upotusrakenteiden avulla. Romaanissa on lukuisia henkilöhahmoja 

ja kertomuksia, sen alaotsikko onkin romans (eli useita romaaneja), vaikka käsittelen 

sitä yhtenä romaanina. Kertomus, joka sitoo kaiken yhteen, on ”Histoire du peintre qui 

peignit l’immeuble”1 (La vie, 728). Kertomus on pohja kirjan rakenteelle. Siinä on vah-

vasti läsnä säilyttämisen ja pysyvyyden teema. Maalari sitoo koko kerrostalon histo-

rian, nykyhetken ja tulevan, osittain selvästi kuvitteellisen, yhteen maalaukseen. Itses-

sään kerrostaloa tarkoittava sana un immeuble tarkoittaa sananmukaisesti liikuttama-

tonta. Romaanin epilogissa selviää, ettei maalausta lopulta syntynyt — teoksen kan-

tava teema onkin henkilökohtaisten projektien tavoittelu ja niiden epäonnistuminen.  

 

Luvussa 2 esittelen teoriaa, jota tutkielmassani käytän. Luvussa 3 käsittelen teoksen 

ekfrastista rakennetta. Erittelen, millainen on sen kertoja ja millaisena se näkyy ekfras-

tisissa osissa. Erittelen myös ekfrasiksen kokemista ja sen kautta enargeiaa. Luvussa 

4 tarkastelen teosta W. J. T. Mitchellin (1994) ekfrasiksen vaiheiden, toivon, välinpitä-

mättömyyden ja pelon kautta, joiden avulla ekfrasista voi arvioida syvemmin eri merk-

kien yhtymisenä tai erona. Pohdin, miten teos suhtautuu omaan ekfrastiseen muo-

toonsa. 

 

Ekfrasiksen muotoja on monenlaisia. Perinteisesti ekfrasiksen tutkimus on keskittynyt 

lähinnä runomuotoiseen kirjallisuuteen (esim. Heffernan). La viessä ekfrasis ei ole ru-

nomuotoista vaan proosaa. Kuitenkaan La vien ekfrasiksen käsittely ei vie käsitettä 

liian kauas siitä, mitä ekfrasiksella on yleensä historiassa tarkoitettu.  

 

La viestä on julkaistu vuonna 2006 Ville Keynään suomennos Elämä Käyttöohje Ro-

maaneja (tästä eteenpäin Elämä), josta olen ottanut suomennokset alkuperäisen teok-

sen lainausten rinnalle. Olen kääntänyt tiettyjä lainauksia itse, kun ne ovat vaatineet 

mielestäni merkityksen kannalta tarkennusta, vaikka Keynään suomennos kuulostaa-

kin kaunokirjallisesti omaani paremmalta. 

 

 
1 ”Kertomus maalarista, joka maalari kerrostalon” (Elämä, 615).  
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2 Teoria ja metodit 
 

Ekfrasis on verbaalista kuvailua ei-verbaalisesta taideteoksesta, joka voi olla oikea tai 

kuviteltu, yleensä patsas tai maalaus (Baldick 2015). Tämä määritelmä on käsitteen 

perusajatus, mutta ei ota huomioon sen määritelmiä eri aikoina. Ekfrasiksen määritel-

mäksi kirjallisuudentutkimuksessa on vakiintunut ”kielellinen esitys visuaalisesta taide-

teoksesta tai esityksestä” (Heffernan 1993; Mitchell 1994, sit. Mikkonen 2005, 263). 

Kirjallisena keinona ekfrasista on käytetty jo Homeroksesta lähtien. Kirjallisuuden his-

torian kuuluisin esimerkki on pitkä kuvaus Akilleuksen kilvestä Homeroksen Iliaan 18. 

kirjassa (Baldick 2015). Toinen klassinen esimerkki on Vergiliuksen Aeneis-eepok-

sessa, jossa Aineias ja hänen miehensä näkevät kuvassa Troijan tuhoutumisen, jonka 

he itsekin kokivat. Aineiaksen reaktiosta tulee merkittävä osa kohtausta. (Mikics 2007, 

99.) Ekfrasikselle on jälkikäteen hahmoteltu oma kirjallinen lajinsa ja historiansa, jonka 

on katsottu juontuvan antiikin Kreikasta. Mikkosen (2005, 262–263) mukaan termi tu-

lee kreikan sanoista ek (ulos) ja frazein (kertoa), ja alun perin se tarkoitti jonkin kerto-

mista täydellisesti. Oodin lailla sen tarkoituksena oli ylistää kohdettaan. Kuitenkaan 

klassinen ekfrasis ei antiikissa ollut kirjallisuuden laji. Mikkosen mukaan moderni ai-

heeltaan tarkemmin rajattu käsitys ekfrasiksesta on syntynyt vasta 1700-luvulla, sofisti 

Filostratos Lemnoslaisen 200-luvulla kirjoittaman Eikones-teoksen moderneille kielille 

kääntämisen myötä. Teos erotettiin klassisen retoriikan yhteydestä taideteoksen ku-

vauksen alueelle. Filostratos kuvaa taideteoksia, joita oli nähnyt napolilaisessa huvi-

lassa. (Mt., 264.) Nykyinen määritelmä on vielä lähempää historiasta. Se perustuu 

lähinnä Leo Spitzerin ja Jean Hagstrumin kirjoituksiin 1950-luvulta (Hietasaari 2010, 

7). Ekfrasiksen käyttöön on ollut siis erilaisia tapoja niin muodossa kuin kohteessakin. 

Nykyisessä ekfrasiksen tutkimuksessa vaikuttaa klassisen ja modernin käsitteen vas-

takohtaisuus. Antiikin retorinen ekfrasis ja nykyinen merkitys voivat sekoittua tutkimuk-

sessa. (Mikkonen 2005, 263.) 

 

Heffernanin tutkimuksista 1990-luvulta lähtien ekfrasis on yritetty määritellä tiukemmin, 

mutta myös yritetty laajentaa sitä pienen tekstimäärän ulkopuolelle, joihin se yleensä 

liitetään, kuten Akilleuksen kilpi Iliaassa, Keatsin Ode on a Grecian Urn (Bodola 2017, 

129). Heffernanin määritelmä ekfrasikselle on ”verbaalinen representaatio graafisesta 

representaatiosta” (sit. Bodola 2017, 130). Se eroaa kuvailun, ikonisuuden ja tilallisuu-

den kategorioista, jotka eivät ole ekfrasiksen erityiseksi tekeviä piirteitä siten, että se 
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representoi representaatiota itseään (mt., 130). Modernit ekfrasikset on kirjoitettu ja 

luettu täysin erilaisessa mediaympäristössä kuin antiikin retoriset ekfrasikset (mt., 

136). Tämä näkyy esimerkiksi kuvauksen aiheena — La viessä aiheet vaihtelevat pe-

rinteisemmistä maalauksista valokuviin kuin myös muihinkin esineisiin. Bodolan (2017, 

136) mukaan ekfrasis tekee visuaalisesta vaikeaselkoista, vastoin kulttuurin helposti 

kulutettavia kuvia. La viessä tämä näkyy ekfrasiksen monitasoisuudessa: upotusra-

kenteissa ja teksteissä (esim. luettelot) ja muissa yksityiskohdissa, kuten sellaisissa 

miniatyyrisissä tilan osissa, jotka olisi vähintäänkin vaikeita maalata tarkasti ja joiden 

sijaintia on vaikeaa kuvitella. Ekfrasis luo kuvasta version, joka saattaisi olla todellisuu-

dessa mahdoton toteuttaa. 

 

Enargeia on ekfrasiksen alakäsite. Sen on klassisessa retoriikassa määritelty olevan 

kuulijan aisteihin, yleensä näköön, vetoava ominaisuus — ekfrasiksen luoman kuvan 

selkeys (Weller & Webb 2012, 1156). Enargeia on kuitenkin varsin suhteellinen käsite 

ja siitä, mitä attribuutteja kuvaus tarvitsee, että voi puhua siitä enargeiana, on ollut 

keskustelua (Hietasaari 2010, 8). Enargeian luomista on käyttää sanoja tuottamaan 

niin selkeä kuvaus, että se lähes kirjaimellisesti asettaa esitetyn kohteen lukijan sisäi-

sen silmän eteen (Krieger 2019, 21). Ylipäätään enargeian synnyssä mielikuvilla ja 

kuulijan psykologisilla prosesseilla on suuri merkitys. Enargeia herättää vaikutelman 

havainnosta. Nämä mielikuvat ovat välittäjinä todellisuuden ja kielen välissä. (Hieta-

saari 2010, 5.) Webbin mukaan enargeia välttää mimesiksen ongelman, sillä mieliku-

vat ovat kielen ja todellisuuden välissä (Hietasaari 2010, 9). Yleisö ikään kuin näkee 

kuvatun kohteen mielessään ja miltei tuntee olevansa siinä läsnä (Hietasaari 2010, 

12). Käytän teoksen katkelmien analyysissa enargeian käsitettä, sillä se on olennainen 

osa teoksen luoman kuvan tekemää vaikutusta lukijaan. 

 
Pitkäaikainen rajanveto kirjallisuuden ja kuvataiteiden välillä on perustunut merkkien 

luonnollisuuteen ja sovinnaisuuteen. Sanat esittävät asioita konventionaalisesti, sopi-

muksen mukaan, kun kuvien on tarkoitus esittää niitä luonnollisen samannäköisyyden 

kautta (Rippl 2015, 46). Murray Kriegerin ekfrasista koskeva kirja onkin otsikoltaan 

Ekfrasis, The Illusion of the Natural Sign.  Rippl (mt., 46) toteaa ekfrasiksen olevan 

Kriegerille “sanallinen maalaus” (word-painting). Se on minkä tahansa visuaalisen ku-

van sanallinen vastapari. Se sisältää sanataiteellisen yrityksen luoda illuusio siitä, että 

se toimittaa tehtävää, jonka luemme yleensä “luonnollisten merkkien” taiteille. Krieger 
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toteaa ekfrasiksen luonnollinen—arbitraarinen-merkkijaon limittyneen historiassa Pla-

tonin niin sanottujen aistein havaittavien (sensible) ja ajateltavien merkkien (intelligible) 

kanssa. Ekfrasiksen poetiikkaan sisältyy ambivalenssi kielen epäedullisen aseman, 

sen arbitraarisuuden ja aistein havaittavuuden puutteen ja siten luonnollisten merkkien 

emuloinnin tarpeen ja ”ylpeän itsevarmuuden” sen ajateltavuudesta välillä. Se ettei kieli 

rajoitu aistein havaittavaan, vaan vetoaa mielikuvitukseen, on sen etuoikeus. (Krieger 

2019, 13.) 

