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1 Johdanto

Tassa tutkielmassa tarkastelen Thomas Pynchonin vuonna 1966 ilmestynyttd romaania The Crying
of Lot 49 (jatkossa Lot 49) novelliteorioiden kautta ja tutkin kuinka se ilmentii erilaisia novellin
piirteitd. Keskeisend tutkimuskysymyksené on, kuinka teosta voidaan lukea novellina ja mitd
novellin piirteitd se ilmentdi. Tutkin myds, mitd uutta novelligenreen méérittyminen voi tuoda Lot
49:n tulkintaan, vai tuoko se sithen mitdén uutta. Novelli genrend on ollut ja on yhd melko vdhian

tutkittu aihe.

Thomas Pynchon (s. 1937) on viimeisen puolen vuosisadan amerikkalaisista kirjailijoista niin
kansallisesti kuin kansainvilisesti arvostetuimpia, elossa olevista kirjailijoista kenties arvostetuin.
Hénen tuotantonsa on muodostunut osaksi amerikkalaisen kirjallisuuden kaanonia, ja etenkin
teokset Lot 49 ja Gravity’s Rainbow (1973) ovat jo saaneet klassikon aseman. Pynchon on samaan
aikaan sekd hyvin tutkittu kirjailija ettd myos kulttiklassikko. Hénen eldméstién tiedetdén kuitenkin
varsin vdhén, koska Pynchon on valinnut julkisuusstrategiakseen ldhes tiydellisen vetdytymisen
eikd ole koskaan antanut haastatteluja. Tima on luultavasti vain lisdnnyt kiinnostusta hdanen

kirjailijapersoonaansa kohtaan.

Lot 49 ilmestyi 1966, mutta otteita siitd oli julkaista jo aiemmin Esquire- ja Cavalier-lehdissa.
Tutkimukseni kannalta kiinnostava, joskaan ei oleellinen, kuriositeetti on Pynchonin oma
kommentti Lot 49:sta The Slow Learner -novellikokoelmansa esipuheessa: ”The next story I wrote
was "The Crying of Lot 49,” which was marketed as a 'novel,” and in which I seem to have
forgotten most of what I thought I'd learned up till then” (Pynchon 1984: 22). Itseironiseen sdvyyn
kirjoitettua lausumaa ei valttdmatta tule tulkita kirjaimellisesti, mutta kuitenkin Pynchon vaikuttaa
sivulauseessa itsekin pohtivan tekstinsd genred tai sen genrevastaanottoa. Ainakin hén vaikuttaa

suhtautuvan epirdivésti teoksen markkinointiin romaanina.

Novellitutkija Charles E. May kirjoittaa kirjassaan The Short Story, ettd yksi novellin paradokseista
on, ettd 1800-luvun alustaan ldhtien novelli on ollut kirjallisista muodoista genreltdén maaritellyin
ja samalla kuitenkin vakavasti otettavien teoreettisten kriitikoiden eniten viheksyma (May 1995:
108). Novelli on myds genre, jolle genreméérittely on ollut kenties erityisen keskeisti ja vaikeaa.
Eri tutkijoiden novellimééritelmét ovat usein hyvin erilaisia ja keskendin ristiriitaisia. Erilaiset
novellimééritykset vaikuttavat sekavilta myos siksi, etti niissd menevit sekaisin historialliset,

tyylilliset ja esimerkiksi kielelliseen muotoon liittyvit genremaaritelmat.



Ensimmadisend novellin muodollisena méérittelijand pidetdén Edgar Allan Poeta. Per Winther
kirjoittaa, ettd Poesta ldhtien aina 1980-luvulle asti novellimdéritelmét ovat olleet padsaantdisesti
essentialistisia (Winther 2012: 137) eli genren valttamattomiksi katsottuihin ominaisuuksiin
liittyvid. 1980-luvulta l&htien essentialistiset midritelmédt ovat alkaneet kuitenkin viistyd, ja
teoreetikoiden kysymys siitd, mikd on novelli, on muuttunut kysymykseksi siitd, millaisia eri
novellit ovat, ja miten lukijat niitd lukevat ja tulkitsevat. Rajatuista ja poissulkevista méaritelmista
on pédsty hedelmillisempédn tutkimukseen, ja novellitutkimus on avautunut kohti muuta
kirjallisuudenteoriaa. Reader—response-teoria ja kognitiivinen kirjallisuudentutkimus ovat alueita,
joita novelliteoreetikot ovat 1980- ja 90-luvuilta saakka tutkimuksissaan hyddynténeet. Kuitenkin
on muistettava, ettid vaikka Poen ja hdnti seuranneiden essentialististen maarittelijoiden nikemyksia
novellista on pdivitetty ja avarrettu, ovat mairitelmat itsessdén edelleen tarkoituksenmukaisia.
Novelli on itsendinen kirjallisuudenlaji, jolla on piirteitd, jotka erottavat sen romaanista, draamasta

jarunoudesta, ja siten lajin méadrittely on tutkimuksen kannalta perusteltua.

Omassa tutkimuksessani tukeudun useampaan novelliteoreetikkoon ja kisittelen novelliteorioita
yhtend kokonaisena teoreettisena viitekehyksend. Mielesténi novellintutkimuksen kenttd on vield
niin pieni, ettd sitd voidaan késitelld kokonaisuutena. Tdma johtuu siité, ettd kaikki novellitutkimus
on mielestidni genretutkimusta, tutkittiinpa yksittdistd novellia sitten esimerkiksi postkolonialismin
tai kognitiivisen tutkimuksen kautta. Toisaalta termi novelliteoria my®0s viittaa sithen, ettd yleisena

kiinnostuksenkohteena tutkimuskentilld ovat juuri novellin omat erityiset piirteet.

Omassa tydsséni tutkin novellin ja romaanin erottavia piirteitd, koska Pynchonin Lot 49:n katsotaan
yleisesti ottaen olevan romaani. Luentani on siis erdinlaista rajankdyntid novelligenren ja
romaanigenren valilld. Oman tutkimukseni kannalta ei ole olennaista, onko Lot 49
méidritelmallisesti romaani vai pienoisromaani eli nk. novella, koska mielesténi tulkinnan kannalta

sdrd romaanin ja novellin vélilld on kiinnostavampi.

Myo6s enemmistd ldhteistd pitdd Lot 49:a romaanina, ei pienoisromaanina. Charles E. May tuo
blogiartikkelissaan esiin, ettd hinen mielestdén pienoisromaani on teemoiltaan ja tekniikaltaan
lahempéna novellia kuin romaania (May 7.1.2010 ”The Novella: Some Tentative Suggestions”).
Tutkimuksellisesti novellin ja pienoisromaanin erot ovat siis mielestdni hyvin védhiiset. Mielestidni
lahes kaikki, mitd voidaan sanoa pienoisromaanista, voidaan sanoa myds novellista. My0s tiukat
sanamédrdin perustuvat maaritelmat ovat hiilyvié eivétka siten mielekkaité tutkimuksen kannalta.
Erdiden médritelmien mukaan romaani alkaa 40 000 sanasta, toisten mukaan se alkaa 50 000

sanasta. Lot 49:n sanamadrd on hieman yli 46 000, jolloin on oikeastaan vain mielipidekysymys,



onko se pienoisromaani, romaani vai vain lyhyt romaani. Sitd on kuitenkin markkinoitu romaanina,
koska kustantajan on luultavasti helpompi saada myydyksi romaani kuin novellikokoelma tai
yksittdinen tarina, joka ei aivan tdytd romaanimittaa. Joka tapauksessa genre madrittdaa lukijoiden
odotuksia ja lukutapaa, ja romaani luo erilaisia odotuksia kuin novelli. Syntyy siis kiinnostava
ristiriita, kun teksti ei kiyttdydykédn olettamallamme tavalla. Tésti genre- ja novelliteorioiden
nikokulmasta Lot 49:a ei ole kuitenkaan juuri tutkittu. Tassi mielessd Lot 49 on jopa erityisen hyva
tutkimuskohde ja avoin analyysille, koska muodollisten sanamdirdin perustuvien maéritelmienkin

mukaan se on yhti ldhelld romaania kuin novellia.

1.1 Genreteoriaa

Aristoteleen kehittdmin ja uusklassisismin omaksuman (Duff 2000: 3) nikemyksen mukaan genret
ovat kirjallisuudessa lajityyppejé tai luokkia, joihin samanpiirteisié tekstejd voidaan jaotella. Néin
ymmaérrettynd genreteoria muistuttaa luonnontieteellistéd elididen luokittelua. Ei olekaan ihme, ettd
genre kisitteend alkoi saada osakseen suurta kritiikkid 1700- ja 1800-luvujen vaihteessa saksalaisen
romantiikan piirissi. Vastarinta genrejd kohtaan siirtyi romantiikasta modernismiin ja on
vaikuttanut siitd asti. Kuitenkin jo 1980-luvulta ldhtien on genretutkimuksessa alkanut esiintya
uudenlaisia ddnenpainoja, kun esimerkiksi Jacques Derrida julkaisi vuonna 1980 esseensd “The
Law of the Genre”. Ehk& suurin muutos tutkimuksen kentdlld on tapahtunut seké uutena
kiinnostuksen herdédmisend genrejd kohtaan ettd perinteisten genrendkemysten kyseenalaistuksena ja
hylkddmisend. Uudet ndkemykset genrestd ja novelligenresti erityisesti mahdollistavat myds oman
tutkimukseni. Genre ei ole endi autoritdérinen ja vanhanaikainen termi vaan salliva ja muuttuva.
David Duff kirjoittaa Modern Genre Theoryssi, ettd romantiikan ja modernismin genrejen vastaiset
suuntaukset ovat antaneet tilaa esteettiselle asenteelle, joka on genrejen suhteen myonteisempi eikd
nie yksilollisyyden tavoittelua ja genreidentiteettien kannatusta yhteensovittamattomina (Duff
2000: 1). Duff toteaa myos, ettd genre-sana vaikuttaa nyt menettdneen suurimman osan
negatiivisesta latauksestaan, eikd se ilmaise endi kuvailua tai poissulkemista vaan mahdollisuutta ja

yhteistd paamaéraa (Duff 2000: 2).

Michael Sinding on tarkastellut, minkélaisia genremairitelmia erityisesti Pynchonin Gravity’s
Rainbow’hon on liitetty ja minkélaisia genrejen kategoriaméaritelmét viimeisimmén
genretutkimuksen mukaan ovat. Myds Sinding tuo esiin perinteisen genretutkimuksen ongelmat

rajoituksineen: kategorioita pidetddn séiliding, ja kategorisointia leimaamisena, lainsdétdmisend tai



rajavalvontana. Tdma terdvoittdd inhoa genreteoriaa kohtaan, tehden siitd yhtd aikaa sekd uhkaavaa
ettd tylsdi. (Sinding 2010: 470.) Hén tukeutuu mm. psykologiseen ja kognitiiviseen tutkimukseen,
jotka ovat osoittaneet, ettd kategorisointi kuuluu oleellisena osana ithmisen ajatteluun, mutta se ei

ole lainkaan jaykkéaa tai rajoittavaa (Sinding 2010: 472).

Psykologinen tutkimus on siis tuonut esiin saman, minkd genreteoria kirjallisuudessa on
huomannut; ettd genrekategoriat ovat liukuvia. Sindingin mukaan 1970-luvun psykologinen
tutkimus siitd, kuinka ihmiset arvioivat jasenyyttd kategoriassa on ristiriidassa klassisen
paitelman kanssa, jonka mukaan kategoriajdsenyys olisi kaikki tai ei mitdén (Sinding 2010:
475). Sinding ottaa epéatarkkarajaisen genren esimerkiksi juuri novellin (Sinding 2010: 476).
Sindingin mukaan syyné siihen, ettei Pynchonista ole viime aikoina juurikaan tehty
genretutkimusta, voi olla genreteorian heikentyminen, joka on seurausta poststrukturalismin
oletuksista ja ensisijaisuudesta, sekd Pynchonin omat kommentit kategorioista, jotka voivat myds
estdd yrityksen (Sinding 2010: 474). Toisaalta hdn huomauttaa, ettd viimeaikainen puute
genretutkimuksessa Pynchonista voi johtua siitd, ettd niin laaja kehystys on tapana tehda kritiikin

varhaisessa vaiheessa (Sinding 2010: 474-474) eli silloin kun teos on vielé tuore.

Genret eivit siis ole puhtaita. Nykyisissd genreteorioissa korostuvat genrejen muuttuminen ja
sekoittuminen toisiinsa. Erilaiset vesimetaforat kuvaavat nykyndkemyksia genreistd. Publication
of Modern Language Association julkaisi vuonna 2007 genre-erikoisnumeron, jonka

johdannossa Wai Chee Dimock kuvasi genrejd uima-allas-vertauksella:

It is more helpful, in fact, to think of them as swimming in a pool, a kind of generic wateriness. This medium not
only allows for capillary action of various sorts, it also suggests that the concept of genre has meaning only in

the plural, only when that pool is seen as occupied by more than one swimmer. (Dimock 2007: 1379—-1380.)

John Frow tuo samassa lehdessé esiin, kuinka genred tulisi kognitiotieteen 10ytdjen valossa
ajatella tiedonsaannin- ja késittelyn vélineend. Mieluummin kuin kysya "Minkélainen teksti tima
on?” meiddn pitdisi hdnen mielestédén kysyé jotakin sellaista kuin Minkédlainen maailma siiné
tuodaan esiin?” Kuka esittdd timédn maailman ja kenelle, missd olosuhteissa ja minkélaisin

lopputuloksin? (Frow 2007: 1632-1633.)

Frow muistuttaa myos, ettd genreilld on merkityksensa tulkinnassa ja ettd kyseessd on nimenomaan
tulkinta: ei ole yhdentekevad, mink4 genren kautta kutakin tekstid luetaan. Hin kehottaa
huomaamaan, ettd kyseessd on aina tulkinta, ei tunnistaminen: Robinson Crusoeta voidaan
luotattavasti lukea joko seikkailutarinana tai pelastusnarratiivina, ja valinta ndiden genrekehysten

valiltd vaikuttaa ratkaisevasti sithen, miten eri kohdat tekstissd ymmarretdan (Frow 2007: 1631).



Kirjassaan Genre Frow muotoilee genren merkitystd luennassa edelleen tuoden esiin, etti
genreanalyysi pelkkéna tekstien luokitteluna olisi kdmpeldd. Frown mukaan luemme
tiedostaaksemme, kuinka tekstien hienovaraisuudet ovat genrejen muodostamia ja hallinnoimia.
Tietoisesti tai tiedostamattomasti luemme vasten tekstien herdttimié taustatietoja, jotka ovat
genrejen muokkaamia ja jokaiselle genrelle tisméillisid. Frow huomauttaa, etti jos haluamme lukea
hyvin, meiddn on pakko kisitelld genrekehysten strukturoimia juurtuneita oletuksia ja ymmarryksia.
(Frow 2006: 101.) Frow hahmottelee my6s oman tutkimukseni metodia. Haluan testata, kuinka
hyvin Pynchonin Lot 49 sopii novelligenren méaaritelmiin, ja minkilaista tietoa luenta Lot 49:sta

novellina voi tekstisti antaa.

1.2 Novelligenre

Mika on novelli? Novellitutkimuksessa tdma yksinkertainen kysymys on edelleen tarked. Ilman
termin méérittelyd aiheen tutkiminen olisi mahdotonta. Vertailun vuoksi suhteessa romaaniin Per
Winther huomauttaa, ettid loppujen lopuksi hyvin harva ihminen viitsii kysyd, mikéd on romaani
(Winther 2012: 136). Samanlainen itsensd legitimoiva arvo ei vaikuta koskevan novellia, ja siksi
sen madrittelykysymys on keskeinen. Jopa sanakirjaméddritelmét tuntuvat haparoivan novellin
kanssa ja ovat keskenédn ristiriitaisia. Y1jo Hosiaisluoman Kirjallisuuden sanakirjassa esittimén
médritelmdn mukaan novelli on ”lyhyehko suorasanainen fiktiivinen kertomus, jossa yleensé
kuvataan kiintedssd muodossa keskitettyd tapahtumaa, erityistd mielentilaa tai yksilollistd kehitysta”
(Hosiaisluoma 2003: 641). Hosiaisluoman mukaan novelli on siis lyhyehkd, kun taas Chris Baldick
katsoo Oxford Dictionary of Literary Termsissd, ettd “short story” on fiktiivinen proosa-tarina ilman
tarkoin miériteltyd pituutta, mutta liian lyhyt julkaistavaksi omana voluuminaan, kuten
pienoisromaanit joskus ja romaanit yleensd ovat (Baldick 2008). Vield kolmannen mairitelman
tarjoaa The Concise Oxford Companion to English Literature, jossa ”Short stories” on miéritelty
omaksi erilliseksi kirjalliseksi muodokseen, jotka eroavat pidemmaésté sukulaisestaan romaanista

muutoinkin kuin pituudeltaan (’Short stories” 2007: Oxford Reference).

Namé médritelmat kertovat, ettd vaikka esimerkiksi tekstin pituus on tuttu ja tirkedné pidetty
kriteeri, se ei ole ainoa genrekriteeri. Médrittelyistd huomataankin, ettd kdytetyt genrekriteerit eivét
usein ole samoja eivitka keskendén yhdenmukaisia. Novellitutkija Suzanne C. Ferguson summaa,
ettd novellia on méadritelty mm. yhtendisyyden, juonentiivistystekniikoiden, henkil66n liittyvin

muutoksen tai paljastuksen, aiheen, sdvyn ja "lyyrisismin” kautta, mutta yksikdén piirre tai ryhmé



piirteitd ei ole sellainen, jonka kriitikot yksimielisesti katsoisivat erottavan novellin muista

fiktionmuodoista (Ferguson 1994: 218).

Ehki kuuluisimman essentialistisen méiiritelmén ja samalla ylipddnsd ensimméiisen
novellimééritelman, esitti Edgar Allan Poe Graham’s Magazine -lehdessd 1842 arvostelussaan
Nathaniel Hawthornen kokoelmasta Twice-Told Tales. Poe puolustaa arvostelussaan lyhytta

kertomusta, jota hin kutsuu nimelld short prose narrative, runoa ja romaania vastaan.

We need only here say, upon this topic, that, in almost all classes of composition, the unity of effect or
impression is a point of the greatest importance. It is clear, moreover, that this unity cannot be thoroughly
preserved in productions whose perusal cannot be completed at one sitting. - - Without a certain continuity of

effort--without a certain duration or repetition of purpose--the soul is never deeply moved. (Poe 1984: 571.)
Poen mukaan novellissa tulee siis olla sisdinen yhtendisyys tai totaliteetti.

We allude to the short prose narrative, requiring from a half-hour to one or two hours in its perusal. The ordinary
novel is objectionable, from its length, for reasons already stated in substance. As it cannot be read at one sitting,
it deprives itself, of course, of the immense force derivable from totality. - - In the brief tale, however, the author

is enabled to carry out the fullness of his intention, be it what it may. (Poe 1984: 571.)

Poeta tulkiten tekstin yhtendisyys ja intensiteetti katoavat, jos tekstid ei voi lukea yhdelld istumalla.
Tadmai on kuitenkin ongelmallinen vaade, koska lukijoilla on erilaisia lukunopeuksia; joku saattaa
lukea lyhytté tekstid pitkddn ja joku toinen voi lukea pitkdnkin romaanin “yhdelld istumalla”.
Samoin Poe vaati, ettd novellin kirjoittajalla tulee olla mielessdédn jokin pdédteema tai idea, jota koko

teksti heijastaa.

- -but having conceived, with deliberate care, a certain unique or single effect to be wrought out, he then invents
such incidents--he then combines such events as may best aid him in establishing this preconceived effect. - - In
the whole composition there should be no word written, of which the tendency, direct or indirect, is not to the

one pre-established design. (Poe 1984: 571.)

Vaikka Poen vaatimus siitd, ettd novellissa jokaisen sanankin tulisi suoraan tai episuorasti viitata
padteemaan on hyvin rajoittava, eivit hinen ndkemyksensé novellin piirteistd yleisesti ole niin
vanhentuneita kuin voisi olettaa. Enéé totaliteettia tai kaiken kattavaa teemaa ei kuitenkaan
pidetd suoranaisina ehtoina sille, mitka tekstit novelleiksi kelpuutetaan. Tdma ei kuitenkaan
tarkoita, etteiko teksteisti sellaisia voitaisi etsid. On muistettava, ettd yhtendisyys taideteoksessa

on edelleenkin yksi estetiikan tutkimuskohteista.

Columbian yliopiston professori Brander Matthews muokkasi ja tydsti eteenpédin Poen

madritelmid novellista 1900-luvun alussa kirjassaan The Philosophy of the Short-Story.



Matthewsin mééritelmét ovat esimerkki essentialistisesta genreméérityksestd, joka johtaa
nopeasti umpikujaan. Matthews omaksui Poen nikemyksen yhtendisyyden vaikutelmasta, mutta
jatkoi rajausta liittdmaéll4 novellin ranskalaiseen klassisistiseen ndytelmédan. Matthewsin mukaan
novelli tiyttdd usein ranskalaisen draaman kolme keinotekoista ykseytta: se ndyttdd yhden
toiminnan, yhdessé paikassa, yhtend pdiviand. Novelli késittelee siis yhtd henkilohahmoa, yhtd
tapahtumaa, yhti tunnetta tai yhden tilanteen aikaansaamaa tunteiden sarjaa. (Matthews 1917:
15-16.) Harva novelli nykyédén tiyttdad ajan, paikan ja toiminnan ykseyden tai kisittelee vain yhta
hahmoa, yhdessé tilanteessa. Niin on tuskin ollut Matthewsinkéén aikana. Matthewsin
nidkemykset ovat siis mielestdni melko vanhentuneita, mutta Poen esittelemé yhtendisyyden
vaikutelma on edelleen relevantti. Mielesténi esimerkiksi novellitutkija Charles E. May
puolustaa my6s yhtendisyyden késitettd novellissa, kun hin tuo esiin, ettd ymmarrys

kokonaisuudesta nayttda edeltivin ymmarrysta osista (May 2012: 152).

Modernismi pakotti tutkijat ja kirjailijat kehittdimaan uusia novellimaaritelmid, koska
modernismin muotokokeilut eivdt endd mahtuneet Poen ja Matthewsin médrittelemiin rajoihin.
Suuri muutos oli irtaantuminen 1800-luvun lopun juonikeskeisyydesti. Adrian Hunter kirjoittaa
kirjassa The Cambridge Introduction to the Short Story in English, etté kirjailijat ymmarsivit
yhtékkia, ettd lyhyesti kirjoittaminen voisi tarkoittaa muutakin kuin romaanin kutistamista
pieneen tilaan. Kyse olisi enemmaénkin taiteellisten ja strategisten sddstdjen tekemisestd; sellaisen
materiaalin poisleikkaamisesta, johon normaalisti luotetaan kerronnan jatkuvuudessa ja
koherenssissa. Téllaisten taktisten poistojen avulla kirjailijat pystyivdt enemménkin vihjaamaan

merkitykseen kuin ilmaisemaan sen suoraan. (Hunter 2007: 2.)

Novellia ei endd ajateltu ikddn kuin miniromaanina, vaan sen asema suhteessa romaaniin
itsendistyi lisdd. James Joycen ja Katherine Mansfieldin novellit esittelivdt avoimeksi jddvéin
lopun, epélineaarisen kerronnan ja epifanian eli Joycen kehittelemén loppuratkaisun, jossa
henkilo kokee yllattavan paljastuksen tai tajuamisen hetken. Brander Matthews oli
madritelmassddn sitonut novellin ndytelmén rakenteeseen, mutta nyt modernistinen novelli
esimerkiksi hylkédsi eksposition eli johdannon rakenteen ja meni suoraan asiaan. R. C. Feddersen
kirjoittaa kirjan A Reader's Companion to the Short Story in English johdannossa, ettd tarinat
alkavat tapahtumien keskeltd, eivdt juurikaan ndytd nousevaa toimintaa ja loppuvat epifaniaan
paremminkin kuin kliimaksiin. Laskeva toiminta on vdhiisté tai olematonta, niin ettd ratkaisu on
joko epédsuora tai avoin. (Feddersen 2001: xxviii.) Keskeisen modernistisen novelliméaritelmén
esitti kirjailija Elizabeth Bowen. Vuonna 1945 julkaistussa esseessdéin Bowen kirjoittaa, ettd

novelli lupasi tehda proosassa sen, mita oli sithen asti tehty vain runoudessa: eristimalla jonkin



pienen tapahtuman se korosti tapahtuman merkitystd antamalla sille emotionaalista vérid (Bowen

2008: 311).

Bowenin nidkemys viittaa myds modernismissa esiin nousevaan kysymykseen siséllostd. Ehka
tunnetuin novellien sisdltod késittelevd madritelma on perdisin irlantilaiselta novellikirjailija Frank
O’Connorilta. Hén esitti "The Lonely Voice” -esseessddn uudelleen jo aiemmin esittimén
nidkymyksensd siitd, ettd novellit eivét késittele yksiloitd vaan ihmisid yhteiskunnan reunamilla,
O’Connorin omien sanojen mukaan kétkettyja ihmisjoukkoja (O’Connor 86: 1976). Sekd Bowenin
ettd O’Connorin ndkemykset novellista korostavat novellin mahdollisuuksia kuvata modernin
eldmédn vieraantuneisuutta ja fragmentaarisuutta. Kuitenkin O’Connorin méaaritelma on melko
rajaava ja sellaisena essentialistinen. Kuten Adrian Hunter toteaa, nykyédén ”The Lonely Voicea”
voidaan parhaiten lukea reaktiona kirjalliseen modernismiin tai yrityksend rationalisoida sité ja ettd
O’Connor hyokkidsi modernistista kirjoitusta vastaan erdénlaisena solipsismina, jonka oli tarkoitus

sulkea tavallinen lukija ulkopuolelle (Hunter 2007: 106).

Kiinnostus novellitutkimukseen herési angloamerikkalaisessa maailmassa 1960- ja 70-luvuilla.
Merkittdava oli mm. Mary Rohrbergin 1966 ilmestynyt Hawthorne and the Modern Short Story: A
Study in Genre, jossa Rohrberger kyseenalaistaa Poen nikymykset novellin pituudesta ja
yhtendisvaikutuksesta ja kiinnittdd novellin genremédaritelmin enemmainkin romantiikan aikakauden
transsendentalismiin. Rohrberger kirjoittaa, ettd novelli pohjautuu romanttiseen perinteeseen ja ettd
perusteet sen rakenteelle tarjoaa metafyysinen nidkemys, jonka mukaan maailmassa on enemmaén
kuin mitd pelkkien aistien avulla pystytddn kisittiméan (Rohrberger 1966: 141). Vuonna 1976 taas
ilmestyi Charles E. Mayn toimittama kenties ensimmadinen kriittinen artikkelikokoelma Short Story

Theories, joka kokosi yhteen sithen mennessé esiintulleita genreméadaritelmia.

Vuonna 1981 julkaistu Mary Louise Prattin artikkeli ”The Short Story: The Long and Short of It”
haastoi vallitsevat essentialistiset ndkemykset novellista. Per Winther pitdd Prattin artikkelia jopa
vedenjakajana keskustelussa novellinméérittelystd (Winther 140: 2012). Artikkelissaan Pratt tuo
esiin kiinnostavia ndkokulmia, joita tétd ennen ei ollut huomioitu. Prattin mukaan genret eivit
ensinndkéén ole essenssejd, ja ettd kirjallisuuskritiikin yritys pitdd kiinni lyyrisen, eeppisen ja
draamallisen kolmikosta epihistoriallisina genrellisind absoluutteina on harhaanjohtavaa (Pratt
1981: 176). Toisaalta genre-termid kaytetddn Prattin mukaan myd0s eri kriteerein: silld voidaan
kuvata tekstin aihetta, kerronnallista tilannetta, pintatason kielellistd muotoa, yleisossé toivottua

reaktiota, tekstin toteutustapaa ja niin edelleen (Pratt 1981: 176).



Mielestédni melko modernia ja vapauttavaa ndkemysta genrestd edustaa Prattin ajatus siitd, ettd
genrejd voidaan madritelld tiettyjen tendenssien ja piirrejoukkojen kautta, joiden kaikkien ei
kuitenkaan tarvitse 10ytya tekstistd (Pratt 1981: 178). Tatd ldhestymistapaa noudatan omassa
luennassani Pynchonista. Tarkoitus ei ole yrittdd pakottaa Lot 49:a johonkin ennalta valittuun
novelligenre-muottiin, vaan tutkia, mita eri novellipiirteiti siind mahdollisesti on ja miten sité
voidaan novellina lukea. Prattin edustama ndkemys novellista genrend, johon liittyy tendenssejé ja
eri piirteitd, jotka eivdt kuitenkaan ole ehdottomia tai poissulkevia, mahdollistaa erdénlaisen
genrejen vilisen luennan. Prattin varsinainen padvaittama on, ettd genret madrittyvét aina suhteessa
toisiin genreihin, eikd suhde ole aina tasaveroinen tai symmetrinen. Nimenomaan novellin ja
romaanin suhde on Prattin mielestd epdsymmetrinen niin, ettd novelli méérittyy ja on alisteinen
suhteessa romaaniin (Pratt 1981: 180). Prattin mukaan novellin riippuvuus romaanista selittyy silla,
ettd novellin faktojen selittiminen on vélttdmétontd romaanin faktojen kautta, mutta pdinvastoin
niin ei ole (Pratt 1981: 180). Pratt kiinnittdd myds huomiota siihen, ettd novellin lyhyyttd on pidetty
madradvinad tekijind maarityksissd, vaikka hdnen mielestién lyhyys on suhteellinen, ei
essentiaalinen piirre (Pratt 1981: 181). Vaikka olen Prattin kanssa samaa mielta siitd, ettd lyhyys
médrittyy yleensé suhteessa johonkin muuhun pituuteen, mielesténi se ei kuitenkaan tarkoita, ettd
novelli olisi riippuvainen romaanista tai ettd lyhyytta ei voitaisi kdyttaa genrekriteerind. Pratt johtaa
padtelmistddn mielestdni turhaan arvovéritteisen ndkemyksen novellista. Kuitenkin genre on hyvé

tyoviline tutkimukselle, olipa se kuinka 16yhésti méadritelty tahansa.

Kirjallisuudentutkija ja kirjailija Austin M. Wright tuntuu vieneen Prattin esiintuoman
tendenssildhestymistavan pidemmalle. Wrightin mielestd on merkitysta silld, pidetddnko genred
toiden kategoriana vai piirteiden joukkona, ja hédn pitdd parempana jalkimmaistd (Wright 1989: 47).
Wright jatkaa tuomalla esiin tillaisen genremédritelméan edut, silld jos genre on joukko piirteitd,
rajatapaus- ja alkuperiisteksteja voidaan késitelld helposti ja luonnollisesti. Voidaan siis puhua siité,
millé tavoin ty0 ottaa osaa novelliin ja milld tavoin se ei ota, ja ndiden erotus voi tehostaa kuvausta
siitd, mité teksti tekee. Voidaan sanoa, ettd teksti A pitdd sisdllddan kaikki novellimaaritelmamme

konventiot, ja teksti B pitdd sisdlldén vain osan niistd. (Wright 1989: 48.)

Genre piirteiden joukkona mahdollistaa siis myds sellaisten tekstien novellipiirteiden tarkastelun,
jotka eivét niin selvisti ole novelleja. Wrightin mukaan novellilla on siis tapana olla jotakin tai
edustaa joitakin piirteitd (Wright 1989: 49). Toisaalta Wrightinkin mukaan pituus on joka

tapauksessa novellin essentiaalinen ja kategorinen piirre, koska jos jonkinlaista pituusrajaa ei
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aseteta, saattaisimme menettdd pituustestin kokonaan (Wright 1989: 50). Wrightille novellin

maksimaalinen pituus on Joseph Conradin Heart of Darkness, joka ilmestyi kirjana 1902.

Kuten Pynchonin Lot 49, my6s Heart of Darkness on genremddrittelyn kannalta vaikea teksti;
lahteissa siitd puhutaan romaanina, novellina tai pienoisromaanina. Wright ei selitd valintaansa
muuten kuin siten, ettd Heart of Darknessia on luotettavasti kutsuttu novelliksi, eikd han ole
tietoinen muista sitd pidemmistd novelleista (Wright 1989: 49). Conradin teos on noin 40 000 sanaa
pitkd (“’Heart of Darkness’” 2011, Oxford Reference). Toisaalta Wrightin maaritelméa pituudesta ei
ole sekidin tiysin ehdoton, koska hén kéyttdd laimentavaa ilmausta “never much longer than ’Heart
of Darkness’”, ja toisaalta hdan puhuu Conradin teoksesta novellin pituuden mittana vain ennen kuin
parempi maksimipituuden mitta 10ydetddn (Wright 1989: 50). Myds Wrightin tulkinta novellista
oikeuttaa siis oman luentani Pynchonin Lot 49:sta novellipiirteisena tekstind. Katson, ettd Lot 49:n
noin 46 000 sanan pituus ei ole niin kaukana Wrightin mééritteleméstd novellin absoluuttisesta
maksimipituudesta etteiko sitd voitaisi vield tarkastella novellina. Kuten Wright itsekin
genremédritelmdd muotoilee, tirkedd on kuinka teksti ottaa osaa genrepiirteisiin, vaikka se olisi

rajatapausteksti.

Maksimipituuden lisdksi Wright on mééritellyt muitakin novellin genreominaisuuksia. Wrightin
mukaan novellilla on tapana késitelld henkil64 ja toimintaa sen fiktiivisessd maailmassa ja etti
toiminnan on tapana olla ulkoisesti yksinkertaista sisdltden vain muutamia kehitettyja jaksoja eikd
juuri sivujuonia (Wright 1989: 52). Hén nikee my®s, ettd novellin on tapana olla voimakkaammin
yhtendinen kuin muiden lyhyiden kertovien proosamuotojen, ettd novelleissa etusija on
pienilaajuisilla, staattisilla ja paljastusjuonilla seké joycemaisilla epifanioilla ja ettd novellilla on

tapana jattaa tarkeitd asioita paittelyn varaan (Wright 1989: 52).

Vaikka Wrightin ndkemys novellin maksimipituudesta on jo melko salliva, jopa se on mielesténi
silti ehkd liian rajaava. Tekstin pituuteen novellin genrekriteerind tulee mielestini ottaa kantaa ja
kiinnittda erityistd huomiota, koska se on herdttinyt suurimpia erimielisyyksié tutkijoiden
keskuudessa, ja toisaalta lyhyys saattaa olla yleisin méére, jolla tavalliset lukijat maarittavat
novellia. Oman tulkintani mukaan edes tietty pituus ei ole novellin vilttimaton piirre. Lyhyys usein
toki helpottaa novellin tunnistamista novelliksi, mutta sen puute ei esté tekstin lukemista novellina.
Kirjailija Anthony Burgess on esittinyt rohkean viitteen, jonka mukaan my6s James Joycen
Ulysses on itse asiassa novelli, ei romaani. Burgessin esittelemii teeseja véitteensa tueksi ovat mm.
ettd Ulysses kertoo vain yhdestd pdivistd, ettd siind on vain noin kolme péadhenkil6a ja ettd siini ei

oikeastaan tapahdu mitéédn. (Burgess 1984: 31-47.) Burgessin viitteen kanssa ei tarvitse olla samaa
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mieltd, mutta se osoittaa, kuinka radikaalilla tavalla novelligenred voidaan mééritelld. Olen samaa
mieltd Burgessin kanssa siitd, ettd pituudella ei valttdmaitti ole mitdén tekemistd novellin kanssa
vaan ettd kyse on jonkinlaisesta novellielementistd tai entiteetistd, joka voidaan mukauttaa mihin

tahansa pituuteen (Burgess 1984: 31-47).

Novellimédritelmissa- ja teorioissa genren kehityshistorialla on myos tarked osa. Tamén tutkielman
puitteissa ei ole tarpeellista selvittdd novellin koko historiaa genrend muuta kuin siltd osin kuin silld
on merkitysti tulkinnan kannalta. Karkeasti voidaan novellin historia ja tyypitys jakaa kahteen
osaan: nk. 1800-luvun varhaiseen romanttisessa perinteessa vield kiinni olevaan anekdoottiseen
novelliin ja modernistiseen 1900-luvun epifaniseen novelliin. Tdma jako vastaa yleisesti kdytettyja
termejd boccaciolainen novelli sekéd tsehovilainen novelli eli juoninovelli ja tunnelmanovelli.
Amerikkalaisesssa tutkimuskirjallisuudessa termeji boccacciolainen tai tsehovilainen ei kuitenkaan
juuri kaytetd, eivitkd ne ole omankaan tutkimukseni kannalta niin kuvaavia. Muita samaa jakoa
kuvaavia kisitepareja ovat realistinen ja symbolinen, lineaarinen ja spatiaalinen, sekd mimeettinen
ja lyyrinen novelli. Kuten Thomas Leitch huomauttaa, erilaisista termeistd huolimatta kriitikot ovat
yleisesti aloittaneet analyysinsd lyhyesti fiktiosta tekemailld jaon novelleihin, joissa on selvi juoni,

janiihin, joissa ei ole (Leitch 1989: 131).

