Esa Kirkkopelto

Proosallinen nayttamo -
Walter Benjaminin teatterista

Kun Walter Benjamin 1920- ja 1930-lukujen vaihteessa tutustui Bertolt Brechtin eep-
piseen teatteriin, hantd kiinnosti erityisesti sen ndyttamollinen puoli, "niytteilleasetta-
minen” (Darstellung). Vuoden 1931 essee eeppisestd teatterista tekee asian selviksi heti
ensimmaisessi virkkeessdin: “Se mistd teatterissa tini pdivini on kysymys, midrittyy
tarkemmin suhteessa ndyttimoon [Biihne] kuin suhteessa draamaan [Dramal]” (Benja-
min 1977, 519)" Jos halutaan ymmirtidd mitd tapahtuu ”tdmin pdivin” teatterissa, toi-
sin sanoen brechtildisessd teatterissa, ei riitd ettd vain luetaan niytelmikisikirjoituksia,
ei edes Brechtin omia nidytelmii. Olennaista on se, mitd tapahtuu tekstin tilallistuessa
ja ajallistuessa, sen muuttuessa eleeksi, sen niyttimollepanossa. Samasta syystd Benja-
minille Brecht on ennen kaikkea ohjaaja.

Benjaminille ndyttdmo ei ole mitddn ennalta annettua. Se on piinvastoin kidymissi
lipi historiallista muodonmuutosta, johon Brechtin ty6 osallistuu ja reagoi esimerkilli-
selld tavalla. Kuten Benjamin toteaa, “vaikka niyttimé onkin yhi korotettu, ei se endd
kohoa esiin mistddn mittaamattomasta syvyydestd, vaan se on muuttunut korokkeeksi
[Podium]” (1977, 519). Mitd eroa on, jos "niyttimon” (Biihne) sijasta sanomme tistd
lihtien “koroke” (Podium)? Kirjaimellisen merkityksen kannalta ero on toki pieni. Se
on kuitenkin riittdvd loitontamaan nidyttimon itsestddn, saamaan sen tulemaan tie-
toiseksi omista ehdoistaan. Niyttdimé korokkeena on niyttimélle ”panon” (podium
sanan pohjana lat. verbi ponere, asettaa, panna) paikka. Korokkeena niyttimé panee
itsensi niyttdmolle, paljastuu rakenteessaan, "asettuu” (szellen) esille” (dar). Jos yrite-
tidn pohtia ndyttimékoroketta sellaisenaan ja jos kysytdin mitd se esittdd, riippumatta
kaikista mahdollisista esityksistd, miti si/li voidaan esittdi, ei mieleen voi tulla muuta
kuin itse teatterillisen esittimisen tosiasia, dérellisissi ja teknisissi ehdoissaan.? Koroke
merkitsee titen niyttimonikemyksemme varsinaista direllistymisti, toisin sanoen sen
irtautumista “kultista”, josta “orkesterimonttu”, kuten Benjamin esseensi alussa toteaa,
oli vield merkinnyt viimeistd himirii jidnnettd.

Timi ja monet muut huomiot Benjaminin tekstissd osoittavat, ettd hin niki ky-
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symyksen niyttimosti, modernin teatterin niyttdimollistymisestd, paljon laajemmas-
sa historiallisessa perspektiivissi. Benjaminille Brecht oli #ietyn linsimaisen ja saksa-
laisen perinnén jatkaja, jilkeldinen traditiossa, jota Benjamin oli analysoinut laajalti
aiemmissa toissddn. Seuraavassa tarkastelen Benjaminin paljon kiistaa aiheuttanutta
brechtildistid kddnnettd juuri noiden aiempien tutkimusten valossa, erityisesti suhteessa
hinen vuonna 1919 puolustamaansa viitdskirjaan saksalaisesta romantiikasta.> Pyrin
osoittamaan kuinka tuon tutkielman ja mychempien Brecht-esseiden vililld vallitsee
selked temaattinen jatkumo. Kyseisen kytkoksen selvittiminen auttaa ymmirtimiin
paremmin paitsi brechtildisen teatterin, myds modernin niyttimétaiteen syntyi tun-
netuissa muodoissaan. Miksi ndyttiméllisyys ja ohjaajan taide tulevat merkittiviksi
linsimaisessa teatterissa aikakautena, jota vavahduttavat vallankumoukselliset liikkeet
sekd Venijilld ectd Saksassa? Onko logiikkaa, joka kytkisi yhteen nimi historialliset,
poliittiset ja esteettiset muodonmuutokset? Kysymysti tarkastellaan jatkossa myos ve-

nildisen formalistin Viktor Shklovskin ajatusten valossa.

Romaanista proosaan

Benjaminin viitdskirjatyo Der Begriff des Kunstkritik in der deutschen Romantik (Benja-
min 1974) on analyysi ja rekonstruktio Jenan romantikkojen 1700- ja 1800 -lukujen
vaihteessa hahmottelemasta taidefilosofiasta. Tarkastelun lihteend toimivat erityisesti
Friedrich Schlegelin ja Novaliksen teoriafragmentit, kirjeet ja arvostelut. Tutkielman
johtopditos on kuuluisa: varhaisen saksalaisen romantiikan kisitys runoudesta toteu-
tuu puhtaimmin romaanin muodossa. Romaanin idea, sen yhtaikainen ilyllinen ja
taiteellinen periaate on “proosa’; proosan henki, asenne joka motivoi proosallista luo-
mista, on “raitishenkisyys” tai "selkeys” (NViichternbeit). Romanttisen raitishenkisyy-
den ensimmiinen ilmentymi oli Holderlin, jonka myshiinen tuotanto (1800-1805)
merkitsee Benjaminin mukaan ainutta hetked, jona varhaisromantiikka onnistui myos
kirjallisella tasolla tavoittamaan olemuksensa. Romantiikan positiivinen perinté myé-
hemmille taiteelle ja ajattelulle koostuu tdstd. Mutta nimi tulokset — romaani, proosa,
raitishenkisyys — eivit merkitse Benjaminille mitdin kiinteitd aikakausi- tai lajimai-
reitd; ne ovat itsessddn kriictisid késitteitd, jotka murtavat totunnaiset kisityksemme
historiallisesta ajasta ja taiteen roolista siind. Kuten pyrin osoittamaan, Benjaminin
tutkielmaa ei voi irrottaa hinen mydhemmisti historianfilosofisista pohdinnoistaan.
Se, ettd Benjaminin perimmiinen kiinnostus on enemmin historian filosofian kuin
estetiikan puolella, kiy ilmi heti tutkielman alussa. Kun tekiji cutkimuksen johdannos-
sa viittaa kysymykseen “romantiikan historiallisesta olemuksesta”, hin oitis nikee sen
piilevin romantikkojen “messianismissa” — “vallankumouksellisessa toiveessa toteut-
taa Jumalan valtakunta”, kuten Schlegel oli muotoillut asian Athendum-fragmentissa

222 (Benjamin 1974, 12 & viite 3).* Mutta Benjaminin tarkoitus ei ole kuitenkaan
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allekirjoittaa varauksetta romantikkojen poliittista, uskonpuhdistuksen perinnon li-
pitunkemaa messianismia. Sen sijaan tuon ohjelman kritiikki muodostaa tutkielman
pinnanalaisen motiivin, johon tekiji aika ajoin palaa vain muistuttaakseen sen olemas-
saolosta. Kaikkein eksplisiittisimmin niin kiy kohdassa, jossa hin kommentoi Schle-
gelin kuulua fragmenttia 116 "edistyvistd universaalirunoudesta™. Kuten Benjamin
kritisoi, edistystd runoudessa ei pidi tarkastella abstraktin edistysuskon mukaisesti lo-

puttomana lihestymiseni:

Kysymys ei titen ole mistdin edistysaskeleista tyhjyydessd, valjusta yhd parem-
min runoilemisesta, vaan yhi kattavammasta runollisten muotojen levittiyty-
misestd ja niiden kiihdyttdmisestd. Ajallinen direttomyys, jossa timi prosessi
tapahtuu on niin ikdin vilillistd [medial] ja laadullista (Benjamin 1974, 92).

Romanttisen teoksen dynamiikka, sen “vilillinen ja laadullinen direttdmyys”, mitd se
sitten tarkoittaakaan, ndyttdd olevan yhteensovittamattomassa suhteessa “edistyside-
ologiaan” ja sen mukaiseen ideaan puhtaassa ja abstraktissa ajassa tapahtuvasta etene-
misestd. Romanttinen idea taiteesta kiitkee toisenlaisen ajatuksen ajallisuudesta, joka
Benjaminin mukaan jilleen ”seuraa romanttisesta messianismista” (1974, viite 238).
Vaikka tekija mainituissa yhteyksissi pitiytyy pidemmille menevisti analyyseistd, on
teoksen poliittinen nikdkulma kuitenkin tullut riittdvin selviksi. Saksalaisen roman-
tiikkan perinto osoittautuu kaksinkertaiseksi: vastoin porvarillista (restauraation vilit-
timid ja Sturm und Drangin virittimii) ideaa romantiikasta, Benjamin haluaa osoit-
taa, etti on olemassa myds toisenlainen romantiikka, toisenlainen ”Saksa”, joka on
hengeltdin vallankumouksellinen ja raitishenkinen. Vaikka Ranskan vallankumouksen
jilkeinen historia avautuu kiistana niiden kahden romantiikasta alkunsa saavan pyr-
kimyksen vilill#, vaatii niiden vilisen eron selkei havaitseminen kuitenkin erityistd
kriittistd silm3i4.

Benjaminin yritys antaa d4ni toise/le romantiikalle kdintyy kritiikiksi, joka paradok-
saalisuudessaan ammentaa parhaasta kantilaisesta perinndsti: saksalaisen romantiikan
traditiota tulee kritisoida sen omin asein, terdvéittimalla ja kirkastamalla aikakauden
kirjallisuusteorian omaksumaa “taidekritiikin” kisitettd.” Téstd seuraa, ettd Benjaminin
kritiikki kddntyy kysymiin myds omaa alkuperidinsi, omaa “mahdollisuusehtoaan”,
joka ei selity olemassa olevien tulkintojen perusteella. Lihtokohdaksi muodostuu niin
oletus, ettd jokin romantiikassa ei tismii sen itsensid kanssa; ettd aikakauden ytimes-
si vallitsee riitasointu, joka sallii vaihtoehtoisen tulkinnan. Jotta kritiikki oikeuttaisi
itsensd, sen on siis kaivettava esiin kyseinen murtumakohta ajan kerrostumien alta ja
aktivoitava uudelleen romantiikan kriittinen ydin.?