 

Mitchellin (1994, 152) ekfrasiksen vaiheiden teoria perustuu näiden merkkijärjestel-

mien erojen ilmenemisen havaintoon. Mitchellin mukaan ekfrasiksen kiehtovuus näyt-

täytyy kolmessa vaiheessa tai tajuamisen hetkessä (”phases or moments of realiza-

tion”). Ekfrastinen välinpitämättömyys kumpuaa maalaisjärkisestä havainnosta, että 

ekfrasis on mahdotonta, sillä eri mediumeilla on luontaisia oleellisia ominaisuuksia. 

Ekfrastinen toivo tarkoittaa vaihetta, kun ekfrasiksen mahdottomuus selätetään mieli-

kuvituksella tai metaforalla, kun kieli saa lukijan näkemään. (Mt., 152.) Ekfrastinen 

pelko tarkoittaa hetkeä, jolloin ero sanallisen ja kuvallisen esityksen välillä saattaa sor-

tua ja ekfrasiksen kuvaannollinen kuvallinen halu voi tulla kirjaimelliseksi ja todelliseksi 

(mt., 154). Tämä siis tarkoittaa sitä, että eri mediumien omat esittämisen ominaisuudet 

olisi pidettävä erillään. Ekfrastisen pelon näkökulmasta ekfrastisen toivon tavoite mie-

likuvan tuottamisesta kielen keinoin tulee vaaralliseksi (mt., 156). Klassinen esimerkki 

ajatuksesta on Lessingin Laokoonissa (1766). Lessing jakaa sana- ja kuvataiteet vas-

takohtapareihin: ajallisen ja tilallisen kokemuksen välittäviin taiteisiin ja näkyvään ja 

näkymättömään. Lessingille ajallisuus on ominaisin elementti kirjallisuudelle ja sitä 

vastoin tila kuvataiteelle; hänen mukaansa runoilija tunkeutuu maalarin alueelle, kun 

hän luettelee kaikki asiat, joita luonnossa pitäsi havaita samaikaisesti (Mikkonen 2005, 

114), mikä on juuri sitä, mitä etenkin La vien ekfrasiksessa ilmenee. Lessingin mukaan 

runoilija, joka käyttäisi maalaustaiteen keinoja muuttaisi ”ylemmän olennon nukeksi”. 

Myös ekfrasiksen kyky antaa mykälle taideteokselle ääni on Lessingin mielestä kutsu 

epäjumalien palvontaan. (Mitchell, 1994, 155.) Jos ekfrastinen toivo sisältää vapaata 

mediumien välistä vaihtoa, vastavuoroisuutta niiden välillä, ekfrastinen pelko tulkitsee 

tämän vaarallisena siveettömyytenä ja yrittää pitää eroja selkeänä aistien ja esitys-

muotojen välillä niissä (mt., 155). La vie leikittelee ajatuksilla sanojen ja kuvien vuoro-

vaikutuksesta, ja ekfrastista pelkoa se varmasti herättää. Eräät kohdat selvästi ylittävät 



 6 

eri mediumien rajat, koska teos sisältää kuvia ja taulukoita, jotka eivät ole puhtaasti 

ekfrastista tekstiä, mutteivät puhtaasti kuviakaan. 

 

Mitchell (1994, 159) esittää vasta-argumentin skeptikolta, joka on ”välinpitämätön 

ekfrastisen toivon taialle”. Ekfrastisen esittämisen vaikeuksia ei oikeasti ole olemassa; 

ajatus eri merkkien eroista luo vaikeuksia asiaan, missä niitä ei ole. Taideteoksista 

puhuttaessa ekfrasiksessa ei ole mitään erityisiä vaikeuksia. Se ei vaadi tiettyä kieliop-

pia, tyyliä tai muutosta syntaksiin. Mitchellin (mt., 159) mukaan ekfrasikseen liittyvä 

hämmennys perustuu sekaannukseen mediumin ja merkityksen välillä. Tämä liittyy 

ajatukseen merkkien luonnollisuudesta ja arbitraarisuudesta joista aiemmin mainitsin. 

Mitchellin vasta-argumentissa hän esittää, ettei semanttisessa mielessä tarvita min-

käänlaista tekstien ja kuvien välistä ekfrasitista strategiaa, koska puheaktit eivät ole 

mediumkeskeisiä (mt., 160). Mitchell haastaa lessingiläisen ajatuksen tilallisesta ja ku-

vallisesta taiteesta ja näiden viestinvälittämisestä — maalaukset voivat kertoa tarinoita, 

argumentoida, ja teksti voi esittää asioiden tilallisuutta (mt., 160). La viessä ekfrasis on 

mielestäni tämänkin valossa mielekästä erottaa omaksi osakseen, minkä osoitan lu-

vussa 3. La viessä ekfrasiksen vaiheiden pohtiminen on kiinnostavaa, sillä teos tietoi-

sesti haastaa eri merkkien yhteyttä ja kirjallisuuden muotoja, kuten Oulipoon liittyvät 

teokset yleensäkin. 

 

Romaanin tarinansisäinen maalaus on vahva peruste romaanin lukemiseen 

ekfrasiksen kautta. Vaikka Hietasaari (2010, 7) esittää, että Claus Clüver on pyrkinyt 

laajentamaan ekfrasista sopimaan myös ei-representoivien taiteiden ja arkkitehtonis-

ten kohteiden yhteyteen, ei ekfrasis ilman maalausmotiivia La vien kerrostalon esittä-

miseen sopisi. Ekfrasis mahdollistaa muodon puolesta mielenkiintoisen kerronnan, ja 

merkityksen puolesta se saa pohtimaan sitä, mitä itse ekfrasis voi esittää ja mitä yksi 

pysäytetty kuva voi esittää. 
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3 Ekfrasis teoksen kerronnan perustana 

 

Esittelen tässä luvussa teoksen ekfrastisen rakenteen, miten se esitetään, ja millainen 

kokija ja yleisö (lukija) siihen liittyy. Perustelen ensin Perecin romaanin ekfrastisen ra-

kenteen ja esitän, miten se on käytännössä toteutettu ja mitä se saa aikaan. Tarkas-

telen, millainen on teoksen ja sen ekfrasiksen kertoja. 

 

Romaanin kerronta jakautuu pysäytettyyn nykyhetkeen ja toiseen aikatasoon: men-

neeseen ja muutamassa kohdassa tulevaan. Nykyhetki on tietty ajankohta (23. 6.1975; 

noin 20.00) ennen (pää)henkilöhahmo Barthleboothin kuolemaa. Nykyhetken ympä-

rille rakentuu laaja kuva kerrostalon ja siihen liittyvien henkilöiden historiasta. Pysäh-

tynyt nykyhetki muuttuu Barthleboothin kuoltua viimeisessä luvussa, mutta muuten 

koko romaanin ajan hetki on sama. Epilogissa mainitaan erikseen myöhempiä tapah-

tumia. Tulkitsen nykyhetken kerrontaa ekfrasiksena, sillä kerronta motivoidaan henki-

löhahmon fokalisoinnilla; nykyhetken kerronta motivoituu tarinansisäisen henkilöhah-

mon mielessään kaavaileman maalauksen idean kautta. Romaanin rakenne noudattaa 

tämän maalauksen muotoa kuvaamalla joka luvussa yhtä kerrostalon huonetta. Maa-

lauksen idea ilmaistaan luvussa XXVIII (Dans l’escalier, 3) varsin kitetyttävästi. Siinä 

ilmenee henkilöhahmo Valènen suhde teoksen rakenteeseen ja teoksen teemallinen 

säilyttämisen tavoite: 

 

L’idée même de cet immeuble événtré montrant à nu les fissures de son passé, 
l’écroulement de son présent, est entassement sans suite d’histoires grandio-
ses ou dérisoires, frivoles ou pitoyables, lui faisait l’effet d’un mausolèe grotes-
que dressé à la mémoire de comparses pétrifiés dans des postures ultimes tout 
aussi insignifiantes dans leur solennité ou dans leur banalité, comme s’il avait 
voulu à la fois prévenir et retarder ces morts lentes ou vives qui, d’étage en 
étage, semblaient vouloir envahir la maison tout entière. (La vie, 185.) 

 

Pelkkä ajatus auki revitystä kerrostalosta, joka paljasti menneet särönsä, nykyi-
sen rappionsa, suureellisten tai houreellisten, turhanpäiväisten tai viheliäisten 
tarinoiden sekasortoisen kasan, toi hänen mieleensä kuvan irvokkaasta mau-
soleumista, joka on pystytetty viimeisiin asentoihinsa kivettyneiden, mahtiponti-
suudessaan tai arkipäiväisyydessään täysin merkityksettömien sivuhenkilöiden 
muistolle, aivan kuin hän olisi halunnnut kertaheitolla ehkäistä ja lykätä noita 
matelevia tai kiiruhtavia kuolemia, jotka kerroksesta toiseen näyttivät haluavan 
vallata koko talon. (Elämä, 155.) 
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3.1 Ekfrasiksen kerronta 

 
Teoksen kerrontaa on osin hankala jakaa mielekkäästi. Pääasiallinen jako on nykyhet-

ken kuvaaminen ja menneen ajan tapahtumien kertominen. Nämä kuitenkin sekoittu-

vat, ja pidän nykyhetken kuvaamista yhtä lailla kertomisena. Jako menneen ja nyky-

hetken välillä on joka tapauksessa keskeisin erottelu. Käytän nykyhetkestä käsitettä 

ekfrasis; menneestä käytän käsitettä analepsis. Analepsis on tarinan menneen ajan 

tapahtuman kertominen, sen jälkeen kun sitä myöhemmät tapahtumat on kerrottu 

(Rimmon-Kenan 2003, 48). Eri aikatasojen väliin jää paikoin jotain, mikä on samalla 

nykyhetken kuvallisuutta ja menneestä kertomista, mutta ei varsinaisesti ole 

ekfrasiksesta erillään.  

