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Vandalismia vai luokkataistelua?

Tradition ristiriitainen merkitys Weimarin
tasavallan alkuvuosien poliittisissa ja kulttuurisissa

mullistuksissa

Vaadimme kaikkia asettumaan historiallisten arvojen masokistista kunnioitusta, kulttuuria ja taidetta vastaan!'

George Grosz & John Heartfield, "Kunstlump” (1920)

Vuotta 1918 ja sitd seuranneita vuosia voi monessa mielessid kutsua saksalaisen kulttuurin
hulluiksi vuosiksi. Ensimmiisen maailmansodan aiheuttamat inhimilliset menetykset
seki taloudelliset ja kulttuuriset vaikutukset aiheuttivat kuohuntaa, joka lopulta

johti vallankumoukseen marraskuussa 1918. Saksan yhteiskuntajirjestys muuttui
keisarikunnasta perustuslailliseksi tasavallaksi, jonka ensimmiiset vuodet olivat sisi-

ja ulkopoliittisesti seki taloudellisesti rajihdysherkkii. Yhteiskunnalliset muutokset

politisoivat myos saksalaista taidekenttii j

isittelen artikkelissani Berliinin dadan

suhdetta saksalaisen kulttuurin ja taiteen

traditioon Weimarin tasavallassa kiydyssi

Kunstlump-taidedebatissa. Poliittisesti vi-

rittynyt keskustelu alkoi Dresdenin taide-
akatemian professorin, ekspressionisti Oskar Kokoschkan
vetoomuksesta, jossa hin puolusti mestariteoksia poliitti-
selta kuohunnalta. Taustalla olivat oikeiston vallankaap-
pausyritysti seuranneen yleislakon levottomuudet, joiden
yhteydessi Zwingerin taidegalleriassa Dresdenissi esilld
ollut Rubensin maalaus vaurioitui. Dadaistit George Grosz
ja John Heartfield reagoivat vetoomukseen Kunstlump-
pamfletillaan?, joka julkaistiin kesilli 1920. Grosz ja
Heartfield hyokkisivit porvarillista taidetta vastaan ja
olivat valmiit uhraamaan mestariteoksia, mikili se oli vilt-
timitdntd tyovienluokan poliittisten pidimiirien saavut-
tamiseksi. Dadaistien pamfletti synnytti aikalaismedioissa
keskustelun taiteen poliittisuudesta ja taidetradition mer-
kityksestd yhteiskunnassa.

Debatissa tiivistyy monia 1910- ja 1920-luvun kes-
kustelunaiheita avantgardesuuntausten vilisistd suhteista,
taiteen poliittisuudesta ja kulttuurisesta ilmapiiristd.
Kunstlump-debatissa artikuloituu nikemyksii tradition
merkityksestd ja tuhoamisesta suhteessa modernin ai-
kakauden murroksiin ja perinteen rappeutumiseen. Ki-
sittelen debattia ja sen suhdetta saksalaiseen taidetradi-
tioon kahdesta erilaisesta historiallisesta perspektiivisti.
Yheiiled analysoin keskustelua aikalaiskontekstissa osana
saksalaisen kulttuurin “hulluja vuosia”, joita leimasi en-
simmiisen maailmansodan ja vallankumouksen aihe-
uttama katkos poliittisessa jirjestelmissd ja kulttuurissa
ylipadcddn. Tarkastelen debattia toisaalta myos osana pit-
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Kirjistivit taiteilijoiden kannanottoja.

kikestoista 1800-luvun taiteessa kiynnistynytti keskus-
telua saksalaisen kulttuurin kriisistd.
Kunstlump-pamfletista on muodostunut osa dadaan
liittyvien tekstien kaanonia ja debattiin on usein viitattu
yleisluontoisesti dadaismia kisittelevissi tutkimuskirjal-
lisuudessa osana Betliinin dadan toimintaa’. Pamflettia
on tarkastellut yksityiskohtaisesti muun muassa Brigit
Doherty vuonna 2010 ilmestyneessi artikkelissaan, jossa
hin kisittelee debatin teemoja taidehistoriallisesta niks-
kulmasta analysoimalla dadaistisia teoksia ja dadan uu-
denlaista teoskisitystd. Doherty nikee dadaistien mon-
taasiin perustuvan teoskisityksen itsessdin poliittisena
eleend, johon sekoittuu aikakauden puoluepoliittisia
teemoja‘. Debbie Lewer taas arvioi agitaattorin hahmoa
ensimmiisen maailmansodan jilkeisessd saksalaisessa
taiteessa ja analysoi vallankumouksellisen hurmostilan
“marraskuun hengen” vaikutuksia taidekeneills®.
Kunstlump-pamfletin aiheuttamaa keskustelua ei ole
kuitenkaan tarkasteltu osana 1800-luvun porvarillisen
kulttuurin ja moderniteetin kritiikkis, johon myés eks-
pressionistit ja dadaistit omalta osaltaan ottivat kantaa.
Keskeinen kysymykseni onkin, milli tavoin aiemmat tai-
dediskurssit ja niiden muodostama historiallinen jatkumo
suhteutuivat ensimmiisen maailmansodan, vallankumouk-
sen sekd avantgarden tuottamiin kulttuurisiin ja poliittisiin

katkoksiin saksalaisessa yhteiskuntakehityksessi.