Ensivaiheessa kyseinen katkos ilmenee Benjaminin mukaan filosofisella tasolla, sen
erimielisyyden muodossa, joka aikakautena kehkeytyi Fichten metafyysisten kisitysten

ja romantikkojen vastaavien kisitysten vilille. Fichten Wissenschafislehre -luennot vuo-
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sina 1792-94 Jenassa tekivit tunnetusti suuren vaikutuksen tuleviin Ashendum-ryhmin
jaseniin. Tamin vaikutuksen Benjamin tiivistdd Fichten uudella tavalla perustelemaan
"reflektion” kisitteeseen.” Kantilaisessa transsendentaalissa reflektiossa kokemus saat-
toi tulla jossakin miirin tietoiseksi omasta synteettisestd aktiivisuudestaan. Tiedollisen
kokemuksen piirissd tim ilmeni kyvyssi muodostaa meta-arvostelma, jonka mukaan
“mini ajattelen” (aperseptio). Esteettisen kokemuksen lihteeni oli puolestaan reflek-
tiivinen tunto kokemuksen empiirisen ja kisitteellisen aineksen, aistimellisen ja yliais-
timellisen puolen harmoniasta tai ristiriidasta. Pyrkiessidn l6ytimain systemaattisen
perustan Kantin filosofialle Fichte meni titd pidemmiille ja puolusti ajatusta, jonka mu-
kaan kokemus saattoi tulla myds vilitcdmisti tietoiseksi puhtaasta dlyllisestd aktiivisuu-
destaan, joka edelsi kaikkea intuitiota, samoin kuin kaikkea sithen perustuvaa objektii-
vista ja empiiristd mairitystd. Tietd tihin vilittdmiin tiedon muotoon, jossa kokemus
tiedosti oman “metodinsa’, pelkin muodollisuutensa” (Benjamin 1974, 21), Fichte
kutsui "reflektioksi” ja miiritteli sen “ajattelun ajatteluksi”. Metafyysinen systeemi,
jota Fichte luennoissaan hahmotteli, 1ysi lihtokohtansa niin saavutetusta vilittdmistd
tiedosta, 7ilyllisestd intuitiosta” (intellektuale Anschauung), jossa ihmiskokemus saattoi
tunnistaa syntynsi "Minin ja "ei-Minin” dialektisessa vaihtelussa: Minin ddrettdmasti
itse itsensd asettava vapaa aktiivisuus suuntautui kohden ei-Mindid. Kuten Benjamin
korostaa, romantikkojen nikékulman omaperiisyys saattaa kirkastua ainoastaan suh-

teessa niihin saksalaisen idealismin perustaviin oivalluksiin:

Tissd kohtaa on pantava tarkoin merkille, miten pitklti varhaisromantikot
seuraavat Fichted, jotta tunnistettaisiin selvisti missi he hinesti eroavat. Tuo
eroamiskohta on filosofisesti paikannettavissa. Se ei ole osoitettavissa eikd
perusteltavissa pelkistdin taiteilijan torjunnalla tieteellistd ajattelijaa ja filosofia
kohtaan. Silli my&s romantikoilla on tuon eronteon perustana filosofisia, ja
jopa tietoteoreettisia motiiveja; heidin teoriansa taiteesta ja kritiikisti raken-
tuu niiden samojen motiivien varaan. (Benjamin 1974, 19-20.)

Ensimmiinen eronteko tapahtuu siis Fichten ja romantikkojen vililld. Kysymys ei
ole kuitenkaan pelkisti taiteen ja teorian vastakkaisuudesta, vaan pikemmin taiteen
aiheuttamasta jinnitteesti teoreettisen ajattelun itsensi sisilld. Pelkistetysti sanoen ro-
mantikot siis ajastelivar — timi on Benjaminin lihtékohtainen teesi. Mutta heidin
ajattelunsa lihtokohta oli toinen kuin kantilais-fichteldisessi, tiedostavan ja tahtovan
subjektin mahdollisuusehtoja kysyvissi transsendentaalissa kehyksessi. Taideteoksen
tarjoama evidenssi on alkanut muuntaa filosofista ajattelua ja aiheuttaa siini teoreetti-
sesti vaikeasti hallittavan poikkeaman.

Benjaminin analyysin mukaan kyseinen poikkeama artikuloitui ensi vaiheessa seu-
raavien kisitteellisten midrityksien mukaan: fichteldinen ajatus tietoisuudesta edellyt-
ti kahta sille sisisyntyistd momenttia, vilittomyyttd” ja “ddrettomyyttd” (1974, 21).

Romantikot olivat yhtd mieltd Fichten kanssa vain edellisen momentin suhteen: ref-
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lektio merkitsi kokemuksen vilitdnti itsetietoisuutta omasta muodostaan. Reflektio
ei Fichten mukaan voinut kuitenkaan jatkua loputtomiin, vaan silli tiytyi olla varma
piitepisteensi tietoisuuden asettavassa aktiivisuudessa, Minin ja ei-Minin vaihtelussa.
Adretonti saattoi olla vain Minin aktiivisuuden dialektinen eteneminen, Minuuden
kiytinnsllinen itsetoteutus historiassa — juuri Benjaminin edelld kritisoima "edistyk-
sen” idea, johon myos myshempi hegelildinen dialektiikka yhtyy (1974, 22). Roman-
tikoille puolestaan reflektion direttémyys ei tuottanut samanlaista ongelmaa, koska
heidin nikokulmansa ei rajoittunut Minin arkkipositioon. Sen sijaan he Benjaminin
mukaan monimielisesti "kumoavat (aufheben) olemisen ja asettamisen reflektiossa”
(1974, 29). Romanttinen reflektio siirtdd ajattelun painopisteen olioiden vastakkain-
asettelusta sithen, miti tapabtuu niiden vililli. Reflektio merkitsee "kytkeytyneisyyttd”
(Zusammenhang), jonka kautta jokainen olio saa merkityksensi tuon reflektion erdini
“momenttina’, erdind "itseytend” (Selbsz).'* Nikokulman muutos on Benjaminin mu-

kaan ratkaiseva”:

Schlegelille ja Novalikselle reflektion direttdmyys ei ensi sijassa ole edistyksen
ddretcomyyttd, vaan kytkeytyneisyyden ddretcdmyyttd. Tami on ratkaisevaa ja
menee tirkeydessiin ohi padttymittdmin ajallisen edistymisen, jota ei pidd
ymmirtii tyhjini [etenemiseni]. (1974, 26.)

Romantikkojen kisitystd ”Absoluutista”, kokemuksen ja maailman ykseydesti, joka
sovittaa sisiltiminsi vastakohdat ja erot, ei Benjaminin mukaan saattanut ymmareii
endd minuutena, subjektina, vaan se oli kisitettdvi erddnlaisena “reflektion mediumi-
na’ (Reflektionsmedium) (1974, 36), loputtomana vilillisyyten ja vilitykseni, jolloin
“mediumi” merkitsee yhti lailla ”jatkuvaa kytkeytyneisyyttd” eri reflektion muotojen
vililld kuin viylid reflektion omalakiselle kululle muodosta toiseen. Tuo #dreton vilil-
lisyys saattoi tulla vilittomisti tietoiseksi omasta muodostaan ja tuon itsetietimyksen

korkein ilmentymi oli taide:

Varhaisromanttisessa mielessi reflektion keskikohta on taide, ei Minuus [--]
Romantikkojen taidenikemys perustuu siihen, ettei ajattelun ajattelua ym-
mirretd Mini-tietoisuutena. Ministi vapaa reflektio on reflektiota taiteen

Absoluutissa (1974, 39-40).

Minuus, joka operoi kuvaustensa parissa ja tavoittelee niiden totaliteettia, systee-
mii, ylittyy liikkeelld, joka ei endd palaa systeemiin vaan esittdytyy loputtomana kyt-
keytyneisyyteni, katkoksina ja jatkoksina.

Romanttisen Absoluutin ideassa taide ja sen ajattelu, toisin sanoen kritiikki, koh-
taavat yhteisen metafyysisen perusteensa: yksittiinen taideteos reflektion mediumin
erdini miirityksend ja ddrelliseni toteutumana; kritiikki kisitteellisend ja “objektiivi-
sena tietona’, joka taideobjektista on ammennettavissa (1974, 62)." Kiinne on taide-

filosofisesti merkittivi korostaessaan teoksen autonomisuutta tulkinnan lihtokohtana.
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Absoluutti ilmenee romanttisessa taideteoksessa monella tunnusomaisella tavalla, ku-
ten “muotojen jatkuvuutena”, "reflektiiviseni itse-rajoituksena ja itse-laajentumisena”,
"ulkoisena sitoutumattomuutena ja siinnéttomyytend” (1974, 87). Teos laajentuu ja
méirictdd lopulta itse omat rajansa vailla ulkoapiin asetettuja malleja, lihtemalld si-
sdisestd periaatteestaan, siitd kytkeytyneisyyden tavasta, joka vain sille on ominainen.
Niin sen olemisentapa on yhtaikaa ainutlaatuinen ja universaali — se voi muodostaa
Absoluutin ”symbolin”. (1974, 96-98.)"? Taidekritiikki merkitsee vastaavasti teoksen
muodostaman symbolin tulkintaa, teoksessa toteutuvan reflektion tismillisinti ja pi-
simmille menevii kisitteellistd analyysid. Niin kritiikki tdydellistdd teoksen irrotta-
malla sen kaikesta tosiasiallisesta mairiytyneisyydestidn ja johtamalla sen takaisin Ab-
soluuttiin, ideaan taiteesta reflektion mediumina.

Benjaminin argumentin kannalta on olennaista ymmirtii, ettd varhaisromantik-
kojen taidekisitys syntyy itsessddn tietyn kriittisen liikkeen tuloksena. Mutta kykenee-
ké romantiikka pysymiin uskollisena tille alkuperiiselle heritteelleen? Benjaminin
mukaan vain osittain. Ongelman muodostavat tietyt kisitteelliset sekaannukset ja epi-
tarkkuudet, joiden seurauksena romantikkojen taideteoria ei lakkaa liukumasta takai-
sin kohden niitd asetelmia, joista etidntyminen on sen perustavimpien ja kestivimpien
nikemysten ehtona. Tamin kritiikin puutteen seurauksena Idea suhteutuu suoraan em-
piiriseen, “symbolinen” ”profaaniin”, mistd seuraa my®ds, ettd Absoluutti alkaa jilleen
tiedostaa ja toteuttaa itseddn ajassa'®. Samalla paddytddn varhaisromantiikan kriittiseen
ytimeen, Benjaminin teoksen keskeisimpiin ongelmaan, kohtaan, jossa romantiikan
historiallinen ilmié avautuu itsessddn dialektisesti ratkaisemattomana ristiriitana. Sitd
ei voi enid kohdata "sellaisenaan”, koska ei ole historiallista positiota, joka olisi sen suh-
teen neutraali. Sen suhteen on tehtivi piitds, mutta kuinka se on mahdollista?