Vaikka anekdoottisella ja epifanisella novellilla on muitakin hienovaraisempia eroja, voidaan
kuitenkin karkeasti sanoa, ettd niiden suurimmat erot ovat selvéssd juonessa tai sen puuttumisessa
sekd ajankuvauksessa. Anekdoottisen novellin kerronta sisdltdd yleensa kronologisesti etenevéa
ajankuvausta, kun taas epifanisessa novellissa aikaa ei valttdmatta kulu, tai kerronta luo illuusion
ettd aikaa ei kulu, vaan kuvataan vain yhté hetked. Charles E. Mayn esittdmén lyhyen historiikin
mukaan novellin kehityshistoriassa kolmella tyylilliselld muutoksella on ollut kauaskantaiset
vaikutukset genren kannalta: néditd muutoksia ovat olleet allegorisen romanssin inhimillistiminen
renessanssissa, romantikkojen aikaansaama yliluonnollisten legendojen psykologisointi 1800-luvun
alussa seka realististen jokapéiviistd eldmié kuvaavien tarinoiden lyyrisointi 1900-luvun alussa

(May 1993: 369).

Oma tutkimukseni Pynchonin Lot 49:sta keskittyy enemménkin teoksen anekdoottisten
novellipiirteiden esiin nostamiseen. Viitdn, ettd Lot 49:a voidaan lukea novellina nimenomaan sen
anekdoottisessa muodossa. Anekdoottisen ja epifanisen novellin erot ovat kuitenkin usein héilyvia,
koska siirtymédt genren historiassa eivét ole olleet yhtikkisié, eivitkd anekdoottiset ja epifaniset
piirteet tekstissé ole valttamaittd toisiaan poissulkeavia. Toisaalta juonen lisdksi tyossédni késitellyt

novellipiirteet, kuten yhtendisyys ja lopetuksen korostuminen, ovat tyypillisid novellille genrena
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yleisesti, siis sekd epifaniselle ettd anekdoottiselle novellille. Oma tutkimusasetelmani antaa myos
suurempia vapauksia, kun postmodernistista tekstié tulkitaan historiallisia piirteitd siséltdvin genren
kautta, koska postmodernismiin kuuluu genreilld ja periodeilla leikittely, joka on mielestdani
ndhtivissd myos Lot 49:ssa. On myds huomattava, ettd postmodernismin teemoilla, joita
Pynchonkin Lot 49:ssa késittelee, on kiinnostavia yhteyksid novellimuotoon, ja siksi monet
postmodernismin kirjailijat ovat olleet kiinnostuneita novellista. Sidon tydni teoreettisen kehyksen
etenkin Edgar Allan Poen novelliteoreettisiin ndkemyksiin, koska ne ovat edelleen kdyttokelpoisia
ja koska ne sopivat mielesténi erityisen hyvin kuvaamaan anekdoottista novellityyppid. Muita
keskeisid teoreettikoita, joiden ndkemyksiin tulen tydssdni tarttumaan, ovat mm. Charles E. May,
Susan Lohafer ja John Gerlach, jotka ovat kaikki kirjoittaneet monografioita ja artikkelikokoelmia

novellitutkimuksesta 1970-luvulta 1dhtien.
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2 Lot 49:n anekdoottinen novellimuoto ja lineaarinen juoni

Pynchonin Lot 49 on voimakkaasti juonellinen teksti. Mielesténi kirjan juoni ja sen rakentuminen
sitovat Lot 49:n nimenomaan anekdoottiseen, 1800-luvun novelliperinteeseen. Juoni on
limeaarinen, korostetusti loppuratkaisua kohti etenevé, kun kotirouva Oedipa Maas matkustaa San
Narcisoon selvittiméén entisen rakastajansa Pierce Inverarityn perintdd ja tapahtumat seuraavat
kausaalisesti toisiaan. Kun Oedipa ja hdntd avustava lakimies Metzger kdyvit katsomassa
jaakobinaikaisen kostodraaman The Courier’s Tragedyn, Piercen perinnon selvittelyyn sotkeutuu
myds ndytelmissd mainittu mysteerijarjestd Tristero, jolla vaikuttaa olevan yhteyksid
todellisuuteen. Naytelmén ohjaaja Randolph Driplette tietidi jotain Tristerosta ja neuvoo Oedipaa
eteenpdin. Tdman jdlkeen kerronta vyOryttdd uusia hahmoja ja tapahtumia nopeutuvalla vauhdilla
eteenpdin. Oedipa tapaa Piercen osittain omistamassa yhtidssé insinddri Stanley Koteksin, joka
myds tuntee Tristeron. Sitten hdn matkustaa Berkeleyyn tapaamaan John Nefastista, joka on
keksinyt entropian periaatteita hyddyntivén ikiliikkujan, Maxwellin demoni -laitteen. Lopulta
Oedipa 10ytdd vihjeitd Tristerosta ldhes kaikkialta ja ymmartdd sen ehkd merkitsevin jotain

laajempaa.

Pynchonin tuotannossa Lot 49 onkin harvinaisen suoraviivainen juoneltaan. Lot 49 olisi muutoin
perinteinen juoninovelli, ellei siind olisi avointa tai ainakin avoimelta vaikuttavaa loppua. Lopussa
olemme lukijoina yhti tietimattomid kuin Oedipakin siitd, miké kdtkeytyy huutokaupan kohteeseen
numerolla 49. On korostettava, ettd tarkastellessani Lot 49:n juonta, tulkitsen sitd nimenomaan
novellin aikakausipiirteend. Lot 49 muistuttaa juoneltaan 1dheisesti varhaista 1800-luvun
amerikkalaista, romanttisia ja realistisia aineksia yhdistelevdd novellia, mutta tekee sen tietoisesti,
eikd siis tyhjene pelkédksi romanttisen ajan novellin toisinnoksi. 1800-luvun amerikkalaisella
novellilla tarkoitan erityisesti amerikkalaisen novellin varhaista romanttista aikakautta, karkeasti
jaoteltuna vuosia 1830—1865, jonka keskeisid edustajia Poe, Nathaniel Hawthorne ja Herman
Melville olivat. Juonen keskeisyys on tyypillistd juuri timén aikakauden novellille ja on siis
historiallinen, mutta ei teoreettinen piirre. Juuri juonen kautta tulee esiin Pynchonin genreleikittely,
joka sindnsd on melko tyypillinen postmodernistinen piirre. Mielestdni Pynchon kéyttd4 romanttis-

realistista juonta pastissin tapaan, koska tekstistd puuttuu varsinaiselle parodialle ominainen ironia.

Fredrik Jameson on médritellyt postmodernin pastissin jonkin erityisen naamion jaljittelyksi, joka
on kuitenkin neutraalia tekeytymisti ilman mitddn parodian taka-ajatuksia (Jameson 1989: 245).

Brian McHale tuo esiin, ettd pastissi esiintyy Pynchonilla usein: Lot 49:ssa hdn on luonut pastisseja
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esimerkiksi Hollywoodin sotaelokuvista ja jaakobinaikaisesta kostodraamasta (McHale 2012: 102).
Tietoisuus genreistd ja leikittely niilld tapahtuu Lot 49:ssa ainakin kahdella tasolla. Ensinndkin
kyseessd on oman tulkintani mukaan novelli, jota kuitenkin yleisesti luetaan romaanina, ja toisaalta

genretietoisuus nikyy teoksessa sekd muodollisesti etti joiltain osin sisdllollisesti.

Pynchonin yhteydet romanttiseen aikaan, esimerkiksi Poehun ja Hawthorneen, on huomattu, ja niitd
on tutkittu. Winfried Fluck kirjoittaa, ettd monille kriitikoille, joille romaanin historia merkitsi
realismin nousua, romanssin renessanssi erityisesti postmodernismissa on tullut yllityksend ja
atheuttanut myo0s arsytystd, koska se on ndhty poikkeamana romaanin varsinaisesta tehtdvasta.
Romanssin paluu on kuitenkin erityisen silmiinpistdvd Thomas Pynchonin romaaneissa, joiden
sankarit ja sankarittaret on laitettu etsimddn mystisten merkkien, kuten V-kirjaimen tai Tristero-

jarjestelmin, merkitysti. (Fluck 1996: 436-437.)

Tapa, jolla romantiikan aikakausi on vaikuttanut postmodernismiin, on siis aiheuttanut jopa
arsytystd, mutta Pynchonin kohdalla sen vaikutukset ovat mielestini niin selvid, ettei niitd voi
ohittaa. Totuuden ja merkityksen etsiminen ei voi tarkoittaa postmodernissa kirjallisuudessa enéda
samaa kuin romantiikassa: totuutta ei ole olemassa, on vain tekstejé ja merkkejé, jotka viittaavat
itseensd. On myos tutkittu esimerkiksi Pynchonin Gravity’s Rainbown suhdetta romantiikan ajan
tieteeseen, kuten Joel D. Black vuonna 1980 boundary 2 -lehden artikkelissaan “Probing a Post-
Romantic Paleontology: Thomas Pynchon's Gravity's Rainbow”, sekd John Limon vuonna 2009
teoksessaan The Place of Fiction in the Time of Science: A Disciplinary History of American

Writing.

Myos entropia-metafora, joka on keskeinen niin Lot 49:ssa kuin varhaisemmassa “Entropy”’-
novellissa (1960), on ndhty romantiikan transsendentaalisena ja yliluonnollisena teemana. Eberhard
Alsen kirjoittaa kirjassaan Romantic Postmodernism in American Fiction Pynchonin suhteesta
romantiikkaan, ettd tirkeimpand muutoksena Pynchonin varhaisesta fiktiosta Gravity’s
Rainbow’hon hén pitdd Pynchonin asennetta 1800-luvun romantiikkaa ja yliluonnollisen kéyttoa
kohtaan (Alsen 1996: 172). Alsen katsoo, ettd Pynchon suhtautui uransa alussa romantiikkaan
negatiivisesti: ettd esimerkiksi tarinassaan “Entropy” hén tekee pilaa romanttisesta ihmissielun
nidkemyksestd, mutta vuoteen 1984 mennessd, jolloin Pynchon julkaisi esseensd “’Is It O.K. to be a
Luddite”, hinen asenteensa romantiikkaa kohtaan oli muuttunut ldpikotaisin positiiviseksi (Alsen
1996: 172—173). Ainakin Alsenia seuraten niyttaa silté, ettd vaikka Pynchon on ironisoinut

romantiikan aikakautta, on hdnen varhaistuotannossaan kuitenkin myds néhty romanttisia teemoja.
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Vaikka monet tutkijat ovat huomioineet Pynchonin romantiikasta saamat vaikutteet ja niiden
parodioinnin, ovat tutkimukset silti keskittyneet 1dhinni sisdltoon, eivit niinkdin muotoon. Lot 49:n
muoto muistuttaa romanttisen aikakauden novelleja. Mielesténi Lot 49 on muodoltaan ja osin
sisdlloltadan amerikkalaisen anekdoottisen, romanttiseen perinteeseen nojautuvan novellin kaltainen.
Alfred Bendixen kuvailee romanttisen ajan kertomuksen rakennetta vastakohtana realistiselle
tarinalle: kertomuksessa painopiste on toiminnalla ja juonella, ja elimé4 suuremmat hahmot
matkaavat outojen maisemien ldvitse, jotka usein ovat jonkin psykologisen tilan symbolisia
projektioita. Tapahtumapaikkana on usein normaalin ajan ja tilan ulkopuolinen maailma, ja
viittaukset yliluonnolliseen kietoutuvat yhteen romanttisen kertomuksen rakenteeseen. (Bendixen
2010: 11.) Tulkitsen Bendixenin tekemin eron kertomuksen ja tarinan vililld tarkoittavan tissa
karkeasti yleistéd jakoa anekdoottisen ja epifanisen novellin vélilld. Pynchonin Lot 49:n narratiivinen
rakenne — juoni, tapahtumat ja niiden jérjestely — muistuttavaa hyvin ldheisesti romanttisen

aikakauden tarinan rakennetta. Mielestini Pynchon kayttda tatd rakennetta tietoisesti.

Charles E. Mayn tulkinta romanttisen aikakauden tarinoista on Pynchonin yhteydessa tiarked. Mayn
novellimééritelma on kaiken kaikkiaan essentialistinen: hédn katsoo, ettd novellit pohjautuvat
myytteihin ja taruihin ja ettd niissa siksi on aina jotakin mystistd. Novellit kuvaavat siis ikdén kuin
toisenlaista todellisuutta kuin realistiseen todellisuuskuvaukseen pyrkivit romaanit. May tarkastelee
Poen, Hawthornen ja Melvillen tunnettuja tarinoita ja osoittaa, etté itse asiassa nekin yhdistelivit jo
romanttisen tarinan ja realistisen novellin piirteitd. Mayn mukaan ndiden tarinoiden itsetietoinen
yhdistelmai realistisen ja romanssimuodon konventioita muodostaa niistd uuden genren. Novellissa
realismin vaatimukset pakottavat muutokseen tarinan toiminnoiksi motivoiduista hahmoista kohti
metaforisten projektioiden motivoimia hahmoja. (May 1989: 65—66.) Uutta ndissé tarinoissa oli siis
hahmojen motivointi: realistisuus vaati, ettd hahmoilla oli my6s sisdinen eldmi. Hahmoissa oli
jotakin muuta kuin mité niissé oli ollut aiemmin. Téstd ndkokulmasta Pynchonin Lot 49:n
lukeminen postmodernina anekdoottisena novellina on oikeutettu, koska se tarjoaa ymmérrettavan

tulkintakanavan.

Kun tarkastellaan Lot 49:n kerrontaa, huomataan, ettd Pynchon tuo tietoisuuden juonesta toistuvasti
esiin. Pintarakenteeltaan Lot 49:n juoni on juuri romanttisten tarinoiden seikkailujuoni tai
etsintdnarratiivi: Oedipa etsii Tristeroa, joutuu erilaisiin selkkauksiin ja tapaa matkallaan ihmisié,
jotka usein edustavat 1960-luvun amerikkalaisen yhteiskunnan karikatyyreja. Tapahtumapaikka San
Narcisoa voidaan kutsua Mihail Bahtinin termein aikapaikallisuudeksi, jolla toisaalta on viitekehys

1960-luvun Kaliforniassa, mutta joka toisaalta on myos ajasta ja tilasta erotettu oma maailmansa.
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Tietty mystisyys leimaa San Narcisoa. Kun Oedipa saapuu kaupunkiin, se vaikuttaa autiolta ja
hiljaiselta. - -would set the spot apart, give it an aura” (Pynchon 1996: 14). Kaupunki herdé eloon
vasta Oedipan saapuessa sinne ja on siis juonen motivoinnin kannalta ikdén kuin tekstuaalinen
merkki tai vaatimus enemménkin kuin milj66. ”She drove into San Narciso on a Sunday, in a rented
Impala. Nothing was happening.” (Pynchon 1996: 14.) Juonenkulun tarkastelun yhteydessa taytyy
siis tarkastella myos Oedipan hahmoa, koska tilanne, jossa hin saapuu San Narcisoon muistuttaa
jossain mddrin Mayn selitystd romanttis-realististen novellien tapahtumien motivoinnista. Mayn
mukaan paradigmaattinen rakenne nousee esiin pelkkien syntagmaattisten tapahtumien sarjasta,
koska tarinan maailma itsessddn on madrdytynyt keskeisen toimintaan sidotun hahmon
pakkomielteestd kisin (May 1989: 71). 1800-luvun anekdoottisten novellien esimerkeissa diskurssi
on siis madrittynyt pakkomielteisestd padhenkilosti kdsin. Mielesténi se tarkoittaa, ettd juonen

etenemisen kannalta padhenkilon metaforisella pakkomielteelld on tavallista suurempi painoarvo.

Jos Pynchonin Lot 49 siis seuraa anekdoottisen juoninovellin etsinti- ja seikkailumuotoa, voidaan
kysyd, minkélaiseksi Oedipan rooli timdn muodon sisélld muovautuu. Onko Oedipa tarinassa
todenkaltainen vai tarinalle alisteinen toimintaan sidottu ja pakkomielteinen hahmo? Hawthornen,
Poen ja Melvillen tunnetuimpia novelleja ovat ”Young Goodman Brown” (1835), ”The Fall of The
House of Usher” (1839) ja ”Bartleby, the Scrivener” (1853). Néiden novellien padhenkil6t
Goodman Brown, Roderick Usher ja Bartleby ovat realistisen ja romanttisen vilimaastossa eldvii
henkilohahmoja, eivit endd samalla tavalla allegoriaan sidottuja kuin 1800-lukua varhaisempien
satujen tai romanssien hahmot, mutta toisaalta my0s niin pééttavaisia ja pakkomielteisia
pyrkimyksisséddn, ettd tuntuvat olevan jonkin ulkoisen voiman hallinnassa. Tristero-jdrjesto ja
kuollut Pierce saavat selittimattomid piirteitd muuten realistisessa maailmassa, niin ettd Oedipan
rooli olisi tdlloin sama kuin Poen ”The Fall of The House of Usherin” kertojalla, joka kohtaa

maanisen Usherin ja timén erikoisen talon.

Oedipan rooli tarinassa siis problematisoituu: toisaalta tapahtumat lahtevét litkkeelle, kun Oedipa
ilman omaa péitintivaltaa tulee pakotetuksi Piercen perinnon toimeenpanijaksi, mutta ensimmaisen
Tristero-jdrjestoon viittaavaan vihjeen hin kohtaa oman toimintansa kautta katsoessaan tarkemmin
mieheltdén Mucholta saamaansa kirjettd. “It may have been an intuition that the letter would be
newsless inside that made Oedipa look more closely at its outside, when it arrived” (Pynchon 1996:
30). Toisaalta kyseessé on siis Oedipan oma intuitio katsoa kirjekuorta tarkemmin, mutta toisaalta
se voidaan mielestédni tulkita myds pakonomaiseksi haluksi 10ytdd erikoisia vihjeitd. Kirjeessd sana
“POSTMASTER” on kirjoitettu vairin muodossa “POTSMASTER”, joka on paitsi viittaus

kannabiskulttuuriin myds Tristero-postijarjestelmén koodi. Oedipalla on ikdén kuin sisdinen pakko
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tarkastella kirjettd. Oedipan padmadrin tuntuvat tietdvin myos muut, vaikka hén ei itse sité tietdisi.
Puhuessaan The Courier’s Tragedy -ndytelmén ohjaajan Randolph Dribletten kanssa, timén silmét
“- -seemed to know what she wanted, even if she didn’t. ’You came to talk about the play,’ he

said.” (Pynchon 1996: 52.)

Kertoja kuitenkin kuvailee myos Oedipan Tristero-selvitystd pakkomielteiseksi, niin ettd
ryhtyesséddn tutkimaan Tristeroa Oedipa vaikuttaa muuttuvan itsekin enemméin toimintaan sidotuksi,
padmaarainsa kohti pakkomielteisesti kulkevaksi hahmoksi. Oedipa esimerkiksi pdéttdd menni
tapaamaan John Nefastista Berkeleyyn ja samalla selvittdd Lake Inveraritylld sijaitsevan oudon

patsaan yhteyttd Tristeroon.

She had caught sight of the historical marker only because she’d gone back, deliberately, to Lake Inverarity one
day, owing to this, what you might have to call, growing obsession, with ‘bringing something to herself’ — even
if that something was just her presence — to the scatter of business interests that had survived Inverarity

(Pynchon 1996: 62-63).

Oedipaa ajaa kasvava pakkomielle, mutta hinen pakkomielteensd kohdistuu paitsi Tristeroon myos
yritykseen tuoda jotakin itsestddn tdhin selvityshankkeeseen. Enemmén kuin Poen Roderick
Usheria Oedipa muistuttaa siis Hawthornen Goodman Brownia, jota myds ajaa pakkomielle mutta

joka on samalla tietoinen omasta pakkomielteestin.

Tarinan nimihenkild, 1600-luvun puritaanisessa Salemin kaupungissa asuva Goodman Brown,
tuntee pakottavaa halua ldhted erdénd yona ldheiseen metséddn, jossa hin kohtaa oudon
kdidrmesauvaa kantavan hahmon, joka on tai ei ole paholainen. Samalla Brown nékee metséssa
myos kaupunkinsa kunnioitettuja hahmoja menossa osallistumaan jonkinlaiseen epdkristilliseen
rituaaliin. My0s Brownin vaimo Faith osallistuu siihen, vaikka Brown yrittdd estdd hanti. Lopulta
Brown ei ole endd varma, ovatko tapahtumat todellisia, vai onko hén ndhnyt unta. Tapahtuma on
kuitenkin muuttanut Brownia, ja hin palaa kotiinsa kyynisené ja uskonsa menettineend. Kerronnan
epavarmuus ja hahmojen psykologinen kisittely tekevit Hawthornen tarinasta jo modernin novellin,
ei pelkkid allegoriaa. Mayn mukaan Goodman Brown tietoisesti kyseenalaistaa matkansa ja
kayttdytyy ikddn kuin hin voisi vastustaa sitd (May 1995: 27). Oedipan tietoisuus omasta

pakkomielteestddn on vain suurempi.

Oedipa on moderni hahmo sisdisine maailmoineen, mutta tekstin rakenteen takia hin on myds
pakkomielteinen hahmo, mitké yhdessi tekevit hdnestd postmodernin hahmon. Oedipaa eteenpéin
ajava toiminta on seki pyrkimysta selvittdd Tristero-mysteeri, mutta myds - -to bring to an end her

encapsulation in her tower- -” (Pynchon 1996: 29). Oedipa vertaa itseddn Tahkapai-sadun
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prinsessaan, joka odottaa tornissa pelastajaansa: ”And had also gently conned herself into the
curious, Rapunzel-like role of a pensive girl somehow, magically, prisoner among the pines and salt

fogs of Kinneret- -“ (Pynchon 1996: 12).

May kirjoittaa blogiartikkelissaan, ettd tyypillistd novellille on, ettd kun pakkomielteinen hahmo
tekee metaforisen virheen késittden metaforan oikeaksi, hin muuttuu vertaukselliseksi hahmoksi
itse luomassaan tarinassa (May 24.9.2012, ”’Is the Short Story an Obsessive, Unnatural Form?”).
Téllé on kiinnostava tulkinnallinen yhteys Pynchonin tekstiin, koska niin suuri osa Lot 49:n
tematiikasta liittyy sithen, ovatko Oedipan kohtaamat Tristero-jirjesto ja entropiaa hyodyntiva
Maxwellin demoni -laite vain metaforia vai todellisia, ja ennen kaikkea, miten Oedipa niitd
tulkitsee. Tutkijat ovat ennenkin pohtineet Oedipan ontologista statusta tekstin sisdlld. Inger H.
Dalsgaard huomauttaa, ettd lukija voi kysy4, eikd Oedipa itsekin ole metaforan tuote (Dalsgaard
2012: 161). Dalsgaard jatkaa kysymaélld, onko Oedipa henkil6hahmo, joka on luotu esimerkiksi
sattumusten vélttiméttomyyden tai metaforan voiman pakosta (Dalsgaard 2012: 161). Lot 49:n
luenta novellina voi siis tarjota yhden selityksen Oedipan hahmon ontologiselle epdvarmuudelle:
Oedipa alkaa pakkomielteisesti seurata Tristero-vihjeité ja uskoa niihin, koska hén kiyttaytyy kuten
novellthahmo novellimaisen muodon sisélld. Kertoja kuvailee Oedipan tilannetta hdnen ldhdettydén
Nefastiksen luota: "Now here was Oedipa, faced with a metaphor of God knew how many parts;
more than two, anyway” (Pynchon 1996: 75). May tuo esille, ettd toisin kuin romaanissa,
lyhytfiktiossa esiintyy usein hahmoja, jotka eivit osaa valita, ovatko he todellisenkaltaisia hahmoja,

vai tarinansa sisélld eldvid toimintoja (May 1995: 72-73).

Lot 49:n maailmassa Oedipan halu selvittdd Tristeron mysteeri on yhtd paljon tekstin
rakennuskappale kuin hdnen hahmonsa piirre. Juoneen viitataan kerronnassa myds suoremmin
vilttdiméattomyytend: - -as if a plunge towards dawn indefinite black hours long would be indeed be
necessary before The Tristero could be revealed in its terrible nakedness” (Pynchon 1996: 36). Kun
Oedipa katsoo katsoo Metzgerin tdahdittdmii elokuvaa motellissa, hén ei usko, ettd elokuvan tulo
tv:std juuri silloin voisi olla sattumaa: - - it’s all part of a plot, an elaborate, seduction, plot”
(Pynchon 1996: 19). Sana ’plot’ (suom. juoni) on jopa kursivoitu. Sana merkitsee my0s juonittelua
tai vehkeilyd, mutta en nie estettd sen tulkitsemiseksi kirjaimellisessa muodossaan juoneksi. Ennen
menoaan huutokauppaan, jossa tavaraerd nro. 49 on huudettavana, Oedipa pohtii kaiken
todellisuutta. Onko Tristero olemassa, vai onko se vain mielikuvitusta tai harhaa? ”Or a plot has
been mounted against you, so expensive and elaborate, - - so labyrinthine that it must have meaning
beyond just a practical joke. Or you are fantasying some such plot- -.”” (Pynchon 1996: 118.)

Ilmaisu “elaborate plot” toistuu vield kolmannen kerran kerronnassa, kun Oedipa vaeltaa



19

rautatiekiskoilla San Narcisossa: ”- -had a plot finally been devised too elaborate for the dark Angel
to hold at once, in his humourless vice-president’s head, all the possibilities of?”” (Pynchon 1996:
124.) Téllaisella toistolla on suuri painoarvo. ’Elaborate’ kdéntyy yksityiskohtaiseksi, tarkaksi tai
seikkaperdiseksi. Mielesténi se on tekstin suora viittaus itseensd, jolla tehdddn nékyvaksi
romanttinen, hiottu juonikuvio. Huomionarvoista on, ettd vaikka juonen itsetietoisuus tuodaan ndin
vahvasti esiin, juoni kuitenkin seuraa romanttisen aikakauden etsintdnarratiivin juonikuvioita hyvin
vahvasti. Myos Hawthornen Goodman Brown pyséhtyy epdileméén, onko kaikki ollut vain unta tai

harhaa.

Toisaalta Pynchon omaksuu Lot 49:n muodoksi pastissin romanttisen ajan juonta korostavasta
tarinasta, mutta toisaalta hin myds purkaa auki titi traditiota luomalla tekstiin odotuksia, joita se ei
kuitenkaan tiytd. Oedipan matka halki Tristero-mysteerin vertautuu selvésti Hawthornen jo esiin
tulleeseen novelliin ”Young Goodman Brown”, sekd Washington Irvingin ”Rip Van Winkleen”
(1819), kuten Susan Lohafer kirjassaan Reading for Storyness ndiden tarinoiden juonta luonnehtii.
Kaikkiin niihin siséltyy pdatos jittda koti ja alistua uusille 10ydoksille, kohtaaminen sarjallisten
kokemusten kanssa ja paluu tuttuun, joka on kuitenkin nyt muuttunut oudoksi. Tarinalinjana se on
suosikki. Lohafer kehottaa ajattelemaan Rip Van Winkled, joka jéttdd kylansa, tapaa

odottamattomia henkilohahmoja ja palaa "uuteen” kaupunkiin. (Lohafer 2003: 19.)

Lohaferin mukaan tdma juonirakenne ei ole pelkdstddn amerikkalainen prototyyppi vaan
perustavanlaatuinen novelliskeema (Lohafer 2003: 19). Lohafer kirjoittaa, ettd joidenkin tutkijoiden
mukaan novellin kestévin piirre on sen yhteys perusskenaarioon eli kohtaamiseen ympériston
kanssa, vuorovaikutukseen tai konfliktiin ja hyodylliseen tai haitalliseen lopputulokseen (Lohafer
2005: 529). Oedipan tapauksessa on mahdotonta sanoa, onko hénen kohtaamisensa Tristero-ilmion
ja eri henkilohahmojen kanssa hyddyllinen vai haitallinen, mutta joka tapauksessa Lot 49:n tarina
vaikuttaa seuraavan tdtd lineaarista jatkumoa, jossa henkilo kohtaa matkallaan uusia ja erikoisia
asioita ja muuttuu itsekin. Lohaferin esiintuoma ndkemys novellille tyypillisestd perusskeemasta voi
vaikuttaa kuitenkin rajoittavalta ja tuo mieleen Vladimir Proppin 1920-luvulla esittimét
kansansatujen juonityypittelyt. Kuitenkin tulkitsen, ettd Lohafer puhuu nimenomaan vanhemmasta,
romanttista ja realistista perinnettd yhdistdvastd, anekdoottisesta novellista. Lot 49:n juonen
keskeisyyden kautta tulee esiin genren merkitys; muoto on myds sisdltod. Ei voi myoskéén olla

huomaamatta, kuinka ldhelld englannin kielessd sanat ’plot’ ja ’lot” ovat toisiaan.

Mielestidni Lot 49:n kerronta juonen osalta siis muistuttaa 1800-luvun anekdoottisia

etsintdseikkailu-juonia Poen, Hawthornen ja Irvingin tapaan, ja tdssd muodossa sité tulee lukea
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novellina, joka tietoisesti lainaa genren historiallisia piirteitd. Toisaalta voidaan kysyd, eikd etsinté-
tai seikkailujuoni ole tyypillinen my6s muille genreille kuin novellille. Esimerkiksi faabeli,
allegoria ja romanssi hyddyntidvit usein samantyyppistd juonta, samoin kuin vanhat eepokset ja
romaanit. Tastd huolimatta Oedipan merkityksen etsintd kytkeytyy kuitenkin mielestdni vahvemmin
historialliseen novelliperinteeseen. Kuten Susan Lohafer on esittényt, etsintdjuoni liittyy vahvasti
novelligenreen. Vaikka etsintdseikkailuja siis 10ytyy muistakin genreistd, on novellitulkinta
mielestini perusteltu, kun kaikkia Lot 49:n juonen ja rakenteen piirteitéd tarkastellaan yhdessa

lineaarisena, loppua kohti painottuneena, myyttisid elementteja siséltdvani etsintdmatkana.

Suurinpana genremdadirittelyn ongelmana pidédn oman tyoni kannalta sitd, kuinka erotetaan toisistaan
romanttis-realistisia piirteitd hyodyntidva novelli ja varsinainen romanssigenre? Harold Bloom on
kirjassaan Novelists and Novels tulkinnut Lot 49:n nimenomaan romanssiksi. Bloom tuo esiin, etti
vaikka Lot 49 vaikuttaa monilta muiltakin genreiltd, pohjimmiltaan se on romanssi eli narratiivi,
joka sekoittaa fantasiaa ja amerikkalaista todellisuutta niin, ettei niitd voida irrottaa toisistaan
(Bloom 2005: 547). Sue P. Starke kirjoittaa, ettd romanssitermi ymmarretién kahdella tavalla:
toisaalta historiallisena narratiivisena genrend ja toisaalta ylihistoriallisena kirjallisena muotona,
joka ylittdd genrellisen romanssin muodolliset ominaisuudet (Starke 2005: 506). Starken mukaan
motiivit, kuten rakkauskonflikti, kunnian etsintd, ideaalinen tai maaginen tapahtumapaikka ja
episodinen matkustusrakenne, ovat yleisid molemmissa tyypeissé (Starke 2005: 506). Bloomin
nidkemys Lot 49:sta romanssina, jossa tosi ja fantasia sekoittuvat, ei siis ole kaukana varhaisesta
romanttis-realistisesta novellimuodosta. Mielesténi pelkkd romanssitulkinta ei kuitenkaan ota
tarpeeksi huomioon Lot 49:n rakenteellisia piirteitd, kuten lopetuksen merkitystd, yhtendisyytta ja
rakentuneisuuden tuomista esiin, jotka ovat novellipiirteitd. Toisaalta romanssitulkinta ei mydskdén
aiheen tasolla kuvaa riittdvan hyvin Lot 49:a, koska Oedipan etsinti ei kohdistu rakkauteen tai

kunniaan vaan merkitykseen ja koska samalla koko etsinnén onnistuminen kyseenalaistuu.

Lot 49:n juoni liittyy novelligenren piirteisiin myds siten, ettd siihen sisdltyy vahva tunne
loppuratkaisun ldhenemisesté ja sen vadjaamattomyydestd. John Gerlach on tutkinut kirjassaan
Toward the End (1985), kuinka novellit rakentuvat juuri loppua silméillé pitden. Gerlachin mukaan
novelli joutuu uhraamaan joitakin muitten genrejen muodoista yhdistdmalla piirteitd runosta ja
romaanista, mistd johtuu, ettd novellin lopetuksella on suurempi rakenteellinen merkitys koko

muulle tekstille (Gerlach 1985: 7).

Lot 49:ssa timé “lopun odotus” on keskeinen osa rakennetta ja myos siséltod. Lopetuksen odotus on

strukturoitu paitsi sithen mitd tapahtuu myds siithen, miten tarina-aines on koostettu eli juoneen.
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Postmodernina mysteeritarinana Oedipan Tristero-selvitys asettaa kysymyksen, jota ryhdytiddn
selvittdiméan. Lukijat olettavat tai ainakin luultavasti toivovat, ettd mysteeri ratkeaa, olipa
loppuratkaisu avoin tai suljettu. My0s Susan Lohaferin esittdimadni amerikkalaisen novellin
prototyyppind, etsintdnarratiivina, luettaessa lukijat odottavat saavansa Lot 49:een jonkinlaisen
loppuratkaisun. Odotukset ovat ymmarrettdvid, silld mysteeritarinoilla genreind yleensé on selvé
loppuratkaisu; joko mysteeri selvidi tai ei selvid. Kuitenkin, kuten Gerlachia tulkitsen, itse loppua
tarkedmpé@a on tekstin tuottama ennakointi siitd. Loppu ei siis olekaan pelkidstdén itse loppuratkaisu
vaan matka kohti sitd. Gerlachin mukaan lopetus ei ole staattinen, vaan lukijan kokemuksessa silld

on paljon aktiivisempi puoli, niin ettd lopetuksen ldhestymisen voi tuntea (Gerlach 1985: 15).

Anekdoottinen etsintdjuoni tulee Lot 49:ssa esiin ddrimmdisen lineaarisen rakenteen myotéd. Teksti
esittdd lukijalle lavastuksen; juoni kulkee eteenpdin, mistd tiytyy seurata, ettd se my0s ratkeaa.
Lineaarinen tai suora juoni tarkoittaa Gerlachin mukaan juonta, joka merkitsee keskeytymatonta
askelten sarjaa alusta loppuun ilman asiaa vain véhin sivuavien episodien tunkeutumista mukaan.
Hin jatkaa, ettd ratkaisun odotusta pidetdén jatkuvasti lukijan edessd, vaikka sen ldhestymisen
vauhti vaihtelisi, ja kun esteitd ilmaantuu, henkilohahmot yrittavét vélittomasti ylittdd ne. (Gerlach
1985: 17.) Gerlachin mukaan lineaarinenkin juoni sisdltdd aina jonkin verran epasuoruutta. Vasta
kun lisdys on huomattavampi kuin liikkeen suunta, ollaan kunnolla epdlineaarisessa muodossa.

(Gerlach 1985: 22.)

Lot 49:ssa juoni pysyy ldhes poikkeuksetta suoraviivaisena. Ainoa poikkeama Oedipan Tristero-
etsinndstd on psykiatri Hilariusta koskeva sivujuoni, jossa Hilarius linnoittautuu toimistolleen aseen
kanssa ja pelkéd, ettd israelilaiset natsienmetséstijit tulevat kostamaan hénelle menneisyytensa
thmiskokeiden tekijidna keskitysleirilld. Oedipa sattuu paikalla samaan aikaan, puhuu Hilariuksen
kanssa, ja lopulta paikalle tulleet poliisit ottavat Hilariuksen haltuunsa. Huomattavaa on, etté
kuitenkin my6s tdma padjuonesta irrallinen juoni motivoituu nimenomaan Oedipan hahmon kautta:
Oedipa pééattaa tavata psykiatrinsa vakuuttuakseen siitd, ettd on vain kuvitellut Tristeron ja sattuu
paikalle juuri Hilariuksen sekoamisen aikaan. ”’She wanted Hilarius to tell her she was some kind of
a nut and needed a rest, and that there was no Trystero. She wanted to know why the chance of its
being real should menace her so.” (Pynchon 1996: 91.) Oedipa toimii Hilariusta koskevassa
sivujuonessa nyt ikdan kuin korostetusti novellihahmona, jota ajaa pakonomainen toiminta: hén

paattad yrittdd auttaa Hilariusta, vaikka tdmd ammuskelee oven ldpi.

