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ARTIKKELIT

Aleksi Lohtaja ja Taneli Viitahuhta

WALTER BENJAMIN, TAITEENTOINEN
TEKNIIKKA JAAVANTGARDEN
KULTTUURIPOLITHKKA

Walter Benjamin, second tecnique of art and cultural policy of
avantgarde

This article provides a fresh look into Walter Benjamin’s famous essay, “Artwork in the
Age of Mechanical Reproduction” (1936). Following Benjamin scholar Esther Leslie, we
claim that Benjamin’s lesser-known concept of “second technique” is integral for unders-
tanding both the meaning of essay as well as mapping the political and artistic aims of
the 1920’ avant-garde movements in general. The article is structured around two cases
of avant-garde, both of which are central already for Benjamin, but remain somewhat
under-theorized in connection to Benjamin. These are the Soviet constructivist film and the

idea of glass construction in Weimar-era German architecture.

Keywords: Walter Benjamin, second technique of art, avantgarde, film, architecture

Johdanto

Walter Benjaminin (1892-1940) Taideteos
teknisen uusinnettavuuden aikakaudella (Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Re-
produzierbarkeit, jatkossa Taideteos-essee) on
teksti, johon palataan toistuvasti tieteen- ja
taiteenrajat ylittden (ks. esim. Gumbrecht &
Marinnan, 2003). Taideteos-esseen keskeisin
ajatus on, ettd kysymys taideteoksen luonteesta
on aina vallitsevien teknisten tuotantotapojen
kautta madrittyvd. Benjamin ei kuitenkaan
kasittele tatd taiteen ja tekniikan vilistd suhdetta
ainoastaan ymmadrtddkseen taiteentuotannon
luonnetta itsessddn, vaan hénen mukaansa
tdhdn suhteeseen ja siind tapahtuviin muutok-
siin liittyy aina my6s mahdollisuus muuttaa val-
litsevia yhteiskunnallisia olosuhteita. Hieman
yllattdenkin tdma ulottuvuus on jadnyt monessa
Taideteos-esseetd kasittelevdssa tutkimuksessa
kuitenkin vdhemmalle huomiolle, ainakin ver-
rattuna tekstin tunnetuimpaan teesiin taidete-
oksen aurasta ja sen muuttumisesta.
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Témén artikkelin tavoitteena on kasitelld
Benjaminin tutkimaa taiteen ja tekniikan valis-
td suhdetta ensisijaisesti juuri siihen liittyvin
yhteiskunnallisen odotushorisontin muutta-
misen kautta. Emme siis lue Benjaminin Tai-
deteos-esseetd  ensisijaisesti  yleiskuvauksena
taiteen ja tekniikan suhteesta, vaan tietyssa
historiallisessa tilanteessa tehtynd yrityksend
ajatella uudelleen taiteen yhteiskunnallista ja
poliittista ulottuvuutta, jonka muutos taiteen-
tuotannon tekniikoissa on tehnyt mahdollisek-
si (tallaisesta luennasta tarkemmin ks. Leslie,
1997; 2000; 2003).

Tutkimme Benjaminin “toiseksi teknii-
kaksi” kutsumaa suhdetta taiteen ja poliittisen
liilkehdinndn vélilla tarkastelemalla sen empii-
ristd viitepistettd, 1920-luvun avantgardistista'
taidetta, jonka Benjamin todisti henkilokoh-
taisesti ja myds kirjoitti siitd paljon (Benjami-
nin ajattelun avantgarde-kontekstista yleisesti
ks. esim. Schwartz, 2001; Lindroos, 1998, s.
144-148). Késittelemme erityisesti kahta Benja-
minin mainitsemaa esimerkkid. Ensimméinen



on 1920-luvun neuvostoliittolainen konstruk-
tivistinen elokuva, erityisesti Dziga Vertovin
danielokuva. Toinen on 1920-luvun Weima-
rin tasavallan arkkitehtuurikulttuurissa paljon
puhuttanut utopia lasirakentamisesta.
Artikkelin ensimmdisessd osassa kdym-
me ldpi Benjaminin esseen keskeiset piirteet ja
korostamme, ettd Taideteos-esseen vihemmin
tunnettu toinen versio avaa useita epaselvyyk-
sid, joita Benjaminin Taideteos-esseeseen on
tyypillisesti liitetty. Keskitymme erityisesti tassa
versiossa esitettyyn ajatukseen taiteen “toisesta
tekniikasta” Tdmén jilkeen pohdimme kahden
tapausesimerkin, elokuvan ja arkkitehtuurin,
kautta 1920-luvun avantgarden kulttuuripolitii-
kan tavoitteita ja sen suhdetta Benjaminin kasit-
teellistimadn “toiseen tekniikkaan”

Taideteos-esseen
vallankumouksellinen taidepolitiikka

Benjaminin Taideteos-esseen tulkitseminen on
haastavaa siksi, ettd tekstilld voi ndhdd olevan
kaksi eri tavoitetta. Naistd ensimmdinen ja
paremmin tunnettu on taidefilosofinen ajatus
taideteoksen auran muuttumisesta. Benjamin
pyrkii esseessddn tunnetusti osoittamaan, ettd
teollisten uusintamistekniikoiden kehittymisen
myotd taideteoksen ainutkertaista etdisyyttd vas-
taanottajaan ja auktoriteettia suhteessa omaan
syntyhistoriaansa, tekijddnsd ja paikkaansa
ilmaiseva “aura” muuttuu ongelmalliseksi.
Benjamin tarkastelee Taideteos-esseessddn
kysymystd aurasta osana yhteiskunnallisen ja
kokemuksellisen rakenteen historiallista muu-
tosta (Elo, 2008, s. 211-212). Tamin vuoksi
auran olemassaolo tai sen viitetty “katoami-
nen” on hyvin moniselitteinen asia. Usein asiaa
yksinkertaistetaan ja vaitetdan Benjaminin esit-
tdneen, ettd aura yksiselitteisesti katoaa noin
1900-luvun alussa, kun taideteoksia aletaan
valmistaa yhd enemmén teollisten menetel-
mien kautta. Benjaminin mukaan aura ei kui-
tenkaan varsinaisesti ole koskaan kuulunut
taideteokseen sellaisenaan, vaan se ilmaisee
historiallisesti ennen kaikkea kisitystavan, jos-
sa teosta voidaan pitdd “aitona’, ja tdmé kisitys

syntyy moninaisten yhteiskunnallisten, tiedol-
listen ja kokemuksellisten tekijoiden yhdistel-
mdstd. Benjamin pitdd siten taiteen aitoutta
nimenomaan historiallisena ja muuttuvana
madreend, ei ylihistoriallisena kriteerind.> Tek-
nisen uusinnettavuuden aikakausi ei siis sindnsa
merkitse auran katoamista, vaan pikemminkin
tekee aidon ja kopion vilisestd erottelusta erdés-
sd mielessd epdolennaisen.

Téastd pddstadn Taideteos-esseen toiseen
tavoitteeseen: essee ndyttad jakavan samankal-
taisia poliittisia tavoitteita, kuin mité erityises-
ti avantgardessa on kehitetty. Elokuvatutkija
Miriam Hansenin sanoin ty6ttdmien ja koyh-
tyneiden urbaanien massojen kriisitilanne,
taiteen uusintamistekniikoiden ja -vélineiden
objektiivinen kehitys sekd taiteen pyrkimysten
ja estetiikan uudelleenarviointi, jota avantgar-
de-liikkeet kuten dada ja surrealismi edustavat,
osuvat Benjaminin aurateesin kanssa historialli-
sesti yksiin (Hansen, 1987, s. 183). Téssd tilan-
teessa aukeaa my6s mahdollisuus uudelleen
madrittdd taiteen merkitys ja kayttokontekstit.
Tami pyrkimys on lahtokohtaisesti poliittisesti
sitoutunut ja sijoittuu padosin taideteoksen ole-
musta pohtivan taidefilosofisen kysymyksen-
asettelun ulkopuolelle.

