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JOHDANTO

Venijan postilaitos painatti vuonna 2000 postimerkin, jonka kuva-
aiheeksi oli valittu kaksi suurikokoista ja historiallisesti tarke&a
taideteosta. Merkissi ei lukenut kuitenkaan teosten tai taiteilijoiden
nimié. Siihen oli kirjattu ainoastaan teksti: ”Sosialistisen rakenta-
misen aikakauden symbolit” (CHMBOJIBI 3110XH COITMATUCTUYECKOTO
CTPOUTENLCTBA).

Vuosituhannen vaihtuessa sosialismin rakennustyd oli jo taak-
se jatettyd elaméi ja Neuvostoaikaan liittyvit symbolit edusti-
vat uuden, oligarkkisen Ven&jin silmissé vanhentuneita arvoja.
Puolentoista ruplan postimerkki olikin 1&hinn& miniatyyrin kokoi-
nen muistomerkki menneille ajoille.! Tésté huolimatta kahden tyy-
liltdén hyvin erilaisen ja eri aikakausina syntyneen taideteoksen
rinnastus heréttas kysymyksid. Miksi ja miten juuri ndmaé teokset
symboloivat sosialistista rakentamista? Millaiset yhteiskunnalli-
set olosuhteet olivat mahdollistaneet teosten tekemisen? Kuinka
teoksia arvioitiin omana aikanaan ja myohemméssé taidehistorian
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Vendjdn postilaitoksen 1,5 ruplan postimerkki vuodelta 2000.

kirjoituksessa? Mika oli taiteilijoiden suhde poliittiseen valtaan, jon-
ka alaisina he tyoskentelivat?

Téass4 kirjassa katson venildisen postimiehen tavoin vierekkéin
ja vertaillen kyseisid merkkiteoksia, Vladimir Tatlinin vuonna 1920
rakentamaa luonnosta Kolmannen internationaalin muistomerkiksi
(ITamsatnuk III uaTeprnaunonana) ja Vera Muhinan vuoden 1937
maailmannéyttelyyn tekemis monumentaaliveistosta Tydldinen ja
kolhoosinainen (Pabounii u konxo3uuma). Alkuperiisten dokument-
tien avulla pyrin sijoittamaan taiteilijat ja heidén ty6nsi omaan
aikaansa ja ”sosialistisen rakentamisen” kontekstiin sek# kysy-
méi#n teosten paikkaa, merkitysté ja arvoa kuvataiteen histori-
assa. Tatlinin ja Muhinan teokset sijoittuvat taiteen liséksi myos
metallirakenteiden kategoriaan; esteettisesti ne edustivat aika-
naan uutta maailmaa, mutta teknisissi ratkaisuissaan ne kantoivat
mukanaan edeltdvén vuosisadan perintoé. Korkealle kurottavien
rautatoiden luokassa Fiffel-torni (1889) Pariisissa oli viela ylitta-
méton mittatikku ja suuri metallikuorinen veistos vertautui véis-
tamatta F. A. Bartholdin Vapaudenpatsaaseen (1886) New Yorkissa.

JOHDANTO

Tatlin ja Muhina pyrkiviat kumpikin vastaamaan edeltéjiensa
haasteeseen - edellinen visioiden ja haaveillen, jilkimma&inen
konkreettisesti.

Heidén tyonsé ponnistivat myos tulevaisuuteen - kohti mei-
dén aikaamme. Voimme yhé tunnistaa joitakin kaikuja. Kolmannen
internationaalin muistomerkki vaikutti omassa hetkesséén tiysin
hypoteettiselta ja toteutuskelvottomalta, mutta arkkitehtuurin
wau-estetiikan ja 2000-luvun teknologian puitteissa sen kaltai-
nen avoin jattildisrakennelma olisi mahdollista (jos ei valttamat-
té mielekésti) pystyttéi.? Tysldinen ja kolhoosinainen puolestaan
kiteytti tulevaisuuteen kurottavan dynaamisen liikkeen visuaali-
seen muotoon, jonka asentoja nykyaikamme tuntuu tavoittavan
tyolaisten voittokulun sijaan ends vain jadtanssin ja tieteisfanta-
sian maailmassa (ja jalkimmaisessé yleensé sukupuolten tasa-
arvon unohtaen).

Jadtanssin olympiavoittajat Torvill & Dean.
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YHTALAISYYKSIA JA EROJA

Tatlinin ja Muhinan teokset eroavat muotokieleltéén, mutta niita
yhdistaé ajatus valtion tarpeita palvelevasta propagandataiteesta.
Kumpikin hanke toteutui kommunistisen puolueen suojeluksessa
ja virallisella rahoituksella. Tatlinin tapauksessa voi sanoa, ettd hin
pystyi sotakommunismin niukkoina vuosina melko vapaasti hyo-
dyntdméaén uuden bolSevikkihallinnon hapuilevaa kulttuuritahtoa.
Muhina puolestaan sai toteuttaakseen jo ideologisesti tarkkaan
madritellyn ja ylimméssé poliittisessa johdossa hyviksytyn hank-
keen. Tatlin saattoi olla vield taiteen autonomiaa julistanut siséllon-
tuottaja ja omapéinen kokeilija, kun taas Muhinan tehtdva muodon
toteuttajana ja ongelmanratkaisijana oli vastata tilaajan odotuksiin
ja ilmaista taiteellinen visionsa annetuissa puitteissa.

Molemmat teokset olivat omana aikanaan isoja julkisia hank-
keita, mutta mittakaavoiltaan tyystin eri luokissa. Tatlinin teos
houkutteli Petrogradissa ja Moskovassa 1920-1922 kyll4 tuhansit-
tain katsojia, mutta Muhinan veistos tavoitti jo ensi esittdméalla
useita kymmenié miljoonia. Kuusi kuukautta kesténeessé Pariisin
Maailmannéyttelyssi 1937 kéavi tilastojen mukaan yli 31 miljoonaa
vierasta. Myohempin& vuosina Moskovan Maatalousnéyttelyssé
1939-1941 ja Kansantalouden saavutusten nayttelyssia (VDNH)
1959 alkaen Tyoldinen ja kolhoosinainen kerési viela sitékin laa-
jemman yleison.

Kummankin teoksen historiaan liittyy tuhoutumista ja uudel-
leensyntyméaa. Tatlinin tornin malli varastoitiin mutta katosi ilmei-
sesti jo 1920-luvulla. Se on kuitenkin jatkanut eldméénsé useiden,
tarkkuudeltaan vaihtelevien replikoiden muodossa néyttelyissi ja
taidemuseoissa eri puolilla maailmaa (mm. Tukholma 1968, Pariisi
1979, Washington 1983, Moskova 1993, Lontoo 2011). Muhinan

Tdhtien Sota -elokuvan juliste 1977.
(20th Century Fox / Lucasfilm Ltd.)
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veistoksen ohut terdskuori puolestaan vaurioitui purkutyossé ja
paluukuljetuksessa Pariisista ja se tehtiin kdytannossd uudelleen
Moskovassa 1939. Teos on restauroitu vuosina 2007-2009 ja on edel-
leen nihtivissi.?

JOHDANTO

Vladimir Tatlin (1885-1953) ja Vera Muhina (1889-1953) tekivét
kumpikin laajan taiteellisen tuotannon. Silti juuri ndma veistokset
ovat muodostuneet kisitteiksi ja kohonneet avainteosten asemaan.
Ei ole yllitys, ettd myos Suomessa 1960-luvulla ilmestynyt tietosa-
nakirja esitteli Tatlinin ja Muhinan taiteen néilla toilla — paikka ih-
miskunnan saavutusten joukossa oli lunastettu yhden idean varas-
sa.* Arvostuksensa ainekset teokset olivat kuitenkin keréinneet eri
ilmansuunnista. Tatlinin uudesta “konetaiteesta” (Maschinenkunst)
innostuttiin eurooppalaisen avantgarden piirissé 1920-luvulla ja
taidehistoriallisen asemansa se vakiinnutti jo vuonna 1936, kun
New Yorkin MOMA:n johtaja Alfred J. Barr Jr. julisti Kolmannen
internationaalin muistomerkin "konstruktivistien teoksista kaik-
kein kunnianhimoisimmaksi”.? T#ssé vaiheessa Tatlin itse oli po-
liittisten realiteettien edessé pakotettu luopumaan kokeellisesta
taiteesta. Neuvostoliitossa oli astuttu sosialistisen realismin aikaan
ja Tatlin leimattiin monen muun avantgardistin tavoin formalistik-
s1.® Muhinan veistos puolestaan edusti alusta alkaen stalinistisen
taiteen hyviéksyttya linjaa ja nousi ikoniseksi neuvostotunnuksek-
si. Teoksen hahmot jatkoivat maailmanvalloitustaan vuodesta 1947
l&htien Mosfilmin elokuvien logona.

Taidehistorian poliittisella kartalla veistokset edelleenkin aset-
tuvat kahteen eri leiriin. Muhinan Tyéldinen ja kolhoosinainen on
l&nnessa néhty osana totalitarismin taidetta ja tdmén vuoksi myos
ohitettu 1900-luvun taiteen yleisesityksissi.” Tyypillinen toisen maa-
ilmansodan jélkeen kirjoitettu ldnsimainen katsaus modernin tai-
teen kehityksest4 ratkaisi totalitarismin taiteellisen ongelmallisuu-
den jattadmalla sen kokonaan huomiotta. Kuvanveiston historian
keskeisiin saavutuksiin Muhinan teos luettiin vain Neuvostoliitossa
ja itdblokin maissa, kun taas lantiset modernin kuvanveiston

Georg Grosz ja John Heartfield, Erste Internationale Dada-Messe,
Berliini 1920.
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esitykset 1950-luvulta 1980-luvulle sivuuttivat sen hiljaisuudessa.
Tilanne muuttui vasta 1990-luvulla eli Neuvostoliiton romahtami-
sen jilkeen.® Stalinin ajan tuotteena ja tunnuksena Muhinan tyon
merkitysti on tiytynyt uudelleenarvioida myos Venajilla.®
Tatlinin Kolmannen internationaalin muistomerkki puolestaan
sijoitettiin itseoikeutetusti 1900-luvun modernismin kaanoniin
ja sen kuva sai paikan lidhes kaikissa léntisissd alan teoksissa.
Vastaavasti Neuvostoliiton virallisessa taidehistorian kirjoitukses-
sa Tatlinin rakennelmaa ei pitkéén edes huolittu kuvataiteen piiriin,
vaan se luokiteltiin arkkitehtuuriin ja sithenkin vain "esimerkkiné
suurista formalistisista virheistd”.!° Arvostavammaksi virallinen
asenne muuttui vasta 1970-luvulla, kun Anatoli Strigalev julkaisi

JOHDANTO

ensimméisen tutkimuksen Kolmannen internationaalin muistomer-
kistd (1973) ja Moskovassa jérjestettiin Tatlinin néyttely (1977).
Nykyisin Tatlinin torni on kiistatta yksi 1900-luvun avantgarden
tunnetuimpia toit4, siitékin huolimatta, etts yksikéén lansimainen
taidehistorioitsija ei ndhnyt sitd vuonna 1920. Alkuperiisesté teok-
sesta 10ytyykin vain yksi l4ntinen silminnkijakuvaus, veniliisiikin
vain muutama.

Olen k&antényt tdhén kirjaan useita aikalaisartikkeleita Tatlinin
teoksesta sekid Muhinan laajan kuvauksen Tydldinen ja kolhoosinai-
nen -veistoksen valmistusprosessista. Niill&d on huomattava arvo
taidekritiikin ja taiteilijatekstien historiassa. Kirjan aiheena ei siis
ole vain kuvanveisto, vaan myos kriittinen ja kokemuksellinen ku-
vanveistosta kirjoittaminen.
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PIENI HUOMAUTUS SANOISTA

Kaytan Tatlinin tornista puhuttaessa kisitettd muistomerkki. Taméa
on linjassa venéjin sanan namsaTHuk kanssa, jonka kantasana on
muisti. Mutta jos néin on, lienee kysyttava mita Kolmannen inter-
nationaalin muistomerkki muisteli? Vastaan tdhén: konseptiltaan se
oli nykyhetkess# aktivoituva ja tulevaisuuteen kurottava suuresine
vailla menneisyyteen suuntautuvaa ajatusta. Se oli kuviteltu raken-
nelma sille, mité tulee tapahtumaan - muistomerkki jatkuvalle val-
lankumoukselle.! Ajatus nojasi futuristien pyrkimykseen vapautua
kertaheitolla historian painolastista.

Tekstissé nikyy toisinaan myos muistomerkin latinalaiseen juu-
reen palautuva sana monumentti ja sen johdannaisia, esimerkiksi
kun puheena on Leninin aloitteesta syntynyt monumenttipropagan-

da (MoHyMeHTabHas pomnarania)” - olkoonkin, ettd hankkeen lop-

putuloksena oli joukko viliaikaisia muistomerkkejé menneisyydelle.
Tulkitsen monumentin virallisen tahon historiakésitysté ilmaise-
vaksi fyysiseksi eleeksi, jonka olemassaolon syyt nopeasti unohtu-
vat. Menneisyyteen kiinnittyneen julkinen monumentti on kuin
tuomittu katoamaan nykyhetkeltd. Kuten Nikolai Punin edempéné
toteaa, graniittijalustoilla seisovat mietiskelijit saattavat ndhda
paljon, mutta heits itseéén ei nihda.

Monumentaalisuuden késite nimenomaan kookkaan ja mahta-
van merkityksessa sopii erityisesti Muhinan teokseen; Tlydldinen ja
kolhoosinainen on ensisijaisesti iso veistos, jonka taiteellinen ajatus
kiit4da 1ahempéné Tatlinin muistomerkkii kuin virallista monument-
tia. Tulevaisuuteen suuntautunut energia on muotoiltu mieheksi ja
naiseksi, mutta ideassa nékyy - niin kuin Ilja Ehrenburg Tatlinin
tyosté kirjoittaa - ettd muistomerkki tulee pystyttéé aikakaudelle,
liikkeelle, tapahtumalle, ei jollekin sille-ja-sille.




VALLANKUMOUS
JA TAIDE

Venildista avantgardea késittelevissa tutkimuskirjallisuudes-
sa on viime vuosikymmeniné néhty jonkinasteinen paradigman

muutos. Jos aiemmin bolSevikkien kulttuurihallintoon pidettiin

taidehistoriallista etéisyytta ja arveltiin venélaisten modernistien

olleen "poliittisia neitsyit4”, viattomia idealisteja tai avuttomia uhreja,
niin uudemmissa tulkinnoissa heidét jo kuvataan aktiivisena osana

Venéjiin poliittista ja sosiaalista mullistusta.’® Neuvostoliiton tutki-
muksessa tai sovjetologiassa puhuttiin 1970-luvulla totalitaristisesta

paradigmasta (oletus, etté kaikki toiminta ohjautui ylhaalta késin) ja

revisionistisesta (oletus, etté yhteiskunnassa ihmisten toimintaa oli

monensuuntaista). Taiteen kohdalla asiakirjat puhuvat jalkimméisen

puolesta ja osoittavat, ettd monet keskeiset taiteilijat ja kulttuuritoi-
mijat hakeutuivat - erilaisin motiivein - pian Lokakuun vallankumo-
uksen jilkeen yhteisty6hon bolSevikkihallinnon kanssa. Témén kirjan

kannalta huomionarvoista on Vladimir Tatlinin ja hinen tarkeimméan

tukijansa, taidehistorioitsija Nikolai Puninin (1888-1953) osuus.

Vladimir Tatlin, Petrograd 1920.
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Joulukuussa 1917 Nikolai Punin ja futuristisaveltdja Arthur
Lourie menivit Petrogradin (Pietari) Talvipalatsiin tapaamaan
tuoretta Valistusasioiden kansankomissaaria, toveri LunatSarskia.
Tarkoituksena oli pyytéé lupaa runoilija Velimir Hlebnikovin ja
hénen ystaviansa Vladimir Tatlinin ndytelméproduktion toteutta-
miseen Eremitaasin teatterissa. Ndytelma sai kuitenkin jaada ja
Punin poistui tapaamisesta tyotarjouksen kanssa: héinelle ehdotet-
tiin mahdollisuutta edistéé bolSevikkien kulttuuripoliittista agen-
daa osana kuvataiteen osastoa. Lourie péatyi vastaamaan musiik-
kijaostosta* Valistusasioiden kansankomissariaatti Narkompros
(Haponnslii komuccapuat npocseienus) oli perustettu kuukautta
aikaisemmin. Sen keskeisen tehtévini oli yleisen koululaitoksen
jirjestdminen, mutta vallankumousta seuranneina siséllissodan
vuosina tdma4 oli vaikea tavoite. Samaan aikaan Narkomprosin
onnistui kuitenkin suojella tarkeimpia kulttuuriaarteita ryostelyl-
t4, pitaa yliopistot toiminnassa ja avata kirjastot, huolehtia kes-
keisistd museoista ja tukea taiteita olosuhteisiin ndhden avoké-
tisesti.” Kulttuuribyrokraattina Anatoli LunatSarski (1875-1933)
oli sivistynyt, kirjallisesti suuntautunut ja poliittiselta katsannol-
taan maltillinen. Hén ei ollut puolueen politbyroon jasen, mutta
Narkomprosin johdossa hinen asemansa pysyi 1920-luvun puoli-
viliin asti vakaana, osin koska héinen alaisuudessaan tyoskenteli
myds Leninin puoliso Nadezda Krupskaja.

Narkomprosin kuvataiteen osasto IZ0 (Otaen uzobpazureins-
HBIX UCKycCTB) aloitti toimintansa tammikuussa 1918 ja yli vuo-
den ajan sen keskeiset aktiviteetit olivat avantgardistien hallussa.
Syynéi ei ollut bolsevikkien edistyksellisyys, vaan konservatiivisten
taidepiirien kieltdytyminen. Futuristien liséksi muita halukkaita
ei yksinkertaisesti ollut tarjolla. IZO:ssa tarkein vastuunkanta-
jina toimivat Nikolai Puninin liséiksi taiteilijat David Sterenberg
(1881-1948) ja Natan Altman (1889-1970), jotka LunatSarski tunsi

VALLANKUMOUS JA TAIDE

vallankumousta edeltévilta ajalta. Tyo "tasavallan kannalta tar-
peellisena asiantuntijana” toi palkan liséiksi monia etuja, muun
muassa kolminkertaiset ruoka-annokset seké taiteilijoille tyotilan
ja erillisen asuinhuoneen.'® Sisillissodan aikana ruoka ja varsinkin
asunto olivat ensiarvoisia ja vaikeasti saatavia hyodykkeit4, joten
padtos tyohon ryhtymisesti ei useinkaan vaatinut raudanlujaa
poliittista aatteellisuutta. Tatlin, jolla oli entuudestaan kokemus-
ta taiteilijayhdistysten toimijana, tarttui nopeasti Narkomprosin
tarjoamiin mahdollisuuksiin.”” Keviiin 1918 ja keséin 1919 vilissi
hén tyoskenteli kolmessa tehtévissa nostaen ajoittain kolmea
palkkaa - henkilokunnan jasenend IZO:n osastossa, joka to-
teutti festivaalien koristeluja ja "monumenttipropagandaa”,
1Z0:n Kollegiumin presidenttini seké opettajana Moskovan ja
Petrogradin Vapaissa Taidestudioissa.’®

MONUMENTTIPROPAGANDA

Pian hallituksen Moskovaan siirtymisen jélkeen Lenin esitti paa-
tettiviksi Kansankomissaarien neuvostolle 12.4.1918, etté tarkoi-
tusta varten perustetun valiokunnan tulee pikaisesti poistattaa
historiallisesti tai taiteellisesti merkityksettémét tsaarinajan
muistomerkit sek& mobilisoida taiteelliset voimat ja jarjestié uusi-
en muistomerkkien laaja luonnoskilpailu.'® Ensimmaéiset luonnok-
set hén halusi saada nahtéville jo vappujuhlien yhteyteen, mutta
aikataulu oli taysin epérealistinen eiké bolSevikeilld ollut tiedossa
edes misté tekijat 1oydetasn. Koska vakiintuneet taiteilijapiirit oli-
vat olleet haluttomia yhteisty6hon uuden poliittisen johdon kanssa,
olivat nuoret taiteilijat - yleisesti "futuristit” - saaneet jalkan-
sa oven véliin. Tatlin, joka toimi Leninin esityksen aikaan IZ0O:n
Kollegiumin presidenttini, reagoi ajatukseen 18.6.1918 paivétylla
muistiolla. Se julkaistiin lehdistossé heindkuussa 1918.

27
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Muistio Valistusasioiden kansankomissariaatin Moskovan Taidekol-
legiumilta Kansankomissaarien neuvostolle koskien 50 muistomerkin
pystyttamistd Moskovaan filosofian, kirjallisuuden, tieteiden ja taiteiden
suurhenkilille.*®

Kansankomissaarien neuvoston puheenjohtajan, toveri Leninin
aloitteesta Valistusasioiden kansankomissaari ehdotti toukokuun
27:n kokouksessa, etti Taidekollegiumi pystyttad muistomerkkeja
henkiloille, jotka ovat ansioituneet vallankumouksellisen ja sosiaali-
sen toiminnan, filosofian, kirjallisuuden, tieteiden ja taiteen alueella.

Muistomerkit tulee pystyttai kaikkiin Moskovan kaupunginosiin
bulevardeille, aukioille ja niin edelleen. Jalustoihin ja ympéaroiviin
reunuksiin kaiverretaan lainauksia ja lauseita, niin ettd monumentit
toimivat ik&4n kuin katutason julisteina, joista mielt4 ja tietoisuutta
kohottavat uudet ja elinvoimaiset sanat singahtavat ihmismassoihin.

Pulma tdmén ajatuksen toteuttamisessa on se, etta pystyttami-
sen vauhti ei saisi nousta taiteellisen puolen esteeksi, sillé valtio ny-
kyisessé muodossaan ei voi eiké saa olla huonon maun alullepanija.
Tamén vuoksi Kollegiumi on perustanut asiaa hoitavan organisaa-
tion kokonaan uusille periaatteille, joita ei kenties ole milloinkaan
testattu, ei kokeiltu kotimaassa tai edes maailmanlaajuisesti.

Kollegiumin suunnitelman periaatteena on ensinn#kin se, ett&
mukaan kutsutaan veistdjiemme suurimmat ja nuorimmat lahjak-
kuudet, toisekseen se, ettd suuri yleiso otetaan mukaan téhén tai-
teelliseen luovuuteen.

Entisin aikoina, porvarillisen hallinnon vallitessa, kilpailujen
reunaehdot olivat sellaiset, etté vain tunnetut taiteilijakenraalit tai
taloudellisesti vakavaraiset taiteilijat saattoivat ottaa osaa huoleh-
timatta kilpailuehdotuksiin tai tilaukseen uhratusta ajasta.

Boris Koroljov, luonnos Marxin muistomerkiksi 1919.
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Me kaikki tunnemme néiden kilpailujen tulokset; rakennelmia
parhaillaan poistetaan aukioilta. Nuoret taiteilijat joutuivat edel-
leen asumaan vinteill4 ja pimeissé huoneissa. He olivat kiusattu-
ja, unohdettuja ja vailla oikeuksia. Kaikki mik4 oli taiteessa uut-
ta ja tuoretta joutui maahan poljetuksi ja joka tavoin vainotuksi.
Esimerkkej4 on useita. Sellainen oli taiteilijan tilanne, ennen muuta
innovaattorin.

Tahén on vain yksi ratkaisu: on kutsuttava nuoria ja tuoreita tai-
teellisia lahjakkuuksia edelld mainitulta alalta - niité yksiloit4, joita
kaikin tavoin estettiin osallistumasta julkiseen ty6hon - ja tarjottava
heille mahdollisuus ilmaista itsedfn vapaasti vapaassa tasavallassa.

T4sté seuraa, kun kaikenlaiset palkinnot hylitaén, ettd Taide-
kollegiumi katsoo tarpeelliseksi tarjota kuvanveistéjélle materiaa-
lisen turvan taiteellisen tyon ajaksi. Taidekollegiumi my6s pitad
tarkeénd, etté kilpailussa ei ole perinteistd tuomaristoa, vaan etté
kullakin paikalla jérjestetééin projektin tai suunnitelman julkinen
arviointi ja arvostelu.

Kilpailutilauksen ja sen toteutuksen vililla saa kulua enintédén
kolme kuukautta. Tédna aikana kuvanveistijén tulee valmistaa suun-
nitelma tai projekti joko rintakuvana, figuurina tai reliefiné kevy-
estd materiaalista (kipsists, sementisté tai puusta) ja pystyttaa se
asianmukaiseen paikkaan. Yleinen arviointi sitten paattaa mitka
projektit tai suunnitelmat saavat lopullisen muotonsa kovassa ma-
teriaalissa kuten pronssissa, marmorissa tai graniitissa, ja tamé
tyo annetaan ehdotuksesta vastaavalle kuvanveistéjélle. Koko tyon
tulisi olla valmiina arviolta kuluvan vuoden syyskuussa.