Berliinin dada poliittisten mullistusten

keskelld

Vuoden 1918 vallankumouksen seurauksena Saksan po-
liittinen jirjestelmi vaihtui demokraattiseksi tasavallaksi,
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jonka perustuslaki siddettiin elokuussa 1919. Vallan-
kumouksellinen liikehdintd ja uusi poliittinen tilanne
herdttivit optimistisia odotuksia taiteessa. Joulukuun
alussa 1918 ekspressionistit Max Pechstein ja César Klein
perustivat Novembergruppe-taiteilijaryhmin, jonka ta-
voitteena oli miirittiid uudenlaiset suuntaviivat taiteelle
ja arkkitehtuurille Weimarin tasavallassa®. Ajatus yhteis-
kunnan uudistamisesta taiteen keinoin oli ollut jo sotaa
edeltineen ekspressionismin tavoitteena. Vuoden 1918
kontekstissa kulttuurinen murros sai uudenlaisen merki-
tyksen, kun se rinnastettiin kiynnissi olevaan poliittiseen
vallankumoukseen.

Poliittinen tilanne oli kuitenkin vasemmistointellek-
tuellien optimismista huolimatta monin tavoin ailah-
televa. Uuden valtion syntyminen sai aikaan ristiriitoja
ja kitkaa vasemmistossa, minki seurauksena kommu-
nistinen spartakistiryhmittymi irrottautui Saksan it-
sendisestd sosiaalidemokraattisesta puolueesta’. Uusi
puolue syvensi kommunistien ja sosiaalidemokraattien
vilistd kuilua®. Tulevaisuudennikymii synkensivit
vasemmiston jakautumisen lisiksi poliittiset levotto-
muudet ja vikivalta, kuten kahden spartakistijohtajan
Karl Liebknechtin ja Rosa Luxemburgin murhat tam-
mikuussa 1919°. Weimarin tasavallan tilanne oli my®s
taloudellisesti epivakaa. Sota-ajan talous ei kasvanut
samassa mittakaavassa kuin vuosisadan taitteen mer-
kitedvind talouskasvun vuosina, ja tilanne heikkeni en-
tisestddn Versaillesn rauhansopimukseen sisiltyneiden
suurten sotakorvausten vuoksi'?.

Poliittinen epivakaisuus nikyi myds saksalaisella tai-
dekentilld, jolle ilmestyi ensimmiisen maailmansodan
my6td uusia provokatiivisia taiteilijaryhmittymii. Ennen
sotaa keskeisin suuntaus saksalaisessa kuvataiteessa ja kir-
jallisuudessa oli ekspressionismi, jonka rinnalle syntyi
uudenlaista taiteellista toimintaa 1910-luvun puolivilin
jilkeen''. Saksalainen emigrantti Hugo Ball perusti yh-
dessi muutamien muiden taiteilijoiden kanssa vuonna
1916 Ziirichiin dadaistisen Cabaret Voltairen, jonka
radikaali ja provokatiivinen ohjelma koostui kokeelli-
sesta ddnirunoudesta, musiikista ja muista esityksistd'2.
Dada levisi sodan loppupuolella Richard Huelsenbeckin
mukana Ziirichisti Saksaan'®.

Berliinissi dada sai ensimmiisen kerran nikyvyyted
helmikuussa 1918 Neue Sezessionin salissa jirjestetyssd
tilaisuudessa'®. Huelsenbeck piti tapahtumassa puheen,
jossa toistui Ziirichin dadan provokatiivinen eetos: ”Asi-
oiden tulee térmici toisiinsa: vield ei kuljeta tarpeeksi
synkkdin suuntaan.”’® Varsinainen toiminta alkoi Ber-
liinissd huhtikuussa 1918, kun dadaistit jirjestivit Ber-
liner Sezessionin tiloissa tapahtuman, jonka ohjelmassa
oli muun muassa Huelsenbeckin luento dadaismista
elimissi ja taiteessa sekd Else Hadwigerin dadaististen
ja futurististen runojen lausuntaesitys. Myds George
Grosz lausui omia sikeitdin otsikolla Sincopations'S. Ber-
liinin Club Dadaksi nimetyn ryhmin toiminta koostui
Ziirichin Cabaret Voltairen tapaan tapahtumista, joissa
luettiin manifesteja ja kokeellista runoutta. Lisiksi da-
daistit jirjestivit kesilli 1920 huomiota saaneen niyt-

telyn Die erste internationale Dada-Messe. Tapahtumia
oli kuitenkin harvakseltaan. Kokonaisuudessaan Ber-
liinin dada oli melko l6yhi taiteellinen yhteisd, jonka
sisille muodostui pienempid ryhmittymi, joista poliitti-
sesti aktiivisimpia henkil6itd olivat George Grosz, John
Heartfield sekd Heartfieldin veli, kustannustoimittaja
Wieland Herzfelde'®.

Weimarin tasavallan alkuvuosina Grosz tunnettiin
erityisesti groteskeista litografioistaan, jotka kuvasivat
suurkaupungin dekadenssia, prostituutiota, ampu-
toituja sotaveteraaneja, yhteiskunnallista eriarvoisuutta
ja vikivaltaa. John Heartfield, alkuperiiseltd nimeltdin
Helmuth Herzfeld, alkoi kehittii kollaasimaista foto-
montaasitekniikkaansa. Grosz ja Heartfield tekivit tii-
vistd yhteistyoti Wieland Herzfelden kanssa. Herzfelde
julkaisi dadaistien litografioita, fotomontaaseja ja teksteji
Malik-kustantamonsa lehdissi, joihin kuuluivat muun
muassa dadajulkaisut Jedermann sein eigner Fussball ja
Die Pleite seki poliittisemmin painottunut Der Gegner®.
Herzfelde pyrki edistimiin kommunistista aatetta, ja
hinelld oli kontakteja keskeisiin vasemmistointellektuel-
leihin. Kustantamon toiminta ei kuitenkaan missiin vai-
heessa ollut sitoutunut kommunistiseen puolueeseen tai
muihin poliittisiin toimijoihin.?