Tidtd puolta korostaa myds tekstin julkilau-
suttuna tavoitteena oleva pyrkimys muotoilla
ohjelma taiteen politisoinnille, joka Benjami-
nin mukaan on kommunistinen pyrkimys, ero-
tuksena fasistisesta pyrkimyksestd estetisoida
politiikka. Etsiessddn vastavoimaa 1930-luvun
fasistiselle kulttuuripolitiikalle, Benjamin ei
kuitenkaan kirjoita teoriaa taiteen propagan-
distisesta kaytosta kapeassa mielessd, vaan tar-
kastelee laajemmin ihmisjoukkojen ja taiteen
vilistd suhdetta uusien tekniikoiden avaamista
mahdollisuuksista kisin. Tdma tavoite aloittaa
ja lopettaa Taideteos-esseen. Johdannossa Ben-
jamin ilmoittaa tavoitteekseen kehittaa kasittei-
td, joita voidaan kéyttdd “vallankumouksellisten
vaatimusten muotoilemiseen taidepolitiikassa”
(Benjamin, 1989, s. 140). Tekstin loppuosassa
tamdn hankkeen tdrkeys ilmenee tavoitteena
“vastustaa politiikan estetisointia politisoimal-
la taide” (Benjamin, 1989, s. 167, kddnnostd
muutettu).
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Taideteos-esseen taidefilosofisen sekd sen
poliittisen tavoitteen vilinen yhteys voi vaikut-
taa hdmmentaviltd, silldi Benjamin ei yhdista
niitd systemaattisesti. Osittain tulkitsemisen
vaikeus juontuu myos tekstin eri versioiden
monivaiheisesta julkaisuhistoriasta. Benjamin
ei saanut saksankielistd versiota esseestddn
julkaistua elinaikanaan, vaikka tyosti siitd kol-
me eri versioita vuosina 1935-1939. Hén naki
esseensd julkaistuna vain Pierre Klossowskyn
ranskannoksena, joka ilmestyi lyhennettyni ja
vahvasti toimitettuna Frankfurtin koulukunnan
Zeitschrift fiir Sozialforschung -lehdessd vuonna
1936. Téstd versiosta poliittiset viitepisteet pois-
tettiin, muun muassa ylldmainitut alku- ja lop-
pusanat poistettiin kokonaisuudessaan. Témén
lisaksi yksittdistd sanastoa muokattiin ja esimer-
kiksi ’fasismi’ muuttui “totalitarismiksf’

Tekstin tunnetuin versio on vuonna 1939
tehty niin sanottu kolmas versio (dritte Fas-
sung). Tassd muodossa Taideteos-essee on sisél-
lytetty Benjaminin koottujen teosten, Gesam-
melte Schriftenin, ensimmadiseen osaan ja se
kuuluu myos reseptiohistoriallisesti tairkeimpiin
kaannoksiin, kuten luminations-kokoelmaan
ja suomennokseen Messiaanisen sirpaleita
-kokoelmassa.

Vaikka kolmas versio on vakiintunut, niin
Benjamin itse toivoi tekstisti julkaistavaksi alku-
vuodesta 1936 pdivittyd versiota (Benjamin,
1991b, s. 661). Tdma versio tunnetaan nykyisin
tekstin toisena versiona (zweite Fassung) ja se
16ydettiin vasta 1980-luvulla Benjaminin koot-
tujen teosten toimitustyon yhteydessa.’

Erityisesti Esther Leslie on kuvannut ndiden
versioiden eroavaisuudet. Padpiirteittdin ero-
na on se, ettd toisessa versiossa taiteen teknis-
tymisen poliittinen merkitys korostuu (Leslie,
2000, s. 256). Leslie esittaa, etta kasitellessdan
uusien havainnon ja tiedon muotojen syntya
uusista tekniikan ja taiteen yhteyksistd Benja-
min kommentoi ldntisessdé marxilaisuudessa
paljon kisiteltyd esineellistymisen (reifikaatio)
ja vallankumouksellisen subjektiviteetin vélistd
problematiikkaa. Tamédn teeman keskeisin ja
samalla my6s paljon kiistelty teksti on Georg
Lukdcsin Geschichte und KlassenbewufStsein
(1923). Teoksessaan Lukacs pyrkii ratkaisemaan
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tyoldisten jdrjestaytymisen kysymyksen kom-
munistisen puolueen massoille antaman luok-
katietoisuuden kautta. Lukacsin mukaan masso-
jen tai proletariaatin tietoisuus itsestddn, omasta
asemastaan ja mahdollisuudesta jdrjestdytya
ajamaan omaa etuaan jadkin aina vajavaiseksi,
ellei puolue anna sille “liséttyd luokkatietoisuut-
ta” (zugerechnete Bewusstsein). Lukacsin teori-
an seuraukset ovat kuitenkin Leslien mukaan
Benjaminille poliittisesti epdtoivottuja, silld tés-
sd mallissa tyoldismassat lamaantuvat ja jadvat
odottamaan ulkoapdin annettua tietoisuutta,
ilman mitddn itsendistd roolia tdssd prosessissa.
(Leslie, 2000, s. 157.)

Benjamin sen sijaan ajattelee juuri mekaa-
nisesti uusinnettavien taidemuotojen tarjoavan
mahdollisuuden kehittdd sellaista vallankumo-
uksellista kykyd, joka ei lamauta ihmisid pas-
siivisiksi toimijoiksi odottamaan ylhailtipéin
tulevia ohjeita. Vaikka tietyilld yksil6illd, kuten
erityisesti ajatus taiteilijoista etuvartiona (avant-
garde) vihjaa, on tdman vauhdittamisessa tarkea
rooli, niin lopulta vain ihmisten oma aktiivisuus
ja yhteenliittyminen voi Benjaminin mukaan
aiheuttaa poliittisen muutoksen.

On tdrkedd huomata, ettd Benjamin myds
tunnistaa tdhan liittyvid uhkakuvia, toisin
kuin esimerkiksi Richard Wolin (1994) Ben-
jamin-kritiikissdan esittdd. Wolinin mukaan
todellisuudessa esimerkiksi elokuvaa ja radiota
sovellettiin parhaiten juuri niissd totalitaristi-
sissa projekteissa, joita vastaan Benjamin kat-
soi niiden muodostuvan. Wolinin véite on toki
osittain tdysin oikea: massojen kiihdyttdmiselld
esimerkiksi elokuvien kautta on ollut historial-
lisesti my6s hyvin kohtalokkaita seurauksia.
Mutta vaite, ettd Benjaminin esitys mitatoityisi
talld perusteella on ongelmallinen. Itse asiassa
Benjamin ennakoi téllaista kritiikkid ja vastaa
sithen tekstikatkelmassa Luokkatietoisuudesta
(Benjamin, 2014a, s. 206-207). Tekstissd, joka
oli alun perin alaviite Taideteos-esseen toiseen
versioon, Benjamin vastustaa aikansa massa-
psykologista kuvausta vakijoukoista, joista tun-
netuin on Gustave Le Bonin teos Psychologie des
foules (Joukkosielu). Le Bonin mukaan massojen
konstituution taustalla on aina jonkinlainen
irrationaalinen ainesosa, joka on potentiaalises-



ti hyvin vaarallinen jopa itselleen. Tdtd vasten
Benjamin selvittdd tarkemmin mitéd hén itse tar-
koittaa vikijoukolla/massalla tdssd yhteydessa.
Ensinndkin Benjamin varoittaa tulkitsemasta
massojen rakennetta yksinkertaisesti tiiviin
ykseyden ndkokulmasta. Massa ei siis tarkoita
samaa kuin ykseys. Le Bonin kaltaiset massa-
psykologiset tulkinnat massojen vaarallisuudes-
ta eivit Benjaminin mukaan née sité, ettd mas-
soissa kyse ei ole tiiviistd yksimielisyydestd vaan
moninaisten mielipiteiden yhteenliittymasta.