Moskovan Taidekollegiumi uskoo, ettd Leninin ajatus voi-
daan toteuttaa niin pian ja niin taiteellisesti kuin mahdollista
vain mikéli koko hanke organisoidaan talla tavalla. Se my6s us-
koo, etté tdmai ei pelkéstaan elavoittaisi omaa kuollutta taide-ela-
méAdmme vaan sytyttiisi myos ihmisissé taiteellisen tietoisuuden.

VALLANKUMOUS JA TAIDE

Moskovan Taidekollegiumi on vakuuttunut, ettd tamé myos saa
Kansankomissaarien neuvoston innokkaan tuen eiké asiaa ei lo-
puttomiin viivyteta.

Kollegiumi pyytda myos Kansankomissaarien neuvostoa toi-
mittamaan listan henkil6ist4, joille muistomerkit tulisi pystyttaa.?

V. Tatlin
S. Dymsits-Tolstaja®

Tatlin oli taten ensimméiinen merkittéva taiteilija, joka otti kan-
taa Lenin ehdottamaan monumenttipropagandaan. Han suhtautui
ehké aavistuksen pilkallisesti muistomerkkien tehtédvian masso-
jen tietoisuuden herattijana, mutta korosti selvin sanoin nuorten
ja uutta luovien taiteilijoiden asemaa ja yritti saada heidét koko
hankkeen toteuttajiksi. Epéilemétta 33-vuotias Tatlin luki my6s
itsensé “suurimpiin ja nuorimpiin lahjakkuuksiin”. Huomiota kiin-
nittdd myos uudenlainen vaatimus materiaalisesta turvasta eli
taiteilijapalkasta tyon ajaksi. Tatlin kuitenkin luopui presidentin
tehtavastain ennen kuin suunnitelmat muistomerkkien pystytta-
misest4 saatiin kdyntiin elokuussa 1918. Taiteilijjana hén oli haluton
osallistumaan henkilo6kuvien tekoon ja taktikkona hén jo néki hank-
keessa piilevit hankaluudet. Aikataulu venyikin hinen muistios-
saan esitetysté tavoitteesta. Se taas suututti Leninin, joka sihkotti
LunatsSarskille Petrogradiin 18. syyskuuta 1918.

Olen tan#an kuullut Vinogradovin raportin rintakuvista ja monu-
menteista ja olen aivan raivoissani; mitéén ei ole tapahtunut kuu-
kausiin; tdhén paivian mennessi ei ole ensimmaéistikisn rintaku-
vaa, RadistSevin rintakuvan katoaminen on farssi. Misséén ei ole
esilla Marxin rintakuvaa, propagandan eteen ei ole tehty mitéén
viemélla teksteja kaduille. Nuhtelen sinua tasté rikollisesta ja veltos-

31



32

JYRKI SIUKONEN

ta asenteesta ja vaadin, ettd kaikkien vastuullisten ihmisten nimet
lahetetasin minulle syytettd varten. Hipeé sabotoijille ja valinpita-
méittomille tyhjéntoimittajille!?

Joutuiko joku Leninin syytettyjen penkille on epéselvis, mut-
ta epailemétté sidhkeells oli jonkinlainen vaikutus. Tatlin kirjoitti
Lunatsarskille ja selitti viivistyksen syyksi kiistan Narkomprosin

Lenin katsoo Marxin ja Engelsin patsaan paljastusta Moskovassa 1918.

VALLANKUMOUS JA TAIDE

ja Moskovan kaupunkineuvoston vélilld. Samalla hin lupasi, etta
marraskuuksi valmistuu noin kolmekymmenté muistomerkki#.?*
Ennen Lokakuun vallankumouksen vuosipéivia marraskuussa
(kalenterihan oli vaihdettu gregoriaaniseen) yleison néhtéville
saatiin kuitenkin vain nelji valmista ty6té, kaksi Petrogradissa
ja kaksi Moskovassa. Ensimmaéisené niistd paljastettiin 22. syys-
kuuta kuvanveistéja Leonid Sherwoodin monumentti Alexandr
Radistseville, johon my6s Lenin viittasi sihkeessiéin.?® Se ei seiso-
nut Petrogradissa pitkaén, silld jo 19. tammikuuta puna-armeijan
sotilas raportoi Nikolai Puninille, etté patsas oli kaatunut hénen
vartiovuoronsa aikana klo 5 aamulla ja hajonnut kappaleiksi.?®
Punin ei suuremmin jarkyttynyt. Han kirjoitti maaliskuussa: "ké-
velin joka péiva RadiStSevin muistomerkin ohitse, mutta vasta kah-
deksantena péivini huomasin sen kaatuneen kumoon.”?” Monet
veistokset oli tehty niin heikoista materiaaleista, etteivit ne kes-
téneet kunnolla edes tavallista sadetta.

Padosa monumenttipropagandasta valmistui vuoden 1919 ai-
kana, viimeisi& puuhattiin kes&ll& 1920. Yksi tyollistetyista taitei-
lijoista oli ennen vallankumousta Pariisissa opiskellut 30-vuoti-
as kuvanveist4ja Vera Muhina, joka sai tehdikseen monumentin
Moskovaan veniléiselle kasvattajalle Nikolai Novikoville. Teos ei
ilmeisesti edennyt syksyll4 1919 savimallia pidemmélle eiké siitd
ei ole siilynyt kuvaa. Tyoskentelyolosuhteet olivat hankalat ja ly-
hyessi elamékerrassaan Muhina toteaa, etté talvinen kylmyys ja
puute lammitetyista tiloista pakotti h&dnet luopumaan kokonaan
veistosten tekemisestii.?® Jopa Narkomprosin toimitiloissa kér-
sittiin ruokapulasta ja polttopuiden puutteesta.?’ Talvi 1919-1920
koetteli kuitenkin vield ankarammin Petrogradia, jota saartoivat
valkoisen armeijan joukot. Kuvanveistija Sherwoodin ateljeessa
vuonna 1917 opiskellut Viktor Sklovski kuvaili kevilli 1920 talvi-
kuukausien kokemuksia:
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Talven aikana miltei kaikki vessat jaéatyivét. Se oli jotenkin pahem-
paa kuin nélka. Totta, ensin jaityi vesi. Oli mahdotonta pesté itse-
dan. Talmudissa sanotaan, etté silloin kun vett4 ei riitd juomiseen ja
puhdistautumiseen on parempi olla juomatta ja pesti itsensa. Mut-
ta me emme pesseet. Vessat jadtyivit. Miten se tapahtui, historia
kertokoon. Vallankumous ja saarto, joka iski ulkopuolelta, tuhosivat
kuljetusjirjestelmit. Polttopuita ei ollut. Vesi jaityi. /. ../ Mitd me
poltimme? Jotkut jéljellé olevasta porvaristosta tekivit kauppaa
myymalla sokerin korviketta, johon oli sekoitettu jotain toista mys-
tistd ainetta. He lammittivét polttopuilla. Me lammitimme kaikella.
Minaé poltin huonekaluni, kuvanveistijén jalustani, kirjakaapit ja
kirjoja, kirjoja vailla mittaa ja maaraa. Jos jalkani ja késivarteni
olisivat olleet puuta, olisin polttanut nekin ja ilmaantunut ulos ke-

Boris Koroljov, Bakuninin Komissaari Anatoli LunatSarski.

muistomerkki 1919.
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vailld ilman raajoja. /. . . / Mutta pakkanen tunkeutui talojen seiniin
jéadyttéen ne aina tapetteja myoten. Ihmiset nukkuivat paallysta-
keissaan ja kalosseissaan. Kaikki kokoontuivat keittioon. Hylattyi-
hin huoneisiin ilmestyi stalaktiitteja. Autioituneessa kaupungissa
ihmiset kéipertyiviit yhteen kuin lelulaatikossa.*

Anatoli Lunat$arski muisteli vuonna 1924, etté Petrogradissa mo-
numenttipropaganda oli melko onnistunutta, mutta Moskovassa lop-
putulos jai heikommaksi. Hén kertoo, etté sielld Mihail Bakuninin
muistomerkki tuhottiin heti paljastuksen jilkeen anarkistien toimes-
ta.®! Toisen version mukaan kylmyydesté ja koyhyydesti kérsineet
moskovalaiset varastivat veistoksen suoja-aidan laudat polttopuik-
si ja kimpaantuivat néhdessaén paljastuneen kubofuturistisen luo-
muksen, jolloin viranomaiset katsoivat parhaimmaksi poistaa koko
veistoksen.*? Lenin, jonka taidemaku oli tunnetusti konservatiivinen,
oli pettynyt teosten yleiseen tasoon ja totesi, ettei monumenttipropa-
gandasta tullut mitésn. Kyse ei ollut pelkéstéén puutteellisista mate-
riaaleista ja kubofuturistisista ideoista, vaan taustalla vaikutti myos
vallankumousta edeltéineen venéldisen kuvanveiston heikko taso.
Maassa ei ollut montaakaan pétevi julkisen veistotaiteen tekija.

NYKYTAITEEN MUSEO
Propagandaveistokset eivét olleet ainoa asia, jota Narkompros
rahoitti. IZO:n Kollegiumin presidenttind Moskovassa Tatlin
teki oman toimeentulonsa kannalta keskeisié aloitteita. Ensim-
méinen niisté oli Nykytaiteen museon perustaminen. Uusi museo
esittelisi “elavan taiteen parhaita teoksia” ei ainoastaan Mosko-
vassa, vaan myos eri puolille maata perustettavissa sivupisteis-
si. Tatlin vield tarkensi, ettd hankittavat teokset valitsisi 1ZO:n
Kollegio ja etté taiteilijat paattaisivat mitké teokset he myisivit
Valtion Hankintakomissiolle - taholle, jota he itse hallinnoivat.?*
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Ehdotus hyviksyttiin Kollegiossa vilittomaésti. Pieni radikaalien
taiteilijoiden piiri, joka viel4 hetke& aiemmin oli elényt taloudel-
lisesti tiukoilla (kuten Tatlinkin muistiossaan korosti), piési nyt
Narkomprosin avulla tiysin itsenéisesti kayttadméén bolSevikkien
kaappaamia valtion varoja omien teostensa hankintaan. Hintojen
suhteen taiteilijat eivit kursailleet. Ensimmaiset hankinnat tehtiin
syyskuussa 1918 kun Malevit$ myi viisi maalausta (20 000 ruplaa)
ja Tatlin kolme (21 000 ruplaa). Kuukautta myshemmin hankintoi-
hin oli jo kaytetty yhteensé 215 000 ruplaa, vaikka mitédén museota
ei ollut vield olemassakaan.® Tavoitteena oli kuitenkin "tarjota
proletariaatille mahdollisuus ymmartaa nykytaiteen merkitys”.
Siiné tyossé oman edun tavoittelu oli Malevit$in ja kumppaneiden
silmissé melko epdolennainen sivuseikka. Kritiikki& heidén toimin-
nastaan kylla kuultiin, mutta komissaari LunatSarskin mielest&
Nykytaiteen museo oli erinomainen ajatus. Valkoisen armeijan
puolelle asettunut kirjailija Aleksei Tolstoi - IZO:n sihteerin Sofia
Dymsits-Tolstajan entinen puoliso - &léhteli emigranttilehdistossa
Tatlinin ja muiden nykytaiteilijoiden itsekorostuksesta ja omien
teosten myynnisti: "He myyvit nyt maalauksia ja veistoksia Kan-
sanmuseoihin ja etusija annetaan futuristien kuumehoureisille
toherryksille. Tamén liséksi bolSevikit ovat antaneet kyseiselle
Tatlinille 500 000 ruplan summan kiytettéaviksi oman harkin-
tansa mukaan.”3

Summa ei tainnut edes olla liioittelua, silld puolueen keskusko-
mitean lehti Pravda viitti jo vuotta aiemmin, ettd IZ0O oli kayttanyt
futuristien téiden ostamiseen kaksi miljoonaa ruplaa.®” Futuristit
(toisin sanoen venildisen modernismin etujoukot) todellakin hyo-
dynsivéat tilaisuutensa sotakommunismin ensimmaéisiné vuosina
1918-1919. Rahoituksen saatuaan he toimivat taiteen kentélla paa-
osin kesken#én ja vailla merkittavaé kosketusta sen enempié prole-
tariaattiin kuin punaista terroria kéyttineeseen bolSevikkijohtoon.®®

VALLANKUMOUS JA TAIDE

Vaikka monet taiteilijat ja intellektuellit olivat vasemmistolaisia
ja hengittivit vallankumouksen huumaa, oli kommunismin asia
toissijainen motiivi. Taidekentilld kéytiin kovaa taistelua vallas-
ta. Teoshankintojen kautta futuristit taktikoivat hipeilemétta
oman etunsa hyviksi ja vanhakantaisempia taiteilijoita vastaan.
Taidehistorian kannalta avantgardistien aikanaan museoimat teok-
set ovat kuitenkin osoittautuneet suurenmoiseksi sijoitukseksi ja
samat tyot ovat nyt Pietarin, Moskovan ja monien pienempien vens-
laismuseoiden keskeisié kulttuuriaarteita. [lIman venéléisten avant-
gardistien itsenistd puuhailua bol$evikkien kulttuurihallinnon ra-
kenteissa vilittomésti vallankumousta seuranneina vuosina koko
venéldisen avantgarden tarina olisi ja&nyt paljon nykyisin tunte-
maamme pienemmaiksi. Jilkensé he jattivit teosten lisdksi myos
lyhytikaisiin taidelehtiin.

FUTURISTIT JA PROLETAARINEN TAIDE
Narkomprosin rahoittamista taidelehdisté térkein oli vuosina 1918-
1919 yhdekséntoista numeroa julkaissut Kommuunin taide (MckycctBo
KOMMYHBI). Padtoimittajina toimivat Nikolai Punin, Natan Altman
ja Osip Brik, avustajina heidén lisdkseen muun muassa Vladimir
Majakovski, Mare Chagall ja Kazimir Malevit$.?* Lehden toisessa
numerossa 15.12.1918 Natan Altman kirjoitti futurismista ja proletaa-
risesta taiteesta. Hinen maéritelménsa mukaan futurismi tarkoitti
kaikkia vasemmistolaisia tendensseji taiteessa. Oltiin siis edetty
varsin etéélle siité kirjallisuuden keinoja koetelleesta kubofuturismis-
ta, joka oli kukkinut Venijélla vuodesta 1910 alkaen.*® Nyt futurismi
oli Altmanin mukaan taidetta, jonka ldhtokohta on kollektiivinen ja
siksi nimenomaan proletaarinen. Toki taiteen luo edelleen yksilo,
mutta teos itsesséén rakentuu kollektiiviselle perustalle: "Ainoastaan
futuristinen taide rakentuu kollektiiviselle perustalle. Ainoastaan

futuristinen taide on juuri nyt proletariaatin taidetta.”*
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Maaéritelmé oli omaehtoinen eiké perustunut proletariaatin mie-
lipiteeseen. Futuristit puolustivat taiteen autonomiaa ja oikeutta
maéritelld poliittinen asemansa itse, mik tietysti oli outoa kun
kaiken maksajana oli vastiké#n avointa terroria valtansa tukemi-
seen kéyttanyt vallankumouksellisten fanaatikkojen puolue, jonka
mittareilla ihmisis saattoi pidattia4 ja teloittaa jos he eivit riitta-

vén selvisti mukautuneet uuteen jirjestelmisin.’? Paivilehdissi

proletariaattia ei yllytetty suinkaan futurismiin vaan karaise-
maan sydédmensi, niin ettei se tunne siilid kun vihollisia teuraste-
taan: ”Virratkoon porvariston ja sen palvelijoiden veri - enemmén
verta!”®

Altmanin valja tapa mééritelld futurismin ja tyévéenluokan vé-
linen suhde sopi kuitenkin myos Tatlinille, joka ehdotti, ettd IZ0
myontéisi hinelle rahoituksen uudenlaisen muistomerkin suun-
nitteluun. Téaté tarkoitusta varten Nikolai Punin kirjoitti Tatlinin
hankkeesta Kommuunin taiteessa maaliskuussa 1919. Artikkelissa
otettiin kantaa monumenttipropagandan toteutuneisiin tuloksiin,
siis hankkeeseen jota Tatlin itse oli ollut IZO:n puolesta kaynnis-
tdmaéassi. Nyt siihen haluttiin tehda selvé peséero ja ehdottaa sen
sijaan jotakin aivan uutta.
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NIKOLAI PUNIN: MUISTOMERKEISTA (1919)
Moskovassa ja Pietarissa pystytetésn nyt agitaatiomuistomerkkeja.
Moskovassa namé "viliaikaiset” muistomerkit ovat kookkaita ja
kompeloitd, kultivoimattomia, taiteellisesta puolesta nyt puhumat-
takaan: kaikkien normien alapuolella. Pietarissa muistomerkit ovat
pienempid, erimuotoisilla jalustoilla seisovia rintakuvia eiké kult-
tuurista tai taiteellisesta puolesta voida keskiméérin puhua - arkaa
jajaljittelevaa. Ylipaataan muistomerkkien kanssa on onnistuttu
huonosti. Syy tdhén heikkoon menestykseen on pitkalti viarassa
tehtavénannossa. Se on véira kahdella tapaa: ensinnékin ideologian
ja siséllon osalta, jos niin saa sanoa, ja toisekseen taidemuotojen
ymmértidmisen suhteen. Aloitan siséllosta.

Ajatus muistomerkkien pystyttimisestd vallankumouksen san-
kareille ei ole oikein kommunistinen idea. Sankareitahan ei ole, ei
etenkéin suuria sankareita. Sankarikeskeinen historiakésitys on

Tatlin ja apureita rakennustydssd, Petrograd 1920.
(Punin-arkisto, Pietari).
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vaistdmétté ohi. Totta kyll4, joidenkin tunnettujen ja juhlittujen joh-
tajien nimié voidaan kéyttaa propagandan tarkoituksiin, ja vaikka
se onkin hieman "epdmukavaa” (kdytimme sité, koska se kasvattaa
ja ruokkii yksilollista sankaruutta), niin silld saavutetaan tiettyja
kéytannon tuloksia. Mutta tdmaé vain yleisella tasolla, olennainen
tilanne on hieman toinen. Kun ihmisté kunnioitetaan tallentamalla
hénet aineeseen kuvanveiston keinoin, henkilokohtainen sankaruus
kaatuu huonoon kidenjilkeen.

Heti kun tehtévané on kuvastaa sankarillista persoonallisuutta
meidén taiteilijamme ja kuvanveistdjaimme, kokeneet ja konserva-
tiiviset ihmiset, ymmartavit tehtdvan pelkastidén realistisesti ja
sanovat, ettd on muotoiltava suuren miehen paé. Niit4 he sitten te-
kevit. Paljastuu ensinnékin, ettd kokonsa puolesta nama figuurit ja
pait ovat surkeita (itse asiassa hitéisesti tehtyjd muistomerkkejs,
liséiksi viela tilapiisié) ja agitaation tavoitteisiin ndhden huonoja,
lghes kuin kuninkaiden ja aatelisten monumentteja - yhtékkié sin-
ne tdnne kasvaneita syylid. Toisekseen, "paljastettaessa” veistos
nékyy laajalle, kiitos ympérille ripustettujen punaisten riepujen,
mutta normaalisti voit kulkea sen ohi koko paivin ndkemattd mi-
taan. (Kavelin joka péiva RadistSevin muistomerkin ohitse, mutta
vasta kahdeksantena péaivind huomasin sen kaatuneen kumoon.)
Siiné oli ensimmaéinen asia.

Toinen liittyy suoraan ensimméiseen. Propagandamuisto-
merkit eivit ole nikyméattomié vain siksi, ettd ne ovat viliaikai-
sia ja pienié, vaan myos siksi ettd niiden muoto - henkilon realis-
tinen esittdminen - on aikansa elényt. Hyvien figuurien ja paiden
valmistaminen ei ole enéé kiinnostavaa. Yksin Rooman ympé-
ristosta on loytynyt yli 60 000 antiikin torsoa. Mistépa muualta.
Visuaalisen havaitsemisen suhteen typerinkin ihminen sanoisi,
etté siind on kyllin. Silm&én ei enia mahdu, se ei nde ihmisfiguu-
reita ja paité. Jos niitd verrataan karkeasti vaikkapa egyptildiseen
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pyramidiin, niin meill& Ven&jélla ehké 60 prosenttia kiinnittéisi
paihin huomiota, New Yorkissa kenties vain 10 prosenttia. Kaikki
tdma vaistamaéatta todistaa, ettd epdkiinnostavalla, taysin huomaa-
mattomalla, jéljittelevilld, tylsilla ja kuluneella figuratiivisella
veistoksella ei ole, eiké voi olla, suurtakaan propaganda-arvoa.
Ne kirsiviat myos muista formaaleista puutteista, joista olisi pai-
kallaan puhua.

Voi kai sanoa, etté kaikki meilld tehdyt figuratiiviset muisto-
merkit nayttavit teko-klassisilta. Renessanssin aikana oli luon-
nollista, etenkin eteléssé, sijoittaa parimetriset ihmishahmot ulos,
taivaan valon alle. Plastisuus saa osan ilmaisuvoimastaan tésta
valosta ja valo antoi oikeutuksen alastoman nuorukaisen hahmolle
julkisella paikalla. Mutta miten falskeilta, absurdeilta, alkeellisilta
néiyttavat nyt kaikki nama figuurit ja muistomerkit 20. vuosisa-
dan pohjolan kylméssé haméréssa. Koleana paivina tekee mieli
laittaa niiden pashén turkislakki, heittaa viitta hartioille; eika sii-
né ole mitéén ristiriitaa, se on oikeutettua ja seurausta luonteen-
omaisesta halustamme noudattaa rakenteellista ratkaisua - mika
on kaiken hyvin taiteen merkki. Namé jumalat, gladiaattorit, ku-
ninkaat ja vallankumoukselliset ovat tosiaan absurdeja seistes-
séén alasti, puolialasti, univormussa, paitasillaan kolmenkymme-
nen asteen pakkasessa; on arkaaista, teko-klassismia, primitii-
vistd - mitd vain haluatte, mutta vailla luovuuden henkeé. Paljon
keskustellaan taiteen todenmukaisuudesta, mutta télli se ei ole
uskottavaa, ja ylipdénsé taiteessa ovat jatkuneet kuolleet konventi-
ot, kompelyys, sieluttomuus, alituinen atavismi . . . Minké helvetin
takia ne sitten ovat olemassa?

Ja todellakin, niiden olisi aika kuolla. Parhaat, ponnistelevat luo-
vat taiteilijat ovat kidnténeet niille selkénsé.

Loistava Tatlin, aikamme voimakkain ja tarkkan#koisin mestari,
on tyystin kieltanyt nyt pystytettédvien muistomerkkien taiteellisen
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arvon; hin ehdottaa tiaysin uudenlaista ja uskoaksemme matemaat-
tisesti todenmukaista muistomerkin muotoa.

Hénen mielestéén ihmishahmosta tulisi hankkiutua kerta
kaikkiaan eroon; taydellisen muistomerkin tulee olla ennen muu-
ta linjassa niiden yhteisten, taidemuotojen synteesiin tdhtéévien
ponnistusten kanssa, joita nyt todistamme. Ilman tilallista (ja eri-
tyistapauksena plastillista) muodon tajua ei ole maalausta, ei ole
arkkitehtonista veistosta ja kuvallista kulttuuria, ei ole arkkiteh-
tuuria ilman maalausta ja tilaa. Arkkitehdin, maalarin ja kuvan-
veistéjén tulee ottaa tasavertaisesti osaa modernin muistomerkin
kehittdmiseen ja toteuttamiseen. Téama4 ei tietenkéén tarkoita, etta
arkkitehti piirtaa talon, maalari maalaa sen ja kuvanveistéja ko-
ristelee. Télla tavoin ei synny synteesia. Arkkitehdin, kuvanveista-
jén ja maalarin tytyy suunnitella muistomerkki kokonaisuutena
samanaikaisesti.

Taiteilija Tatlin ehdottaa jo paépiirteisséén kehiteltyd suunni-
telmaa muistomerkiksi suurelle Ven&jan vallankumoukselle. Se
koostuu seuraavasta. Muistomerkin muoto vastaa kaikkia mei-
dan aikanamme keksittyja taiteellisia muotoja. Taiteen nykyises-
sé vaiheessa ne ovat luonnollisesti yksinkertaisimpia: kuutioita,
sylintereité, palloja, kartioita, pallopintojen segmenttejd, ndiden
lavist4jid jne. On toivottavaa, ettd muistomerkisté tehtéisiin niin
suuri kuin mahdollista, huomioiden kuitenkin kaupunkimme ar-
vokkaat rakennukset.