 

Kertoja on ekstradiegeettinen, mikä tarkoittaa, että kertoja on kertomuksen ”yläpuol-

lella”. Kertoja ei myöskään itse osallistu tapahtumiin, eli se on heterodiegeettinen. (Ge-

nette 1972, sit. Rimmon-Kenan 2003, 97–98.) Tämä näkyy etenkin analepsiksissä ja 

ylipäänsä menneen ajan kerronnassa. Kuitenkin joissain ekfrastisissa kohdissa kertoja 

osallistaa lukijaa tai epäilee näkemänsä varmuutta, käsittelen näitä seuraavassa lu-

vussa ekfrasiksen kokijuuden osalta. Nämä poikkeavuudet eivät niinkään muuta ker-

tojan olemusta, mutta yhdistävät siihen henkilöhahmo Valènen näkökulman. Osaltaan 

voisi ajatella niissä olevan metafiktiivisiä piirteitä. Metafiktio on fiktiota fiktiosta: oman 

keinotekoisuuden ja fiktiivisyyden korostamista (Mikics 2007, 180). Myös teokseen si-

sältyvissä luetteloissa (joista yhtä tarkastelen luvussa 4) näkyy metafiktiota. Niin ikään 

sellaiseksi voi lukea ekfrastisen pelon yhteydessä käsittelemäni grafiikat luvussa 4.2. 

Metafiktio on yksi tapa käsitellä teoksen tiettyjä piirteitä, mutten itse keskity siihen, 

vaan käsittelen näitä ekfrasiksen teorian kautta. 

 

La viessä ei ole mitään yhtä tiettyä tarinaa, mutta kaikki menneet tapahtumat ovat kui-

tenkin johtaneet ekfrastisen kuvauksen hetkeen. Menneen ajan kerronta on varsin ker-

tovaa ja selittävää, pääasiallisesti kokonaan vailla dialogia. Analepsiksiä ovat teoksen 

lukuisat kertomukset, jotka täydentävät lukijalle välittyvää kokonaiskuvaa talosta ja yk-

sittäisten huoneiden elementeistä. Nämä menneen (tai tulevan) ajan kertomukset taus-

toittavat pysäytettyä nykyhetkeä. Nykyhetken kertomuksellisuudessa on vaihtelua eri 
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luvuissa. Pysäytetty hetki ei itsessään sisällä kuin sen, mitä siinä nähdään, mutta teos 

rakentaa kertomuksellisuutta eri tilojen sisällä ja niiden välillä. Muotokuva ja maisema-

kuva voidaan nähdä kertomuksena, mutta kyse on enemmänkin katsojan kyvystä ker-

ronnallistaa ja verbalisoida kuva kuin kertomuksesta sinänsä. Liikkumattoman kuvan 

voi ajatella pikemminkin virikkeenä kertomukselle; siinä voi olla kerronnallisia vihjeitä, 

muttei välttämättä kertomusta. (Mikkonen 2005, 185.) Monessa La vien luvussa nämä 

eri lajit ikään kuin yhdistyvät. Maisema (tila) ja muotokuva (siinä esiintyvä henkilö). 

Tarinansisäisen maailman kannalta maalausta voi ajatella potentiaalisena esineenä 

sellaisenaan, mutta kun ekfrasiksessa on kuitenkin kyse sanoista, täytyy kuvan kerto-

vuutta käsitellä sanojen kannalta, mitä teen tässä luvussa seuraavan katkelman koh-

dalla. 

 

Teoksen ekfrasis on pitkälti narratologisin termein kuvausta. Heffernan esittää, että jos 

Gérard Genette (Figures II) on oikeassa määritellessään kertomisen esineiden tai ih-

misten esittämisenä liikkeessä ja kuvauksen näiden esittämisenä paikallaan, 

ekfrasiksen voisi luokitella kuvauksen kategoriaan, joten ekfrasis Genetten termein 

jäädyttää/pidättää (suspend) aikaa, levittää kertomusta tilassa (Heffernan, 1993 5). 

Genetten mukaan puhdas mimesis tai asioiden näyttäminen ei ole kielessä mahdol-

lista, vaan kieli esittää aina itseään (Mikkonen 2005, 250). Tätä ajatusta mukaillen, 

vaikka romaanissa onkin kyse maalauksen esittämisestä, on romaani kuitenkin teks-

tuaalinen kokonaisuus; sen kuvallisuus eli ekfrasis on tekstiä, eikä lukija ei näe tiloja 

maalauksena, nykyhetkeä ja mennyttä erillisenä, vaan yhtenä tekstinä. Kuvallisuuden 

ja sanallisuuden erot korostavat ekfrastisen kerronnan rajoja, ja näistä kumpuaa kiin-

nostava ero eri tasojen välillä.  

 

Ekfrasis on pääosin edellä esitellyllä periaatteella toimivaa preesensmuotoista kerron-

taa. Perusrakenne ekfrastiselle kuvaukselle on luvun XXXIV (Escaliers, 4) katkelman 

mukainen. 

 

Gilbert Berger descend les escaliers à cloche-pied. Il est presque arrivé sur la 
palier du premier etage. Il tient dans la main droite une poubelle de matière 
plastique orange de laquelle émergent deux bottins périmés, une bouteille vide 
de sirop d’erable Arabelle et diverses épluchures de légumes. C’est un garçon 
de quinze ans. (La vie, 227.) 
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Gilbert Berger hyppelee alas portaita yhdellä jalalla. Hän on päässyt jo melkein 
ensimmäisen kerroksen porrastasanteelle. Hänellä on oikeassa kädessä 
oranssi muovinen roskaämpäri, josta näkyy kaksi vanhaa puhelinluetteloa, tyhjä 
Arabelle-vaahterasiirappipullo ja sekalaisia vihanneksenkuoria. Hän on viisitois-
tavuotias poika. (Elämä, 191.) 

 

Katkelma on preesensmuotoinen tilan kuvaus; teokselle se on hyvin tyypillinen. Kerto-

muksena se on liikkeen pysäytetty hetki: Gilbert laskeutuu ja on melkein saapunut en-

simmäiseen kerrokseen, adverbi presque (melkein) viittaa muutokseen ja ajallisuu-

teen. Kohtauksen voi kuvitella olevan tällaisena valmiissa maalauksessa. Katkelma 

jatkuu vielä samankaltaisena kuvailuna, mutta muuttuu sitten kohtausta ja sen henkilöä 

taustoittavaksi: ”Gilbert s’appelle Gilbert, en dépit de l’effet peu euphonique produit par 

le redoublement du « ber »”2 (La vie, 227), ja jatkuu sellaisenaan luvun loppuun. Tässä 
huomaa, miten merkittävä osuus kerronnassa on analeptisillä taustoittavilla osuuksilla. 

Kun tavoite on saada lukija näkemään maalaus ja sisällyttää siihen talon historia, on 

ekfrastisesta kuvauksesta poikettava.  

 

Mielekästä voisi olla ajatella ekfrasiksen kertojaa ekstradiegeettisenä kertojana, joka 

toteuttaa henkilöhahmon ajatuksia ja välillä sekoittaa ekfrasiksen niihin suoraan — jat-

kan tätä luvussa 3.2 — ja välillä käyttää metafiktiivisiä elementtejä kuten listoja, peli-

lautaa, ristikkoa, mainoskuvia, joista enemmän luvussa 4. 

 

 

3.2 Ekfrasiksen kokija ja enargeia 

 
Käsittelen tässä luvussa teoksen ekfrasiksen fokalisaatiota ja omaperäistä kokijuutta. 

Tarkastelen katkelmia, jotka poikkeavat aiemmin esittämästäni tavanomaisesta 

ekfrastisesta kerronnasta. Kokijuuden muassa on hyvä tarkastella myös enargeian vä-

littymistä. Tarkastelen sen esiintymistä tekstikatkelmissa sen kautta, miten aiemmassa 

kirjallisuudessa ja tutkimuksessa kuvan selvyyden luomiseen on suhtauduttu. 

 

Kokijuuden taustalla on henkilöhahmon fokalisointi. Se esitetään yhdistämällä ekfras-

tinen maalauksen kuvaus henkilöhahmon ajatusten kautta. Maalauksen idea yhdistyy 

 
2 ”Gilbertin nimi on Gilbert huolimatta ”ber”-tavun hiukan epäsointuisesta toistumisesta” (Elämä, 
191). 
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tilojen kuvaukseen syntaktisesti. Näin tapahtuu jo ensimmäisessä luvussa: ”Oui, cela 

pourrait commencer ainsi, ici, comme ça, d’une manière un peu lourde et lente”3 (La 

vie, 23). Konditionaalista (pourrait) siirrytään futuuriin (commencera): ”Oui, ça com-

mencera ici : entre le troisième et le quatrième étage, 11 rue Simon–Crubellier”4 (La 

vie, 24), josta siirrytään preesensiin (regarde): ”La femme regarde un plan qu’elle tient 

dans la main gauche”5 (La vie, 24). Kielellinen muutos yhdistää henkilöhahmon fokali-

soinnin eli hänen suunnitelmansa taulusta sekä ekstradiegettisen kerronnan eli ekfras-

tisen tilan kuvailun. Kieli ei välittömästi yhdistä henkilöhahmoa kertojaan, vaan se ta-

pahtuu vähitellen. Vaihtelu ja yhdistyminen maalauksen ekfrasiksen ja ekstradiegeet-

tisen kerronnan välillä on häilyvä. 