Juuri ihmisten tuleminen yhteen, ei saman-
mielisyys, on “vallankumouksellisen taidepo-
litiikan” kehittdmisen keskeisin ldhtokohta.
Benjamin tunnisti aikansa uudet taidemuodot
tarkeiksi juuri siksi, ettd ne loivat uusia ja tehok-
kaampia yhteenliittymisen tapoja. Esimerkiksi
elokuva ei ole siis vain propagandistinen véline
tihedn ja kaikesta samaa mieltd olevan mas-
san kijhdyttdmiseen, vaan se on pikemminkin
mediumi, joka tuo erilaiset sosiaaliset suhteet
yhteen, mutta ei vield vddjadmattomasti maaritd
mité téstd yhteenliittymaéstd syntyy.

Benjaminin vallankumouksellinen taidepo-
litiikka painottaa siis samanaikaisesti eldmén
realiteetteja 1930-luvun Euroopassa, mutta se
panee samalla painoa modernin eldimén “medi-
aalisuudelle” vallankumoukselliseksi tulemises-
sa.* Esimerkiksi elokuva ei Benjaminille ensisi-
jaisesti merkitse esitystd “erilaisesta” elamaistd,
vaan elokuvateatterissa tapahtuvaa kollektiivin
yhteentulemista. Taiteen teknisen uusinnetta-
vuuden ja massojen vilistd suhdetta méarittaa
Benjaminin mukaan erityinen suhde, jota hin
luonnehtii “toiseksi tekniikaksi”

Avantgarden kulttuuripolitiikka ja
taiteen toinen tekniikka

Miksi sitten juuri kysymys taiteen tekniikoista,
eikd taiteesta yleisesti, on tdssd yhteydessd niin
olennainen? Kysymyksen ymmartimiseksi on
syytd palata Taideteos-esseen vuoden 1936 toi-
seen versioon, erityisesti sen VI-lukuun, jossa
taiteen tekniikoiden ja vékijoukkojen valistd
suhdetta pyritddn ajattelemaan uudella tavalla.
Tekniikan ja massojen uusi suhde

O

1920-luvun avantgarden kontekstissa, merkitsee
Benjaminille “toista tekniikkaa”, joka eroaa siit,
mitd Benjamin kutsuu “ensimmaiseksi teknii-
kaksi”. Ensimmadinen tekniikka on Benjaminin
mukaan mahdollista vain hyvin rajatulle osaa
ihmisistd. Esimerkiksi kuvanveistdjien kayttama
tekniikka vaatii erityisid tyokaluja, materiaaleja
ja koulutusta. Sitd my6s usein tukee jonkinlai-
nen myytti, joka nostaa taiteilijan erityisase-
maan. Olennaista on siis se, ettd tima tekniikka
kuuluu vain harvoille, siis niille jotka ottavat sen
avulla esimerkiksi (ihmis)luonnon materaalina
“hallintaansa”. Kddnteisesti titd taitoa vailla ole-
vat massat ovat taiteen todistajina sekd katsojina
etaannytetty tdsta prosessista.

Sen sijaan Benjaminin hypoteesi taiteen
“toisesta tekniikasta® nostaa esiin yksildiden
sijaan yhteenliittyméat korostamalla yksilol-
lisen suorituksen sijaan sosiaalisia suhteita seka
yhteenliittymié tyon ja tuotannon ldhtékohtana.
Tastd murroksesta kumpuaa my6s Benjaminille
ominainen tekniikan ja emansipaation vilisen
mahdollisuuden ajatteleminen:

Ensimmidinen tekniikka suuntautui todellakin
luonnon hallintaan, toinen tekniikka sen sijaan
paljon enemmydn luonnon ja ihmiskunnan vili-
seen yhteispeliin. Nykyisen taiteen yhteiskunnal-
lisesti ratkaiseva tehtdvi on harjaannuttaminen
tdhdn yhteispeliin. Tdamd pdtee erityisesti eloku-
vasta. Elokuva palvelee ihmisen harjaantumista
sellaisiin havaintoihin ja reaktioihin, joita mdd-
rittdd toiminta vilineiston kanssa - vilineiston,
jonka merkitys hdnen eldmdssddn kasvaa liki
pdivittdin. Toiminta tdmdn vilineiston kanssa
opettaa hdnelle samalla, ettd vasta sitten kun
ihmiskunnan perusrakenne on mukautunut
niihin uusiin tuotantovoimiin, jotka toinen tek-
niikka on paljastanut, hdnen ei endd tarvitse
olla vilineiston renki vaan hdn voi vapautua sen
avulla. (Benjamin, 2014b, s. 28.)

Avantgarden historiallinen merkitys on téssad
keskeinen (Benson, 2010). Moniselitteisen
ja monivivahteisen avantgarden historiasta,
tavoitteista ja merkityksesta kiistelladn edelleen,
mutta tdssd yhteydessd sen merkitys kiteytyy
ennen kaikkea siihen, ettd se kehitti sellaista
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kasitystd taiteesta, joka kumosi korkeaan osaa-
miseen ja koulutukseen perustuvan tyénjaon ja
korvasi timén suhteilla, joissa tekijan ja katsojan
vilinen suhde ja osallisuus madritelldan uudella
tavalla. Téllainen kisitys osallisuudesta on myds
Benjaminin mukaan vidistimétén emansipato-
risten vaateiden esittdmisen kannalta:

Miti enemmdn kollektiivi ndet omaksuu toisen
tekniikkansa, sitd selvemmin tuntevat siihen
kuuluvat yksilot, kuinka vihdn he ovat téihdn
saakka, ensimmdisen tekniikan vallassa, pdds-
seet osallisiksi siitd mikd heille kuuluu. Kyseessd
on toisin sanoen ensimmdisen tekniikan mititoi-
misen kautta vapautunut yksilo, joka esittid vaa-
timuksensa. (Benjamin, 2014b, s. 29.)

Minkilaisista taidemuodoista taiteen “toisessa
tekniikassa” sitten on kysymys? Keskitymme
seuraavassa erityisesti kahteen taidemuotoon,
joille Benjamin antaa Taideteos-esseessd eri-
tyistd painoarvoa siksi, ettd ne perustuvat seka
teknisen uusinnettavuuden tarjoamiin mahdol-
lisuuksiin ettd laajempaan kulttuuripoliittiseen
pyrkimykseen ajatella taiteen yhteiskunnallista
roolia. Ndmé taidemuodot ovat Benjaminin
mukaan elokuva ja moderni arkkitehtuuri
(Benjamin, 1989, s. 164).

Filmin konstruktivismi ja
aanielokuvan kysymys

Elokuva on Benjaminille kiistatta tirkein tai-
demuoto, jonka my6tad taiteen toinen tekniikka
tulee esiin. Modernin elokuvan piirissa erityi-
sesti avantgarde Vendjélld edustaa Benjaminille
mahdollisuutta saada poliittisen massaliikkeen
vaatima perspektiivi esiin, silld se kdantdd huo-
mion utooppisesta ja etdisestd arkipdivdiseen ja
lahelle (Lindroos, 1998, s. 156.). Kisittelemme
jatkossa Dziga Vertovin tuotantoa, joka ehka
parhaiten edustaa tatd pyrkimysta.