Kritiikin on, kuten edelli todettiin, 16ydettivi kriteerinsd itse kritisoitavasta ilmi-
ostd. Tuo kriteeri, joka Benjaminin mukaan tiedostamatta tai tunnustamatta maarictdd

romantiikan piirissi toteutuvia ratkaisuja ja artikulaatioita on ensi sijassa romaani:

Kaikkien esitysmuotojen [Darstellungsform] joukossa on yksi, jossa romantik-
kojen etsimi reflektiivinen itse-rajoitus ja itse-laajennus saavuttavat paictavii-
simmin [enzschiedenste] muotoilunsa ja jonka muodostamalla huipulla ne saat-
tavat muuntua erotuksetta [unterschiedslos] toinen toisikseen. Tuo korkeimmin
symbolinen muoto on romaani (Benjamin 1974, 98).

Romantikkojen harjoittama taidekritiikki tulee siis ymmirtd4 “romaanin prototyy-
pin” (1974, 106) kautta. Romaani tdyttidd kaikki romanttiselle teokselle teorian piirissi
annetut tunnusmerkit, ja vain romaanin vilitykselld romanttinen kritiikki saattaa pe-
rustella ja toteuttaa ideansa taideteoksesta reflektion mediumina. Korostaakseen viitet-
tidn, jonka mukaan varhaisromantiikka tulee tulkita “romaanin filosofiana”, Benjamin
vetoaa myds etymologiaan: “romantiikka” tarkoittaa “romaaninkaltaista” (romange-

madss) (1974, 99).
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Kun empiirinen kriteeri varhaisromantiikan ajattelun uudelleenarvoinnille on niin
16ytynyt, seuraava askel on soveltaa sitd vastaavaan ideaan taiteesta. Kun kyseinen idea,
reflektion mediumi, tulkitaan uudestaan romaanin prototyypin livitse, saadaan tulok-
seksi jotakin, jota Benjamin kutsuu sanalla ”proosa”. Tarkasti ottaen: “idea runoudesta
proosana’ (eikd sindnsd "proosan idea”). Kyseinen idea on vilittomisti prosessuaalinen,
se koskee runoudessa tapahtuvaa muutosta, sen “proosallistumista”. T4sti syysti se voi-
daan ymmirtdd romantikkojen tapaan myos ohjelmallisesti. Benjaminilla on esictid
aiheesta monia erilaisia luonnehdintoja: “proosallinen” merkitsee “kahlehtimatonta
puhetta” (ungebundene Rede), "teoksen ikuista ja raitista pysyvyyttd [Bestand)” (1974,
109); proosallinen teos on “epdjatkuva’, se voi omaksua "mekaanisen”, ”didaktisen”
tai “matemaattisen” ulkond6n; sen luominen vertautuu “kalkyyliin” tai kisitydldisen
menetelmiin; viimein sen "kuivuus” tai “raitishenkisyys” asettuu vastustamaan “eks-
taasia’, "platonilaista maniaa”, “epivapaata innoitusta’ ja "pelkkdd tunnetta® (1974,
104, 106-107) — toisin sanoen juuri niiti attribuutteja, jotka Benjaminin kritisoima
subjektikeskeinen tulkintatraditio oli tavannut assosioida romantiikkaan. Tilld tapaa
hinen kriittinen nikdkantansa onnistuu kuin onnistuukin saamaan oikeutuksensa sa-
man asian kautta, jota se kritisoi: proosa merkitsee myds kritiikin ideaa — taideteosta
implisiittisesti kriittisend instanssina. Benjaminin tutkielman poliittiset motiivit huo-
mioonottaen taideteoksen kritiikki merkitsee ndin ollen yhti lailla teoksen vallanku-
mouksellisen sisillon esiin kdintimisti.

Benjaminin tutkielmansa lopussa luonnostelema, romantiikasta alkunsa saava proo-
sallinen kidnne pyrkii ymmirtimiin modernin runouden ja kirjallisuuden syntyehtoja
ja ominaislaatua verrattuna esimerkiksi Benjaminin toisaalla analysoimiin klassismiin
ja barokkiin. Kiidnne historiallisissa kuvaustavoissa merkitsee kdinnetti yleisessi tavas-
samme kohdata ja kisittdd maailma. Milld tavalla moderni kokemus on proosallisen
kiddnteen leimaamaa? Milli tavalla kirjallisuuden, taiteen yleensd, suhde yhteiskuntaan
muuttuu kyseisen kiinteen seurauksena?

Idea runoudesta proosana on “idea” sanan vahvassa benjaminilaisessa mielessd. Sak-
salaisen perinteen mukaisesti ideassa marittyy ihmisen historiallinen maailmasuhde,
transsendenssi. Lihimpini vertauskohta Benjaminilla lienee 7allegorian” idea, jonka
kautta hin mychemmissid Trauerspiel-tutkimuksessaan analysoi ja selittdd barokkiajan
kuvaustapoja. Tutkimuksen "Episteemis-kriittisessd esipuheessa” tekiji mairittelee ide-
an kisitteend, joka kokoaa yhteen suuren joukon #irimmdisid ja nienniisen hetero-
geenisid singulaarisia ilmioiti ja osoittaa niiden “kytkeytyneisyyden” logiikan, kykene-
mittd ilmenemidin tai artikuloitumaan muutoin kuin juuri kyseisessi historiallisessa
"konstellaatiossa”, sen kuvausta vailla olevana keskuksena.!

Haidin tuskin esiteltynd proosan kisite osoittautuu kuitenkin kaksijakoiseksi. Ben-

jaminin esimerkit aiheesta tuovat esiin eron, joka tistd lihtien tyostdd kisitettd sisiltd
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pdin. On olemassa runollista proosaa ja on proosarunoja. Mutta "proosallinen” voi
yhtd hyvin merkiti jotakin latteaa, yksitoikkoista ja arkipiiviistd." Miten nihdi, tehdd
ero proosan ja proosan vililli? Benjamin ei kisitetti esitellessdin jitd toki huomiotta
proosan arkipdiviisidkain piirteitd, mutta hin ei mydskiin niytd pystyvin kytkemiin
niitd endi siithen kriittiseen erontekoon, joka on hinen teoksensa johtoaiheena. Benja-
minin argumentissa proosa on ennen kaikkea modernin runouden muoto, joka asettuu
romanttista itseilmaisua, nero-oppia ja subjektiivista metafysiikkaa vastaan — yksinker-
taisuus koristeellisuutta vastaan; selvijirkisyys tunnehurmiota vastaan; mekaanisuus,
epdjatkuvuus nienniistid orgaanisuutta ja jatkuvuutta vastaan; epimiellyttivyys pelk-
kdd kaunista vastaan. Mutta kuinka tilléin suojautua proosan toiselta, kuluttavalta ja
kéyhdyteaviltd puolelta? Benjaminin moderni irtiotto avaa uuden, entistd vaikeammin
hallittavan ristiriidan modernin itsensi sisilla.

Vaikka proosa huipentaa romanttisen kirjallisuuden idean, se ei toki tarkoita, ettd
matemaattisesta todistuksesta tai laskukoneesta tulisi taideteoksen malli, puhelinluette-
losta romaani. Mutta se ei mydskiin tarkoita, ettei niilld eri asioilla olisi tekemistd tois-
tensa kanssa.'® Kuluneen vuosisadan avantgardistiset kokeilut ovat osoittaneet, missi
miirin taideteos ja arkipdiviinen esine voidaan samastaa. Samojen kokeiden perusteel-
la tiedetiin, ettei suhde, jonka proosa muodostaa taiteen ja mekaanisen menetelmin,
taideteoksen ja kulutustavaran vilille, ole pelkki analogia. Proosallistuminen mahdol-
listaa taiteen inspiroitumisen vastaavanlaisesta tuotannosta, mutta ei toisaalta edellytd
sitd. Benjaminilainen proosa ei ole runouden vastakohta, ei edes mitallisen ja riimillisen
runouden." Silld voi hyvinkin olla tekemisti sen tosiasian kanssa, ettd moderni runous
hylkii sidnnoéllisen mitan ja poljennon ja omaksuu viljempii muotoja, mutta argu-
mentin ydin sijaitsee yhi selvisti jossakin muualla.

Voisi tuntua luontevalta ajatella, ettd kysymys kytkeytyy Benjaminilla “symboli-
sen” paradigman hylkdimiseen taideteoksen tulkinnassa. T4td hin painottaa erityisesti
mydhemmissi Trauerspiel-tutkielmassaan. On selvii, ettd proosallistuminen asettuu
barokkisen allegorian tapaan klassistista ideaalia vastaan. Silti sen suora samastaminen
allegoriaan olisi hitikdityd.'® Missddn tapauksessa romanttinen allegoria, kuten esim.
Benjaminin mainitsemalla Jean Paulilla (Benjamin 1974, 364), ei voi olla merkityksel-
tidn eniid barokkisen allegorian veroinen.'” Allegorian tapaan voi proosallistumisen ym-
mirtdd kidntymiseni subjektiivisuudesta ja kokoavan sisdisyyden tunnoista objektiivi-
siin suhteisiin, rajallisten esineiden keskiniisiin kytkoksiin, tilalliseen hajaantumiseen.
Olennaisena erona entiseen on kuitenkin se, ettei tuota esineelliscymistd, kytkoksid tai
hajaannusta kannattele tai kokoa mikiin barokki-ajalle tyypillinen kulissintakainen
transsendenssi, maallinen tai taivaallinen “hovi”. Proosa merkitsee radikaalia timin-
puoleisuutta, ddrellistymistdi. Sikili kuin idea runoudesta proosana ymmarretdin pro-

sessuaalisesti, proosallistumisena, se perustaa olennaisesti toisenlaisen suhteen aikaan ja
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transsendenssiin. Proosallinen kidnne kirjallisena kaikuna Ranskan vallankumouksesta
merkitsee olennaisesti uudenlaisen runollisen kokemuksen syntyd. Mutta millainen on
tuo kokemus?

Jos idea runouden proosallistumisesta irrotetaan Begriff-teoksen yhteydesti ja ym-
mirretdin benjaminilaisena ideana, proosa ei supistu enii yhteen taikka toiseen edelld
mainituista pooleistaan, vaan koostuu molemmista yhti aikaa, muodostuu niiden vi-
lisend kriittisend jannitteend. Proosa sisiltdd kysymyksen proosasta, suhteen itseensi.
Sen refleksiivinen rakenne yhtdiltd jatkaa romanttista reflektiota, toisaalta saattaa sen
sijoiltaan. Kysymys on edelleen “kytkentsjen ddrettdmyydestd”, mutta seki reflektio,
kytkentd ettd ddrectdmyys on ymmarrettiva tastd lahtien toisin.