 

Millainen fokalisoija Valène sitten on? Ulkoisen ja sisäisen fokalisoinnin ero liittyy kes-

keisimmin tietämykseen. Kognition termistöön kuuluu muun muassa tieto, muisti, us-

komukset, joiden kautta ajateltuna ulkoisen ja sisäisen fokalisaation ero tulee rajoitta-

mattoman ja rajatun tietämyksen vastaisuudesta (Rimmon-Kenan 2003, 81) Kuvatai-

teessa ulkoinen fokalisointi tarkoittaa jotain tiettyä rajattua kuvakulmaa (Mikkonen 

2005, 189), joka on romaanin ekfrasiksen kohteessa poikkileikkaus tietyltä puolelta 

taloa niin, että talo muodostaa 10x10 ruudukon (liite 1). Tästä voi hahmottaa kerronnan 

fokalisoijan muotoa. La vien kokonaisrakenteella voisi ajatella olevan ulkoinen fokali-

soija. Ekfrastisissa kohdissa Valène toimii välittäjänä menneen ja nykyisen välillä. Koh-

taukset, joissa hän muistelee, eivät ole menneen ajan kertomuksia, vaan voisivat olla 

nykyhetkeä (ikään kuin maalaushetkeä): “Il se souvenait de Marquerite, de Paul Hébert 

et de Laetizia”6 (La vie, 97). Tällainen fokalisointi tukee ajatusta siitä, että ekfrastiset 

kuvaukset nähdään Valènen fokalisoinnin eli sisäisen fokalisaation kautta, vaikka ker-

toja pohjimmiltaan ilmentää ulkoista fokalisaatiota. Nämä erottaa se, että Valènen sub-

jektiivisuus talon asioihin on vahvasti läsnä, hän ei siis tiedä kaikkea. Hän on talon 

pitkäaikaisin asukas, mikä toimii perustana suurelle tietämykselle: “Il était le plus an-

cient habitant de l’immeuble. Plus ancient que Gratiolet, don’t la famille avait jadis pos-

sédé toute la maison”7. (La vie, 98.) Mutta tietämisen ja tietämättömyyden välillä on 

 
3 ”Kyllä, näin se voisi alkaa, nyt, tällä tavalla, vähän raskaasti ja hitaasti” (Elämä, 21). 
4 ”Kyllä, tästä se alkaa: kolmannen ja neljännen kerroksen välistä Simon-Crubellier-kadun talossa 
numero 11” (Elämä, 22). 
5 ”Nainen katsoo vasemmassa kädessä pitämäänsä karttaa” (Elämä, 22). 
6 ”Hän muisti Margueriten, Paul Hébertin ja Laetizian” (Elämä, 82). 
7 ”Hän oli asunut talossa kaikista pisimpään. Kauemmin kuin Gratiolet jonka” (Elämä, 83). 



 12 

jonkinlainen ambivalenssi, joka tiedostetaan: ”Il y avait bien sûr des gens dont il ne 

savait presque rien, qu’il n’était même pas sûr d’avoir vraiment identifies”8 (La vie, 99) 

ja ”Il essayait de ressusciter ces détails imperceptibles qui tout au long de ces cin-

quante-cinq ans avaient tissé la vie de cette maison et que les années avaient effaces 

un à un”9 (La vie, 99). Jako ulkoiseen ja sisäiseen fokalisointiin ei siis ole selvä. Kes-

keistä ei ole kuitenkaan järkeillä, miten käytännössä tällainen tietämys olisi mahdol-

lista. Kerronta yhdistyy henkilöhahmoon koska taulun esittäminen sitä vaatii. Ilman sitä 

tilojen kuvailu olisi vain tilojen kuvailua. Kokijuuden osuus kerronnassa perustuu tälle 

kaikkitietävän oloisen mutta silti rajoittuneen henkilöhahmon näkökulmalle, mutta ker-

toja-fokalisoija se ei varsinaisesti ole. Kertoja-fokalisoija (Rimmon-Kenan 2003, 81) on 

periaatteeltaan ulkoinen fokalisoija joka tietää kaiken esitetystä maailmasta; silloin kun 

tämä fokalisoija rajoittaa tietämystään, hän tekee sen retoristen syiden takia.  

  

Kokijuus ja ekfrasiksen esittämisen tietämys herättävät kysymyksiä ekfrasiksen luon-

teesta ja enargeiasta. Hietasaari (2010, 14) esittää ekfrasiksen tutkimuksessa esiinty-

neen kysymyksen, jäljitteleekö ekfrastinen teksti sen kohdetta vai jonkun havaintoa 

siitä. Eräs näkemys on, että ekfrasis ei esitä todellisuutta suoraan, vaan subjektin ha-

vaintoa ja havainnon luomaa vaikutusta (mt., 14). Homeroksen ja Hesiodoksen teok-

sissa korostetaan tapahtumien näkijöiden havaintoja, mikä vaikuttaa lukijan reaktioihin 

(Hietasaari 2010, 9). Näin on myös Vergiliuksen Aeneis-eepoksessa, jossa ekfrasiksen 

kohde on henkilöhahmon näkemä. Näkijän havainnot ovat merkittäviä nimenomaan 

enargeian kannalta. Hietasaari tulkitsee analysoimaansa aineistoa tämän kautta: 

”Hanna toimii lukijan sijaisena ja oppaana kuvauksen tulkinnassa. Hänen huomionsa, 

tunteensa ja reaktionsa synnyttävät enargeian eli saavat lukijan näkemään kuvauksen 

kohteen mielessään.”  (Hietasaari 2010, 9, kursivointi lisätty.) 

 

 La vietä voisi tarkastella tämän saman tulkinnan kautta, mutta toisin kuin esimerkiksi 

Aeneis-eepoksen kohtaukset Aineiaksen havainnoista ja reaktioista temppelissä, ei La 

vien ekfrastisella rakenteella varsinaisesti ole subjektia, siis kokijaa, joka toimisi lukijan 

 
8 ”Tietysti talossa oli myös ihmisiä, joista hän ei tiennyt paljon mitään, joiden tunnistamisestakaan 
hän ei ollut aivan varma” (Elämä, 84). 
9 ”Hän yritti manata esiin noita huomaamattomia yksityiskohtia, joista talon elämä oli viidenkymme-
nenviiden vuoden aikana punoutunut, mutta vuodet olivat pyyhkineet ne verkkaan pois” (Elämä, 
84). 
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sijaisena. Fokalisoija ja maalauksen idean takana oleva hahmo Valène ei koe maa-

lausta ja vaikutu siitä, vaikutuksen kokeminen jää lukijalle. Ekfrasis ja sen kohde eivät 

ole se, mitkä henkilöhahmoon vaikuttavat, vaan hänen kokemansa ja tietämänsä asiat 

ovat ne, jotka luovat pohjan ekfrasikselle. Kuitenkin jonkinlainen kokijuus tai näkijyys 

on läsnä kuvauksissa kertojan ja fokalisoijan kautta, sillä La viessä objektiivinen todel-

lisuus ja havainto siitä eivät ole kuitenkaan mitenkään erillisiä: usein kuvauksessa on 

mukana piirteitä, jotka erottavat sen pelkästä objektiivisesta nähdyn tai kuvitellun luet-

teloinnista. 

 

Kokijan näkyminen tuo mieleen myös Filostratoksen Eikoneksen maalausten kuvauk-

set. Tyypillisesti Filostratos tulkitsi maalausta tekemällä sen kertomukseksi. Homerok-

sella taas Akilleuksen kilven kuvaukseen sisältyy sen valmistusprosessi. (Rippl 2015, 

38.) La viessä ilmenee näistä kummankin kaltaisia puolia: todellisuuden lisäämistä ja 

eksessiivistä yksityiskohtaisuutta. Filostratos keksi itse yksityiskohtia maalauksiin 

(Mikkonen 2005, 282), mikä vastaa La vien fokalisaatiota. 

 

Kielellisesti lähimmäs ekfrasiksen kokijuutta kerronta pääsee tapauksissa, joissa hen-

kilöhahmon ääni sekoittuu selvimmin ekfrastiseen kerrontaan. Välillä ekfrasis tuntuu 

objektiiviselta näkyvien asioiden luetteloinnilta kun taas joskus kertojan persoona tulee 

vahvasti esiin ja osoittaa sanansa lukijalle kuten luvun VIII (Winckler, 1) alussa ”Main-

tenant nous sommes dans la pièce que”10 (La vie, 53). Tämä liittyy aiemmin mainitse-

maani metafiktiiviseen puoleen kertojassa. Huoneistolle troisieme droite on omistettu 

kolme lukua. Tämän huoneiston kuvauksiin sisältyy subjektiivisuutta ja maalauksen 

suunnitelmallisuutta, jonka huomaa sen futuurimuotoisesta syntaksista luvussa III 

(Troisième droite, 1): ”Quatre hommes seront accroupis au centre de la pièce, prati-

quement assis sur leurs talons”11, (La vie, 33). Tämän jälkeen kerronta vaihtuu pree-

sensiin, ikään kuin asiat todella olisivat juuri kuin kerrotaan: “Le seul meuble de la pièce 

est un fauteuil Louis XIII”12 (La vie, 33). Luvun lopussa kuitenkin paljastuu “Il n’y a 

personne au troisième droite”13 (La vie, 36), joka tarkoittaa käännöksestä poiketen 

enemmänkin, ettei kolmannessa kerroksessa oikealla ole ketään. Ei siis vain, ettei 

 
10 ”Nyt olemme huoneessa, jota” (suom. M.P.). 
11 ”Neljä miestä ovat (tulevaisuudessa) kyykyssä huoneen keskellä, käytännössä katsoen istu-
massa päkiöiden varassa” (suom. M.P.). 
12 ”Huoneen ainoa huonekalu on Ludvig XIII:n tyylinen nojatuoli” (Elämä, 29). 
13 ”Kolmannen kerroksen oikeanpuoleisessa asunnossa ei asu ketään.” (Elämä, 31). 
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siellä asu ketään, vaan että koko kuvaus tilasta on mitä todennäköisemmin keksittyä. 