Vertovin elokuvat osuvat ratkaisevaan vai-
heeseen neuvostoliittolaisessa  kulttuuripoli-
tiikassa. Lokakuun vallankumouksen jalkeen
aina 1920-luvun puoliviliin asti Neuvostoliiton
kulttuuripolitiikka hyviksyi kokeellisen taiteen
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osaksi poliittista projektia. Avantgarden tehta-
vand oli kylla my®6s poliittisen viestin valittdmi-
nen, mutta sen lisdksi porvarillinen taideinsti-
tuutio pyrittiin tarkoituksellisesti haastamaan

tukemalla valtiollisesti kokeellisia taiteita.
(Hicks, 2007, s. 8-9.)
Tédssd  kulttuuripoliittisesti  kokeelliselle

avantgardelle suotuisassa ilmastossa toiminut
Vertov kuului konstruktivististen taiteilijoiden
sisdpiiriin, jossa esikuvaksi nostettiin hyodyl-
lisid esineitd tuottava insindori ja sosialistisen
yhteiskunnan rakentaminen. Erityisen voimak-
kaasti Vertov vastusti “teatterillisia” illuusioita,
kuten ajan ja paikan jatkuvuutta sekd henkils-
hahmojen psykologisen syvyyden vaikutelmaa.
Elokuviaan Vertov kuvailee pyrkimyksend
elokuva-totuuteen (xuno-mpaspa). Tdmé saa-
vutetaan tallentamalla mekaanisesti ja enna-
koimatta otoksia eldmastd sellaisena kuin se on
(>xpI3HB Kak OHa ecTb). Elokuva-totuus vaatii
kuitenkin myds aktiivista ja subjektiivista otetta,
jalkikasittelyd ja “elokuvan kieliopin” taydellista
hallintaa. (Petrig, 1987, s. 1-5.)

Téma kahtalaisuus lavistdd Vertovin teoksia:
uutisfilmien kuvaajana uransa aloittanut Vertov
pyrkii kaikissa 1920-luvun toissddan kuvaamaan
ennakoimattomia tilanteita ylldttavilla tavoilla
ja muokkaa ndistd aineksista jalkikasittelyssa
omaleimaisia taide-elokuvia. Yhtdaltd hdnen
elokuvansa ovat siis lapindkyvésti teknisig,
konstruoituja, toisaalta ne keskittyvat jokapéi-
vaiseen. Tdstd hyvé esimerkki on Vertovin kuu-
luisin elokuva Mies ja elokuvakamera (1929). Se
on kdytdnnodssd montaasi- ja trikkitekniikoiden
kasikirja, jossa mikdidn ei ole “luonnollista”
Kuitenkin sen aihe, elokuvaaja tyossddn tallen-
tamassa neuvostoliittolaisen kaupungin paivas,
ihmisten ty6td ja huveja, on helposti késitettava.
(Michelson, 1984, s. xxv-xl.)

Benjamin tutustui Vertovin elokuviin ole-
tettavasti Moskovassa talven 1926-1927 aika-
na. Palattuaan Saksaan han kirjoitti artikkelin
Zur Lage der russischen Filmkunst, jossa hin
kiittda Vertovin elokuvaa Maailman kuudennes
naamioiden poistamisesta: Vertov hylkda nayt-
telemisen ja filmaa kohteitaan juuri silloin kun
ndmi eivit sitd odota (Benjamin, 2004, s. 213).
Myos Taideteos-esseessd Vertovin vaikutusta



lienee esimerkiksi Benjaminin huomio, jonka
mukaan “elokuvassa on paljon vihemmaén mer-
kityksellistd, ettd esittdja esittdad yleisolle jotain
toista [kuin mitd hdn on], kuin se, ettd hin esit-
tad laitteistolle itseddn” (Benjamin, 1991b, s.
366; vrt. Benjamin, 1989, s. 152).

Erityisesti Taideteos-esseen toisen version
XI- ja XII-luvut keskittyvit kasittelemaan teki-
jyyden muutosta elokuvassa ja huipentuvat ylld
kasiteltyyn alaviitteeseen luokkatietoisuudesta.
Niissd luvuissa Benjamin linjaa, ettd “laitteis-
ton avulla tehdyissé representaatioissa ihmisten
vieraantuneisuus itsestd [Selbstentfremdung]
on johtanut erittdin hyodylliseen kayttoon”
(Benjamin, 1991b, s. 369)°. Luokkatietoisuus-
alaviitteen valossa titd voi tulkita tiiviin massan
purkamiseksi ja poliittista prosessia hyodyn-
taviksi differentaatioksi. Vertovilaisen “eloku-
va-totuuden” kannalta kysymystd voi ajatella
uutisfilmin luoman yhteison ja montaasiteknii-
kalla toteutetun filmin mahdollistamana uutena
yleisosuhteena. Téllainen elokuva kaytannolli-
sesti sisdltdd mahdollisuuden estdd yleison tii-
vistyminen kohti yksimielistd, mutta Benjamin
mukaan taantumuksellista joukkoa, jota Le Bon
ja muut massapsykologit kuvaavat (Benjamin
2014, s. 206-207; ks. myos Lindroos 1998, s.
156).

Vertovin elokuvista vuonna 1930 valmis-
tunut Entusiasmi — Donbassin sinfonia ansait-
see Taideteos-esseen valossa erityishuomion.
Kyseessd on Vertovin ensimmiinen dénielo-
kuva, ja erityisen mielenkiintoisen siitd “toisen
tekniikan” ndkokulmasta tekee se, ettd tdma
teos koskettaa suoraan ongelmakohtaa, jota
danielokuva Taideteos-esseen kokonaisjasen-
nykselle merkitsee.

Benjamin on selvilld mullistuksesta, jota
ddnen tulo elokuvatuotantoon merkitsee. Hin
huomioi, ettd eri kielialueille tuotetut elokuvat
ovat paradoksaalisesti riippuvaisempia suur-
pédomasta ja alttiimpia nationalistisille paino-
tuksille kuin mykkéelokuvat. Naitd kriittisia
huomioita vastaan Benjamin kuitenkin pai-
nottaa adnielokuvan potentiaalia ja huomaut-
taa uusista kansainvilisemmaksi tulemisen
tendensseistd (Benjamin 1991b, s. 256-357,
vrt. Benjamin 1989, s. 168). Pian Taideteos-

esseen Kkirjoittamisen jalkeen Theodor Ador-
nolle ldhettdmassdan kirjeessd (10. 12. 1938)
Benjamin kuitenkin myontdd nidkevdnsd yha
selkedmmin, ettd adnifilmid tulisi tarkastella
elokuvateollisuuden operaationa, jonka paa-
madrd on nujertaa mykkéfilmin vallankumouk-
sellinen vaikutus (Benjamin, 1977, s. 140).

Ongelma asettuu seuraavasti: ensinnékin
Benjaminin omat aavistukset ddnifilmiin liit-
tyvistd vaaroista osoittautuivat historiallisesti
todellisiksi, ja esimerkiksi Vertov joutui luopu-
maan kunnianhimoisista projekteistaan stali-
nistisen kulttuuripolitiikan aikana 1930-luvulla.
Léhestyttdessd toista maailmansotaa kansalliset
elokuvatuotannot muuttuivat selvésti nationa-
listisemmiksi, ja Hollywoodin tahtikultti, jota
Adorno 1930- ja 1940-luvun toissddn analysoi,
johti elokuvateollisuutta selvésti taantumuk-
selliseen suuntaan, mikali sitd tarkastellaan
Benjaminin vallankumouksellisen taidepolitii-
kan projektin ndkékulmasta. Kuitenkaan Tai-
deteos-esseen julkaistut versiot eivdt onnistu
ratkaisemaan tdtd ongelmaa, vaan ainoastaan
melko vaisusti tunnustavat sen olemassaole-
vaksi. Koska elokuvaa muuten kisitelldan val-
lankumouksellisen taidepolitiikan tirkeimpana
taidemuotona, Benjamin néyttdad kirjoittavan
itsensa ristiriitaan.

Esseen muistiinpanot kuitenkin tuovat lisa-
tekijan ongelmanasetteluun. Niissdé Benjamin
tarkastelee ddnielokuvaa “toisen tekniikan” kan-
nalta. Hin kirjoittaa d4ninauhan “likvidoivan
taustamusiikin ongelman”. Tdma tarkoittaa sit4,
ettei ddnestd endd kysytd “mistd” se on perdi-
sin, kuten mykkielokuvan sdestyksen kohdal-
la, vaan “mitd” se on: iskelmi tai Beethovenin
sonaatti voidaan yhtéldisesti asentaa (einmon-
tieren) osaksi elokuvaa. Jos mykkaelokuvassa
musiikki “odotti oven ulkopuolella”, danielo-
kuvassa ddni saa uuden funktion. (Benjamin,
2012, s. 253.) Tassa hahmotuksessa d4dni saa
itsellisen aseman suhteessa kuvaan, aivan kuten
mykkafilmissd kuva saavuttaa itsellisen aseman
suhteessa kuvattuun kohteeseen.