Ennen siirtymistd Brechtin pariin, analysoin vield lyhyesti tekstid, joka on periisin
samalta aikakaudelta kuin Benjaminin varhaistyd ja vihintiin yhtd kuuluisa kuin se.
Kysymys on veniliisen kriitikon ja kirjailijan Viktor Shklovskin artikkelista "Taitees-
ta — keinona” vuodelta 1917, jossa ensi kertaa tuodaan esiin ideoita, jotka sittemmin
tulevat tunnetuiksi veniliisen formalismin periaatteina. Sen kautta muodostuu myds

huomionarvoinen linkki Benjaminin analysoiman romantiikan ja Brechtin vilille.

Proosasta vieraannutukseen

Shklovskin artikkelin esiin nostaminen tissi yhteydessi on perusteltua vihintdin-
kin kahdesta syystd: ensinndkin on tunnettua, ettd Brechtin 30-luvulla luoman Ver-
fremdung-Kisitteen esikuvana oli Shklovskin artikkelissaan alun perin esittelemi kisite
ostranenije, "vieraannuttaminen”?. Toiseksi, ja kuin sattumalta, kyseinen kisite midrit-
tyy tuossa tekstissd eksplisiittisessd dialekrtiikassa proosan kisitteen kanssa. Shklovskin
esittimd argumentti on niin ikdin monissa suhteissa sukua Benjaminin viitdskirjassaan
esittimalle. Artikkeli kritisoi venildisen kirjallisuuskritiikin traditiota ja ehdottaa sille
uusia kriteereitd, uuden metodin ja kokonaan uuden kisityksen kirjallisuuden merki-
tyksestd modernissa yhteiskunnassa. Kritiikin kohteeksi joutuu erityisesti symbolistien
kisitys, jonka mukaan runous on 7ajattelua kuvin” (Skhlovski 2001, 29). Titd nike-
mystd vastaan Shklovski asettaa omansa: runouden puhe on itsetarkoituksellisen ”hi-
dastettua”, “mutkikasta” ja “konstruoitua” verrattuna siihen, mitd hin kutsuu ”proo-
saksi” (2001, 44).

Proosalla Shklovski tarkoittaa titen tavanomaista kieltd”, luonteeltaan “taloudel-
lista, helppoa, siinnollistd” puhetta. Havainnollistaakseen asiaa hin muistuttaa vie-
14, kuinka roomalaisilla Dea prosae (tai Prorsa), merkitsi “sddnnollisen, vaivattoman
— <<oikein piin>> edistyvin synnytyksen jumalatarta”.?' Proosallinen puhe palvelee
suoruudellaan niin jokapiiviisen elimin kuin tieteellisen tutkimuksen tarpeita. Mutta
proosa ei ole Shklovskille, niin kuin ei Benjaminillekaan, pelkk lajimaire. Proosallinen

ilmaus kitkee oman dynamiikkansa ja rakenteensa, jotka voidaan purkaa ja analysoida.

70 Kirjallisuudentutkimuksen aikakauslehti AVAIN ® 2005 ¢ 3-4



Shklovskin oman analyysin mukaan kielen taipumus proosallistua johtuu inhimillisen
kokemuksen taloudellisista edellytyksisti. Puheen “abstrakti” luonne on seurausta yk-

sittdisten ja ainutkertaisten havaintoaistimusten toistosta:

Havaitsemisen yleisten lakien vaikutuksesta toiminnot automatisoituvat siti
mukaa kun ne tavanomaistuvat. Juuri tistd syystd ihmisen tottumukset pyrki-
vit hiviimiin tiedostamattoman automaation piiriin. [--] Automaatio selictdd
proosakielen lainalaisuudet, sen keskeneriiset lauseet ja huolimattomasti d4n-
netyt sanat. Automaation ideaalimuoto on algebra (kirjainlasku) joka vaihtaa
asiat symboleiksi (Shklovski 2001, 33).

Jokapiiviinen puhe ja tieteellinen puhe ovat seurausta ihmiskielelle ominaisesta, ha-
vaintotaloutta palvelevasta toistosta. Kuitenkin mitd proosallisemmaksi puhe kiy, sitd
vihemmin se kykenee saattamaan ketdin kosketuksiin asioiden ainutlaatuisuuden ja
-kertaisuuden kanssa. Shklovskilaisen erottelun mukaisesti proosallisen puheen paljas-
tamat kohteet vain tunnistetaan”, “todetaan”, mutta niiti ei enii “nihdi” (2001, 34-
35, 40). Ote Tolstoin piivikirjoista sallii Shklovskin kiteyttdd: ”Automaatio sy asiat,
vaatteet, huonekalut, vaimon ja sodan pelon.” Proosallistuneessa maailmassa kaikki
muuttuu yhdentekeviksi ja vaihdannaiseksi. T4td alati kdynnissi olevaa kielen automa-

tisaatiota vastaan Shklovski asettaa runouden ja taiteen keinon:

Taide pyrkii antamaan kokemuksen asiasta nihtyni, ei vain todettuna; taiteen
keino on asioiden vieraannuttamisen ja vaikeutetun muodon keino, joka kas-
vattaa havaitsemisen vaikeutta ja kestoa, silli taiteessa vastaanottoprosessi on
itsetarkoituksellinen, ja sitd on jatkettava. Taidetta on kokemus asian tekemisesti
— se mitd on tehty ei ole taiteessa oleellista. (2001, 40)

Erotuksena toiston mydtd syntyneisiin kuvauksiin tai mielikuviin (Vorstellungin mie-
lessd), kysymys on niitd tuottavan tapahtuman esillepanosta (Darstellungin mielessi).
”Vieraannutuksessa” tapahtuman “outous” (stran) palautetaan siirtymilld sen suhteen
tietylld tavalla “sivaun” (storon) ja luomalla sithen niin tahallisen kiero nikdkulma.
Shklovskin mukaan normaali tapa mieltdd aika kuvausten virtana tilloin estyy, virta
viivistyy ja patoutuu. Mutta mistd tuo aika, joka ennen ei kiinnittinyt huomiota, il-
maantuu tarkasteltavaan ilmiddn? Tietylld tavalla mind, tekijini tai katsojana, lisdin
sen siihen. Toisaalta en voisi tehdi niin, ellei se jollakin toisella tavalla olisi jo tapahtu-
massa itsessddn, siini piilevind aspektina. Havaittu ilmié on yhi sama tuttu proosalli-
nen ilmi6 kuin ennenkin — ja si/#i se on erilainen, niyttdi oudolta ja yllittivildd. Taide
purkaa ja paljastaa aikaa, joka kitkeytyy proosalliseen pubeeseen. Vain olettamalla, ettd
proosallinen kuvaus on tilld tapaa implisiittisesti ajallinen, toisin sanoen ettd sen synty
edellyttid aikaa, joka ei tule lisndolevaksi eiki tiedostettavaksi vaan ohitetaan, on sen
taiteellinen elvyttiminen mahdollista pitkityksen ja hidastuksen mielessd. Vieraannu-
tus kertoo, ettd kaikki tapahtuminen on ajallisesti runsasta, ylimiirdytynyttd, eiki su-

pistu tiedostavan subjektin kuvauksiin.
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Vaikka Shklovski niyttdd ensin rakentavan vastakohtaa proosan (automaattisen pu-
heen) ja runouden (vieraannutetun puheen) vilille, hin mychemmin tekee tyhjiksi
koko vastakkainasettelun, kun hin artikkelinsa lopussa, juuri “rytmistd” puheen ollen,
toteaa: “Taiteellinen rytmi on proosallista rytmii — rikottuna” (2001, 45). Ei ole siten
olemassa puhtaasti runollista kielt, joka voisi asettua proosallista kielt vastaan. Sen si-
jaan moderni kirjallisuuskritiikki saa kriteerinsi vieraannutuksesta, jonka periaatteena
on proosan keskeyttiminen. Mutta se, ettd kysymys on nimenomaan keskeytyksesti (eiki
esimerkiksi “tuhoamisesta”), kielii siiti, ettei kyseinen viliintulo voi tapahtua muutoin
kuin ikddn kuin sisiled kisin, lihtien siitd samasta proosallistavasta prosessista, joka
hallitsee kaikkea kielen kiyttod ja jolle myos runollinen luominen on alisteista. Kysy-
mys proosasta, yhtd hyvin taiteellisena kuin kriittisend ongelmana, avaa kielen sisdin
erityisen reflektiivisen ulottuvuuden, joka saa ilmenemiin jotakin kielestd itsestddn,

sen monimutkaisesta rakenteesta ja dynamiikasta.

Vieraannutuksesta eleeseen

Kun timin etddnnytyksen jilkeen palataan kysymykseen Benjaminin ja Brechtin suh-
teesta, voidaan huomata kuinka asiat alkavat todenteolla ketjuuntua. Shklovski oli ana-
lysoinut tapaa, jolla "poeettinen kieli” manipuloi proosallisen kielen implisiittisté ajal-

lisuutta jarruttaen sen kulkua:

Teos rakennetaan <<keinotekoisesti>> niin ettd sen vastaanotto hidastuu, jotta
havaitseminen koettaisiin mahdollisimman vahvasti ja se jatkuisi mahdollisim-
man kauan. T4ll6in asiaa ei havaita — niin sanoakseni — tilallisuudessaan, vaan

jatkuvuudessaan (Skhlovski 2001, 43).

Jos tistd niakokulmasta tarkastellaan Benjaminin tutkielman johtopiitostd, huomataan,
ettd se, miki sallii siirtcyméin romaanin empiirisestd paradigmasta proosan ideaan, se,
mika varsinaisesti tekee romaanista reflektiivisen rakennelman, on sen tunnusomainen
ajallisuus — sen “viivyttdvi luonne” (rezardierende Charakter): "Romaani on henkisintd
runoutta. Sen viivyttidvi luonne on ilmaisua sille ominaisesta reflektiosta.” (Benjamin
1974, 109.) Kyseisen termin Benjamin 16ytdd alun perin Schlegelin 1798 laatimasta
kirjallisuusarvostelmasta, jonka kohteena on Goethen romaani Wilhelm Meisterin op-
pivuodet. Benjaminin mukaan romanttisen reflektion idea toteutuu kyseisessi laajassa
teoksessa kaikkein esimerkillisimmin. Schlegelin itsensd luonnehtimana tuo teos ei
ainoastaan arvioi itse itsedin vaan myos asettaa itse itsensi esille” (stellt sich selbst dar).
Proosa merkitsee niin ollen ajallistunutta reflektiota.”? Milld tapaa timi muuttaa reflek-
tion luonnetta?