Yksinkertaisimpien muotojen (kuutioiden) siséén tulisi lu-
entosali ja puitteet voimistelua varten, agitaatiotiloja ja muita
huoneita, joita voidaan kayttaa eri tarpeiden mukaan: tilojen ei
kuitenkaan tarvitse olla museoita, kirjastoja ja sellaisia, vaan on
parempi pitda ne muunneltavina. Muistomerkki siséltasa myos agi-
taatiokeskuksen, josta voidaan esittdi koko kaupungille erilaisia
vetoomuksia, julistuksia ja pamfletteja. Erityiset moottoripyorat
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ja autot voisivat muodostaa nopeasti lilkkkuvan, jatkuvasti valmiin

vélineen hallituksen propagandalle, ja sen vuoksi muistomerk-
kiin kuuluu autotalli . . . . Yhteen muistomerkin sivurakennuksis-
ta (jos ne rakennetaan, kuten varmaan on tarpeen - mikili olen

oikein ymmaértényt taiteellisen muodon konstruoinnin modernit

periaatteet) tulee sijoittumaan jattiméinen valkokangas, johon

voitaisiin kaukaa nidhtévén elokuvan avulla heijastaa viimeisim-
mét uutiset kulttuurisesta ja poliittisesta elamésté kautta maail-
man. Informaation nopeaa vastaanottamista varten muistomerk-
kiin asennetaan koko maailman kattava radiovastaanotin sek&

oma puhelin- ja lennétinkeskus (ei lilan suuri) ja muita mahdolli-
sia informaatiolaitteita. Taysin uuden keksinnén mukaisesti yk-
si osa muistomerkisté varustetaan projektoriasemalla, joka voi

kirjoittaa valokirjaimia taivaalle (tdhén aukeaa erityisen hyvét

mahdollisuudet pohjoiseen suuntaan); téllaisilla kirjaimilla voi-
taisiin koostaa erilaisia iskulauseita liittyen ajankohtaisiin aihei-
siin. Tdmaén liséksi muistomerkki sisiltia erilaisia pienempié kes-
kuksia, joiden funktio on p##asiassa taiteellinen: tdhin kuuluvat

kirjapaino, kenties ruokala jne. Joka tapauksessa muistomerkin

eri osissa tulee olla sdhkoldmmitys, hissit ja muut tekniset liik-
kumiskeinot. Periaatteena on korostettava ensinnékin sit4, etta

kaikkien muistomerkin elementtien tulee olla moderneja tekni-
sid laitteita, jotka edistavit agitaatiota ja propagandaa, toisek-
seen, ettid muistomerkin tulee olla mahdollisimman intensiivi-
sen liikkeen paikka; kaikkein vahiten tulee ihmisten siiné seisté

paikoillaan tai istua alas. Heidat pitda vieda mekaanisesti ylos,
alas, kuljettaa vasten tahtoaan, heidéin edessééan pitaa valahtaa

puhuja-agitaattorin voimakas lakoninen fraasi, ja edelleen viimei-
simmaét uutiset, asetukset, padtokset, uusimmat keksinnot, yksin-
kertaisten ja selkeiden ajatusten rajahdys; luovuutta, ainoastaan

luovuutta.. ..
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Namaé ovat suunnitelman paépiirteet. En luonnollisestikaan tie-
da pystytadnko sita talla hetkelld toteuttamaan, mutta uskon sen
mahdolliseksi mikili todella haluamme. Idea ainakin on kiehtova,
tavaton, ylevj, taiteellisesti vallankumouksemme arvoinen, koska
silla on kiistaton siséinen logiikkansa.

Tiedamme, ettd muodon etsinnéssién nykyaikamme taiteellinen
luovuus on 16ytéanyt vahvan sisdisen yhteyden tekniikkaan. Ndemme
silloin t&lloin kuvia koneista, huomaamme, ett taiteilijat valitsevat
yksinkertaisia mutta autenttisia materiaaleja (usein metalliteolli-
suudesta) ja ettd maalaus on jarjestetty teknisten sdéntojen mukai-
sesti. Tatlinin projekti, joka pohjautuu aikamme teknisten saavu-
tusten synteesiin, mahdollistaa taiteen uusien rikkaiden muotojen
soveltamisen tekniikkaan. Radiot, projisointikankaat, putket, jotka
ovat muistomerkin osatekijoit4, voivat myds olla muodon rakennus-
aineita. Téssi suhteessa kannattaa huomioida, ettei muistomerk-
ki voi koostua erillisisté, toisiinsa liittyméttomisté tiloista, raken-
nuksista ja muista, vaan sen tulee olla monoliittinen, ja taiteilijan
tehtidvéni on 1oytaa sellainen yksittdinen hahmo, arkkitehtoninen,
plastinen ja kuvallinen, joka mahdollistaa erityisten muotojen ja tek-
nisten laitteiden synteesin. Muistomerkin toteuttamiseen tarvitaan
tietenkin eri alojen insin6oreja ja teknikoita. Tehtéva on vaativa ja
suuri, yht& suuri kuin suuri vallankumouksemme. Ei ole epiilysta
siitd, etteiko tehtévé olisi ajanmukainen ja linjassa taiteellisen et-
sintimme kanssa.

Palatkaamme agitaatiomuistomerkkeihin (jotka ovat talla vilin
muuttuneet entisté surkeammiksi ja vérittomammiksi). Emme voi
tietenkién vaatia, ettd ndiden hahmojen ja rintakuvien sijaan pys-
tytetdén Tatlinin kolossi, mutta voimme nyt lyhyesti Tatlinin pro-
jektiin tutustuneina néhdé mihin suuntaan taiteilijan on edettavé,
kun hén kyllastyy sankareihin ja rintakuviin. Ennen muuta taiteili-
jan tulee unohtaa kuvanveisto sanan rajoittavassa merkityksessé;
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ihmisvartalon muodot eivét voi tdné péivéna palvella taiteellisena
muotona, muoto on loydettéava taysin uutena. Mini en ole kuvan-
veistdji, en tiedd miké se muoto tulee olemaan, mutta varmasti
se on lahelld yksinkertaisimpia taiteilijoiden viime vuosina 16yta-
mié muotoja. Ovatko kaikki muodot kéytettavissa (kuten Tatlin te-
kee) on toinen kysymys; epdileméttéa taméa uusi (ei figuratiivinen,
ihmisméinen) muoto osuu ihmisten silmiin paremmin kuin rinta-
kuvat ja patsaat, joten agitaation kannalta se on tiydellisempi. Ja
joka tapauksessa se tulee olemaan luova - ja tdmé on, loppujen lo-
puksi, ainoa ehto jota ilman emme voi tyoskennelld kommunismin
rakentamiseksi.**

POLIITTINEN TASMENNYS JA TYON ALOITUS

Tatlinin uran kuuluisimman teoksen tekemisesti ei ole sailynyt juu-
ri lainkaan dokumentteja eiki taiteilija itse antanut tyon kuluessa
muistomerkistéén montaa lausuntoa. Siksi Puninin lehtiartikkeli on
olennainen todiste siit4, ettd suunnitelman alkumuoto oli kehittynyt
joskus kevittalvella 1919. Se ei kuitenkaan kerro viel& mitéén tyon
aloittamisesta, sillé teksti palveli vasta rahoituksen varmistamista.
Lokakuussa 1919 hanke oli jo lehtitietojen mukaan edennyt IZO:n
Moskovan osastossa, mutta suunnitelma oli ilmeisen suuri ja tai-
teilija piti mahdollisena, ettd malli joudutaan rakentamaan ulkoti-
loissa.?® Koon kasvua rajoitti tehokkaimmin se, etti IZO:n Kollegio
my6nsi hankkeeseen vain 21 000 ruplaa.*® Summa oli kohtuullinen,
mutta ei valtava kun sité vertaa toteutuneisiin monumenttipro-
pagandan hankkeisiin, joiden budjetit olivat 8 000 ruplaa kappa-
leelta.’” Maaliskuussa 1920 lehtitieto kertoi Tatlinin matkustaneen
Moskovaan hakemaan materiaaleja, ja on todennékoisté, ettd mallin
rakentamiseen p##stiin kéisiksi vasta kevalld ilmojen lammetty.*®

Siséllollisesti iso kéénne tehtiin kun muistomerkin kohde
vaihtui Puninin mainitsemasta Venéjan vallankumouksesta nyt jo
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tutuksi kéyneeseen Kolmanteen internationaaliin. Se taas tunne-
taan paremmin organisaationa nimelta Komintern (Kommunistinen
internationaali), joka oli perustettu Leninin aloitteesta maaliskuus-
sa 1919 Moskovassa. Tarkoituksena oli koota yhteen kansainvili-
set kommunistiset puolueet ja poliittisen ideologian mukaisesti
ajaa vallankumouksen asiaa maailmanlaajuisesti. Kaytannossi
se tarkoitti, ettd Ven&jan bolsevikit ottivat Kominternin johtoase-
man, olivathan he toistaiseksi ainoina onnistuneet toteuttamaan
nykyaikaisen vallankumouksen. Kolmannen internationaalin toi-
nen kongressi jarjestettiin Petrogradissa ja Moskovassa heiné-
elokuussa 1920 ja Tatlin néki poliittisesti ajankohtaisessa ja moni-
kansallisessa kokoontumisessa uuden ja paremman viitekehyksen
muistomerkkihankkeelleen.*

Mallin rakennuspaikaksi valittiin Pietarin vanhan Taide-
akatemian takana, Vasilevskin saaren 3. linjalla sijaitseva korkea
mosaiikkiateljee. Tatlin saattoi helposti kaapata sen omaksi tyo-
huoneekseen, silla IZO oli syksylla 1918 lakkauttanut akatemian ja
muuttanut sen kaikille avoimiksi taidestudioiksi. Mullistus ei tosin
sujunut taysin odotetusti, silld avantgardistien opetus ei kiinnos-
tanut proletariaattia: Altmanin luokalle ei vapaaehtoisesti ilmoit-
tautunut ketédn ja Tatlinin luokallekin tuli vain kaksi opiskelijaa.
Niinp# vapaaehtoisuudesta luovuttiin.?® Tilakysymyksen ratket-
tua ongelmana oli tarvikkeiden saanti ja esimerkiksi pultteja mal-
lin rakenteiden kiinnittdmiseen ei 16ytynyt, vaan oli tyytyminen
nauloihin.?

Tatlinin Kolmannen internationaalin muistomerkki oli alleviiva-
tusti luonnos tai projekti, eiké sen suhteen missééin vaiheessa tehty
realistisia lujuus- tai kustannuslaskelmia. Hankkeeseen ldhdettiin
taide edells, teknisesté toteutuksesta voitiin keskustella aina myo-
hemmin. On myos selvi, etté Tatlin etsi ajatukselleen poliittista
tukea muualtakin kuin taidepiireistd. Tahan hén tarvitsi edelleen
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Puninin apua. Tatlin, jolla ei ollut taipumusta kirjallisiin t6ihin,
ikéd&n kuin ulkoisti tiedotustehtévin samalla kun varsinainen ty6
Petrogradissa alkoi. Tuloksena syntyi pieni IZO:n kustantama leh-
tinen, jossa selvitetdsin muistomerkin rakennetta ja otetaan edel-
leen kantaa monumenttipropagandan kehnouteen. Rakennelmasta
ja sen sisétiloista kerrotaan nyt vihemmén yksityiskohtia, mutta
kokonaishahmosta julkaistaan vastaavasti ensimmaéiset kuvat, piir-
rokset "edestd” ja "sivulta”.

NIKOLAI PUNIN:

KOLMANNEN INTERNATIONAALIN MUISTOMERKKI

(TAITEILIJA V. E. TATLININ PROJEKTI) (1920)
Vuonna 1919 Valistusasioiden komissariaatin Kuvataiteen osas-
to tilasi taiteilija V. E. Tatlinilta suunnitelman luonnoksesta Kol-
mannen internationaalin muistomerkiksi. Taiteilija Tatlin aloitti
tyon valittomaésti ja suunnitteli projektin. Téamaén jélkeen taiteilijat
V. E. Tatlin, I. A. Meerzon, M. P. Vinogradov ja T. M. Sapiro muo-
dostivat ”"luovan kollektiivin”, joka kehitteli luonnoksen kaikki yk-
sityiskohdat ja rakensi siitd mallin.

Muistomerkin pi#ajatus pohjautui arkkitehtuurin, kuvanveis-
ton ja maalaustaiteen orgaaniseen synteesiin, jonka tuli tuottaa
uudenlaista monumentaalitaidetta, missé puhtaasti taiteellinen
muoto yhdistyy utilitaristiseen. Tdm4 ajatuksen mukaisesti muis-
tomerkin projekti siséltaé vertikaaliakseleiden ja spiraaleiden mo-
nimutkaisessa jarjestelméssé kolme suurta lasihallia. Nama hallit
sijoittuvat toistensa ylapuolelle ja niiden erilaiset muodot ovat
keskenéén harmonisia. Erityinen mekanismi takaa niiden liikkeet
eri nopeuksilla. Alimmainen kuution muotoinen halli (A) liikkuu
akselinsa ympéri kerran vuodessa ja on suunniteltu lainsaadantoa
ajatellen. Siell& voidaan jéarjestds Internationaalin konferensse-
ja, kansainvéilisten kongressien sessioita ja muita edustajistojen
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lainsdddannollisia tapaamisia. Seuraava huone (B) on muodol-
taan pyramidi ja kiertaa akselinsa ympéri kerran kuukaudessa;
se on suunniteltu hallinnollisiin tarkoituksiin (Internationaalin
Toimeenpaneva komitea, sihteerist6 ja muita hallinnollis-toimeen-
panevia elimié). Lopuksi ylin sylinteri (C), joka pyorii yhden kier-
roksen péivittéin, siséltds informaation keskukset: tietotoimisto,
sanomalehti, lehtisten, pamflettien ja manifestien valmistaminen,
sanalla sanoen kaikki keinot kansainvilisen proletariaatin laajan
tietoisuuden tavoittamiseen, mukaan lukien sdhkeet, projekto-
rit suurta kangasta varten, joka asettuu pallomaisen segmentin
(a-b) akselille, seké radiomastot, jotka nousevat muistomerkin
yliapuolelle. Ei ole tarpeen kéisitella erilaisia mahdollisuuksia huo-
neiden varusteluun ja sijoitteluun; projekti ei mene yksityiskoh-
tiin, vaan ne voidaan keskustella ja tdsmentéa tyon kuluessa. On
syytéa mainita, ettd Tatlinin suunnitelman mukaan lasihalleissa on
kaksinkertaiset seindmét, joiden vélissé on tyhjio (termos), mikéa
helpottaa sopivan lampoétilan sdatamisté halleissa. Muistomerkin
yksittéiset osat ja kaikki huonetilat yhdistetdin maan tasoon ja
toisiinsa yksinomaan monimutkaisin séihkohissein, jotka on sovi-
tettu hallien erilaisiin pyorimisnopeuksiin. Té4llainen on projektin
tekninen perusta.

Projektin taiteellinen merkitys.

Sosiaalinen vallankumous ei itsessédén muuta taiteellisia muotoja,
vaan tarjoaa ympériston, joka hitaasti muuntaa taiteen muotoja.
Monumenttipropagandan ajatus ei ole muuttanut veistoksia tai
veistdjid, vaan liikauttanut porvarillisessa maailmassa vallitsevan
plastisen ilmaisun periaatetta. Plastisen taiteen renessanssiperin-
ne voi nayttad nykyaikaiselta niin kauan kuin kapitalististen mai-

Nikolai Puninin essee Tatlinin tornista 1920, etukansi.
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den feodaali-porvarillisia juuria ei ole tuhottu. Renessanssi héivisi
tuhkana tuuleen mutta vasta nyt Eurooppa raivaa palopaikkaa.
On totta, ettd kommunistiset hallitukset tulevat jonkin aikaa
kayttaméan kreikkalais-italialaisen klassismin figuratiivisia muisto-
merkkejd monumenttipropagandaan, mutta vain koska hallitusten
on pakko tehdi niin, aivan kuten niiden on kaannyttava vallankumo-
usta edeltdneen koulukunnan ammattilaisten puoleen. Figuratiiviset
(kreikkalais-italialaiset) muistomerkit ovat kaksinkertaisesti aikam-
me vastaisia. Ne viljelevit individualistista heroismia ja vaarista-
vit historiaa: sankareiden (ja jumalten) torsot ja p#it eivit vastaa
nykyaikaista historiakésitystd. Nam& muodot ovat liian yksittaisia
proletariaatin syville riveille; parhaimmillaan ne ilmaisevat sanka-
rin luonnetta, tunteita ja ajatuksia, mutta kuka ilmaisee tuhansien
kollektiivisia mietteit ja emotionaalista jannitysta? Tyyppi? Mutta
tyyppi luonnehtii, rajaa ja pelkistéa joukon, joka on kuitenkin rik-
kaampi, elavampi, paljon monimutkaisempi ja orgaanisempi.
Myos tyyppiné figuratiiviset muistomerkit ovat pahasti ristirii-
dassa nykyajan kanssa, johtuen niiden ilmaisukeinojen rajallisuudes-
ta ja staattisesta luonteesta. Melun, liikenteen ja leveiden katujen
keskelld niiden merkitys agitaationa on olematon. Graniittijalustoilla
seisovat mietiskelijét saattavat ndhda paljon, mutta heité itseéén ei
néhda. Heita rajoittaa loggioiden, muulikuljetusten ja kivisten ty-
kinkuulien aikaan kehittynyt muoto. Nyt sota-ajan puhelinkaapeli
kulkee sankarin nenén editse; raitiovaunun tolppana niyttaé olevan
obeliski; timén paivan kansalaiset muistavat Lassallen pikemmin
kirjastojen kirjankansista ja sanomalehtien otsikoista kuin kulkies-
saan hénen ylpeén péénsi alitse. Lassalle on seissyt nakyméttoméana
ja tarpeettomana siité lahtien kun muistomerkin paljastus oli ohi.. . .
Muistomerkin tulisi osallistua kaupungin sosiaaliseen ja jul-
kiseen eldiméién ja kaupungin tulisi eléé siiné. Sen taytyy olla tar-
peellinen ja dynaaminen jotta se on nykyaikainen. Nykyaikaisen
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agitplastiikan muodot ovat muualla kuin ihmisen esittdmisessé
yksikkoni. Namé muodot 16ytaé taiteilija, joka ei ole feodaali-por-
varillisen renessanssitradition rampauttama vaan on tyostianyt
tyontekijiné nykyajan plastisen tietoisuuden kolmea yksikkoa:
materiaalia, konstruktiota ja tilaa.’? Tydskennellesséin materi-
aalin, konstruktion ja tilan parissa Tatlin loi uuden muodon mo-
numentaalitaiteen maailmassa. Sellainen muoto on Kolmannen
internationaalin muistomerkill&.

Vuosi sitten tyolaisten ja talonpoikien Venéjén paras taitei-
lija, joka oli elamallaén osoittanut ymmaéartiavinsa tyotatekevia
massoja, sai haasteen suunnitella luonnos Kolmannen internati-
onaalin muistomerkiksi. Projekti ei ole merkittava vain tirkea-
nd modernin taiteellisen eldmén ilmioné, vaan se voidaan myo6s
ymméirtis isona murtautumisena ulos aikamme ylikypsén de-
kadenttitaiteen noidankehésté. Taiteelliset tavoitteet ylittavit
XX:n vuosisadan, piirtden kehityslinjoja kaikille luovuuden aloil-
le. Pidén itseéni tietyssd méarin pateviné taiteen kysymyksissa
ja uskon, ettd tdmaé projekti on kansainvilinen tapaus taiteen
maailmassa.

Silmiemme edessi ratkaistaan kaikkein monimutkaisinta kult-
tuuriongelmaa: utilitaarisesta muodosta tulee puhtaasti taiteelli-
nen muoto. Klassismi kéy jilleen mahdolliseksi, ei toki kertauk-
sena vaan keksintoni. Kansainvilisen tyovaenliikkeen ideologit
ovat pitkéén etsineet sosialistisen kulttuurin klassista siséltoa.
Tassa se tulee. Me julistamme tdmén projektin ensimmaiseksi
vallankumouksellisen taiteen teokseksi, jonka haluamme ldhet-
tdd Eurooppaan.

Luonnoksessa muoto lepéé kahdella akselilla (aa, ja bb,), jotka
ovat torméayskurssilla toistensa kanssa. Ylospéin suuntautuva lii-
ke a-a, keskeytyy joka kohdassa spiraalien liikkkeeseen b-b-b_ b,
suhteessa linjaan aa . Ndiden kahden luonnostaan vastakohtaisen
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liikkeen torméays nayttaa vaistamétta johtavan murtumaan (niin
tyypillinen jo taakse jatetylle ’kubismille’) ja utilitaristisen idean kuo-
lemaan, mutta vastakkaisista suunnista nousevat spiraalit johtavat
liikkkeen kohti linjaa aa, (ja bb,) ja ohjaavat sen ylos paépilarin liik-
keen lépi (palkki aa,) luoden dynaamisen hahmon téynné vahvoja
aaltoja ja jannitett4, jossa akselit alati torméaévit. Koko muoto huo-
juu teraskidrmeend, jota pitda koossa ja rakenteellisesti yhtenaise-
né kaikkien osien yksi yhteinen liike - pyrkimys nousta ylos maas-
ta. Muoto pyrkii ylittdméan materiaalin ja painovoiman; vastuksen
voima on suuri ja massiivinen; lihaksensa ponnistaen muoto etsii
tietd ulos maailman joustavimpien ja dynaamisimpien linjojen mukai-
sesti - spiraaleina. Ne ovat taynna liiketts, pyrkimyst4 ja nopeutta, ja
ne ovat yhté kiinteét kuin luova tahto ja vasarointiin jannittynyt lihas.

Spiraalin k&ytto ja soveltaminen nykyaikaisessa muodossa ri-
kastaa kompositiota. Niin kuin kolmio tasapituisine osineen on
renessanssin paras ilmaus, on spiraali meidin henkemme paras
ilmaus. Painovoiman ja tuen vuorovaikutus on staattisuuden puh-
tain (klassinen) muoto; dynamiikan klassinen muoto on spiraali.
Yhteiskunnissa, joissa vastakkaiset luokat ovat taistelleet maan
omistuksesta, on liikkeen linja horisontaalinen. Spiraalin linja il-
mentid vapautetun ihmiskunnan liikett. Spiraali on vapautumisen
ideaalinen ilmaisu; kanta maaperién painettuna se pakenee maasta
ja muuttuu merkiksi vapautumiselle kaikista eldimellisista, mate-
levaisista ja maahan sidotuista pyrkimyksista.

Poroporvarillinen yhteiskunta kehitti mielelldén eldimellisté elé-
m#aé maalla; viljellesséisin maata he perustivat kauppoja, pasaaseja,
pankkeja; porvarillinen elamé toteutui aukiolla julkisesti ndyttayty-
mélli. Luova ihmiskunta ei vieté eldimellistd eliméi maalla; emme
nie missé kooperatiivit tyoskentelevét; aukio on agitaation, pelien

Nikolai Puninin essee Tatlinin tornista 1920,
kuva sisdsivulla.
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jajuhlien paikka; vapautettu elamé kohoaa maanpinnan yléapuolelle,
maan raaka-aineiden ylépuolelle. Talo - seké asunnot etté julkinen
tila siirtyvat modernisuuden ja modernin elimén ilmauksena ker-
roksiin maan ylapuolelle. Samaan aikaan se on suuren taiteellisen
muodon tarkoitus.

Jokaisen muodon siséltd voidaan sovittaa ja rajata sen utilita-
ristisen tarkoituksen mukaisesti, silla jalkimmaéinen ei ole muu-
ta kuin siséllon jarjestdmistad. Muodot vailla kaytannollistd mer-
kitysté - niin kuin enemmist6 taiteen muodoista on téhin asti
ollut - ovat yksinkertaisesti jarjestamittomia muotoja. Ja kenties
jarjestdmisen periaate on taiteessa ensimmaisté kertaa téysin to-
teutunut. Muistomerkki on suunniteltu lakia laativien (Halli A),
toteuttavien (Halli B) ja tiedottavien (Halli C) aloitteiden keskit-
tymaksi, ja mainitun modernistisen periaatteen mukaisesti kaik-
ki tilat on sijoitettu ylempiin kerroksiin. Tdma ja materiaali (lasi)
symboloivat aloitteiden puhtautta, niiden ideaalista luonnetta ai-
neellisuuden vaatimuksista vapautettuna. Taide vailla luovaa idea-
lismia, joka muodostaa intuition ytimen, on epépuhtaiden rytmien
taidetta. Toistaiseksi rytmit ovat vastustaneet kaikkia yrityksié
hajota materiaalisen kulttuurin elementeiksi; jalkimméaiset m&a-
rittdvat kasvun ja elinolosuhteet, mutta elama itsessédén on ryt-
mejé. Intuitio virtaa harmoniassa niiden kanssa. Rytmien puhtaus
ja tayteys maarittavit yksilon lahjakkuuden asteen, enké tieda
puhtaampia ja taydellisempid rytmeji kuin on Tatlinin teoksis-
sa. Hanelld on &arimmaéisen herkké silmé materiaalille ja nimen-
omaan materiaalien rinnastuksin h&n méérittelee rytmisten aal-
tojen rajat. Otamme pohjaksi ja rytmin yksikoksi aallonpituuden
lasin ja raudan ominaisuuksien vélissa. Niin kuin &&nen tilallinen
laajuus on vardhtelyjen lukumééra suhteessa aallonpituuteen, on
lasin ja raudan vélinen suhde rytmin mitta. Niiden kahden yksin-
kertaisen materiaalin rinnastukseen kéitkeytyy jotakin karaistua
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pelkistyneisyytt4, silld niiden kummankin alkupera on tulessa.
Naméi materiaalit ovat nykytaiteen alkuaineita. Niiden rinnastus
saa aikaan taajuudeltaan niin valtavia ja voimakkaita rytmeja, etta
se tuntuu valtameren synnylta.