Oedipalla olisi mahdollisuus perddntyd, mutta sisdinen pakko ajaa hdntd. ”Why hadn’t she split out

through Blamm’s window and read about the rest of it in the paper?” (Pynchon 1996: 92.)
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Hilariuksen toimistolle jddnyt hoitaja Blamm vihjaa, ettd psykiatrin sekoaminen jopa epdsuorasti
johtuu Oedipasta tai hanen kaltaisistaan: ”She gave Oedipa a hostile look. *Too many nutty broads,
that’s what did it. Kinneret is full of nothing but. He couldn’t cope.”” (Pynchon 1996: 92.) Juonen
ylivoima tulee kerronnassa kuitenkin esiin my6s Hilarius-jaksossa. Kun Oedipa kuulee
poliisiautojen ldhestyvén Hilariuksen toimistoa, niiden sireenien ddnté kuvaillaan suoraviivaiseksi:
”With linear obstinacy they grew louder” (Pynchon 1996: 93). Lihestyvét poliisiautot ovat ikdin

kuin metafora juonen jatkuvasta lisndolosta; poikkeama padjuonesta voi olla vain viliaikainen.

Hilariuksen aseselkkauksen yhteydessd Oedipa tapaa my0s viimeistd kertaa aviomiehensd Muchon,
joka reportoi tapahtumista KCUF-radiokanavan autosta. Oedipa ymmartdd, ettd Muchokin on
menettinyt jarkensd, kun hin on alkanut kdyttdd Hilariuksen LSD-pillereitd. Juoni palaa takaisin
Tristeroon, kun Muchon kuvailema uni rinnastuu Oedipan kaikkialla ympérillddn nikemiin

WASTE-symboleihin:

The bad dream that I used to have all the time, about the car lot, remenber that? I could never tell you about it.
But I can now. It doesn’t bother me any more. It was only that sign in the lot, that’s what scared me. In the
dream I’d be going about a normal day’s business and suddenly, with no warning, there’d be the sign. (Pynchon

1996: 100.)

Novellin varhaisimmat teoreetikot Edgar Allan Poe ja Brander Matthews olivat molemmat
painottaneet juonen merkitysti novellin rakenteellisena, essentialistisena piirteend. May kirjoittaa,
ettd niin Matthewsin kuin Poenkin painotus on “juonessa” ymmarrettynd kuviona tai yhtendiseni
suunnitelmana, ei pelkkénd tapahtumien anekdoottisena sarjana. Vastakohtana romaanille
Matthews ehdottaa, ettd novelli keskittyy ainoastaan yksityiskohtiin, jotka ovat sidoksissa
ennaltamééréttyyn suunnitelmaan, ei poikkileikkauksiin eldmasta tai ulkopuolisen maailman

yksityiskohtiin.(May 1994: xvi.)

Ian Reid on kirjassaan The Short Story torjunut Poen ja Matthewsin nikemyksen juonen
tarkeydestd. Reidin mukaan muodon symmetria novellia maérittdvénd termind voidaan hylaté,
koska se ei ole auttanut kriitikoita puhumaan arvostelukykyisesti tarinoista, joissa symmetria on
lasnd, ja toisaalta se on estényt tunnistamasta, ettd monissa hyvissé tarinoissa symmetriaa ei ole

lainkaan (Reid 1977: 59).

Rakenteen symmetrisyys tarkoittaa ainakin Reidin luennassa juonta. Reid huomauttaa, etti
novelli voi olla kdytidnnollisesti katsoen ilman alkua tai loppua, esittden vain asiaintilaa
enemmaénkin kuin tapahtumien ketjua (Reid 1977: 62). Joka tapauksessa Reidkddn ei viita, ettd

novelli olisi olemassa aina ilman juonta, olipa sen arvo kuinka vdhdinen tahansa. On huomattava,
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ettd sekd Mayn tulkinnassa Poen nikemyksistd novellin juonesta ettd Reidin ndkemyksissé
korostuu halu néhdé juoni lyyrisend, epdtemporaalisena ja epifanisena rakenteena, jossa juoni ei

siis olisikaan lineaarinen vaan kaikenkattava kuvio.

Pynchonin Lot 49:n tapauksessa kuitenkin selked lineaarinen, Matthewsin termein jopa
symmetrinen, juoni on olemassa ja sen tarkastelu siten olennaista. Ian Reid ottaa esille O. Henryn,
amerikkalaisen 1900-luvun vaihteessa kirjoittaneen novellistin, jonka tarinat ovat kuuluisia
yllatyksellisistd loppuratkaisuistaan. Reidin mielestd O. Henryn tarkkaan harkitut juonikuviot ja
loppuratkaisut eivét palvele tarkoitustaan ja tekevat tyhjiksi yllattavat loppuratkaisut silloinkin, kun
niilld olisi merkitystd. Reidin sanoin kritiikin tdytyy erottaa toisistaan pelkka temppulopetus ja
lopetus, joka sysdd meiddt havaitsemaan jotakin olennaista lukemastamme. Hinen mukaansa ei ole
tirkedd etsid symmetristd juonimuotoa. (Reid 1977: 61-62.) Kuitenkin myos Reid ottaa esiin
varhaisen venéldisen formalistin, Boris Eichenbaumin, luennan O. Henryn juonikuvioiden
merkityksestd. Eichenbaum katsoi, ettd Henry parodioi omia juoniaan loppuratkaisuineen haluten
tuoda esille genren rakenteelliset piirteet. Eichenbaum kirjoittaa, ettd O. Henry usein ldhes parodioi
novellia itseddn, muistuttaen esimerkiksi Sternen keinoja timén romaaniparodiassa Tristram
Shandy (Eichenbaum 2002: 247). Parodian ylldtyksellisyys leikkii siis lukijan kirjallisilla
odotuksilla, heittden hénet pois keskidsti ja ldhes pilkaten hiantd (Eichenbaum 2002: 260).

Myos Reid siis esittdd John Gerlachin tavoin, ettd novellin juoni rakentuu kohti loppua. Martin
Scofield laajentaa kirjassaan The Cambridge Introduction to the American Short Story O. Henryn
kaltaisen, juonta ja yllatyksellisyyttd korostavan, novellin koko genren ominaisuudeksi, ja se saattaa
kuvata hyvin my0s Lot 49:n juonta. Han kirjoittaa, ettd novelli on tunnusomaisesti loppuun
suuntautunut muoto, joka johtaa kliimaksiin ja johon kuuluu paljastus joko padhenkilélle, lukijalle
tai molemmille. Novelli sisdltdd usein myds mysteerin tai arvoituksen, ja tarina yrittdi selvittii tai
joskus hajauttaa sen, usein viimeiselld mahdollisella hetkelld. Scofield jatkaa, ettd novelli vetoaa
yhteen primitiivisimmisti haluista, jonka kerronta tyydyttdd; sekd mysteerin ettd paljastuksen

haluun. (Scofield 2006: 117-118.)

Scofieldin summaus on ehka liian laaja. Etsintd- tai mysteerijuoni ei kuvaa koko novelligenred,
mutta se kuvaa anekdoottista novellia. Modernistiset novellit, joiden varhaisena edeltijdna
pidetdin Anton Tsehovia, eivit juuri korosta juonta tapahtumien lineaarisena jatkumona. Mutta
vaikka modernit ja postmodernit novellit siis usein olisivatkin juonettomia, eivit ne kuitenkaan
edusta koko genred, eikd mikdéin estd juonen tarkastelua novellin yhteydessa silloin, kun se on

tarkoituksenmukaista, kuten Lot 49:n tapauksessa on.



Lot 49:ssa juonen keskeisyys tulee mielestidni lukea genrekoodina. Scofieldin lainauksessa
toistuvat novellin juonta koskevat rakenne- ja motiivipiirteet; suuntautuminen kohti loppua,
mysteeri ja paljastus. Ne ovat my0s toistuvia aiheita Lot 49:n kerronnassa, esimerkiksi silloin,
kun Oedipa ja Metzger lyovit vetoa katsomansa Cashiered-elokuvan loppuratkaisusta. Koska
Metzger on néytellyt elokuvassa lapsena, hén tietdd juonen loppuratkaisun, mutta Oedipa ei

tiedd. Tilanne on vertaus sekd Oedipan ja Tristeron suhteesta ettd tekstin ja lukijan suhteesta.

’- -You want to bet on what’ll happen?’
’Of course not,” said Oedipa, ’the movie’s made.” He only smiled
back. ‘One of your endless repetitions.’

‘But you still don’t know,” Metzger said. ‘You haven’t seen it.” (Pynchon 1996: 21.)

Oedipa 1y vetoa todenndkdisyyttd vastaan siitd, ettd Cashieredin sankarit Baby Igor, isi ja koira
kuolevat lopussa. ”’Fine then,” she gave in at last, trying for a brittle voice, ’it’s a bet. Whatever
you’d like. That you don’t make it. That you all turn to carrion for the fish at the bottom of the
Dardanelles, your daddy, your doggie, and you.”” (Pynchon 1996: 22.) Kerronta synnytti seka
tekstin tasolla henkilohahmoissa etté tekstuaalisen maailman ulkopuolella lukijoissa halun tietdd
loppuratkaisu, mutta samalla epétietoisuus on vilttimatontd jdnnitteen aikaansaamiseksi. Vaikka
Hollywoodin seikkailuelokuvat yleensd paéttyvat onnellisesti, Oedipa tarttuu vihdiseen
poikkeuksen mahdollisuuteen ja veikkaa onnettoman lopun puolesta. Hén haluaa luoda juoneen
epitietoisuuden silloinkin, kun sen kulku olisi todennikdisesti tiedossa. Kun elokuva sitten
padttyykin todennékoisyyden vastaisesti onnettomasti, kuten Oedipa on arvannut, hén ei ole
voitonriemuinen vaan suuttunut. Yllatysratkaisua ei ole tullut, vaikka juuri sitd Oedipa olisi

toivonut. ’They didn’t make it!” she yelled. *You bastard, I won.”” (Pynchon 1996: 28.)
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Ainoastaan lyddessddn vetoa epdtodenndkoisen lopun puolesta Oedipa voi jannittdéd loppuratkaisua.

Ylemmailld kerronnan tasolla vapaa epdsuora esitys tuottaa juonesta juonen: ’So it went: the

succession of film fragments on the tube, the progressive removal of clothing that seemed to bring

her no nearer nudity, the boozing, the tireless shivaree of voices and guitars out by the pool”
(Pynchon 1996: 26). On siirrytty kysymyksestd “Minkélainen loppu on?” kysymykseen “Tuleeko
loppu lainkaan?” Jénnite ei synny, jos juoni ei koskaan lopu. Oedipa arvailee elokuvan loppua, ja
sisdistekijd kyseenalaistaa, padstddnko kerronnassa koskaan tapahtumissa siihen, ettd Oedipa saa

tietad ratkaisun.
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The Courier’s Tragedy -ndytelma sisiltda rakenteen, joka on Cashiered-elokuvalle pdinvastainen:
loppuratkaisu ei ole Oedipan odottama, vaikka hén toivoisi niin. Oedipa menee katsomaan
ndytelmid, koska sen juoni muistuttaa The Paranoids -yhtyeen jdsenten mukaan selkkausta, johon
myos Pierce Inverarity oli sotkeutunut. Kyseessé olivat toisessa maailmansodassa kuolleiden
sotilaiden jirvestd nostetut luut, joista tehtiin tupakkatehtaan filtterid. The Courier’s Tragedy on
jaakobinaikainen viisindytoksinen kostodraama valtakamppailusta pahan herttuan Angelon ja timén
laittoman pojan Pasqualen seki todellisen, hyvén hallitsijan Niccolon vililld. Naytelméssa Angelo
on surmannut Niccolon miehid ja tehnyt ndiden luista mustetta, jota kayttad kirjeissddn.
Monimutkaista juonta tdrkedmpi Oedipalle on kuitenkin ndytelman oudosti muuttuva sivy ja

salaileva ilmapiiri.

It is about this point in the play, in fact, that things really get peculiar, and a gentle chill, an ambiguity, begins to
creep in among the words. Heretofore the naming of names has gone on either literally or as a metaphor. But
now, as the Duke gives his fatal command, a new mode of expression takes over. It can only be called a kind of
ritual reluctance. Certain things, it is made clear, will not be spoken aloud; certain events will not be shown

onstage - -. (Pynchon 1996: 48.)

Naytelmén lopussa paljastuu, ettd nimi, jota kukaan ei ole halunnut lausua, on Trystero. ”The word
hung in the air as an act ended and all lights were for a moment cut; hung in the dark to puzzle
Oedipa Maas- - (Pynchon 1996: 51). Tristeron nimi ja siihen liittyva salailevuus tuodaan siis esiin,
mutta Oedipa ei saa tietdd asiasta enempdd, ja mysteeri jad selvittdmaittd. Kun ndytelmén siavy
muuttuu, Oedipa ei endd seuraa sen varsinaista juonta vaan Tristero-arvoitusta. Naytelmén
loppuratkaisu ei ole Oedipan toivoma, vaan se on suorastaan antikliimaksi: ”The fifth act, entirely
an anticlimax, is taken up by the bloodbath Gennaro visits on the courts of Squamuglia” (Pynchon
1996: 51). Néaytelmédn maailma heijastaa Lot 49:n tarinan maailmaa ja ohjaa kyseenalaistamaan

Oedipan varsinaisen Tristero-etsinnén ratkaisun mahdollisuuden.

Kuitenkin rakenteena 7he Courier’s Tragedy antikliimaksineen tuo uudelleen esiin juonen
jannitteen, lineaarisuuden ja paljastuksen kysymykset. Oedipan tdytyy seurata ndytelmén juonta
eteenpdin, jotta hin saisi tietdd, miten lopussa kéy. Rooli vertautuu Oedipan henkil6hahmoon
laajemmin novellirakenteen sisélld toimivana pakonomaisena hahmona. Saadakseen tietda
sotilaiden luista hinen tdytyy odottaa: ”She had to wait till the fourth act” (Pynchon 1996: 46).
Kerronta tuo juonen vahvan lineaarisuuden esiin, joka on toisteinen koko tarinan juonelle. Jos

verrataan The Courier’s Tragedy -ndytelmii sekd Cashiered-elokuvaa, joissa molemmissa juoni
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konventiona nousee esiin, huomataan ensinnikin, ettd molemmissa esiintyy sama valojen
pimenemisen symboli. Ennen Cashiered-elokuvan loppuratkaisua valot huoneesta katkeavat, kun
The Paranoids -yhtye polttaa sulakkeen, ja my6s The Courier’s Tragedyssa valot teatterissa
pimenevit juuri ennen loppundytdstd, Trystero-nimen esiintulon jilkeen. Valojen pimeneminen on
paitsi fyysinen merkki myds metafora juonen ja lukijan suhteesta. Vaikka jannite olisi lukijan tai
kokijan itse juonesta strukturoima tunne, epétietoisuus juonen edessd on kuitenkin todellinen.
Toisaalta The Courier’s Tragedy on kuitenkin loppuratkaisun kannalta merkittdvisti erilainen.
Oedipa kohtaa ylldtysratkaisun, silld vaikka ndytelma paittyy, lopussa esitelty Trystero-hahmo jaa
arvoitukseksi. Pynchon tuo jélleen esiin genren sen postmodernissa muodossa: vaikka
etsintdnarratiivi ja sen ratkaisu on novellille, ainakin anekdoottiselle novellille, tyypillinen, se ei
silti hdivytd sattuman mahdollisuutta. Teksti voi yhtd aikaa seki seurata genren lainalaisuuksia etti

tuoda niitd tietoisesti esiin, mutta myds muokata niité.

Ennen Oedipan menemistd huutokauppaan, johon Lot 49 paittyy, kun Randolph Driblette on
kuollut ja Oedipa selvittdd Tristeron historiaa Emory Bortzin kanssa, hin on yhtdkkid haluton enda

ratkaisemaan mysteerii.

Having begun to feel reluctant about following up anything. She hadn’t asked Genghis Cohen, for example, if
his Expert Committee had ever reported back on the stamps he’d sent them. She knew that if she went back to
Vesperhaven House to talk again to old Mr Thoth about his grandfather, she would find that he too had died. She
knew she ought to write to K. da Chingado, publisher of the unaccountable paperback Courier’s Tragedy, but
she didn’t, and never asked Bortz if he had, either. (Pynchon 1996: 114-115.)

Oedipan ajattelun muutos on myds ymmarrettdva; onhan hén juuri ollut Dribletten hautajaisissa ja
voi siis perustellusti uskoa, ettd Tristero on itse asiassa jotakin vaarallista, joka uhkaa my0s
Oedipaa. Kuitenkaan Oedipa ei jété selvitystdan kesken, koska hén lopulta menee huutokauppaan,
jossa Piercen postimerkkikokoelma kaupataan. Oedipan halu vastustaa mysteerin selvidmisti siis
vain vahvistaa lukijan lopun odotusta; se on viimeinen este matkalla kohti loppuratkaisua. Oedipa
toistaa nyt ikddn kuin itse valojen sammumisen efektid, joka toimi Cashiered-elokuvan ja The

Courier’s Tragedy -ndytelmén metaforana esteestd loppuratkaisun edessa.

Kerronnan tietoiseksi tekemé juonen seuraamisen akti on siis toistuva motiivi, joka voidaan
ymmartdi tekstin viittauksena sithen, ettd muoto on siséltdd. Charles E. Mayn mukaan lyhyt fiktio,
joka on alustaan ldhtien ollut sidoksissa esimerkinomaiseen, merkitysté ja siten muodollista

rakennetta korostavaan, luontoonsa toteuttaa Jonathan Cullerin esitteleméa kerronnan
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kaksoislogiikkaa enemmaén kuin romaani, joka taas korostaa henkilohahmoa, ajallista jirjestysti ja

todellisuuden tuntua (May 1994: xx).

May viittaa Cullerin esitteleméén nakemykseen siitd, ettd tarina ja sen tapahtumat eivét valttimatta
ole ensisijaisia diskurssiin ndhden. Niiden suhde saattaa olla jopa pdinvastainen, niin ettd
tapahtumat itse asiassa johtuvat diskursiivisista voimista, kuten juonesta. Culler selittdd, ettd tarinan
ja diskurssin suhde sisdltdd aina riippuvuuden: joko diskurssi ndhdéén tapahtumien esityksena, tai
sitten tapahtumat ajatellaan diskurssin edellytyksiksi tai tuotteiksi (Culler 2005: 207-208).
Tulkitsen Mayn ndkymysté kerronnan kaksoislogiikasta siten, ettd juonella on novellissa suurempi
diskursiivinen ja rakenteellinen tehtdva kuin romaanissa. Toisaalta May liittdd diskurssin ajallisen
jarjestyksen romaanin eikd novellin piirteeksi, niin ettd hdn puhuu enemméinkin epiatemporaalisesta
modernistisesta novellista kuin anekdoottisesta juoninovellista. Nditten novellimuotojen suhteeseen

ja niiden tulkintaan Lot 49:n kannalta palaan my6hemmin tdssi luvussa.

Pynchon on sijoittanut lineaariseen juoneen pienid murtumia, jotka toisaalta tuovat diskurssin
voiman esiin suhteessa tarinaan, mutta toisaalta my0s epavakauttavat sitd. Jatkuvuus ja lineaarisuus
asetetaan kyseenalaisiksi kohdissa, joissa tapahtumien jérjestys yllittden sekoittuu. Kun tohtori
Hilarius soittaa Oedipalle yolld sen jidlkeen, kun timéd on saanut kirjeen Piercen testamentista, on

puhelun lopussa epdselvéd, kuka on soittanut kenelle:

"Well. Was there anything else you wanted to talk about?’
’Did I call you?’
‘I thought so,” he said, ’I had this feeling. - -*. (Pynchon 1996: 10.)

Juonessa tapahtuu ikdin kuin vadristyma. Kertojan mukaan Hilarius - -was full of these delightful
lapses from orthodoxy” (Pynchon 1996: 11). On tdrkedi huomata, ettd juonen vaaristymét, jotka
kyseenalaistavat sen eteenpdin suuntautuvan liikkeen, ovat kuitenkin vain poikkeuksia tai virheitad
sadnndstd. Juonen virheiden kautta tulee pikemminkin esiin koko Lot 49:a hallitsevan lineaarisen,
loppua kohti suuntautuvan juonen rakenne, mutta ne eivét hajota sitd. Kun Oedipa ja Metzger
menevit ensimmaisen kerran The Scope -baariin, Oedipa ei muista, tapahtuiko se ennen vai jilkeen
Mucholta saadun kirjeen. "It got seriously under way, this sensitizing, either with the letter from
Mucho or the evening she and Metzger drifted into a strange bar known as the Scope. Looking back
she forgot which had come first.” (Pynchon 1996: 29.) Kiinnostavaa on myos, ettd kun Oedipa ja

Metzger katsovat Cashiered-elokuvaa, he epdilevit, ettd filmikela esitetddn vaardssa jarjestyksessa:
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Neither Baby Igor nor Murray the dog was in evidence. ‘Now
what the hell,” said Oedipa.
’Golly,” Metzger said, "they must have got the reels screwed up.’

‘Is this before or after?’ she asked- -. (Pynchon 1996: 22.)

Samoin kdy myds, kun Oedipa puhuu Muchon kanssa viimeisen kerran. Mucho véittdi nyt
pystyvansd LSD:n voimalla erottelemaan d4nid ja pyorittdméén niitd padssadn takaperin: I can do
the same thing in reverse. Listen to everything and take it apart again. Spectrum analysis, in my
head.” (Pynchon 1996: 98.) Niisséd kohdissa myds Lot 49:n juonta ikdén kuin kelataan eteen- ja
taaksepdin, ja lukijaa kehotetaan pysdhtymain ja kiinnittdimaan huomiota juoneen ja sen
lineaarisuuteen rakenteena. Kyseessi on paitsi temporaalinen ja kausaalinen myds spatiaalinen liike
suoralla linjalla. Kertojan mukaan Oedipa onnistuu jéljittiméaén The Courier’s Tragedy -ndytelmaa,
mutta - -these follow-ups were no more disquieting than other revelations which now seemed to
come crowding in exponentially, as if more she collected the more would come to her- -“ (Pynchon
1996: 56). Juonen linjalla Oedipa tasapainoilee jatkuvasti roolissaan seké tapahtumien motivoijana
ettd niihin sidottuna. Kun Oedipa pdittdd mennd Yoyodynen osakkeenomistajien kokoukseen oudon
tunteen herdttdiménd, hin ei voi vaikuttaa tunteeseen, mutta samalla uskoo sen voivan vapauttaa
hinet pysédhtyneisyydesté: “There was nothing she could do at it, yet she felt it might redeem her a
little from inertia” (Pynchon 1996: 56). Pysdhtyneisyys viittaa varmasti Lot 49:n teemoiksi luettuun
kulttuurilliseen pysdhtyneisyyteen ja yhtendiskulttuuriin, jossa Yhdysvallat vield 1960-luvun alussa
oli, seké toisaalta tapahtuvaan muutokseen, joka ei kuitenkaan kosketa kaikkia. Toisaalta se voidaan
lukea Oedipan haluksi paitsi selvittdd Tristeron mysteeri myds menné eteenpdin tekstuaalisella
matkalla. Oedipaa siis ohjaa jokin epéselvi tekstinsisdinen pakonomaisuus, mutta toisaalta myos

halu saada siitd ote ja vastustaa sitd.

Ehk& painavimman argumentin oman ndakemykseni tueksi Lot 49:n lineaarisesti loppua kohti
etenevistd kerronnasta ja sen merkityksesti on esittinyt Molly Hite teoksessaan Ideas of Order in
the Novels of Thomas Pynchon. Hite ei kuitenkaan suoraan tulkitse Lot 49:a novelliksi vaan
etsinténarratiiviksi (Hite 1983: 73), mutta hinen perustelunsa puoltavat myds novellitulkintaa.
Kuvaavaa on, ettd Hiten mukaan Lot 49:n pitéisi olla fragmentti eikd romaani lainkaan (Hite 1983:
72). Hitenkin tulkinnassa korostuu Pynchonin tietoisuus genresti ja silld leikittely. Kerronnan
suuntautuminen loppua kohti on my6s Hiten mukaan Lot 49:n keskeinen piirre. Hite kirjoittaa, ettd
luodessaan esimerkinomaisen lineaarisen narratiivin Pynchon on itse asiassa kommentoinut yhden
tutuimman ja ndenndisesti luonnollisimman tarinatyypin konventioita; tarinan, joka saa

padsysiyksensid lopetuksen tunnusta. (Hite 1983: 68).
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Kronologisesti etenevd, Oedipan toisiaan seuraavien seikkailujen sarja, joka etenee kohti lopetusta,
on siis Hiten mukaan etsintdnarratiivi, joka kommentoi sellaisena omaa muotoaan ja kuulostaa
varsin paljon anekdoottiselta novellilta. Juoneltaan Lot 49 onkin etsintdseikkailu, joka noudattaa
Susan Lohaferin esiintuomaa novelliskeemaa ja on tyypillinen varhaisissa amerikkalaisissa
novelleissa, mutta loppua kohti suuntautuminen kytkee Hiten tulkinnan mielestédni vield tarkemmin

novelligenreen yleensé kuin pelkkéén etsintinarratiiviin.

Olen esittanyt, ettd Lot 49:n juoni on ddrimmadisen lineaarinen, ja sellaisena luettava genrekoodiksi
anekdoottisesta novellista. Juoni muistuttaa myos tdmén genren seikkailu- tai etsintdjuonta. On
kuitenkin hyodyllistd tarkastella myds vastakkaisia ndkdkantoja. Christopher J. McKenna on tiysin
pdinvastaista mieltd: hinen mielestddn Lot 49:n juoni ei ole lainkaan lineaarinen, eikd se ole edes
etsintdjuoni. McKenna perustelee véitettéttién silld, ettd konventionaalinen lineaarinen kerronta
vaatii toiminnan ratkeamista tai padhenkilon saavuttamaa uutta ymmaérrysté tarinan lopussa, eika
niin kdly Oedipan tapauksessa. Toisaalta Oedipan matka etsinténarratiivinakin kyseenalaistuu, koska
hénen saavuttamansa tiedot eivét ole todennettavissa. Samassa yhteydessd McKenna ilmaisee, etti
Lot 49:n juoni kuitenkin muistuttaa lineaarista juonta, vaikka se ei sellainen hinen mielestién
olekaan ja ettd se lainaa my0s tarkoituksellisesti elementtejd mm. romanssista. (McKenna 2000: 34—

35.)

McKenna yhdistdd mielestidén epdlineaarisen juonen sekd muita Lot 49:n narratiivisia piirteitd 1970-
luvulla Yhdysvalloissa kehitettyihin uusiin tietokoneen ohjelmointitekniikoihin. McKennan véitteet
Lot 49:n kerronnallisista piirteistd ja rakenteesta tulevat itse asiassa hyvin ldhelle omiani; McKenna
vain ndkee niiden syyksi Pynchonin halun imitoida uutta ohjelmointikielti, ei novelligenrea.
McKenna yhdistdd Lot 49:n juonen moneen genreen, mutta ei novelliin. Kuitenkin hdnen
viitteilleen siitd, ettd lineaarisella juonella tulisi olla ratkaisu tai ettd pddhenkilon tulisi lopussa
saavuttaa ymmarrys, ei mielesténi ole kunnollisia perusteita. Ne ovat myds samoja vaatimuksia,
joita modernistiselle epifaniselle novellille usein esitetdén. Kuten McKenna itse tulkitsee, Lot 49
hyodyntdd eri genrejé tarkoituksellisesti. Novelli on toki loppua kohti painottuva genre, ja etenkin
amerikkalainen anekdoottinen juoninovelli saattoi my0ds korostaa suljettua ratkaisua, mutta

postmodernissa kdytdssd vanhoja genrejd voidaan hyodyntii ja muuntaa samanaikaisesti.

My6s McKenna korostaa tulkinnassaan, ettd kysymys on pddosin rakenteellinen (McKenna 2000:
37). Kuitenkaan hén ei née, ettd nimenomaan rakenteen tasolla myos Lot 49:n loppu todella on
paljastus, ei kuitenkaan valttamaittd Oedipalle vaan lukijoille. Lukijoina saamme lopussa viimein

tietdd, mika on “lot 49” eli genrekoodi, jonka Pynchon on aktivoinut aivan tarinansa alkuun; sen
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nimeen. Toisaalta mydskddn McKennan viite, jonka mukaan Lot 49:n juoni ei olisi etsintéseikkailu,
koska Oedipan matkallaan hankkimat tiedot eivét ole todennettavissa, ei mielesténi ole pateva. Teos
voi olla etsintdnarratiivi, tai noudattaa sen konventioita, vaikka pddhenkilon kerddmaét tiedot eivit
olisikaan ”varmoja”. Tiedon epdvarmuus on my0s yksi postmodernismin suurista teemoista ja
Pynchoninkin voidaan olettaa sitd késittelevin. Esimerkiksi Kristin L. Matthews tarkastelee Lot
49:a nimenomaan pyrkimyksena pois 1950-luvun faktoihin perustuvasta lukutavasta, jossa
jonkinlainen historiaton, objektiivinen totuus voisi olla 16ydettivissd subjektiivisista ja ideologisista

narratiiveistd (Matthews 2012: 92).

McKenna esittdd kysymyksen myos siitd, mihin genreen Lot 49:n etsintidseikkalun juoni kuuluisi
(McKenna 2000: 35). Oman tutkimukseni kannalta onkin hyva kysyd, miksen tulkitse Lot 49:a
pelkéstién etsintdnarratiivina vaan nimenomaan novellina, joka juoneltaan edustaa 1800-luvun
lopun etsintdjuonta. Mielestdni Lot 49:n lukeminen pelkkéna etsintdtarinana tai salapoliisitarinana ei
selitd sen piirteitd, jotka ovat ominaisia novelligenrelle. Naiita piirteitd ovat tulkintani mukaan
suuntautuminen kohti loppua, mysteeri, seké erilaiset rakenteelliset ominaisuudet kuten tiiviys ja
Poen maiirittelemé yhtendisyys. Novelligenre, ja tarkemmin rajattuna anekdoottinen novelli, on Lot
49:n tulkinnassa siis mielestdni paremmin perusteltu kuin esimerkiksi salapoliisitarina. Edward
Mendelson on esittdnyt, ettd vaikka The Crying of Lot 49 lainaa dekkarimaisia piirteitd, se tuottaa
kuitenkin aivan pdinvastaisen ratkaisun kuin dekkareissa, kun yksinkertaisesta edetéén
monimutkaiseen (Mendelson 2003: 21). On kuitenkin muistettava, etti kyseessd ovat erilaiset
genrendkemykset eri tutkijoiden vélilld. Kuten Mary Louise Pratt oli osoittanut, genrejd voidaan

madritelld esimerkiksi aiheen sisdllon tai lingvistisen pintarakenteen mukaan.

En ole halunnut tarkastella Lot 49:n juonta Brander Matthewsin muotoileman klassisistista draamaa
mukailevan nikemyksen mukaan, jossa novellin juonesta olisi erotettavissa nouseva ja laskeva
toiminta seki kliimaksi. Sen sijaan olen halunnut kiinnittdd huomiota siihen, mitd tapahtuu eli
Oedipan Tristero-etsintddn, ja juonen lineaariseen muotoon, jotka molemmat sitovat Lot 49:n
anekdoottiseen novelliperinteeseen. Douglas Tallack on kirjansa The Nineteenth-Century American
Short Story esipuheessa tuonut esiin, ettd novellissa on vihemman kieltd ja enemmén muotoa kuin
romaanissa, niin ettd alut ja loput ndyttavit korostuvan merkiten rajoja sen vililld, mikd on muodon

sisdpuolella ja mika ulkopuolella (Tallack 1993: vii-viii).

Tallackin teos on harvinainen dekostruktionistinen luenta seki 1800-luvun lopun amerikkalaisista
novellisteista ettd kritiikin kritiitkki novelliteorioiden vallitsevia késityksid kohtaan. Tallack tuo

kirjassaan esiin novellitutkimusta sen alusta asti hallinneen paradigman: etté teoreetikot ovat
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toistuvasti arvottaneet modernistisen eli kerronnan, juonen ja ajankulun hdivyttivén novellin
paremmaksi kuin sitd edeltdvin romanttisen, anekdoottisen juoninovellin. Vaikka novellilla on
genrend historia, joka alkaa romantiikasta, Tallack kirjoittaa, ettd novellin teoria on niin vahvasti
identifioitunut modernismiin, ett silld on jilkiseurauksia genren kirjalliseen historiaan (Tallack
1993: xi). Esimerkiksi Poen novelleja on haluttu lukea epifanisina novelleina, vaikka niilld olisi
selked lineaarinen ja temporaalinen juonirakenne. Tallackin mukaan modernismin inspiroima
krititkkki muodosti nykyisen novelligenren standardi-historian lukemalla uudelleen sen

amerikkalaisia 1800-luvun lahtokohtia modernismin linssien 1dpi (Tallack 1993: 14).

Novelliteorioiden lyyristd ja ajatonta, epifanista muotoa suosiva suuntaus on merkinnyt siten
kerronnallisuuden ja kerronnan viheksymisté. Tallack huomauttaa, ettd kuitenkin lukiessamme
Poeta ja muita 1800-luvun novellikirjoittajia kohtaamme jatkuvasti jalkié narratiivista (Tallack
1993: 16). Tallackin mukaan kerronnalla ja lineaarisuudella on Poen novellipoetiikassa myds
yhtendisyyden menetyksen korjaava tehtdva: tima tapahtuu siséllyttdmalla poetiikkaan kesto eli
laajentamalla hetki tdydeksi lineaariseksi rakenteeksi, joka olisi silloin yha itsensé oikeuttava eikd
tarvitsisi ulkoista auktorisaatiota (Tallack 1993: 61). Poella lineaarisella juonella on tdlloin myos
rakenteellinen tehtdva. Lineaarinen ja kronologisesti etenevi juonitulkinta Pynchonin Lot 49:sta
puoltaa siis itseddn, koska se toisaalta toistaa anekdoottisen, genren varhaisia tekijoitd seuraavan
novellin, muotoa ja lineaarisuudessaan on myds selkedmmin suuntautunut kohti lopetusta, joka on
novellin yleinen piirre. Toisaalta Lot 49:n kerronnassa nousee esiin myos kohtia, joissa ajankulku
vaikuttaa pysdhtyvén tai jotka voitaisiin tulkita epifanisen yhden hetken kuvauksiksi. Talldinen

hetki jo aivan Lot 49:n alussa, ja sitd voidaan selittdd Mihail Bahtinin kynnys-kronotoopin avulla.

One summer afternoon Mrs Oedipa Maas came home from a Tupperware party whose hostess had put perhaps
too much kirsch in the fondue to find that she, Oedipa, had been named executor, or she supposed executrix, of
the estate of one Pierce Inverarity, a California real estate mogul who had once lost two million dollars in his
spare time but still had assets numerous and tangled enough to make the job of sorting it all out more than

honorary (Pynchon 1996: 5).

Lot 49:n alku muistuttaa laheisesti Franz Kafkan novellia "Muodonmuutos™: ”Kun Gregor Samsa
erdadnd aamuna herési levottomista unista, huomasi hin muuttuneensa vuoteessa suunnattomaksi
syopaldiseksi” (Kafka 2001: 46). Gregor Samsa on muuttunut yolla torakaksi, Oedipa Maasista on
yllattden tehty kuolleen ex-rakastajansa testamentin toimeenpanija. Molemmissa aluissa kaikuu
Brander Matthewsin toivoma yksi henkilohahmo ja yksi tapahtuma, mutta ennen kaikkea niin
Kafka kuin Pynchonkin esittdvit hahmonsa jonkin poikkeuksellisen, mahdollisesti eldmén

mullistavan tapahtuman edessa.
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Michael Trussler esittdd, ettd Mihail Bahtinin kynnys-kronotooppi luonnehtii usein novellia.
Trusslerin mukaan “- - it does appear that short fiction is often structured around this
spatial/temporal device at both the level of showcasing a central visual image of a physical
threshold and as the dramatic situation that seems to give rise to narrativity” (Trussler 2012: 148).
Bahtin tuo esiin, ettd kynnys-kronotoopin tarkein tehtdvd on kuvata kriisin hetked (Bahtin 1981:
248), ja vaikka se usein tuleekin esiin novellin lopussa, se voi siis myds Trussleria seuraten
motivoida kerrontaa. Vield selvemmin kynnys-kronotooppi tulee esiin, kun Oedipa ajaa San
Narcisoon ensimmaisen kerran, ”’so in her first minute of San Narciso, a revelation also trembled
just past the threshold of her understanding” (Pynchon 1996: 15). Oedipa on siis kirjaimellisesti
ymmaérryksen kynnyksella.