Groszin, Heartfieldin ja Herzfelden taipumus vas-
tarintaan nikyi jo sodan aikana, vaikka heidin toimin-
tansa sai puoluepoliittisia ulottuvuuksia vasta sodan
jilkeen. Helmut Herzfeld vaihtoi nimensi John Heart-
fieldiksi kesikuussa 1917 kritisoidakseen sotaa ja sak-
salaisten brittildisvastaista propangandaa®’. Heartfield
ja terveydentilansa vuoksi asepalveluksesta vapautettu
Grosz lihettivit sodan aikana Wieland Herzfeldelle
rintamalle kollaasipostikortteja ja lahjalihetyksii, jotka
pilkkasivat patrioottista ilmapiirii. Heartfield pyrki 16y-
timiin myds toisenlaisia keinoja vastarintaan. Armeijan
postilihettind toimiessaan hin heitti systemaattisesti
rintamalle suunnatun postin viemiriin ja vastusti niin
tavoitetta kohottaa sotilaiden tunnelmaa kotirintamalta
tulevilla lihetyksill4.??

Heartfieldin, Herzfelden ja Groszin poliittinen toi-
vallankumouksellisen liikehdinnin
myétd. He liittyivit ensimmiisten joukossa vastaperus-

minta muuttui

tettuun Saksan kommunistiseen puolueeseen, mikid mer-
kitsi siirtymii sodanaikaisesta omachtoisesta aktivismista
jirjestdytyneeseen poliittiseen toimintaan®. Dadastien
suhde kommunismiin ja puolueeseen ei kuitenkaan ollut
yksiselitteinen ja ongelmaton, kuten Kunstlump-debatti
osoittaa.

Kunstlump-debatti ja taidetradition merkitys

Kunstlump-pamflettiin ja sitd seuranneeseen debattiin
johtaneet poliittiset tapahtumat saivat alkunsa maa-
liskuussa 1920, kun #irioikeistolaiset Freikorps-joukot
kaappasivat viliaikaisesti vallan valtaamalla hallituksen
rakennukset Berliinissd. Reaktiona vallankaappausyri-
tykseen ammattiliitot aloittivat kommunististen ja sosi-
aalidemokraattisten puolueiden tuella yleislakon, joka
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nikyi laajana litkehdintini ympiri Saksaa®. Dresdenissi
mielenosoitukset muuttuivat vikivaltaiseksi yhteenotoksi,
jossa kuoli 59 ja haavoittui 150 henkei. Kaupungin kes-
kustassa ammuttiin sekaannuksen keskelld myos kohti
Zwinger-museota. Yksi luodeista vahingoitti museon
kokoelmiin kuuluvaa Peter Paul Rubensin Batseba-
maalausta. Tapahtumasta jirkyttyneeni ekspressionisti
Oskar Kokoschka kirjoitti vetoomuksen, jossa hin pyysi
konfliktin osapuolia suojelemaan maalaustaiteen mesta-
riteoksia poliittiselta kuohunnalta. Kokoschka ei ottanut
kantaa poliittiseen tilanteeseen, vaan vetosi kaikkiin osa-
puoliin taideteosten siilyttdmiseksi. Vetoomus julkaistiin
useissa saksalaisissa sanomalehdissi®.

Muutamia piivid myshemmin Grosz ja Heartfield
kirjoittivat vastalauseena pamfletin, jossa he kritisoivat
Kokoschkaa mestariteosten asettamisesta ihmishenkii
tirkeimpdin asemaan. Porvaristo, johon Kokoschka
Groszin ja Heartfieldin mukaan kuului, oli panssa-
roitunut tydvienluokkaa vastaan nostamalla jalustalle
teoksia, jotka eivit endd puhutteleet aikalaisia. Mestari-
teokset toimivat heidin mukaansa lihinni porvariston si-
joituskohteena, joilla ei lopulta ole merkitysti luokkatais-
telua kiyville tydvienluokalle.”* Muutamien sivujen mit-
tainen pamfletti paittyl mestariteosten kunnioittamista
ja taiteen kaanonia vastustaviin iskulauseisiin. Grosz ja
Heartfield toivoivat lopuksi, ettd luodit paityisivit mie-
luummin taidemuseoihin kuin koyhin tydvienluokan
kortteleihin. Pamfletti julkaistiin Herzfelden Malik-kus-
tantamon Der Gegner -lehdessi huhtikuussa 1920.

Pamfletin ilmestymisen jilkeen kulttuuritoimittaja
Gertrud Alexander julkaisi 9.6.1920 Saksan kommu-
nistisen puolueen KPD:n Die Rote Fahne -lehdessi
artikkelin, jossa hin argumentoi taiteen tradition sii-
lyttdmisen puolesta. Alexander jakoi Groszin ja Heart-
fieldin ajatuksen ihmiselimisti taideteoksia tirkeimpini
arvona, eikd hin myoskiddn puolustanut Kokoschkaa.

2/2018 NIIN ¢’ NAIN

”Taiteen kaanonin merkitys
syntyi historiallisesta ulottuvuu-
desta, jolla oli vallankumouksen
yhteiskunnallisista uudistuk-
sista huolimatta arvoa myos
tulevaisuudessa.”