Sen muodon toteuttaminen merkitsee yhté suuren dynamiikan
ilmentémistd kuin mik4 staattisena ilmenee pyramidissa. Me julis-
tamme: ainoastaan monimiljoonaisen proletariaatin tietoisuuden
mabhti saattoi viskata maailmaan tdméin muistomerkin ajatuksen;
se taytyy materialisoida tuon tahdon lihaksilla, silld meill& on téssa
ideaalinen, eléva ja klassinen ilmaisu maapallon tyo6ldisten kansain-
vélisestd unionista puhtaassa ja luovassa muodossa.

Heinékuu 1920.%

Punin selventii tornin rakennetta, mutta ei anna edelleenkésin
mink&#nlaisia mittoja eiké vertailuja muuhun arkkitehtuuriin.
Lopullisen muistomerkin koko tuntuu olevan téysin avoin; vuoden
1919 artikkelissa siitd vain toivottiin "niin suuri kuin mahdollista”.
Toisin kuin artikkeli, “esitteen” korkealentoinen teksti pohjautuu
kuitenkin jo konkretiaan: puolentoista vuoden aikana oli edetty
suunnitelmista piirroksiin ja mallin kokoamiseen. Péivikirjassaan
Punin kuvailee miten hin kévi katsomassa tornin rakennustyota
heindkuussa 1920.

Illalla rakensin Tatlinin kanssa "Muistomerkkid”. Me kasasimme
tukisalkoja. Bruni, Meerzon ja vield yksi opiskelija, jonka nimeé en
tieda. Tolstaja tyoskenteli lyijylasinsa parissa ja keitti tattaripuuroa.

Tatlinin tyohuone on osassa Svomasin mosaiikkiateljeeta (entis-
td4 Akatemiaa). He syovét kuin merimiehet ja tappelevat keskenéén
kuin "yhteiskunnan pohjasakka” viedidkseen ruoan tarjoajan kides-
té, jonka tyoméaaralld pystyisi katkomaan hevosenkenkis. Miné en
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ota osaa siihen, minulla ei ole voimia ja vetoan - herkkyyteeni. He
syovit koko kattilallisen, miké ei sekéén kiinnosta minua, mutta se
on riemukasta; kuin kotona lastenhuoneessa. He vitsailevat, niin
kuin osaavat, koko tarmollaan maalauksesta, taiteesta, modernis-
mista ja muusta. Jos kiinnike ei sovi jonkun salkoon, he kiljuvat ho-
hottaen "Modernismi!”, ja Tatlin komentaa hitaasti ja tuimasti: "Ei
haittaa, toverit, han keksi sen Mir Iskusstvan graafisesta muodosta;

tyohon siité lurjus, tee parempi.”®*

TATLININ TORNI

Kaksi péivad myohemmin Punin kirjeessé tdsmentéé tehneenséi
kahdeksantoista salkoa ja lupautuneensa vapaaehtoisavuksi kerran
viikossa. Opiskelijat sanoivat, etteivit ole pitkédén aikaan tehneet
yht# helppoa ja hauskaa ty6t#.% Punin siis sai nihdi konstruktion
kehitteilld, mutta valmiiksi se ei tietenk&én ehtinyt ennen "esitteen”
painamista. Painatteen tarkoitus on jasnyt auki, eika sit4 ole tutki-
muskirjallisuudessa tarkemmin pohdittu. Oliko ajatuksena kenties
sen avulla markkinoida muistomerkkis Kominternin kongressissa
kotimaisille ja ulkomaisille osanottajille? Keséikuun lopulla ilmes-
tyneessé anonyymissa lehtiartikkelissa puhutaan kuitenkin viela
muistomerkisté “suurelle Lokakuun vallankumoukselle”, joten paa-
tos teeman vaihtamisesta on tapahtunut aikaisintaan heinikuussa.*

Tatlinin ja apulaisten tyo6 eteni joka tapauksessa niin verkkai-
seen, ettd Kominternin kongressi ehti p4étty4 ennen kuin malli eh-
dittiin esitelld. Nayttelyn avaaminen siirrettiin vallankumouksen
kolmivuotisjuhlan yhteyteen marraskuun 8. paivéin.%” Ajatus oli
hyva, mutta merkkipéaivan tédhdeksi Tatlinin torni ei kuitenkaan
noussut. Niin néyttava kuin pienoismallista tulikin, se ei kyennyt
kilpailemaan samana iltana jarjestetyn spektaakkelin kanssa, jossa
elettiin uudelleen kolmen vuoden takaisia hetkii. Kun Tatlinin ava-
jaisten ohjelmassa oli neljan tunnin mittainen "kuvataiteellis-po-
liittinen kokous” (XynoxxectBeHHO-Ilonmutnyeckuit Mutusr), niin
kaupungin keskustassa néyteltiin kuudentuhannen esiintyjén voi-
min ohjaaja Nikolai Jevreinovin dramatisoima ja Juri Annenkovin
lavastama Talvipalatsin valtaus, bolSevikkivallankumouksen re-
konstruktio panssariautoineen, sotilaineen ja merimiehineen.
Yleisossi kerrotaan olleen satatuhatta henkei.’® Tatlinin avajai-
siin saapui kourallinen taiteilijoita, arkkitehteja ja insin6orejé, seké
jokunen ty6ldinen ja matruusi. Pienimuotoisen keskustelun aikana

Luonnos Kolmannen internationaalin muistomerkiksi,
Petrograd lokakuu 1920.

59



60

JYRKI SIUKONEN

arkkitehdit totesivat laskelmien puuttumisen ilmenevéin mallissa

ongelmina, mutta antoivat sille tunnustusta kiinnostavana taide-
teoksena, joka tulee herittiméin uteliaisuutta.”® Todellisuudessa

torni, joka oli esilld joulukuun ensimmaéiseen péivasn asti, taisi

jaada vahemmaélle huomiolle kuin tekija oli odottanut. Tdma sai

Tatlinin apureineen kirjoittamaan Puninille néyttelyn paatyttya

3.12.1920 kirjeen, jossa he kohteliain sanamuodoin vannottivat tata

tekemiiin kaikkensa muistomerkin mainostamisen eteen; kutsu-
maan valtaa pitavia henkiloitd, luennoimaan, jarjestaméaén koko-
uksia, laatimaan lehtiartikkeleita ja ylipaataéan kayttaméan kaikkia

propagandan keinoja.®

Teoksen jialkimainetta ajatellen sen marraskuisen esittelyn

ymparilla tosiaan vallitsi outo hiljaisuus. Osittain tdma johtui siit4,
etta futuristeilta oli viety heidén omat &énitorvensa. Kommuunin

taide oli lakkautettu Narkomprosin toimesta jo huhtikuussa 1919

ja maltillisempi Taide (MckyccTBO) saman vuoden syyskuussa.
Marraskuussa 1919 LunatSarski oli ilmoittanut, etta futurismin ja

proletaarisen taiteen tiet eivit kéiy yksiin.® Avantgarden kuherrus-
kuukausi vallankumouksen kanssa oli paattyméssa. Hiljaisuuden

keskelld Tatlinin tornista kuitenkin ilmestyi yksi merkittava aika-
laiskuvaus. Sen kirjoitti pieneen Taiteen eldmd -lehteen siséllisso-
dan rintamilta Petrogradiin palannut kirjallisuusteoreetikko Viktor
Sklovski. Hénen kiinnostuksensa kuvanveistoon juontui opinnoista

Sherwoodin ateljeessa, asenne puolestaan futurismin kriittisest&

suhteesta taiteen kuluneisiin muotoihin. Sen hén oli jo tuonut julki

murjoessaan vallankumouksen ensimmaéisessé vuosijuhlassa paljas-
tetun Mihail Blohin Suuren metallityoldisen, umpijaykén figuratiivi-
sen tyon, jota oli ehdotettu jopa pronssiin valettavaksi: “veistos on

todella huono - ei huono ainoastaan futuristin nikokulmasta, vaan

joka nakokulmasta, ja huono koska nyt hyvii veistosta ei voi tehda

"vanhan koulun tyyliin’ /. . . / Ven&jlla on pronssia ja monia taidetta

TATLININ TORNI

ymméartamattomid ihmisié, joiden mielestd ’suuren metallityoldisen’
tulisi olla taytetyn kipsisen linnunpelitin sijaan pronssinen linnun-
pelétti, mutta tdmé ei muuta sen 'ulkomuistista’ tehtyé muotoa tai-
teellisiksi muodoiksi.”® Tatlinin radikaalin teoksen kohdalla kyse oli
puolestaan siité, voitaisiinko puisen pienoismallin muodot todella

muuttaa metallisiksi muodoiksi.

Ny R T
= 2T

Viktor Sklovski, 192@-1luku.
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VIKTOR SKLOVSKI:
KOLMANNEN INTERNATIONAALIN MUISTOMERKKI
(TATLININ UUSIN TEOS) (1921)
Paivat seuraavat paivig, kuin junanvaunut lastattuina monenlaisil-
la ja kummallisilla kérryilld, tykeilld, vikijoukoilla, jotka huutavat
jotakin. Paivat jymisevit kuin hoyryvasaran iskut, yksi toisensa
peréin, ja niista tulee yhté eiké niitd ends kuulla, niin kuin meren
a4rella asuvat ihmiset eivét kuule veden &4nt4.
Iskut jymisevit rintakehéssé, jossain tietoisuuden takana.
Me elamme &4nettoméssa jyminéssa.
Téassa kivetyssé ilmanalassa on syntynyt spiraalina kasvava rau-
tamonumentin projekti, joka on kahden Iisakin kirkon kokoinen.
Spiraali kallistuu sivulleen ja sité tukee voimakas vinossa seisova
muoto.
Téama perusrakenne muistomerkiksi Kolmannelle internationaalille
on taiteilija Tatlinin tyota.
Kiertyvit spiraalit on yhdistetty vinojen tukien verkostolla. Niiden
lapindkyvissi sisustassa pyorii kolme geometrista kappaletta. Al-
haalla sylinteri liikkuu yhden kierroksen nopeudella vuodessa, py-
ramidi sen yldpuolella kiertyy ympéri kerran kuussa ja pallo ylim-
péana tekee tayden kierroksen joka péivé. Radioaallot, jotka lahtevét
kaikkein ylimpé4, jatkavat monumenttia ilmassa.
Tam& on ensimmaéinen kerta kun rauta on noussut takajaloilleen ja
etsii taiteellista muotoa.
Nostokurkien aikakaudella, viisaana kuin kaunein marsilainen,
raudalla on oikeus riehaantua ja muistuttaa ihmisille kuinka mei-
dén "aikamme” on Ovidiuksesta alkaen kutsunut itseéén "rautai-
seksi” ja kuitenkaan silli ei ole ollut rautataidetta.
Muistomerkisté voidaan kiistelld pitk&sn. Kappaleet jotka pyori-
vit sen sisuksissa ovat pienii ja kevyitd suhteessa valtavaan "ylei-
seen” massaan. Niiden py6riminen tuskin muuttaa sen ilmiasua.

TATLININ TORNI

Se muistuttaa enemmaén projektia kuin sovellusta. Muistomerk-
ki on eréénlaisen utilitarismin tayttdmé&. Spiraali ei ehks halua
olla asuinrakennus, mutta kuitenkin sité pyritaan kayttamasan
johonkin.

Suunnitelman mukaan alemmassa sylinterissa pyorii Maailman
Neuvostojen Komissariaatti ja huipulla pallossa on lennétintoimisto
ROSTA:n paikka.

Runoudessa sana ei ole vain sana, se vetié perassiin tuhansittain
assosiaatioita. Teos on niitd tiynn4, niin kuin pietarilainen ilma
lumimyrkyssé.

Maalari tai kontrareliefisti ei voi téssé assosiaatioiden lumituiskus-
sa vapaasti valita liikettd maalauskankaan poikki tai rautaspiraalin
tukien vélissi. Nill4 taideteoksilla on oma semantiikkansa.
Tatlin on sijoittanut Kansankomissaarien neuvoston muistomerk-
kiin - tai siltd minusta ndyttda - uutena taiteellisena materiaalina,
jota kiytetddn ROSTA:n rinnalla taiteellisen muodon luomiseen.
Muistomerkki on tehty raudasta, lasista ja revoluutiosta.5?

[Mit4 tulee Muistomerkin todenn#koisyyteen - ts. sen toteuttami-
sen tekniseen mahdollisuuteen - néyttéisi ensi silméyksell4 silta,
ett4 taiteilija on toteuttanut teknisesti loogisen objektin, vaikka
sen logiikka on epéailemétté toisenlaista kuin esimerkiksi vesi-
pumpun.

Vallankumousta ei tule kritisoida, sité tulee tukea: ja meidén on
harpottava eteenpiiin tukeaksemme sen painoa ja nopeutta.]®

On episelvii nikiko Sklovski tornin Petrogradissa vai myo-
hemmin kiydessién joulukuussa Moskovassa. Artikkelissa ei
myoskidn ilmene yksityiskohtia, jotka kertoisivat hinen mis-
séén vaiheessa keskustelleen rakennelmasta Tatlinin kanssa.
Tyypilliseen tapaansa Sklovski harhailee asian ympirilli ja vilje-
lee sarkastista huumoria. Loppulauseessa muistomerkkié ei niet
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valttamaétti ole tehty raudasta, lasista ja vallankumouksesta (kuten
kadnnokset yleensi esittévit), vaan pienellé kirjoitettu peBomnrozuu
viittaa pyorimiseen: lasikuoreensa suljetut komissaarit hyrraa-
vit ympéri yhteni kuvitteellisen taideteoksen materiaaleista.5
Sklovski viittaa tekstissi myds marsilaisiin - kyseessé on alluu-
sio Velimir Hlebnikovin vuonna 1916 painettuun futuristiseen pam-
flettiin Marsilaisten torvi (Tpy6a Mapcuans) ja viite H. G. Wellsin
kuuluisaan tieteisromaaniin Maailmojen sota, jossa marsilaiset
saapuvat tuhoamaan Maata metallijalkaisin konstruktioin ja péés-
tavit korviin kiyvin ulinan.’ Sklovski oli viitannut pamflettiin
myo6s omassa artikkelissaan Taiteesta ja vallankumouksesta, ala-
otsikolla “Ullja, Ullja, Marsilaiset!” (Marsilaisten torvesta), missé hin
puolusti futurismin taiteellista vapautta ja moitti bolsevikkien vank-
kureihin hypp##jia.5” Futuristit kiyttivit marsilaisfraasia kuin oma-
na sotahuutonaan edetesséén uuden voimalla eteenpéin ja puhku-
essaan tuhoavansa sen miké on vanhaa. Aivan kuin tilauksesta H. G.
Wells oli vieraillut Petrogradissa vain kolme viikkoa ennen Tatlinin
néyttelyn avautumista. Kaupungin saarrosta ja nilkéitalvesta sel-
vinneet intellektuellit, Sklovski etuneniiss, olivat huutaneet hyvin
syoneelle englantilaiselle pdin naamaa, kun tdma4 kirjailijatapaami-
sessa oli kertonut miten mukavaa oli saada henkil6kohtaista tun-
tumaa vallankumouksen "kiintoisaan historialliseen kokeiluun”.%

KRIITTINEN PALAUTE
Kenties Nikolai Punin teki parhaansa mainostaakseen Kolmannen
internationaalin muistomerkkid, mutta mallin siirtyessd Moskovaan
Ammattiyhdistysten talolle tarttui Tatlin itse ty6hoén. Hén oli apu-
laisineen paikalla kun rakennuksessa joulukuussa 1920 avattiin Neu-

Tatlinin torni Moskovan Ammattiyhdistysten talolla, joulukuu 1920.

TATLININ TORNI

65



Tatlinin torni sijoitettuna t&mdn paivdn Pietariin.

vostojen kahdeksas yleisveniliinen kongressi, joka kisitteli suunni-
telmaa maan sihkoéistimisesti.® Kongressiin osallistui luonnollisesti

koko neuvostojohto, joten Tatlin oli lihempéné "valtaa pitavia henki-
16it4” kuin koskaan. Kerrotaan, ettd Lenin todella ehti kokoustauolla

paikalle katsomaan kuinka pienoismallin geometristen kappaleiden

piti pyorié (Tatlin oli jarjestényt jalustan sisdén kampea kiertdvén

pikkupojan), mutta tarinan mukaan mekanismi petti.” Mikili Lenin

kuitenkin luki Tatlinin kongressin péivilehteen laatiman lyhyen ju-
listuksen, hén saattoi ihmetelld siiné ilmaistua taiteen ja politiikan

keskindista jarjestysté: "Se mitd tapahtui sosiaaliselta kannalta 1917

realisoitui meidén tyossimme kuvataiteilijoina 1914, kun hyviksyim-
me perustaksemme materiaalit, tilan ja konstruktion.”™

TATLININ TORNI

Ehka juuri tassa poliittisen konkretian ja taiteellisen hybrik-
sen sihkoisessé ristiriidassa on selitys sille, ettei Tatlinin luonnos
tuntunut vallanpitéjistd ajankohtaiselta. Kongressissa keskusteltu
teknologinen hanke, jonka Lenin kiteytti kuuluisaan iskulauseeseen-
sa "Kommunismi - se on neuvostovalta plus koko maan sdhkois-
taminen”™, oli paitsi vallankumouksen viemisté tuotantoon myos
ensimmadinen edellytys sille, ettd Tatlinin tornissa lasiset salit pyo-
risivat ilman kammen varressa olevia pikkupoikia, etté hissit kul-
kisivat ja radioasema toimisi.

Teknisen epérealistisuutensa lissiksi Tatlinin ehdotus oli my6s
helppo maalitaulu esteettiselle kritiikille. Moskovassa se kerisi ihai-
lun ohella my®os taiteilijakollegojen arvostelua. Esteettisiin kantoi-
hin vaikutti ensiksikin se, etté propagandistisena muistomerkkina
torni oli aivan muuta kuin mit& Lenin oli ajatellut kevailla 1918.
Toisekseen Venéjillé jo oli vanhastaan vierastettu teknologista muo-
tokielta.™ Anatoli LunatSarski muotoili johtoportaan tunnelmat
kongressin jo menty#, mutta mallin edelleen seisoessa paikallaan
vuotta myohemmin.

Toveri Tatlin loi paradoksaalisen rakennelman, joka edelleen on
nihtavissd yhdessd Ammattiyhdistysten talon saleista. Myonnén,
ettd on vairin vedota subjektiiviseen arvioon tyosté, mutta jos
Guy de Maupassant oli valmis pakenemaan Pariisista jottei hinen
tarvitsisi nihdé Eiffel-tornin rautahirvioti, niin minun mielesténi
Eiffel-torni on todellinen kaunotar verrattuna toveri Tatlinin kie-
roon rakennelmaan. En usko, etti kukaan olisi surullisempi kuin
miné jos Moskovaa tai Petrogradia koristaisi moinen tyo, etenkin
kun tekijéni on yksi merkittdvimmisti vasemmistotaiteilijoista.™

Tatlin saattoi tietenkin tietéé jo LunatSarskin ndkokannan ja jét-
t4s sen omaan arvoonsa, olkoon, etté julkilausuttuna se luultavasti
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merkitsi myos rahoituksen pasttymista. Pistdvimpai ja hankalam-
min ohitettavaa oli kuitenkin se kritiikki, jota huudeltiin toisten
avantgardistien leiristé. El Lissitzky (1890-1941), joka osallistui jou-
lukuun puolivilissi 1920 Moskovassa jirjestettyyn keskusteluti-
laisuuteen, kuului Tatlinin vanhan kilpailijan Kazimir Malevit§in
suprematistiseen koulukuntaan. Lissitzky raportoi vaikutelmistaan
kirjeitse mestarille, joka johti Vitebskissi niukoissa oloissa omaa
UNOVIS -taidekouluaan.

Tapasin er#iini piivini Tatlinin mukanaan Sapiro ja Meerzon.
Poikkesin ulos ja sattumalta torméasimme, hén naytti valokuvia mal-
lista ja kertoi, etté he olivat lahdossé takaisin Pietariin noutamaan
sen néyttelyyn, joka pidetdin Neuvostojen kahdeksannessa yleis-
venéldisessa kongressissa. Sitd ennen hén pitdé luentonsa. Myo-
hemmin emme paljoakaan puhuneet, vaikka yhteinen luottamus oli
loytynyt. Sinua kohtaan, Kazimir Severinovits, hén on kova, silla
hén viittaa etta syytat hanta julkisesti epérehellisyydesta. /. . . /
Juttelin hénen oppilaidensa kanssa ja keskustelussa kéavi selviksi,
etteivit he olleet tyytyvéisia Tatliniin, vaan sympatisoivat Unovisia
vaikka eivit voikaan liitty4 jaseniksi, psykologisista syista. /... /
Tatlinin luento oli hyvin lyhyt. Min& jatkoin siit4. Olisin voi-
nut tuhota koko muistomerkin (valokuvat mallista ja keskusteluni
Tatlinin kanssa vain vahvistivat tutkimustulostani). Unovisia aja-
tellen kuitenkin uskon, ettd meidén tulisi tukea sité konkreettisena
uutena saavutuksena. Tarkastelin joka tapauksessa kriittisesti ra-
kennelman anatomiaa ja osoitin, ettd maalauksen, kuvanveiston ja
arkkitehtuurin synteesi on itsepetosta, etté synteesi utilitarismin
kanssa on pelkkié lapsellista kuvittelua, ettd suhde materiaaliin
on vahingollinen, ettd hanke on esteettinen ja taiteellinen mutta
ei luova (néin, etti purettuna malli pysyy pystyssé ilman spiraa-
lia, se kantaa sité kuin kenraali Pyhédn Andreaksen nauhaa) ja etta
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lukuisista esittdmisténi syisté se on kaikkien menneisyyden virheiden
summa.™ Ja kuitenkin onnittelin tyost, sillé siiné ei néy halua yh-
distas Venusta modernismiin. Koko tdméa keskustelu kéytiin vaka-
vassa sévyssi. Gabo oli siell4 ja hin jatkoi esittamisténi kohdista,
kehitellen, saéstelidasti, mutta millaisella tarkkuudella.

Tatlin parkaa kavi saéliksi.

Ja kokouksen hulinassa Brik ja Majakovski ryhtyivit puolusta-
maan hénti. Antakaa ihmisten puhua insinéoriyden taiteesta ja niin
edelleen. Kaikki olivat asiantuntijoita, kaikki pielukset ratkottiin ja
Tatlinia pyoritettiin hoyhenissa.

Ja lopuksi pashenkilo itse sanoi: "Hei, olen vanhus, tayttéanyt jo
35, kiiyk#i nuorempien piille.”™

El Lissitzky pystyi analysoimaan Tatlinin ehdotuksen teravis-
ti ja nopeasti. Piirteet, jotka hén luetteli olivat selkeité todisteita
siitd, ettei Tatlinin (tai Puninin) suurille sanoille 16ytynyt mallin
perusteella katetta. Tatlinin konstruktivismi paljastui innovaati-
on sijaan esteettiseksi paiviuneksi. Lissitzkyn kommentit olivat
osuvia, mutta aivan pyyteettomié ne eivit olleet. Kilpailua kuva-
taiteen kentilla kéytiin koko ajan ja téssé pelissé Tatlinin ajatus-
ta taysin uudenlaisesta propagandistisesta konstruktiosta ei voi-
nut ohittaa, etenkin kun se oli jo saatu esille valtion tarkeimmén
kokouksen yhteyteen. Lissitzky ldhtikin mittelem&én huomiosta
Tatlinin kanssa piirtdmailla oman vinossa seisovan konstruktionsa.
Ehdotetun puhujakorokkeen mittakaava ja rakenne oli sovitettu
arjen realiteetteihin: kokonaisen Kommunistisen internationaalin
sijaan Lissitzky sijoitti rakennelmaansa ainoastaan yhden ihmisen,
Vladimir Leninin. Alleviivatakseen konstruktionsa luonnetta pro-
letariaattia palvelevana taiteena hin myos tekstasi sanan taululle
Leninin selén taakse. Piirroksen signeeraus UNOVIS 1920 korosti
sekin idean kollektiivisuutta.
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Ajatus vinosta suprematistisesta tornista oli 1ahté6isin Ilja
TSasnikilta ja julkaistu UNOVIS:in lehtisessé marraskuussa 1920.
Taitava Lissitzky paranteli suunnitelmaa ja sijoitti sithen geometri-
sen abstraktion sijaan poliittisen figuurin. Opportunistisuudessaan
hénen piirroksensa oli pikemmin etidinen tulevaisuuden Lenin-
kultista kuin ehdotus, jonka toteuttamisesta politbyroossa olisi
keskusteltu sen enempéé kuin Tatlinin tornista. Vaikka rakennel-
ma oli todistettavissa tekniikaltaan mahdolliseksi, muodoltaan ra-
tionaaliseksi ja kustannuksiltaan edulliseksi, ei sille ollut mité&n
varsinaista tarvetta. Vastavetona Tatlininin tornille Lissitzkyn vi-
nossa seisova puhujakoroke oli "valtaa pitdvien henkil6iden” nako-
kulmasta kuitenkin pelkk: formalistinen harjoitelma.™

Tatlinin ehdotus neuvostovaltion voimavarat ylittavésta ja sen
lisaksi kierosta rautakonstruktiosta niyttaytyi paljon hauskempa-
na paradoksina silloin kun asiaa tarkasteli ulkoa tullut esteetikko.
Téllainen henkil6 oli Ilja Ehrenburg (1891-1967), pitké#n Pariisissa
viihtynyt kirjailija ja sanomalehtimies, jonka tuttavapiiriin kuului
monia aikakauden keskeisii taiteilijoita. Ehrenburg poikkesi ko-
timaahan Pariisista, palasi Berliinin kautta ja julkaisi sielld 1922
nopeasti kirjoitetun ja modernia henkeé uhkuvan teoksen Se pyo-
rii sittenkin (A Bce-Taku oHa BepTutcs). Kirja suorastaan pursusi
vuonna 1920 perustetun I’Esprit Nouveau -lehden ja arkkitehti Le
Corbusierin tekniikan ihannoinnista inspiroitunutta kansainvali-
sen konstruktivismin julistusta. Ehrenburg oli siis poikkeuksellisen
otollinen katsoja, mutta Moskovassa nikeménsé Tatlinin tornin j&l-
keen my6s hiin joutui miettiméén edesséén aukeavaa sosialismin
rakentamisen todellisuutta.