Romantikkojen tapaan voisi ajatella, ettd romaanin hidastettu rakentuminen, joka
sulkee pois kaiken nienniisen jatkuvuuden, viittaa osien yhteensovittumiseen jollakin

korkeammalla, transsendentaalimmalla tasolla. Teos ei hajaantuessaan hajoa, vaan te-
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kee hajaantumisesta rakentumisensa paradoksaalisen periaatteen, siirtad huomion kyt-
koksiin. Kun runo Benjaminin lainaaman Novaliksen mukaan omaksuu ”proosallisen
ilmeen” (prosaische Schein), se merkitsee sitd, ettd teoksen “rakenneosat eivit muodosta
endd yhtd kiintedd yhteisod (innige Gemeinschafi), yhti ankarien rytmisten lakien alai-
suudessa” kuten ennen. Proosallistunut runous “soveltuu paremmin jonkin rajallisen
esittimiseen. Silti se pystyy runoutena, uskollisena oma luontonsa olennaisille laeille”.
Mita "16ysempi” (Jockerer) on sen ”jisenten” (Glieder) "kytkeytyneisyys™ (Zusammen-
hang), mitd "ldpinikyvimpi, virittomimpi” on sen ilmaisutapa, 7sitd tdydellisempii
on timi huolimaton ja kohteistaan riippuvaiselta niyttivd runous.” (Benjamin 1974,
101.) Kun runous tulee huolimattomaksi, nachlissig, se merkitsee, ettd se kirjaimel-
lisesti ”jattdd taakseen” jiseniddn, osiaan, vailla ilmeistd huolta niiden myshemmisti
yhteenkokoamisesta. Sen elementit jiivit levilleen avoimen taivaan alle, paljastettuina
kenen tahansa ohikulkijan katseelle, lukijan kriittisen reflektion kohteeksi. Mutta sikili
kuin tuo arvioija voi olla kuka tahansa, kun teokselta katoaa kokoava nikékulma, ei yk-
sikdin nikdkulma saata tilldin myoskiin tiydellistdi reflektiota, tehdi teoksesta oman
itsensi peilid, riistdd teokselta sen kirjallista eksistenssii.

Kaiken edelld esitetyn perusteella niyttiisi, ettei se, mitd eeppisessd teatterissa ta-
pahtuu, voi olla ainoastaan jotakin analogista proosalliselle reflektiolle. Jo adjektiivi
“eeppinen” viittaa sinilldin ndyttimon ja proosan syvillisempdin suhteeseen. Brecht
itse huomauttaa eriissi fragmentissa vuodelta 1936, ettd eeppisen teatterin keinojen
ansiosta esityksen kulku ilmentii “raitishenkisyyttd” ja “maanliheisyyttd”, joka puoles-
taan “kannustaa ajattelemaan” (Brecht 1988, 221).* Mutta miiritelmi, jonka Benja-
min muotoilee samoista keinoista vuoden 1931 esseessi, on tissi suhteessa vield tar-
kempi:

Keskeyttimisestd [ Unterbrechung] seuraavaa viivyttivyys [retardierende Charac-

ter], kehystimisestd [ Umrahmung] seuraava episodimaisuus [episodische Cha-
racter] tekevit eleellisestd [gestisch] teatterista eeppisen. (Benjamin 1977, 521.)

Kiinne, joka tapahtuu linsimaisessa teatterissa Venijin vallankumouksen jilkeen,
kddnne, jota brechtildinen teatteri tunnusomaisimmin edustaa, ¢ ainoastaan kéiy yh-
teen varbaisromantiikasta alkavan proosallisen kiinteen kanssa vaan myos jatkaa samaa
liiketti.

Yheiiled tistd on seurauksena kirjallisen ilmaisun tietty teatterillistuminen, se ettd
kirjoitus mielletddn yhi useammin nidyttimén tarjoaman analogian kautta. Mutta
toisaalta se voi yhtd hyvin merkiti myds “teatterin kirjallistumista” (Literarisierung)
(Benjamin 1977, 525), kuten Brecht itse kutsuu omaa menettelytapaansa. Ensi sijassa
timin ei tarvitse tarkoittaa enempéi kuin teatterin tervehdyttiviid vieraannuttamista
omasta vilineestdin kirjan ja lukemisen tarjoamien analogioiden avulla. Niyttelijin

eleitd voi tilloin tarkastella "lainauksina”, jotka on poimittu ja eristetty tapahtumien
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ja tekojen ”eldvistd virrasta”. Niyttelijin haasteena on Brechtin mukaan “tehdi eleet
lainattaviksi” (zitierbar). Benjaminin uudelleen muotoilemana: niyttelijin on osattava
"harventaa (sperren) elehdintiiinsi samaan tapaan kuin kirjanpainaja harventaa sano-
jen ladelmaa”. (1977, 529.) Periaate on siten sama kuin Shklovskilla, joka puolestaan
tarkasteli kirjallista esitystapaa. Suhteessa teatterin konkreettisimpaan elementtiin,
eleeseen, kaikki analogiat pyrkivit niin menettimiin kurssinsa, ja kiy lopulta yhti
mahdottomaksi kuin hyodyttomiksi yrittdd vetdd selvdid rajaviivaa kirjan ja teatterin,
kirjoituksen ja niyttelemisen vilille.** Kun teksti pannaan niyttimélle, on se tekstin
implisiittisen eleellisyyden, kitketyn ajallisuuden purkamista; kun ihmistoimintaa tar-
kastellaan eleellisesti, se alkaa puolestaan niyttiytyd tekstisitaatteina, kuvausten toisto-
na ja tuottona. Brechtin avaamalla niytcimélli kirjoitus ja ele yheyvit.

Palaan vield Benjaminin miiritelmiin: jotta eleellisestd teatterista padstiisiin eep-
piseen Benjaminin tarkoittamalla tavalla, on edellytykseni se, etti kaikki teatteri on
olemukseltaan eleellistd, mutta etti kaikki teatteri ei ole siiti vilttimittd tietoista.
Teatterin tuleminen eeppiseksi merkitsee titen sen tulemista tietoiseksi olennaisesta
eleellisyydestiddn. Tissd mielessd voi brechtildinen teoria Benjaminin mukaan suhteu-
tua "aristoteliseen” teoriaan kuten Riemannin geometria euklidiseen geometriaan: uusi
teoria ei kumoa edellistd vaan siirtdd sen ainoastaan laajemman tulkintakentin huo-
maan (Benjamin 1977, 535). Jos oletetaan Brechtin tavoin, ettd "aristotelinen teatteri”
perustuu “samastumiseen” (Einfiiblung)®, tilloin uuden draaman tehtivd on osoittaa
ja selitedd kuinka puolestaan samastuminen perustuu vastaavalle eeppisen teatterin pe-
riaatteelle, “vieraannuttamiselle” (Verfremdung).* Nimi kaksi kisitectd midriteyvit
Brechtilld vastavuoroisesti. Se, misti vieraannuttaminen “vieraannuttaa’, on samastu-
va eliytyminen. Mutta ellei vieraannuttaminen olisi samaan aikaan jotakin kokemuk-
sellemme alkuperiisesti ominaista, ei voitaisi edes keskustella mistddn sellaisesta kuin
”samastuminen”. Vieraannuttaminen ndyttid niin johtavan tiettyyn kokemuksemme
rakenteen ja dynamiikan ulkoistamiseen, ainakin siind miirin kuin me sen perusteella
olemme taipuvaiset esittimdidn maailman itsellemme samastuvasti. Koska tillainen ul-
koistus pyrkii puolestaan muuttamaan radikaalisti tapaamme esittdi ja kuvata ajallis-ti-
lallista ulottuvuuttamme, on tissi toinen hyvi syy verrata brechtiliisti ndyttiméteoriaa
epdeuklidiseen geometriaan.

Benjaminin miiritelmin mukaan vieraannutus toteutuu eeppisessi teatterissa kah-
den toisiaan tiydentivin toimenpiteen avulla, keskeyttimilld ja kehystimilld. Tistd
kaksinkertaisesta, ajallis-avaruudellisesta operaatiosta seuraa “eleen” ilmeneminen.
Eleelld on Benjaminin mukaan "paitettivissi oleva alku ja pidtettivissi oleva loppu.
Eris eleen dialektisia perusilmiditd on juuri se, ettd vaikka asenne [ Haltung] sijaitsee ko-
konaisuudessaan elimin virrassa, muodostaa sen jokainen elementti tiukasti rajattavis-

sa olevan sulkeuman [Geschlossenbeit]” (Benjamin 1977, 521). Myshemmin Benjamin
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tarkentaa, ettd kysymys on kuuluisasta "seisahduksen dialektiikasta” (Dialektik im Still-
stand). Siind elimin virran mukana ajautuva ihminen voi viipyvin hetken ajaksi tulla
tietoiseksi vapaudestaan kielelliseni olentona, luonnon kulun katkaisevana ja lunasta-
vana “sanana’ (1977, 530-531).% Benjaminin brechtiliisessi teatterissa dialektiikka ei
koostu ristiriitaisten elementtien yhteentérmiyksestd draamallisessa seuraannossa vaan
seuraa eleesti itsestdin (1977, 530-531). Tekemilld niin eleestid draamallisen toimin-
nan keskuksen Brecht organisoi uudelleen koko teatterillisen esittdmisen idean. Mil-
laista teatteria tisti seuraa? Kuinka ele suhtautuu muihin esittimisen elementteihin,
erityisesti ndyttimokorokkeeseen, jonka tirkeyttd Benjamin oli alussa korostanut?

Jalkimmiisen kysymyksen suhteen voidaan edelld sanotun perusteella todeta seu-
raavaa: podium on itsessiin rajattu “pala” yhteistd toimintatilaa, tilallinen sitaatti vailla
erityistd sisiltd, jolla siksi voi esittdd mitd tahansa. Thmisten suorittamat toiminnot
voivat ndyttiytyd ndyttdmollisessi rajauksessa niin ikdin sitaatinomaisesti, eleind. Mut-
ta rakennelma ei niyttiytyisi niyttimokorokkeena, ellei sen eteen toisaalta viivihdet-
tisi ja kyseisid toimintoja tarkasteltaisi ”ajan kanssa”. Yhtiiled esittimisen lihtokohta-
na ei titen ole tila eiki aika vaan niyttiméllinen ele itse, joka avaa esityksen eleellisen
tilan (ndyttimollepano) ja eleellisen ajan (draama). Eleen esittdminen, sen oikeanlainen
eristiminen, ei tapahdu kuitenkaan itsestdin vaan vaatii puolestaan erityistd tekniik-
kaa — niyttelijin, ohjaajan, dramaturgin taitoa — joista kukin lihestyy elettd omalta
suunnaltaan. Yhtiiltd Benjamin toteaa, etti eleelld on “pddtettivissi oleva” rajallinen
muoto; toisaalta eleitd hinen mukaansa ilmenee sitd enemmin mitd useammin toimin-
toa keskeytetdin. Ele on titen ymmirrettivd niytidméllisen Darstellungin, rajauksen
ja keskeytyksen, peruselementiksi ja muodoksi. Voi olla, ettd jollakin tasolla eletti ei
pysty enidd muodostamaan, mutta samalla my®s itse esitys katkeaa. Ele on titen teatte-
rin paradoksaalinen lihtokohta, jota koskaan ei ole annettuna, joka on lihtokohtaisesti
menetetty ja joka juuri siksi on [6ydettivi ja rekonstruoitava yhi uudelleen.