Kyse on siis ekfrasiksen kertojan keksimistä yksityiskohdista. Edellä esitetty viittaa sii-

hen, ettei ekfrastinen kuvaus voikaan olla vain objektiivinen talon sisällön luettelo. 

Valène-fokalisoijan tietämättömyys sekoittuu ekfrasiksen esittämiseen. Näiltä osin 

ekfrasisten fokalisoijaa voisi ajatella myös hypoteettisen fokalisoijan käsitteen kautta. 

Hypoteettinen fokalisoija tarkoittaa sitä, että kertoja tai henkilöhahmo käyttää kerron-

nassa olettamuksia siitä mitä saattaisi olla tai voisi olla nähty tai huomattu, jos tilan-

teelle vain olisi ollut joku havaitsija (Macrae 2019, 200). Koko romaanin rakenteellinen 

ekfrasis perustuu ajatukseen siitä, että joku voisi nähdä talon tilanteen samaan aikaan 

tietystä näkökulmasta, muttei varsinaisesti sitä näe. Hypoteettisuus ilmenee kuitenkin 

erityisesti lähinnä yllä esittämissäni kohdissa (kuten luvut troisième droite), joissa ko-

rostuu näkymien kuvittelu.      

 

Yksityiskohtien keksiminen ilmenee erityisesti konditionaalisissa tai futuurisissa 

osissa, kuten luvussa XXIX (Troisième droite, 2): ”pourrait offrir les images classiques 

d’un lendemain de fête”14 (La vie, 190). Luku jatkaa Troisième droite -asunnon kehit-

telyä, jossa ambivalenssi tietämisen ja tietämättömyyden välillä korostuu. Samassa 

luvussa esitetään suuri määrä tilassa olevia esineitä. Eräs piirustus muodostaa upo-

tusrakenteen, kuten nähdään seuraavasta sitaatista. Upotusrakenne hyvin tarkkana 

yksityiskohtana, joka on kertomus kertomuksen sisällä, lisää tunnetta jonkinlaisen per-

soonan osallistumisesta ekfrasikseen, sen kohteen luomiseen tai havaitsemiseen, kun 

siihen liittyy luvun alussa ilmaistu potentiaalisuus pourrait offrir. Tällä tavoin kuvaus ei 

ole niin objektiivinen. 

 
[U]n autre dessin, d’un certain William Falsten, caricaturiste américain du début 
du siècle, intitulé The punishment (le Châtiment), représentant un petit garçon 
couché dans son lit, pensant au merveilleux gâteau que sa famille est en train 
de se partager – vision matérialisée dans un nuage flottant au-dessus de sa 
tête – et dont à la suite d’une bêtise quelconque il a été privé (La vie, 193). 

 
[T]oisen piirustuksen, William Falsten -nimisen amerikkalaisen vuosisadan alun 
pilapiirtäjän The Punishment (Rangaistus): se esittää sängyssä makaavaa pik-
kupoikaa ajattelemassa, miten hänen perheensä on syömässä upeaa kakkua – 
näky aineellistuu pojan pään yläpuolella leijuvassa pilvessä – joka häneltä on 
jonkin kepposen takia kielletty (Elämä, 161). 

 

 
14 ”[V]oisi esittää klassisia näkymiä juhlan jälkeisestä päivästä” (suom M.P.). 
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Seuraavassa katkelmassa enargeian syntyyn yhdistyy kertomisen subjektiivisuuden 

esiin tuleminen ekfrasiksen esittämisen hypoteettisuudessa ja osaltaan myös ajallisuu-

dessa. 

 
À côté d’eux un petit pot à lait est brisé en plusieurs morceaux. On devine que, 
dès que Madam Trévins et l’infirmière ont quitté la pièce, l’un des deux chats 
– est-ce Pip? Est-ce La Minouche? – l’a attrapé d’un coup de patte preste, mais 
hélas inutile, car le tapis a instantenément absorbé le précieux liquide. Les 
taches sont encore visibles, attestant que cette scène est tout à fait récente. (La 
vie, 154.) 

 
Niiden vieressä on useaan sirpaleeseen hajonnut pieni maitovati. Voi arvata, 
että sen jälkeen kun rouva Trévins ja sairaanhoitaja poistuivat huoneesta, toi-
nen kissoista – oliko se Pip? vai La Minouche? vai ovatko molemmat syylli-
siä?15 – pyydysti sen ketterällä mutta täysin turhalla tassuniskulla, sillä matto 
imi arvokkaan nesteen välittömästi. Tahrat ovat yhä nähtävissä, todisteena siitä 
että kohtaus on tapahtunut aivan äskettäin. (Elämä, 128, lihavointi lisätty.) 

 

 

Kuvauksessa korostetaan epätietoisuutta: ”Est-ce Pip? Est-ce La Minouche?” Herää 

kysymys, kuka tätä kohtausta katselee ja milloin? Se jää epäselväksi, mutta tällainen 

objektiivisesta tilan erittelystä poikkeaminen elävöittää ekfrasista ja osallistaa lukijaa ja 

mahdollisesti Valènea. Fokalisoija tilanteen näkijänä voi olla hypoteettinen, mutta hy-

poteettisuudella pyritään nähdäkseni tässä tapauksessa saamaan aikaan enargeiaa 

eli varsinaisen tarinansisäisen maalauksen elävöittämistä lukijalle. Siinä piileekin koh-

tauksen erityisyys: ei ole selvää kumpi kissoista on kaatanut maitovadin, joten lukijalle 

se esitetään kysymyksenä, jolloin siinä ilmenee sama ambivalenssi tietämisen ja tie-

tämättömyyden välillä sanoin, mitä taulun katsojalle ilmenisi visuaalisesti. Kohtauksen 

erityinen vaikutus on se, miten kuvaus onnistuu luomaan eräänlaista kertomukselli-

suutta liikkumattomaan kuvaan sitomalla sen aikaan: ”Les taches sont encore visibles, 

attestant que cette scène est tout à fait récente”16. Ajallisuuden tunne on osa enar-

geiaa, jonkinlaisen liikkeen tuntua; havaintoa todellisuudesta, eikä vain selostus py-

sähtyneestä hetkestä.  

 

 
15 Suomentajan oma lisäys. 
16 ”Tahrat ovat vielä näkyvissä todistamassa siitä, että tämä kohtaus on ihan äskettäinen” (suom. 
M.P.). 
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Valène-henkilöhahmo on siis jonkinlainen ekfrasiksen välittäjä, muttei varsinainen ko-

kija. La vien ekfrasiksen kokija poikkeaa klassisista antiikin ekfrasiksista siten, että 

subjekti ei näe jotain, mistä tämä vaikuttuisi ja toimisi lukijan sijaisena. Lukijalle esite-

tään kuvaa ja lukija toimii kokijana. Kuitenkin kokijuus välittyy lukijalle kohdissa, joissa 

kerrontaan liittyy fokalisoija ja tilojen kuvaus poikkeaa objektiivisesta luettelomaisesta 

esittämisestä. Tämä vaikuttaa myös enargeian syntyyn. 

 

 

4 Ekfrasiksen vaiheiden vuorovaikutus 
 

Kuten aiemmin rakenteen tarkastelussa ilmeni, La vien ekfrasis on sidottu kerrontaan 

eikä sitä siitä voi erottaa. Keskeistä on kuitenkin huomata, missä ekfrasis vaihtuu ei-

ekfrastiseen kerrontaan, lähinnä eri aikatasojen, menneen ja nykyhetken vaihteissa. 

Teoksessa kohdellaan kuvallisen ja sanallisen esityksen rajoja tahallisesti niitä rikkoen 

ja ikään kuin jatkuvasti etsien, mitä kaikkea voi sanoilla esitää — Mitchellin ekfrasiksen 

vaiheet sopivat hyvin tämän tarkasteluun, kun ottaa vielä huomioon ekfrasiksen itse-

refleksiivisen luonteen. Yhdistän analyysiini myös enargeian käsitteen.  

 

Luvussa 2 esittelemäni Mitchellin (1994) teorian mukaan ekfrastinen välinpitämättö-

myys eli ekfrasiksen maalaisjärkinen mahdottomuuden tajuaminen, on teoksessa vah-

vasti läsnä. Toisaalta taas, kun kyse on maalauksen sanallisesta esittämisestä, joka 

teoksessa otetaan vakavasti, on kyse myös ekfrastisesta toivosta, eli uskosta tiety-

laisen kuvauksen lukijalle luomaan kuvaan, merkkien toiseuden ylittämiseen. Ekfrasti-

seen pelkoon sisältyy uhka ekfrasiksen merkityksen katoamisesta. Teoksessa on piir-

teitä myös tästä merkkien rajojen ylittämisestä. 

 

Ekfrasiksen luonteen ja ilmenemisen ajatteleminen näiden vaiheiden kautta korostaa 

ekfrasiksen itserefleksiivisyyttä ja teoksen itsetietoisuutta sen käytöstä. Hietasaari 

(2010, 12) esittää, että Mario Klarerin mukaan ekfrasis on ”automaattisesti itsereflek-

siivinen, sillä esittäessään verbaalisesti toista esitystä, se samalla ilmentää sanan ja 

kuvan sekä taiteen ja luonnon vastakohtaisuutta”. Tämä ajatus muistuttaa uudempaa 

versiota klassisista taiteiden erotteluista, joista mainitsin luvussa 2: Platonin luonnolli-
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set ja arbitraariset ja havaittavat ja ajateltavat merkit (Krieger 2019, 13); Lessingin ti-

lalliset ja ajalliset taiteet (Mikkonen 2005, 112). Hietasaari (2010, 12) esittää myös 

Webbin näkemyksen, että vaikkei hän näe vastakkainasettelua, sisältää ekfrasis silti 

illusorisen luonteen: kuva on samaan aikaan läsnä ja poissa. Hietasaari (mt., 12) liittää 

eri teoreetikoiden, Klarerin ja Webbin, ajatukset enargeian määritelmiin: illusorisuutta 

on juurikin likimääräisyys: lukija ikään kuin näkee ekfrasiksen kohteen mielessään. 