E1l Lissitzky, Suunnitelma puhujakorokkeeksi, 1920.
(Tretjakovin galleria, Moskova).
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ILJA EHRENBURG:
KUINKA MINA ARBATIN PORTILLA HAAVEILIN
METALLISTA JA PALJON MUUSTA (1922)

Se oli hyvin riipaisevaa. Neuvostovirkailijat raahasivat reessi an-
nosta hevosen lihaa, nuorukainen kaupitteli savukkeita yksittiin,
miné kuitenkin, keskelld aukiota missi ”sivilisaation aikakaudella”
oli ollut melkeinpé pieni puisto, uneksin kahden maalarin kanssa
metallista. Pakkasen takia tamppasimme kaikki kolme paikallam-
me ja elehdimme kuin tuliset etelimaalaiset. Haaveksivassa oloti-
lassamme olimme p#étyneet miettiméaan TATLININ projektia "Kol-
mannen internationaalin muistomerkiksi”, eiké syytta. Nimittain:

Keisarillisen Pietarin raunioilla hihansa ka4rinyt valkea profeet-
ta (hin nayttaa tehdastyolaiseltd) oli passsyt selvaan padmadrasn:
pannut alulle

UUDEN ARKKITEHTUURIN.

Muistutan lyhyesti hénen ansioistaan. Keskell4 kipsisten kre-
tiinien epidemiaa, kun aukioitamme ylha#lta annetun asukaslistan
mukaan téytettiin (sateen ja tuulen ansiosta - viliaikaisesti), han
huusi napakasti ja selvasti: riittas, heretkaé askartelemasta iso-
viiksisia nukkeja! Ensinnék#én niilla sedillé ei ole modernissa kau-
pungissa mitéén asuinoikeutta, toisekseen uusi KUVANVEISTO =
ARKKITEHTUURI, kolmanneksi (hieman ideologiaa) yksiliden
aika paattyy, muistomerkki tulee pystyttaé aikakaudelle, liikkeelle,
tapahtumalle, ei jollekin sille-ja-sille; neljainneksi tunnussanamme
on - utilitarismi, kun jotain rakennetaan niin ei tehdé sita turhaan
vaan hyodyksi!

Edelleen — muodot. Nykyajan dynamiikka on ilmaistu &llis-
tyttavéssa spiraalissa. Lopuksi, materiaali josta raudan ohella

Ilja Ehrenburg, 1920-1uku.
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on tullut arkkitehtuurin arkea - rohkeasti lasia. Se ei ole temp-
puilua vaan kaytannollista kaukondkoisyyttad.* Tandén muis-
tomerkki on malli, ja huomenna saa tdmén kirjan lukija hihit-
taa "futuristi” Ehrenburgille (onneksi ei ldpinikyvén) lasisen talon
lasikabinetissa.

Tatlinin muistomerkin malli nousee 25 metriin. Kun se seisoo
valmiina, on se 400 metrin korkuinen (Eiffel-torni 300 m). Kaksi
sylinterid, yksi pyramidi (pyorivé). Lasia. Yltympéri rautaspiraali.
Lasimuotojen sisélld on jattimaisia saleja: konferensseja, toimituk-
sia. Valtava termospullo (sééstié lammitysainetta talvella; heina-
kuussa siella kaydasn kuumimmat debatit). Siind ovat nopeasti
selostaen Tatlinin muistomerkin peruspiirteet. Se on vakuuttanut
monet insinoorit ja harvoja arkkitehteja. Nayttelyssd ammattiyh-
distysten talolla se aiheutti pd4asiassa pelkoa ja huvittuneisuutta.
Useimmat kommunistit suosivat pasttavaisesti Marxin kipsipartaa
(myonnytys nykyajalle — assyrialaisen kihertéjin kiharat).*

Takaisin meihin, ts. Arbatille. Me olimme niéhneet muistomer-
kin ja vaikka emme olleetkaan insindorejs, vaan kaksi maalaria ja
yhdenlainen runoilija, me késitimme sen ja olimme siité taydelleen
vakuuttuneita. Sité paitsi se oli vasta malli! . ..

Murheellisina silméilimme hoidotta jaéneité taloja, jotka lam-
penivit “tyomehildisten” hengityksell4, raitiovaunua, joka tur-
haan yritti tavoittaa kaupallisjohdon rekes, irtosavukkeita . . .
Sietamittomaissa taistelussa naulasta ruisleipia Moskova syoksyi
joka paiva idemmais.* Melkein Liberiaan. Ehkéi me, joka keskuste-
lemme Tatlinin muistomerkist& - meité on kenties viisi tuhatta -
emme ole sen kummempaa kuin liivit, jotka ovat unohtuneet mus-
tamahaisen presidentin paljaalle vartalolle. (ks. ”Liberian historia”).
Mista taalla voisi saada rautaa ja muita (resissoorin) metalleja, niin

Tatlinin torni Ilja Ehrenburgin
teoksessa A BCe-Taku OHa BEpTUTCS 1922.

VALLANKUMOUS JA TAIDE

o)
wy 31!
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Tarnuns,
MpoekTs namaTHHKa.

.{C‘b thororpadhin).

Tatline,
Monument pour le [lle [nter-
nationale. (Maguette).
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ettd mallista tulisi muistomerkki? Ja vaistomaisesti kd&nnyimme
kohti harmaan, tylsén taivaan osaa, jossa aurinko valaisee vain il-
lalla, kohti lintta. Turhaan kiinnyimme, silli oli aamu.™

 Amerikassa on viimeisen viiden vuoden ajan rakennettu tyélidisasuntoja
lasista. Rotterdamissa on osakeyhtio paitynyt kiyttimséén lasia edullisena
rakennusmateriaalina.
[Ehrenburgin pitké sarkastinen alaviite, joka ei liity Tatlinin tornin asiaan.
Jatetty kaantamétta.]

* Tloitkaa, euraasialaiset!

Ehrenburgin vauhdikas artikkeli kertoo muistomerkin kat-
somisesta, mutta herattad kysymyksen havaintojen ja mitta-
kaavojen tarkkuudesta: hianhén nimittaa alle viiden metrin
korkuista mallia 25-metriseksi.” Esiin nousee myés ajatus tor-
nin 400 metrin korkeudesta. Misté se on peréisin? Oliko Tatlin
todella miettinyt projektilleen tasmallisid mittoja ja kasvoi-
ko skaala kongressin aikana Moskovassa; Puninin artikkeleis-
sa ei mainita mittakaavaa, Sklovski puhuu kahden Iisakin kir-
kon korkeudesta (n. 200 m) ja ainoa ldnsimainen todistaja,
Arthur Holitscher, antaa mitaksi 300 metrié.®° Ehrenburgin vii-
te "uuden arkkitehtuurin” aloittamisesta on niin iké&n journa-
listista suurentelua. Tatlinin tornilla oli arkkitehtonista ulot-
tuvuutta vasta taiteellisena ja utilitarisesti kyseenalaisena
runkona eik# esimerkiksi sisétilojen rakenteista puhuttu suunni-
telmassa mitéén.

Ajankohta niin epakaytdnnollisen hankkeen esittelyyn ei ollut
paras mahdollinen. Poliittisessa johdossa alettiin jo kyllastya uto-
pistisiin julkisen taiteen suunnitelmiin ja eritoten futuristien tai-
teellisiin irtiottoihin. Vaikka Tatlin itse toistuvasti korosti riippu-
mattomuuttaan mistéin ismeist4, néhtiin hinet yleisesti yhtena
futuristina muiden joukossa. Hanen ehdotuksellaan ei ollut misséan
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Lev Trotski, tuntemattoman taiteilijan kubofuturistinen piirros n. 1920.

vaiheessa pientikéin toteutumisen mahdollisuutta taysin riippu-
matta siitd, miten vakaasti hin siihen uskoi. Tamén toi selkeésti
julki politbyroon jésen, sotilasasioista vastannut komissaari Lev
Trotski, joka késitteli Kolmannen internationaalin muistomerkkid
vuonna 1923 ilmestyneessé kriittisessé artikkelikokoelmassaan
Kirjallisuus ja vallankumous (JIutepatypa v peBOIIOLUS).
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LEV TROTSKI:
VALLANKUMOUKSELLINEN JA SOSIALISTINEN TAIDE (1923)
[katkelma]

Alamme parhaillaan korjailla siltoja, laittaa paikoilleen viemériput-
kia, rakentaa loppuun keskeneréisié taloja, jotka jaivit meille perin-
noksi - mutta olemme vasta alussa. Maatalousniyttelyyn teimme
rakennukset puusta. Meidén on edelleen pakko lykéitéa suurimittai-
sia rakennustoité. Jattiméisten projektien ideoijat, sellaiset kuin
Tatlin, saavat pakosta liséé aikaa miettimiseen, korjailuun ja radi-
kaaliin uudelleenarviointiin. Ei pid4 silti kuvitella, ettd suunnitel-
missamme olisi kunnostaa vanhoja siltoja ja taloja vuosikymmenten
ajan. T4ss4 prosessissa, kuten kaikissa muissakin, on valmistelun ja
hitaan voimien keréd&misen vaiheita seké nopean kehityksen vaihei-
ta. Niin pian kuin kaikkein kiireellisimmit ja akuuteimmat elamén-
tarpeet on hoidettu ja ylijadméaa alkaa kerty#, tulee Neuvostovaltio
tarttumaan pulmaan jattiméaisisté rakennuksista, jotka riittavalla
tavalla ilmaisevat aikakautemme monumentaalista henkeé. Tat-
lin on epiilemitta oikeassa hylidtessién projektistaan kansalliset
tyylit, allegoriset veistokset, muovailut, monogrammit, koristelut
ja kiekurat ja alistaessaan koko suunnitelman oikealle konstruktii-
viselle materiaalinkéytolle. Téll4 tavoin on jo pitkéd#an rakennettu
koneita, siltoja ja katettuja kauppahalleja. Mutta Tatlinin olisi silti
todistettava, ettd hin on oikeassa oman yksityisen keksintonséa suh-
teen - pyoriva kuutio, pyramidi ja sylinteri, kaikki lasista. Onnellista
tai ei, olosuhteet tulevat tarjoamaan hénelle aikaa 16ytédé asiaansa

puoltavia argumentteja.

Maupassant vihasi Eiffel-tornia, eikd kukaan ole pakotet-
tu hanta matkimaan. Mutta epiilemétté Eiffel-torni todella luo
kahtalaisen vaikutelman; sen muodon tekninen yksinkertai-
suus vetdd puoleensa ja samaan aikaan sen tarkoituksettomuus
tuntuu luotaantyontavilta. Siiné on siséinen ristiriita: jarkevaa
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materiaalinkéyttoa korkean rakenteen pystyttdmisessi, mutta mi-
té varten? Ei se ole rakennus vaan harjoitustehtéva. Tall4 hetkells,
kuten kaikki tietavit, Eiffel-torni toimii radioasemana. Tdméi antaa
sille merkityksen ja tekee siité esteettisesti yhtendisemmén. Mutta
jos torni olisi alunalkaen rakennettu radioasemaksi, olisi sen muoto
luultavasti saavuttanut suuremman rationaliteetin ja siksi myos
korkeamman taiteellisuuden asteen.

Tésta ndkokulmasta Tatlinin muistomerkkiprojekti nayttaytyy
paljon puutteellisempana. Perusrakenteen tarkoituksena on tarjota
lasinen paamaja Kansankomissaarien maailmanneuvoston kokouk-
sille, Kommunistiselle internationaalille jne. Mutta kaikki pilarit ja
tuet, jotka kannattelevat lasisylinterii ja pyramidia - ja niilla ei ole
sielld muuta tarkoitusta - ovat niin kompelo6it4 ja raskaita, ettd ne
néyttavat purkamatta jadneilta rakennustelineiltd. On mahdoton-
ta keksid mihin niita tarvitaan. Sanotaan: ne ovat sielld kannatte-
lemassa pyorivié sylinterid missé kokoukset pidetéén. Johon voi-
daan vastata: kokouksia ei tarvitse valttdmétta pitda sylinterissa ja
sylinterin ei tarvitse valttamatta pyoria. Muistan lapsena nihneeni
puisen kirkon, joka oli rakennettu olutpullon siséén. Se sai mielikuvi-
tukseni laukkaamaan, mutta en sithen aikaan kysynyt itseltani mika
sen tarkoitus oli. Tatlin etenee pédinvastaiseen suuntaan: hin haluaa
rakentaa Kansankomissaarien maailmanneuvostolle olutpullon, jon-
ka paikka olisi konkreettisen temppelin spiraalissa. Mutta nyt en voi
valttya kysymaésté: miké on sen tarkoitus? Tarkemmin ilmaisten: me
luultavasti hyviksyisimme sylinterin ja sen pyorimisen jos se yhdis-
tyisi konstruktion yksinkertaisuuteen ja keveyteen, toisin sanoen jos
pyorimiseen tarvittavat jirjestelyt eivit ylittiisi itse tarkoitusta.®

Trotski ei sotkeutunut estetiikkaan, vaan rinnasti Tatlinin pro-
jektin suoraan "hyodyttomain” Eiffel-torniin ja vélillisesti Moskovan

uuteen rationaaliseen radiomastoon. Hinen kritiikkinsi oli
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kohdallista, sité tuskin Tatlinkaan saattoi kiistdd. Argumentaation

pohjalla oli kyse tarpeesta ja tahdosta: tarvitaanko pyoérivaé kokous-
paikkaa, halutaanko sellaista. Vaikka Trotskin esittdmét taloudelli-
set perustelut olivat paikkansa pitévi4, niin p44tos “suurimittaisista

rakennustoistd” ja aikakauden monumentaalista henke# ilmaisevis-
ta hankkeista oli kuitenkin lopulta poliittinen ja niin muodoin viki-
valtainen. Jos ja kun bolSevikkijohto tahtoi, keinot kylla 16ydettiin.
Trotski ja Tatlin saivat 1930-luvun alussa kumpikin todistaa miten

Neuvostovaltion monumentaalinen henki realisoitui Stalinin kés-
kysté vankity6ns valmistuneissa kanavahankkeissa ja suunnitel-
missa maailman suurimmaksi rakennukseksi, Neuvostojen palatsik-
si.8 Trotski tosin joutui tarkastelemaan asiaa maasta karkotettuna

poliittisena pakolaisena. Tulevana muistomerkkini itselleen hin

perusti vuosi Pariisin maailmannéyttelyn jilkeen syyskuussa 1938

Neljdnnen internationaalin. Sen kunniaksi ei kukaan enéé ehdot-
tanut pilvid hipovaa tornia.

RADIOTORNI JA KANSAINVALISET KAIUT

Trotskin ja LunatSarskin vanavedessi myos pienet kalat alkoivat

néykkis Tatlinin suunnitelmaa. Sit4 nimitettiin absurdiksi ja naii-
viksi, hirveédksi pedoksi, jolla on passséin radiolennéttimen sarvi

ja mahassaan Kolmannen internationaalin lakia sd&téava kokous.
Toisen kirjoittajan mukaan Kansankomissaarien neuvosto pakeni-
si moisesta rakennuksesta ensimmaisené aurinkoisena péivini ja

leiriytyneena ldheiselle nurmikolle julistaisi vélittoméasti padtoksen,
ettd Tatlinin torni annetaan julkisella huutokaupalla vuokralle puu-
tarhureille, jotka haluavat kasvattaa ananaksia.®® Nayttelypaikalla

Ammattiyhdistysten talolla joku teki kiytannon pilan ja laittoi esille

samovaarin nimeten sen Kolmannen internationaalin muistomerkik-
si. Tatlin kirjoitti Majakovskille ja patisti tat4 hoitamaan asiaa ja

nostamaan skandaalin.?
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Moskovan radiotornin suunnitelma 1919 (150 metrin versio).

Trotski ei verrannut Tatlinin korkealentoista projektia samo-
vaariin vaan proosallisemmin torniin, jonka rakentaminen aloi-
tettiin pian Kolmannen internationaalin muistomerkin julkistami-
sen jalkeen vuonna 1920. Rinnastus juontui siit4, ettd Tatlin oli
ehdottanut raskasrakenteisen muistomerkkinsé huippuun ra-
dioasemaa, joka lahettéisi Puninin kuvailemia uutisia, paatok-
sié ja selkeitd ajatuksia ympéari maan. Suunnitelma oli sinélldan
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ajankohtainen ja linjassa Leninin nikemysten kanssa - tdméhén
oli jo varhain tajunnut radion ja elokuvan kaltaisen uuden tek-
nologian hyodyt politiikan ja propagandan vilineené. Puolueen
kasvava tarve laajempaan informaation levittimiseen kiynnisti
insinoori Vladimir Suhovin (1853-1939) piirtdmaén ter#ksisen ra-
diomaston pystyttimisen Moskovan Sabolovskan kaupunginosaan.
Toisin kuin Tatlinin futuristinen ja rakennusteknisesti diletantti-
nen ehdotelma, Suhovin idea perustui teknisesti yksinkertaiseen
ja matemaattisesti laskettuun, kiytédnnossa testattuun seké ennen
kaikkea materiaaleiltaan erinomaisen ekonomiseen ratkaisuun.
Kremlissd hankkeen tilaajat havittelivat mastolla toki muutakin
kuin radion kuuluvuutta. Vuoden 1919 alkuperéissuunnitelmassa
siita haluttiin tehd& Eiffel-tornia korkeampi konstruktio eli erek-
tiivinen osoitus bolSevikkien joukkovoimasta ja vallankumouksen
edistyksellisyydesté. Koko neuvostomaasta ei kuitenkaan 1oytynyt
riittavésti terdstd 350-metrisen jattildistornin tekoon ja tyytymi-
nen oli lopulta pienempéén 160 metrin versioon. Sellaisenaankin
Sabolovskan radiomasto nousi uuden, joulukuussa 1922 muotoutu-
neen Neuvostoliiton valtion ensimmaéiseksi tekniseksi symboliksi.
Tatlinin tornin (bamusa Tatnuna) sijaan uusi yhteiskunta rakensi
itselleen Suhovin tornin (IllyxoBckas Oamras).

Venijilla huomio Tatlinin suunnitelmaa kohtaan hiipui jo
1920-luvun alkuvuosina Trotskin kritiikkiin ja taiteilija itsekin
alkoi pohtia muita projekteja. Han tunnusti, ettei Kolmannen in-
ternationaalin muistomerkki ollut toteutettavissa niin kauan kuin
tehtaat ja tuotantolaitokset olivat kunnostamatta.® Ulkomailla
kiinnostus Tatlinin ty6ta kohtaan oli silti 1920-luvun alussa mel-
koinen. Punin oli julkaissut esseesséén jo kaksi edelld néhtya piir-
rosta, ja vuonna 1921 hénelta ilmestyi monografia Tatlin. Kubismia
vastaan (Tamaun. Ilpomus kyb6usma), jossa oli kolme valokuvaa
tornin mallista ja sen rakentamisesta. Ne levittivat Kolmannen
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internationaalin muistomerkin mainetta, samoin Tatlinin tavan-
neen saksalaisen matkakirjailija Arthur Holitscherin haimma&sty-
nyt mutta myonteinen kuvaus tornista vuonna 1921 teoksessa Drei
Monate in Sowjet-Russland. Tylymmin tornin ideaan suhtautui neu-
vostovaltiosta lénteen loikannut Malevit$in kannattaja Wiadyslav
Strzeminski (1893-1952), joka teilasi Krakovassa ilmestyneessé
avantgardelehdessi Zwrotnica ison osan Venéjan nykytaiteesta,
ennen muuta Tatlinin saavutukset: "Pinnan taiteesta tulee helpos-
ti pinnallista taidetta, joka ei pohjaudu mihinké&#n. Tatlin todisti
tdmén suunnitelmallaan Kolmannen internationaalin muistomer-
kiksi. Téhén projektiin liittyen on kuultu monia tyhjia arvailuja,
useimmiten Tatlinin ystévilta - kynAilijoilta, puoliammattilaisilta.
Kun h&nen muistomerkistién riisutaan insinooriset ja teknologi-
set ansiot, mitd ja4? - muodon raunio (jarjestidméiton kooste vailla
jarjestelmé&a tai suunnitelmaa): spiraalin ja alasviettévien linjojen
selvittiméton ristiriita.”

Positiivisemmassa ja ammattimaisemmassa sdvysséa tornia
késitteli El Lissitzky esitelmoidessisin venéldisesti nykytaitees-
ta Berliinissé syksylld 1922. Hanen lyhyeen kuvaukseensa siséltyi
muutamia kiinnostavia tietoja: "Rautaspiraaleissa olisi museoita
ja lasitiloissa istuntosaleja ja sen sellaisia. Tatlin halusi téssa rat-
kaista dynaamisen muodon ongelman laittamalla kappaleet pyo-
riméén eri nopeuksilla. Suunnitelmassa 16ytyi kayttoa kaikille
teknisille saavutuksille. Huipulle asennettaisiin radio- ja projek-
torijarjestelmét, joiden avulla voitaisiin valittaa séhkoisié, optisia
ja akustisia viestejd. Luonnoksesta voidaan tietenkin olla montaa
mielté, ja siitd on meilla kiivaasti keskusteltu. Mutta on huomioi-
tava, ettd se on uuden sukupolven ensimméinen tyo, jonka vaati-
muksena ovat keksintd, perustava muoto, ainutlaatuinen rakenne
ja materiaalien hallinta. Tornin korkeus tulisi olemaan kolmesataa
metrii. Valmiina on vain viiden metrin korkuinen malli.”® Lis#&
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torniin liittyvia tekstikatkelmia, valokuvia ja piirroksia nikyi vuo-
den 1922 aikana muun muassa Zagrebissa ilmestyneen Zenit -leh-
den kannessa, Lajos Kassédkin ja Laszl6 Moholy-Nagyn Wienissa
painattamassa kirjassa Buch neuer Kiinstler seki Ilja Ehrenburgin ja
El Lissitzkyn Berliinissé julkaisemassa lehdessi Bewyb Gegenstand
Objet.®® Englanninkieliselle maailmalle Tatlinin tornin esitteli puo-
lestaan Harold A. Loebin Berliinissé julkaisema taidelehti Broom,
jonka lokakuun numerossa ilmestyi seuraava lyhyt artikkeli.

LOUIS LOZOWICK: TATLININ KOLMANNEN INTERNATIONAALIN
MUISTOMERKKI (1922)
Modernin venildisen taiteen taikasana: konstruktio.
Konstruktio eiké kompositio, opettaa uusi evankeliumi.
Miksi?

Koska kompositiota innoittaa menneisyys, se katsoo menneisyy-
teen, ja siksi se kuuluu menneisyyteen; koska kompositio tarkoittaa
ornamentaatiota, koristelua, romanttisuutta, sievyytté; koska kom-
positio on erilldsn elaimésté, palvelee illuusiona uupunutta mielen-
laatua, toimii stimulanttina voipuneelle organismille.

Ja konstruktio?

Konstruktiota innoittaa se, miké on aikakaudellemme kaikkein
luonteenomaisinta: teollisuus, koneet, tiede. Konstruktio lainaa ja
hyodyntéa teknisille prosesseille tyypillisid materiaaleja. Sen vuoksi
rauta, lasi, betoni, ympyr4, kolmio, kuutio, sylinteri on synteettisesti
yhdistetty matemaattiseen tarkkuuteen ja rakenteelliseen logiik-
kaan. Konstruktio halveksii sievyytté, hakee vahvuutta, selkeytt4,
yksinkertaisuutta, toimii virikkeens voimakkaalle eldmélle.

Se selityksista.

Tatlin on johtava venélidinen taiteilija-konstruktori, ja hinen
muistomerkkinsé Kolmannelle internationaalille on yksi hénen par-
haista toistdén - ja epiilemétta se, joka on aiheuttanut Venéjalla
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suurimman kohun. Suuri Tatlinin ihailija N. Punin (jolle tdma teksti
on osin velkaa) pitd4 muistomerkin luomista kansainvélisesti mer-
kittavana tapahtumana.