Ele erottautuu kuvausten virrasta, muttei katkaise siti. Vieraannutus viivyttid, ei
muodosta piitepistettd. Se ei ole tie uuteen, “eleelliseen todellisuuteen”, se ei voi si-
nillddn saavuttaa pysyvid tuloksia, vaan luo ainoastaan sarjan eleitd, viipyvid vilih-
dyksid kytkeytyneisyydestimme maailmassa. Eleen “sulkeutuva” muoto ilmentid niin
itsessddn harjoitetun reflektion irellisyyttd, ajallisuutta. Toisaalta eleiden keskinidinen
irrallisuus, niiden palautumattomuus kuvausten virtaan, muistuttaa eleiden vapaudes-
ta. Eleet synnyttivit merkityksid ja merkitykset ovat puolestaan vapaita kohtaamisia,
kytkoksid olioiden vililld. Eleet kertovat todellisuuden merkitsevisti ja sellaisenaan
merkillisestii syvyysulottuvuudesta, jonka kautta vapaus purkautuu maailmaan. Sikili
kuin teatterissa niytetty ele on aina maailmasta varastettu, se viittaa maailman pohjim-
maiseen eleellisyyteen. Aukeaa mahdollisuus tulla viliin, tehdi toisin, muuttaa asioiden

totunnaista jirjestysté ja kulkua. Vieraannutus antaa ymmirtii ettd "voi tapahtua ndin,
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mutta voi myds tapahtua tiysin toisin” (Benjamin 1977, 525), kuten Brecht toistuvasti
kirjoituksissaan toteaa. Muutoksen mahdollisuus kitkeytyy ndin periaatteessa jokai-
seen hetkeen.

Lihtokohtaisesti eleet eivit kuitenkaan ole nikyvilld. Sikili kuin ne ovataina kuvaa-
via, kuvauksia synnyttivid eleitd, ne pyrkivit painvastoin kitkemiin eleellisyytensi, yl-
lipitimiin ja edistimiin Shklovskin kuvaamaa automaattista ja proosallista otetta. Ne
muuttuvat kommunikaation vilineiksi, merkitysten kantajiksi, typistyvit tunnistetta-
vuudelle alisteiseksi eheiksi kuvavirraksi. Verrattuna tihin jokapiiviiseen tapaamme
havaita aikaa eeppinen teatteri etenee vastavirtaan. Brechtin miiritelmin mukaisesti
ndyttelemisen periaate on reflektiivinen samassa mielessi kuin edelld Schlegelin ku-
vailema proosallinen romaani: "Niyttelijin tdytyy ndyttid jokin asia ja samalla niytcdd
itsensi [sich zeigen]” (Benjamin 1977, 529).% Vaikka nimi kaksi niyttimollisen eleen
aspektia kiyvit Benjaminin mukaan yhteen, "ne eivit saa kiydi yhteen niin, etti vas-
takkaisuus (ero) niiden molempien tehtivien vililld katoaa”. Ele ilmenee erottavana
yhteenkiymisend niyttimisen ja ndytetyn vililld. Jos timi konstitutiivinen ja havaitse-
maton “ero” (joka Benjaminin tekstissi esiintyy merkitsevisti suluissa) katoaa, ele kato-
aa. Mutta timi katoaminen — "esille pannun toiminnan” (aufgefiihrte Handlung) ja itse
“esillepanon” (Auffiihren) vilisen eron hiipyminen — on juuri se, miti samastumisessa
tapahtuu. Se, mitd kaikessa samastumisessa ”samastetaan”, on nimi kaksi ilmenemisen
yhteenkidymitdntd momenttia — olipa kuvauksen kohde sitten miki tahansa, ihminen
tai esine. Samastuminen kitkee eleen.

Jos vieraannutus voi kavaltaa samastumisen, jos kuvausten virran hidastaminen
voi saada siihen kitkeytyneen eleen ilmenemiin, se tarkoittaa puolestaan, ettd tuon
“virran” homogeeninen virtaus, edelld arvostelun kohteeksi joutunut idea etenemisesti
tyhjissi ajassa, perustuu tietynlaiseen nopeutukseen, joka yllipitid liikkeen jatkuvaa, su-
juvaa ja siten epaproblemaattista ilmettd. Jotta samastuminen tapahtuisi, on sen tapah-
duttava mahdollisimman nopeasti, kiireesti. Koska niyttimollinen ero ei ole ajallinen
eiki tilallinen, sitd ei voi supistaa, se voidaan vain kitked. Samastavassa kitkemisessd
supistumaton ndyttid supistuvan. Mutta kyseinen ulkoniké voi perustua vain eleeseen,
joka on liian nopea havaittavaksi. Samastumisen synnyttimi vilittomyys, lisniolo, on
siten kauttaaltaan tuotettua, erds vaikutelma (lat. imprimere, painaa jilki). Vieraannu-
tus kykenee hidastamaan vaikutelmien tuotantoa, muttei pysiyttimain sitd.

Timi tismid sen kanssa, mitd Shklovski oli kuvannut artikkelissaan: “suora” pii-
symme asioiden direen perustuu tiettyyn konstitutiiviseen unohtamiseen. Timin
unohduksen seurauksena kadotetaan se, miki asioissa on ainutlaatuista ja -kertaista.
Toimenpide, joka takaa jokapiiviisen ja teoreettisen puheen, muuttuu kuitenkin on-
gelmalliseksi silloin, kun alamme sen mukaisesti arvioida muita ihmisolentoja, samoin

kuin itse itseimme. Kun reflektiivinen ero kadotetaan, toisesta ihmisesti tulee meil-
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le samastumisen kohde, hahmo. Hinti ei endd tilldin kohdata varsinaisesti jonakin
toisena vaan itsemme kuvana, arvostamiemme tai kammoamiemme piirteiden kan-
tajana. Teatterissa tillaista kuvaa voidaan kutsua “henkilshahmoksi”. Erona (brechti-
ldisessd mielessd) aristoteliseen” teatteriin, jossa katsoja on taipuvainen samastumaan
esitettyyn henkil66n, eeppinen teatteri ei Brechtin ja Benjaminin mukaan pyydd meitd
kuitenkaan samastumaan henkil6ihin vaan lihestymiin itse ndyttelijin asemaa. Vailla
omaa identiteettii olevat henkilohahmot (kuten Galy Gay), "anti-traagiset sankarit” ja
“tietdjit” (kuten Herra Keuner) ovat Benjaminin silmissi olennainen osa brechtildistd
dramaturgiaa ja niilld on siind erityinen vilittivi tehtdvi. Nimi hahmottomat henki-
16t, vieraannuttamisen ruumiillistumat, tarjoavat esimerkin ”paradoksaalisesta ndytti-
mo-eksistenssistd” (Biichnen-Existenz), joka Benjaminin selvittimaissi traditiossa ”vaatii
tulla lunastetuksi oman varsinaisen eksistenssimme tasolla” (Benjamin 1977, 524).%
Jokainen teatteria nihnyt ymmirtid, ettd tuota vaatimusta, kaikessa paradoksaalisuu-
dessaan, on yhti vaikea viistdd kuin toteuttaa.

Kun henkilshahmo antaa tietd niyttelijille, ei se tarkoita niyttelijin henkildn ilme-
nemistd, vaan juuri mainitun ndycéiméllisen eksistenssin — ibminen yhtaikaisesti sekdi
néyttimolli etti néyttimond — esiin tuloa. Samaan aikaan kun vieraannutus saavuttaa
ndin rajansa taiteellisena menetelmini ja alkaa viitata ihmisen eksistentiaaliseen ko-
koonpanoon, se saa myos eettisen merkityksen. Benjamin toteaakin, ettd “olemassa-
olon [Dasein] ristiriidat” tulee johtaa “sinne [4a] missi ne yksin on viimein voitettavis-
sa, ihmiseen” (1977, 526). Kun brechtiliisen teatterin sankarit ilmenevit vastaavassa
kestivin vieraantuneisuuden tilassa suhteessa olosuhteisiinsa, me, katsomo, emme ole
ainoita, jotka timin huomaavat, vaan my®s he, nuo sankarit, ovat kykenevii nikemiin
kaiken vastaavanlaisen katkoksen nikékulmasta. Tdmi voi jonakin tiettyni hetkeni
saada aikaan sen, etti raja katsojan ja esiintyjin vililli romahtaa. Benjaminin kirjoituk-
sista voi loytdd useita kuvauksia tdstd pysyvin sijoiltaan olon, toteutuneen vieraannu-
tuksen tilasta, jota hin usein kuvaa myos messiaanisen lunastuksen termein.** Mutta
tuohon tilaan, joka ei ole vihempii kuin reasterillisen tapahtuman idea, viittaa myos
proosallistumisen idea. Tami kiy varsinkin ilmi erddstd variantista, joka liittyy hinen

vuoden 1940 artikkeliinsa “Historian kisitteestd”:

Messiaaninen maailma on kaikenkattavan ja ehein aktuaalisuuden [integrale
Abktualitiit] maailma. Vasta siind on universaalia historiaa. Ei kuitenkaan kirjoi-
tettuna vaan juhlan tavoin vietettyni. Tdmi juhla [Fess] on puhdistettu kaikes-
ta juhlavuudesta [Feier]. Se ei kaipaa juhlalauluja. Sen kieli on eheid proosaa,
joka on rdjdyttinyt kirjoituksen kahleet ja on kaikkien ihmisen ymmarrettivis-
sd (aivan kuten [sadussa] sunnuntaina syntyneet ymmirtivit lintujen puhet-
ta). — Proosan idea kiy yksiin universaalin historian messiaanisen idean kanssa
[--]. (Benjamin 1974, 1238.)*

Satumaista, utopistista — kieltimittd. Muttei voi mydskidn kiistdd, ectd aina kun
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ndyttdimd puhuttelee meiti poliittisundessaan, se tekee sen juuri tihin tapaan — vilites-

misti ja vailla ehtoja.