Tämä läsnä- ja poissaolo saa lukijan Webbin mukaan ”pohtimaan fiktion ja todellisuu-

den suhdetta”, ”samalla hän joutuu tulkitsemaan sen merkitystä teoksen kokonaisuu-

delle, mikä korostaa ekfrasiksen metafiktiivistä luonnetta” (Hietasaari 2010, 12). Tämä 

korostuu myös Mitchellin ekfrasiksen vaiheissa. Käytännössä siis ekfrastista toivoa 

voisi ajatella siten, kuinka hyvin siinä yritetään välittää enargeiaa; kuinka hyvin (sanal-

lisin keinoin kuitenkin) lukija saadaan näkemään. Toisaalta taas ekfrastinen välinpitä-

mättömyys korostaa illusorisuutta, koska merkkien erot tiedostetaan. Jatkan välinpitä-

mättömyydestä käsitellessäni La vien lukua LI. 

 

 
4.1  Ekfrastisen välinpitämättömyyden ja toivon vuorovaikutus 

 

Tässä luvussa esittelen romaanin luvun LI (Valène [chambres de bonne, 9]) ja arvioin 

sitä Mitchellin ekfrastisten vaiheiden teorian valossa. Arvioin myös sitä, missä määrin 

ekfrasista ja sen vaiheita on mielekästä ajatella, kuinka vahva erottelu eri merkkijärjes-

telmien välillä oikein on ja miten se soveltuu kyseessä olevan teoksen tarkasteluun. 

 

4.1.1 Luvun LI lista kertomuksista 
 
Kuten luvussa 3 erittelemissäni kohdissa, henkilöhahmo Valènen liittyminen kerron-

taan ilmenee myös luvussa LI. Tässä tarinansisäisen maalauksen idea esitetään ko-

konaisuudessaan. Luku rinnastaa kuvallisen ekfrastisen kerronnan ja pitkän 179 koh-

dan listan romaanin kohtauksia/kertomuksia. Luvun alkupuolella henkilöhahmo yhtyy 

maalaukseen. Kerronta jakautuu kappaleisiin, joissa esitetään maalarin itsensä paikka 

taulussa: ”Il serait lui-même dans le tableau”17 (La vie, 317). Syntaktinen puoli on sama 

 
17 ”Hän olisi itse taulussa” (Elämä, 267). 
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kuin aiemmin käsittelemässäni kohdassa romaanin alussa. Konditionaali ilmaisee 

suunnitelmaa ja yhdistää aiemman lähinnä preesensmuotoisen tilojen kuvauksen 

maalarin tauluun. ”Il se peindrait en train de se peindre”18 (La vie, 318) luo mise-en-

abyme-rakenteen, joka liittää maalarin kyseiseen hetkeen ja maalaukseen. Tämä liittyy 

ajatukseen, että ekfrasiksella on metaesteettinen funktio ja se korostaa kuvatun koh-

teen artefaktisuutta (Hietasaari 2010, 14). Syntaktisella tasolla mise-en-abymessa ko-

rostuu konditionaalissa henkilöhahmon ajatukset suunnitelmasta, mahdollisesta tule-

vasta. Luvussa tiedostetaan tarinamaailman ja taideteoksen yhteys, ja (kuten monessa 

kohdassa aiemminkin) ulkopuolisen kerronnan ja henkilöhahmon tietämyksen ja pyr-

kimysten yhteys.  

 
 
Lukuun sisältyy  osio, jossa luetellaan teoksen henkilöiden nimiä ja heihin liittyviä asi-

oita ja tavaroita, joita maalaus sisältää. Luvun lopussa esitetään mainittujen asioiden 

lisäksi lista maalauksen ympärillä olevia kertomuksia, joista (suurin osa) ei maalauk-

seen voisi sisältyä kuvallisesti, vaan ovat analeptisiä: ”et tout autour, la longue cohorte 

de ses personnages avec leur histoire, leur passé, leurs légendes”19 (La vie, 319). 

Tässä ilmene eritysesti ekfrastinen välinpitämättömyys.  Nämä yhden rivin kuvaukset 

ovat partisiippirakenteita. Partisiipit ovat ei-temporaalisia; listatut asiat siis ovat vain 

olemassa ympärillä (autour), mutta eivät missään tietyssä ajassa. Huomattavaa on, 

etteivät Keynään suomennoksen vastaavat kohdat ole pääsääntöisesti partisiippira-

kenteita, vaan niistä välittyy ajallisuus. Näin ne kuulostavat suomeksi paremmilta, 

mutta olen kääntänyt ne alaviitteisiin itse karkeammin merkitysten säilymisen takia. 

 

Kokonaisuuden tarkka listaus on huomiota herättävä keino, etenkin kun osa luettelon 

kohdista ei ole romaanissa vielä tapahtunut. Lista eroaa huomattavasti aiemmasta, 

täsmällisestä tilojen kuvaamisesta. Se on ikään kuin sivuhuomautus. Ekfrastisen vä-

linpitämättömyyden näkökulmasta romaanissa ikään kuin myönnetään, että kokonais-

kuvan luominen ei onnistu vain pysäytetyn kuvan selittämisellä. Lista tiivistää teoksen 

yrittämän kokonaiskuvan luomisen muutamaan sivuun. Se ei sisällä kaikkea mainittua 

tai sen jälkeen mainittavaa, mutta paljon. Siinä yhdistyy konkreettisesti holistisen ku-

van eri tasot: kuvallinen, eli tarinansisäinen — tekstinä ekfrastinen — ja sanallinen, 

 
18 ”Hän maalaisi itsensä maalaamassa itseään” (Elämä, 268). 
19 ”[J]a ympärillä pitkä liuta henkilöitä, heidän tarinoitaan, heidän historiaansa, heidän legendojaan” 
(Elämä, 269). 
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analeptinen ja muu kertomuksellisuus. Listassa on kohtia, jotka eivät mitenkään voisi 

maalaukseen sisältyä. Tämä rikkoo puhdasta sanallista maalauksen kuvausta, eikä 

siis edusta ekfrastista toivoa. Kirjoitettu tarina, jonka tarinamaailmassa voi ajatella ole-

van Valènen muistissa ja kuvitelmissa, on erillään siitä, mitä taulussa esitetään. Ro-

maani mediumina yhdistää nämä listan avulla yhdeksi, mutta tiedostaa sen, että yli-

määräinen kuvan ulkopuolinen tieto ja kuva ja sen ”puhdas” tai varsinainen nykyhetki-

nen ekfrasis ovat erillisiä, mikä ilmentää ekfrastista välinpitämättömyyttä. 

 

Kun siis aiemmin luvussa 2 tarkastelemani katkelma “Gilbert Berger descend les es-

caliers à cloche-pied. Il est presque arrivé sur la palier du premier etage. Il tient dans 

la main droite une poubelle de matière plastique orange” on ekfrastinen kuvaus tilan-

teesta, on se luvun LI listassa esitetty seuraavasti: ”11 Le petit garçon descendant la 

poubelle en rêvant à son roman”20 (La vie, 320). Listaus lisää efkrasiksen ympärille 

tietoa, mikä luvussa itsessään on esitetty ekfrasiksen ulkopuolella pohjustavana men-

neenä kerrontana. 

 

Ekfrastisen toivon ongelma, jonka luvussa 2 mainitsin, piilee siinä, minkä oikein erottaa 

ekfrasikseksi, ja pitääkö sitä edes omana mediuminaan, osanaan, vai pelkkänä ker-

rontana, joka ei poikkea muusta kerronnasta. Tässä voi ajatella Mitchellin (1994, 158) 

skeptisen näkemyksen kannalta, että kuvallisen ja sanallisen erot, niiden mahdoton 

yhdistyminen ja niiden yhdistymisen toivo ovat keinotekoisia ongelmia. Teoksessa ra-

kenteellisesti ekfrasis ja muu kertova aines on kuitenkin mielekästä erottaa nykyiseen 

ja menneeseen, kuten aiemmin olen todennut. Ajattelenkin, että luvun LI lista, rinnas-

tamalla ei-temporaalisilla partisiippirakenteilla varsinaisen ekfrasiksen ulkopuoliset 

kertomukset, edustaa ekfrastista välinpitämättömyyttä, jolloin se vaatii ekfrasiksen lu-

kemisen omaksi osakseen. Tämä on kuitenkin mielestäni mahdollista. Maalari haluaa 

luoda holistisen historiallisen selostuksen kohteestaan, mutta todellisuudessa se on-

nistuu vain sanoin. Nämä sanalliset osuudet on lueteltu tiivistelmämäisenä muistutuk-

sena romaanin keskelle. Ekfrastinen välinpitämättömyys on siis lähtökohtana, kun ta-

rinansisäisestä maalauksesta kerrotaan sen ulkopuolisia yksityiskohtia ja kertomuksia 

muuten kuin ekfrasiksen keinoin. Tämä näkyy luvussa LI, jossa asetetaan osaksi ku-

vaa selvästi ekfrasiksen ulkopuolisia kohtauksia. 

 
20 ”[U]nelmoidessaan romaanistaan roskakoria alas vievä pieni poika” (suom. M.P.). 
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4.1.2 Luvun LI listan katkelmia 
 

Tarkastelen tässä luvussa romaanin kahta upotusrakenteista kohtausta, jotka sisälty-

vät luvun LI listaan ja ovat myös erillisiä ekfrastisia kuvauksia omissa luvuissaan. Tar-

kastelen, miten niissä ilmenee edellä esittämäni listan ja ekfrastisten kuvausten suhde. 

Katkelmissa on myös kiinnostavia enargeian ilmenemistä tai päinvastoin sen ilmene-

mättömyyttä havainnollistavia kohtia. 