Vuonna 1919 Valistusasioiden kansankomissariaatin kuvataiteen
osasto palkkasi Tatlinin valmistelemaan projekteja Kolmannen in-
ternationaalin muistomerkiksi. Puolentoista vuoden tyon jilkeen
piirustukset ja malli olivat valmiita esitettaviksi ja tutkittaviksi
Neuvostojen kahdeksannessa yleisvenildisessé kongressissa. Tatlin
ja hanen apulaisensa olivat henkil6kohtaisesti paikalla ja selittivét
tyotadn kaikkialta Venéjalta kokoontuneille neuvostojen edustajille,
levittden néiin konstruktion ilosanomaa laajalle alueelle.

Muistomerkin tarkoituksena on luovien ja utilitarististen paa-
maédrien yhdistdminen ja kuvanveiston, maalauksen, arkkitehtuu-
rin ja tekniikan synteesi. Ajatuksena on koota se lasista ja raudasta,
kahdesta tille ajalle luonteenomaisesta rakennusaineesta (kumma
kyll& betonia ei ole harkittu). Modernit rakennusaineet tuovat mu-
kanaan olennaisia muutoksia arkkitehtuurin kaytantoihin ja pe-
riaatteisiin. Vaikka rauta on dirimméisen kestivii, siti voidaan
valaa ja muokata haluttuun muotoon. Niin rakennuksen koheesio
ja tukevuus eivit ole riippuvaisia muodoltaan jaykastd kuormituk-
sen ja kantavuuden suhteesta. Raudan vahvuus sallii kuormituksen
jakamisen tai keskittdmisen, kaltevien tai pyoreiden seinien raken-
tamisen. Laaja lasin kaytto poistaa valaistuksen ongelman.

Tatlinin muistomerkki on mit4 ilmeisimmin suunniteltu taysin
tietoisena naista arkkitehtuurin muutoksista. Valmiina muisto-
merkki tulee olemaan neljinsadan metrin korkuinen. Se raken-
netaan muodoltaan valtavana rautaspiraalina, joka nojaa neljan-
kymmenenviiden asteen kulmassa ja sulkee siséénsé kolme lasista
tehtya kerrosta. Ensimmaéinen taso tulee olemaan jattiméinen
pyoriva kuutio, joka tekee yhden kierroksen vuodessa. Se on tar-
koitettu koko maapallon Neuvostojen edustajien lakiasaatéaville
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kokouksille. Toinen kerros, jonkin verran pienempi, tulee olemaan
pyramidi, joka niin ik44n pyorii mutta vain kierroksen kuukaudes-
sa. Tama palvelee Neuvostojen toimeenpanevia kokouksia. Kolmas
kerros, kaikkein pienin, tulee olemaan sylinteri joka tekee kier-
roksen péivassi. Sitd tullaan kiayttdmaéan informaatiokeskuksena.

Miksi ndmé nopeudet? Kenties kosmista symboliikkaa (romant-
tisuus hiipii sisdéin takaovesta); maa kiertéa radallaan (vuoden), kuu
kiertd& maan ympéri (kuukauden), maa pyorii akselinsa ympéri
(paivéan). Halutun lampétilan pitaé seké kesilla etté talvella valtava
termos, joka sulkee kolme kerrosta sisdéinsa. Yhteydesté kerrosten
ja ulkopuolisen maailman vélilld huolehditaan monimutkaisen séh-
koisen laitteiston avulla. Muistomerkin huipulle sijoitetaan langa-
ton ldhetinasema.

Ei pidé unohtaa, ettd Kolmannen internationaalin muistomerkki
on olemassa vain projektina. Neuvosto-Ven&jin rajallisten mahdol-
lisuuksien vuoksi projektin toteutus on lykétty vahintéénkin kau-
kaiseen tulevaisuuteen. Konstruktivistisen taiteen poroporvarilliset
viholliset rohkenevat tyyneni viittis, ettd insinooriteknisesti muis-
tomerkin rakentaminen on tyystin vailla mahdollisuuksia. Tdh&n
oikeauskoiset kiirkevisti vastaavat viittaamalla lennéittimeen, len-
tokoneeseen jne. Uuvuttava urakka.

Tahén keskustelu Tatlinin tornista tuntuu pitkélti paattyvin,
silla kaukaista tulevaisuutta ei ja4ty odottamaan. Edistykselliselle
taiteen suosijalle oli tarjolla kilpailevia malleja, joissa futuuri sai
jo kasin kosketeltavan muodon. Ranskassa uusin arkkitehtuuri-
teoria nojasi Le Corbusierin kone-estetiikasta johtamaan funk-
tionalismin ajatukseen, joka oli nimensé mukaisesti niin etalla
Tatlinin projektista kuin mahdollista. Saksassa suunnittelun kér-
keen puolestaan kiilasi Bauhaus, joka sai vuonna 1925 modernistisen

Zenit -lehden kansi, Zagreb 1922.
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koulurakennuksen Dessaun kaupunkiin. Euroopassa ei ollut todellis-
ta kysynté4 vinossa seisovalle neuvostoliittolaiselle rautaunelmalle.
Vaikka Tatlinin torni ilmaantui vield nikyviin Pariisissa kesélla 1925
(ks. edempiing), ei se herittinyt ensdéd samanlaista innostusta kuin
aiemmin. Siit4 oli jo muutamassa vuodessa tullut taidehistorialli-
nen muistomerkKi.

TORNI JA SEN TULKINNAT
Koska uutta alkupergismateriaalia ei ole Kolmannen internationaalin
muistomerkin suhteen juuri ilmaantunut, tyytyvét monet taidehis-
torialliset luennat toistamaan jo 1920-luvulla sanottua, 1ahinn4 siis
Puninin teksteji. Suosittu vaihtoehto on myos etsié ja ehdottaa
tornille arkkitehtonista esihistoriaa. Tdmaé tarkoittaa yleensé sen
ulkoisten piirteiden vertaamista Léhi-idén vanhoihin zikkurateihin,
1800-luvun eurooppalaiseen rauta-arkkitehtuuriin ja kaikkeen va-
hénkin kierteiseen mit4 taidehistoriasta 16ytyy. Yksi laajakatseisim-
mista ja kiinnostavimmista Tatlinin tornin tulkinnoista on esitetty
John Milnerin vuonna 1983 ilmestyneestéd monografiasta Viadimir
Tatlin and the Russian Avant-Garde.*® Milner téhté# kontekstiin,
jota isommassa Kolmannen internationaalin muistomerkkid tuskin
kannattaakaan tulkita. Tyypilliset arkkitehtoniset viitteet Baabelin
tornista Auguste Rodinin 7'yon monumentti -suunnitelmaan seké
Eiffel-torniin tulevat toki mainituksi, mutta ennen kaikkea Milner
pohtii teosta ihmishahmoisena rakennelmana, jonka mittasuhteet
ovat kosmisia. Han esittié, etta kollektiivisen ihmisen kuvana Tat-
linin torni yhdista4 "taivaalliset rytmit sosiaalisen ruumiin anato-
miaan”.%! Edelliselld héin viittaa geometristen hallien pydrimiseen
erdfnlaisena jattilaismiisens planetaarisena kellona, joka liikkeil-
14a4n ilmaisee vuosia, kuukausia ja paivid - timéanhén Lozowick jo
edelli totesi. Jalkimmaiselld Milner tarkoittaa, etté tornista voidaan
hahmottaa selkdranka, jalat, rintakeha ja lilkkuvat siséelimet - toi-
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sin sanoen hallit, joissa yhteiskuntaruumiin pa4toksia jalostetaan.
Milner myos muistuttaa, ettd muistomerkkiné Tatlinin tornin oli

tarkoitus juhlia kommunismin kansainvélisyytt4 ja etté sen raken-
teessa ei esiinny palloa, koska sen oli tarkoitus seisté maapallon

pailla.”? Kun kansainvilisyys ja planetaarisuus on késitelty, Mil-
ner rinnastaa viel tornin venéléisen rakettiteoreetikko Konstantin

Tsiolkovskin (1857-1935) visioon tihtiin suuntautuvasta matkasta;

Kolmannen internationaalin muistomerkki on kuin avaruuteen kurot-
tava utooppinen rakennelma, jonka alimmainen halli on planeetta

Maa ja jonka téhtéin on Pohjantihdessi.”

Milnerin kosmiseen nousevan tulkinnan jatkeeksi sopii ajoittain
toistettu ajatus siit4, ettd Tatlinin tornin kallistuskulma olisi sama
kuin maapallon akselin. Varhaisin viite tdhin oletukseen néyttéi-
si loytyvéan 1950-luvun neuvostoliittolaisesta taidehistoriikista ja
edelleen arkkitehti Kirill Afanasjevin kirjasta vuodelta 1973. Ideaa
jatkoi sveitsildinen arkkitehtuurihistorioitsija Adolf Max Vogt.**
Tatlinin tornin kallistuma ei kuitenkaan tarkalleen vastaa maapal-
lon akselin mukaista 23,5°. Tdmé#n vuoksi hieman laajakantoiselta
vaikuttaa my0s viite tornin korkeuden ja maapallon meridiaanin
keskindisesti suhteesta 1/100 000.% Pitis muistaa, ettéi teokselle it-
selleen ei koskaan méaritelty mitdén tasmallistd mittakaavaa. Malli
rakennettiin késityon4 vaatimattomista materiaaleista, ja tukena
oli vain kaksi piirrosta.’® Olosuhteet ja kéytetyt tyokalut rajoitti-
vat mittatarkkuutta eiki teoreettisia laskelmia ylipastaén tehty.
Kallistuskulma saattaa kyll& olla saman suuntainen kuin maapallon,
mutta ei valttdmatta mistaéin tadsmaéllisests tai kosmisesta syysté.
Riittaa, ettd Tatlinin mukaan "maan kulmassa nojaavat muodot
ovat kaikkein vakaimpia, pehmeiti muotoja”.?”

Toki tiedetdin, ettd Tatlin sai vaikutteita suurista avaruu-
dellisista ajatuksista, ennen muuta ystavénsé runoilija Velimir
Hlebnikovin (1885-1922) visioista, joissa tdhtien verkoston ja
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historiaa hallitsevien ajallisten rytmien liséksi vilahteli my6s uu-
den aikakauden rakennuksia. Hlebnikov oli noin vuonna 1914 kir-
joittamassaan esseessi Me ja talot (Mb1 1 moma) esittéanyt lukuisia
ehdotuksia tulevaisuuden arkkitehtuuriksi, muun muassa teris-
runkoisen talon, jonka lasihuoneet voidaan irrottaa, siirtas junalla
tai laivalla toiseen kaupunkiin ja kiinnitta4 sielld vastavaan run-
koon. Nelja vuotta myohemmaéssa tekstissa Tulevaisuuden joutseno
(JIe6énus Oynymiero) Hlebnikov kuvailee suuria seindmis, taivas-
kirjoja, joihin heijastetaan uutisia, runoja, ilmoituksia ja neuvosto-
jen paatoksia. Pilviselld ilmalla kaikki tdmé projisoidaan suoraan
pilviin.®® Vastaava ajatus 16ytyy my6s Puninin kuvailemasta Tatlinin
tornin tekniikasta.

Ystévyys Hlebnikoviin on Tatlinin taiteen arvioinneissa usein
nikynyt runollisen ja utooppisen ulottuvuuden korostamisena.
Kolmannen internationaalin muistomerkin tulkintoihin kannattaa
kuitenkin tuoda myos tummempia sévyj4, jotka kérjistyvét silloin
kun Maschinenkunst karkaa ihmisen késisté ja alkaa eldé omaa elé-
méinsi. Ehdotankin, etta pasatoksis, julkilausumia ja tiedotuksia
tuottavana jattilaismyllyna Tatlinin torni oli myos potentiaalinen
luonnos kommunistisen byrokratian Baabelin torniksi. Kannattaa
palauttaa mieleen tdmsén hallintorakennuksen mittakaava, oli kor-
keus sitten 200, 300 tai 400 metri&: Puninin esseen piirroksissa ei
erotu yhtékaan ihmisté, pienin mittayksikko "profiilikuvassa” on ho-
risontissa savuava tehtaanpiippu. Sosiaalisen ruumiin mekanisoitu-
na ilmentyméané Kolmannen internationaalin muistomerkki olisi sekin
yhdenlainen tehdas, elévé kone, joka nielaisisi sisdénsd masratto-
masti yksiloitéd, fermentoisi heidat kokoushuoneiden, kongressisa-
lien ja virastojen pyorivissé lasisammioissa, uuttaisi ja tislaisi esiin
dekreetteji ja iskulauseita, ja ldhettéisi ne sitten projektoreiden ja

E1l Lissitzky, Tatlin tyéssa, 1922.
(Grosvenor Gallery, Lontoo)
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radiosignaalien avulla joukkotajuntaan.” Kansainvilisen kommunis-
min superreaktorina torni saattaisi kehittya tauotta kéyviksi maa-
ilmankelloksi, muistuttajaksi, jonka kollektiiviset ohjeet ja kaskyt
saatelisivat ihmisid kaikkialla. Rakennelman muodon abstraktisuus
saattaa tehda siitd kosmisen, mutta suunnitellun funktion l&dhempi

tarkastelu paljastaa siiné siki&vén totaliteetin.




INTERMISSIO

PARIISI 1925
Veniliisen avantgarden viimeinen yhteistyohanke virallisella val-
tion tuella oli voimannéytt6é Pariisin kansainvilisessa taideteolli-
suusnéyttelysséa kesilld 1925. Ranska oli tunnustanut Neuvostolii-
ton valtion edelliseni syksyné ja néytteille haluttiin vieda parasta.
Jarjestelytoimikunnan puheenjohtajana toimi LunatSarski ja néyt-
telykomissaarina entinen IZO:n péillikkd Sterenberg. Paviljon-
gista kéydyn kilpailun voitti kulmikkaan ja radikaalin ehdotuksen
piirtinyt arkkitehti Konstantin Melnikov (1890-1974).1°° N#ytte-
lysuunnittelu ja ripustusvastuu annettiin Aleksandr RodtSenkon
(1891-1956) tehtiviksi. Hinen esittiménsi " Tyoldisklubi” (Pa6o-
yuii kiry0) on Melnikovin paviljongin tavoin jasinyt merkkiteoksek-
si modernismin taidehistoriaan. Osa Neuvostoliiton nayttelysta
oli kuitenkin sijoitettu Grand Palais’n tiloihin, ja sielld esiteltiin
my0s Tatlinin uusi, pelkistetympi versio Kolmannen internationaalin

Boris Iofanin ja tyéryhmdn jatkokehitelty suunnitelma
Neuvostojen palatsiksi, 1930-1luku.
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muistomerkistd. Veistokselle myonnettiin nayttelyssé kultamita-
li (yksi sadoista samankaltaisista). Tatlin oli valmistanut kolme-
metrisen mallinsa kuukaudessa, mutta ei toiveestaan huolimatta
passsyt paikalle teosta pystyttaméaén, sill4 jarjestelytoimikun-
nan mukaan varoja ei ollut. Myos korvaus tehdysté tyosta jai alle
kymmenesosaan siitd mitd Tatlin olisi halunnut.'” Lis#ksi selén
takana kuului nayttelysta pois jatetyn Malevitsin jupinaa: "Tatli-
nin torni on kuvitelma léansimaisesta teknologiasta, hin ldhettaa
sen nyt Pariisin niyttelyyn; tietenkin hin myos voisi rakentaa rau-
dasta ja betonista pissoir, josta jokaiselle 16ytiisi oma syvennys.”'%?

Tatlinin tornin pienempi malli Pariisissa 1925. Taustalla
Vladimir $t3ukon pienoismalli Lenin-muistomerkiksi vuodelta 1924.

INTERMISSIO

Tatlinin tornin pienempi malli on kaksikosta vihemmén tunnet-
tu; piirrosten ja tarkkojen mittojen puuttuessa ainoat dokumentit
ovat kolme Pariisissa nipéattya valokuvaa. Tietojen niukkuus on
outoa suhteessa siihen, etta nayttelyn kévijaimaira oli yli 5,8 mil-
joonaa. Tapaus kertoo kuitenkin hyvin historiankirjoituksen rajauk-
sista: vaikka Neuvostoliiton osasto on myshemmin nostettu taiteen
kehitystarinassa merkittiviin osaan, oli se useimpien aikalaisten
silmissé pelkké mitaton kummajainen. Sadat muut néytteilleasetta-
jat panostivat maksavan yleisén porvarillista makua myé6tailevaan
estetiikkaan; nimenomaan vuoden 1925 néyttely loi kansainvilisesti
levinneen art deco -tyylin.

Silminnékijalausuntona Tatlinin tornista Pariisissa meill4 on
vain nuoren tanskalaisen kommunistin, my6hemmin taidepedago-
gina tunnetun Rudolf Broby-Johansenin lyhyt kuvaus keskustelus-
taan arkkitehti Melnikovin kanssa.

[Melnikov:] "Renessanssi oli staattinen. Se ei osannut kivell4, se
nilkutti molemmilla jaloilla, eik vain? Meidén aikamme on dynaa-
minen. Téasta Tatlin puhuu kotimaassa, ja jotkut ihmiset ajattelevat
hénen olevan oikeassa.”

Hén vetdd minua mukaansa ja seuraan hieman himmastynee-
né hénen ilmeisest4, lapsellisesta halustaan niyttia jotakin taysin
tuntemattomalle ihmiselle, joka esiteltiin hénelle vain viisi minuut-
tia aiemmin. Lopulta edessimme on Tatlinin malli Kommunistisen
Internationaalin muistomerkiksi.

"Meidan aikamme on dynaaminen. Tatlin tekee spiraalista mo-
dernin symbolin. Kaksi lasisylinterié terésrungon sisélla voivat
pyorié. Niihin tullaan sijoittamaan kokoushuoneita ja juhlasaleja.
Tarkoitus on, etté se olisi neljasataa metria korkea. Moskovassa
Tatlin on rakentanut kaksikymmentdmetrisen mallin.”

Meidéan edessdmme seissyt oli noin nelja metria korkea.
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Katson Melnikovia, hin hymyilee koko ajan jonkinlaista lapsen-
kaltaista anteeksipyynto4, mutta kiinnipuristetuin silmin; sitten hén
sanoo hyvin kuuluvasti, paattaviisesti, eikd aivan virheettomall&
ranskalla, niin ettd monet k&antévit padnsa:

"Eiffel-torni on vain kolmesataa metris korkea, ja se rakennettiin
koristeeksi maailmanndyttelylle*

Broby-Johansenin teksti ei sinélléén tuo mitéén lisdé aiempiin,
mutta se korostaa jo muillakin kirjoittajilla ilmennytté outoa suur-
piirteisyytta tai kyvyttomyytta tarkkoihin havaintoihin, etenkin
kun puhutaan mallin korkeudesta. Melnikov kertoo Moskovassa
mallin olleen 20-metrinen ja Ehrenburgin mukaan se oli vield viisi
metrid korkeampi. Kun valokuvien pohjalta tehtyjen mittausten
tuloksena on Petrogradissa ja Moskovassa esitetyn tornin kor-
keudeksi saatu vain hieman alle viisi metrié, niin on pakko kysy#a
kommentoijien luotettavuutta ylipastaan. Ainoa aikalainen, joka
kykeni antamaan tédsmaéllisen mitan oli mallia analyyttisesti tut-
kinut El Lissitzky.!** Muiden kohdalla jé4 episelviksi millaisella
ajatuksella he olivat sita tarkastelleet - jotkut eivit kenties tark-
kaan muistaneet mité n#kivit, vaan pohjasivat tekstinsé pikemmin
Puninin kirjoittamaan esittelyyn.'®® Yksi selke# ero Puninin tekstin
ja mallien vélilla koskee muistomerkin sisilld pyorivid geometrisia
lasirakennelmia. Puninin mukaan alimmainen ja suurin niisti on
kuutio (xy0). Esimerkiksi Trotski toistaa timin sellaisenaan kun
taas Sklovski ja Ehrenburg puhuvat sylinterist, niin kuin oikein
onkin: Tatlin oli muuttanut suunnitelmaansa ja molemmissa mal-
leissa nékyy selkeisti, ettd kappaleet ovat alhaalta ylospain: leved
sylinteri, epdsymmetrinen pyramidi, kapea sylinteri ja puolipal-
lo. Saman vahvistaa tornin mallia rakentamassa ollut Sapiro.!¢
Virheet saattavat tuntua toissijaisilta, mutta ne himmentévit osal-
taan késitysté teoksesta, jota ei ole.

INTERMISSIO

Jelena LapS$inan piirros Tatlin tornin rekonstruktion yhteydessd 1993.

KOPIOT JA IDEAN RESTAUROINNIN VAIKEUS
Tatlinin Kolmannen internationaalin muistomerkin molemmat versiot
ovat kadonneet ilman etts kenelldkéén on tarkkaa tietoa, miten ja
milloin tdma& tapahtui. Ensimmaéinen, isompi rakennelma pysyi esil-
14 Moskovan Ammattiyhdistysten talolla vuoden verran, aina 1922
alkuun, mink3 jélkeen sit# ei ole néihty.°" Tyo arvatenkin purettiin
ja varastoitiin, mutta etsinnoissa siité ei ole 16ytynyt jélkedkéan. Ke-
sélla 1925 Pariisin taideteollisuusnéyttelyssé esitelty pienempi malli
palasi saman syksynéd muiden niyttelyesineiden tavoin kotimaahan.
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Teoksen tiedetéén olleen esilld Leningradin Venildisessd museossa
vuonna 1930 nayttelyssa Sota ja taide, mink4 jalkeen Tatlin yritti
myydé sen museolle 3 000 ruplan hintaan.!°® Mallista ei kuitenkaan
ole myshempi havaintoja.

Tama puutteen tila on tarkoittanut, etté paine Tatlin tornin uu-
delleen luomiseen on vuosikymmenten aikana ehtinyt kasvaa mitta-
vaksi, ensin Euroopassa ja sittemmin myos Venéjalla. Replikoista on
tullut yht&alta keino tutkia Tatlinin taiteellista ajattelua, toisaalta
erddnlainen taidehistoriallisen fanikulttuurin muoto. Tornin jélji-
telmié rakentaneiden ihmisten kuvaukset tyénsé vaiheista kertovat
aidosta innostuksesta.'*

Samalla kun tornin fyysinen kopioiminen konkretisoi Tatlinin
konstruktivismin epiinsinéoriméisyyden ja kotikutoisuuden, se
myos lopullisesti riisuu taideteoksen alkuperiisesté ja hankalasti
toisinnettavasta futurismihybriksesté. Jaljennokset ovat toisin sa-
noen likim#&réisia esityksid vuonna 1920 tehdystd mallista ilman
siihen sisdltynyttéa eetosta tiysikokoisen rakennuksen toteuttami-
seen. Nykyisin ei liene tahoa (ei edes valtiota), jolle tornin pystytta-
misté voisi ehdottaa kansainvilistd kommunismia ja proletaarisen
taiteen tulevaisuutta julistavana muistomerkkiné. Taidemuseoiden
ilmastoiduissa saleissa replikat jadvét vallankumouksen aatteesta
tyhjentyneiksi kuoriksi, joita tarkastellaan vailla sitoutumisen vaa-
detta, puhtaasti formalistisena utopiana. Valitusta tulkintakehyk-
sesté riippuu, nayttaytyyko tdma pettymykseni vai helpotuksena.

Mutta millainen kommunisti Tatlin oli, vai oliko lainkaan?
Kuinka paljon hénen aktiivinen roolinsa bolSevikkien kulttuuri-
hallinnon palveluksessa vaikutti teoksen poliittisuuteen? Yksi keino
arvioida taiteilijan aatteellisuutta vuosina 1918-1920 on lukea niita
iskulauseita ja julisteita, jotka koristivat niyttelya Petrogradissa
marraskuussa 1920. Tekstit on ohitettu taiteellisesti merkityk-
settominé elementteini, eiké niité ole tutkimuskirjallisuudessa
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juurikaan kisitelty. Ndakokulma korostaa taas konstruktion auto-
nomista asemaa irrallaan retoriikasta. Jo tdma olisi riittava syy
rekonstruoida hinen teoksensa myos sen alkuperaisessa tekstu-
aalisessa viitekehyksessi.

Ensimmaiinen teksti 16ytyy Puninin kirjoittaman vuoden
1920 ”esitteen” piirroksesta, jossa tornin kyljessé nékyy iso julis-
te Maailman tyoldisten ja talonpoikien edustajien neuvosto. Tama
alleviivaa muistomerkin tarkoitusta poliittisena rakennuksena.
Nayttelypaikalla vastaavaa julistetta ei ollut, mutta otetuista ku-
vista nékyy, ettd mallin ylépuolelle ripustetussa kankaassa lukee
Kauan eldkoon II Internationaali. Salin kummassakin paadyssé né-
kyy lisdksi lauseita, joissa kehotetaan siltainsinéorejé tekemaan
laskelmia ja kaikkien maiden metallity6léisi& valmistamaan osia
uuden muodon rakentamiseen. Teksteissé puhutaan myos mate-
riaalin paljastamisesta ja suuren tilavuuden omaavien muotojen
soveltamisesta.® Yhtikiin dogmaattista poliittista julistetta ei
niy. Kannattaa silti muistaa, etti kyse on yhté paljon sanojen kayt-
totavoista kuin niiden siséllostd. Kun Tatlin vuonna 1932 palasi tai-
teessaan teknisiin kysymyksiin, hén valitsi motokseen neutraalilta
kuulostavan lauseen: Jdlleenrakennuksen aikakaudella kaikki riippuu
teknologiasta. Politiikaksi toteamus muuttui samalla hetkell& kun
sen lausujaksi tiedettiin Kommunistisen puolueen keskuskomitean
passihteeri Josif Stalin. ™!