Kirjoittaessaan kynnys-kronotoopista Dostojevskilld Bahtin selvisti toteaa, ettd se liittyy
epifanioihinja ettd tissa kronotoopissa aika on pohjimmiltaan vilitontd; silld ei ole kestoa ja se
putoaa pois normaalista ajankulusta (Bahtin 1981: 248). Kynnys kronotooppina on siis hyvin
samanlainen kuin modernistisen novellin epifania. Rachel Falconer on kysynyt, kuinka paljon tista
modernistisvaikutteisesta kronotoopista on enéé jiljelld nykyisessd ja postmodernissa lyhytfiktiossa
(Falconer 1998: 704). Falconer kirjoittaa, ettd vaikka mitddn virallista novellin kronotooppien
historiaa ei ole muodostettu, voidaan havaita, ettd genreen muotoutuu selvdsti modernistinen
kronotooppi, joka periytyy myds myShempédn lyhytfiktioon, jossa reagoidaan joko rajoitteiden
mukaisesti tai niitd vastaan (Falconer 1998: 703). Falconerin mielestd modernistien epifaninen
aikakasitys ei ole endd tarkoituksenmukainen genren nykyisille harjoittajille ja teoreetikoille
(Falconer 1998: 704). Myo6s Pynchonin kerronta tuntuu toistuvasti haastavan epifanian, joka

jatkuvasti on melkein Oedipan saavutettavissa, muttei kuitenkaan toteudu.

Tuleviin paljastuksiin viitataan kerronnassa jo aivan alussa, kun Oedipa ei ole vield edes ldhtenyt
San Narcisoon: ”As things developed, she was to have all manner of revelations” (Pynchon 1996:
12). Néhtyaan The Courier’s Tragedyn “other revelations which now seemed to come crowding in
exponentially” (Pynchon 1996: 56) herittivit Oedipassa levottomuutta. Myohemmin Stanley
Koteksin tavattuaan Oedipa pédattdd mennd uudelleen The Scope -baariin “because of other
revelations; because it seemed that a pattern was beginning to emerge, having to do with the mail
and how it was delivered” (Pynchon 1996: 61). Pynchonin kerronta siis mielesténi ironisoi
epifanista paljastuksen hetked, ja koska mitddn varsinaista paljastusta ei kuitenkaan tule, huomio

kiinnittyy kronologiseen ja lineaariseen juonikerrontaan.
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Michael Trussler tarkastelee myds, kuinka novelli luopuu perdkkéisyydestd ja hyodyntdd yhden
tapahtuman irrottamista omaksi yksikokseen, ilman ettd sité tarvitsisi konstruoida osaksi
tapahtumien ketjua eli normaalina pitdimdamme lineaarista ajankulua (Trussler 1996: 559).
Trusslerin mukaan novellin kerronnassa yhti hetked on laajennettu: “The short story, expanding one
temporal horizon, delineates the manner in which uncertain futural projections contribute to our
understanding of what encapsulates an event” (Trussler 1996: 564). Trussleria seuraten koko Lot 49
olisi mahdollista tulkita vain yhtend laajennettuna tapahtumana ja samana ajanhetkend. Oedipan
Tristero-etsintd ei tdlloin olisikaan toisiaan seuraavien tapahtumien ketju, vaan vain yhden hetken

laajennettu kuvaus, jossa aikaa ei oikeastaan kulu.

Lineaarisuudestaan huolimatta Lot 49:n kerronnassa 16ytyy useita kohtia, joissa viitataan ajankulun
epéselvyyteen. Lot 49:n tarinan ajan epdselvyys liittyy venytettyyn, korostettuun hetkeen. Ei voida
varmasti sanoa, kuinka kauan Oedipan selvitysty0 on kestényt, tiedetdén ainoastaan, ettd She had
dedicated herself, weeks ago, to making sense of what Inverarity had left behind- -” (Pynchon 1996:
123). Ikéédn kuin San Narcison aika olisi pysdhtynyt. Kun Oedipa on tavannut Mike Fallopianin ja
nihnyt seindssid mykistetyn postitorven symbolin, hin kertojan mukaan osallistuu ikdin kuin
pitkitettyyn performanssiin: ”’So began, for Oedipa, the languid, sinister blooming of The Tristero.
Or rather, her attendance at some unique performance, prolonged as if it were the last of the night -
- (Pynchon 1996: 36.) Ajankuluun viitataan siis suoraan: aika on pitkitettyd, kerronnan tasolla
epdmadriisen pitkd jakso on tiivistetty lyhyeen vertaukseen, vaikka tarinan ajassa on péinvastoin:
melko lyhyttd ajanjaksoa verrataan pitkitettyyn. Samoin San Franciscossa viettdménsé yon jilkeen,
ndhtydan WASTE-symboleja kaikkialla Oedipa palaa lopulta takaisin Berkeleyyn: ”She was back
where she’d started, and could not believe 24 hours had passed. Should it have been more or less?”
(Pynchon 1996: 90.) Kertoja tuntuu esittdvin kysymyksen suoraan yleisolle. Suuri maara
tapahtumia on tiivistetty lyhyeen ja nopeaan kerrontajaksoon. Kun Oedipa menee tapaamaan
filatelisti Genghis Cohenia inventoidakseen Piercen postimerkkikokoelmaa, epaselvyys ajankulusta
tuodaan taas esiin: ”’What is this?’ she asked, wondering how much time had gone by” (Pynchon

1996: 66).

Ainakin modernistisen novellindkemyksen kannalta olisi houkuttelevaa tulkita Oedipan Tristero-
selvitystd vain yhdeksi tapahtumaksi, koska silloin koko tarinan aika voitaisiin nihdé laajentuneena
kynnys-kronotooppina, joka alkaa San Narcisosta ja pééttyy sinne. Tapahtuma saa alkunsa, kun
Oedipa jattad miehensd Mucho Maassin Kinneretiin ja ajaa San Narcisoon. Kuten Oedipa pohtii: ”
then that night’s infidelity with Metzger would logically be the starting point for it - -* (Pynchon

1996: 29). San Narciso, Berkeley ja San Francisco, joissa Oedipa matkallaan vierailee, muodostavat
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rajatun kokonaisuuden. Oedipa ei mydskéédn palaa Muchon luo Kinneretiin vaan takaisin San
Narcisoon. Ndin my0s San Narcisossa paljastuva Tristero-mysteeri on rajattu kerronnassa. San

Narcison kaupunki ja Oedipan oma kokemus kuluneesta ajasta muodostavat aikapaikallisuuden.

San Narciso was a name; an incident among our climatic records of dreams and what dreams became among our
accumulated daylight, a moment’s squall-line or tornado’s touchdown among the higher, more continental

solemnities - -. There was the true continuity, San Narciso had no boundaries. (Pynchon 1996: 123.)

San Narciso voisi siis olla miké tahansa amerikkalainen kaupunki 1960-luvulla: ”Like many named
in California it was less an identifiable city than a group of concepts- -” (Pynchon 1996: 14). Se

nousee unenomaisena arkikokemuksen ylipuolelle.

Novellimuodon aikapaikallisuutena San Narciso on siis rajattu, mutta merkitykseltddn se levida
rajojensa yli kuvaksi koko Amerikasta. Aika tulee edelleen aiheena esiin myds myShemmin
Oedipan ja Muchon keskustelussa. Muchon alettua kiyttdd LSD:td hén ei koe aikaa endd
lineaarisesti: ”But the time is arbitrary. You pick your zero point anywhere you want, that way you
can shuffle each person’s time line sideways till they all coincide.” (Pynchon 1996: 99.) Muchon
puhe voidaan ndhdd myos metaforana novellin ajasta Michael Trusslerin esittdmalli tavalla:
tapahtumaa tai nollahetked voidaan tarkastella itsendisesti ilman yhteyttd tapahtumien sarjaan.
Trusslerin ndkemyksessd yhden hetken korostamisesta nékyy kuitenkin novellin historian
modernistinen painotus, joka ei sellaisenaan sovi Lot 49:n novellitulkintaan, enka pidé tarpeellisena
yritysti sitoa sitd modernistiseen novellimuottiin. Lot 49:n selked ajankesto ja lineaarinen kerronta

eivit tee siitd vihemman novellimaista.

Douglas Tallack esittelee myds Georg Lukdcsin esimerkkini kriitikosta, joka kirjoituksissaan on
puolustanut novellin juonellista, kertovaa muotoa. Tallackin mukaan Lukécs erottaa toisistaan
vanhan ja uuden novellin ja pitdd parempana, vaikka ei milldén tavoin idealisoi, vanhaa muotoa
(Tallack 1993: 245). Kirjassaan Sou!/ and Form Lukécs kirjoittaa tarkoittaen novellin vanhaa
muotoa, ettd se antaa muodon jaksolle sankarin eliméssé niin voimakkaan aistillisella tavalla, ettd
tdma muuttaa kaikki sankarin elimén muut osat tarpeettomiksi (Lukacs 1974: 73). Tallack katsoo,
ettei Lukacsin lausumaa tule tulkita angloamerikkalaisista l&htokohdista osan ja kokonaisuuden
symboliseksi suhteeksi, joka saavutettaisiin epifanian kautta, vaan kyse on rajauksesta: henkilon
koko eldmii ei voida kuvata, koska novellissa sille ei ole tilaa (Tallack 1993: 245-246). Tekstissa
el ole myoOskéin tilaa useammille péatarinalinjoille tai sivujuonille. Allan H. Pasco esittdd, ettd
novelli on yleensé yksi- kuin monitahoinen. Seki kaksoisolento- ettd sivujuonia esiintyy, mutta ei

ldheskddn niin usein kuin pidemmaéssa fiktiossa. (Pasco 1994: 125.)
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Lukécsin rajaukseen nojaava tulkinta kuvaa my6s Lot 49:a paremmin kuin laajennetun yhden
epifanisen hetken tulkinta. Sen sijaan, ettd kaikki Lot 49:n tapahtumat Oedipan Tristero-etsinndssé
tulkittaisiin yhden hetken laajentuneeksi kuvaukseksi San Narcison rajaamassa
aikapaikallisuudessa, nédin héivyttien tulkinnasta lineaarinen ja kronologinen narratiivi, kyseessd on
Oedipan eldmissa rajattu jakso, jolla on anekdoottisen novellin kertova rakenne. Lot 49:n
kerronnassa ajankulkuun liittyvit epédselvyydet eivit siis mielesténi hajota lineaarista rakennetta tai
ohjaa tulkintaa epifanisen novellin suuntaan. Lot 49:n kerronnan havaitseminen lineaariseksi ja
kronologiseksi voi vaikuttaa itsestdénselvyydeltd, mutta silld on merkitystd novellitulkinnan

kannalta, koska lineaarinen juoni ja kerronta voidaan tulkita anekdoottisen novellin genrepiirteeksi.
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3 Tarinallisuus ja esisulkeumapisteet Lot 49:ssa

Yksi novellien ominaisin piirre on niiden voimakas tuntu tarinallisuudesta. Novellitutkimus on
1980- ja 90-luvuilta asti ollut kiinnostunut lukijoiden kognitiivisista kyvyistd tunnistaa
tarinallisuutta kertomuksissa. Tutkimus on nojautunut vahvasti kognitiivisen psykologian ja
diskurssianalyysin tuottamaan tietoon siitd, etti tarinallistaminen on ihmisen keskeisimpii ja
varhaisimpia keinoja rakentaa ymmarrysta ja prosessoida sitd. Susan Lohafer on 1980-luvulta asti
tehnyt kognitiivisia lukijatutkimuksia, joilla on hén tutkinut opiskelijoidensa keinoja nihda
tarinallisuutta ja narratiiveja eri novelliesimerkeissd. Hian on esitellyt tuloksiaan kirjassaan Reading
for Storyness. Taménkaltainen tutkimus tuottaa mitattavia tuloksia, ja usein sekd kognitiivisen
tutkimuksen koeasetelmat ettd tulokset 1dhenevit kaavioineen ja lukuarvoineen luonnontieteellisti
tutkimusta. Kognitiivinen tutkimus on tuonut tarinallisuuden ja loppuratkaisujen tutkimuksellaan
kiinnostavia uusia ndkdkulmia novelliteoriaan. Se on ensimmaéisen kerran pystynyt luomaan
teoreettista pohjaa lukijoiden intuitiivisille havainnoille novelleihin sisiltyvista tarinallisuudesta,
joka novelleissa ndkyy usein vahvemmin kuin romaaneissa. Lohaferin mukaan psykologit niyttivét
paljon ldhemmin kuin muut ymmaértévan narratiivin etusijan ymmaérryksen keinona, johon

humanistit olivat luottaneet sokeasti (Lohafer 2003: 3).

Tarkastelen tarinallisuuden rakentumista Pynchonin Lot 49:ssé hyddyntéen joitakin Lohaferin
kehittelemid termejé, koska ne tuovat hyvin esiin Pynchonin tekstin rakenteellisia ominaisuuksia,
erityisesti pddtarinan sisiltd erottuvia pienempia tarinoita. En kuitenkaan omaksu kognitiivista
ldhestymistapaa laajemmin, koska tdma ei ole kognitiivinen tutkimus Pynchonista, ja toisaalta
mielesténi kognitiivinen tutkimus ei voi yksindédn toimia tutkimuksen l&htokohtana. Kuten Lohafer
itse huomauttaa, hénella ei ole mitéén koulutusta luonnontieteisiin: hdn vain lainaa kognitiivisia
ideoita ja metodeja kirjallisuustieteelliseen tutkimukseen (Lohafer 2003: 3). Tukeudun Lohaferiin
siis vain l0yhisti, koska hdn mielesténi tekee metodologisen virheen esitellessdédn tieteellisind
tuloksia, joita ei ole kuitenkaan tuotettu tieteellisesti. Kirjallisuudentutkimus ei ole eksakti tiede.
Paul March-Russell huomauttaa kirjassaan The Short Story, ettd siirtyessddn pois kirjallisuusteorian
poetiikasta kohti empiiristd data-analyysid amerikkalainen novelliteoria yritti oikeuttaa itsensd
osaksi akateemista maailmaa, jota pidettiin etdéntyneend muusta yhteiskunnasta ja joka oli
kasvavassa méérin hallituksen arvostelun kohteena. Kognitiivisen psykologian nousu
novellitutkimuksessa mitattavine ja matemaattisine tuloksineen tulee siis nihdi osana kontekstia,

jossa yliopistot yrittdvit legitimoida merkitystdin yhteiskunnalle. (March-Russell 2009: 85.)
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Tutkimuksen nojautuminen luonnontieteellisiin metodeihin on siis ollut myos yritys oikeuttaa
novellitutkimusta. Joka tapauksessa Susan Lohaferin tutkimuksella on my6s hyddyllisti tarjottavaa.
Lohaferin mukaan perustavanlaatuinen tapa kisitelld kokemuksia on koodata ne tarinoiksi, ja ettd
tarinan tunnistaminen on siten ehkd kaikkein perustavin, véhiten hienostunut ja véhiten kirjallinen
tavoistamme vastata fiktioon (Lohafer 2003: 38). Tarinallisuus on hidnen mukaansa syville
juurtunut kyky tunnistaa kerronnallista eheyttd (Lohafer 2003: 3). Lohaferin mielestd tarinallisuus
nikyy erityisesti novellin lopussa, ei kuitenkaan varsinaisessa lopussa vaan ns.
esisulkeumapisteessé (eng. preclosure point) eli kohdassa, jossa novelli lukijan mielesté voisi

loppua (Lohafer 2003: 58).

Keskeistd on, etti tarinallisuus tulee esiin nimenomaan novelleissa. Lohafer katsoo, ettd romaanit
eivit ole niin riippuvaisia tarinallisuuden tunnusta, eivitkd ne muunna tunteita putatiivisten,
oletettujen tarinoiden kautta, jotka lepddvit toistensa varassa, mutta toimivat sarjallisesti (Lohafer
2003: 166). Lohaferin padviittdma on, ettd novelleista tai novellin kaltaisista teksteistd, voidaan siis
erotella vield pienempid oletettuja tarinoita. Pdétarinan sisiltd erotettavissa olevia tarinoita ei tule
kuitenkaan ymmartda perinteisessi narratologisessa mielessa tarinan sisddn upotetuiksi tarinoiksi eli
mise en abyme -rakenteiksi. Lot 49:n The Courier’s Tragedy -ndytelmé on mise en abyme -tarina,
mutta se ei ole tarina tarinan sisélld Lohaferin tarkoittamassa mielessd. My0s espanjalainen
kirjallisuudentutkija Maria Rosa Burillo Gadea on ottanut esiin yhteyden Lohaferin
esisulkeumapiste-teorian ja Pynchonin Lot 49:n vililld.Vaikka Burillo Gadean artikkeli ei
padasiallisesti késittele esisulkeumapisteitd, hédn toteaa: ”This text, formerly published in Esquire as
a short story, where Oedipa was termed *The Flesh,’ fits as a signifier of preclosure to understand

the wholeness or ’storyness’ [(Lohafer 3)] of the longer narrative” (Burillo Gadea 2008: 3).

Pynchonin Lot 49:ssa erds tdllainen tarina tarinan sisédlla on esimerkiksi Oedipan ja hdnen avustavan
toimeenpanijansa, lakimies Metzgerin ensikohtaaminen San Narcisossa Echo Courts -motellissa.
Voidaan kysy4, minkilainen tarina se on ja mikd on sen suhde péitarinaan. Oedipa on ldhtenyt
kotoaan selvittiméédn Piercen omaisuutta. Metzger saapuu Oedipan motellihuoneeseen. Oedipa ja
Metzger katsovat Cashiered-nimisti elokuvaa, jossa Metzger on ndytellyt lapsena ja joka sattuu
juuri silloin tulemaan televisiosta. He juovat ja paittiavat pelata rasypokkaa; Oedipa yrittdd arvata
elokuvan loppuratkaisun ja kysyy kysymyksid Metzgeriltd. Jokaista kysymysti vastaan hénen
tiytyy riisua yksi vaatekappale. Oedipa varautuu tdhén ja pukee pailleen koko vaatevarastonsa.
Lopulta yo pééttyy Oedipan uskottomuuteen yhdessd Metzgerin kanssa. Tahédn paéttyy myos kirjan
toinen kappale. Jakso on tarina tarinan sisédlld. Koko jakso perustuu jénnitteelle lopun ja sitd

edeltidvien tapahtumien valilla. Jo jakson alussa, kun Metzger saapuu Oedipan huoneen ovelle,
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lukija saattaa arvata, mité tulee tapahtumaan, mutta ei voi tietdd mitéén kuitenkaan varmasti.
Pynchon siirtdd lukijan huomion heti kohti loppua. Syntyy vain tunne tapahtumien
vadjaamattomastd etenemisestd loppuratkaisuun. Témaén tarinan loppuratkaisu on ikédén kuin jo
lavastettu eteemme, mutta meidin tiytyy silti ylittdd juonen este. Oedipa huomioi Metzgerin
komeuden ja tietdd myos itse ndyttdvinsd hyviltd. Metzger juottaa Oedipan humalaan. He ovat
huoneessa kaksin lukuun ottamatta vililld ovelle ilmestyvii teini-ik&isid the Paranoids -yhtyeen
jésenié.

That night the lawyer Metzger showed up. He turned out to be so good-looking that Oedipa thought at first They,

somebody up there, were putting her on. - - His enormous eyes, lambent, extravagantly lashed, smiled at her

wickedly; she looked around him for reflectors, microphones, camera cabling, but there was only himself and a

debonair bottle of French Beaujolais- - ‘So hey,’he murmured, ‘after scouring motels all day to find you, I can

come in there, can’t I?” (Pynchon 1996: 17-18.)

“She knew she looked pretty good” (Pynchon 1996: 18). Susan Lohafer viittaa luennassaan
Nathaniel Hawthornen novellista “Young Goodman Brown”, kuinka my®ds siini tarinan alku
sisdltdd jo sen lopun, eli kun Brown on vasta 1dhdossd matkalleen metsédén, hén jo kuvittelee
poistulonsa sieltd ja aloittaa siis seikkailunsa ikdén kuin se olisi jo pdéttynyt (Lohafer 2003: 6).
Oedipan ja Metzgerin tarinassa loppuratkaisua viivytetidén; milloin paranoidit kdyvit ovella tai
milloin Oedipan hiuslakkapullo aukeaa ja leijuu ilmassa paineilman takia. Mydskdan rasypokka ei
tunnu vievén tarinaa loppuunsa, Oedipa tyytyy riisumaan vain korujaan ja paallimmaisia
vaatekerroksia; alastomuuteen asti ei padstid. Metzger my0s huijaa hénti vastauksissaan. Lopulta
Oedipa myontyy seksiin Metzgerin kanssa, ja silloin my6s valot ja teevee pimenevit, koska ulkona
soittavat paranoidit ovat polttaneet sulakkeen sdahkokitaroillaan. My0s Cashiered-elokuva paittyy.

Tarina tarinan sisdlld loppuu, kun Oedipa kysyy Metzgeriltd Pierce Inveraritysta:

"What did Inverarity tell you about me?’ she asked finally.
"That you wouldn’t be easy.’

She began to cry.

‘Come back,’ said Metzger. ‘Come on.’

After a while she said, ‘I will.” And she did. (Pynchon 1996: 28.)

Viimeinen lause vaikuttaa luonnolliselta esisulkeumalopulta jo siksi, ettd kappale paattyy. Lohaferin
mukaan kappaleenpiitds on visuaalinen signaali, joka antaa lopetusta ilmaisevaa voimaa siti
edeltiville lauseelle (Lohafer 2003: 27). ”And she did” (Pynchon 1996: 28) ilmaisee myds

ehdotonta olotilaa.
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Tédmin tarinan loppu on suljettu ja sille muodon antanut jinnite on purkautunut, toisin kuin Lot 49:n
tarinan varsinaisessa lopussa. Kuitenkin esisulkeumasignaaleja on 10ydettdvissd my0Os ennen
kappaleen viimeisté lausetta. Sana ’finally’ ilmaisee lopullisuutta. Temaattisesti Cashiered-
elokuvan loppuminen samalla, kun Oedipan ja Metzgerin seksuaalinen jénnite on saanut
paédtoksensd, toistaa timin minitarinan loppua. Kun keskeinen tapahtuma pééttyy, myods elokuva
paittyy. Elokuvan lopussa Metzgerin ndytteleman Baby Igorin isd lausuu repliikin: ”’Your little
eyes have seen your daddy for the last time” (Pynchon 1996: 28). Jélleen ”for the last time” siséltaa
viittauksen ajan padttymiseen, siten tarinan paittymiseen. Vield suorempi ilmaus on teevee-ruutuun
ilmestyvéd "THE END”. Se viittaa myds Oedipan ja Metzgerin tarinan keinotekoisuuteen ja
tekstuaalisuuteen. Koko jakso on tdynna viittauksia esimerkiksi elokuvakerrontaan. Taménkaltainen
viettelytarina pééttyy Hollywood-kerronnassa ldhes aina padparin kannalta onnellisesti;
rakastavaiset eivit torju toisiaan. Loppuratkaisu korostaa minitarinan autonomisuutta muusta
tarinasta. Tdssé tarinassa Oedipa ja Metzger ikddn kuin niyttelevit vastarakastuneita, vaikka
paitarinan kulku paljastaa, etti heidin suhteensa on lyhyt, ja Metzger on kenties suunnitellut
hylkédaviansa Oedipan alusta asti. ”Oedipa would scowl back, growing more and more certain, - -
that they among all possible combinations of new lovers had found a way to make time itself slow

down” (Pynchon 1996: 27).

Pynchon on piilottanut ironian siitd, ettd Oedipan ja Metzgerin tarina ei tule kuitenkaan lopulta
paittymiin hyvin, Cashiered-elokuvan loppuun; sen loppuratkaisu on poikkeus, joka vahvistaa
saannon. Elokuvassa Baby Igor kuolee, mutta isé jaa henkiin: “Through one of those Hollywood
distortions in probability, the father was spared electrocution- - (Pynchon 1996: 28). Valojen
sammuminen on myds signaali esisulkeumapisteestd. Se merkitsee muutosta olotilassa ja ajassa.
“Her climax and Metzger’s, when it came, coincided with every light in the place, including the TV
tube, suddenly going out, dead, black” (Pynchon 1996: 27). Valojen sammuminen on vertaus
keinotekoisen yon saapumisesta. Aiemmin Oedipa on pohtinut, onko Metzger vield paikalla
seuraavana aamuna. Valoihin liitetddn lopullisuutta kuvaava sana *dead’. Siihen liittyy myos
symbolista toistoa, koska myds Pierced on aiemmin kuvattu sanoin ”the dead man”. Toiminta ei voi

jatkua enédéd kauempaa kuin Cashiered-elokuva teeveessa.

Tulkitsen, ettd tdhidn koko Lot 49 voisi siis paattyd. Niin ei kuitenkaan kiy, vaan kyseessd on yhden
padtarinan sisdltimén tarinan pditds. Toiminta on alkanut, ja se on myos tullut jonkinlaiseen
paitokseen. Oedipan eldmin olosuhteet ovat jo nyt ratkaisevasti muuttuneet, vaikka Piercen
testamentin toimeenpano ei ole vield padttynyt, eikd Tristerosta vield tiedetd mitddn. Oedipa on

kuitenkin ldhtenyt pois Kinneretistd, jattinyt sinne miehensi ja pettinyt titd Metzgerin kanssa. Han
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on jo osittain murtautunut ulos vanhasta eldméstién, hin ei ole endd " Téhképdd” tornissa.
Metzgerissd Oedipa on 16ytanyt Piercen korvikkeen eli jotain on siis kuitenkin 16ydetty ja

saavutettu.

Lyddessdin vetoa Metzgerin kanssa elokuvan loppuratkaisusta Oedipa miettii - -if this were really
happening in the same way as, say, her first time in bed with Pierce, the dead man” (Pynchon 1996:
22). Oedipa kirjaimellisesti ndkee Metzgerissd Piercen: ”His radient eyes flew open, pierced her- -”
(Pynchon 1996: 27). Oedipan ja Metzgerin tarina ei ole aiheeltaan se postmodernistinen mysteeri,
joka on laajasti tulkittuna péétarinan aihe, vaan feministisid sévyja sisdltdva ihmissuhdetutkielma,
jopa kolmiodraama Oedipan, Metzgerin ja kuolleen Piercen viélilli. Enemmaén kuin pditarina, timéa
minitarina palautuu Pierceen Oedipan tuntemana henkildnd, ei vain merkityksen edustajana tai
adnend. Oedipa on pettdnyt Muchon, mutta ennen kaikkea hén on pettinyt Piercen tai kuvan, joka
Piercelld on Oedipasta ollut. Kun Oedipa kysyy Metzgeriltd, mitd Inverarity on kertonut hénesta,
Metzger vastaa, ettd Inverarityn kertoman mukaan Oedipa ei olisi helppo eli vieteltdvissd. Tamén
jalkeen Oedipa alkaa itked. Toisaalta Piercen lausahdus on tulkittavissa ironisestikin, onhan Oedipa
pettidnyt aviomiestddn jo Piercenkin kanssa, ja toisaalta Metzger ei valttimatta ole luotettava
kertoja. Joka tapauksessa Oedipan itkeminen kertoo jérkytyksestd. Siten Metzgerin ja Oedipan
jakson viimeinen lause ”And she did.” on esisulkeumapiste, koska se ilmaisee paluuta aiempaan
olotilaan. Oedipa tokenee Metzgerin tyynnytellessd héntd. Lohafer kutsuu téllaista signaalia
globaaliksi syntaktiseksi (global syntactic) signaaliksi: ndma signaalit esiintyviét silloin, kun
kohdelause pééittid kerronnallisen rakenteen, kuten esteen voittamisen tai aiempaan tilaan

palaamisen (Lohafer 2003: 59).

Koska Oedipan ja Metzgerin vilinen kohtaaminen sijoittuu Lot 49:n alkupuolelle tapahtumien
jérjestyksessd, se on Lohaferin termein anterior closure — edeltiva tai aiempi lopetus — eli
esisulkeumapiste 1dhimpéna tarinan alkua (Lohafer 2003: 59). Toinen esisulkeumapiste on viimeisti
edellinen, penultimate closure eli esisulkeumapiste 1ahimpéna tarinan loppua (Lohafer 2003: 59).
Novellien varsinaisen lopetuksen liséksi Lohafer ei ole omissa esimerkeissdin valinnut
tarkasteltavaksi useampia esisulkeumapisteité, enké itsekddn nie tarvetta sithen. Lot 49:ssa
viimeistd edellinen esisulkeumapiste on mielestini kirjan viidennessi kappaleessa, jossa Oedipa on
ajanut San Franciscoon ja viettdd yon ajellen busseissa ja ndhden ihmisii, jotka kayttdvit WASTE-
postia. Aamun tullen hén voi jo kysyé, ketka sitd eivit kdytd: "By sunrise she could legitimately ask
what undergrounds didn’t” (Pynchon 1996: 86). Tama lause paéttié tulkintani mukaan viimeista

edellisen tarinan tarinan sisalla.
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Oedipan yomatka San Franciscossa on kuitenkin hyvin erilainen tarina kuin aiempi jakso hénen ja
Metzgerin vililld. Tima tarina on postmoderni etsintikertomus, ja sellaisena se on nyt myos
kirjaimellisesti tarina tarinan sisélld eli mise en abyme -rakenne. Usein kirjaan sisdltyvén The
Courier’s Tragedy -ndytelmin tulkitaan olevan péitarinan toisinto, kuten Brian McHale osoittaa
(McHale 2012: 106). Néin onkin, mutta mielestéini Oedipan yomatkassa San Franciscossa tulee
esiin samanlainen rakenne, joka toisintaa péitarinan juonta. Oinen bussimatka on Oedipan Tristero-
etsinndn tiivistetty toisto. Kuten paatarinassa, myos disessd San Franciscossa Oedipa kulkee
tarkkaillen ulkopuolisena ja huomaa, kuinka suuri osa ajan véestosti valitsee kayttda vaihtoehtoista
postijdrjestelmdd. Samoin kuin Hawthornen ja Irvingin novellien sankarit, myds Oedipa sukeltaa

tuntemattomaan ja palaa sieltd muuttuneena.

Susan Lohafer kirjoittaa puhuneensa tistd kokemuksesta novellissa sisdédnmenon, kauttakulun ja
poistumisen rytmind (Lohafer 2003: 16). Y0matka-jakso muistuttaa rytmid huomattavasti: kertoja
kertoo, kuinka Oedipa “- -got up after a while and left the Greek Way, and entered the city again,
the infected city” (Pynchon 1996: 80). Valitsemani esisulkeumalause By sunrise she could
legitimately ask what undergrounds didn’t” ilmaisee ensinnikin matkan paétosta ja toisaalta
luonnollisen tapahtuman pédatosti. Kyseessd on olosuhteen muutos, sekd kirjaimellisesti
vuorokauden ajan vaihtumisena ettd Oedipan ymmaérryksen muuttumisena. Lohafer muistuttaa, ettd
matkat ja vierailut ovat tunnetuimpia elinajan analogioita (Lohafer 2003: 28). Toisaalta yomatka-
jakso muistuttaa romanttisen ajan anekdoottisia novelleja yliluonnollisten elementtiensé kautta jopa
enemmadn kuin muu tarina. Oedipalla vaikuttaa olevan yliluonnollisia voimia: hdn on nikymaiton ja
immuuni kosketukselle. ”Nothing of the night’s could touch her; nothing did” (Pynchon 1996: 81).
”Out at the airport Oedipa, feeling invisible, eavesdropped on a poker game- -” (Pynchon 1996: 84).

Oedipa vertautuukin yolliselld matkallaan aaveeseen, joka kulkee ihmisten keskelld pysyen itse
tavoittamattomana. Toisaalta voidaan tulkita, ettd Oedipa on vapaa, mutta toisaalta voidaan myos
tulkita, ettd hén on vangittu tdhidn unenomaiseen aavetilaan. Matka toistaa hinen tilansa vangittuna
Remedios Varon maalauksen esittdméaan torniin. Jakso saattaa olla pelkka uni- tai
hallusinaatiojakso. Kuitenkaan lukijoiden ei mielesténi tarvitse valita mitdén lopullista tulkintaa
tilanteen todenperdisyydestd. Kuten Oedipan yomatka-jakso ja koko Lot 49, my6s Hawthornen
”Young Goodman Brown” on postmoderni tarina, jota leimaavat epdily, epavarmuus ja

monitulkintaisuus.

Viimeistd edellisessé esisulkeumalauseessa ei esiinny juurikaan lopullisuutta tai ehdotonta tilaa

ilmaisevia sanoja. Ainoastaan aikaa ilmaiseva ’by sunrise’ ja ehdotonta muotoa ilmaiseva
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’legitimately’ merkitsevét esisulkeumapistettd. Lauseen lopetusta signaloiva voima tulee esiin
enemmaénkin sen suhteessa muuhun tarinaan. N4itd signaaleja Lohafer kutsuu globaaleiksi
leksikaaleiksi signaaleiksi (global lexical signals). Nama signaalit esiintyviét silloin, kun kohdelause
siséltdd sanan, joka ilmaisee lopputilaa suhteessa koko muuhun tarinaan, kuten esimerkiksi ’uni’,
"kuolema’, ’eroaminen’, tai jos kohdelause paittyy John Gerlachin kutsumaan luonnolliseen
paittymiseen. (Lohafer 2003: 59.) Ensisijaisesti huomio kiinnittyy esisulkeumalausetta edeltivdin
lauseeseen: “’Last night, she might have wondered what undergrounds apart from the couple she
knew of communicated by WASTE system” (Pynchon 1996: 86). Esisulkeumalause henkii siis
ehdotonta varmuutta edeltdvain epdsuoraan kysymykseen ndhden. Mutta myds suhteessa koko
paitarinaan tdmi kohta ilmaisee lopullisuutta; tdhin tarina voisi paittyd. Oedipa on paradoksisessa
tilanteessa saavuttaessaan varmuuden yhtd aikaa kahdesta ristiriitaisesta vaihtoehdosta. Toisaalta
hidn on varma WASTE-symbolien olemassaolosta, mutta samalla hdn herdd varmuuteen toisesta
mahdollisuudesta; ettd symbolien aitous on kyseenalainen ja ettd joku johtaa hintd harhaan. T am
meant to remenber. Each clue that comes is supposed to have its own clarity, its fine chances for

permanence.” (Pynchon 1996: 81.)

Esisulkeumalauseen sana ‘legitimately’ liittyykin temaattisesti koko kirjan teemaan aitoudesta,
laillisuudesta, laittomuudesta ja osallisuudesta ja on siksi avainsana. Aitous ja laillisuus liittyvét
sekd Pierceen ettd Tristeroon. Pynchon leikittelee lakikielen sanoilla ja niiden merkityksilld eri
yhteyksissé: toisaalta Oedipa on Piercen perinnon laillinen toimeenpanija, Tristeroon liittyvit
vihjeet ovat tai eivét ole oikeita, Piercen perintdé on Amerikka ja Tristeron seuraajat ovat
perinndttomid. John Nefastiksen Maxwellin demoni -laite taas toimii vastoin termodynamiikan
toista lakia. Kun Oedipa selvittdd professori Emory Bortzin kanssa Tristero-jarjeston historiaa,
selvidd, ettd 1500-luvulla " Tristero claimed to be Jan Hinckart’s cousin, from the Spanish and
legitimate branch of the family, and a true lord of Ohain - - (Pynchon 1996: 110). My6hemmin
Oedipa epiilee joidenkin Tristero-vihjeiden aitoutta: >’ Well, it’s interesting,” she said, ’if the
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article’s legitimate’ (Pynchon 1996: 121). Viitatessaan nédihin teemoihin esisulkeumalause siis
vastaa joihinkin Tristero-mysteerin herdttimiin kysymyksiin; ettd Tristerolla on painoarvoa ja

merkitystd monille ihmisille, jotka eivét halua olla osallisia valtavirran Amerikasta.