Alexander ei kuitenkaan voinut hyviksyi dadaistien
kiyttimdd tuhoamiseen tihtddvdd retoriikkaa. Hinen
mukaansa sortoon perustuvassa yhteiskunnassa synty-
neilld taideteoksilla oli kaikesta huolimatta merkityksensi
tulevaisuuden kommunistisessa yhteiskunnassa, minki
vuoksi hin kritisoi voimakkaasti dadaistien vilinpitimi-
tontd ja vihamielistd suhdetta kulttuuriperintéon. Taiteen
kaanonin merkitys syntyi hinen mukaansa historiallisesta
ulottuvuudesta, jolla oli vallankumouksen yhteiskunnal-
lisista uudistuksista huolimatta arvoa myés tulevaisuu-
dessa.”

Alexanderin vastine heritti keskustelua siitd, mil-
lainen merkitys porvarilliseksi mielletylld kaanonilla ja
mestariteoksilla oli proletariaatille. Pamfletin julkaisseen
Malik-kustantamon edustaja Julian Gumperz?® kirjoitti
Groszin ja Heartfieldin puolesta Die Rote Fahne -lehteen
22.6.1920 puolustuspuheenvuoron, jossa hin kritisoi
Alexanderia kirjistetystd tulkinnasta ja pyrki lieven-
timiin Groszin ja Heartfieldin kantoja taideteosten tu-
hoamisesta. Gumperz korosti artikkelissaan, etti uuden-
laisen tydldisten kulttuurin tuli ensisijaisesti syntyd tyo-
vienluokan keskuudessa eiki aiemman kulttuuritradition
periaatteiden mukaisesti.”

Die Rote Fahnen toimitus ei kuitenkaan ollut halukas
jatkamaan keskustelua tyovienluokan taiteesta tai porva-
rilliseksi mielletyn tradition merkityksestd. Gumperzin
puolustuspuheenvuoroa edelsi toimituksen lyhyt kom-
mentti, jossa todettiin, ettei lehti ollut oikea foorumi
asian kisittelyyn. Toimituksen mukaan kulttuuripoliit-
tinen keskustelu ei ollut tirkedi vallankumouksellisessa
politiikassa, jonka tavoitteet olivat laajemmissa yhteis-
kunnallisissa muutoksissa. Lehdessd kuitenkin julkaistiin
23.6.1920 Gumperzin puheenvuoroa kommentoiva
vastine, jossa Alexander jatkoi kritiikkidin dadaistien
pamflettia kohtaan. Hinen mukaansa Groszin ja Heart-
fieldin mestariteosten tuhoamiseen tihtiivit iskulauseet
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ovat luokkataistelun sijaan puhdasta vandalismia. Jo
aiemmin Alexander oli tunnettu kriittisesti suhtautu-
misesta avantgardeen, mikd korostui erityisesti hinen
viimeisessi vastineessaan. Alexanderille ekspressionismi,
dada ja muut modernit taidesuuntaukset edustivat rap-
pioilmiéit, joiden vallankumouksellisuus oli pelkistiin
nienniisti. Mestariteoksilla taas oli hinen mukaansa
pysyvd arvo ihmisyyden dokumentteina.®

Lopulta keskustelu pidttyi toimituksen edustaja
August Thalheimerin lyhyeen artikkeliin, jossa hin
linjasi lehden nikékulman keskusteluun. Proletariaatin
tehtivini ei ollut taiteen tradition tuhoaminen, vaan
destruktiivinen suhde kulttuuriperintéén oli hinen
mukaansa pikemminkin porvarillista. Proletariaatti ei
hinen mukaansa pysty luomaan uutta tydvienkulttuuria
luokkataistelun keskelld, mutta kulttuuriperinnén hal-
tuunotto ja sen kehittiminen tukivat edistyksellistd po-
liittista toimintaa. Thalheimer siis puolusti kommentaa-
rissaan Alexanderin taidekisitystd ja linjasi niin lehden
kriittisen nikdkulman dadaismiin.?!

Dadaistien pamfletti oli tietoista provokaatiota, miki
nikyi kisicteellisissd yksinkertaistuksissa. Vaikka dadaistit
olivat valmiita luopumaan kanonisoiduista menneiden
vuosisatojen taideteoksista, kritiikin kirki osui ensisijai-
sesti saksalaiseen porvarilliseen kulttuuriin.

Alexander tarttui Groszin ja Heartfieldin implisiit-
tiseen nikemykseen, joka samasti porvarillisen kult-

tuurin ja kanonisoidun taidetradition. Hin kiytti vasta-
argumentissaan esimerkkini Vincent van Goghia, joka
ei elinaikanaan kuulunut porvarilliseen keskiluokkaan,
vaikka hinen tuotantonsa oli sittemmin liitetty mestari-
teosten kaanoniin®2,

Groszin ja Heartfieldin pamfletti jii heiddn ainoaksi
puheenvuorokseen debatissa, eivitki he osallistuneet
Die Rote Fabne -lehdessi kiytyyn keskusteluun. Saman-
kaltaiset teemat nousivat kuitenkin esille dadaistien Die
erste Internationale Dada-Messe -niyttelyssi kesilld
1920. Niyttely, joka jirjestettiin Otto Burchardin taide-
galleriassa Berliinissd, koostui piidsidntoisesti erilaisista
kollaaseista, iskulauseita sisdltdvistd julisteista sekd dada-
istisista esineistid. Yksi esillid olleista teoksista oli Groszin
ja Heartfieldin veistos Der wildgewordene Spiesser Heart-
feeld ("Villiintynyt poroporvari Heartfield”), jonka nimi
viittasi Alexanderin vastineeseen. Alexander kritisoi vii-
meisessd vastineessaan dadaisteja todellisuuspakoisuu-
desta ja syytti Gumperzia, Groszia ja Heartfieldia villiin-
tyneen porvarin pelosta®.