NEUVOSTOJEN PALATSI
Vuonna 1925 Tatlinin torni sijoitettiin Pariisissa nayttelysalin si-
saénkayntia vartioineen Leninin veistospéén taakse, niin kuin luon-
nollisesti kuului — koko Neuvostovaltion perustaja oli menehtynyt
vasta vuotta aiemmin. Kotimaassa Leninisté alkoi seuraavina vuo-
sina kehitty todellinen monumenttipropagandan kultakaivos ja
muistomerkkiteollisuuden suurtyollistéja, seikka jota taiteilijat eivit
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voineet jattda huomiotta. Jopa avantgardistit, kuten Kommuunin

taiteessa futurismia puolustanut Natan Altman, loysivét itsestisn

Leninin rintakuvan muovailijan.!2 Merkittévin nikoisesitys taiteil-
tiin tietysti Leninin ruumiista itsestéén, ja kului kolme vuotta kuo-
lemasta ennen kuin ensimméinen julkinen muistomerkki valmistui

Leningradissa Suomen rautatieaseman edustalle (1927). Taidok-
kaalla modernistisella jalustalla seisova patsas viitoitti puolestaan

tieté sille kési ojossa elehtiville jattildis-Leninille, jollaista Stalin

suunnitteli 1930-luvulla Moskovaan.

Kyseessi oli aivan uusi propagandistinen ikonografia, joka ké-
vi vastaan kaikkea sitd mité Nikolai Punin oli Tatlinin teoksessa
1920-luvun alussa puolustanut. Kolmannen internationaalin muis-
tomerkin piti julistaa henkilokultin taakse jattdmistd ja kommunis-
min kansainvilisyytts, miké oli luonnollisesti ollut yksi Leninin val-
lankumouspolitiikan keskeisié ajatuksia. Stalin k#énsi kurssin eri
suuntaan yht#élta panostamalla Lenin-kulttiin ja toisaalta julista-
malla Neuvostoliiton politiikan padméaaréksi “sosialismin yhdesséa
maassa”. Kansainvélisyyden pyyhkiminen pois vallankumouksen
periaatteista tarkoitti ty6laisten ja talonpoikien valtion kasvavaa
eristaytymisté ja Kominternin alasajon alkua - tdmé tapahtui suo-
raan tuhoamalla jarjeston vanhat aktiivit. 1920-luvun lopulta 1dh-
tien Stalin alkoi kasvattaa omaa kulttiaan Leninin rinnalle, sitten
pian jo yli ja ohi.

Rakennusta, joka ajatuksellisesti ja ajallisesti seisoi Tatlinin
Kolmannen internationaalin muistomerkin ja Muhinan Tyoldisen ja
kolhoosinaisen vilissi, ei koskaan rakennettu. Kyseessé oli kuu-
luisa suunnitelma Moskovan keskustaan kohoavasta Neuvostojen
palatsista. "Hyvin tunnettu, mutta usein hétéisesti ilkuttu” monu-
mentaalihanke toisti - joskin téysin erilaisessa idiomissa - Tatlinin
Kolmannen internationaalin muistomerkin utooppiset mittasuhteet."®
L&ahtokohtana oli kansainvélinen arkkitehtuurikilpailu, johon
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osallistuivat muiden muassa Le Corbusier, Naum Gabo, Walter
Gropius ja Erich Mendelsohn.™ Yli kolmen vuoden ja neljéin kilpai-
lukierroksen jélkeen neuvostoarkkitehti Boris Iofanin (1891-1976)
ehdotus lopulta valittiin sill vaatimuksella (suoraan Stalinilta), et-
td palatsin kruunaa suuri Leninin patsas, niin ettd rakennus itses-
séin muodostaa sen jalustan. Lopputuloksena oli ehdotelma satoja
metreji korkeaksi hddkakuksi, jonka huipulla seisoo ainoastaan
sulhanen. Postmodernina aikana Neuvostojen palatsin Leninissi
on nihty jopa urbaaniin kontekstiin eksynyt olento, pilvenpiirtéjén
paille kavunnut King Kong."

Yhteys Tatlinin ja Iofanin ehdotusten valilla ei rajoittunut pel-
kistéaén valtavaan mittakaavaan. Kumpikin malli konkretisoi oman
aikansa vallitsevan kulttuurisen ajatuksen rakenteellisena - ja jos
niin halutaan - rakennustaiteellisena unelmana. Pariisissa vuonna
1925, kun Neuvostoliiton taiteen kentté oli vield avantgardistien ka-
sissé, Tatlinin tornin malli esiteltiin osana vallankumouksen edis-
tyksellisyytta. Kaksitoista vuotta myohemmin sen paikka néyttely-
paviljongissa oli annettu lofanin Neuvostojen palatsin pienoismallille,
teokselle, jonka kaikki langat johtivat Stalinin ké#siin. Tyylillinen
ka#nne oli rakennustaiteellisesti iso, mutta tavoiteltu funktio pysyi
lahestulkoon samana: molempien rakennusten oli tarkoitus toimia
poliittisten neuvostojen kokoontumistiloina ja siséltéia erilaisia sale-
ja myos virkistystoimintaa varten. Se, miké estetiikan lisdksi vaihtui
oli viitekehys - Tatlinin tapauksessa se oli kansainvilinen, lofanin
tehtavina oli luoda puhtaasti nationalistinen rakennus. Kummankin
suunnitelman ji&&minen piirrosten ja pienoismallin asteelle teki
niistd oman aikansa neuvostohaaveiden raunioita, outoja muisti-
kuvia halusta rationaliteetin ylittdvéén suuruuteen.
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MUHINAN TORNI

Vera Muhinan Tyoéldinen ja kolhoosinainen ei ole suoraan velkaa
Tatlinin tornille ja ikonografialtaan tyystin erilaisten teosten rin-
nastus voi tuntua oudolta. Toisin kuin Tatlin, Muhina oli alunalka-
en suuntautunut ihmisfiguurin veistdmiseen. Taiteilijat tunsivat
toisensa jo vallankumousta edeltidneins vuosina, jolloin Muhina
opiskeli Pariisissa avantgardistina maineeseen nousseen Ljubov
Popovan kanssa ja my6s Tatlin vieraili kaupungissa.'® Vallankumo-
uksen jélkeen heidéin tiensé kohtasivat monumenttipropagandan
hankkeessa. Siind missé Tatlin keskittyi mekaanisiin muotoihin ja
ajatukseen taiteen ja tuotannon yhteen liittamisests, Muhina py-
sytteli perinteisen kuvanveiston parissa, vaikka tekikin my6hem-
min muun muassa teatteripukuja ja lasiesineiti.!”” Yht#lsisyyksis
onkin haettava ilmiasun takaa 16ytyvista piirteistd. Ensimmaéinen

E1l Lissitzky, kuvitusta lehteen USSR in Construction, 1937.
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ja selvin on teknisen toteutuksen alue. Muhina sai kayttoonsa juuri

ne yhteistyotahot, joita Tatlin kuulutti Petrogradin néyttelyn julis-
teissa 1920: laskelmia tekevit insindorit ja teoksen osia valmistavat

metallityoldiset. Muhinan tyo oli ensimméinen teollisessa mielessé

tehty monumentaaliveistos. Se oli - poikkeuksellista kylla - myos

teos ajatukselle, aatteelle ja liikkeelle, ei yksittéiselle henkilolle tai

sankarille. Nayttelyrakennuksen osaksi korotettua teosta voi myos

tulkita abstraktiona. Kun taidehistorioitsija John Milner totesi, etta

Tatlin tornissa voi ndhdé antropomorfisen muodon eli selkérangan,
jalat, rintakehén ja liikkuvat siséelimet, niin vastaavalla k&d&nnoksel-
14 Muhinan figuureissa voi hahmottaa tornin muodon; kummankin

kulma on sama.

Jos Tatlin haki haastavalle avantgardeteokselle kunnianhimoista
poliittista roolia, niin Muhinan haasteena oli vastaavasti ladata val-
miiiksi politisoituun teokseen taiteellista kunnianhimoa. Tyotehtéva
oli pitkalti ennalta rajattu, silla arkkitehtikilpailu Neuvostoliiton
paviljongista Pariisin maailmannéyttelyyn mééaritteli veistoksen
osana kokonaisuutta. Rakennuksen sai tehtévékseen Neuvostojen
palatsia jo monta vuotta hionut ja Stalinin suosioon noussut Boris
Tofan."® Kilpailun voittaja saattoi siis olla jo etukiteen tiedossa, sen
verran innottomasti esimerkiksi modernisti Moisei Ginzburg omaan
ehdotukseensa paneutui.'?

Tatlinin tornin suunnittelusta, rakentamisesta ja esillepanos-
ta ei tekija itse ole jattanyt mitéén selontekoa. Vera Muhina sen
sijaan kirjoitti yksityiskohtaisen ja kiehtovan kuvauksen oman
tyonsi toteuttamisesta. Teksti tarjoaa hienon tilaisuuden kurkis-
taa "luovan kollektiivin” ty6hon darimmilleen aikataulutetussa
projektissa, jossa uusia menetelmii ja materiaaleja testataan en-
simmaisté kertaa.

MUHINAN TORNI
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Boris Iofanin suunnitelma patsaaksi ndyttelypaviljongin katolle 1936.

VERA MUHINA: MITEN PAVILJONGIN VEISTOS TEHTIIN (1938)
Talvella 1936-37 sain toteuttaa kolossaalisen kaksihahmoisen veis-
tossommitelman Neuvostoliiton paviljonkiin vuoden 1937 maail-
mannayttelyyn Pariisiin. Se oli suuri kunnia, tehtévéné ennenkuu-
lumaton ja &arimméisen vastuullinen.

Tulin valituksi neljan kuvanveistéjéan joukosta, jotka kilpaili-
vat sommitelmasta ja veistoksen toteutuksesta. Arkkitehti B. M.
Tofan selvitti minulle teeman: nuori ty6lidismies ja kolhoosinainen
kohottavat voitokkaina ylos tyonsé tunnukset - sirpin ja vasaran,
jotka kohtaavat korkealla ilmassa ja muodostavat olennaisen osan
Neuvostoliiton vaakunasta. Halusin veistosryhmén ilmaisevan
maamme nuorta ja voimakasta henkea. Sen tuli olla kevyt, kiihke4,
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taynné tahtoa ja liikett4, joka raivaa tieltdsn kaikki esteet. Sen tuli
olla iloinen ja kuitenkin liikkeesséén ankara. Lopullisessa versiossa
onnistuin tassi. Siind minua auttoi etenkin materiaali - teris, josta
lisdé edempéna.

Idean toteuttamiseksi minun ei tarvinnut keksid hahmoja - he
olivat kaikkialla ympéarillimme, iloisina ja varmoina tyostéén ja
voitostaan.

Paviljonkisuunnitelman tekijan4 arkkitehti Iofan oli asettanut
kuvanveistéjille vaikean ongelman. Hén oli hahmotellut veistok-
sen ja rakennuksen keskinéiset mittasuhteet 1:2. Oli 16ydettava tay-
dellinen tasapaino ja yhteisvaikutus, niin ettei veistosta ja raken-
nusta voisi olla ilman toista. Rakennus oli horisontaalisesti hyvin
dynaaminen ja kohosi etuosastaan voimakkaasti ylospéin péaéatty-
en isoon vertikaaliin torniin, jonka oli tarkoitus toimia jalustana.
Arkkitehtuurin vahva horisontaalinen liike muodosti sommittelun
perustan. Halusin luoda selkesin dynaamisen ryhmén, teoksen, jo-
ka on dérimmaéisen kevyt ja avoin. Tdmén saneli veistoksen korkea
sijoituspaikka (rakennus ylsi 34 metriin); ryhma4 piirtyisi selkeésti
taivasta vasten ja siksi raskas, yhteniinen silhuetti ei tullut kysy-
mykseen. Veistos oli rakennettava volyymien ja tilallisten suhteiden
yhdistelméné. Koska halusin sen olevan yhteydessi rakennuksen
horisontaalisiin linjoihin, minua houkutti kovasti ajatus isojen veis-
tosmassojen sijoittamisesta ilmaan, lentaméaan vaakatasossa. En
tied4 télle edeltdjis, silla padosin veistoksellinen massa (puhun nyt
veistoksesta, jota tarkastellaan joka puolelta) on yleensé vertikaa-
linen tai kallellaan, mik& puolestaan johtuu kéytettavissé olevista
veistosmateriaaleista kuten kivesti, puusta, sementista jne. Nyt
kaytossi oli uusi materiaali - terés - joka mahdollisti veist4jille
joustavamman ja uskaliaamman sommittelun.

Toistan, ettd veistosmateriaalina teras oli uusi ja sen plas-
tisia ominaisuuksia ei viel& tunnettu. Voiko teréksen taivuttaa
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pallopinnaksi? Vai voiko sellaisen muodon tehdé vain liittamaélla
yhteen pienié terdspaloja? Siiné tapauksessa teriksen plastiset omi-
naisuudet olisivat yhtéd tyhjéan kanssa. Konetekniikan keskustutki-
musinstituutin (TsNIIMAS) insiné6rit valmistivat yksityiskohdan
Michelangelon “Daavidista” ja todistivat pelkoni aiheettomiksi: te-
ras osoittautui erinomaisen pakotettavaksi materiaaliksi. Edelleen
oli kuitenkin monia epéiilyksi, joista isoimpana tdma: eiko veistos
néyttaisi "peltiselta” jos silté riistetdin tirkeé veistoksellinen omi-
naisuus - fyysisen massan tuntu? My6hemmin osoittautui, etta tés-
s asiassa terds selviytyi voittajana.

Valmistimme useita 1/100 ja 1/25 mittakaavan pienoismalle-
ja, joissa sekd rakennuksen etté veistoksen korkeutta vaihdeltiin.
Meill4 oli monia keskusteluja ja kiistoja komposition takana lievu-
vasta osasta, joka symboloi joukkotapahtumiimme olennaisesti kuu-
luvia punaisia lippuja. Tadma& "huivi” oli niin térked, etté ilman sita
koko sommitelma ja hahmojen ja rakennuksen vilinen vuorovaiku-
tus tuntui hajoavan. Tekniselté kannalta se oli kuitenkin kaikkein
vaikein tehtéva, ja se ettd 5 1/2 tonnin huivi ”lepattaa” vaakasuoraan
tuulessa ilman mitéén tukea tai kaapelia on insino6riemme ainut-
laatuisen tyon tulosta. Ranskalaiset insin6orit onnittelivat meit&
Pariisissa tasta saavutuksesta.

Lokakuussa suunnitelma hyviksyttiin, lukuun ottamatta len-
tdvan osan muotoa, jota minun taytyi muuttaa viiteen kertaan.
Lopulta 11. marraskuuta suunnitelma hyvéksyttiin kokonaisuu-
dessaan. Suurentamisen helpottamiseksi veistos piti toteuttaa 1/5
luonnollisesta koosta eli noin 3,5 metrin korkuisena. Mutta miten
pysyé darimmaisen tiukassa aikataulussa? Vaikka veistos ldhetet-
téisiin tehtaalle osissa eivit viimeiset ehtisi saapua sinne ennen
maaliskuuta. Insinoo6rit vaativat, etta veistoksen hahmo toimitetaan
kahdessa-kolmessa péiviss4, silld rungon laskeminen vaati aikaa,
eiké tyota ulkokuoren kanssa voitu enempéé lykata.
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Erafssa myrskyiséssi kokouksessa, kun tyo aikataulun puit-
teissa néytti jo mahdottomalta, konsulttimme professori P. N. Lvov
(josta itse asiassa tuli myohemmin veistoksen rakennustyon joh-
taja) ehdotti, etta tekisin mallin mittakaavassa 1/15. Tdma4 oli roh-
kea ehdotus, johon siséltyi isoja riskej, silla jokainen pieni virhe
muuttuisi viisitoista kertaa suurennettuna valtavaksi ja usein pe-
ruuttamattomaksi; sité paitsi en pystyisi tarkistamaan lyhennyksia
1/6 mittakaavassa. Mutta ehdotus sai kelvata, silld muita mahdol-
lisuuksia ei ollut.

Mittakaavaan 1/15 tehty malli valmistui kuukaudessa. Mukaan

kutsumani kuvanveistéjét N. Zelenskaja ja Z. Ivanova auttoivat mi-
nua toteuttamaan sen aikataulussa ja joulukuun alussa malli ldhe-
tettiin tehtaalle. Téhén tyohon liittyi monia vaikeuksia. Pienoismalli
oli edelleen kesken ja p#itd muovailtiin saveen téyteen kokoon, kun
jalat piti saada valmiiksi ja ldhettéé tehtaalle; niihin ei voitu enéé
tehd4 tarvittavia muutoksia. Minun muovaillessani insingori A. 1.
Zuravlev teki tasmillisen reliefin méiritellikseen rungon lopulliset
mittasuhteet, silld alustavat laskelmat oli tehty luonnoksen pohjalta.
Sen vuoksi kuvanveistijané en voinut muuttaa luonnoksen alkupe-
raistéd dynamiikkaa. Jossain kohdin meidén oli tapeltava jokaisesta
metallikuoren millimetrista: insin6orit vaativat vahvuutta rungon
jaykistamiseksi, min4 taas halusin siitd esteettisen muodon vuoksi
ohuemman. On toki sanottava, ettd me yritimme loytaé keskitien
aina kun mahdollista.
Heti kun malli valmistui tythuoneella, me muutimme tehtaalle. Ko-
netekniikan keskustutkimusinstituutti otti tehdékseen veistoksen
madriajassa: sitd oli hieman yli kolme kuukautta. Tyo tehtaalla oli
erityisen kiinnostavaa ja epétavallista sek# meille kuvanveistéjille,
jotka olimme sielld ensimmaéisté kertaa, etté tyontekijoille ja insi-
nooreille, jotka eivét olleet koskaan aiemmin kohdanneet niin suu-
rimittaista plastista haastetta.

MUHINAN TORNI
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Ty6ldinen ja kolhoosinainen, runkorakenne.

Valittu suurennosmenetelmé tarkoitti pienoismallin horisontaalisen

poikkileikkauksen suurentamista senttimetrin vélein, miké vasta-
si 15 senttimetrié lopullisessa koossa ja tuotti tarkan kddnnoksen

kappaleiden mitoista ja niiden liitoksista. Mutta muoto kérsi pal-
jon jo pienestékin suurennuskoneen neulan epatarkkuudesta. Ni-
menomaan téssi 15-kertaisen suurennoksen vaikeus kasvaa, ja mei-
dén isoin ongelmamme oli negatiivisten puumuottien (niin kutsut-
tujen "purtiloiden”) korjailu. Nam& muotit olivat poikkeuksellisen

kokoisia: késivarren poikkileikkaus hartian kohdalla toimi sisdén-
kayntini kokonaiselle puuseppien prikaatille, joka tyoskenteli naisen

torson sisilla; hanen liehuvan tukkansa osassa kaksi puuseppéé

ja mestarillisesti negatiivisen muodon hallinnut kuvanveistéja N.
Zelenskaja tekivét oikukkaat hiukset.
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Meidén oli tehtéavia kovasti tyotd "kadntadksemme” asiat nega-
tilvisen muodon kautta, kun kaikki kupera yhtékkid muuttuu kove-
raksi. Pitéa todeta, etté tyontekijoilla oli erinomainen muodontaju;
tdma4 oli ensimmaéinen kerta, kun taide oli tullut tehtaalle ja heidén
oli vastassaan todella epdtavallinen hahmotustehtéva. Monille ta-
mé# oli kuvanveiston peruskurssi, ja jos aluksi jokaista heidén tal-
taniskuaan pitikin ohjata, niin kuukauden kuluttua useat pystyivét
itsendiseen tyohon ja saatoin luottaa siihen, etté jiljesté tulee vii-
meistelyé vaille valmista.

Kun tulimme figuurin pienempiin osiin - ranteisiin ja kasvoi-
hin - vaihdoimme menetelmié. Taakse heitetyissé késissé olimme
kayttaneet puumuottia ja tarkistaneet muodon ottamalla siitd savi-
valoksen. Kasvojen kohdalla tdméa menetelmé osoittautui darimméi-
sen vaikeaksi ja miehen piirteet eivit tuottaneet toivottua tulosta. On
vaikeaa hahmottaa muotokuvaa siséipuolelta - se vaatii aikaa, ja sita
ei ollut. Pastin, ett4 olisi jarkevamp#a ja nopeampaa tehdé kasvois-
ta luonnollisen kokoiset savimallit. Meill oli apuna jo karkeat puu-
muotit, joista saimme otettua oikean kokoiset aihiot. Yksityiskohtia
tyostdessdmme yritimme pysya niiden rajojen puitteissa.

Savityoskentely tapahtui verstaassa, jossa oli valtavan kokoisia
puumuotteja, teriksen takojien ahjot hehkuivat virjéaten tyhjat ai-
hiot vaaleanpunaisiksi ja jattimiiset kidet lejjuivat ilman halki nos-
turin siirtiména. Saven muovailu oli tyontekijoille taysin uutta ja
heité kiinnosti nihd4 miten muoto syntyi heidén silmiensé edessé,
kuvasto kun oli heille tuttu ja ymmérrettéava. "Héan on hyva poika”,
kuulin vanhan siivoojattaren sanovan, kun hén lakaisi lattioita lou-
nastunnin aikana. Tyontekijoité toisista verstaista poikkesi katso-
maan ja kommentoimaan taideteoksen synty4.

Ensimmaéiset muotit jaettiin pienempiin osiin, esimerkiksi tyo-
miehen kenk jaettiin kahtia ja katkaistiin nilkan ja pohkeen vilis-
ta. Kokemus kuitenkin osoitti, etté liian pieni jako ei toiminut, silla

MUHINAN TORNI

Ty6ldinen ja kolhoosinainen, tyévaihe Moskova 1937.
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osia oli &drimmaisen vaikea sovittaa yhteen rikkomatta muottia. Oli
parempi kovertaa valmiiksi suurempi osa ja vuorata se teriksells,
merkiti sitten jakojen paikat kulmaraudan paloin ja vasta sitten lei-
kata osiin. Puumuottien purkaminen ja useista levyisté pakotetun
teréismuodon paljastuminen kiinnosti aina kaikkia ja jokainen etsi
kohtaa, jota oli tyOstényt negatiivina. Oli mukavaa néhdé yleinen
tyytyvéisyys, kun kappale oli onnistunut.

Yksi tyon hankalimmista puolista liittyi veistoksen &4rimméisen
monimutkaiseen muotoon. Puumuotit piti tarkistaa todella huolel-
la. Miehen lantio vaikutti yksinkertaiselta, mutta se oli itse asiassa
ratkaiseva osa: siiné oli viisi aukkoa - kaksi jaloille, kaksi huiville
ja yksi pysty kosketuspinta toisen hahmon kanssa. Kaikkien néi-
den muotojen tuli sopia yhteen "risteyksessi”, kuten sité verstaal-
la nimitettiin. Pienikin virhe poikkileikkausten kulmassa kertautui
osien kiinnikkeissé ja niiden sovittaminen niitattuun runkoon kévi
mahdottomaksi. Insin6ori V. L. Rafael kaytti useita péivia tdméan
kappaleen tarkistamiseen.

Pa#t, jotka oli muovailtu luonnolliseen kokoon, annettiin erityi-
sen taitavien tyontekijoiden tehtavéksi. Teridslevyja ei pakotettu nyt
koveraan muotoon vaan kipsivalosten pinnan myétéisesti. Muodot
leikattiin teréksesté kunkin osan mukaan ja muotoiltiin pakotus-
polkkyja vasten kunnes ne istuivat tdsmaéllisesti kipsivaloksen p#élle.
Ter#sosat hitsattiin ik&#n kuin neuloen yhteen professori Lvovin
pistehitsill4.

Lopulta verstaalla oli enéé viimeinen muotti - jéattildisméinen
hame. Se rakentui vain kahdesta purtilosta, joista alempi oli kol-
metoista metria pitké ja kuusi metrid leveé. Liehuvien helmojen
negatiivinen muotti ylosalaisin ki#nnettyni (sen kokoaminen ei
onnistunut muussa asennossa) oli niin monimutkainen, etti mi-
nulla ja assistenteillani Ivanovalla ja Zelenskajalla oli vaikeuksia
hahmottaa missé mikin kohta oli. Kiemurtavat laskokset olivat
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oikukkaita ja kapeita, ja harvat tyontekijit paasivit lapi joskus
vain 20-25 senttimetrin levyisista raoista. Monet néista poimuista
olivat hankalia viimeistella ja ne taytyi tehd& silmémaéaéraisesti ul-
kopuolelta késin. Viimein tdima monimutkainen muoto oli valmis ja
kaikki tyo siirtyi ulos vertaasta tehtaan pihalle, missi meité odotti
pystyssé ”Stalmost” -tehtaan valmistama runko.