Mikili Benjaminin alustavaa ajatusta danen
itsellisyydestd tarkastellaan Vertovin tuotannon
kannalta, huomio kddntyy Entusiasmiin. On
kuitenkin syytd korostaa, ettd luenta on speku-
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latiivinen, se ei perustu Benjaminin esittamille
nikemyksille tdstd elokuvasta. Ei ole tiedos-
samme, ettd Benjamin olisi kommentoinut tai
ndhnyt Entusiasmia, ja aiheen kattava kisittely
vaatii jatkotutkimusta. Jatkossa tematisoimme
Taideteos-esseen adnielokuvaa koskevan teo-
reettisen ristivedon tuomalla sen alustavasti
dialogiin Entusiasmin kanssa.

Entusiasmi on raskaan teollisuuden ensim-
midisid uskottavia elokuvadokumentteja ja nau-
hotettu kentdlld. Vertov kuvasi ensimmaéisen
viisivuotissuunnitelman kunniaksi toteutetun
elokuvan Neuvosto-Vendjan teollisessa syda-
messéd, Donetskissa. Kuvauskohteista varsinkin
hiilikaivos ja terdsmasuunit on tallennettu vai-
kuttavasti. Elokuvan diniraita pyrkii Vertovin
mukaan organisoimaan didnen kuten kuvan.
Hén viittaa elokuvaan nimilld “melusinfonia” ja
“4dnimarssi” (Vertov, 1984b). Elokuvassa kuul-
laan my6s musiikkia ja ty6ldisten puheita, mut-
ta suurimman huomion saa raskaan teollisuu-
den ddnekds melu. Sen kuva- ja danikompositio
kuvaa edistyksen liikettd tsaarinajasta (danina
kirkonkellot, resuisen koyhaliston julkijuopot-
telu ja rahind) sosialistiseen nykyisyyteen (d4ni-
né koneiden pauhu ja pioneerien marssit). Vas-
takkainasettelu puretaan proletariaatin voitoksi,
jonka merkkini kajahtaa Internationaali.

Entusiasmin narratiivisuutta voi Vertovin
elokuvaestetiikan puitteissa pitdd konventio-
naalisena, minka selittdd mahdollisesti osaltaan
elokuvan syntykonteksti (Michelson, 1984, s.
327). Elokuvan tekohetkelld konstruktivistien ja
puolueen hetkellisesti jakama ajatus kokeellisen
muodon ja poliittisen edistyksen liitosta oli tdy-
sin mennytté, ja Entusiasmista tuli 1920-luvun
avantgarden joutsenlaulu. Elokuva joutui heti
valmistuttuaan epasuosioon ja jo aiemmin “for-
malismista” syytetty ja kiistanalainen ohjaaja
joutui vetdytymadén julkisesta elamdstd. Vertov
palasi uutisfilmien leikkaamoon. Sosialistisen
realismin nousu ja poliittinen lahkolaisuus tap-
poivat tai painoivat maan alle kaiken muunkin
uutta luovan ja kriittisen kulttuuritoiminnan.
(Michelson, 1984, s. lvii-Ixi.)

Téma tilannekuvaus on syyta pitdd mielessa,
kun otetaan esiin Vertovin ndkemys Entusias-
mista "kuvan ja ddnen monimutkaisena vuoro-
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vaikutussuhteena” (Vertov, 1984a, s. 114). Elo-
kuvan déniraita ilmaisee jotakin, mitd tuon ajan
poliittisessa ilmastossa olisi tuskin voinut kuvin
kertoakaan: Entusiasmissa danen viliton, ele-
mentaarinen voima horjuttaa sanoin ilmaistua
poliittista viestid. Produktivistinen propaganda,
johon elokuvan puheosuudet eittimittd osal-
listuvat, havidd koneiden pauhulle, ja erddssa
mielesséd tdma Vertovin viimeiseksi jaanyt koko-
naisjasennys koneen ja ihmisen liitosta nayttda
pikemminkin vékivaltaiselta dystopialta kuin
harmoniselta utopialta (Kahn, 2001, s. 143).6

Entusiasmin tarkasteleminen suhteessa Ben-
jaminin osin ristiriitaisilta vaikuttaviin huomi-
oihin 4dnielokuvasta voidaan tiivistdd kahteen
huomioon. Ensinnékin Vertovin “melusinfonia”
todistaa, ettei ddnielokuva jadnnoksettd samastu
esimerkiksi nationalistiseen propagandaan, joi-
ta Benjamin ja Vertov vastustavat. Itse asiassa
aaninauhan itsellisyydessd voidaan kuulla mer-
kittava vastavoima ja protesti tatd kehitystéd vas-
taan. Toiseksi on huomioitava, ettd Benjaminin
tasapainotteleva kirjoitustapa tavoittaa kuiten-
kin hyvin aikansa todelliset valtasuhteet. Ver-
tovin projekti on ehdoton poikkeus 1930-luvun
aanielokuvatuotannossa, joka pédsdantoisesti
kehittyy teatterillisen melodraaman suuntaan.
Suhteessa vallankumouksellisen taidepolitiikan
ohjelmaan voidaan sanoa, ettd danielokuvaan
sisdltyvd mahdollisuus “toisen tekniikan” ulot-
tamiseen visuaalisesta auditiiviseen osatekijadn
ei kirjoitushetkelld suinkaan ollut hegemoninen
projekti. Entusiasmi kuitenkin tuo esiin, ettd
tuotannon arkipdivdiset ddnet voidaan ymmir-
tdd massojen eldmdd koskettavana element-
tind, jonka kanssa nididen on yleisond tultava
tekemisiin.

Lasiarkkitehtuurin yhteiskunnallinen
lapinakyvyys

Elokuvan tavoin my®s ensimmdisen maail-
mansodan jdlkeinen uusi arkkitehtuuri (Neues
Bauen) ilmaisee laajempaa avantgardistista pyr-
kimystd yhdistdd tekniset innovaatiot yhteis-
kunnalliseen emansipaatioon. Benjamin ei
kirjoita siitd yhtd paljon kuin elokuvasta, mutta
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arkkitehtuurilla on tdstd huolimatta keskeinen
asema Benjaminin ajattelussa ainakin kahdesta
syystd. Ensinndkin arkkitehtuuri on ldhtékoh-
taisesti kollektiivinen taidemuoto, joten silla
on korostetusti yhteiskunnallisia ulottuvuuksia.
Toiseksi arkkitehtuuri on sidoksissa saatavissa
oleviin materiaaleihin sekd vallitseviin raken-
nustekniikoihin, joten se tulee ymmarrettavaksi
vain suhteessa tietyn aikakauden laajempiin
tuotantotapoihin kuten Benjamin Taideteos-
esseessddn esittda.