 
Alla oleva kohtaus on luvusta XI (L’atelier de Hutting, 1). Siinä kuvataan tavalliseen 

tapaan huoneen sisältö ja eräänlaisena upotusrakenteena liuta maalauksia. Luvun LI 

partisiippinen listaus on ”171 Le peintre coté ajoutant son brouillard aux oevres 

célèbres”21 (La vie, 325). Ekfrasis on seuraavanlainen:  

 
Le mur de gauche, qui fait face à la plus longue branche du L, est recouvert de 
papier liège. Sur un rail fixé à peu près à deux mètres cinquante du sol, cou-
lissent plusieurs tringles métalliques sur lesquelles le peintre a accroché une 
vingtaine de ses toiles, la plupart de petits formats : elles appartiennent presque 
toutes à une acienne manière de l’artiste, celle qu’il appelle lui-même sa ”peri-
ode brouillard” et avec laquelle il conquit la notoriété : il s’agit généralement de 
copies finement exécutées de tableaux réputés – La Joconde, L’Angélus, La 
Retraite de Russie, Le Déjeuner sur l’herbe, La Leçon d’Anatomie, etc. – sur 
lesquelles il a ensuite peint des effets plus ou moins pronocés de brume, 
aboutissant à une grisaille imprécise dont émergent à peine les silhouettes de 
ses prestigieux modèles. (La vie, 70–71.) 

 
Vasemmanpuoleinen seinä L-kirjaimen pidempää sakaraa vastapäätä on pääl-
lystetty korkkitapetilla. Taidemaalari on ripustanut parikymmentä pienehköä 
maalaustaan noin kahden ja puolen metrin korkeuteen kiinnitettyyn kiskoon. 
Melkein kaikki ovat taiteilijan varhaisemmalta kaudelta, jota hän itse nimittää 
”usvakaudekseen” ja jonka myötä hän tuli kuuluisaksi. Ne ovat enimmäkseen 
tarkkoja jäljennöksiä kuuluisista maalauksista – Mona Lisa, Angelus, Paluu Ve-
näjältä, Aamiainen ruohikolla, Anatomian opputunti jne. – joiden päälle hän on 
maalannut enemmän tai vähemmän voimakkaan usvakerroksen. Kuuluisien 
esikuvien hahmot erottuvat hädin tuskin sen läpi. (Elämä, 60.) 

 
 
Katkelmassa on kyse taas ikään kuin upotusrakenteesta, mutta varsinainen luvun LI 

listassa mainittu kertomus nro. 171 ”Le peintre coté ajoutant son brouillard aux oevres 

 
21 ”[U]svansa kuuluisiin teoksiin liittävä kunnioitettu maalari” (suom. M.P.). 
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célèbres”, perustuu katkelman esittämän ekfrastisen kuvauksen ulkopuolelle. Luvun 

XI kuvauksessa kaikkea tietoa ei esitetä ekfrasiksen keinoin. 

 

Upotusrakenteen kuuluisista maalauksista lukija saa vahvan mielikuvan perustuen oi-

kean elämän verrattaviin kohteisiin. Katkelmassa merkkijärjestelmien toiseus koros-

tuu, kun esitään sanallisesti tauluja, jotka ovat verrattavissa todelliseen romaanin ul-

kopuoliseen maailmaan: Mona Lisa, Angelus… Kuten luvussa 3 esitän, romaanin pe-

rusrakenne perustuu kuvitteellisen maalauksen kuvailulle, joka tarinamaailmassakaan 

ei ole vielä todellinen. Teksti siis representoi itseään fiktiivistä tekstiä, joka voi olla mitä 

tahansa. Sen sijaan tässä tapauksessa teksti representoi valmista mallia, jolloin kuva 

muodostuu lukijan mieleen. Sinänsä ironista ja analogista ekfrasikselle on, että nämä 

tunnetut maalaukset on peitetty usvakerroksen taakse. 

 

Hietasaari (2010, 13) esittää, että ekfrasiksen määritelmän kiistellyimpiä kysymyksiä 

on, riittääkö taiteilijan mainitseminen (yllä olevan katkelman tapauksessa tunnetut te-

okset) vai tarvitseeko ekfrasis enemmän kuvausta. Eri tutkijoilla on ollut tästä poik-

keavia käsityksiä: Clüverin mukaan taiteilijan nimeäminen ei luo enargeiaa, jota pide-

tään muista erimielisyyksistä huolimatta ekfrasiksen keskeisenä piirteenä (Hietasaari 

2010, 13). Maalausten ja taiteilijoiden tunnistaminen ja näiden piirteiden kuvitteleminen 

vaatii lukijalta jonkinlaista kompetenssia. Romaanissa on lukuisia muitakin kohtia kat-

kelman maalausten lisäksi, joissa ekfrasis ikään kuin ohitetaan toteamalla jokin todel-

lisen maailman kohde, tai siinä käytetään muita oikoreittejä mainitsemalla esimerkiksi 

vain jokin periodi, joka kuvastaa kohdettaan. Tämä ei sinänsä vähennä ekfrasiksen 

vaikuttavuutta sellaiseen lukijaan, jolla tätä kompetenssia on. Toisaalta juurikin yllä 

olevan katkelman sumu maalausten päällä luo vahvempaa kuvaa maalausten keskei-

senä elementtinä — niitä ei tarvitsekaan kuvitella mielessään juuri sellaisinaan. 

 

Saman kaltainen kohta löytyy luvusta IV (Marquiseaux, 1). Kyseessä on ekfrasis maa-

lauksesta. Luku alkaa totuttuun tapaan huoneen kuvauksella. Keskeinen elementti ti-

lassa on ”Il y a quatre tableaux sur les murs”22 (La vie, 37). Kohta on listattu luvun LI 

listaan partisiippirakenteella ”132 Le cocher épris croyant qu’il y a un rat derrière la 

 
22 ”Seinillä on neljä taulua.” (Elämä, 32). 
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tenture”23 (La vie, 324). Taulun sanotaan olevan Forbesin maalaama, millä ilmeisesti 

tarkoitetaan Stanhope Forbesia (1857–1947). Ennen taulun ekfrasista kuvataan taulun 

taustalla ollut sen inspiroinut väitetty tositarina. Sen jälkeen seuraa maalauksen ku-

vaus: 

 
Il nous montre la pièce aux murs couverts de montres. Le vieux cocher est vêtu 
d’un uniforme de cuir blanc ; il est monté sur une chaise chinoise laquée de 
rouge sombre, aux formes contournées. Il accroche à une poutre du plafond 
une longue écharpe de soie. La vieille Lady Fortright se tient dans l’embrasure 
de la porte ; elle regarde son domestique avec un air d’extrême colère ; dans 
sa main droite elle tient, à bout de bras, la chaînette d’argent au bout de laquelle 
pend un fragment de l’oeuf d’albâtre. (La vie, 40.) 

 
Se esittää huonetta, jonka seinät ovat kellojen peitossa. Vanha ajuri on pukeu-
tunut valkoiseen nahkaunivormuun. Hän on kiivennyt syvänpunaiselle kiinalais-
tuolille, jossa on lakkapinta ja kiemuraiset koristeet. Hän pujottaa pitkää silkki-
huivia kattopalkin ympäri. Vanha Lady Fortright seisoo oviaukossa katsoen pal-
velijaansa silmittömän vihan vallassa. Naisen oikeasta kädestä roikkuu ho-
peaketjussa alabasterimunan kappale. (Elämä, 34.)  

 

 

Forbesin mainitseminen lisää ekfrasiksen selkeyttä, jos lukijalle muodostuu mielikuva 

muusta Forbesin taulusta. Vaikka Clüverin teoriassa (Hietasaari 2010, 13) taiteilijan 

mainitseminen ei luo enargeiaa (etenkin tässä tapauksessa, kun tällaista Forbesin 

maalausta ei oikeasti ole olemassa), on tämän upotusrakenteen enargeia vahvempi 

kuin edellisen, luvun XI ”Le mur de gauche” (La vie, 69), koska sitä edeltää tarina, 

jonka päätös taulussa on esitetty. Taidemaalarin Forbesin mainitseminen yhdistettynä 

maalauksen ekfrasikseen ja tarinaan luo tarkemman kuvan kuin pelkkä kuvaus. Aiem-

massa katkelmassa (XI) jätetään oikeaan maailmaan verrattavat taulut yksittäisten 

merkkien tasolle. Katkelman ekfrasis vastaa paljon romaanin muuta tilankuvausta lu-

ettelemalla esineitä: tuoli, sen materiaalit; seinät, ja henkilöitä: Lady Fortright ovella, 

ajuri; heidän vaatetuksensa. Kuvaus eroaa teoksen tavanomaisesta ekfrasiksesta si-

ten, että se on upotusrakenne. Luvussa, johon kohtaus sisältyy, sanotaan sen olevan 

mustavalkoinen jäljennös, eli ekfrasis, jossa mainitaan värejä: de cuir blanc ja rouge 

sombre kertoo varsinaisesti väitetystä alkuperäiskappaleesta. 

 

 
23 ”[R]akastunut kuski, uskova seinän takana olevan rotta” (suom. M.P.). 
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Partisiippirakenne listassa on siis ”Le cocher épris croyant qu’il y a un rat derrière la 

tenture” (La vie, 324). Tämä viittaa sen taustalla olevaan tarinaan, jonka lopputulema 

maalaus on. Tämä on sinänsä analogista itse teoksen kertomuksille ja nykyhetken ku-

vaukselle. Luvun LI ja ekfrasiksen vaiheiden osalta ajateltuna kohtaus ilmentää ekfras-

tista välinpitämättömyyttä. Kuskin rottaepäily on tapahtunut menneisyydessä, se on 

tietoa, jota lukija saa menneen ajan kerronnasta eikä varsinaisen ekfrasiksen esittä-

mästä taulusta kerrostalon asunnon seinällä. Tässä tapauksessa itse ekfrasis irtautuu 

tarinamaailmasta, sillä sen kohdemaalaus on mustavalkoinen, kun taas ekfrasis kes-

kittyy alkuperäisen teoksen kuvailuun kaikkine väreineen ja tulkintoineen henkilöiden 

tunteista: avec un air d’extrême colère24. 