Groszin ja Heartfieldin teos rakentui mallinukesta,
jonka toinen jalka oli korvattu proteesilla, toinen kisi
pienelli pistoolilla ja pid hehkulampulla. Hahmon
rintaan oli kiinnitetty haarukka ja veitsi sekd sotamitalin
mieleen tuova esine. Erilaisista esineisti kootun teoksen
elementit, kuten proteesit, kunniamerkit ja ase, olivat
tuttua aikalaiskuvastoa, jota Grosz kuvasi myos grotes-
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keissa piirroksissaan suurkaupungeista. Brigit Dohertyn
mukaan teoksessa tiivistyy dadan poliittisuuden ydin.
Dadaistit miirittelivit itsensd diletanttien esijoukoiksi,
joiden perustana toimi ironinen identifioituminen mi-
litaristin hahmoon ja pikkuporvarilliseen vallanku-
mouksellisuuteen. Diletantismin parodinen jiljittely
osaltaan demokratisoi taiteen tekemisen ja katsomisen
tapoja destruktiivisuudellaan®. Provokatiivinen niyttely
sai huomiota mediassa, myds Die Rote Fahne -lehdessi.
Gertrud Alexander jatkoi dadakritiikkiddn arvostelemalla
ndyttelyd sisillollisesti pienuudesta suhteessa proleta-
riaatin vapaustaisteluun, “jossa todella on kyse porvaril-
lisen yhteiskunnan tuhoamisesta™.

Dadan ja ekspressionismin poliittisuus

Dadaisteille oli ominaista pyrkii erottautumaan uu-
deksi sukupolveksi muista aikakauden taidesuuntauk-
sista, erityisesti ekspressionismista. Muun muassa Raoul
Hausmann kritisoi pamfletissaan ekspressionisteja sul-
keutuneesta asenteesta ympirdiviin maailmaan seki
turhasta psykologisoinnista, jolla ei enii ollut poliittista
tai kulttuurista merkitysti sodanjilkeisessi yhteiskun-
nassa.*® Vaikka dadaistit halusivat profiloitua omaksi
ryhmikseen, monilla oli kuitenkin sidoksia muihin
suuntauksiin, myds kritisoimaansa ekspressionismiin.
Esimerkiksi Wieland Herzfelde oli tiiviisti yhteydessi
ekspressionisti Else Lasker-Schiileriin. Herzfelde muun
muassa nimesi kustantamonsa Lasker-Schiilerin Der
Malik -teoksen (1919) mukaan®.

Heartfield ja Grosz oletettavasti liittyvit ekspressio-
nistiseen Novembergruppeen vallankumouksellisen liikeh-
dinnin alkuhuumassa vuoden 1918 ja 1919 vaihteessa®.
Grosz kuitenkin allekirjoitti vuonna 1920 Der Gegner
-lehdessi julkaistun ryhmii vastustaneen avoimen
kirjeen "Offener Brief an die Novembergruppe”. Al-
lekirjoittajat kritisoivat Novembergruppen taiteilijoita,
jotka eivit olleet elitistisestd positiostaan valmiita osal-
listumaan vallankumoukselliseen toimintaan®’. Kirjeessi
toistuvat samankaltainen etabloituneiden taiteilijoiden
kritiikki kuin Kunstlump-pamfletissa, joskin vihemmin
kirkevissi muodossa. Avoin kirje on pamfletin tavoin
esimerkki murroksesta saksalaisella taidekentillid. Uusien
taiteilijasukupolvien mukaan taidekentin vallankumous
el tapahtunut estetiikassa vaan politiikassa.

Berliinin dadan suhde ekspressionismiin on kui-
tenkin monipolvisempi, eikd dadaistien ekspressionismi-
kritiikki selity pelkilld sukupolvierolla. Monet ekspressi-
onisteista, kuten Dresdenin taideakatemian professorina
toiminut Kokoschka, olivat saavuttaneet suhteellisen
vakiintuneen aseman saksalaisissa taideinstituutioissa
1920-luvulle tultaessa. Weimarin tasavallassa luotiin
pohjaa uudenlaiselle julkisesti tuetun taiteen mallille,
johon lukeutui muun muassa kaupunginteatterijirjes-
telmi.?" Ekspressionismi suuntauksena nihtiin tarpeeksi
etabloituneena, jotta taidemaalari Karl Schmide-Rott-
luffia voitiin pyytdd suunnittelemaan luonnos Saksan ta-
savallan uudeksi kotkasymboliksi.*