Benjamin oli erityisesti kiinnostunut
1920-luvun lasiarkkitehtuuriin liittyvistd eman-
sipatorisista mahdollisuuksista  (Benjamin,
2014a, s. 78). Lasiarkkitehtuuri on monella
tapaa Benjaminin aikalaiskontekstin, Weimarin
tasavallan lyhyen ajanjakson (1919-1933) tuote.
Erityisesti taiteen ja kulttuurin suhteen Weima-
rin tasavaltaa pidetddnkin usein neuvostoliitto-
laisen avantgarden tavoin tirkedna kokeellisena
aikakautena. Tdma pétee myos lasiarkkitehtuu-
riin, joka oli erds Weimarin aikakauden arkki-
tehtuurin tarkein keskustelunaihe (Ward, 2001
s. 45-91). Kyseinen keskustelu koski juuri lasi-
arkkitehtuurin liittyvdd potentiaalia toimia eri-
tyisesti demokraattisemman, jopa sosialistisen,
yhteiskunnan vilineend. On myds syytd pitda
mielessd, ettd tdimd 1920-luvun keskustelu on
luonteeltaan hyvin erilaista kuin my6hempi
1900-luvun jalkipuoliskon lasiarkkitehtuuri esi-
merkiksi pilvenpiirtdjissd, joka on leimallisesti
ollut luonteeltaan ainoastaan yhteiskunnan elii-
tin estetiikkaa. Késittelemme téssé lasiarkkiteh-
tuuria siis ainoastaan tdméan spesifin Weimarin
kontekstin kautta, joka nykynakokulmasta kuu-
lostaa luonnollisesti hieman erikoiselta.”

Weimarin aikakauden arkkitehtien tavoin
Benjamin katsoi 1920-luvun arkkitehtuurissa
kéytetyn lasin olevan enemmén kuin pelkka
materiaali. Talle syvemmalle materiaalikisityk-
selle Benjamin 16ysi tarkoitukseensa sopivan
muotoilun ennen kaikkea arkkitehtuurihis-
torioitsija Sigfried Giedionin ajatuksesta, ettd
rakennusmateriaaleilla on myds “alitajunnan
rooli” (Benjamin, 2014a, s. 46). Tdlla Giedion
oli tarkoittanut sitd, ettd voimme ndhdéd mate-
riaalivalinnoisssa myos laajempia yhteiskunnal-
lisia kehityskulkuja ja siihen liittyvid tiedosta-

matta tehtyjé valintoja. Esimerkiksi teoksessaan
Bauen in Frankreich, Bauen in Eisen, Bauen in
Eisenbeton (1928) Giedion korostaa, ettd uusi
arkkitehtuuri, joka perustuu materiaalisesti
erityisesti teraksen, betonin ja lasin yhteenliit-
tymddn, on ajateltava ennen kaikkea vanhasta
elamdnmuodosta ja sen materiaalisista olosuh-
teista konkreettisesti vapauttavana. T4td havain-
toa painotti kirjaimellisesti myos Giedionin
seuraavana vuonna julkaistu tutkielma Befreites
Wohnen samasta aihepiiristd. Materiaalivalinto-
ja perusteltiin siis esimerkiksi kaytettavyydelld
ja kestavyydelld, mutta ndiden takana oli vield
alitajuntamainen laajempi ajatus yhteiskunnal-
lisesta tasavertaisuudesta ja historiallisista jan-
nitteistd vapautumisesta.

Giedionin tulkinta sopii varsin hyvin
yhteen sen kanssa, mitd myos Benjamin esitti
myohemmin Taideteos-esseessddn 1930-luvun
puolivilissd. My0s ennen tdtd hédn oli kirjoit-
tanut uusien rakennusmateriaalien suhteesta
ensimmdisen maailmansodan jalkeiseen yhteis-
kunnalliseen tilanteeseen erityisesti esseessddn
Kokemus ja koyhyys (1933) jota edelsi lyhyt
katkelma ensimmadisen maailmansodan jélkei-
sestd destruktiivisesta luonteesta esseessd Der
destruktive Charakter (1931).

Kiinnostus lasiin erddnlaisena uutena,
vapauttavana ja vanhan puhdistavana mate-
riaalina sijoittuu ennen kaikkea viimeistddn
ensimmdisestd maailmansodasta alkaneeseen
kulttuuriseen murrokseen. Benjamin luonneh-
tii titd murrosta destruktiivisuuden ja koke-
muksen koyhyyden kasitteilld. Kyseiset kisitteet
eivit kuitenkaan tarkoita Benjaminille mitddn
merkityskatoa, josta tulisi olla huolissaan, vaan
pikemminkin uutta, aurasta vapaan kokemuk-
sen mahdollisuutta: “lasiesineilld ei ole min-
kadnlaista auraa”, kuten Benjamin esitti (Ben-
jamin, 2014a, s. 137; ks. tdstd my6s Mertins,
1996). Esseessdan Der destruktive Charakter
(GS4, s. 396-398) Benjamin kuvaa suurkaupun-
kilaisen luonteen. Téllaisella luonteella on Ben-
jaminin mukaan lahes pakottava tarve murtau-
tua ulos vanhoista sosiaalisista ja kulttuurisista
muodoista ja tehda tilaa uudelle. Sen keskeisin
periaate on siis perinteen hylkddminen.

Ajatus destruktiivisuudesta nakyy myos ark-
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kitehtuurissa katkoksena traditioon. Benjamin
kuvaa tdtd asunnon ja asumisen muuttumisen
kautta. Benjaminin mukaan 1800-luvun arkki-
tehtuurille ja sisustussuunnittelulle leimallinen
pyrkimys kotoisuuteen on rakennettu ainut-
kertaisten yksityiskohtien varaan: valokuvat
seindlld, matkamuistot ja muut koriste-esineet,
perityt huonekalut ja niin edelleen ilmentavit
pysyvyytta, jatkuvuutta ja jokaisen kodin erityi-
syyttd. Benjaminin tyon keskiosséd oleva moder-
ni ihminen, jolle ensimmdinen maailmansota
oli tarkoittanut véistimatontd katkosta tdstd
jatkuvuudesta sekd konkreettisesti rintamalla
ettd myohemmin 1920-luvun suurkaupunkien
aistidarsykkeiden tulvassa, kokee kuitenkin jat-
kuvaa vieraantuneisuuden tunnetta téllaisessa
asunnossa. Hanen mukaansa kaikki téllaisen
kotoisuuden ("plyysikamarin”) elementit tuntu-
vat julistavan, ettd “tdnne sinulla ei ole mitdén
asiaa” (Benjamin, 2014a, s. 137-138). Kuten
Benjaminin edelld lainattu elokuvaa koskeva
muistiinpano kuitenkin paljastaa, hinelle vie-
raantuneisuus on uuden, “koéyhdn” kaupun-
kilaiskokemuksen oleellinen ainesosa, johon
massojen on harjaannuttava.

Destruktiivisuus ensimmaiisen maailman-
sodan jalkeisend vallitsevana kokemuksena ei
kuitenkaan merkinnyt ainoastaan perinteisen
arkkitehtuurin hylkddmistd vaan ennen kaik-
kea uuden keksimistd. Tamin ymmértdmisessa
kannattaa muistaa edellisessd luvussa kuvattu-
jen konstruktivistien vaikutus erityisesti sak-
salaisiin arkkitehteihin. Esimerkiksi juuri Ben-
jaminin siteeraama Giedion luonnehti usein
konstruktivismia synonyymiksi eurooppalaisel-
le modernismille (Mumford, 2002). Perinteen
hylkdamisen ohella tilalle oli siis myos kehi-
tettdvd uusi muotokieli, joka sopisi paremmin
sellaiseen eldamanmuotoon, jonka Benjamin oli
kuvaillut destruktiivisuuden kisitteen kautta.
Téssd keskeisessd asemassa olivat juuri uudet
rakennusmateriaalit, jotka mahdollistavat jat-
kuvuuden ja ainutkertaisuuden sijaan liikku-
vuuden ja anonymiteetin, uuden positiivisessa
mielessd ymmarretyn ‘koyhyyden’

Esseessddn Kokemus ja koyhyys Benjamin
kuvaa nditd uusia rakennusmateriaaleja eri-
tyisesti Paul Scheerbartin lasiarkkitehtuuriu-
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topian kautta. Scheerbart esittdd teoksessaan
Glasarchitektur (1914), utooppisen vision siitd,
ettd jossain kohtaa 1900-lukua valtaosa raken-
nuksista tullaan rakentamaan lasista. Talld on
Scheerbartin mukaan kauaskantoisia seurauk-
sia: tuleva “lasikulttuuri” tulee muuttamaan
my6s modernin ihmisen. (Benjamin, 2014, s.
138.) Vaikka Scheerbartin visio on itsessdidn
hyvin scifimdinen, niin Benjamin tulkitsee sen
osana samaa ilmi6td kuin mihin esimerkiksi
vuonna 1919 perustettu Bauhaus kuului. Tavoit-
teena on siis uusien teollisesti valmistettavien
rakennusmateriaalien kautta luoda destruktii-
viselle luonteelle uudenlainen asumismuoto.
Benjaminin mukaan “Scheerbart on lasillaan ja
Bauhaus terdkselldadn puuttunut juuri tdhin: he
ovat luoneet tiloja, joihin on vaikeaa jattaa jal-
kia” (Benjamin, 2014, s. 138).