Matkustaessaan aaveen kaltaisena hahmona disen San Franciscon l4pi Oedipa itsekin viittaa
Pierceen: hian omaksuu hetkellisesti kuolleen Piercen roolin. Molemmilla esisulkeumapisteilld
vaikuttaa olevan yhteisti se, ettd ne luotaavat Oedipan suhdetta Pierceen. Ensimmaiisessé
esisulkeumapisteen lopettamassa tarinassa Oedipa vertaili hinen ja Metzgerin suhdetta menneeseen

suhteeseensa Piercen kanssa. Téssi toisessa esisulkeumapisteen lopettamassa tarinassa esiintyy
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toinen mieshenkild Jesus Arrabal, anarkisti, jonka Oedipa ja Pierce ovat tavanneet aiemmin
lomamatkallaan Meksikossa. Molempien miesten kautta Oedipa ymmartda jotakin uutta Piercestd ja
siten my0s Tristerosta. "The dead man, like Maxwell’s Demon, was the linking feature in a
coincidence. Without him neither she nor Jestis would be exactly here, exactly now.” (Pynchon
1996: 83.) Metzgerin tavatessaan Pierce oli Oedipalle vield ruumiillinen, olemassa ollut entinen
rakastaja. Kohdatessaan Jestiksen Oedipan kuva Piercestd alkaa muuttua. ’In the years intervening
Oedipa had remembered Jesus because he’d seen that about Pierce and she hadn’t. As if he were, in
some unsexual way, competition.” (Pynchon 1996: 83.) Myos tdhdn ymmarrykseen liittyy
paradoksi, silld vaikka Oedipa ymmartédd, ettd Pierce edustaa jotain muuta kuin pelkkié entista
miesystavid, kuva Piercestd muuttuu pikemminkin epdselvemmaéksi kuin ennen. Oedipa muistelee,
ettd Meksikossa Jesus oli kysynyt hédneltd, onko Pierce aito tai todellinen: ”’Soon as Pierce went off
to sport in the surf, Arrabal asked her if he was real- -” (Pynchon 1996: 82—83). Piercen ja Tristeron

epéselvé yhteys alkaa vaikuttaa kiistattomalta.

Onkin oikeastaan hammaéstyttavai, ettd Lot 49:n tarina ei pddty tdmén tarinan lopetukseen.
Néenndisesti yomatka-jakso on ikdén kuin tdydellisempi versio péétarinasta, silld erotuksella, ettd
toisin kuin pditarinassa, tdssd tarinassa Oedipa kokee erdédnlaisen epifanisen ymmairryksen hetken.
Oedipa ymmartida varmuudella Piercen olevan jotakin muuta kuin mitd hin oli alun perin luullut, ja
toisaalta hin saa nyt varmuuden siitd, ettd Tristero-jarjestelmi on kaikkialla. Télla tarinalla on myds
kohtuullisen suljettu lopetus. Ydmatka-jakso ei ole siis vain muun tarinan heijaste tiivistetyssa
muodossa, vaan se on my0s koko teoksen tulkintani mukaan edustaman anekdoottisen
novellimuodon imitaatio, novelli-imitaation tietoinen toisto. Vaikka muukin tarina muistuttaa
anekdoottista novellikerrontaa, ydomatka-jakso on sen sisdén sijoittuva, vield selvemmin romanttis-
realistisen perinteen anekdoottista novellia ja sen etsintdnarratiivia muistuttava osa. Useampaan
kertaan jakson aikana tulee ilmi, ettd varsinkin Piercen hahmo on liian tiydellinen”, hdnen taytyy
siis olla keinotekoinen. Kertojan mukaan Meksikossa Pierce - -played the rich, obnoxious gringo
so perfectly that Oedipa had seen gooseflesh come up along the anarchist’s forearms, due to no
Pacific sea-breeze” (Pynchon 1996: 82). Kun Arrabal kuvailee Oedipalle taydellisti toista
maailmaa, hin puhuu Piercestd: ”And yet, sefid, if any of it should ever really happen that perfectly,
I would also have to cry miracle. An anarchist miracle. Like your friend. He is too exactly and
without flaw the thing we fight.” (Pynchon 1996: 83.) Metzgerin kanssa ollessaan Oedipa muisteli
Pierced eldvind, vaikka hén oli jo kuollut. Nyt hédn ikdén kuin seuraa Pierced kuolleen rooliin, mutta
Pierce on taas muuttanut muotoaan, eikd Oedipa saa hinti kiinni. Pierce on muuttunut merkiksi,

joka kuuluu kaikille Tristeron perillisille, ei ainoastaan Oedipalle. Oedipan ndkemyksen kehitys
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hénen suhteestaan Pierceen vertautuu yksinkertaisimpaan viestintétilanteeseen; merkin

tunnistamiseen ja sen vélittymiseen ldhettdjaltd vastaanottajalle.

Toisaalta timdkaan kommunikaatiotapahtuma ei lopulta ole kovin yksinkertainen, koska sithen
liittyy toimia niin ldhettdjdn kuin vastaanottajankin suunnalta: ldhettdjén tadytyy koodata viesti ja
vastaanottajan tdytyy purkaa se. Viesti tai merkityksen muodostus tapahtuu siis ldhettdjén ja
vastaanottajan yhteistyond. Pynchon on luultavasti ollut tietoinen nk. Shannon—Weaverin-
kommunikaatiomallista, jota pidetéédn viestintiteorioiden varhaisena alullepanijana. Slow Learnerin
esipuheessa Pynchon kertoo: “As it was, after having been worked with in a restrained way for the
next 70 or 80 years, entropy got picked up on by some communication theorists and given the
cosmic moral twist it continues to enjoy in current usage” (Pynchon 1984: 13). Vuonna 1949
Claude Shannon ja Warren Weaver julkaisivat teoksensa The Mathematical Theory of
Communication, joka esitteli teorian padkohdat. Shannon—Weaverin malli tuo esiin, ettd viestin
valittyminen joko lainkaan tai oikein tulkittuna vastaanottajalle on erittdin epdvarmaa, koska
ldhetystéd kanavalla héiritsevét erilaiset hélyt. Shannon ja Weaver toivat malliinsa mukaan myds
entropian késitteen. Kahdesta oletetusta tarinasta ja esisulkeumapisteisti alkaa siis muodostua viesti
Oedipalle. Viestin sisélto ei ole niinkdén edes se, mita tai mikd Pierce Inverarity on tai mitd hin

edustaa, vaan ettd viesti ylipddnsa on olemassa, vaikka sen tulkinta on vaikeaa.

Esisulkeumapisteisiin padttyvit tarinat viestivit Oedipan omaa kehitystd ymmarryksessa siitd, ettd
Pierce todella on kuollut, ainakin sellaisena kuin Oedipa hénet tunsi. Oedipan matka ymmirrykseen
muistuttaa kommunikaatiomallia, aivan kuten John Nefastiksen mukaan viestinndn entropiakaava
muistuttaa termodynamiikan entropian laskukaavaa. ”’She did gather that there were two distinct
kinds of this entropy. One having to do with heat-engines, the other to do with communication. The
equation, for one, back in the ’30s, had looked very like the equation for the other.” (Pynchon 1996:
72.) Esisulkeumapisteiden lopettamien tarinoiden muodostama metanarratiivi kulkee
epiavarmuudesta varmuuteen ja takaisin epadvarmuuteen. Lohaferin mukaan onkin hyodyllista
tarkastella oletettuja tarinoita sarjana (Lohafer 2003: 52). Y6matka-jaksossa Oedipa yhdistda
Tristeron ja siis my0s Piercen kuolemaan: - -she saw scratched on the back of a seat, shining for
her in the brilliant smoky interior, the post horn with the legend DEATH- -” (Pynchon 1996: 84).
Oedipan ja Metzgerin ollessa motellissa Piercen kuolemaan viitataan kerran sanoilla the dead
man” (Pynchon 1996: 22), mutta kuitenkin hdn on teeveen kautta 1dsni ldhes koko ajan
mainostaessaan heille uutta rakennusaluettaan Fangoso Lagoonsia, aivan kuin olisi edelleen elossa.
Oedipan puhuessa Jesuksen kanssa Pierce ei ole ldsnd endéd edes median kautta. Oedipa toteaa

Jesukselle vain: ”’He died’” (Pynchon 1996: §2).
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Kun niitd kahta esisulkeumapisteen paéttdmaé tarinaa verrataan Lot 49:n oikeaan lopetukseen,
huomataan, ettd epdvarmuus Piercen kuolemasta palaa vaivaamaan Oedipaa. Oedipa saa tietii, ettd
Piercen jaamiston postimerkkikokoelma huutokaupataan ja ettd huutokauppaan on tulossa uusi
huutaja, jotka kukaan ei tunne. Huutaja saattaa olla Tristero, joku tdimén seuraajista tai jopa kuollut
Pierce itse. ”Or he might even have tried to survive death, as a paranoia; as a pure conspiracy
against someone he loved. Would that breed of perversity prove at last too keen to be stunned even
by death, had a plot finally been devised too elaborate for the dark Angel to hold at once- -.”
(Pynchon 1996: 123-124.) Oedipa kuulee salaperdisen huutajan edustajalta, etti ostaja on myos
tulossa huutokauppaan: ”He decided to attend the auction in person,” was all Schrift would tell her.
You might run into him there.” She might.” (Pynchon 1996: 126.) Lopuksi “Oedipa settled back, to
await the crying of lot 49” (Pynchon 1996: 127). Tuntematon huutaja saattaa tietysti myds olla
Oedipa itse hédnen sité tietimattd. Huutokauppatilaisuuden juhlallinen sivy voi viitata my0s siihen,
ettd kyseessd on itse asiassa Piercen hautajaiset, kuten Diana York Blaine on tulkinnut (York Blaine

2003: 51-70).

Piercen kuolemalla tai kuoleman vélttdmiselld on kuitenkin my6s merkittivampi rakenteellinen
tehtdavi. Se jatkaa ja samalla pdittdd jo aiemmin esiin tulleen loppuratkaisun arvailun teeman.
Oedipa pohtii eri mahdollisuuksia; ettd Pierce ei olekaan kuollut, ja hén on lavastanut koko

Tristero-mysteerin, tai ettd hdn on kuollut ja Tristero siis todella olemassa.

Yet she knew, head down, stumbling along over the cinderbed and its old sleepers, there was still that other
chance. That it was all true. That Inverarity had only died, nothing else. Suppose, God, there really was a

Tristero then and that she #ad come on it by accident. (Pynchon 1996: 124.)

Oleellista on, ettei Oedipa endi tiedd mitdén: hin ei osaa arvata, onko Pierce kuollut vai ei, onko
Tristero todellinen vai onko Pierce Tristero. Kaikki vaihtoehdot ovat yhtd mahdollisia ja yhtd

mahdottomia ennustaa.

Monet tutkijat ovat huomanneet tekstin halun vastustaa minkadn vaihtoehton valitsemista, vastustaa
mustavalkoista joko—tai-valinnan tekemistd. Pierce seki on ettd ei ole kuollut, koska hédnen
perintonsé kytkeytyy Tristeroon. Esisulkeumapisteistd ei muodostu ainoastaan metanarratiivi viestin
vilittymisestd, vaan ne kommentoivat koko tarinaa novelligenrend. Ensimmaéisen
esisulkeumapisteen paittima oletettu tarina on muodoltaan vield melko perinteinen moderni
novelli. My6s Oedipan rooli siind on vield melko konventionaalinen. Toisen esisulkeumapisteen
padttdmassa tarinassa genren tietoisuus itsestddn on jo kasvanut; genre kommentoi itseddn

muodostamalla paitarinasta tdydellistetyn version. Lot 49:n varsinainen oikea lopetus paattia
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tarinan, joka yhtd aikaa seké ottaa osaa novelligenren eri tasoihin ettd kyseenalaistaa ne. Tarinan ja
juonen tasolla Oedipan etsintdseikkailu ei paéty anekdoottisen juonellisen novellin tapaan; Oedipa
el saa varmuutta Tristerosta. Kuitenkin tekstin kiyttdytymisen tasolla — miten tekstid luemme — Lot
49 péittyy juonivoittoisen novellin tapaan, koska ainakin lukijoille selvidé arvoitus siitd, mika “’lot

49” on.
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4 Lot 49:n lopetus novelliloppuna

Mitéd pidemmaélle Lot 49:n juoni etenee, sitd selvemmiksi lopetusta ilmaisevat signaalit tulevat.
Lopun odotus nékyi aiheena niin Cashiered-elokuvan kuin The Courier’s Tragedy -ndytelminkin
yhteydessd, mutta tarinan loppuosa tuo varsinaisesti esiin Lot 49:n lopetusta kohti suuntautuvan
novellirakenteen. Lopetus itsessdén ei tietenkdén ole vain novelleille ominainen. Lopetuksia
tutkinut John Gerlach toteaa, ettd lopetus luonnehtii kaikkia kirjallisia t6itd vaihtelevin méérin ja
ettd se on kaikkien ajassa etenevien, asteittain itsensd paljastavien taidemuotojen luonnollinen
ominaisuus (Gerlach 1985: 8). Lopetus on signaali siité, ettd liike pysdhtyy eikd mitddn muuta enda
seuraa. Lukijoiden reaktiot, seké dlylliset ettd tunteelliset, voivat jatkua, mutta ilman muuta
arsykettd kuin muistoa tai uudelleenlukua. (Gerlach 1985: 8.) Novelli on genre, jossa lopetus on siis
vain painottunut enemman ja jossa lopetus vaikuttaa koko rakenteessa, ei ainoastaan lopussa.
Gerlach on eritellyt erilaisia lopetuksen signaaleja, ja hinen mielestéén kaikki novellit padttyvét
ainakin yhteen viidestd mahdollisesta lopetuksen signaalista, joita ovat keskeisen ongelman
ratkeaminen, luonnollinen paéttyminen, antiteesin toteutuminen, moraalin ilmaisu ja kiteytys
(Gerlach 1985: 8). Ndamikain lopun signaalit eivét ole vain novellille tyypillisid; Gerlachin mukaan

ainoastaan keskeinen ongelma ja moraali ovat erityisen tirkeitd novellille (Gerlach 1985: 8).

Keskeisen ongelman ratkeaminen lopun signaalina on novellille ominainen, jos hyviksymme Poen
nidkemyksen siitd, ettd novellit usein keskittyvit vain yhteen ongelmaan. Témai on signaali, joka Lot
49:ssa aktivoituu jo tarinan alussa. Juonta anekdoottisena etsintdnarratiivina késitellyssd luvussa
toin esiin, kuinka vahvasti lineaarinen juonityyppi herittdd lukijassa halun tietdd, miten ongelma tai
mysteeri selvidd. Gerlach kuvailee keskeisen ongelman ratkeamista lopun signaalina niin, ettd
useimmiten henkilohahmo kohtaa ongelman tai haluaa saavuttaa jonkin pddmaéérén ja lopetus
saavutetaan, jos hahmo ratkaisee ongelman tai saavuttaa pddmééransé. Tarina vaikuttaisi tdlloin
johdonmukaiselta, valmiilta ja vakaalta. Myds ratkaisun epdonnistuminen on silti yhta lailla
ratkaisu, jos tekijd pystyy vakuuttamaan lukijan siitd, ettd ongelma on pysyvisti epdtasapainoinen

tai pddmadrd pysyvasti saavuttamattomissa. (Gerlach 1985: 8.)

Juonen tasolla Lot 49:n keskeinen ongelma ei ratkea; Oedipa ei saa lopullista varmuutta siitd, mika
tai kuka Tristero on, kuinka Pierce liittyy Tristeroon ja mitd huutokaupan kohteesta 49 paljastuu.
Brian McHale kirjoittaa, ettd modernistiset epistemologiset etsinnét tiedosta ja varmuudesta

jasentévit vield V:td ja The Crying of Lot 49:a, mutta ndma etsinndt jadvit ratkeamatta, ja etsivd
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salapoliisi jdd epdvarmuuden tilaan (McHale 2012: 104). Teksti yksinkertaisesti loppuu juuri ennen
keskeisti tietoa, ja Gerlachiin nojautuen voimme vain kuvitella, mitd huutokaupassa tulee
tapahtumaan, silla teksti itse ei anna endd mitddn muuta virikettd. Tdmé on mielesténi vain yksi
Pynchonin tavoista kiinnittdd huomiotamme lopun merkitykseen nimenomaan genren kannalta.
Temaattisesti voidaan tulkita, ettd Oedipa jad epdvarmuuden tilaan, koska se kaikkein
realistisimmin kuvastaa jélkiteollista maailmaa suurten kertomusten jélkeen. Haluan kuitenkin
tulkita Oedipan mahdottomuutta saavuttaa ratkaisevaa tietoa Tristerosta myos rakenteen kannalta.
Lot 49:n lopussa tekstin useat tulkintatasot aktivoituvat: lopetus ei vastusta novelligenren muotoa,
vaikka se vastustaa etsintdjuonen loppuratkaisua, ja itse asiassa juonenkin tasolla lopetus on
monimutkaisempi kuin pelkka valinta avoimen tai suljetun lopetuksen vililtd. Huomionarvoista on,

ettd Lot 49:n lopetus on dkillinen, kuten novelleilla usein on.

Tarinan ja juonen tasolla Lot 49:n ratkaisu siis ei selvid. John Gerlach tuo kuitenkin esiin tirkedn
huomion: etti edes Poe ei tarkoittanut loppuratkaisua pelkkidné juonen kausaalisena paédtoksena.
Gerlachin mukaan kausaalinen jarjestys — odotus tapahtuman johtamisesta toiseen tapahtumaan
kiistattomin yhteyksin — ei ole sitd, mitd Poe yritti. (Gerlach 1985: 32.) Gerlach jatkaa, ettd vuoden
1842 arvostelussaan Poe médritteli vaikutelman ykseyden, ei juonen yhtendisyyttd. Vaikutelman
ykseys taas johtuu siitd, ettd tarinan perinteiset elementit — tapahtumapaikka, henkilohahmo,
toiminta ja teema — ovat liittyneet yhteen yhtenéisellé tavalla, erityisesti lopetuksen lahestymisen
kautta. (Gerlach 1985: 33.) Poelle novellin lopetus oli siis rakenteellinen elementti, jossa kaikki
tekstin osat kulkevat simultaanisesti kohti loppua. Gerlach kutsuu tétd lopun signaalien yhtymiseksi

(Gerlach 1985: 85).

Gerlach havainnollistaa Poen novellilopetusta esimerkilld Poen omasta tunnetusta novellista ”The
Fall of the House of Usher”. Novelli kertoo tuntemattomaksi jadvéasti kertojasta, joka on kutsuttu
jonkinlaista sairautta potevan ystdvinsd Roderick Usherin ja tdimén kaksoissiskon Madelinen
taloon. Usher kirsii ahdistuksesta ja uskoo talonsa olevan elossa. Myohemmin Madeline kuolee ja
ruumis viedddn perhehautaan odottamaan tuhkausta. Myrsky riepottelee taloa, ja Usher ja kertoja
ahdistuvat yhd enemmin. Lopulta paljastuu, ettd Madeline ei olekaan kuollut, vaan ilmestyy taloon,
ja molemmat sisarukset lyyhistyvit maahan ja kuolevat. Kertoja poistuu ja huomaa koko talon
takanaan romahtaneen. Gerlachin mielestd lopussa vallitsevat toisaalta seka tdysi vastakohtaisuus
alkutilaan ndhden, kun pimeys ja dénettdmyys ovat muuttuneet valoksi ja déneksi, ja toisaalta paluu
alkutilanteeseen, kun kertoja ratsastaa talolta pois yksin (Gerlach 1985: 31). Monissa Poen

tarinoista fiktio on suunniteltu itsetuhoutumaan, niin ettei jatkosta jaa mitién epéselvyyttd (Gerlach
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1985: 85). Gerlachin sanoin Usherien talo ei romahda kausaalisen efektin takia, vaan koska kaikki

muukin romahtaa, tarinan kaikkien osien liittyessa yhteen (Gerlach 1985: 34).

Fiktion kaikkien elementtien yhtyminen simultaanisesti kohti loppua, ja osittain jopa niiden
suoranainen itsetuhoutuminen, toteutuvat myos Lot 49:ssa. Poen tarkoittama lopetusta kohti
etenevin tuhoutumisen elementti koskettaa jo Lot 49:n alkuasetelmaa: Pierce on kuollut, mutta
kuolemaa ympérdi epdvarmuus. Varmaa on vain, ettd Oedipa on méérétty hinen testamenttinsa
toimeenpanijaksi ja ettd Pierce on hdvinnyt tai tuhoutunut, olipa hén todella kuollut tai ei. Nahtydén

The Courier’s Tragedy -ndytelmén Oedipa pohtii:

If it was really Pierce’s attempt to leave an organized something behind after his own annihilation, then it was
part of her duty, wasn’t it, to bestow life on what had persisted, to try to be what Driblette was, the dark machine

in the centre of the planetarium- - (Pynchon 1996: 56).

Onkin huomattava, ettd annihilaatio ei tarkoita pelkéstddn kirjaimellisesti hdvitysta tai tuhoutumista,
vaan fysiikassa silld tarkoitetaan hiukkasen olomuodon muutosta sen tormétessi vastahiukkaseen.
Piercekin on ikdédn kuin lakannut olemasta tai kadonnut ndkymaéttdmiin; tapahtuma on enemménkin
mekaaninen tekstinsisdinen rakenne kuin varsinainen kuolema. Erilaisten kaddnteiden jélkeen, kun
myos Driblette on kuollut, Oedipa miettii uudelleen tapaamistaan tamén kanssa The Courier’s
Tragedyn jalkeen: ”Oedipa sat on the earth, ass getting cold, wondering whether, as Driblette had
suggested that night from the shower, some version of herself hadn’t vanished with him” (Pynchon
1996: 111). Eldessddn Pierce ja myohemmin psykiatri Hilarius ovat molemmat myos varoittaneet
Oedipaa katoamasta jiljettomiin. *’Keep it bouncing,” he’d told her once,’ that’s all the secret, keep
it bouncing.” He must have known, writing the will, facing the spectre, how the bouncing would
stop.” (Pynchon 1996: 125.) Pierce on siis tiennyt tuhoutumisen mahdollisuuden olleen koko ajan
olemassa. Hilarius varoittaa Oedipaa olemaan luopumatta fantasioistaan, koska ne tekevét hanesta
yksilon ja persoonan: ”Whatever is it, hold it dear, for when you lose it you go over by that much to

the others. You begin to cease to be.”” (Pynchon 1996: 96.)

Oedipa yrittadkin epétoivoisena ehka tappaa itsensd, mutta ei valttdmattd vakavissaan:

Oedipa went back to Echo Courts to drink bourbon until the sun went down and it was as dark as it would ever
get. Then she went out and drove on the freeway for a while with her lights out, to see what would happen. But

angels were watching. (Pynchon 1996: 122.)
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Hin haluaa kokeilla, mitd tapahtuisi, jos auto suistuisi pimeéssa tai aiheuttaisi torméyksen.
Aiheuttaisiko kolari kuoleman vai ainoastaan aineen tuhoutumisen ja Oedipan olemassaolon
lakkaamisen? Oedipa kuitenkin vélttdd onnettomuuden, ei sattumalta, vaan koska “angels were
watching”. Ilmaisu on monitulkintainen. Mielestédni Pynchon haluaa ikd4n kuin horjuttaa rakennetta
ja tuoda itsetuhoutumisen efektin esiin. Oedipa ei siis kuole tai hdvid nikyméttomiin, koska rakenne

ei salli sitéd; kaikkien tekstin osien tdytyy kulkea yhtd aikaa kohti lopun signaalien yhtymista.

Lihes kaikki muut Lot 49:n hahmot kuitenkin katoavat tai lakkaavat olemasta tekstin sisdisessa
maailmassa. Mucho Maas hajottaa persoonansa LSD:n kdyton takia. Muchon minuuden katoamista
kuvaillaan haihtumiseksi, siis olomuodon tiydelliseksi tuhoutumiseksi: ”’So much of him already
had dissipated” (Pynchon 1996: 100). LSD:n Mucholle antanut tohtori Hilarius on viety pois
vainoharhaisena. Metzger taas katoaa vield konkreettisemmin: Oedipan palattua Echo Courtsiin The
Paranoids -yhtyeen jésenet kertovat hénelle, ettd Metzger on karannut Nevadaan yhden béandin
jasenen 15-vuotiaan tyttdystdvin kanssa. Seuraavaksi katoaa Randolph Driblette. Oedipa yrittad

tavoittaa hintd Emory Bortzin kautta, mutta saa kuulla, ettd Driblette on hukuttautunut.

’Hadn’t you heard?’ They all looked at her. Death glided by, shadowless, among empties on the grass. ’'Randy
walked into the Pacific two nights ago,” the girl told her finally. Her eyes had been red all along. ‘In his Gennaro
suit. He’s dead, and this is a wake.” (Pynchon 1996: 105.)

Oedipa suree tuntemiensa miesten katoamista:

They are stripping from me, she said subvocally — feeling like a fluttering curtain in a very high window, moving
up to then out over the abyss — they are stripping from me, one by one, my men. My shrink, pursued by Israelis,
has gone mad; my husband, on LSD, gropes like a child further and further into the rooms and endless rooms of
the elaborate candy house of himself and away, hopelessly away, from what has passed, I was hoping forever,
for love; my one extra-marital fella has eloped with a depraved fifteen-year-old; my best guide back to the

Trystero has taken a Brody. Where am 1? (Pynchon 1996: 105.)

Kay selvéksi, ettd miesten kuolemissa tai hdvidmisissa on jotakin jaykkai rituaalinomaisuutta, joka
leimasi my0s The Courier’s Tragedy -ndytelméa. Miehet on ikdén kuin vain pyyhitty pois. Samoin
kun Oedipa tapaa vanhan merimiehen, jota hén yrittd4 auttaa, niky miehestd kuolemassa patjallaan
viittaa hdvidmiseen ja tuhoutumiseen. Oedipan mielessd “the set of all men who had slept on it,
whatever their lives had been, would truly cease to be- -” (Pynchon 1996: 88). Kerronta jopa

epdsuorasti osoittaa kohti itsetuhoutumisen rakenteen olemassaoloa: "It was as if she had just
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discovered the irreversible process” (Pynchon 1996: 88). Myos Stanley Koteks ja John Nefastis
ovat hdvinneet ndyttdydyttyddn vain kerran Oedipalle. Mike Fallopian, jonka kautta Oedipa on ensi
kerran saanut tietdd epdvirallisesta postijirjestelmasti, ei katoa, mutta ei suostu endd puhumaan
Oedipalle WASTE-jdrjestelméstd. Oedipa sanoo tietdneensd hanen muuttuneen: ’I knew you’d be

different,” she said, Mike, because everybody’s been changing on me - ->” (Pynchon 1996: 116).

Mike Fallopian on kuitenkin jo puhunut aiemmassa yhteydessé rituaalisesta muodosta. Tavattuaan
Yoyodynessa Stanley Koteksin Oedipa on kerrannut kuulemaansa The Scopessa Metzgerin ja
Fallopianin kanssa tarinan puolivélissd. Fallopianista Kotekstin vihaisuus on ymmaérrettdvaa, koska
tdmé on joutunut luovuttamaan keksijan pddomansa Yoyodynen projekteihin: "Nobody wanted
them to invent — only perform their little role in a design ritual, already set down for them in some
prodecures handbook” (Pynchon 1996: 61). Vaikka Fallopianin lausahdus liittyykin toiseen
yhteyteen, se avaa kuitenkin kiinnostavan tulkinnallisen polun Oedipan tuntemien miesten
katoamiseen yksitellen. Miesten katoaminen tuntuu noudattavan kaavamaista rakennetta: tekstin
maailmassa he muuttuvat pelkiksi taytettdviksi rooleiksi sen jélkeen, kun ovat kertoneet tietonsa
Oedipalle tai yrittdneet johtaa titd harhaan. Pynchon saattaa jopa ironisoida 1800-luvun lopun ja
vuosisadan vaihteen novellinkirjoittamisoppaita, joissa tietyn kaavamaisen rakenteen seuraaminen
muodostui kirjoittajan tdrkeimmaéksi tavoitteeksi ja jotka osaltaan olivat syynd avoimemman ja
modernistisemman novellin synnylle. Tdma tekniikka tulee kuitenkin Lot 49:ssa toistuvasti esiin:
Pynchon tuo tietoisuuden novellirakenteesta esiin, mutta samalla teksti kuitenkin
kokonaisuudessaan tuottaa novellinomaisen efektin. Toisaalta voidaan tulkita, ettd viittaus
ritualistisesti toimiviin keksijoihin todella liittyy myds miesten yhtékkisiin katoamisiin. Kuten Poe

oli osoittanut, nikyy tarinan rakentuminen kohti loppua koko tarinan ajan.

Loppua kohti hahmot eivit ainoastaan hdvia tai tuhoudu, vaan myds Oedipa kokee yhd suurempaa
ahdistusta sitd enemmain, mitd 1dhemmas Tristeron paljastumista tarina kulkee. Oedipan oudot

fyysiset oireet lisdéntyvit:

Old fillings in her teeth began to bother her. She would spend nights staring at a ceiling lit by the pink glow of
San Narciso’s sky. Other nights she could sleep for eighteen drugged hours and wake, enervated, hardly able to
stand. - - Waves of nausea, lasting five or ten minutes, would strike her at random, cause her deep misery, then

vanish as if they had never been. There were headaches, nightmares, menstrual pains. (Pynchon 1996: 118.)
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Juuri ennen kuin Genghis Cohen kertoo Oedipalle tulevasta postimerkkihuutokaupasta, myos
Oedipan oireet pahenevat: “The toothaches got worse, she dreamed of disembodied voices from
whose malignance there was no appeal, the soft dusk of mirrors out of which something was about
to walk, and empty rooms that waited for her” (Pynchon 1996: 121). Lisddntyvissa sairastelussaan
Oedipa muistuttaa nyt Poen Roderick Usheria, joka heikkenee ennen lopullista tuhoa. Paitsi etti
Lot 49:n henkilohahmot katoavat yksitellen ja Oedipa sairastuu, myos Tristeron historia kulkee
kerronnassa kohti vahittdistd heikkenemistd. Kun Oedipa menee tapaamaan Emory Bortzia, hén saa
tietdd Tristeron ja timin salaisen postijarjestelmén vaiheista aina 1500-luvun lopulta tarinan
nykyhetkeen asti. Tristeron historia kulkee avoimesta valtataistelusta Thurn und Taxis -jarjeston
kanssa Euroopan postijarjestelmin hallussapidosta kohti vetdytymistd ja nimettomyyttd. Bortz
nayttdd Oedipalle kuvia déripuritaanisen scurvhamiitti-jarjeston tekemésta pornoversiosta The
Courier’s Tragedy -ndytelmistd, jolla se on yrittinyt pilata Richard Wharfingerin ja teatterin
maineen. Bortz selittdd, ettd scurvhamiitit uskoivat kahden vastakkaisen voiman hallitsevan
maailmaa; sekd Jumalan ennaltamaardytymisoppeineen ettd “some opposite Principle, something
blind, soulless; a brute automatism that led to eternal death” (Pynchon 1996: 107). Bortzin mukaan
Tristerosta tuli symboli scurvhamiittien ymmartdmaélle vastakkaiselle voimalle: ”But the brute
Other, that kept the non-Scurvhamite universe running like clockwork, that was something else

again. Evidently they felt Trystero would symbolize the Other quite well.” (Pynchon 1996: 108.)

Scurvhamiitit kuitenkin kokevat poemaisen itsetuhoutumisen yksitellen, kuten Oedipan miehet,
kiinnostuessaan liikaa Tristeron edustamasta voimasta: ”One by one the glamorous prospect of
annihilation coaxed them over, until there was no one left in the sect, not even Robert Scurvham,
who, like a ship’s master, had been last to go”” (Pynchon 1996: 107). On mielenkiintoista huomata,
ettd Pynchonin maailmassa Tristero, joka edustaa oppositiota ja vapautta, kuitenkin toimii
mekanistisesti ja automaattisesti, kuten kellon koneisto. Scurvhamiitit siis tuhoutuvat, mutta myos
Tristero jéarjestond hiipyy ndkymattomiin loppua kohti. Ensin sen ei kerrota selvinneen Hollannin
itsendistymisestd: “For all they knew, it had never survived the struggle for Dutch independence”
(Pynchon 1996: 112). Bortz kertoo Oedipalle uskovansa, ettd jotkut Tristerossa olisivat halunneet
yhdistyd Thurn und Taxisin kanssa, mutta sekéédn ei onnistu (Pynchon 1996: 113). Oedipa lukee

16ytdmastdan artikkelista, ettd 1800-luvulla Tristero hiljalleen katoaa historiasta:

Thus, the article smugly concluded, did the organization enter the penumbra of historical eclipse. From the
battle of Austerlitz until the difficulties of 1848, the Tristero drifted on, deprived of nearly all the noble

patronage that had sustained them; now reduced to handling anarchist correspondence- -. (Pynchon 1996: 119.)
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Yhdysvalloissa jérjestd saavuttaa Bortzin mukaan salaisen muotonsa: ”Their entire emphasis now

towards silence, impersonation, opposition masquerading as allegiance” (Pynchon 1996: 120).

Lot 49 toteuttaa siis ainakin Gerlachin tulkinnan mukaan novellille tyypillistd lopun signaalien
yhtymistd ja niiden simultaanista etenemistd Poen ndkemyksen mukaisesti. Miehet katoavat tai
tuhoutuvat yksitellen, itsetuhoutumisen ja annihilaation teema nousee esiin, Oedipa kérsii yha
lisdéntyvistd selittdmattomistd vaivoista ja my0Os Tristeron historiassa toistuu muutos nékyvésta
nidkymaéttdméksi. Jopa tietoon ja totuuteen Oedipan maailmasta kuuluu sisdénrakennettuna
itsetuhoutumisen halu: ”Oedipa wondered whether, at end of this - -, she too might not be left with
only compiled memories of clues, announcements, intimations, but never the central truth itself - -
which must always blaze out, destroying its own message irreversibly- - (Pynchon 1996: 66).
Toisaalta Lot 49:ssa toteutuu myds melko hyvin paluu alkutilanteeseen: Oedipa on lopussa yksin,
kuten hén oli tarinan alkaessakin. Gerlach tuo esiin, ettdi Hawthorne kdytti novelleilleen ominaista
kehadmaistd paluuta alkutilanteeseen my0s kaikissa romaaneissaan ja ettd erityisesti The Scarlett
Letteria on verrattu tekniikassaan novelliin (Gerlach 1985: 35). Myos lukija palaa alkuun; meille ei
ehka selvid, mika tai mité varsinaisesti kétkeytyy “’lot 49:een”, mutta se on ilmauksena signaali,
joka pakottaa meidét alkuun ja antaa merkityksen kirjan nimelle. Se on yksi paljastuksista, joita

Oedipa jatkuvasti etsii, mutta jonka vain lukijat saavuttavat.

Paljastus, joka osoitetaan vain lukijoille, problematisoi myds uudelleen Lot 49:n tarkemman
genremadrittelyn. Jos Pynchonin teosta voidaan lukea anekdoottisena juoninovellina, onko sen
lopetus kuitenkaan anekdoottinen vai modernistinen epifaninen. Thomas M. Leitch on tutkinut
amerikkalaisten novellien ja romaanien muotoa ja vaittdd, ettd monissa niisti on erityinen
loppuratkaisu: henkilohahmo ymmarti4 jonkin tiedon valheellisuuden, muttei saavuta mitéén uutta
tietoa sen tilalle. Leitch katsoo, etté jos joku novellin hahmoista kokee paljastuksen oman
toimintansa kautta, novelli on anekdoottinen (Leitch 1989: 132). Jos taas novelli pdittyy
paljastukseen, joka ei ole yhteydessé toimintaan, tai jos vain lukijat havaitsevat novellin
tapahtumille selityksen antavan muodon, novelli on epifaninen (Leitch 1989: 132). Tdmén
tulkinnan mukaan Lot 49 olisi siis epifaninen tarina, koska vain lukijoille selvidd, mihin kirjan nimi
’Lot 49” viittaa, kun taas Oedipa ei ole saavuttanut mitddn varmuutta tapahtumien
todenperdisyydestd. Leitch ottaa Lot 49:n my®0s itse esimerkiksi: Oedipa epéilee itsedédn vuoroin

vainoharhoista, vuoroin hallusinaatioista ja istuu romaaninsa lopussa edelleen odottaen huutoa 49
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(Leitch 1989: 141). Leitchin esimerkin mukaan Lot 49 ei kuitenkaan ole anekdoottinen eika

epifaninen vaan epifanian kumoava, tai vain vaillinaisesti epifaninen tarina.