 

 

4.2 Ekfrastinen pelko 

 
Tietyissä kohdissa, joita seuraavaksi esittelen, esiintyy elementtejä, jotka ilmentävät 

ekfrastista pelkoa. Vaikka romaani ei sisällä yhtäkään varsinaista maalauksen kuvaa, 

on siinä lukuisia muita grafiikkoja, jotka ovat osia niistä, ja kuvia, jotka ovat joka ta-

pauksessa ei-tekstuaalisia osia. Kun ekfrastisen kuvauksen yhteyteen liitetään tarina-

maailmaan sisältyvä kuva, rikkoo se tavanomaiset enargeialla luodut ikään kuin ja mil-

tei -mielikuvat, näyttämällä sellaisenaan jonkin maailman osan. 

 

Mitchell (1994, 154) käsittelee ekfrasiksen vaiheita luvussa ”Ekphrasis and the other” 

viitaten radio-ohjelmaan, jossa esitetään kuvauksia valokuvista. Ekfrastinen pelko to-

teutuisi, jos kuulija todella näkisi nämä valokuvat. Yksinkertaisuudessaan ekfrastisen 

toivon periaatteella esitettävää kuvaa ei haluta nähdä, jotta illuusio säilyisi. La vien 

kohdissa, joita tässä luvussa tarkastelen, ekfrasiksen ja varsinaisen kohteen rajat ylit-

tyvät. 

 

Seuraava katkelma on luvusta XLVII (Dinteville, 2). Se on osa tavanomaista tilan ku-

vausta, johon liitetään tarinamaailmaan sisältyvä kuva. Luvussa kuvaillaan huonetta, 

jonka seinillä on tauluja. Eräs taulu sisältää monipuolisen yksityiskohtientäyteisen 

maailman, jota kuvataan tarkasti. ”Il y a plusieurs tableaux sur les murs. L’un d’eux 

 
24 ”[Ä]ärimmäisen vihan vallassa” (suom. M.P.). 
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attire particulièrement l’attention”25 (La vie, 293). Tämän ekfrasiksen sisällä on kohta, 

jossa ekfrasis ja varsinainen kuvallisuus ylittyvät. Enää ei ole kyse ikään kuin näkemi-

sestä, vaan varsinaisesta näkemisestä: ”Au premier plan, juste derrière la vitre du café 

sur laquelle de grosses lettres blanches écrivent à l’envers [kuva 1] deux hommes 

jouent au tarot”26 (La vie, 293–294, kuva 1 tekstin välissä). Tätä seuraa kuva ikkunassa 

olevasta tekstistä. 

 
Kuva 1, ikkuna (La vie, 294) 
 

Toinen esimerkki tästä ilmiöstä löytyy luvusta XXV (Altamont, 2): 

 

Au pied des tonneaux, de crainte sans doute que le vin ne goutte, un journal 
du soir a été étalé. Sur une des pages apparaît un problème de mots croisés, 
le même que celui de l’infirmière de Madame Moreau ; ici la grille, sans être 
complètement remplie, a tout de même progressé. (La vie, 158) 
 
Tynnyrien eteen on levitetty iltapäivälehti siltä varalta, että viiniä pääsee tippu-
maan. Sen sivulla on ristisanatehtävä, joka on sama kuin rouva Moreaun sai-
raanhoitajalla. Tätäkään ei ole tehty kokonaan, mutta se on kuitenkin pitem-
mällä. (Elämä, 133) 
 
 
 

 
25 ”Seinillä on useita tauluja. Yksi niistä herättää erityisesti huomiota”. (Elämä, 248.) 
26 ”Kuvan etualalla, heti kahvilan ikkunan takana, jossa lukee suurin valkoisin kirjaimin, peilikuvana 
[kuva 1] kaksi miestä pelaa tarotia” (Elämä, 248, kuva 1 tekstin välissä). 
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Kuva 2, ristikko (La vie, 159) 

 

 

La viessä ei ole kyse saksalaisten idealistien (kuten Lessing) eri taidemuotojen tar-

kasta rajauksesta ja näiden merkkien radikaalista ylittymisestä, jossa kirjailija hyppää 

maalarin alueelle, sillä teos leikittelee tahallaan näillä asioilla. Yllä olevissa katkelmissa 

jokin raja ylittyy eikä ekfrasiksesta ole enää kyse. Kuva 1 on pelkkää tekstiä; silti sen 

erottaa se, että se on käännetty väärin päin ja on muodossa, joka maalauksen 

ekfrasiksessa kuvataan: à l’envers (ylösalaisin). Vaikka kuvaan sisältyy tekstiä, on se 

ymmärrettävä efkrasiksen kuvaaman kohteen ja tekstin toistensa ylittämisenä. Ku-

vassa 2 on myös tekstiä, mutta kuvan 1 tavoin se on osa ekfrasiksen kuvaamaa tilaa. 

Tässä huomio kiinnittyy erityisesti kontrastiin kuvan 2 ristikon ja viittauksen aiempaan 

le même que celui de l’infirmière de Madame Moreau välillä. Ristikko mainitaan aiem-

min luvussa XXIII (Moreau, 2), jossa se on yhtä lailla kerrostalon huoneen kuvauksen 

ekfrasiksen osa: 

 

Sur le divan d’à côte, un journal est plié de telle façon que seuls les mots croi-
sés sont visibles : la grille est presque vierge ; seuls ont été trouvés le 1 hori-
zontal : ÉTONNEMENT, et le premier mot du 3 vertical : OIGNON. (La vie, 
152). 

 
Sen vieressä sohvalla on sanomalehti, joka on taiteltu siten että vain ristisa-
natehtävä on näkyvissä. Ristikko on lähes tyhjä, tähän mennessä siitä on rat-
kaistu vatsta 1. vaakasuoraan: IHMETYS ja 7. pystysuoraan (ensimmäinen 
sana): SIPULI. (Elämä, 128.) 
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Ristikon esittäminen siis onnistuu pelkästään ekfrasikseen sisältyvin sanallisin kei-

noin. Toisen kerran ristikon esittämisessä on kuitenkin tahallaan rikottu ekfrasiksen 

rakennetta, mikä ylittää rajan ekfrastisen pelon puolelle. 

 

 

5 Johtopäätökset 

 
Olen tarkastellut tutkielmassani teoksen La vie mode d’emploi  kerronnan ja tarina-

maailman muodostumisen ekfrastista rakennetta. Erittelin ekfrasiksen kertojaa ja sen 

yhteyttä henkilöhahmo Valènen fokalisaatioon. Teoksen ekfrasikseen sisältyy kiinnos-

tava kokijapositio. Klassisissa ekfrasiksissa keskeistä on ollut jonkun henkilön havainto 

ja reaktio, mitkä ovat keskeisiä enargeian luomisen kannalta. Kokijuuden myötä tilojen 

kuvaus ei ole vain objektiivista luettelointia, vaan ekstra- ja heterodiegeettiseen kerto-

jaan yhdistyy Valènen kuvitelmien maalaus, mikä luo ekfrastiseen kerrontaan subjek-

tiivisuutta. Subjektiivisuus näkyy erityisesti syntaksin vaihdoksessa potentiaaliseen 

kieleen, konditionaaliin ja futuuriin, jotka viittaavat maalauksen suunnitelmaan tai epä-

varmuuteen. Subjektiivista ekfrasiksen esittämistä ja kokijuutta ilmenee etenkin kerto-

jan epäröinnissä, yksityiskohtien keksimisessä ja pysäytetyn kuvan kerronnallistami-

sessa. 

 

Tarkastelin teosta Mitchellin ekfrasiksen kiinnostavuuden vaiheiden, eli ekfrastisen vä-

linpitämättömyyden, ekfrastisen toivon ja ekfrastisen pelon avulla. Niiden kautta tar-

kastelin teoksen ekfrasiksen ja muun kertomuksellisuuden kuin myös muun kuvallisuu-

den suhdetta. Niiden avulla ilmeni teoksen ekfrasiksen itsetietoisuus ja kokeellinen 

luonne. Teoksen keskeinen luku LI rinnastaa teoksen ekfrastisen kerronnan ja sen ul-

kopuolisen menneen ajan kerronnan tarinansisäiseen maalaukseen. Näin maalauk-

seen sisältyy se, mitä lukijalle ekfrasiksella kerrotaan, ja analeptiset kertomukset ja 

muu informaatio kerrostalon historiasta. Kyse on ekfrastisesta välinpitämättömyy-

destä, joka liittyy siten mielestäni teoksen teemaan henkilökohtaisten projektien saa-

vuuttamisen hankaluudesta ja mahdottomuudesta. Ekfrastinen pelko, eli ajatus, että 

sanalliset ja kuvalliset taiteet ylittävät toistensa rajat, näkyy teoksessa eritysesti ekfras-

tisiin kuvauksiin liittyvien grafiikoiden sellaisenaan esittämisessä. Teos leikittelee sa-

noilla ja visuaalisilla elementeillä sekä näiden yhteydellä — muidenkin Oulipoon liitty-
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vien teosten tapaan — minkä takia ekfrasiksen vaiheiden kautta analysointi on mielen-

kiintoinen näkökulma. Toisaalta etenkin ekfrastinen pelko on varsinaisessa merkityk-

sessään vanhahtava, eri taidemuotojen erillään pitämisen tahto. Ekfrastinen toivo taas 

on ideaali ekfrasiksesta välittäville lukijoille, jotka haluavat nähdä siinä jotain erityistä. 

Nämä teoriat ja käsitteet ovat mielestäni oivallisia lähtökohtia La vien tarkasteluun, sillä 

teos sisältää niin paljon asioita, jotka ekfrasis sitoo yhteen. 
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