Mitd tdma sitten tarkoittaa Taideteos-esseen
kahtalaisen tavoitteen — yhtdalta taideteoksen
(tai tdssd tapauksessa rakennuksen) ainutker-
taisuuteen liittyvdnd kysymyksend ja toisaalta
siihen liittyvien emansipatoristen tavoitteiden —
kannalta? Voimme toki ymmartdd uudet raken-
nusmateriaalit ja niiden kautta rakentuvan
uudenlaisen muotokielen suhteessa Benjaminin
ajatukseen auran muutoksesta, jonka empiiri-
nen viitepiste on tekninen uusinnettavuus ja
sarjatuotanto. Ndin voidaan tulkita esimerkiksi
edelld mainitun Bauhausin syntyma. On totta,
ettd Bauhausin kenties tirkeimpénd tavoitteena
oli standardisoida huonekalujen ja rakennusten
sarjatuotanto, poistaa ajatus niiden ainutkertai-
suudesta. Myos esimerkiksi Le Corbusierin vai-
kutusvaltaisessa arkkitehtuurimanifestissa Koh-
ti uutta arkkitehtuuria (1923/2004) keskeisena
ajatuksena on sarjatuotannon tirkeyden koros-
taminen ja standardisointi irtiottona perintei-
seen rakennustaiteeseen.

Mutta uusissa, “aurasta vapaissa” rakennus-
materiaaleissa tuntuu olevan yhtd lailla kyse
my0s uudenlaisesta eldmdstd ja yhteiskun-
tamuodosta, kuten Scheerbart esitti. Tédmén
ymmartamisessd juuri lasi rakennusmateri-
aalina on erittdin keskeinen, silld sen kautta
voidaan ajatella samanaikaisesti konkreettista
lapindkyvyyttd, mutta myos laajempaa yhteis-
kunnallista lapindkyvyyttd Giedionin kuvaile-
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malla alitajunnan tasolla. Onkin esitetty, ettd
lasiarkkitehtuurin mahdollistama lapindkyvyys
oli 1920-luvulla luonteeltaan sekd konkreettista
(literal) ettd ilmiomaistd (phenomenal) lapind-
kyvyyttd (Rowe & Slutzky, 1963).

Téllaista kahden tason lasin kayttod, jossa
lasin ldpindkyvyys ei palaudu ainoastaan lasi-
seen fasadiin kuvaavat esimerkiksi Kolnissa
Bruno Tautin suunnittelema Glashaus (“lasita-
10”), Pierre Chareaun Parisiisin suunnittelema
Maison de Verre (“lasitalo”)® sekd ennen kaik-
kea Walter Gropiuksen suunnittelema Bau-
hausin koulurakennus Dessaussa. Esimerkiksi
hahmopsykologi ja taideteoreetikko Rudolf
Arnheimin vieraillessa vuonna 1926 valmis-
tuneessa Bauhausin koulurakennuksessa, hin
arveli rakennuksen muotokielen johdonmukai-
suuden ja “arkkitehtonisen rehellisyyden” tuot-
tavan samanlaisen vaikutuksen myos sen kéyt-
tdjien moraaliin (Droste, 2002, s. 122).

Suurin osa ajan johtavista arkkitehdeista
julisti téllaisen Arnheimin tunnistaman kak-
sinaisen vaikutuksen myos suoraksi tavoit-
teekseen: esimerkiksi Bruno Tautin ympirille
muodostui jo vuonna 1919 arkkitehtien kirjeen-
vaihtoverkosto, jonka tavoitteena oli muiden
avantgardeliikkeiden hengessa etsid arkkiteh-
tuurin keinoin uutta elimdnmuotoa. Ryhmit-
tymédn nimi, die Gliserne Kette (“lasiketju”),
oli samanaikaisesti viittaus ensinndkin Tautin
suunnittelemaan lasirakennukseen uutena tyy-
lisuuntana mutta myos siihen erottamattomasti
kuuluneeseen ajatukseen lasiarkkitehtuurista
laajemmin uuden aikakauden kristallistaationa
(Forgacs, 1995, s. 133-134).

Kyseessd ei siis ollut ainoastaan esteettinen
irtiotto aikaisempaan muotokieleen, ornamen-
tilkkkaan, vaan lasiarkkitehtuurilla oli myds
laajempi pyrkimys saada aikaan myos yhteis-
kunnallisen lépindkyvyyden elementti. Tama
lasirakentamisen yhteiskunnallinen ulottuvuus
tulee kuitenkin esille vasta siind vaiheessa, jota
Benjamin nimittdd “toiseksi tekniikaksi”. Vaikka
hén ei varsinaisesti puhu lasirakentamisen toi-
sesta tekniikasta, tekee hén silti selkedn erotte-
lun lasirakentamisen kahteen eri aikakauteen.
Tidtd voidaan siten ajatella ensimmaisen ja toi-
sen tekniikan vilisen suhteen kautta.

Ensimmadistd lasirakentamisen aikakaut-
ta ilmentdd 1800-luvun loppupuoliskolla esi-
merkiksi maailmannayttelyt, joista merkitta-
vimpand Benjamin kuvailee Joseph Paxtonin
suunnittelemaa lasirakenteista Kristallipalatsia,
joka toimi ndyttelyhallina vuoden 1851 Lon-
toon maailmannayttelyssa. Kuitenkin téssd lasi
ilmensi 1920-luvun lasirakentamisen sijaan
tdysin pdinvastaisia tendenssejé: lasinen palatsi
néhtiin juuri materiaalinsa vuoksi hyvin eri-
tyisend ja ainutkertaisena rakennuksena. Siksi
lasin kaytto oli tdssd mielessd 1800-luvulla Ben-
jaminin mukaan vield liian ennenaikaista (Ben-
jamin, 2014a, s. 69).

Sen sijaan ensimmdinen maailmansota ja
teknisen uusinnettavuuden kehitys 1900-luvun
alussa muuttavat tilanteen monella tapaa. Lasin
teollinen valmistaminen siirtyy siis “toisen tek-
niikan” vaiheeseen, jolloin esimerkiksi Bauhau-
sin jdsenet tunnistavat siihen liittyvit mahdol-
lisuudet ajatella yhteiskunnan luokkasuhteita
uudella tavalla. Merkittavaa onkin, ettd lasitaloa
ei endd yhdistetd mihinkdan maailmannayttelyn
kaltaiseen suureen tai poikkeukselliseen tapah-
tumaan, vaan Benjamin viittaa anonyymisti
vikeen, joukkoihin sekd nomadimaiseen liik-
kuvaan elaimantapaan maidritellessddn lasitalon
tyypilliset asukkaat:

Scheerbartille, palataksemme vield hdineen, on
ensiarvoista, ettd hinen viellidn - ja heidin
esikuvansa mukaisesti myos hdnen aikalaisillaan
- on asianmukaiset asumisolot: he asuvat siirret-
tavissd, liikuteltavissa lasitaloissa, jollaisia Loos
ja Le Corbusier samaan aikaan rakensivat.(Ben-
jamin, 2014, s. 137.)