Eleesta niveliin

Aloitetun analyysin kannalta proosallistumisen idea kannustaa jatkamaan vield pidem-
mille — tai sitten infinitesimaalisesti yhi lihemmis, aina “mahdollisen rajoille” — sinne
asti, missd ndyctdiméllinen vieraannutus tavoittaa lopulta ruumiin ja riistdd siltd sen
totunnaisen eheyden. Benjaminin esseessd timd tapahtuu hetkelld, jona hin kuvaa
eeppisen kirjailijan tapaa kisitelld dramaattista materiaaliaan karsiakseen siitd kaikki
samastusta herdttivit elementit. T4td tarkoitusta silmilld pitden hin Benjaminin mu-
kaan 7suhtautuu faabeliin kuten baletinopettaja oppilaaseensa. Hinen ensimmiinen
huolenaiheensa on venyttii timin nivelet mahdollisuuksien rajoille” (Es ist sein erstes,
die Gelenke ihr bis die Grenze des Miglichen auszulockern) (Benjamin 1977, 525). Edelld
jo todettiin, ettd ndyttimollisen eleen tasolla analogiat kirjallisuuden ja teatterin, kir-
joituksen ja ndyttelemisen vililld pyrkivit menettimain kurssinsa. Ndin tapahtuu myos
tilld Benjaminin analyysin ddrimmiiselld hetkelld. Vihin aikaisemmin hin oli luon-
nehtinut “naturalistista” illuusiondyttdmod toteamalla, ettei se eeppisen teatterin tavoin
kyennyt hyodyntimiin “tetoisuuttaan siitd ettd se on teatteria’. Sen sijaan illuusio-
ndyttdimén “on torjuttava’ tuo tietoisuus “tavoittaakseen saumattomasti piimiirin-
s, todellisuuden kuvaamisen” (1977, 522). Erona naturalistiseen teatteriin, joka niin
torjuu (verdringen) katkokset ja saumat luodakseen vaikutelman tapahtumien saumat-
tomasta (unabgelenkt) kulusta, eeppinen teatteri puolestaan pyrkii saamaan nikyville
kyseiset saumat tai “nivelet” (Gelenke), joiden toiminta perustuu tietylle samanaikai-
selle ”poikkeamiselle” tai “sijoiltaan ololle” (ablenken). Eeppinen teatteri artikuloi ni-
velet (niiden saumattoman saumallisuuden, sijoiltaan menevin sijoillaan olon), miki
naturalistisessa teatterissa jad artikuloimatta.’ Jos etsitddn “kytkostd” tai keskindistd
riippuvuutta (Zusammenhang) romanttisen romaanin idean ja eeppisen teatterin idean
vilill, proosan ja eleen vililld, se niyteiisi olevan tissi. Samalla my&s se proosallinen
kdinne, jota edelld on pyritty seuraamaan Benjaminin yhteydessd, ylittdi jilkimmaiisen
diskurssin rajat ja tulee meitd vastaan tini paivini.

Selvd merkki siitd, ettd kiyty keskustelu saavuttaa drirajansa on se, ettd kieli pyrkii
tistd lahtien tekemiin tenin — joko ajautumalla tautologioihin tai sitten palauttamalla
puheen totunnaisempiin empiirisiin mairityksiin. Jos vastoin kaikkea houkutusta kui-
tenkin viivytdin vield hetki saavutetussa ruumiillisen vieraannutuksen tilassa ja kiin-
netddn katse taaksepiin, mitd nihddan?

Ensinnikin ndyttdd siled, ettd nivelet artikuloivat jotakin hyvin konkreettista siitd,
mitd merkitsee “eksistenssi” ihmisen samanaikaisena mahdollisuutena ja mahdotto-

muutena kiydi ulos itsestddn, seistd itsensd ulkopuolella, etddntyi, vieraantua itsestddn.
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Nivelten/ saumojen/ artikulaatioiden venyttdminen ja hidastaminen “mahdollisuuk-
sien rajoille” valmistaa ruumistamme, jotta se voisi muuttua ddrellisyytemme niytci-
moksi. Kuvat ruumiin pilkkomisesta, jisenten irtirepimisestd, kastraatiosta, jotka mo-
derni dramaturgia on tehnyt meille tutuiksi, jadvit kuvitteellisiksi, spekulatiivisiksi jo
siitd yksinkertaisesta syysti, ettd kysymys on kuvista. Ne edellyttivit salaa aina tdyden-
nyksekseen jonkin ne kokoavan hahmon. Lopulta vain kuva voidaan pilkkoa ja ha-
jottaa osiin; ruumiit artikuloituvat niveltensi kautta, kytkoksissdan. Kuten Benjamin
toteaa esseessdin, “keskeytys on eris kaiken muodonannon [Formgebung] perustavista
menetelmistd” (Benjamin 1977, 536). Mutta keskeytys ei voi koskaan edeti loppuun
asti, se voi ainoastaan hidastaa ja viivyttid tapahtumien kulkua. Ihminen ei kaikista
historiallisista ja yksilsllisistd ponnisteluistaan huolimatta onnistu pidsemiin itsestiin
eroon, vaan on sidoksissa itseensi, on itsessidn eris side, nivel, artikulaatio, ele, niyt-
timo, eksistenssi. Vastaavasti mikddn teatterillinen vieraannutus ei onnistu koskaan
vieraannuttamaan meiti lopullisesti, tuottamaan valaistumista, vaan on toistettava yhi
uudestaan, eri aikoina, eri tavoin.

Toiseksi, kun vihdoin on paisty nivelten tasolle ja kun ruumis ei enii suostu muo-
dostamaan kokonaisuutta eikd mydskiin hajoamaan palasiksi, kiy yhtd ilmeiseksi ettei
tidled, tiltd tasolta, ole erdissd mielessi endd paluuta entisiin kuvaustapoihin. Eri aloil-
la timi voi merkitd eri asioita. Teatterissa se ainakin niyttdd merkitsevin seuraavaa:
ei ole ylldtys, ectd teatteri Brechtin jilkeen, 50-luvulta lihtien, keskittyy yhi enem-
min ruumiiseen, omaksuu “fyysisen” ilmeen. “Korokkeen” sijasta ihmisruumiista tulee
erds ndyttdimon malli. Niin tapahtuu erityisesti Grotowskin teatterissa, samoin kuin
performanssin ja happeningien piirissi, jotka kaikki inspiroituvat Artaudsta ja hinen
yhtaikaa ruumiillisesta ja niyttiméllisestd kirjoituksestaan. Meisti, jotka tarkastelem-
me titd kaikkea historian suoman etiisyyden turvin, niyttdd kuitenkin yhta ilmeisel-
td, ettei kuvattu prosessi voi pysihtyi tihinkddn. Vihintdin on kiynyt selviksi, ettei
teatteri endd saata tyytyd ihmiseen jonakin ennalta annettuna hahmona, esittimisen
ja merkityksen perimmadiseni viitepisteend ja takaajana. Oletus, jonka mukaan ihmi-
nen kykenee muuttamaan maailmaa, koska on sen itse tuottanut, oletus, joka eli myds
eeppisessi teatterissa, on aikansa elinyt. Ajatus ndyttimostd, joka Benjaminia Brechtin
teatterissa puhutteli, viittaa ylitse tuon teatterin. Mutta se voi yhtd hyvin viitata myos
meidin ylitsemme. Niyteelijin taide siirtyy sijoiltaan aivan kuten historiallinen aika
itse, joka, kuten Jacques Derrida Shakespearea lainaten muistutti, “on sijoiltaan” (ouz
of joint) (Derrida 1993, 42). Hamletin kysymys historiallisen tapahtuman 4irelli ei ole

menettinyt ajankohtaisuuttaan.
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Viitteet

! Benjamin, ”Wias ist das epische Theater?”. Benjamin laati esseestddn kaksi versiota,
ensimmiisen 1931 ja toisen 1939. Ne eroavat lihinni kompositionsa suhteen: jilkimmiinen
on jaettu numeroituihin alaotsakkeisiin ja asioiden esitysjirjestys on toinen. Jatkossa
jilkimmiiseen viitataan vain siind tapauksessa, etti sen sisiltd eroaa edellisestd. Kaikki tekstissd
esiintyvit Benjamin-suomennokset ovat kirjoittajan, ellei toisin mainita.

? Saman aikakauden tekstissdan "Tekiji tuottajana” (1934) Benjamin toteaa, kuinka Brecht
“tyytyessdin korokkeeseen” palasi “teatterin alkuperiisimpiin elementteihin”. T4t pyrkimystd
motivoi tarve vastata elokuvan ja radion kehitykseen (Benjamin 1986, 41, K. Haikaran
suomennosta on hieman muutettu, EK).

% Brecht-esseet voitaisiin suhteuttaa myds Benjaminin toiseen laajaan historianfilosofiseen
tutkielmaan Ursprung des deutschen Trauerspiels vuodelta 1925. Rainer Nigele on esittinyt
aiheesta erinomaisen analyysin artikkelissa "From Aesthetics to Poetics: Benjamin, Brecht and
the Poetics of the Caesura” (Nigele 1991).

# Benjaminin tutkimuksen filosofisista, poliittisista ja uskonnollisista taustoista, ks. Lacoue-
Labarthe 2002.

> Fragmentista 116 on olemassa periti kolme tuoretta suomennosta: V.-M. Saarisen kiddnnaos,
Nuori Voima, 6/2000; V. Oittisen kdinnds kokoomateoksessa O runous (SKS, Jyviskyld 2000,
30-31), sekid T. Nevanlinnan kiinnés, Tuli & Savu, 1/05.

¢ Kymmenen vuotta mydhemmin Benjamin olisi saattanut tarkentaa, etti kysymys on
nimenomaan “luokkataistelusta”. Seuraavien vuosikymmenten poliittiset tapahtumat
osoittivat, missd midrin Benjaminin 1919 esittimi analyysi skismasta saksalaisen tradition
ytimessi oli oikeaan osunut, liki profeetallinen. Vield sodan kynnykselli 1939 maanpaossa
ollessaan Benjamin laatii ranskaksi kirjoitelman Allemands de quatre-vingt-neuf ("Vuoden

1789 saksalaiset”), jossa hin arvostelee eurooppalaista porvarillista nationalismia ja

puolustaa historiallisten dokumenttien avulla ideaa vallankumouksellisesta ja raitishenkisestd
saksalaisuudesta (ks. Benjamin 1991).

7 Vaikka Benjaminin tutkielmassa itse romanttisen kritiikin” kisite saa verraten vihin
huomiota muiden motiivien kustannuksella, se ei silti oikeuta viittimiin W. Menninghausin
tavoin, ettd tutkielman nimi on epitarkka ja etti tutkielman painopiste on kritiikin

sijasta oikeasti “reflektion” kisitteessd, josta kaikki muu juontuu. Timi olisi teoksen

oman perusasenteen hukkaamista: kuinka se itsessdin pyrkii jatkamaan ja tarkentamaan
romantiikasta alkavan kriittisen kirjallisuudenfilosofian traditiota (ks. Menninghaus 2002, 19).
8 Itse asiassa Benjamin tulee ndin jo varhaisessa vaiheessa esitellecksi sen kriittisen ja dialektisen
metodin, jonka hinen mychemmit kirjoituksensa tekevit vasta varsinaisesti tunnetuksi:
toisenlaisen tulevaisuuden itu on loydettivissi menneisyydestd kisin. Historiallisesti taaksepdin
suuntautunut reflektio kiéintyy lupaukseksi ja profetiaksi suhteessa sithen, miki meiti jonakin
piivini, selkimme takana odottaa. Tdstd motiivista, ks. erityisesti "Historian kisitteestd”
(Benjamin 1989).