Lot 49:ssa ndma erilaiset lopetukset toimivat yhtd aikaa eri tasoilla. Lukijoille selvidé yksinkertaisin
pintatason mysteeri siitd, mitd ’Lot 49’ tarkoittaa, ja siind mielessd loppu on epifaninen. Oedipa
saavuttaa vain suuremman epavarmuuden, mutta ei tietoa siséltdvaad paljastusta, niin ettd
henkil6hahmojen tasolla tarina ei ole epifaninen. Anekdoottinen etsinténarratiivin juoni Tristeron
mysteeristd ei ratkea, mutta juonen ratkeamattomuus ei mielestédni myoskéén tee tyhjéksi tekstin
anekdoottisia piirteitd. Kayttdessddn romanttisia ja realistisia piirteitd yhdistelevid etsintdjuonta
pastissimaisesti Pynchon mielestdni leikkii odotuksillamme mysteerin ratkeamisesta. Loppu on siis
sekd vaillinaisesti epifaninen ettd vaillinaisesti anekdoottinen. Juonen ja tapahtumien lineaarisuuden
osalta olen lukenut Lot 49:a anekdoottisena novellina, mutta ainakin sen lopetuksen kerronnallisissa
ratkaisuissa voidaan ndhdd myds epifanisen novellin piirteitd. Lopetuksen osalta Lot 49:a ei ole
mielestdni valttimatonta yrittdd madritelld tarkasti vain joko epifaniseksi tai anekdoottiseksi
novelliksi; se voi olla jotakin niiden vililti tai molempia. On muistettava, ettd jo Poen ja
Hawthornen novelleissa yhdisteltiin romanttisen juonivetoisen ja realistisemman novellin piirteita.
R. C. Feddersen kirjoittaa, ettd aivan kuten Hawthorne ennusti modernistisen novellin vihemmén
juonivetoisen rakenteen joissakin luonnoksissaan, myds Poe néytti meille eron juonellisen, ironisen
tarinan ja kuvallisen, symbolisen tarinan vélilld (Feddersen 2001: xxii—xxiii). Toisaalta 1960-luvun

amerikkalaisen postmodernismin yksi piirre on ollut varhaisempien genrejen hyddyntdminen.

Leitchin tulkinta Lot 49:sta epifanian kumoavana tarinana voidaan sekin kyseenalaistaa, koska
epdvarmuudesta huolimatta Oedipa saavuttaa jotakin uutta tietoa. Vaikka episelviksi jaa, onko
Tristero ollut todellinen ja miké Piercen suhde jirjestoon on ollut, Oedipa kuitenkin ymmartaa
kuvan Amerikasta konformistisena yhden mielipiteen maana olevan valheellinen, ja ettd
vaihtoehtoinen Amerikka on olemassa. Kun Oedipa kulkee San Narcison rautateilld yolla, han

ajattelee nditd vaihtoehtoisia eldméntapoja:

She remembered drifters she had listened to, Americans speaking their language carefully, scholarly, as if they
were in exile from somewhere else invisible yet congruent with the creered land she lived in; and walkers along
the roads at night, zooming in and out of your headlights without looking up, too far from any town to have a

real destination (Pynchon 1996: 124-125).
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Olipa Lot 49 loppuratkaisultaan anekdoottinen, epifaninen tai epifanian purkava, seké tilanteen ja
lukijan huomion palauttaminen kehdmaiisesti alkuun ettd lopun signaalien yhtyminen ja kulkeminen
kohti tuhoutumista tuottavat novellimaisen lopetuksen efektin. Siksi tilanne, johon Oedipa jda kirjan
loppuessa, on niin keskeinen ja luettavissa nimenomaan genretulkinnan kautta. Toisin kuin Poen
Roderick Usher tai lahes kaikki muut Lot 49:n henkilohahmot, Oedipa ei tuhoudu. Teksti jdd ikdén
kuin kesken, ja se on mielestéini Pynchonin tarkoituksellinen, muotoon viittaavaa rakenne. Jos
verrataan Lot 49:n lopetusta esimerkiksi “The Fall of the House of Usheriin”, voidaan huomata, etta
molempien lopetus on suljettu, mutta eri tavalla. Kuten Gerlach oli esittédnyt, Poen tarinoissa ei
useinkaan jdi lopussa epédselvyyttd siitd, mitd seuraa; tarina ei voi yksinkertaisesti endé jatkua
pidemmiélle. Lot 49:ssa ndin ei kuitenkaan ole. Lukija voi kuvitella Oedipalle tapahtuvan mita
tahansa huutokaupassa: teksti paéttyy odotukseen tulevasta, vaikka tarina ei ole pddttynyt. ’Oedipa
settled back, to await the crying of lot 49” (Pynchon 1996: 127). Lot 49:n tarinan loppuminen ékisti,
ikddn kuin liian aikaisin, juuri ennen viimeista paljastusta, on selked genrekoodi, joka korostuu,

koska keskeinen ongelma on lukijan edessi loppuun saakka.

Loppuratkaisu on ikddn kuin darimmilleen tyylitelty: Oedipa asettuu kuuntelemaan huutokaupan
alkamista, huutokaupan pitdjd Loren Passerine levittdd katensd, ovet salissa sulkeutuvat ja tilaisuus

alkaa.

An assistant closed the heavy door on the lobby windows and the sun. She heard a lock snap shut; the sound
echoed a moment. Passerine spread his arms in a gesture that seemed to belong to priesthood of some remote

culture; perhaps to a descenting angel. The auctioneer cleared his throat. (Pynchon 1996: 127.)

Juuri kun tapahtumat ovat saamassa ratkaisevan kéénteen, Oedipa hahmona pakenee
ndkopiiristimme. Aiempi valojen sammumisen metafora tapahtuu nyt meille lukijoina
konkreettisesti, kun huutokauppasali pimenee. Austin M. Wright on tutkinut novelleille usein
erityislaatuista lopetusta, jota hin kutsuu nimelld final recalcitrance, lopetuksen vastustus. Wright
selittdd, ettd lopetuksen vastustus on taiteellisen ymmaértdmisen este, joka johtuu lopetuksen
ennenaikaiselta ndyttavista sijoittumisesta. Se on siis keskenerdisyyden vaikutelma, joka vaatii
lukijaa muistelemaan ja arvioimaan uudelleen lukemaansa tyydyttddkseen tarinaan tuottamansa

eheyden odotuksen. (Wright 1989: 121.)

Loppu ei siis vastaa lukijan kysymyksiin, vaan herittid niitd lisdd. Lot 49:n lopetuksessa eivéit

Oedipa eivitka lukijakaan tiedd juuri enempéé kuin alussa, mutta juuri se saa tekstin toimimaan
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novellin kaltaisesti. Wrightin mukaan joycelaisessa epifanisessa lopetuksessa ainekset ovat
kasaantuneet, milld on tapana nostaa suuria odotuksia (Wright 1989: 121). Tarinan dkillinen
paittyminen ilman mitiin selvdi ennalta varoitettua perustetta voi Wrightin mukaan hdmmentii
meitd aluksi, mutta se pakottaa meidét etsimédédn yhtendistdvai periaatetta, joka on tarpeeksi

hienovarainen tuodakseen yksityiskohdat yhden vaikutusalan piiriin (Wright 1989: 121).

Toisin kuin Wrightin esimerkissé, Lot 49:n lopetus on kylldkin dkillinen, muttei niinkdén yllattava:
lopun signaalit ovat olleet jo ndhtdvissd ennen varsinaista loppua. Wrightin mielestd lopetuksen
vastustus liittyy novelleissa juuri niiden keskiméérdiseen lyhyyteen eli lyhyyden efekti on
keskittynyt loppuun (Wright 1989: 121). Wrightin viite ei kuitenkaan ole mielesténi tdysin
perusteltu, koska my0s pidemmat tekstit voivat loppua ékillisesti. Toisaalta hinen mielestddn
lopetuksen vastustus on tyypillinen ainoastaan 1900-luvun novelleille, muttei sitd varhaisemmille,
vaikka nekin ovat lyhyité tekstejd. Wrightin termilld ei siis mielestdni ole tekemistd tekstin
lyhyyden tai pituuden kanssa, mutta se on joka tapauksessa kiinnostava tulkinnan véline myos Lot
49:n kannalta. Wright tarkastelee lopetuksen vastustusta nimenomaan rakenteellisena piirteend,
jolla on muotoa ja oman tulkintani mukaan siis myds genred, uudistava tehtdva. Wright huomauttaa,
kuinka Poen ja Brander Matthewsin péivistd saakka yhtendisyys on ollut novellikdsitteen luontainen
piirre, vaikka valtavirtakritiikin mielesti teoksen yhtendisyys ja orgaaninen kokonaisuus ovat

taantumuksellisia, vangitsevia ja mystifioivia kasitteitd (Wright 1989: 115).

Muodon vastustus tekee kuitenkin myds muodollisesta yhtendisyydestd joustavamman (Wright
1989: 116). Wright kirjoittaa, ettd jos hin tarkoittaa muodolla teoksen yksilollistd eheyden
periaatetta tai sellaisen periaatteen mahdollisuutta, voitiinpa sitd kuvailla tai ei, silloin muodon
vastustus tarkoittaa yksinkertaisesti materiaalien tdlle muodolle tarjoamaa vastustusta, kun se yrittda
muokata materiaaleja (Wright 1989: 116). Wrightin esittimalld tavalla lopetuksen vastustuksella on
siis ikdédn kuin kaksijakoinen tehtdvé: toisaalta se hinen mukaansa méaarittdd novelligenred ainakin
tendenssinomaisesti, mutta samalla se my0s yrittdd vastustaa genren urautumista banaaliksi ja
saannonmukaiseksi. Mielestini Lot 49:n lopetuksessa on myds Wrightin kuvaamia lopetuksen
vastustuksen piirteitd. Odottavaa tilaa ei seuraakaan selitys, vaan teksti padttyy dkisti. Ndin Lot 49:n
lopetus siis toisaalta sekd noudattaa novelleissa usein esiintyvad lopun vastustusta, koska mitédén
selvda ratkaisua keskeiseen ongelmaan juonen tasolla ei tule, mutta loppuratkaisun vastustuksessaan
se myOs haastaa anekdoottisen etsintinarratiivi-novellin muodon. Wrightin lopun vastustusta
kuvaileva termi ’ennenaikainen’ kuvaa hyvin my0s Lot 49:n lopetusta. Loppu, joka tulee lukijan

kannalta ikddn kuin liian aikaisin, on mielesténi novelligenrelle tyypillisempi kuin romaanille.
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Oedipan keskeinen ongelma jaa pysyviksi olotilaksi, silld vaikka Gerlachin mukaan ongelman
ratkeamattomuuskin tuottaa koherentin ja valmiin lopetuksen, Lot 49:ssa ei ole kyse siitd. Tekstin
katkeaminen tapahtuu ennen kuin voidaan edes tehda pdédtelmid keskeisen ongelman tai padmaaran

saavuttamisesta tai saavuttamattomuudesta.

Tama darimmilleen viety ennenaikaisuus lopetuksessa kuvastaa mielestéini Pynchonin halua
genretietoisuuteen. Novelli jattdd keskeisid asioita tietoisesti kertomatta, ja Lot 49:ssa se toteutuu
kirjaimellisesti tekstin fyysisend loppumisena. Charles E. May on kuvannut eroa romaanin ja
novellin lopetuksen vélilld niin, ettd realistisessa romaanissa tarina vaikuttaa jatkuvan ja jatkuvan,
laajentuen jatkuvasti ulospéin, metonymisesti sisiltden kaiken mahdollisen ihmiskokemukseen
kuuluvan. Modernissa novellissa taas vallitsee pdinvastainen tiivistimisen vaikutelma. (May 1993:

369.)

Tekstilla on formaali lopetus genren tasolla, vaikka silld ei ole lopetusta temaattisella tai juonen
tasolla. Tdma kuitenkin sdéstdd Oedipan tuhoutumiselta ja annihilaatiolta, silld vaikka lukijoina
voimmekin jddd4 arvailemaan, mitd huutokaupassa tapahtuu, on Lot 49:n lopetuksessa mielestani
kuitenkin myos poemaiseen fiktion itsetuhoutumiseen pyrkimistd, vaikkakaan ei niin selvisti kuin
”The Fall of the House of Usherissa”. Tulkitsen, etti myds Pynchonin tarinan tapahtumilla on
padtepiste, jonka yli tarina ei voi enéé jatkua. Tristeron mysteeri voi selvitd huutokaupassa
Oedipalle tavalla tai toisella, mutta timén jilkeen fiktio ei voi endé edetd. Toisin sanoen mysteerin
selvidminen johtaisi myds koko tarinan sisdisen maailman romahtamiseen, koska teksti on
suuntautunut niin voimakkaasti kohti loppua lopun signaalien yhdistyessi. Oedipan maailmassa
Tristero ja sen arvoituksen selvittiminen sulkee sisdlleen kaiken, jolloin sen ratkeamisen jédlkeen ei

ole endd jaljelld mitddn.

Oedipa pohtii San Narcisossa tulevaisuuden mahdollisuuksiaan: jos Tristeroa ei ole olemassa, hdn
voi jatkaa eliméédnsé ainoastaan vainoharhoihin paatyneend muukalaisena. Joka tapauksessa

Oedipan eldma ei voisi jatkua endd entisen kaltaisena.

For there either was some Tristero beyond the appearance of the legacy America, or there was just America and
if there was just America then it seemed the only way she could continue, and manage to be at all relevant to it,

was an alien, unfurrowed, assumed full circle into some paranoia (Pynchon 1996: 126).
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Jo aiemmin eri vaihtoehtoja tarkastellessaan Oedipa on yrittdnyt opettaa itsedéin “breathe in a
vacuum” (Pynchon 1996: 118). Ymmairrettydin tuntemiensa miesten kadonneen yksi toisensa
jilkeen hén ajattelee olevansa jo tyhjyydessé: ”For this, oh God, was the void” (Pynchon 1996:
118). Lopullisuutta alleviivaa, ettd Oedipan kerrotaan ldhtevdn huutokauppaan with the courage
you find you have when there is nothing more to lose” (Pynchon 1996: 126). My6s Gerlach tuo
esiin, ettd 1900-luvun modernienkin novellien avoimilta vaikuttavat loppuratkaisut voivat olla sitd
vain ndenndisesti. Han ottaa esimerkeiksi Joyce Carol Oatsin novellin “Where Are You Going,
Where Have You been?” (1966), sekd Truman Capoten novellin "Miriam” (1944), joissa
molemmissa hinen mielestddn lukijoita ei rohkaista kuvittelemaan jatkoa vaan ymmaértdméén,

kuinka kisittdmaton jatko olisi (Gerlach 1985: 121).

Pynchonin teoksessa teksti siis kulkee kohti annihilaatiota, mutta pelastuu siltd, koska loppu on
novellimainen; &killinen ja ennenaikainen. Samoin kuin Oedipa vastustaa jommankumman
vaihtoehton valitsemista, my0s Lot 49:n lopetus vastustaa tekstin tulkitsemista kuulumiseksi
selvisti joko varhaisempaan anekdoottisen tai modernistisen perinteen novelligenreen. Silld vaikka
teksti on loppua kohti suuntautunut ja hyodyntaa Poen nikemysté eri lopun signaalien yhtymisesta,
lopetuksen #killisyys kuitenkin myos keskeyttdd signaalien yhdistymisen. Tiivistys tdssd muodossa
— tiedon poisjattimisend — kuuluu pikemminkin modernistiseen novelliin. Gerlach toteaa, ettd Poen
ja Hawthornen novellit vaikuttavat tiiviiltd enemménkin tunnelmansa kuin rajoitettujen ajankeston

tai tilanteen takia (Gerlach 1985: 107).

Gerlachin lopun signaaleista keskeisen ongelman ratkaisun tai ratkaisemattomuuden lisdksi Lot
49:ssd aktivoituu my0s antiteesin toteutuminen. Se on signaali, joka osoittaa lopetusta samalla seka
temaattisella ettd rakenteellisella tasolla. Gerlach méérittelee antiteesin toteutumisen laajassa
mielessi liikkeeksi yhdestd déripddstd toiseen. Lopetuksen antiteesin merkit ilmaisevat hinen
mukaansa, ettd raja-aidat on luotu. (Gerlach 1985: 10.) Selvi antiteesin toteutuminen tapahtuu
Oedipan hahmon kehityksessé ja hdnen asenteessaan. Tarinan alussa hdn on vain aviomiestdin
Muchoa hieman naurettavana pitdvéd vaimo, jonka nuoruus on sijoittunut aikaan, jolloin Yhdysvallat
oli vield vahvan yhtendiskulttuurin maa. Kerronnan loppuessa ldhes kaikki Oedipan varmoina
pitdmat faktat ovat kuitenkin muuttuneet epdvarmoiksi, eikd han itse voi siksi endéd kuulua ”’suuren
mielipiteen” enemmistodn. Richard Pearce toteaa, ettd Lot 49:n loppuratkaisu antaa meille valmiin
tunteen Oedipan kehityksestd karikatyyristd sankarittareksi; fonduepadan déressd juopuvasta

kotirouvasta businessnaiseksi, joka tdyttad roolinsa Pierce Inverarityn jdémiston toimeenpanijana
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(Pearce 1985: 147). Kertoja toteaa my0s, ettd Oedipa “stood between the public booth and the
rented car, in the night, her isolation complete- - (Pynchon 1996: 122).

Per Winther on kirjassa The Art Of Brevity arvioinut uudelleen Gerlachin esittelemid lopun
signaaleja ja huomauttaa, ettd antiteesin toteutuminen on itsendisend kategoriana ongelmallinen,
koska kaikki muutkin Gerlachin nimedmat signaalit tavalla tai toisella luovat késitteellisen
antiteesin (Winther 2004: 60). Oedipan ollessa lopussa huutokaupassa yksin tuntemattoman edessi
tilanne on palautunut tarinan alkuun, ja timé kehdmadisyys on Gerlachin mukaan yksi antiteesin
toteutumisen muodoista (Gerlach 1985: 10). Winther kuitenkin katsoo, ettd kehdmadisyys ei noudata
antiteesin toteutumisen kaavaa (Winther 2004: 60), ja olen siitd hdanen kanssaan samaa mielta.
Kehdmadisyydessa palataan alkutilanteeseen, antiteesi taas muodostaa vastakohdan alun ja lopun
vilille. Wintherin mielestd Gerlachin tarkoittama kerronnallinen antiteesin toteutuminen tulee
nimetd uudelleen esimerkiksi tunteelliseksi tai kognitiiviseksi tdyskddnnokseksi (Winther 2004: 60).
Wintherin ehdottama tdyskadnnds esimerkiksi henkilohahmon tunteissa tai asenteissa kuvaa hyvin
Oedipan kehitystd, mutta Lot 49:n tulkinnan kannalta pididn Gerlachin antiteesin toteutumisen

kasitetty myos sopivana.

Gerlachin mukaan antiteesin toteutumisen signaali on pohjimmiltaan spatiaalinen késite (Gerlach
1985: 10). Palaamme siis edelleen kaikkien lopun signaalien yhdistymisen teemaan, kun toisaalta
teksti esittdd lukijalle lineaarisesti etenevén tiukan vastakohdan synnyn Oedipan alkutilanteen ja sen
vililld, mitd hin saa matkallaan selville, ja toisaalta Tristero itsessdén toistaa polarisaation liikkeen
metaforana. Tristero on “’very like the Scurvhamite’s blind, automatic anti-God” (Pynchon 1996:
114). Narratiivinen liike ajassa ja tilassa yhdistyy ja peilaa siis teoksen yhté paiteemaa,
aarimmadisen vastakohdan syntyé. Oedipa ei lopulta edes tiedd, onko Tristero vapautuksen ja
vaihtoehdon tarjoava hyvin edustaja vai vain kaoottinen voima, joka vastustaa miti tahansa
organisoitua jirjestelméd. Keskeistd kuitenkin on, ettd Tristero on vastavoima yhteiskunnassa

kulloinkin vallitsevalle jarjestelmaille.

Deborah L. Madsen on tutkinut Pynchonin toiseuksia ja huomauttaa, ettd kerronnassa toiseus
vaikuttaa tilallisuuteen, ajallisuuteen ja kausaalisuuteen (Madsen 2012: 146). Temaattinen ja
rakenteellinen antiteesin toteutumisen signaali siis yhdistyvét, koska Tristero edustaa toiseutta, ja
kerronnallisesti teksti etenee yhdesté dédripddsté toiseen. Vasta melko tarinan lopussa Oedipa
selvittdd Bortzin avustuksella Tristeron historian vaiheet ja sen nykytilan. Gerlachin mukaan

antiteesin toteutuminen on lopun signaali, jolle tila daripdiden vilissd on merkitykseton (Gerlach
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1985: 11). Tulkitsen Gerlachia niin, ettd vaikka véli kahden ddripadn vélilla olisi ajallisesti ja
tilallisesti miten pitk4 tai lyhyt tahansa, antiteesin tiytyy toteutua nimenomaan tekstin lopussa;
muutoin silld ei ole merkitystd lopetuksen signaloijana. Ei siis ole itsestdédn selvaa, ettd Oedipa saa
tietdd mika Tristero on, tai mitd se edustaa — vaikkakaan ei sitd, kuinka todellinen Tristero on — vain
hieman ennen huutokauppaa ja kerronnan paéttymisté, koska vasta tdlloin antiteesin toteutumisella
on my0s lopetusta signaloivaa voimaa. Esimerkiksi Genghis Cohen antaa Oedipalla tietoja

Tristerosta juuri ennen huutokauppaa kiihtyvilla vauhdilla:

Genghis Cohen, once so shy, now seemed to come up with new goodies every other day — a listing in an
outdated Zumstein catalogue, a friend in the Royal Philatelic Society’s dim memory of some muted post horn
spied in the catalogue of an auction held at Dresden in 1923; one day a typescript, sent him by another friend in

New York (Pynchon 1996: 118-119).

Ennen ratkaisevaa huutokauppaa Oedipa my6s ymmartid Tristeron laajuuden koko maan kattavana
vastavoimana; hdnen tarinan alussa tuntemansa Amerikka on saavuttavut ddrimmaisen toiseutensa.
”If San Narciso and the estate were really no different from any other town, any other estate, then
by that continuity she might have found the Tristero anywhere in her Republic- - (Pynchon 1996:
124).

Mielesténi Gerlachin ndkemykset siitd, ettd antiteesin toteutuminen on spatiaalinen signaali ja etté
vali ddripdiden vililld on merkitykseton, ovat hieman ristiriitaisia. Mielestini antiteesin
toteutuminen lopun signaalina Lot 49:ssa yhdistidd novellin kaksi perinnettd; varhaisemman
anekdoottisen ja modernistisen epifanisen, koska tila daripdiden vilissd on seki ajallinen ettid
tilallinen. Verratessaan novellia romaaniin kriitikot tuovat usein esiin kérjistyksen siité, ettd novelli
on tilallinen, kun taas romaani on ajallinen genre. Varsinkin epifanista novellia pidetddn usein
tilallisena, koska siiné aikaa ei juuri kulu eivitkd tapahtumat ole kausaalisia, vaan kyse on usein
yhden hetken tai tunnelman kuvauksesta. Lot 49:ssa ajankesto on kuitenkin useita viikkoja, ja
tapahtumat etenevit lineaarisesti ja kausaalisesti, kuten tyypillisessd anekdoottisessa novellissa.
Tallaisenddn Lot 49:n ajankesto on kuitenkin mielesténi vield niin lyhyt, etti lukijan on helppo pitdd

mielessddn alkutilanteen suhde lopputilanteeseen ja muodostaa kokonaisnidkemys.

William O’Rourke on kuvannut ajan ja tilan suhdetta novellissa ja katsoo, ettd pituuden késite
pitdisi korvata ajan ja tilan punoutumisena yhteen (O Rourke 1989: 195). Ratkaisevaa ei ole hinen

mukaansa lukemisen kesto vaan etdisyys lukijaan nihden (O Rourke 1989: 195). Romaanin
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kaikkien osien havaitseminen vaatii suurta etdisyyttd, siis enemman aikaa, mutta novellissa niin ei
ole: lukija on aina tarpeeksi ldhelld ndhdékseen novellin kokonaisuudessaan (O Rourke 1989: 195).
O’Rourke kehottaa tarkastelemaan novellien alkulauseita, joissa niiden aika—avaruus-jatkumo
yleensa paljastuu (O’Rourke 1989: 195). Hianen esimerkissddan Hemingwayn novellin The Short
Happy Life of Francis Macomber” ensimmaéisen lauseen keskeinen katseenmitta on paljon
lyhyempi kuin timén romaanin 4 Farewell to Arms ensimmadisen lauseen. Jalkimmaisessé lukijaa
pyydetddn tarkastelemaan laajaa etdisyyttd aika—avaruudessa. (O’Rourke 1989: 196.) O’Rourken
méidritelma on luultavasti liian rajaava ja sulkisi pois monia novelleja, mutta se tuntuu kuitenkin

sopivan Lot 49:hin ja sen alkulauseeseen:

One summer afternoon Mrs Oedipa Maas came home from a Tupperware party whose hostess had put perhaps
too much kirsch in the fondue to find that she, Oedipa, had been named executor, or she supposed executrix, of
the estate of one Pierce Inverarity, a California real estate mogul who had once lost two million dollars in his
spare time but still had assets numerous and tangled enough to make the job of sorting it all out more than

honorary (Pynchon 1996: 5).

Pynchonin teoksen ensimmaisessa virkkeessi on hyvin lyhyt katseenmitta ja yhteenpunoutuneiden
ajan ja tilan etdisyys lukijasta. Kyseessd on yksi kesdinen iltapdivd amerikkalaisessa 1dhi0ssd, ei
pidempi ajanjakso tai laaja ndkyma. Vaikka Lot 49:ssa tulee juonen tasolla esille voimakas
tapahtumien lineaarinen ja temporaalinen eteneneminen, temporaalisuuteen yhdistyy myos
spatiaalinen liike tilassa, koska antiteesin toteutuminen muodostaa tekstin alkuun ja loppuun
adripaat ja koska litke suuntautuu kohti lopun signaalien yhdistymistéd sekéd annihilaation teemoja.
Oedipan matka on siis my0s matka tilassa. Novellin lopetuksen kannalta antiteesin muodostamat
polaariset daripait todella ovat ikdén kuin janan péétepisteitd suoralla viivalla, koska kirjallisuuden
lopetuksilla on laajempi yhteys visuaalisiin taiteisiin. Eyal Segal on tutkinut lopetuksia
dekkarigenressd ja tuo esiin analogian narratiivisten tekstien lopetuksen ja maalaustaiteen vélilla.
Héan muistuttaa, ettd termit "lopetus’ ja "avoimuus’ ovat 1dhtoisin visuaaliselta alalta, eikd ole mitdan
mieltd puhua visuaalisen muodon “lopusta”, toisin kuin sen lopetuksesta tai lopetuksen
puuttumisesta. Spatiaalinen lopetus liittyy valmiuden ja pysyvyyden ominaisuuksiin, jotka
ilmenevit visuaalisessa muodossa, jolla taas on merkittdvid yhtildisyyksid temporaalisten objektien,

kuten narratiivisten tekstien, lopetuksen kanssa. (Segal 2010: 155-156.)

Suzanne Hunter Brown nojautuu my0s maalaustaiteen esimerkkeihin ja esittid, ettd novellien
lyhyys taivuttaa lukijat jarjestdmidn teokset asetelmiksi paremminkin kuin perdkkaisiksi rakenteiksi

(Hunter Brown 1989: 234). Hunter Brown huomauttaa, ettd maalauksetkin voivat sisdltdd kerrontaa
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(Hunter Brown 1989: 236). Toisaalta havainnoija voi jirjestdd “kertovan” maalauksen spatiaaliseksi
rakenteeksi; vaikka taideteos — kuten maalaus — voi tuoda mieleen kertovan elementin, saatamme
silti pitdd tarkedmpénd sen staattista muotoa (Hunter Brown 1989: 236). Niinpd Hunter Brownin
mukaan jopa kaikkein suorin kronologinen kerronta voi muotoutua lukijan mielessd uudelleen
tavoilla, jotka pitdvit kronologiaa tulkinnassa toissijaisina (Hunter Brown 1989: 239). Hunter
Brown vetoaa novellien lyhyyteen, mutta koska lyhyys on suhteellinen méére, pidin Lot 49:n
tulkinnan kannalta parempana O’Rourken nikemystd novellin yhteen punoutuneiden ajan ja tilan
etdisyydestd lukijaan ndhden. Antiteesin toteutuminen lopun signaalina Lot 49:ssa siis auttaa meitd
muistamaan tdmin ajankeston ja tilan yhteisen etdisyyden meistd, koska alun turvallisuudesta ja
tuttuudesta niin Oedipan asenteissa kuin tarinan maailmankuvassa on siirrytty lopussa
epdvarmuuteen ja tuntemattomaan. Antiteesin toteutuminen visuaalisena metaforana mahdollistaa
my0s kerronnan hahmottamisen spatiaalisena juonen vahvan lineaarisen, kronologisen etenemisen

lisaksi.

Tarkastelen Lot 49:n loppua vield Austin M. Wrightin lopetuksen vastustuksen ja etenkin sen yhden
erityistyypin, modaalisen epdyhtendisyyden, kautta. Wrightin mukaan modaalisen
epdyhtendisyyden vastustuksessa vastustus syntyy ristiriidasta tekstin fiktiivisessd muodossa eli
perimmaéissd odotuksissa siitd, mihin fiktiivisen maailman koherenssi perustuu (Wright 1989: 127).
Modaalinen epédyhtendisyys voi ilmetd hinen mukaansa esimerkiksi yhteentormiyksend kahden
ristiriitaisen selitysmallin vélilld, kuten aavemaisina ja realistisina, psykologisina selityksind Henry
Jamesin “The Turn of the Screw” -tarinalle, tai uskonnollisina ja realistisina selityksind vikivallalle
Flannery O’Connorin tarinoissa ”’A Good Man Is Hard to Find” ja ”Greenleaf” (Wright 1989: 127).
Modaalisen epdyhtendisyyden muoto vaikuttaa siis leimaavan myds Lot 49:n lopetusta. Oedipalla

on kaikkiaan nelji kilpailevaa selitystd hidnen kohtaamilleen oudoille tapahtumille ja ithmisille:

Either you have stumbled indeed, without the aid of LSD or other indole alkaloids, on to a secret richness and
concealed density of dream; on to a network by which X number of Americans are truly communicating whilst
reserving their lies- -. Or you are hallucinating it. Or a plot has been mounted against you, so expensive and
elaborate, involving items like the forging of stamps and ancient books, constant surveillance of your
movements, planting of post horn images all over San Francisco, bribing of librarians, hiring of professional
actors and Pierce Inverarity only knows what-all besides - -. Or you are fantasying some such plot, in which case

you are a nut, Oedipa, out of your skull. (Pynchon 1996: 117-118.)

Mitédén lopullista vastausta eivit Oedipa eivatkd lukijat saa sithen, ovatko Tristero ja vaihtoehtoinen

WASTE-jérjestelmé olemassa vai onko kaikki vain kuvitelmaa tai Oedipaan kohdistettua ilkivaltaa.
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Tarinan moniselitteisyys, joka jéa ratkaisemattomaksi, on usein tulkittu postmodernistiseksi
piirteeksi, ja tulkitsen, etti sellaisena myos Wright pitdd modaalista epdyhtendisyyttd. Hin ottaa
esimerkeiksi John Barthin novellikokoelman Lost in the Funhouse (1968) sekd Robert Cooverin
novellin “The Magic Poker” (1969), joita hén pitdd metafiktiivisind (Wright 1989: 128). N.
Katherine Hayles taas kirjoittaa ettd melkein kaikki, jotka ovat kommentoineet The Crying of Lot
49:a, ovat kommentoineet sen monitulkintaista lopetusta. Mysteerin tai ratkeamattomuuden tunne
viipyy romaanissa senkin jdlkeen, kun teoksen on lukenut monta kertaa. Haylesin mukaan monet
lukijat pitdvat viipyvdd monitulkintaisuutta merkkina siité, ettd Lot 49 on postmoderni teksti.

(Hayles 2003: 28.)

Tarinan moniselitteinen lopetus on siis tulkittavissa sekd postmodernistiseksi tyylipiirteeksi ettd
my0s novellille erityiseksi genrepiirteeksi. Wrightin ndkemys modaalisesta epdyhtendisyydesta
novellin lopetuksen vastustuksen yhtend erityismuotona tuo uuden nékokulman Lot 49:n
lopetukseen. Totuus Tristerosta ei siis tyhjene mihink&én selitysmalliin, vaan erilaisten ristiriitaisten
selitysten yhtiaikaisuus kuuluu sekd Lot 49:n rakenteeseen ettd tematiikkaan. Toisaalta Pynchon
varoittaa lukijoita joko—tai-ajattelun sulkevuudesta, ja kerronta taas vastustaa minkéén tietyn
selityksen suosimista Oedipan tarinassa. Kuvaillessaan Robert Cooverin novellia ”The Babysitter”
yhteni esimerkkind modaalisen epdyhtendisyyden lopetuksesta Wright kirjoittaa, ettd timén
kaltaisissa tarinoissa vastustus ei koskaan lopulta ratkea vaan sdilyy ristiriitana, joka tdytyy
siséllyttdd kuvaukseen (Wright 1989: 128). Tdmé kuvaa myds Lot 49:a. Toisaalta Cooverin novelli
ja Lot 49 eivit ole tdysin vertailukelpoisia, koska niissd modaalinen epdyhtendisyys toteutuu eri
tasoilla; Cooverin tarinassa koko kerronnan ja rakenteen tasolla, Lot 49:ssa enemménkin vain

juonen tasolla.
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5  Yhteniisyys novellipiirteeni Lot 49:ssa

Piirre, joka vahvasti liittyy novelligenren méaéritelmiin ja joka mééarittdd myos Lot 49:a, on
kerronnan yhtendisyys tai totaliteetti. Edgar Allan Poe toi yhtendisyyden kisitteen ensimmaéisena
novelliteoriaan, ja se on siitd lahtien ollut merkittiava, vaikkakin kiistelty, genreméérite.
Arvostelussaan Hawthornen Twice-Told Tales -kokoelmasta Poe esitti kdsityksensd novellin

yhtendisyyden vaikutelmasta:

A skilfull literary artist has constructed a tale. If wise, he has not fashioned his thoughts to accomodate his
incidents; but having conceived, with deliberate care, a certain unique or single effect to be wrought out, he then
invents such incidents — he then combines such events as may best aid him in establishing this preconceived
effect. - - In the whole composition there should be no word written, of which the tendency, direct or indirect, is

not to be the one preestablished design. (Poe 1984: 572.)

Poe kirjoittaa samassa arvostelussa, ettd ldhes kaikkien luokkien kokoonpanossa vaikutelman
yhtendisyys on tirkein (Poe 1984: 571). Poen tiukassa maaritelméssa jopa joka sanan tulee ilmentda
ennalta suunniteltua teemaa tai tunnelmaa. R. C. Feddersen kirjoittaa, ettd Poen ndkemys ylittda
pelkin yhtendisyyden vaatimuksen korostaessaan yksityiskohtien tarkeyttd niiden suorassa tai
epésuorassa vaikutuksessa koko teokseen (Feddersen 2001: xix). Toisaalta Feddersen huomauttaa,
ettd fragmentaarisuudesta huolimatta esteettinen koherenssi ja yhteniisyys olivat kokonaisuuden
lahteitd myos monille modernistisille kirjailijoille (Feddersen 2001: xxvi). Poe tarkoittaa
yhtendisyydelld sekd juonen ettd myos tunnelman yhtendisyyttd. Arvostelussaan Edward Lytton
Bulwerin romaanista Night and morning Poe kirjoittaa, ettd juonen yhtendisyys on “that in which
no part can be displaced without ruin to the whole” (Poe 1984: 148). Poen yhtenidisyyskisitys on
siis melko moniulotteinen; toisaalta se tarkoittaa koko teoksesta vélittyvda yhtendisyyttd ja toisaalta
fiktion eri osien itsendistd yhtendisyyttd. Ndin ymmarrettynd esimerkiksi juonen yhtendisyys, jota
Poe vertasi talon rakennukseen, vaikuttaa kuitenkin olevan ristiriidassa lineaarisen ja kausaalisen

juonen kanssa.