Vasta 1920-luvulla lasiarkkitehtuuri saavuttaa
siis tason, jolle voidaan Benjaminin mukaan aja-
tella my6s jonkinlainen massaulottuvuus ja tata
kautta laajempi emansipatorinen voima. Tastd
eteenpdin lasi ei siis ainoastaan merkitse Benja-
minille esteettistd transformaatiota auraattisesta
arkkitehtuurista uudenlaisiin rakentamisen
muotoihin massatuotannon kehittyessa. Pikem-
minkin lasin teollinen valmistaminen mahdol-
listaa my6s sen, ettd arkkitehtuuri alkaa saada
elokuvan tavoin uudenlaisia yhteiskunnallisen
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lapindkyvyyden tehtdvid. Taltd osin kyse on elo-
kuvan tavoin “toisen tekniikan” kehittymisesta
ja sen siirtymisestd osaksi taiteen uusinnetta-
vuudessa tapahtuneiden muutosten ja massojen
vilisen suhteen uutta ajattelua.

Lopuksi

Olemme téssi artikkelissa lukeneet Walter Ben-
jaminin myds kulttuuripolitiikan alaan kuulu-
vassa tutkimuksessa klassikkotekstind pidettya
Taideteos teknisen uusinnettavuuden aikakau-
della -esseetd. Ndakokulmamme on keskittynyt
erityisesti tekstin (taide)poliittiseen merki-
tykseen. Olemme painottaneet, ettd Benjamin
kasitteellistdd uusien teknisten ja materiaalisten
tuotanto- ja uusintamistapojen vaikuttavan
vilillisesti poliittisella tavalla, silld ne tuottavat
uusia sosiaalisia suhteita, mahdollistavat uusia
kokemuksia ja muokkaavat tekija-yleis6-suh-
detta. Sen sijaan, ettd taiteen poliittista merki-
tystd etsittdisiin vain sen sisdlloistd, Benjamin
huomioi etenkin taiteen ja kulttuurin vastaan-
ottoa muotoilevan tekniikan.

Olemme lukeneet Taideteos-esseetd ennen
kaikkea ndkokulmasta, joka painottaa taiteen
tuotannon ensimmdisen ja “toisen tekniikan”
kasitteellistd erottelua. Erityisesti Taideteos-es-
seen toisessa versiossa kisitelty “toinen tekniik-

O

ka” viittaa sellaisiin toimenpiteisiin, joilla ylei-
s6n on mahdollista kollektiivisesti ottaa haltuun
taiteentuotannon prosesseja. Elokuvaa ja ark-
kitehtuuria esimerkkeindin kayttden Benjamin
hahmottelee mahdollisuuksia massoille paasta
tekemisiin sellaisten kulttuuriartefaktien kans-
sa, jotka aikaisemmin oli varattu vain harvoille.
Taiteen “toinen tekniikka” ei siis merkitse
ainoastaan uudenlaista tapaa tuottaa taidetta,
vaan sen toimintapiirin laajentamista (Benja-
min, 2014b, s. 29). Téssé erilaisten avantgarde-
liikkeiden historiallinen rooli on keskeinen.
Benjaminin tulkinta avantgardesta on eklekti-
nen, mutta késittelemdmme elokuva ja arkkiteh-
tuuri tuovat esiin, ettd Benjaminin keskeisimpia
viittauspisteitd yhdistdd yhteiskunnallisen ldpi-
nikyvyyden ajatus. Lasiarkkitehtuurin kohdalla
lapindkyvyys on ilmeistd, kun taas danielokuvan
“lapi” voimme ajatella kuuluvan d4nii, jotka ovat
perdisin massojen urbaanista eldménpiiristd ja
sen tuotannosta. Kyse ei ole realismista, vaan
siitd, ettd eldmdéstd tuttu osatekijd muotoillaan
taiteessa uudelleen, vieraannutetaan tai abstra-
hoidaan, ja ndytetadn massoille uutta asennoi-
tumista vaativana ongelmana. Ndhdaksemme
tassd hahmottuu kiinnostava ajatus uuden tek-
niikan ja sosiaalisen emansipaation vilisestd
suhteesta ja siitd milld tavalla uudenlaiset tai-
teen tuotannon tavat kykenevit laajemminkin
pohjustamaan uusia poliittisia avauksia.’
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Loppuviitteet

1. Avantgarde voidaan ymmartdd monella
tapaa. Seuraamme tdssd erityisesti taideteoree-
tikko John Robertsin maaritelmaa avantgar-
desta. Robertsille (2015) avantgarde on tyon,
tuotannon ja poliittisten mallien samanaikaista
kritiikkia ja vaihtoehtoisten mallien muotoilua
“taiteen laajennetulla kentdlld” Avantgarde edus-
taa Robertsin mukaan mahdollisuutta kyseen-
alaistaa perinteisten tekniikoiden ja representaa-
tioiden avulla my®os laajempia yhteiskunnallisia,
tyohon ja tuotantoon liittyvid rakenteita seka
osallistua kriittisesti niiden uusintamisesta
kaytyyn kiistaan.

2. On merkittdvid, ettd Benjamin kirjoittaa
lainausmerkeissé “aitoudesta’, mutta tekstin

Kulttuuripolitiikan tutkimuksen vuosikirja 2017 | 49



suomennoksessa lainausmerkit muuttuvat kursi-
voinniksi, muuttaen etdannyttavan korostuksen
alleviivaavaksi (vrt. Benjamin, 1989, s. 146;
Benjamin, 1991, s. 356).

3. Viittaamme timan suomentamattoman
version kohdalla GS-laitoksen niteeseen VIIL.1,
§.350-384. Poikkeuksen muodostaa kyseisen
version luku VI, joka on ilmestynyt Miika
Luodon suomentamana vuonna 2014 ja johon
viittaamme suoraan.

4. Tamad kaksinaisuus muistuttaa historioit-
sija Eric Hobsbawmin 1970-luvulla antamaa
kaksiosaista vastausta kysymykseen siitd, mika
tekee ihmisestd vallankumouksellisen. Naita
ovat yhtéaalta melko vaatimattomien, omaa ja
laheisten eldmaa koskevien toiveiden taydellinen
nikoalattomuus nykyisten olojen vallitessa seké
toisaalta painvastainen ajatus siit, ettd vallanku-
mous on kuitenkin mahdollinen (Hobsbawm,
1973, 5. 248).

5. “In der Représentation des Menschen durch
die Apparatur hat dessen Selbstentfremdung
eine hochst produktive Verwertung erfahren?”
Suomennos tekijoiden.

6. Entusiasmin vaikutuksesta etenkin venlai-
seen noise-musiikille, ks. Nikkild, 2010.

7. Aénielokuvan tavoin Benjamin on toki
tietoinen my®ds siitd, ettd lasirakentaminen voi
kaantyd myos itseddn vastaan (“sopii vain toivoa,
ettei lasikulttuuri kohtaa liian monia vastusta-
jia”) (Benjamin, 2014a, 138). My6s Benjaminin
laheinen kollega Ernst Bloch on kirjoittanut
toisen maailmansodan jalkeisesta perspektiivis-
td, ettd erityisesti lasiarkkitehtuuri, joka toki oli
emansipatorisen politilkan kannalta innostava
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hanke, epdonnistui laajemmassa yhteiskunnal-
lisen lapindkyvyyden uudistamisessa (Moisio,
2004, 5. 17).

s.  Talon omisti Benjaminin tuttavapiiriin
kuulunut Ranskan kommunistisessa puolueessa
nékyvisti vaikuttanut ladkari Jean Dalsace. Ma-
ria Gough esittad, ettd Benjaminin lukuisat vie-
railut kyseisessd rakennuksessa toimivat hyvin
tarkednd vaikuttajana Benjaminin kirjoituksille
lasiarkkitehtuurin emansipatorisesta voimasta
(Gough, 2002, s. 57).

o. Kiitamme Kulttuuripolitiikan tutkimuksen
vuosikirjan toimituskuntaa sekd kahta vertai-
sarvioijaa huomioista ja korjausehdotuksista
tekstiin.