? Reflektion kisitteen historiasta ja muodonmuutoksista erityisesti Kantilla ja Kantin
jilkeisessi saksalaisessa idealismissa, ks. Gasché 1986, luvut 1-5.

19 ”Fichtelld vain Minille kuuluu Itseys; toisin sanoen reflektio on olemassa yksinomaan
asettamisen [Sezzung] vastineena. Fichtelle tietoisuus on <<Mini>>, romantikoille se

on <<Itseys>>. Toisin sanottuna Fichtelli reflektio suhteutuu Miniin, romantikoilla se
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suhteutuu pelkkiin ajatteluun, ja juuri timin jilkimmadisen suhteen kautta [...] konstituoituu
romantiikalle ominainen reflektion kisite.” (Benjamin 1974, 29.)

"'Vrt. Benjamin 1974, 65: ”Kritiikki on siten taideteoksen edessd samassa asemassa kuin
havainnointi suhteessa luonnon objektiin.”

12 Romanttisen symbolin kisitteestd ja siitd, milld tapaa se eroaa edeltdvistd uusklassisesta
taidekisityksestd, ks. Todorov 1977.

'3 Benjaminin kritiikistd suhteessa romantikkojen kisityksiin, ks. Gasché 2002, 61-64.

4 ”Kiertden voi ideaa kutsua kytkeytyneisyyden hahmoksi [ Gestaltung], jonka piirissi
ddrimmiinen ainutlaatuisuus kohtaa kaltaisensa” (Benjamin 1974, 215); “Kuten iiti joka
nahtivisti herdi tiydelld voimalla eloon vasta, kun hinen lapsiensa parvi hinen liheisyytensi
aistien kertyy hinen ympirilleen, samoin idea kiy eldviksi vasta sielld missd ddrimmadisyydet
kokoontuvat sen ympirille” (mp.).

»_ »

5 Vrt. "Proosa”: 1. Kielellinen ilmaisumuoto, jota eivit sido runomitan rajoitukset;
suorasanainen puhe, suorasanainen tyyli, jokapiiviisessi elimissd puhuttu ja kirjoitettu kieli
[--] 2. Kuv. Arkipiiviisyys” (Nykysuomen sanakirja, WSOY, Porvoo 1970). "Proosallinen”:
”Arkipdiviinen, arkinen, epirunollinen, ikivi, kuiva, mielikuvitukseton” (mt.).

!¢ Benjaminin kuuluisa tutkielma vuodelta 1936 “Taideteos teknisen uusinnettavuutensa
aikakaudella” pureutuu juuri tihin kysymykseen, ks. Benjamin 1989.

'7 Giorgio Agamben on tarkastellut proosan ja runouden vilisen eron ilmenemistd
“sikeenylityksen” (enjambement) ilmidssi (Agamben 1995, 39-41). Mutta my6s hin jittdi
kyseisessd yhteydessia huomiotta proosan banaalin ulottuvuuden.

'8 Nigele (mt.) on analysoinut tapaa, jolla Benjaminin Zrauerspiel-tutkielmassa esittelemi
allegorinen muoto kokee uudestisyntymin modernissa kirjallisuudessa ja draamassa.
Osoituksena tistd tekijd kiinnittdd erityistd huomiota “ruumiin palasiksi hajoamisen”
motiiviin. Kuten tuonnempana tullaan toteamaan, tapa, jolla kieli tavoittaa modernin
ruumiin, ei ole vilttdmittd yhed jyrkkid. Myos kyseinen ddrimmiinen tapahtuma niyttiisi
omaksuvan aikakaudellamme ”proosallisemman” ilmeen.

¥ Vrt. ”Zentralpark®-fragmentti nro 45, jossa Benjamin toteaa kuinka "allegorinen intuitio”,
jolle 1600- luvun tyyli oli rakentunut (szilbildend), ei ollut samassa asemassa endd 1800-luvulla
(Benjamin 1974, 690).

0 Ostranenije ja sitd vastaava verbi ostranit on tekijin luoma neologismi. Se kommunikoi
sanojen stran (Couto”) ja storon ("sivu”) kanssa. Jalkimmadisen merkityksen kautta termi tuo
mieleen myds verbin ozstranit ("siirtdd sivuun”). Vieraannuttamisen “outo” vaikutus olisi niin
ollen seurausta tietystd “sivuun siirtdmisestd”, joka riistdd tarkasteltavan ilmion sen totutusta
yhteydestd (ks. Benjamin Sher, “Translator’s Introduction - Shklovsky and the Revolution”,
Shklovsky 1990). Shklovskyn termin ja Brechtin Verfremdungin historiallisista ja temaattisista
yhteyksistd, ks. Brooker (1988), pp. 68-72.

! Proosa tulee latinan sanasta prosa, joka on liudennus muodosta prorsa <<edeten suoraan>>,
vastakohtanaan versus, <<kdantyen>>. Etymologinen ero niyttiisi viittaavan kirjoituksen
materiaalisiin puitteisiin: versus on rivi, jonka pituus mairdytyy rytmisestd poljennosta.

Joka sderivin jilkeen palataan seuraavan alkuun, mutta proosa etenee suoraan ja palaa rivin
alkuun vasta saavutettuaan sivun reunan (ks. E. Souriau, Vocabulaire d ‘esthétique, Presses
Universitaires de France, Pariisi 1990, 1178).

22 Shklovskin ja Benjaminin ajatusta vastaa myos Georg Lukdcsin samoihin aikoihin esittimit
tulkinnat, joiden mukaan modernin romaanin tunnusomaisena piirteeni on juuri ajan
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tuleminen teoksen rakenneperiaatteeksi. Benjamin viittaa Lukdcsin teoriaan Der Erzibler-
esseessdin (Benjamin 1977, 454-455).

2 Vrt. Brecht 1988, 212: ”Niytteleminen on esitettivi itselle aina tdysin luonnollisena,
yksinkertaisena, raitishenkisena” (Suom. EK).

24 ]. Derrida on luennassaan Mallarmén tekstisti Mimique osoittanut tillaisen yrityksen
mahdottomuuden, ks. ”La double séance”, Derrida 1972.

% Seuraavassa samastumisen kisitettd tarkastellaan lihinni siind merkityksessd, jonka se saa
brechtildisessd yhteydessi. Identifikaation psykoanalyyttisen kisitteen soveltamisesta teatterissa,
ks. Guénoun 1997, 83—141.

% Vieraannuttamisen kisite, jota vield vuoden 1931 esseen kirjoittamisen hetkelli ei ollut
olemassa, mainitaan saman esseen vuoden 1939 versiossa. T4llsin se esiintyy parenteesissi,
jossa tarkennetaan eeppisen teatterin tapaa esittdd “olosuhteita”: ”(yhti hyvin voisi sanoa:
vieraannuttaakseen niistd). Tami olosuhteiden paljastaminen (vieraannuttaminen) on tulosta
tapahtumakulkujen keskeyttimisestd.” (Benjamin 1977, 535). Tekijin nikokulmasta uusi
termi ei siis muuta olennaisesti asiaa.

7 Aiheesta enemmin, ks. "Historian kisitteestd” (1940) (Benjamin 1989).

2 Myos Goethen Wilhelm Meisterissa, jota Schlegel kommentoi, teatterinteko on keskeisend
motiivina. Lisiksi Schlegel vertaa teoksen viivyttivid luonnetta Hamletiin, miki viittaa
liukumaan teoksen rakenteen ja siind kuvatun toiminnan vililli (Benjamin 1974, 99).

# Samaa on periaatteessa toistanut kaikki teatterin filosofia Aristoteleesta lihtien: teatteri on
paikka jossa voidaan tunnistaa, ylittdd ja sovittaa ihmisend olemisen ristiriidat. Ei ole mitddn
syytd sulkea Brechtid tdimin tradition ulkopuolelle. Sen sijaan on syytd pyrkid ymmirtimain,
kuinka hin dekonstruoi tuota traditiota. Dekonstruktion ja niyttiméllepanon historiallista
yhteytti koskien viittaan taannoiseen viitdskirjaani Tragédie de la méraphysique - Contributions
a la théorie de la scéne (Université Marc Bloch, Strasbourg 2002).

* Vuonna 1934 pitimissdin esitelmissd “Tekiji tuottajana” Benjamin toteaa, ettd eeppinen
teatteri el yritd niinkddn tdyttdd yleisod tunteilla — paitsi mahdollisen kapinan tunteilla — kuin
vieraannuttaa yleison kestiivisti, ajatuksen kautta, oloista, joissa se eldd” (Benjamin 1986, 43;
suom K. Haikara, kursivointi EK). Mieleen muistuu my8s ”Oklahoman ulkoilmateatterin®
allegoria artikkelissa "Franz Kafka” (Benjamin 1989, 92-94, 98).

31 Artikkelissa esitetty edistyksen kritiikki ja sitd vastaan asetettu vallankumouksellinen
messianismi palaavat huomiota herittivin uskollisesti edelld esitettyihin Benjaminin
varhaisromantiikkaa koskeviin tarkasteluihin. My®os brechtildinen vieraannutus on otettu
huomioon. Tistd esimerkkind seuraava lainaus: *Toki vasta lunastetun ihmiskunnan osaksi
tulee sen tdysi menneisyys. Toisin sanoen: vasta lunastetun ihmiskunnan historiasta on tullut
jokaisen hetkensi osalta siteerattavaa” (1989, 178, suom. R. Sironen).

%2 ”Artikulaatio” juontuu latinan articulatiosta, joka tarkoittaa niin ikdin alun perin

“niveltd” (niin esim. yhi ranskassa ja englannissa): "luiden yhteenliittymi, joka muodostaa
toiminnallisen kokoonpanon”, tistd “kielen ddnteiden kohta kohdalta etenevi erottelu”,
”lausuminen kohta kohdalta, artikkeli kerrallaan”, “tapa jolla monimutkainen systeemi on
toiminnallisesti jirjestiytynyt”. Termi artus, josta articulus on diminutiivi, merkitsee myds
“kadnnettd”, “ratkaisevaa hetked”. Asialla on siten ajallinen ja kriittinen tulkintansa. Artus
tulee samasta sanaperheestd kuin armus ("kisivarsi”), josta puolestaan juontuu sana ars - “tapa
tehdd”, "taide” (Dictionnaire étymologique de la langue frangaise, Dictionnaires Le Robert,
Pariisi 1992). Suomen kieli kiyttdi termii vain foneettisessa merkityksessi, “dantimyksend’”
(Nykysuomen sanakirja).
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