Toisin kuin monet ekspressionisteista, dadaistit
toimivat virallisten taideinstituutioiden ulkopuolella.
Vastakkainasetteluun, provokaatioon ja katkokseen pe-
rustuva dadaistinen ajattelu reagoi kuitenkin taidekentin
diskursseihin ja asettui niin osaksi saksalaista taidekes-
kustelua, jonka juuret ylsivdt 1800-luvun lopun kulttuu-
rikritiikkiin. Dekadenssi, modernin kulttuurin rappio ja
irrationaalisuus olivat keskeisii teemoja etenkin kirjalli-
suuden ekspressionismissa. Seth Taylor analysoi ekspres-
sionistien kulttuurikritiikkii tarkastelemalla vasemmisto-
laisten ekspressionistien tulkintoja Friedrich Nietzschen
filosofiasta 1910-luvulla.®® Vilhelmiinisti 1800-luvun
lopun saksalaista yhteiskuntaa leimasi modernisaatio,
joka nikyi voimakkaana talouskasvuna, teollistumisena,
kaupungistumisena, yhteiskunnan laajempana ratio-
nalisoitumisena ja tieteen positivismina. Saksalaisissa
ruhtinas- ja kuningaskunnissa alkoi kehittyd 1700- ja
1800-luvun vaihteessa porvarillinen kulttuuri, joka
leimasi vuonna 1871 perustetun Saksan keisarikunnan
kulttuurielimii yhi ennen ensimmiistd maailmansotaa.
Nietzsche kirjoitti kriittiseen sivyyn saksalaisesta kult-
tuurista 1800-luvun viimeisind vuosikymmenini. Kult-
tuurikridikkid jatkoivat myshemmin ekspressionistit ja
dadaistit.

Porvarillinen kulttuuri ja sen edustamat arvot ovat
itsessidn hyvin laaja ja monimuotoinen kulttuurinen
kokonaisuus, minki vuoksi ilmidn yksiselitteinen mii-
ritteleminen on hankalaa. Manfred Hettling ja Stefan-
Ludwig Hoffmann nostavat kuitenkin esille kaksi mer-
kittdvdd arvoa, jotka leimasivat saksalaista porvarillista
kultcuuria 1800-luvulla. Porvaristolle oli tirkedd yleis-
sivistykseen tihtddvi koulutus (Bildung), jonka ensisi-
jaisena tavoitteena oli yksilon kehittiminen, ei niinkdin
muodollinen koulutus (Ausbildung). Lisiksi saksalainen
keskiluokka korosti emotionaalista yksilllisyyted, mik
heijastui muun muassa aikalaisten rakkaus- ja parisuhde-
kisitykseen. Vaikka 1800-luvun lopun saksalainen sivis-
tysporvaristo (Bildungsbiirgertum) hyotyi taloudellisesti
Saksan keisarikunnan kasvunvuosista, sivistys ja kulttuu-
rintuntemus koettiin merkittivimmiksi arvoiksi kuin va-
rallisuuden tavoittelu. Taiteen ja kirjallisuuden kaanonin
tuntemus oli merkittivi osa porvarillista kulttuuria.

Saksalaisen kulttuurin arvoihin vaikutti myds Saksan
keisarikunnan perustaminen vuonna 1871 Preussin ku-
ningaskunnan johdolla. Preussilaiseen kulttuuriin yh-
distetty kurinalaisuus nousi tirkeiksi yhteiskunnaliseksi
arvoksi. George Grosz kuvaa elimikerrassaan Ein kleines
Ja und ein groffes Nein lapsuutensa kouluinstituutiota ja
kurimentaliteettia varsin negatiiviseen sivyyn®. Groszin
elimikerta julkaistiin vuonna 1955, joten hin tarkasteli
1900-luvun alkua vuosikymmenten etidisyyden piisti.
Samankaltaisia kriittisii huomioita preussilaisesta kult-
tuurista oli kuitenkin jo Hugo Ballin piivikirjassa, joka
julkaistiin vuonna 1927 Ballin itsensi editoimana®.

Monet taiteilijat ja intellektuellit nikivit oman ai-
kakautensa kulttuurin ongelmallisena. Modernisaatio-
kritiikki sai vuosisadan taitteessa aikaan nietzscheldisen
aallon vasemmistointellektuellien ja 1910-luvun ekspres-
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sionistien keskuudessa?’. Nietzschen tiedekriittinen, irra-
tionaalisia piirteitd sisiltidvi filosofia sopi erityisen hyvin
1900-luvun alun kulttuurikriitikkojen nikemykseen yh-
teiskunnallisesta dekadenssista. Esimerkiksi Hugo Ball
valmisteli ennen dadakauttaan Nietzschei kisittelevii
viitoskirjaa, joka jii lopulta kesken hinen teatteriopin-
tojensa vuoksi. Kulttuurikritiikki ja Nietzschen filosofian
teemat toistuivat hinen mydhemmissi tuotannossaan,
jossa hin kritisoi voimakkaasti saksalaista ja erityisesti lu-
terilaista kulttuuria.*®

Berliinin dadaistit osallistuivat samaan kulttuurikriit-
tiseen keskusteluun, tosin poliittisemmin kuin ekspres-
sionistit. Siind missd ekspressionistit pyrkivit 16ytimiin
emansipatorisia kidytintsji estetiikasta ja taiteesta, Grosz
ja Heartfield ottivat puoluepoliittisesti kantaa yhteiskun-
nallisiin tapahtumiin ja hyokkisivit suoraan taiteen kaa-
nonia vastaan. Heille taiteen traditio oli ensisijaisesti por-
varillinen luomus eiki ainoastaan yksittdisten eri aika-
kausilta periisin olevien teosten sarja. Groszin ja Heart-
fieldin pamfletissa tydvienluokan poliittiset tavoitteet
menivit taiteen tradition vaalimisen edelle.