Kuinka siis Lot 49, jonka olen juonen osalta katsonut olevan vahvasti lineaarinen, voi tuottaa
yhtendisyyden vaikutelman, jos yhtendisyys vaatii pikemminkin staattista, kehdmadistd muotoa, jossa
aikaa ei kulu? Charles E. May katsoo blogiartikkelissaan, ettd novellin riippuvuus tiukasti
kontrolloidusta rakenteesta enemmaén kuin lineaarisesta juonesta ja mimeettisisti keinoista on ollut

yksi sen keskeisistd esteettisistd piirteisti siitd asti, kunnes Poe omaksui Augustus Wilhelm
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Schlegelin nikemyksen juonesta kokonaisuutena, josta yhtdkdin osaa ei voi irroittaa
vahingoittamatta kokonaisuutta (May 27.2.2009, “What Draws Some Writers to the Short Story? -
-Barthelme and O’Connor”). Kuitenkin nykypéivan lukijoiden mielestd Poen ja hdnen aikalaistensa
novellit vaikuttavat luultavasti juonellisemmilta kuin useimmat modernistiset novellit. Feddersenin
tuoman ndakemyksen mukaan Poen ja Hawthornen tarinat noudattavat suurimmalta osin dramaattista
juonen kehitystd nidytelmén tapaan (Feddersen 2001: xx). Kausaalinen ja lineaarinen juoni ei siis ole
vastakohta novellin yhtenéisyydelle, mutta Poella juoni liittyy tiiviimmin tarinan rakenteeseen ja
aiheisiin, niin ettd fiktion kaikki osat tahtdavét kohti yhtendisvaikutusta. John Gerlach muistuttaa,
ettd ajallisesti edes Poen ”The Fall of The House of Usher” ei kuvaa yhti hetked, vaan talon
tuhoutuminen vie ainakin viikon, ja Hawthornen "Roger Malvin’s Burialin” ajankesto on jopa 18

vuotta (Gerlach 1985: 107).

Kuitenkin Lot 49:n kerronnassa viitataan toistuvasti ajankulun epdméérdisyyteen, vaikka juoni on
lineaarinen. Onkin mahdollista ajatella juonen lineaarista etenemisti paitsi ajassa myds tilassa. Ajan
ja tilan novellimainen yhteenliittyminen tulee Lot 49:ssa esiin, kun Oedipa muistelee Meksikon
matkaansa Piercen kanssa ja kdyntid Remedios Varon nayttelyssd. Varon taulu Bordando el Manto
Terrestre saa Oedipan itkemdén, koska taulu esittdd tornin vankina olevia naisia, jotka vertautuvat
Oedipan henkiseen vankeuteen keskiluokkaisessa Kinneretin 1dhidssd. Varon taulu on kuitenkin
triptyykki, jota luetaan kerronnan tavoin vasemmalta oikealle, mutta jota samalla maalauksena
tarkastellaan kokonaisuutena. Taulun tarkastelutapa toistaa Lot 49:n lukutapaa ja Oedipan roolia
fiktiossa. Novellihahmona Oedipan matka on lineaarinen ja tilassa ja ajassa rajattu, mutta samalla
Oedipa on myos pysdhtynyt ja vangittu pyséhtyneessd yhteiskunnassa. Varon taulu on siis paitsi
teemansa kautta toisto Oedipan roolista yhteiskunnassa, mutta se on myo0s toisto tekstin rakenteesta,
jossa aluilla ja lopuilla, lineaarisilla déripdilld on novellissa suurempi merkitys kuin muissa

tekstilajeissa.

Poen mééritelmin mukaan yhtendisyys riippuu tekstin pituudesta; liian lyhyt teksti typistyy pelkéksi
epigrammiksi ja liian pitké taas menettda tiiviytensd. "Undue brevity is just as exceptionable here as
in the poem; but undue lenght is yet more to be avoided” (Poe 1984: 572). Toisaalta voidaan my0s
ajatella, ettd yhtendisyys ja tiiviys eivét johdu pituudesta, vaan ettd lyhyt mitta johtuu tiiviista
muodosta. Austin M. Wright tuo esiin, ettd Poen yhtendisyyden vaade on ndkynyt my6hemmissékin
novelliteoreetikoiden nikemyksissd esimerkiksi juuri lopetuksen tai lopun ldheisyyden vaikutuksen
tutkimuksissa (Wright 1989: 115). Gerlach katsoo, ettd novellin suuntaaminen kohti loppua

mahdollistaa kirjailijan parhaiten saavuttavan halutun yhtenéisyyden. Siitd johtuva tiivistys
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mahdollistaisi novelliin ndin vaikutelman, joka on romaanissa saavuttamaton. (Gerlach 1985: 2.)
Wright taas liittdd yhtendisyyden piirteen myos omaan novellimiéritelmaansi: hdnen mielestdin
novellin on tapana olla voimakkaammin yhtenédinen kuin muiden lyhyiden kerronnallisten
proosamuotojen (Wright 1989: 51). Wrightin mukaan yhtendinen on téssi tapauksessa suhteellinen
termi ja tarkoittaa, ettd osat toimivat monilukuisilla ja ekonomisilla tavoilla ja ettd niissd on
vihimméaisméaéra tuhlausta ja sattumanvaraisuutta (Wright 1989: 51). Hén ehdottaa, ettd jos

yhtendisyyden késitettd vastustetaan, voitaisiin sitd kutsua intensiteetiksi (Wright 1989: 51).

On helppo ymmartdd, miksi Wright ehdottaa yhtendisyyden kutsumista intensiteetiksi: yhtendisyys
termind henkii uuskritiikin vanhahtavia késityksid arvottaa teoksia niiden sisdisen ykseyden
perusteella ja halua 16ytdd tima ykseys teoksesta kuin teoksesta. Novellitutkimuksella onkin ollut ja
on edelleen ristiriitainen suhde uuskritiikkiin. Paul March-Russell kirjoittaa, ettd Cleanth Brooksin
ja Robert Penn Warrenin tunnettu uuskriittinen tekstiopas Understanding Fiction (1943) ei edes
keskity fiktioon sindnsd vaan pelkéstidén novelleihin (March-Russell 2009: 82). Hin tuo my0s esiin,
ettd Poen arvio Hawthornen kirjasta oli jo antanut Brooksille ja Warrenille mallin tydskentelyyn
novellin kanssa ja ettd he tunnustavat velkansa Poelle korostamalla tiiviyttd, muotoa ja
yhtendisvaikutelmaa (March-Russell 2009: 82). My6s Fredric Jameson péityy strukturalismin ja
formalismin kriittisessé katsauksessaan The Prison House of Language esittimiin, ettd novelleilla

ja kansantarinoilla on ajaton ja objektimainen yhtendisyys (Jameson 1972: 73).

Kuitenkin yhtendisyyden médreessi tulee ehkd enemmaén kuin novelliin liitetyissd muissa
genrepiirteissé esiin novellin ero romaaniin ndhden. Mielestdni Charles E. May ja William
O’Rourke ovat oikeassa tuodessaan esiin, ettd novellissa rakenne on keskeisessi roolissa, ehka
enemman kuin romaanissa, ja siksi formalismia ei voida tdysin erottaa novellitutkimuksesta.
O’Rourke katsoo, ettd novellin teksti on sen rakennetta ja rakenne sen tekstid (O’Rourke 1989:
194). May perdinkuluttaa my0s yhtendisyyttd katsoen, ettd novelleista ei tee eldvié se, ettd ne ovat
tdynnd metonymisié yksityiskohtia arkitodellisuudesta, vaan ettd ne ovat yhtendisia taiteellisia
kokonaisuuksia. May jatkaa, ettd rakenne on aina dominoinut uskottavuutta novellissa (May 1993:
369.) Etenkin uusformalistinen liike kirjallisuudentutkimuksessa on 2000-luvulla jossain méiérin

palauttanut kiinnostusta rakenteen kysymyksia kohtaan.

Vaikka Poen hahmottelema yhtendisyyden vaatimus on ollut 4arimmadisen tiukka, se on kuitenkin
toistunut useissa novellimédritelmissé, enkd pidd sen soveltamista Pynchonin Lot 49:n tulkintaan

vadrand. Toisaalta on kyseenalaista, seurasiko Poe aina itsekdin kurinalaisesti omaa vaatimustaan.
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Suzanne C. Ferguson huomauttaa, ettd voisimme poistaa tai lisdtd lauseen tai lauseita The Fall of
the House of Usherista” muuttamatta sen teemaa tai laatua useimmille lukijoille (Ferguson 1994:
219). Mielesténi ei voida my0skddn sanoa, ettd yhtendisyys olisi tyypillistd vain novelleille, mutta
koska se mééritelmissd useammin liitetdén novelliin enemmaén kuin muihin genreihin, pidin sitd

novellitendenssind, jonka tutkimista voi soveltaa my6s Lot 49:hin.

Lot 49:ssa pyrkimys yhtendisyyteen tulee kerronnassa esiin samanlaisena pastissimaisuutena ja
keinon paisuttamisena kuin anekdoottisen etsintdnarratiivin juonen seuraaminen. Silld on siis
genrestd tietoiseksi tekemisen ja sitd kommentoimisen tehtdva. Yhtendisyys tulee Lot 49:ssa
parhaiten esiin sen verkkomaisena rakenteena, jossa kaikki osat liittyvit toisiinsa. Matkallaan
toimittamassa Piercen testamenttia Oedipa huomaa, ettd Pierce ja hdnen perintonsé liittyvat
kaikkeen, ettd Pierce liittyy Tristeroon ja ettd Oedipa itse nayttdé liittyvén ldheisesti paljastuviin
tapahtumiin. Myos Oedipan tehtdvén sijaintipaikat, San Narciso ja Eteld-Kalifornia, muodostavat
teiden yhdistdmén verkoston, jonka sisdén ja ympdrille levittiytyy WASTE-postijirjestelma.
Kaiken yhteenliittyminen Lot 49:ssa on piirre, jota on tulkittu erilaisista ldhtokohdista késin; sen on
voitu ndhdé ilmentdvin tihenevad dekkarijuonta, fysiikan ja informaationtutkimuksen
lainalaisuuksia tai yksinkertaisesti kerronnan postmodernia verkottuneisuutta. Itse tarkastelen
yhtendisyyttd kerronnassa rakenteen ja genren tasolla, koska yhtendisyys mielesténi heijastaa
novellimaisia piirteitd, mutta liittyy myos Lot 49:n teemoihin. Yhtendisyys on Lot 49:ssa mielestani
myds yksi sen metafiktiivisimmista piirteistd. Teksti kommentoi omaa fiktiivistd statustaan,

nimenomaan novellina.

Joseph Conte kirjoittaa kirjassaan Design and Debris: A Chaotics of Postmodern American Fiction
kaaoksen ja jérjestyksen suhteesta postmodernissa ajassa ja kirjallisuudessa, jolloin ne eivit ole
endd toistensa vastakohtia. Ndkokulman muutos tapahtuu siind, ettd epéjirjestyksen voidaan ajatella
olevan l4htoisin jarjestyksestd ja kaaoksen voidaan ajatella olevan hyvin ankaran jérjestyksen
lopputulos; prosessissa yhdesté tulee toinen (Conte 2002: 9). Conten nikemys mahdollistaa
ajattelun, jossa novelliin liitetty yhtendisyys, rakenteen voimakkuus ja suljettu systeemi eivit ole
Lot 49:n tulkinnassa ongelmallisia. Onkin huomattava, ettd tekstin rakenteen ja sen samanaikaisen
vastustuksen problematiikka tuli esiin jo Poen omissa tarinoissa. Scott Peeples on tuonut esiin, ettd
vaikka Poe teoretisoi tarinaa suljettuna systeemind, jossa joka sana osallistuu ennaltamaarattyyn
yhtenédisvaikutelmaan, hdnen omat novellinsa kuitenkin usein esittivat tilanteita, joissa suljettu tila
tai tdydellinen juoni on héiriintynyt, niin ettd tila ei ollutkaan suljettu, tai kuten ”Usherissa”, ruumis

ei ollutkaan todella kuollut (Peeples 2004: 186).
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Peeples esittdd Poen novelleista viitteen, joka on mielesténi linjassa myos Lot 49:n sisdisen logiikan
ja yhtendisyyden kanssa: uudelleen ja uudelleen Poe kertoo meille, ettd kontrolli on vain illuusio, ja
samalla hin kuitenkin vaatii, ettd fiktio itse sdilyy kontrollin alaisena (Peeples 2004: 186). Lot
49:ssa toistuu rakenne, jossa teksti pyrkii yhtendisyyteen, mutta samalla tdmé yhtendisyys
kyseenalaistetaan ja osoitetaan epiilyttdviksi. Tadma rakentuneisuuden kaksijakoinen logiikka tulee
esiin Lot 49:n keskeisessd entropia-metaforassa. Termodynamiikassa ldmpdtilanvaihteluilla
tuotetaan energiaa. Jos lampotila on suljetussa systeemissi tasaisesti jakautunut, energiaa ei voida
synnyttdd ja systeemi on saavuttanut maksimaalisen entropian. Mutta kuten John Nefastis Oedipalle
selittdd: ”As the Demon sat and sorted his molecules into hot and cold, the system was said to lose
entropy” (Pynchon 1996: 72). Maxwellin demoni -ajatuskokeessa demoni siis jirjestelee
nopeammin ja hitaammin liikkkuvia molekyyleja, niin ettd syntyy ldmpdtilan vaihtelua ja entropian
méérd vahenee, jolloin energiaa voidaan luodaan ikdédn kuin tyhjésté. J. Kerry Grant on kirjassaan
Companion to the Crying of Lot 49 (2nd Edition) selvittinyt demonin tekemén lajittelutyon ja
entropian viélistd suhdetta: jokainen prosessi, joka tuo systeemiin jérjestystd, vihentda siten
entropiaa, ja sitd demonin oletetaan osaavan tehda (Grant 2008: 98). Kaksijakoisuus liittyy siis
sithen, ettd vain luomalla jérjestysté eli lajittelemalla molekyylejda demoni synnyttda uutta energiaa.
Informaatiotieteeseen sovellettuna demonin lajittelu myds viahentdd entropiaa ja tuo enemmaén
varmuutta. Vaikka voisi ajatella, ettd jirjestys kahlitsee uusien ajatuksien syntyé, kdykin
pdinvastoin: jirjestyksen ja entropian vdhenemisen kautta yhteiskunta ei ajaudu pelkkien samojen

ajatusten ja arvojen hautomoksi.

Viittaukset jarjestelmélliseen rakenteeseen tulevat esiin, kun Oedipa saapuu ensimmaéistéd kertaa San
Narcisoon. Oedipan mielestd kaupunki ndyttdd jarjestdytyneeltd pyorteeltd, joka muistuttaa hinta
radion virtapiiristd: ”The ordered swirl of houses and streets, from this high angle, sprang at her
now with the same unexpected, astonishing clarity as the circuit card had” (Pynchon 1996: 14).
Jarjestaytynyt pyorre on itsessddn paradoksi ja viittaa kokonaisvaikutelmaan, jonka teksti tuottaa.
Oedipan mysteerikaupunki San Narciso kiertyy itsensd ympérille ja pysyy koossa herkédn tasapainon
varassa. Yhtendisyyden vaikutelma nikyy my®0s siind, ettd “ordered swirl” viittaa jo Lot 49:n

lopetukseen; se muistuttaa pyorremyrskyéd, johon kaupunkia tarinan lopussa verrataan.

San Narciso was a name; an incident among our climatic records of dreams and what dreams became among our
accumulated daylight, a moment’s squall-line or tornado’s touchdown among the higher, more continental

solemnities — storm-systems of group suffering and need, prevailing winds of affluence (Pynchon 1996: 123).
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Jarjestiaytynyt pyorre on metafora tekstin rakenteesta: mielesténi Pynchon haluaa kirjoittaa esiin Lot
49:n vahvan novellimaisen yhtendisyyden, jonka sisilld, aivan kuten pyorremyrskyssd, kappaleet
eivit valttdmétta kuitenkaan ole harmoniassa. Oedipan pohdinta kaupungista pydrremyrskyné
tarinan lopussa kertoo myos sisdistekijén epdilyksestd ja pettymyksestd yhtendisyyttd kohtaan.
Lopussa on selvinnyt, ettd Pierce on ehkd omistanut koko kaupungin, niin ettd koko Oedipan
tuntema San Narciso on tiivistynyt yhteen pisteeseen, konkreettiseen poemaiseen novellin
yksittdisefektiin, jossa Piercen perintd on koko Amerikka, mutta se ei ole kuitenkaan ratkaissut
mitdén ainakaan Oedipan osalta. ”But did it matter now if he’d owned all of San Narciso?”
(Pynchon 1996: 123.) Tapahtumien ratkeamattomuus kaiken yhteenliittymisestd huolimatta kertoo
mielestdni nimenomaan yhtendisyyden kdytostd genred kommentoivana keinona. Samoin myds San
Narcison tekojérvi Lake Inverarity, jolle Oedipa, Metzger ja The Paranoids -yhtye kolmannessa
luvussa ajavat, on maisemaltaan jdrjestdytynyt. Kertoja kuvailee sitd sanoilla ”the usual hieratic
geometry” (Pynchon 1996: 37). Kerronnassa siis nousee esiin rakenteen esiintuonnin motiivi, joka
vahvistuu, kun otetaan huomioon, ettd my0s edesmenneen Piercen ammattina on ollut rakennuttaja

ja kiinteistomoguli.

Charles E. May liittdd yhtendisyyden vaikutelman novellien myyttiseen todellisuudenkuvaukseen
siten, ettd novellimuoto ilmaisee tiivistysté ja vaatii voimakasta keskittymistd narratiivisen
kokemuksen totaliteettiin, koska se ottaa aiheekseen mysteerisen ja unenomaisen ilmenemisen
(May 1994: 139). Mayn ymmaértdméssd mielessd Lot 49:n yhtendisyydelld on merkitystd myds
temaattisella tasolla. On kiinnostavaa huomata, ettd niin May kuin myds Edward Mendelson
johtavat molemmat jossain méérin tulkintansa uskontohistorioitsija Mircea Eliaden nikemyksista.
Eliade selitti uskonnollista kokemusta maailmasta kirjassaan The Sacred and The Profane (1957)
jaolla pyhédédn ja profaaniin eli arkipédivdiseen. Mendelsonin uskonnollinen tulkinta Lot 49:sta nojaa
tahdn jakoon; hin puhuu yhtendisyyden ja jarjestyksen asteittaisesta paljastumisesta (Mendelson
2003: 12) ja katsoo, ettd kaikki Lot 49:ssa ottaa osaa joko pyhéén tai profaaniin (Mendelson 2003:
16). May taas ottaa Eliaden tuekseen viitteelleen siitd, ettd lyhyt fiktio on niin sidoksissa
kokemukseen pyhistd sekd myyttiseen késitykseen, koska se sai yllykkeen 1800-luvun alun
romantiikasta (May 1994: 139). Novellin myyttinen todellisuus on siis "todellisempi” kuin
romaanin mimeettinen todellisuus. Sekd May ettd Mendelson molemmat kayttdvat Eliaden

kehittdmad termid hierofania, joka tarkoittaa pyhén ilmenemismuotoa.
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Poella yhtendisyys liittyy paitsi ennaltamairéttyyn ideaan, juoneen ja tapahtumapaikkaan myds
ennen kaikkea tunnelmaan. Mielestdni Lot 49:sta vilittyy my0s vahva tunnelman yhtenéisyys, jota
voidaan selittdd rakenteen vanhalla anekdoottisella novellimuodolla, jossa romanttinen, myyttinen
ja realistinen sekoittuvat. Yhtendisyys voidaan ymmaértdd Lot 49:ssa siis sekd kerronnan
pyrkimykseksi keinotekoiseen yhtendisyyteen, kun asiat liittyvét toisiinsa outojen sattumusten
kautta, mutta myos myyttiseksi tunnelmaksi, jossa romanttinen yliluonnollinen ja realistinen
sekoittuvat Oedipan etsiessd vastausta Tristeroon. Kun Oedipa tapaa Metzgerin ensi kerran Echo
Courts -motellissa, ndytetdén huoneen televisiossa yllittden samaa elokuvaa, jossa Metzger on
hetked aiemmin kertonut niytelleensd lapsena. ”On to the screen bloomed the image of a child of
indeterminate sex, its bare legs pressed awkwardly together - -.’That’s me, that’s me,” cried
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Metzger, staring, good God.’” (Pynchon 1996: 18.) Metzgerin elokuvan nidkyminen ruudulla ei ole
kuitenkaan ainoa omituinen sattuma; elokuvan mainoskatkoilla ei mydskéén mainosteta muita kuin
Pierce Inverarityn omistamia yrityksid. "Now and then a commercial would come in, each time
Metzger would say, ’Inverarity’s,” or 'Big block of shares,” and later settled for nodding and

smiling” (Pynchon 1996: 26-27).

Kerronnan voidaan tulkita viittaavan myds melko suorasti ennaltaméérattyn muotoon, kun
rikkindinen hiuslakkapullo lentd4 ilmassa: ”The can knew where it was going, she sensed, or
something fast enough, God or a digital machine, might have computed in advance the complex
web of its travel - -” (Pynchon 1996: 24). Oedipa ajattelee Jumalan tai jonkin digitaalisen koneen
médrittineen lakkapullon lentoradan ennalta; kuitenkin ajatus tuntuu viittaavaan tekstin
rakennettuun luonteeseen. Kaikki tekstit ovat rakennettuja siind mielessé, ettd niilld on tekijd, mutta
kuten May on selvittidnyt, novellissa tima rakenteellisuus ja mekanistisuus esiintyvit
voimakkaampana. [lmassa lentévi lakkapullo on kuvio, joka toistaa pienoiskoossa tekstin

rakennetta eli verkkoa, johon kaikki osat liittyvét yhdeksi kokonaisuudeksi.

Vield selvemmin ennalta méératty muoto tulee esiin, kun Oedipa San Franciscossa viettdimédnsd yon

jélkeen vedetdin mukaan hotellin kuuromykkien hiljaiseen tanssisaliin.

Each couple on the floor danced whatever was in the fellow’s head: tango, two-step, bossa nova, slop. But how
long, Oedipa thought, could it go on before collisions became a serious hindrance? - - The only alternative was
some unthinkable order of music, many rhythms, all keys at once, a choreography in which each couple meshed

easy, predestined. (Pynchon 1996: 91.)
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Oedipa uskoo, ettd pareilla tiytyy siis olla jokin ennaltaméératty koreografia, tai muuten ne
torméisivat toisiinsa. Tanssijoiden ddneton viesti ei kuitenkaan vélity Oedipalle: ”Something they
all heard with an extra sense atrophied in herself” (Pynchon 1996: 91). Oedipan suhtautuminen
sisdisen jdrjestyksen olemassaolon mahdollisuuteen voidaan tulkita kahdella tavalla: joko hdn on
pettynyt, ettei kuule kuuromykkien musiikkia eika siis kuulu heidin joukkoonsa, tai hdn epdilee

jarjestyksen mielekkyyttd, koska uskoo sen johtavan tormaamisiin.

Oedipa alkaa huomata kaiken verkottuneisuuden, kun hin saa tietdd WASTE-postista tavatessaan
Mike Fallopianin The Scope -baarissa. Kaiken looginen yhteys vaivaa Oedipaa: That’s what would
come to haunt her most, perhaps: the way it fitted, logically, together” (Pynchon 1996: 29). Oedipan
ahdistus yhtendisyydestd, jossa esiintulevat asiat tuntuvat liittyvan loogisesti jo olemassaoleviin, on
linjassa sisdistekijin epdilyksen kanssa: teksti voi novellina ilmentid Poen vaatimaa yhtendisyytta,
mutta litka pyrkimys yhtendisyyteen voi tehda siitd mekanistisen ja vangitsevan. Kun Oedipa menee
teatteriin katsomaan The Courier’s Tragedy -ndytelmaa tarkoituksenaan selvittad, miten Piercen
litketoimet kuolleiden sotilaiden luista jauhetusta filtterista liittyvit ndytelmédssa esiintyvain
samanlaiseen juoneen, hin sanoo Metzgerille: ”’I don’t know. It just has me uneasy. The two
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things, so close.”” (Pynchon 1996: 51.) Lake Inverarityn pohjalla on sotilaiden luita, samoin kuin
Lago di Pietd -jdrven pohjalla on ollut toisen maailmansodan jélkeen kuolleiden sotilaiden luita ja
myds ndytelmissd kadonnut Faggion vartio 10ytyy jarvestid. Tama kerronnan upotus tai silmukka on
paitsi outo sattuma myos yhtendisyyden osoitus tavalla, joka on tyypillinen myos Poen
nidkemyksille novellimuodosta. Brian Mchale puhuu oudoista silmukoista Pynchonin teksteissé:
hianen mukaansa silmukoissa upotetut tai sisdkkiin asetetut maailmat ovat yhtenéisi niité
kehystidvén ensisijaisen maailman kanssa (McHale 2012: 106). Mary Rohrberger kirjoittaa myos
samanlaisista oudoista silmukoista novellimdaritelménsé yhteydessi: hdnen mukaansa novellissa,
joka pohjautuu romanttiseen traditioon, lukijaa pyydetdén sulkemaan ekstensionaalinen eli
objektiiviseen todellisuuteen perustuva maailma pois mielestéén ja tarkastelemaan selittimattomien
outojen silmukoiden mystistd maailmaa, erdénlaista alamaailmaa (Rohrberger 2004: 6).
Postmodernistinen maaritelma ja novellimaaritelma ovat siis ldhella toisiaan Lot 49:ssa. Kerronnan
sisdkkdiset kerrokset liittyvit sekd yleisesti novelliin Rohrbergid mukaillen ettd myos erityisesti
yhtendisyyteen siten, ettd Poelle tirkedd oli nimenomaan se, mikd upotetaan tekstin sisdén, ei se,

mika jaa tekstin ulkopuolelle lukijan paételtdvéksi, kuten modernistisessa novellissa.

Robert Luscher kirjoittaa, ettd Poe vaati, ettd kaikki, minké kirjailija laittaa tarinan sisién, tulee

johtaa kohti yhtendisvaikutusta (Luscher 1989: 152). Kerronnan sisdkkéiset tasot ja toisiinsa
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upotetut maailmat ovat toistuva motiivi Lot 49:ssa, ja mielestdni niiden voidaan tulkita tuovan esiin
rakenteen novellimaista muotoa. Suljetussa rakenteessa tiiviys kasvaa, ja sitd Pynchonin teksti
simuloi jatkuvilla sisdkkéisilld maailmoillaan. Veden sisdlld suljettuna olemisen metafora korostuu,
koska Oedipa ja Metzger ovat ndytelmaa katsoessaan konkreettisesti tankin (The Tank Theater), siis
vesisdilion tai akvaarion sisélld. Myohemmin Oedipalle selviéd, ettd Pierce oli omistanut myds The
Tank -teatterin. Y6lld San Franciscossa Oedipan ndhdessé WASTE-symboleja joka puolella hin
nikee lentokentdlld myos pojan, joka “planned to slip at night into aquariums and open negotiations
with the dolphins” (Pynchon 1996: 85). Akvaarion sisdin meneminen toistaa tulkintani mukaan

vaikutusta, jonka teksti synnyttéé: reunoiltaan suljettu akvaario sulkee sisddnséd koko tekstin.

Saman teeman kautta Oedipan ja ndytelmén ohjaajan Dribletten vilille syntyy yhteys, kun
molempien silmiéd kuvaillaan sdilidiksi, jotka sdilyttavit kyynelid. Oedipa huomaa, ettid Dribletten
silmid ympérdi “an incredible network of lines, like a laboratory maze for studying intelligence in
tears” (Pynchon 1996: 52). Yhteenliittynyt verkosto toistuu siis motiivina tekstin rakenteesta
Dribletten silmien ymparilld, mutta se muodostaa myos suljetun labyrintin kyynelille, kuten
Oedipan pallomaiset aurinkolasit olivat sulkeneet hdnen kyyneleensé sisddnsd Remedios Varon
ndyttelyssd Piercen kanssa. ”For a moment she’d wondered if the seal around her sockets were tight
enough to allow the tears simply go on and fill up the entire lens space and never dry” (Pynchon
1996: 13). Toisaalta koko Tristeron seuraajakunta WASTE-postin kédyttdjineen on upotettu Oedipan
tunteman yhteiskunnan siséén, ei sen ulkopuolelle. Oedipa pohtii San Franciscossa vaeltamansa yon
jalkeen: ”Since they could not have withdrawn into a vacuum (could they?), there had to exist the

separate, silent, unsuspected world” (Pynchon 1996: 86).

Sisédpuolen ja ulkopuolen tematiikka laajenee Lot 49:ssa upotetuista maailmoista koskemaan koko
tekstin rakennetta ja teemaa. Scott Peeples kirjoittaa, ettd Poe selkedsti rinnastaa ndkemyksensé
universumista teoriaansa novellista suljettuna jarjestelmina (Peeples 2004: 187). Oedipa on
epidvarma omasta tilanteestaan: onko hén sisilld vai ulkopuolella ja suhteessa mihin? Oedipa on
ulkopuolinen oman aikansa kulttuurista, niin sen radikaalista yliopistoliikehdinnésta kuin 1dhididen
Tupperware-kutsuistakin. Mutta hdn on my6s ulkopuolinen WASTE-postijérjestelmén
kayttdjakunnasta. Samalla hdn on kuitenkin vangittu entisen eldminsé rakenteisiin eli ndkeménsa
maalauksen torniin. Oedipan Tristero-etsintd voidaankin tulkita yritykseksi pédésta sisdén sithen
yhteis66n, johon hén tuntee kuuluvansa. Kun Oedipa kohtaa vanhan merimiehen, joka pyytéda tita
postittamaan kirjeen WASTE-postissa merimiehen puolesta vaimolleen, Oedipa ajattelee miehen

kokemaa juoppohulluutta eli delirium tremensié ja metaforaa, jonka kirjaimet DT muodostavat.
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Metaforassa ilmenee sama sisi- ja ulkopuolen vastakkaisuus: “The act of metaphor then was a
thrust at truth and a lie, depending where you were: inside, safe, or outside, lost. Oedipa did not
know where she was.” (Pynchon 1996: 89.) Metaforan sisélld oleminen merkitsee siis turvassa
olemista. Pynchon luo kiinnostavan vertauksen siitd, ettd kielikuvan siséltiméa todellisuus olisi tdssi
tapauksessa tulkintani mukaan todellisempi tai ainakin turvallisempi kuin todellisuus, jota se kuvaa.
Oedipan pohdinta siité, ettd metaforan eli keinotekoisen kielikuvan, sisdinen maailma merkitsee
turvaa, vaikuttaa liittyvén ndkemykseen tekstistd suljettuna ja rakennettuna fiktiona, jossa

rakentuneisuus tuodaan esiin. Oedipa ei tiedd, onko hdan metaforan sisélld vai ulkona.

Kuitenkin Lot 49:ssa nousevat toistuvasti esiin myo0s viittaukset sen olemukseen suljettuna
maailmana, joka novellimaisena muotona on selvisti rajattu. Kun Emory Bortz puhuu kuolleesta
Randy Driblettestd, hidn sanoo, ettei kukaan muu hénen tuntemansa ollut niin ldhelld “the
microcosm of that play” (Pynchon 1996: 105). The Courier’s Tragedy -ndytelméi rinnastuu siis
mikrokosmokseen, joka on paitsi muuta tekstid heijastava mise en abyme -rakenne myds oma
itsendinen, suljettu maailmansa. Juuri Driblette oli verrannut niytelmén maailmaa suljettuun
universumiin: ”I’m the projector at the planetarium, all the closed little universe visible in the circle
of that stage is coming out of my mouth- - (Pynchon 1996: 54). Vaikka Driblette esittdd
vastustuksensa tekstid ja sanoja kohtaan, halullaan kontrolloida ndytelméé hin kuitenkin samalla
vahvistaa mielesténi kerronnan vélittamad ndkemysta tekstistd suljettuna, rakennettuna ymparistona.
Poemainen kaksijakoinen suhtautuminen rakennettuun tekstiin tulee esiin, kun Driblette epdilee
sanoja, mutta toisaalta haluaa itse jirjestdd ne haluamaansa muotoon. Laajemmin ymmaérrettyné
sama suhtautuminen koskee myos Tristeroa; toisaalta Tristero on vastavoima ja alakulttuuri, mutta
samalla se on myos mekanistinen organisoija, joka hallitsee ehkd Oedipaakin. Emory Bortzin
kertoman mukaan puritaaninen scurvhamiitti-lahko oli pitdinyt maailmansa tuntematonta voimaa

Tristerona, joka “’kept the non-Scurvhamite universe running like clockwork” (Pynchon 1996: 108).

Ollessaan Piercen perinndn ja Tristero-verkoston ymparéiméand myos Oedipa haluaa tuntea
olevansa itse kontrollissa: ’She would give them order, she would create constellations- -”
(Pynchon 1996: 63). Oedipan halussa jérjestykseen ja “tdhtikuvioiden luontiin” heijastuu
mahdollisuus tulkita Lot 49:a novellimaisena rakenteena, koska siind nakyy paitsi pyrkimys
muotoon, joka rajattuna upottaa kaiken sisddnsd, myds novellin perimmaiseen haluun genreni luoda
illuusio jarjestyksestd. Charles E. May selittdd blogiartikkelissaan novellin halua jirjestyksen
luomiseen Sigmund Freudin kirjassaan Beyond the Pleasure Principle esittimén tunnetun Fort/Da-

esimerkin kautta. Fort/Da-peli oli Freudin lapsenlapsen leikki, jossa tdmé toistuvasti heitti lelun pois



74

itsestddn samalla huutaen jotakin, minké Freud tulkitsi tarkoittavan fort tai da, suomeksi “poissa” ja
”tadlla”. Fort/Da-leikki on tulkittu vauvan yritykseksi hallita tilannetta, jossa vanhempi poistuu
tdméan luota. May vertaa Fort/Da-leikkid novelliin: hinen mielestdén novelli toistaa taiteellisen
mielihalun perimmaiisintd motivaatiota — Fort/Da:ta — halua luoda kuvaa jirjestyksestd (May
24.9.2012, ”’Is the Short Story an Obsessive, Unnatural Form?”’). Koska halu jérjestyksen luontiin
tulee Lot 49:n kerronnassa néin vahvasti esiin, on se mielesténi perusteltua tulkita ilmaukseksi

tekstin novellimaisuudesta.

Kuten olen tuonut esiin, Oedipan yokévely-jakso San Franciscossa on ikdin kuin novelli novellin
sisélld, joka muodostaa ddrimméiisen pastissin anekdoottisesta etsintdnarratiivi-novellista
Hawthornen Y oung Goodman Brownin” tyyliin. Oedipa kulkee unenomaisen aavemaisen
kaupungin lapi itsekin yliluonnollisilta vaikuttavia voimia saaneena; nakymattomana ja
vahingoittumattomana. Téssé jaksossa korostuu myos yhtendisyyden vaikutelma, kun kaikki, mité
Oedipa yolla nékee ja kuulee, liittyy Tristeroon, jonka hén taas ymmaértaa liittyvdn Pierceen. “The
dead man, like Maxwell’s Demon, was the linking feature in a coincidence. Without him neither she
nor Jestis would be exactly here, exactly now.” (Pynchon 1996: 83.) Samalla kerronnassa nousee

esiin ennaltamddrityn rakenteen olemassaolon mahdollisuus.

She was meant to remember. She faced that possibility - -. She touched the edge of its voluptious field, knowing
it would be lovely beyond dreams simply to submit to it; that not gravity’s pull, laws of ballistics, feral ravening,
promised more delight. She tested it, shivering: I am meant to remember. Each clue that comes is supposed to

have its own clarity, its fine chances for permanence. (Pynchon 1996: 81.)

Oedipa koettelee fiktion rajoja. Han on tullut tietoiseksi rakenteesta, olipa se sitten Piercen
jélkeensd jattdma salajuoni tai vield syvemmalla tasolla fiktiivisen novellimaisen rakenteen
esiintuleminen. Jo aiemmin Oedipa on pohtinut, oliko Piercen tarkoituksena jéttda an organized
something behind” (Pynchon 1996: 56). Vaikka Oedipa ajattelee johtolankoja, kyseessi ei
kuitenkaan ole dekkarirakenteen piirre, koska Oedipa ei selvitéd pelkéstién ulkoisia vihjeitd, vaan
ennaltamiératyt vihjeet kohdistuvat hineen itseensd. Huomiota herdttdd Oedipan ambivalentti
suhtautuminen rakenteen paljastumiseen; toisaalta hén pitdi tdstd mahdollisuudesta, toisaalta
epdilee sitd. Mydhemmin postitorvikuvion ndkeminen on hénestd malignant, deliberate
replication” (Pynchon 1996: 85). Tdméa voidaan ymmartd4 niin, ettd miti selvemmin rakentuneempi
Oedipan todellisuus on, sitd enemméin hin on myos itse vankina fiktion ennaltamiirddmaissa

roolissaan novellimuodon sisélld pakonomaisesti toimivana hahmona. Oedipan tuskastuminen
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Tristero-verkon ympérdiméind olemiseen voi johtua my®0s siitd, ettd hdn oli paittinyt vain ajelehtia
lapi yon, mutta paityi siitd huolimatta huomaamaan rakenteen voimakkuuden. The Greek Way
-baarissa Oedipa oli yrittdnyt ’fight out of the human surge, before recalling how she had decided to
drift tonight” (Pynchon 1996: 76).