Vaikka Groszin, Heartfieldin ja Herzfelden toiminta
ensimmiisen maailmansodan jilkeisini vuosina vaikuttaa
pintapuolisesti tarkasteltuna agitaatiolta, heidin poliit-
tinen sitoutuneisuutensa ei ollut yksiselitteisti. Grosz
ja Heartfield julkaisivat poliittisesti sitoutumattomalla
Malik-kustantamolla. Kommunistisen puolueen suhde
dadaan oli yhtid ongelmallinen, kuten jo puolueen vi-
rallisen lehden linjaus osoitti. Avantgardistiset suun-
taukset olivat ylipddtiin hankala aihe kommunisteille.
Leninin vasemmistolaista radikalismia kisittelevin
tekstin saksannos ”"Der ’Radikalismus’ die Kinderkran-
kheit des Kommunismus” oli levinnyt laajalle Saksassa
kesdin 1920 mennessi. Lenin rinnasti kirjoituksessaan
avantgarden kommunismia vaivaavaan radikalismin
lastentautiin. Kritiikin seurauksena monet avantgarde-

”Tyoviaenluokan poliittiset ta-
voitteet menivit taiteen tradition
sdilyttimisen edelle.”

taiteilijat jittivit Liebknechtin perustaman kommunis-
tisen puolueen KPD:n ja siirtyivit vasta perustettuun
Saksan kommunistiseen tydvienpuolueeseen (KAPD),
joka pyrki houkuttelemaan taiteilijoita puoleensa KPD:n
linjasta poikkeavalla kulttuuripolitiikalla. Myos Grosz
osallistui KAPD:n tapaamisiin, mutta pysyi kuitenkin
KPD:n jiseneni.® Puoluejisenyydestiin huolimatta
Groszin ja Heartfieldin poliittinen identiteetti hiilyi po-
liittisten murrosten keskelld, eikid Berliinin dada kommu-
nistisesta painotuksestaan huolimatta 18ytinyt pysyvii
paikkaansa saksalaisen vasemmiston poliittisella kartalla.

Anarkistisen eetoksensa vuoksi dada on avantgarden
tutkimuksessa ajoittain yhdistetty my®s poliittiseen anar-
kismiin. Ziirichin dadassa toiminut Ball oli kiinnostunut
erityisesti Mihail Bakuninin anarkismista, ja hin my®s
luonnosteli Bakuninia kisittelevid teosta, joka ei kui-
tenkaan lopulta valmistunut™. Berliinin dadaistien pam-
fleteissa tai muissa teksteissi ei ole viitteitd anarkismin
teorioihin. Seth Taylor jakaa dadaistit poliittiselta vakau-
mukseltaan kahteen ryhmiin, marxisteihin ja anarko-
kommunisteihin, joihin lukeutui muun muassa Raoul
Hausmann®'. Grosz ja Heartfield olivat poliittisesti mar-
xistisen aatteen kannattajia vaikka eivit kuuluneetkaan
puoluepoliittiseen sisdpiiriin.

Dada ei ollut suoranaisesti mydskiin populaarikult-
tuuria tai tydvienkulttuuria. Dadaistit lainasivat kollaa-
siteoksiinsa visuaalisia elementteji populaarikulttuurista,
mutta tekivit silti taidetta®. Kulttuuriperinnén murros
heritti keskustelua 1800-luvun lopulta eteenpidin, kun
futurismi, ekspressionismi ja muut avantgardistiset
suuntaukset uudistivat taidetta. Samaan aikaan lito-
grafia, valokuva ja elokuva muuttivat visuaalista kult-
tuuria radikaalisti. Walter Benjamin kisitteli kulttuurin
murrosta esseessiin “Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit” (1936), jossa hin myos
kritisoi dadaismia. Benjaminin mukaan dada imitoi
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elokuvan fysiologista shokkiefektid, joka itsessidn si-
siltyi liikkuvan kuvan tekniikkaan ja montaasiin. Dada
kuitenkin epionnistui kulttuurin uudistamisessa kes-
kittyessiin moraaliseen shokeeraamiseen. Benjamin to-
tesikin: “Ennen elokuvan lipimurtoa dadaistit yrittivit
tapahtumissaan saada yleisossi aikaan liikehdineid, jota
Chaplin heritti myshemmin luontevammalla tavalla.”>?
Poliittisuus, joka Benjaminin mukaan liittyi valokuvan
ja elokuvan tekniseen uusinnettavuuteen ja sen mah-
dollistamaan massakulttuuriin, menetti tissi tulkinnassa
“turhan” provokaation vuoksi terdvimmin kirkensi da-
daistisessa toiminnassa.

Traditio ja poliittisen taiteen ongelmat

Berliinin dada erottautui monessa mielessi 1910- ja
1920-lukujen taitteen kulttuurisista ja poliittisista ilmi-
oistd ja sijoittui yhteiskunnan marginaaliin. Kunstlump-
pamfletin aiheuttama debatti jii lopulta yhteiskunnal-
lisilea vaikutuksiltaan vaisuksi, eikd keskustelulla ollut
juurikaan vaikutusta kulttuuripolitiikkaan tai konkreet-
tiseen taidekokoelmien hallinnointiin. Mikili pamflettia
el olisi myshemmin kanonisoitu yhdeksi Berliinin dadan
keskeisisti manifesteista, myds tutkimuksellinen huomio
olisi todennikdisesti jidnyt vihemmalle. Vihiisistd vai-
kutuksistaan huolimatta pamfletti ja sen synnyttimi kes-
kustelu ovat lthemmin tarkastelun arvoisia, silli debatti
kuvaa hyvin Saksan “hullujen vuosien” kulttuurista ja
poliittista ilmapiirii.

Dada on usein tulkittu reaktioksi ensimmiiseen maa-
ilmansotaan ja sen aiheuttamiin henkisiin, taloudellisiin
ja kulteuurisiin muutoksiin. Sodan vaikutus dadaan oli
kiistimiton, ja dadaistit myds itse korostivat taiteel-
lisen toimintansa kontekstisidonnaisuutta. Manifestinsa
alussa Berliinin Club Dadan jisenet totesivat, etti taide
on toimintamalleiltaan ja suuntauksiltaan kontekstisi-
donnaista ja taiteilijat aikakautensa luomuksia®. Ensim-
miinen maailmansota muutti nikdkulmaa aiempaan
kulttuuriperintéén radikaalisti. Benjamin kiinnitti huo-
miota perinteen merkityksen muuttumiseen “Kokemus
ja koyhyys” -esseessiin (1933). Modernin kehityksen
tuhovoimaisena tiivistymini ensimmiinen maailmansota
muutti saksalaista kulttuuria tekemailld tyhjiksi koke-
mustiedon, joka aiemmin periytyi sukupolvelta toiselle
viisauksien, sananlaskujen ja tarinoiden muodossa. Sota
oli itsessdin kokemus, joka ei kuitenkaan traumaattisuu-
tensa vuoksi ollut endd vilitettdvissd tuleville sukupol-
ville.” Sota radikalisoi poliittisten ryhmittymien lisiksi
myds taidekenttdd, jolla dadaistien provokaatiot saivat
paljon nikyvyytti.

Avantgarden teoreetikko Peter Biirgerin mukaan
dadan keskeinen tavoite oli taiteen irrottaminen insti-
tuutioista ja palauttaminen eliminkiytintdihin. Tdmi
pytkimys nikyi muun muassa uudenlaisessa kollektiivi-
sessa taiteen vastaanotossa, jossa kabareemuotoinen lau-
sunta korvasi kirjallisuuden lukemisen yksin®. Biirgerin
nikemys kuvaa hyvin dadan sijoittumista politiikkaan ja
taiteeseen. Poliittisuudestaan huolimatta dada jii puolue-

poliittisten sisdpiirien ulkopuolelle ja jittiytyi tietoisesti
etddlle my6s taiteen instituutioista. Populaarikulttuurin
nikskulmasta avantgarde, sananmukaisesti etujoukko,
oli jo itsessdin marginaalista ja elitististd. Biirgerin ajatus
taiteen palauttamisesta eliminkdytintdihin kuitenkin
yksinkertaistaa avantgardististen suuntausten monimuo-
toisia tavoitteita, silli hin jictdd huomiotta kunkin taide-
ryhmittymin yhteiskunnallisen, kulttuurisen ja historial-
lisen kontekstin.

Kunstlump-pamfletissa tiivistyy ddrimmiisessi muo-
dossaan 1900-luvun alun avantgardelle ominainen
katkos, jota Biirger kisittelee eliminkiytintdjen niks-
kulmasta. Vaikka ensimmiinen maailmansota, vallan-
kumous ja uusi tasavalta sekd avantgardesuuntaukset
merkitsivit radikaalia murrosta Saksan historiassa, muu-
tokset suhteutuivat tavalla tai toisella 1800-luvun poliit-
tisiin ja taiteellisiin diskursseihin ja sijoittuvat niin osaksi
kulttuurista jatkumoa. Dada on osa 1800-luvulla alka-
nutta saksalaista keskustelua vilhelmiinisen kulttuurin
ja moderniteetin kriisisti, jota muun muassa ekspressio-
nistit pohtivat teoksissaan ja kirjoituksissaan. Ajatus krii-
sistd vaikutti taidekentin kysymyksenasetteluihin vield
1920-luvulla. Hannah Arendt kiinnittdd Benjaminia
kisittelevissd artikkelissaan huomiota tradition ja auk-
toriteetin viliseen yhteyteen. Kun mennyted vilitetddn
nykyisille sukupolville tradition muodossa, vahvistetaan
samalla aiempien sukupolvien auktoriteettia suhteessa
tuleviin sukupolviin.” Dadaistit omaksuivat vdistimittd
ekspressionistisia teemoja taiteeseensa. Toisin kuin edel-
tdjinsd, dadaistit etsimddn ratkaisua kriisiin poliittisesta
toiminnasta.

Dadaistinen toiminta hiipui Saksassa suhteellisen
nopeasti. Michael White nikee Berliinin dadan piit-
tyneen vuonna 1920 jirjestettyyn Erste Internationale
Dada-Messe -niyttelyyn®®. Grosz, Heartfield ja Herzfelde
jatkoivat silti poliittista ja taiteellista toimintaansa koko
1920-luvun ajan. Grosz kritisoi omaelimikerrassaan
dadaa ja kuvaili suuntausta puhtaaksi nihilismiksi, joka ei
ollut mystisismid, anarkismia eiki kommunismia®. My®os
Oskar Kokoschka kirjoitti muistelmateokseensa Mein
Leben (1971) muutaman piikikkiddn rivin Kunstlump-
pamfletista ja dadan raiteellisesta merkityksettdmyy-
destd.®® Cabaret Voltairen perustajan Hugo Ballin en-
simmiinen vilirikko Ziirichin dadaistien kanssa tapahtui
jo vuonna 1917, ja 1920-luvulla hin suhtautui dadaan
hyvin kriittisesti®’. Ajankohtaisuutensa vuoksi Berliinin
dada eli suuntauksena vain hetken. Siini kuitenkin tii-
vistyi lyhyen olemassaolon aikana Weimarin tasavallan
syntyvuosien kulttuurisen ja poliittisen litkehdinnin

henki.
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