Myyttisen ja yliluonnollisen tunkeutuminen arkitodellisuuteen, joka Lot 49:ssa tuottaa tunnelman
yhtendisyyden, tulee esiin myds, kun Oedipa ja Metzger katsovat teeveetd. Oedipa nikee mainoksen
Piercen rakennuttamasta Fangoso Lagoons -asuinalueesta ja hammentyy: ”Some immediacy was
there again, some promise of hierophany: printed circuit, gently curving streets, private access to
the water, Book of the Dead...” (Pynchon 1996: 20). Kuolleiden kirja yhdistyy kuolleeseen
Pierceen ja kuolleen ilmestymiseen aaveena eldvien joukkoon. Sisdistekijd vaikuttaa viittaavan
Metzerin suulla Pierceen, kun Metzger ilmaisee turhautumistaan Oedipan halusta jaad4 puhumaan
Randolph Dribletten kanssa The Courier’s Tragedyn jilkeen. Metzgerin mielestd Oedipa haluaa
“herittdd aaveet” (Pynchon 1996: 51). Pierce on siis selittiméiton romanttinen ja yliluonnollinen
hahmo postmodernissa tarinassa. Samoin yliluonnolliseen viitataan kerronnassa, kun Oedipa kaatuu
maahan Metzgerin viereen, ja kaikki jiykkyys valuu hénestd pois ”like a mythical fluid” (Pynchon
1996: 27). Vanhemman ja uudemman genren sekoittuminen toisiinsa on yhtdldinen piirre seka
1800-luvun novellissa ettd myos postmodernismissa, vaikka jalkimméiisessi genrejen sekoittuminen
on kuitenkin usein tietoista. May antaa esimerkin romanttisista hahmoista realistisessa tarinassa.
Siirtymaélle romanssimuodosta novellimuotoon 1800-luvulla on tunnusomaista todellisten ja
epatodellisten hahmojen yhdistely samassa tarinassa. Esimerkiksi “todellinen” kertoja ei pysty
selittdimiin epétodellista Bartlebya Melvillen kuuluisassa tarinassa ja Poen tunnetuimmassa
tarinassa “todellinen” kertoja ei pysty sopeutumaan Roderick Usherin idealisoituun

epatodellisuuteen. (May 1993: 369.)

Paljon myohemmin Oedipan tavatessa Jesus Arrabalin, tdimé kutsuu Pierced ihmeeksi:

’You know what a miracle is. Not what Bakunin said. But another world’s intrusion into this one. Most of the
time we coexist peacefully, but when we do touch there’s cataclysm. - - But your friend, unless he’s joking, is as

terrifying to me as a Virgin appearing to an Indian.” (Pynchon 1996: 83.)

Arrabalista Pierce on kauhistuttava, koska hén ei tdysin kuulu Oedipan eikd Arrabalin maailmaan,
vaan on todellakin myyttisen romanttisen perinteen hahmo. Mendelson katsoo, ettd puhuessaan

politiikasta Arrabalin kieli vaihtuu uskonnolliseksi kieleksi (Mendelson 2003: 23), mutta mielestini
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Piercen hahmoa selittdd paremmin genretulkinta hdnestd myyttisend ja romanttisena anekdoottisen
novellimuodon hahmona enemmén kuin uskonnollisena hahmona. Yliluonnollisen ilmeneminen
arkitodellisuudessa vaikuttaa my0s Oedipan eldméén, kun kertoja kuvailee hintéd entisen eldménsa
tornissa vankina pitdvdd voimaa taiaksi, joka on “anonymous and malignant, visited on her from

outside and for no reason at all” (Pynchon 1996: 13).

Samoin kuin Pierced kuvaillaan thmeeksi, joka on 1dhtdisin toisesta maailmasta, myos Tristero-
vihjeet tulevat Oedipalle ikddn kuin toisesta myyttisestd todellisuudesta, joka eldd upotettuna
arkiseen yhteiskuntaan. Kun Oedipa tutkii postimerkkivdirennoksid Genghis Cohenin luona, hin
ajattelee, ettd merkkien ndkeminen vertautuu epileptiseen kohtaukseen, josta muistaa aina vain
merkitsijdn, muttei sitd, mitd se merkitsee. ’She could, at this stage of things, recognize signals like
that, as the epilectic is said to — an odour, colour, pure piercing grace note sounding his seizure”
(Pynchon 1996: 66). Kyseessé on taas hetkellinen realistisen ja romanttisen todellisuuden
sekoittuminen, etenkin, kun viesti tai totuus jitta jdlkeensi vain ”an overexposed blank when the
ordinary world came back” (Pynchon 1996: 66). Epileptinen kohtaus rinnastuu myyttiseen
maailmaan, johon Oedipa Tristero-vihjeen 16ydettyddn hetkellisesti joutuu. Tadma kuvaa hyvin Lot
49:n tunnelman yhtendisyyttd, jossa Tristeroon ja Pierceen liittyvit paljastukset ovat kerronnassa

arkitodellisuudelle jossain méérin selittdmittomid Oedipan muuten tavallisessa ymparistossa.

Myos Lot 49:n keskeismetafora, Nefastiksen Maxwellin demoni -laite, joka ehké pystyy luomaan
energiaa tyhjéstd, kun demoni sensitiivisen auttajan avulla lajittelee kuumia ja kylmid molekyyleja,
on yliluonnollinen ja mystinen. Entropian kasite ja James Clerk Maxwellin kehittimi Maxwell’s
Demon -ajatuskoe eivit itsessddn ole arkitodellisuuden vastaisia, mutta romanttisen ja realistisen
aineksen sekoittuminen tapahtuu, kun Nefastis uskoo, ettd demoni-metafora on muuttunut
materiaaliseksi todellisuudeksi. ’Entropy is a figure of speech, then,’ sighed Nefastis, ’a metaphor.
It connects the world of thermodynamics to the world of information flow. The Machine uses both.
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The Demon makes the metaphor not only verbally graceful, but also objectively true.”” (Pynchon
1996: 73.) Nefastis vdittdd Oedipalle, ettd keskittymélld Clerk Maxwellin kuvaan laitteessa
sensitiivinen ihminen voisi tulkita demonin viestin ja siten auttaa titi lajittelussa ja energian
luonnissa. Yliluonnollinen todellisuus tunkeutuu reaalitodellisuuteen: ”On the secular level all we
can see is one piston, hopefully moving” (Pynchon 1996: 72). Nefastiksen laite jad kuitenkin
kerronnassa selittdmattomaksi. Oedipa ei saa laitetta toimimaan, eikd hén tiedd, johtuuko se siiti,

ettd kaikki on vain Nefastiksen kuvitelmaa vai siitd, ettei hdn ole laitteen vaatimuksen kaltaisesti

sensitiivinen.
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Elizabeth Jane Wall Hinds on tulkinnut, ettd Lot 49:n monet sanaleikit saavat yliluonnollisen
merkityksen, joilla ne vastustavat yhteiskunnan kulkemista kohti samuutta, termodynamiikan
mukaan siis kohti lampdkuolemaa (Wall Hinds 2000: 23—40). Wall Hindsin mukaan kahdenlaisen
entropian yhdistyminen tarkoittaa myds toista, ei-sattumanvaraista luentaa néisté entropian lajeista,
jolla on yliluonnollinen vaikutus mutta jota ei ole luotu yliluonnollisesta suunnitelmasta kasin (Wall
Hinds 2000: 35). Wall Hinds katsoo, ettd sanaleikit voivat ylldpitd4 erdédnlaista yliluonnollista
ontologiaa, jossa sanominen tekee asian todeksi (Wall Hinds 2000: 36). Wall Hinds ei kuitenkaan

pidd yliluonnollisen ilmenemistd Lot 49:ssa genrepiirteend.

R. C. Feddersen huomauttaa, kuinka Mary Rohrberger on kirjassaan Story to Anti-Story tuonut
esiin, ettd liian vdhdn huomiota on kiinnitetty erddseen Poen Twice-Told Tales -arvostelussaan
esittdmadn nikemykseen, joka liittyy teoksen yhtendisyyteen (Rohrberger 1979, Feddersenin
mukaan 2001: xix). Kirjoittaessaan lyhyesti Hawthornen esseisti ennen kuin kisittelee timén
tarinoita, Poe mainitsee, ettid ’a strong under current of suggestion runs continuously beneath the
upper stream of tranquil thesis” (Poe 1984: 571). Tamén tekstisté jatkuvasti vélittyvin vihjauksen
tai vivahduksen voidaan késittdd koskevan myos Poen nikemystd novellin yhtendisyydesta.
Mielesténi tekstin esittima vihjaus sen yhtendisvaikutelmasta kuvaa myos Lot 49:n Tristeron ja
Piercen esittimistd kerronnassa ja tarinan sisdisessid maailmassa. Kuvaavaa on, ettd kun Oedipa
viimein 16ytdd WASTE-postilaatikon, se sijaitsee ”’in the shadows” (Pynchon 1996: 89). Tekstin
rakenne sekd sen maailma imitoivat toisiaan Tristeron suhteen, kun seki kerronnassa ettd Oedipan
maailmassa vain véhittdisia tietoja Tristerosta nousee kerrallaan esiin. Tadstd huolimatta Tristeroon

ja kuolleeseen Pierceen viittaavat merkit sekoittuvat kaikkeen Oedipan tuntemaan.

Vihjaus, josta lukija tulee tietoiseksi, nousee esiin, kun Oedipa tutkii Genghis Cohenin esittelemid
postimerkkivairennoksid. Ne eivit kuitenkaan ole varsinaisia vddrennoksid eli yrityksid saada
merkit vaikuttamaan aidoilta, vaan Tristero-organisaatio on tietoisesti lisinnyt olemassa oleviin
merkkeihin pienid virheitd ikd4n kuin koodeiksi niille, jotka tietdvét niitd etsid. Oedipa 16ytaa
Cohenin esittelemistd postimerkeistd mm. kuvia hiljennetyistd postitorvista. Cohenkaan ei ymmarra
merkkien tarkoitusta: ”’Why put in a deliberate mistake?’ he asked - - (Pynchon 1996: 67). ’I’ve
come up so far with eight in all. Each has an error like this, laboriously worked into the design, like
a taunt. There’s even a transposition — US Potsage, of all things.”” (Pynchon 1996: 67.) Virhe, joka

on ty6lddsti muokattu kuvioon, on metafora Oedipan maailman ldpdisevéstd, vaikkakin piilotetusta
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vaikutuksesta. Samalla se on tekstin tictoisuutta itsestddan rakentuneisuutta korostavana,

novellimaisena muotona.

Samankaltainen tietoisuus nousee esiin Oedipan yrittdessd jasennelld tietojaan Metzgerin kanssa
The Scopessa. Oedipa oli péattianyt tulla baariin "also because of other revelations; because it
seemed that a pattern was beginning to emerge, having to do with the mail and how it was
delivered” (Pynchon 1996: 61). Ilmaus on ikddn kuin sisédistekijdn tarjoama lukutapa tai lukuohje
lukijalle. Samoin kuin Oedipa yrittda jasentdd vihjeitd Tristerosta ja 10ytdd vastauksen sen
mysteeriin, myds teksti tuntuu tarjoavan nikyviksi lukutapaa, jossa voimakas rakenne hallitsee
tekstid. Postiverkoston muodostama kaikkialle levittyva kuvio taas toistaa tekstin verkkomaista
yhtendisyyttd. Samoin kuin Lot 49:n kerronnassa asiat ja tapahtumat liittyvit toisiinsa verkostoksi
Oedipan ympdrille Piercen ja Tristeron kautta, my0s tarinan maailmassa Tristero ja WASTE-posti
yhdistivit koko valtion laajuisen joukon ihmisid kommunikaatioverkoksi. Kun Oedipa pohtii eri
mahdollisuuksia Tristeron todenperdisyydestd, yksi vaihtoehdoista on, ettd hin on todella tormannyt
on to a secret richness and concealed density of dream; on to a network by which X number of
Americans are truly communicating whilst reserving their lies- -” (Pynchon 1996: 117-118).
Tulkitsen, ettd titd lausumaa voi lukea kuvauksena itse tekstin muodosta: ilmaisuina verkosto seka
unen kétketty tiiviys viittaavat tekstin tietoisuuteen itsestdéin muotona, jossa on novellimaisia
piirteitd. Verkostoituneisuus, unimaisuus ja tiiviys liittyvét kaikki sekd novellin luomaan

yhtendisyyteen ettd sen todellisuuskuvaukseen, joka ei yritd peittdd omaa keinotekoisuuttaan.

Vield selvemmin tekstin rakentuneisuus osoitetaan, kun Oedipa kuvaa mahdollisia selityksia
Tristeron mysteeriin “symmetrisiksi” mahdollisuuksiksi: "Those, now that she was looking at them,
she saw to be the alternatives. Those symmetrical four.” (Pynchon 1996: 118.) Brander Matthews
oli selittdnyt omassa novelliteoriassa nimenomaan novellin juonta symmetriseksi rakenteeksi, mutta
Oedipan vaihtoehdot eivét ole juonen tasolla symmetrisia eli juoni ei késittele nditd vaihtoehtoja
omina sivujuoninaan, vaan ne kuvaavat rakenteen yhtendisyytta ja toisaalta myds kaikkien fiktion
elementtien suuntautumista kohti lopetusta. Symmetrinen rakenne viittaa siis nikyvain
fiktiivisyyteen, joka paitsi yhdistdd verkkomaisesti rakenteen kokonaisuudeksi myds viittaa
poemaiseen upotukseen, joka sulkee koko tekstin maailman sisddnsa. Liitdn symmetrian
tulkinnassani maalausmaiseen rakenteeseen ja kerronnan tekstuuriin. Symmetria palautuu siten Lot
49:n keskeiseen metaforaan Remedios Varon maalauksesta, jossa tornin sisdlld olevat naiset kutovat
kangasta, johon koko taulun maisema niyttad sisaltyvin. Oedipa ajattelee The Courier’s Tragedy

-ndytelman ndhtydin, ettd paljastukset seuraavat toisiaan “until everything she saw, smelled,
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dreamed, remembered, would somehow come to be woven into The Tristero” (Pynchon 1996: 56).

Ilmaus toistaa kankaan kutomisen motiivin.

Symmetriset vaihtoehdot ovat siis ikddn kuin linjoja, jotka on punottu kokonaisrakenteeseen. Scott
Peeples huomauttaa, ettd myos Poe vertaa The Fall of The House Usherissa” Ushereiden taloa
kankaaseen novelliin sisdltyvdssd “The Haunted Palace” -runossa (Peeples 2004: 182). Twice-Told
Tales -arvostelussa esittimissddn novellimaaritelméssa Poe oli jo yhdistdnyt novellin
maalausmaiseen muotoon: ”And by such means, with such care and skill, a picture is at lenght
painted which leaves in the mind of him who contemplates it with a kindred art, a sense of fullest
satisfaction” (Poe 1984: 572). Maalauksellisuuteen yhdistyvd symmetria vaikuttaa siis tissi kohtaa
korostavan Lot 49:n tilallisia epifanisen novellin piirteitd, koska Remedios Varon maalaus saa niin
suuren merkityksen paitsi Oedipan eldmin kuvana myds koko teoksen fiktiivisen muodon kuvana.
Toisaalta postmodernina tekstind Lot 49 nostaa my0s jilleen esiin epdilyn symmetrian merkitsemaa
yhtendisyyttd kohtaan, kun Oedipa pohtii tulevaisuuttaan juuri ennen ratkaisevaa huutokauppaa.
Hén odottaa joko toisten vaihtoehtojen korvaavan edelliset tai sitten “waiting for a symmetry of

choices to break down, to go skew” (Pynchon 1996: 125).

Aiheen tasolla haluan tuoda esiin Lot 49:n piirteen, joka my0s ilmentdd novellimaista muotoa ja
joka liittyy tekstin rakentuneisuuden esiin tuomiseen. Merkin suhde todellisuuteen on aihe, joka
toistuu Lot 49:ssa, kun Oedipa yrittdd selvittdd Tristeron olemassaoloa ja alkuperdd ja WASTE-
symbolien merkitystd. Merkin, sanan ja todellisuuden vilinen monimutkainen suhde on
postmodernismille tyypillinen aihe, ja Oedipan matka Tristero-merkkien maailmassa tuntuu sopivan
tdhin postmodernistiseen tulkintaan hyvin. David Cowart tuo esiin, ettd The Crying of Lot 49:n
julkaisu 1966 osui samalle vuodelle Jacques Derridan pitdmin “Structure, Sign and Play in the
Discourse of the Human Sciences” -luennon kanssa (Cowart 2012: 92). Merkin ja todellisuuden
suhde on kuitenkin paitsi postmodernistinen aihe my6s novelligenren ominaispiirre. Charles E. May
kirjoittaa, ettd pikemminkin kuin esittien itsensd ikdédn kuin todellisena, postmodernistinen fiktio
tekee omista taiteellisista konventioistaan ja keinoistaan tarinan aiheen ja teeman (May 1994: 215).
May selventid, ettd novelli genrend on aina ollut romaania alttiimpi paljastamaan oman
fiktiivisyytensd. Novellin fiktiivinen itsetietoisuus ei salli lukijaa ylldpitdmaan oletusta, ettd se, miti
kuvataan, on todellista. Pdinvastoin lukija tehddidn epamukavan tietoiseksi siité, ettd vain kuvailun

prosessin eli fiktion luonnin todellisuus on totta. (May 1994: 215-216.)
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Mayn nidkemyksesté voi siis johtaa tulkinnan, ettd novellin luonteeseen kuuluu sama ajatus kuin
postmodernismin eetokseen siitd, ettd vain kuvauksen ja esityksen todellisuus on totta. Koska
novellissa on vihemmaén tekstid kuin romaanissa, huomio kiinnittyy tarkemmin yksittéisiin sanoihin
ja ilmauksiin ja siten sanan ja todellisuuden véliseen suhteeseen. Douglas Tallack kirjoittaa, ettd
novelli on muoto, joka sisdltdd tai yrittad sisaltdd kielen (Tallack 1993: vii). Tallackin mukaan
novellissa alku ja loppu méiérittidvit rajoja muodon sisi- ja ulkopuolen vélill4, mutta tdmi sisé- ja
ulkopuolen suhde on olemassa myos yksittdisen lingvistisen merkin rakenteessa (Tallack 1993: vii—
viii). Tallack osoittaa, ettd jopa yksittdisen merkin rakenne liittyy voimakkaasti Poen teoriaan
novellin muodosta (Tallack 1993: 26). On kiinnostavaa tulkinnan kannalta, ettd kun Oedipa ensi
kerran nikee WASTE-postin symbolin, vaimennetun postitorven The Scope -baarin seindssa, hin
ajattelee hieroglyfejd: ”She found a pen in her purse and copied the address and symbol in her
memo book, thinking: God, hieroglyphics” (Pynchon 1996: 34). Hieroglyfi voi viitata
selittdmattomadin ja mystiseen symboliin, jonka merkitystd Oedipa ei vield ymmaérrd. Tadssd mielessé
sen voisi liittdd osaksi romanttisen perinteen nousemista esiin kerronnassa Lot 49:ssa. Kuitenkin
Tallackin tulkintaa seuraten hieroglyfeilld on Poen novelliteorian esimerkkeini hieman erilainen

merkitys.

Oedipan maailmassa hieroglyfit merkitsevit kommunikaatiota, jota myos itse kuvio eli postitorvi,
toistaa. Kirjassaan Tallack taustoittaa Poen novelliteorian muodostusta ja sen ilmenemistid Poen
omissa novelleissa. Uransa aikana Poe oli kiinnostunut seké hieroglyfeistd ettd muista koodeista ja
salakirjoituksen muodoista, joita hdn haastoi muutkin keksimdin yrittden sitten ratkaista niita.
Tallack kirjoittaa, ettd hieroglyfin ajatellaan luonnollisen merkin ja ennustuksen tavoin jakavan
valttdimattomin suhteen signifioijan ja signifioidun vélilld, joka on perdisin analogiasta ulkoisen
muodon ja sisdisen merkityksen tai ulkomuodon ja todellisuuden vililld (Tallack 1993: 26). Poe
julkaisi 1841 artikkelin ”A Few Words on Secret Writing”, jossa hén kirjoittaa salakirjoituksista ja
niiden ratkaisusta. Artikkelissaan Poe esittdé kuitenkin rationaalisen ja modernin ndkemyksen
kielestd ja merkeistd. Tallackin mukaan Poelle salailu ei ole mysteerin synonyymi, ja
kommunikaatio on téssé tapauksessa tarkedmpéé kuin estetiikka (Tallack 1993: 78). Poe siis pyrkii
nidkemykseen kielestd ja muodosta loogisena, ei symbolisena jarjestelmind. Kuten Tallack
huomauttaa, ei siis ole yllattavaa, ettd kun sana ’hieroglyfi’ esiintyy A Few Words on Secret
Writing” -artikkelissa, se on riisuttu pois kaikesta kouriintuntuvasta laadustaan eiké ole sen

arvokkaampi kuin muutkaan puhtaasti dlylliset merkit (Tallack 1993: 79).
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Hieroglyfit ja muut esimerkit kielen arvosta ja merkityksenmuodostuksesta liittyvét novellimuotoon
siten, ettd Tallackin mukaan Poe nikee novellin tdssi kontekstissa; poistaen sen, mika on liiallista ja
vastaten hdnen yhteiseen haluunsa seké transsendenssiin ettd puhtaan formaaliin logiikkaan (Tallack
1993: 99). Tulkitsen transsendenssin ja formaalin logiikan tarkoittavan laajemmin Poen
novelliteoriassa romanttisen ja realistisen perinteen yhdistymistd. Mielenkiintoista on, ettd myds
Pynchonin kerronnassa hieroglyfit yhdistyvét transsendenttiseen merkitykseen. Oedipa tuntee,
etteivit vastakkaiset mahdollisuudet voi olla olemassa yhté aikaa: ”Behind the hieroglyphic streets
there would either be a trancedent meaning, or only the earth” (Pynchon 1996: 125). Kuten David
Cowart tuo esiin, Pynchon vihjaa Derridan jélkimainingeissa, ettid joko—tai-ajattelulla on tapana
paljastaa episteeminen ansa (Cowart 1999: 3—12). Tassd yhteydessa hieroglyfiset kadut tai ”pelkka
maa” viittaavat siis varoitukseen yksinkertaistavasta ja hierarkisesta ajattelusta. Jos Oedipan
ajatusta tulkitaan novelliteorian kautta, voidaan sanoa, ettd vaikka kerronnassa Oedipa ei halua tai
pysty uskomaan transsendenttisen ja realistisen merkityksen yhtdaikaiseen olemassaoloon, tekstin

muodossa kuitenkin ndkyy romanttisen ja realistisen yhdistyminen.

Toisaalta on huomattava, ettd vaikka hieroglyfit esimerkkind kielen ensisijaisuudesta ja merkin
kommunikatiivisuudesta Poen teoriassa 10ytévit kiinnostavan yhtymékohdan Lot 49:n
hieroglyfeihin, ei niilld novellitulkinnan kannalta ole Pynchonin teoksessa suurta tulkinnallista
merkitystd. Hieroglyfi-esimerkki kuitenkin osoittaa, kuinka ldhelld postmodernistinen tulkinta ja
Poeta seuraava novellin genretulkinta Lot 49:ssa ovat. Tristero-merkkii tai sitd kuvaavaa hieroglyfia
lahemmais ei Oedipa “todellista” Tristeroa paédse. Toisaalta vaikka mitdén todellista Tristeroa ei
Oedipan maailmassa olisikaan, merkki viittaa silti johonkin; ainakin se viittaa WASTE-postin
kayttdjiin. Merkki siis ikdédn kuin vihjaa taas novellimuodolle tyypilliseen ulko- ja sisdrakenteeseen
eli Lot 49:n maailmassa ndkyvdidn Amerikkaan ja piilotettuun vastakulttuurimaailmaan. Merkkina
vaimennettu postitorvi viittaa sekd salaiseen WASTE-kayttdjdkuntaan ettéd itseensd merkkind, jolla

on kommunikatiivinen voima viestid vihjattua merkitystd ulospéin.

Myos WASTE-koodi sisdltdd saman merkin ja merkityn sekd merkin siséd- ja ulkopuolen suhteen
teeman kisittelyn. The Scope -baarista 10ytdméssdin postitorviviestissd Oedipa on ndhnyt myds
sanan ’waste’, jonka hén tulkitsee kirjaimellisesti tarkoittavan roskakoria. Puhuessaan Yoyodunessa

Stanley Koteksin kanssa Oedipalle kuitenkin selviéd, ettd sana on akronyymi eli kirjainsana.
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She took a chance: *Then the WASTE address isn’t good any more.” But she pronounced it like a word, waste.
His face congealed, a mask of distrust. *It’s W.A.S.T.E., lady,” he told her, ‘an acronym, not “waste”, and we

had better not go into it any further.” (Pynchon 1996: 60.)

Sana ja sen merkitys, jonka olisi pitdnyt olla selvéd, osoittautuu siis joksikin muuksi. Genghis
Cohenin ndyttdmastd postimerkistd paljastuu, ettd akronyymi muodostuu sanoista We Await Silent
Tristero’s Empire. WASTE-akronyymi leikittelee merkityksen arvotukseen liittyvilld odotuksilla.
Mielikuva roskakorista postilaatikkona kytkeytyy odotukseen siitd, ettei kyseinen postijarjestelma
olisi arvokas tai ettd kaikki sen kautta postitettu olisi roskaa. Akronyymin kirjaimista muodostuva
viesti on kuitenkin sdvyltddn enemmankin harras. Joka tapauksessa WASTE-akronyymikin on
erddnlainen hieroglyfin kaltainen salamerkki, johon toinen merkitys on kétketty sisélle
kirjaimellisesti upottamalla. WASTE on siis seké sana ettd merkki, joka sekd Oedipalle etté
lukijoille merkitsee roskakoria, mutta osoittaa myos kielen ensisijaisuutta novellimaisessa
muodossa. WASTE-merkki kiinnittd4 siis huomion kahteen novellille tyypilliseen piirteeseen;
kétketyn merkityksen viestimiseen ulospdin sekd siihen, etté kieli on korostetusti 14sna
merkityksenmuodostumisprosessissa alusta ldhtien. Vasta purkamalla WASTE-merkin sanoiksi

padsemme sen sisdltdmiin merkitykseen.

Merkin monitulkintaisuus tulee esiin myos Tristero-nimesséd. Oedipa on 16ytinyt Fangoso
Lagoonsin tekojirveltd muistomerkin vuoden 1853 tapahtumasta, jossa joukko mustiin pukeutuneita
hahmoja tappoi veriloylyssd Wells Fargon postinkuljettajia. Vihjeeksi tappajista on jaanyt yhden
uhrin tomuun piirtdma ristin kuva. Oedipa miettii sen merkitysta: ”A cross? Or the initial T? The
same stuttered by Niccold in The Courier’s Tragedy.” (Pynchon 1996: 62.) Kun Oedipa léhtee pois
John Nefastiksen luota, kertoja huomioi kuinka kaikki néyttaa liittyvan yhteen Tristeron kautta:
“With coincidences blossoming these days wherever she looked, she had nothing but a sound, a
word, Trystero, to hold them together” (Pynchon 1996: 75). Kertojan huomio tiivistdd hyvin yhteen
Lot 49:n novellipiirteitd: kaikki Oedipan kokema liittyy yhteen verkottoneeksi kokonaisuudeksi
tuoden esiin tekstin pyrkimysti yhtendisyyteen, ja kuitenkin kaiken yhdistdjané on pelkka Tristero-
sana tai merkki, joka tuo esiin tekstin novellimaista kielen ensisijaisuutta ja sen oman rakentuneen

fiktiivisyyden lapindkyvyytta.
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6 Paatinta

Tutkimukseni motiivina oli halu selittdd omaa vaikutelmaani Lot 49:sta novellina. Miksi minusta
teos on vaikuttanut novellilta, vaikka se yleisesti kuitenkin mainitaan romaaniksi? Tutkielmani
yhtend padkysymyksend oli, mitd merkitsee lukea Lot 49:a novellina. Muuttaako novellitulkinta
vallitsevia oletuksia teoksesta, ja tuoko se teoksen tulkintaan jotain uutta? Vastaus ndihin
kysymyksiin on padosin kielteinen. Lot 49:n lukeminen novellina ei mielestini tuo teoksen
tulkintaan mitdan merkittdviasti uutta. Voi myds olla niin, ettd Lot 49 on muilta merkityksiltdén niin
rikas, ettd genretulkinta ei ole sen kohdalla erityisen selittdvé tai tarpeellinen. Toisaalta tdmékin on
kyseenalaista, koska myds Gravity’s Rainbow’ta on luettu mitd erilaisimpien genretulkintojen
kautta. Mielesténi novelliluenta Lot 49:sta ei ole kuitenkaan sen teemojen tai aiheiden
ymmirtdmisen kannalta vilttdméton eli en katso, ettd lukijalta jdisi tekstistéd jotakin oleellista

huomaamatta, vaikka sité ei luettaisi novellina.

Kuitenkin novellitulkinta nostaa mielesténi Lot 49:sta esiin monia kiinnostavia yhtyméakohtia
erilaisiin novelliteorioihin ja novellipiirteisiin. Joihinkin novellimééritelmiin Lot 49 tuntuu sopivan
ja toisiin taas ei. Olen késitellyt tekstid kahden padnovellityypin, anekdoottisen ja epifanisen eli
juoni- ja tunnelmanovellin, kdsitteiden kautta. Pynchonin tuotannossa Lot 49:n poikkeuksellisen
vahva lineaarinen juoni ja tarinan keskustapahtuma, etsintinarratiivi eli Oedipan matka
selvittdiméén kuolleen entisen miehensd Pierce Inverarityn jddmistod ja timéan kautta avautuvaa
Tristero-mysteerid, johdattivat minut tulkitsemaan tekstid anekdoottisen novellityypin kautta. Paitsi
ettd anekdoottinen novelli on toinen novelligenren paétyypeistd se on ehkd myos selkedimmin
Edgar Allan Poehun, Nathaniel Hawthorneen ja Herman Melvilleen. Néiden kirjailijoiden
novellituotannoista olen myds ottanut paljon esimerkkeja tutkiessani Lot 49:n novellipiirteitd. Sama
erityispiirre, romanttisten ja realististen eli yliluonnollisten ja jérjellisten, piirteiden sekoittuminen
nakyy mielesténi sekd novellin varhaisilla vaikuttajilla ettd Pynchonilla. Sitd voidaan siis pitda

my0s genren historiallisena aikakausipiirteend, ei mielesténi niink&én koko genren yleispiirteen.

Yksi mielenkiintoisimmista tutkimuksen teon aikana esiin tulleista havainnoista oli
novellitutkimuksessa vallitseva vahva paradigma epifanisen modernistisen novellin arvottamisesta
anekdoottista novellimuotoa paremmaksi. Tdma nékyi my0s omassa ty0sséni niin, ettd Lot 49 tuntui

sopivan huonosti monien teoreetikoiden novellimairitelmiin, koska madritelmét kuvailivat 1dhinna
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modernistista novellia. Kuitenkin Douglas Tallackin dekonstruktionistinen luenta 1800-luvun
amerikkalaisista novellisteista ja hinen esiintuomansa novellikentin paradigma vahvistivat
kasityksidni siitd, ettd Lot 49:a on mahdollista lukea novellina, vaikka silld on selked juoni ja

ajankesto. Se edustaa siis anekdoottista, ei epifanista novellityyppié.

Kuitenkaan Lot 49 ei loppuratkaisunsa puolesta kuulu selvésti anekdoottiseen eiké epifaniseen
novellityyppiin. Lopetus ja sen merkitys koko tekstin rakenteen kannalta muodostui myds
tutkimuksessani tarkeédksi kiintopisteeksi, koska novelli on niin vahvasti lopetusta kohti rakentunut
genre. Tutkimuksessani huomasin, ettd novellin lopetus ei ole pelkéstién itse loppuratkaisu vaan
koko tekstin kattava matka kohti sitd, ja etti viittaukset lopetukseen ja sitd kohti suuntautumiseen
nousivat myds Lot 49:n tarinassa aiheina esiin. Mysteeritarinana Lot 49:n aiheissa nousivat vahvasti
esiin lopetuksen odotuksen ja loppuratkaisun arvailemisen kysymykset. Tarkastelin Lot 49:n
rakentumista kohti loppuratkaisua mm. John Gerlachin lopun signaalien kisitteiden avulla ja
varsinaista loppuratkaisua eri teoreetikoiden, kuten Austin M. Wrightin, Thomas M. Leitchin ja
William O’Rourken ndkemysten avulla. Hieman uudempaa novellien lopetusta koskevaa tutkimusta
edustaa Susan Lohaferin hahmottelema esisulkeumapiste-teoria, jota myds hyddynsin
tutkimuksessani. Valitsin Lot 49:sta kaksi esisulkeumalausetta ja yhdessd varsinaisen lopetuksen
kanssa tarkastelin niitd sarjana, jotka muodostavat erdéinlaisia minitarinoita padtarinan sisélle. Ndma

oletetut tarinat luotaavat mielestéini Oedipan suhdetta Pierceen.

Esisulkeumalauseiden rajaamien minitarinoiden analysointi ei mielesténi kuitenkaan vilttimatta
tuonut mitdin uutta Lot 49:n tulkintaan. Toisaalta esisulkeumapiste-teoria on tuonut kaivatun lisdn
novellitutkimukseen, joka ehkd muuten on ollut melko pitkddn formalismin mairittimaa, mutta
toisaalta suhtaudun sithen varauksellisesti, koska se voi menetelmédné olla lilan mekaaninen ja
liiaksi luonnontieteisiin tukeutuva. Kuitenkin esisulkeumapiste-teoria sopii mielestéini useimmiten

hyvin novellien vahvan tarinallisuuden esiintuontiin.

Tarkastelin Lot 49:a my06s yhden novellin keskeisen ominaispiirteen, yhtendisyyden kautta.
Yhtendisyys piirteend linkittyi tydssédni etenkin Poen novelliteoriassaan esiintuomiin
yksittdisvaikutelman ja ennaltaméériatyn vaikutelman késitteisiin. Koska Poe on novelliteorian ”isd”
ja hdnen miiritelmillddn on edelleenkin tirked merkitys novellitutkimuksessa, paljon riippuu siité,
olenko ymmartinyt oikein Poen ndkymyksid novellista. On myos mahdollista, ettd olen ymmartanyt
védrin osia Poen novelliteoriasta. Havaitsin, ettei yhtendisyys Poenkaan teoriassa kuitenkaan ole

yksinkertainen késite vaan etté tulkintani mukaan se tarkoittaa seka koko teoksen kattavaa
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yhtendisyysvaikutelmaa etté fiktion eri osien itsendistd yhtendisyyttd. Tutkin yhtendisyyttd Lot
49:ssa esimerkiksi sen verkottuneen rakenteen kautta, jossa Oedipan maailmassa kaikki tuntuu
liittyvén kaikkeen outojen sattumien kautta. Toisaalta toin esiin myds tekstisté vélittyvédn tunnelman
yhtendisyyden, joka nékyy mielestini romanttisten yliluonnollisten piirteiden esiinnousuna Lot 49:n
kerronnassa. Tukeuduin etenkin Charles E. Mayn novelliteorian ndkemyksiin novellien

pohjautumisesta myytteihin ja myyttiseen todellisuuskuvaukseen.

Liitin my0s tutkimuksessani Lot 49:n yhtendisyyden sen korostettuun rakentuneisuuteen.
Novelliteoriaa tutkiessani mielesténi kiinnostava havainto oli, ettd novelleilla genrend ja
postmodernismilla kirjallisuuden suuntauksena on yhdistdvé tekija eli samanlainen eetos fiktion
keinotekoisuuden tuomisesta esiin kerronnassa. Novellit eivét siis yritd niin kovasti pitdé kiinni
realistisuuden illuusiosta kuin romaanit, ainakin muut kuin postmodernistiset romaanit. Lot 49:ssa
viittaukset Oedipan maailman ja ympériston rakentuneeseen ja jirjestiytyneiseen luonteeseen
tulevat kerronnassa toistuvasti esiin. Toisaalta en mielesténi valttimatta selvittanyt tai perustellut
tarpeeksi hyvin, miten yhtendisyys ja rakentuneisuus oikeastaan liittyvét toisiinsa, vai ovatko ne
kokonaan erillisid piirteitd. Omassa tyossdni olen tulkinnut tekstin rakentuneisuuden heijastavan

yhtendisyytta.

Mielestini tutkimukseni kokoava havainto on, ettd Pynchonin Lot 49 voidaan tulkita
anekdoottiseksi novelliksi ja ettd sen novellimaisuus on tunnistettaa, vaikka se olisi samalla

vaikeasti maariteltavas.
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