Tehtaan edustalla, isolla pihamaalla seisoi valtava niitattu rau-
tarakennelma, jonka hahmo muistutti dynaamista, eteenpéin liik-
kuvaa ryhméé. Aloimme kiinnittdmaén palasia, sovittamaan niita
runkoon ja puristamaan niiden kiinnikkeit& yhteen.

Helmikuu ja maaliskuu eivit téné vuonna hellineet, aurinkoisia
péivii oli tuskin lainkaan: kylmyytt4, sadetta, myrskyi. Runko ja
telineet peittyivét jadhén, mutta kaksi jattilaista kasvoi vakaasti ja
sai kuorensa. Vieressé seisoi solakka nosturi, jonka vahva k&anto-
puomi nosti veistoksen osan toisensa jélkeen. Terésjalat asennet-
tiin, torsot péillystettiin, késivarret lejjuivat ilman halki ja liittyivét
vartaloihin. Pat sovitettiin paikoilleen ja lopuksi kaksi vasaraa ja
sirppié pitelevéa katta kruunasivat veistoksen etuosan.

Edessi oli kuitenkin vield ratkaisevin ja vaikein tehtévé - ilmas-
sa liehuvan huivin asentaminen; sen suurella kaarella oli veistokses-
sa vain kaksi kiinnityspistetté. Se piirsi torsojen takana 30-metrisen
horisontaalisen lenkin ja kiinnittyi kymmenen metrin passsa kay-
tyadn naisen kéteen. Huivia kannattelevalle poikkeuksellisen moni-
mutkaiselle ja oikukkaalle ristikkopalkille ei ollut edeltdjas. Kunnia
siitd kuuluu insinooreille Dzerzkovits ja Prihozan. Monia kertoja
tdméa "mutka”, kuten sité tehtaalla nimitettiin, otettiin alas, tarkis-
tettiin yh& uudelleen, kiinnitettiin ja vahvistettiin. Mutkan ja sen
paallysteen asentaminen olivat tyon pahimpia hetkis. Aikarajamme
lahestyi ja tyoskentelimme kellon ympéri; kukaan ei lahtenyt teh-
taalta kotiin. Veistoksen juurelle oli pystytetty pieni tyokaluvaja,
lempinimeltain "Ermakovin yomaja”, jossa oli vanha puolirdméa
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kamiina. Lepovuorossa ollut ryhmé4 istui tai makasi kamiinan ym-
périlla ja nukkui kolme tuntia. Toisinaan tyévuorolaiset tulivat pa-
rakkiin [immittelemé&én.

Oisin veistos loisti kipindiden suihkuissa kun runkoa sen sisill
hitsattiin tai polttoleikattiin. Alussa olimme pelénneet ja eparodineet
terdksen kédyttdmist, mutta nyt se totteli meité. Toisinaan huonosti
istuva osa polttoleikattiin pois ja uusi "veistettiin” ilman muottia
silmémaéé&riisesti suoraan terékseen. Veistosryhmé valmistui kun
ilmassa liehuva huivi oli lopulta asetettu paikoilleen.

Pariisissa veistoksen pystytti 34 metrin korkeuteen kahdenkym-
menen asentajan, hitsaajan ja peltisepén prikaati seké viisi insi-
nooria - toverit Rafael, Prihozan, Morozov, Milovidov ja johtaja-
naan professori P. N. Lvov. Sama prikaati oli rakentanut patsaan
Moskovassa. Patsaan kokoaminen ja pystytys valmistui ennétys-
ajassa - 11 paivissi, kaksi pdivid ennen méiraaikaa.

Vasta nyt oli mahdollista arvioida keskinisten mittasuhteiden
toimivuutta. Taivasta vasten katsottuna kaartuva veistoksellinen
muoto niyttéytyy suurempana kuin kulmikas arkkitehtoninen, ja
se puristaisi jalustan kasaan elleivit muodot kurottaisi horisontaa-
lisesti ilman halki. Sommitelman dynamiikka oli niin voimakas, ett&
se kumosi volyymin raskauden vaikutelman.

Terésmateriaali oli vériltasn poikkeuksellinen; koska sen pinta
oli himmes#n hopeinen, se heijasti kaikki valon sévyt ja ik&an kuin
laajeni tilaan.

Olen varma, etté teras tulee yleistyméén veistoksellisena materi-
aalina, vaikka kaytto nyt rajoittuu jattiméisiin muotoihin. Teknisesta
nikokulmasta sen kisittelyssé on vield runsaasti parannettavaa.
Ajattelen, etts on kehitettavi koneellisia menetelmis. Késin tyos-
kentely, kuten nyt tehtiin, oli ensimméinen kokeilu ja jatti taiteelli-
selta kannalta paljon toivomisen varaa. Téma tyo ei opettanut meille

Ty6ldinen ja kolhoosinainen, pystytys Pariisissa 1937.
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ainoastaan miten tulee tyoskennells, vaan myos mité ja miten ei pida
tehda. Tieto siitd "miten ei” on usein onnistumisen avain.

On kehitettava rakentamisen tekniikkaa téllaisiin hankkeisiin,
muuten kohtaamme seuraavassa monumentaaliveistoksessa samat
vaikeudet kuin ensimmaisell kerralla. Tédssé tapauksessa auttoi
tyontekijoiden, insindorien ja kuvanveistéjien tiivis kollektiivi, jonka
hitsasi yhteen rakkaus tyohon sekéi yhteisesté ponnistelusta, saa-
vutuksista ja vaikeuksista syntynyt ystévyys. Tietoisuus meille an-
netun tehtévén tarkeydestéa ja ihmeellinen neuvostoylpeys pakotti
ihmiset tyoskenteleméin kolmessa tai neljéssé vuorossa perikkéin,
tyoskenteleméan lumimyrskyssé jéisilla telineilla.

Ainoastaan puolueen ja hallituksen jatkuva huomio seki téllai-
sen kollektiivin olemassaolo mahdollistivat 24-metrisen terésveis-
toksen valmistamisen kolmessa kuukaudessa.

Sen hahmojen nikeminen Pariisin taivasta vasten osoitti, etta
veistos ei ole aktiivinen vain arkkitehtonisen nikymén osana, vaan
silld on myos psykologinen vaikutuksensa. En milloinkaan unohda
miten vieraan maan tyoliset pysihtyivit maassa vield asentamista
odottavien jattildispaiden edessé ja tekivit kunniaa.

Taiteilijan suurin ilo on tulla ymmiirretyksi.’2°

Teksti on kirjoitettu viralliseen paviljonkia esitteleviin kirjaan ja
sisdltaa pakolliset puoluekiitokset ja vakuuttelut neuvostoihmisten
iloisuudesta. Samalla siit voi lukea tydtehtévién liittyneen d4rim-
maéisen paineen, jopa turhautumisen alkeellisiin tyomenetelmiin ja
kurjiin ty6oloihin Neuvostoliiton viitetyn ”teollistumisen” aikakau-
della. Projekti saatiin kylla valmiiksi, mutta Muhina antaa ymmér-
téa4, ettd jirkevampé4 olisi ollut tehdé se jollakin kehittyneemmalla
tavalla. Tekstissé kehuttu iskurity6léisten muodontaju saattoi sekin
olla suhteellinen asia. Kun Muhina joulukuussa 1936 niki ensimmaéi-
sen tehtaalla pakotetun kappaleen - miehen kengén - tulos oli hénen
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h&mmaistyksekseen aivan venkura: ”Siit4 ei edes saanut selvéd kum-
man jalan kenki se oli.”?!

Mubhinan néiyttelykomissaari I. I. Mezlaukille tammikuun lopulla
1937 lahettama kirje paljastaa, ettd huonosti pohjustetut suunnitel-
mat olivat petténeet ja tilanne oli hélyttava. Tyon aloitus oli viivés-
tynyt kun "huivista” oli vé&nnetty kétti juryn kanssa ja aikaa 1:5
mallin tekoon ei endé jadnyt. Muhinan oli alkuperéisen sopimuksen
mukaan tarkoitus toimia tehtaalla vain konsulttina, mutta pienem-
mén mallin viisitoistakertainen suurentaminen tuotti niin paljon
virheit4, etté hinen oli pakko ryhtya itse ty6hon ja kutsua myos
assistenttinsa paikalle korjaamaan puumuotteja. He tekivit tau-
otonta seitsenpéivéista tyoviikkoa ja yli 12 tunnin tyopéivia. Muhina
varoittaa komissaaria, ettd samaa tyotahtia on pakko jatkaa lop-
puun saakka eli seuraavat kaksi kuukautta. Samalla hén mééritte-
lee apulaisilleen reilut palkat ja ilmoittaa komissaarille, ettd taméa
summa tulee liséitd budjettiin.'?

Kaikki asianosaiset tekivit tyota henkenséa kaupalla, eiké var-
sinkaan komissaarilla ollut mahdollisuutta perdéntys. Pariisin
nayttelyyn oli panostettu valtavat summat rahaa ja vield enemmaén
Neuvostoliiton ylimmén johdon arvovaltaa. Epdonnistuminen oli-
si merkinnyt projektista vastuullisten avainhenkildiden likvidoin-
tia ja tuonut sadoille muille "sabotoijille” pitkét vankileirituomiot.
Neuvostoliitto valmisteli maailmannéyttelyyn kiiltokuvaa itsestéén,
mutta maan siséinen ilmapiiri oli hyytéava. Stalin ja salainen poliisi
olivat aloittamassa valtavaa tuhoamiskampanjaa, joka nieli nope-
asti satojatuhansia ihmisié kaikilta elamén aloilta. Keneltédkéén ei
ollut jaanyt huomaamatta se elokuussa 1936 jirjestetty oikeuden-
kaynti, jossa erditd johtavia bolSevikkeja oli tuomittu kuolemaan,
tarkeimpéné heistd Kommunistisen internationaalin entinen johtaja

Tydldinen ja kolhoosinainen, Moskovan veistosten profiilit
ennen restaurointia.
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Grigori Zinovjev. Muhinan kirjeen aikaan meneillédén oli jo toinen
laajasti julkisoitu oikeudenkiynti, jossa syytettyini olivat muun mu-
assa Nikolai Buharin ja Karl Radek, hekin aikoinaan Kominternin
johdossa toimineita.’?® Istunnot pidettiin samalla Moskovan
Ammattiyhdistysten talolla, missé Tatlin oli esitellyt luonnostaan
Kolmannen internationaalin muistomerkiksi. Hikellyttavaa néytosoi-
keudenkiyntié seurattiin ulkomailla tarkkaan, joten Pariisin néyt-
telyn onnistuminen oli propagandan kannalta térkeds. Toisaalta
Stalinin terrorin logiikka oli sellainen, ettei edes projektin taydel-
linen onnistuminen taannut kaikille kiitosta ja onnellista loppua;
komissaari Mezlauk pidétettiin heti Pariisin néyttelyn jilkeen jou-
lukuussa 1937 ja teloitettiin neljé kuukautta myshemmin.’** Vera
Muhina puolestaan sai tyostéan Stalinin kunniamerkin sen ensim-
méisend myontidmisvuonna 1941.

MENESTYKSEN AVAIMET

Tydoldisen ja kolhoosinaisen onnistuminen oli monen seikan yhdistel-
mé. Ensimmaéisen4 se oli tietenkin Muhinan taiteellisen lahjakkuu-
den ja perddnantamattomuuden voitto. Han muokkasi arkkitehti

Iofanin jdhme#sté perusideasta huikean monimutkaisen plastisen

muodon. Taistelu ilmassa liehuvan barokkisen draperian tai “huivin”
toteutuksesta osoitti, ettii Muhina oli edelleen uskollinen ainakin

yhdelle futuristisen estetiikan hyveelle - liikkeen voimien ekspressii-
viselle korostamiselle, dynamiikalle, kuten hén itse sanoi. Teoksessa

hehkui sosialistisen realismin vaatima ihmishahmojen sovinnai-
nen idealisointi, mutta siiné oli my6s muistumia Muhinan vuosina

1922-1923 tekemista muistomerkkiluonnoksesta Vallankumouksen

liekki (Ilmams Pepomtoniun), jonka raivokas, soihtua kantava hahmo

tuntui dynaamisten voimien ilmentyméné l1dhinna sotkeutuneen

sinne ténne liehuvaan kangaspakkaan.

Vera Muhina, Vallankumouksen liekki, 1922-1923.
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Toisekseen Tydldinen ja kolhoosinainen onnistui koska sen val-
mistamiseen annettiin valtavat aineelliset resurssit. Mittakaavat
olivat neuvostotaiteessa ennennikemittomis ja tekniset ratkaisut
kansainvélisestikin uusia. Ty6n ja materiaalin mééraé kuvaa se, et-
té veistoksen mallintamiseen 1:15 luonnoksesta lopulliseen kokoon
tarvittiin 200 000 pistetté ja muottien rakentamiseen meni 3 000
vanerilevyi ja 600 kuutiometrid puutavaraa. Kaikki tehtiin kési-
tyoni. Varsinainen veistos eli 1/2 mm ja 1 mm ruostumattomasta
terdksesté pakotettu ulkokuori painoi 8,5 tonnia. Sen sisélla oli li-
s#ksi 48 tonnia painava kantava ranka ja 15 tonnia tukirakenteita.'®
Paljon huomiota heritti ruostumattoman terdksen kaytto veistos-
materiaalina (ensimmaéisend maailmassa) ja levyjen kiinnittdminen
pistehitsaamalla. Tekniikka oli vasta muutaman vuoden ikéinen
eik sité oltu aiemmin sovellettu vastaaviin oikukkaisiin muotoihin.
Talta osin Tydldinen ja kolhoosinainen oli ndyttava vastaus Pariisin
néyttelyn teemaan "taide ja teknologia modernissa eldméss4”.

Kolmanneksi Muhinan veistos onnistui koska se oli 1dhtokoh-
taisesti osa poliittista propagandaa - nyt kirjaimellisesti “monu-
mentaalista propagandaa”, josta jo Lenin oli haaveillut. Vuonna
1937 vallankumous taytti kaksikymmenté vuotta ja Stalin halusi
osoittaa koko maailmalle mihin viisivuotissuunnitelmien maa hé-
nen johtajuudellaan kykeni. Hanke oli suunnattu suoraan kansain-
viliselle yleisolle, eiké siita edes liliemmin uutisoitu kotimaassa.
Neuvostoliitosta oli tullut sulkeutunut ja paranoidi yhteiskunta,
josta ulos matkustaminen oli mahdollista en#4 vain pienelle ja tark-
kaan valikoidulle (ja vartioidulle) joukolle. Maan sisdisessé vies-
tinnéssé ulkomaat esitettiin uhkana ja lehdissé julkaistiin tihene-
véin tahtiin artikkeleita "rajojemme vartijoista” maalla, merella
ja ilmassa. Samaan aikaan oman maan siséltd keksittiin ennétys-
madrin yhteiskuntaa nakertavia kansanvihollisia ja sabotoore-
ja. Neuvostoliiton paviljonki oli kauniisti lavastettu nayteikkuna
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Saksan ja Neuvostoliiton paviljongit Pariisissa 1937.

maahan, jota ei sellaisenaan ollut olemassa.'?® Muhinan veistok-
sesta tuli tdmén sosialistisessa realismissa tavan takaa juhlitun
tuonpuoleisuuden keskeinen ikoni.

Tama ei tarkoita, etteiko Tydldinen ja kolhoosinainen sateillyt
myos aitoa esteettisté ja poliittista vetovoimaa - etenkin kun vasta-
paata seisoi Saksan paviljonki ja sen edustalla kuvanveistdja Josef
Thorakin (1889-1952) pronssiin valettu nikemys saksalaisesta mies-
parista ja naisen paikasta jossakin heidén takanaan - kaikki alasto-
mina. Ero luokkansa mukaisesti vaatetettuihin neuvostokansalaisiin
oli selvé ja ilmaisi yhden keskeisen jakolinjan kahden totalitaristisen
valtion taidekiisityksessi.””” Pariisissa kyse toki oli muustakin kuin
sosialistisesta séddyllisyydesta ja saksalaisesta ruumiin estetiikasta.
Aatteellisen yhteenoton ilmapiiri oli niin ilmeinen, etti Architectural
Forum -lehden mukaan ainoan demilitarisoidun vy6hykkeen saattoi
16ytéa endé keskuskéytivin suihkulihteilts.® Hitler ja Stalin olivat
kumpikin henkilokohtaisesti valvoneet paviljonkisuunnitelmia, silla
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maiden kilpailuasetelma oli maérittynyt jo niyttelyn tonttijaossa.
Saksalle ja Neuvostoliitolle oli luovutettu jokivarren parhaat kaistat
symmetrisesti pidikadun molemmin puolin.'® Nayttelyn spektaak-
keli viitoitti tietd suoraan kohti sotaa, jonka tuoreesta esiniytokses-
ta muistutti Espanjan paviljongissa Pablo Picasson hatkahdyttava
Guernica. Yli 27 neliometrin maalaus oli valmistunut néyttelyyn yh-
télaiselld kiireelld kuin Muhinan veistos - alle kolmessa viikossa.*
Se, ettd Neuvostoliiton tunnuskuvaksi nostettiin miehen ja
naisen tasavertainen ryhmé4, ja etté tuon herooisen tyon oli teh-
nyt nainen, oli kuitenkin suuri propagandavoitto. Vaikka léntisten
vasemmistointellektuellien joukossa nékyi havahtumista Stalinin
synkkéén diktatuuriin ja vallankumouksen pettdmiseen - etenkin
Ranskassa André Giden kriittinen matkakirja Retour de ’'U.R.S.S.
(1936) ja vastaus sen saamaan kritiikkiin Retouches a mon retour
de 'UR.S.S. (1937) herattivit téhsin aikaan paljon keskustelua®® —
tuntui Natsi-Saksan tarjoilema maailmankuva rotulakeineen, kir-
jarovioineen ja rappiotaiteen késitteineen viel vikivaltaisemmalta.
Neuvostoliitto oli ehk# totalitaristinen ja henkilokultin riivaama,
mutta se oli my0s anti-fasistinen ja lupaili edelleen tyoléisten tasa-
arvoa. Saksaan verrattuna sen kulttuuri néytti jopa dynaamisel-
ta.®2 Naiden ajatusten ilment#jéns Muhinan veistos vetosi moniin.
Siina tuntuivat myos kiteytyvin ne taiteellisen ilmaisun tavoitteet,
joita Nikolai Punin oli seitseméntoista vuotta aiemmin julistanut
Tatlinin monumentaalisesta muistomerkkisuunnitelmasta kirjoit-
taessaan: "Klassismi kay jidlleen mahdolliseksi, ei toki kertaukse-
na vaan keksintoné. Kansainvélisen tyovéaenliikkeen ideologit ovat
pitkasn etsineet sosialistisen kulttuurin klassista siséltoa. Téssé se
tulee. Me julistamme tdmé&n projektin ensimmaéiseksi vallankumo-
uksellisen taiteen teokseksi, jonka haluamme ldhettds Eurooppaan.”

Josef Thorakin veistosryhmd Saksan paviljongin edessd Pariisissa 1937.
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AVANTGARDE JA MODERNI KLASSISMI

Joulukuun viimeisené péivéna 1920 Kolmannen internationaalin muis-
tomerkin esittelyn yhteydessi Moskovassa, Tatlin apulaisineen al-
lekirjoitti ohjelmajulistuksen "Edesséimme odottava ty6” (Hamma
npeacrosimnas pabora).'® Lyhyt teksti siséltéi kaksi kiinnostavaa
kannanottoa, joihin on syyté vield palata. Ensinnékin siiné rohkeasti
puolustetaan taiteellisen vallankumouksen historiallista ensisijai-
suutta suhteessa sosiaaliseen: ”Se mit4 tapahtui sosiaalisesta nako-
kulmasta vuonna 1917 oli realisoitunut tyosséimme kuvataiteilijoina
j0 1914, kun olimme hyvéksyneet perustaksemme materiaalin, tilan
ja konstruktion.” Toisin sanoen venéldinen futurismi, jonka johdan-
naisiin my6s Tatlinin konstruktivismi voitiin lukea, oli mullistanut
maailman hahmottamisen tapaa jo vuosia ennen bolsevikkeja. Aja-
tus oli muidenkin avantgardistien huulilla ja esimerkiksi Malevit§
oli ilmaissut sen vuoden 1919 esseessédin Uusista systeemeistd tai-
teessa.®! Kysymys sosiaalisen mullistuksen ja taiteellisen vapauden
vilisestd suhteesta oli kuitenkin epéselva ja kiistelty. Monille vuoden
1917 todellinen inspiraatio ja lupaus paremmasta maailmasta oli hel-
mikuun vallankumous, ei bolSevikkien vallankaappaus lokakuussa.
Yksi heisté oli Viktor Sklovski, joka oli keviilla 1919 julkaissut kolle-
goilleen avoimen kirjeen ja suorin sanoin tuominnut heidat (1&hinna
Vladimir Majakovskin ja Osip Brikin) Narkomprosin palvelukseen
lahtemisesté: "Néen nyt tehtévit virheet niin selvini ja taiteelle
vahingollisina, etten voi olla vaiti.” Sklovski karsasti sosiaalisen
vallankumouksen samaistamista taiteelliseen vallankumoukseen
ja liitti tdhén erheeseen myos Tatlinin hankkeen: ”Ja me, futuristit,
olemme kytkeneet luovan tyomme Kolmanteen internationaaliin!
Toverit, timéi on kaikkien asemien luovuttamista! /. .. / Futurismi
oli yksi inhimillisen nerouden puhtaimmista saavutuksista. Se oli
virstanpylvés, joka osoitti miten paljon ymmérryksemme luovan
tyon vapautta ohjaavista laeista oli kasvanut.”’®

MUHINAN TORNI

Tatlin, joka oli l&htenyt ensimmaéisten joukossa Narkomprosin
palkkalistoille, halusi joulukuun 1920 julistuksessaan korostaa, etta
jos muistomerkki onkin omistettu vallankumoukselle ja kansainvé-
liselle kommunismille, niin taiteellisen ajattelun juuret ovat edelleen
futurismin vapaudessa. Samaan aikaan hén kuitenkin puhui myos
siirtymaésté klassismiin: "Ta4m& materiaalin, tilan ja konstruktion
tutkimus mahdollisti, ettd 1918 aloimme yhdistdm#in materiaaleja
kuten rautaa ja lasia, nykyajan klassismin aineksia, joita voi pelkis-
tyneisyydessiin verrata marmoriin.”®® Tatlinin nykyajan klassismi
(coBpeMeHHOTO Ki1accuiu3M) palautuu Puninin esseen sanoihin,
mutta mité se tarkoittaa?

Ajatus futurismin jalkeisest4 klassismista tuntuu késitteelliselta
paradoksilta. Halu ravistautua irti menneisyydesté tarkoitti vanho-
jen taidemuotojen hylké&misté ja - ainakin puheissa - jopa vanhan
taiteen tuhoamista. Miten silloin kéy siirtyminen tulevaisuutta pro-
pagoivasta ismisté antiikkia ihannoivaan ismiin? Yhden selityksen
voi 16ytéaa kuuluisasta aikalaistekstistéd, Le Corbusierin vuonna
1921 PEsprit Nouveau -lehdessé julkaisemasta kolmiosaisesta ku-
vaesseesti Silmdt jotka eivit nde... (Des yeux qui ne voient pas...)**’
Siin4 hén argumentoi nykyaikaisten valtamerilaivojen, lentokonei-
den ja autojen funktionaalisuuteen vedoten arkkitehtuurin tulevia
lahtokohtia. Yllattavin rinnastus siséltyi kolmanteen osaan, jonka
valokuvissa autot vuorottelivat Parthenonin temppelin kanssa. Le
Corbusierin mukaan kyse oli kummassakin tapauksessa standar-
dien luomisesta ja muodon puhdistumisesta niiden avulla: ”/. . ./
etsitién taydellisyyttd ja harmoniaa ylitse raa’an kaytannollisyy-
den, manifestaatiota ei ainoastaan taydellisyydelle ja harmonialle,
vaan kauneudelle. /. . . / Kulttuurit kehittyvit. Ne jattavit taak-
seen talonpoikien, sotilaiden ja pappien aikakauden saavuttaak-
seen sen, mitéd oikeutetusti kutsutaan kulttuuriksi. Kulttuuri ku-
koistaa pyrkimyksesté valintaan. Valinta tarkoittaa hylkdamista,
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karsimista, puhdistamista, jotta kirkkaana ja selkeini erottuu se
miké on Olennaista.”!3®

Nykyajan klassismi Puninin tarkoittamassa merkityksessé voi-
si siis 16ytya pyrkimyksesté selkeééin ja pelkistettyyn materiaalien
kayttoon. Ongelmaksi jaa se, ettd muodon kautta ajatellen Tatlinin
torni oli kaikessa pikemmin barokkisen teatraalisuuden kuin tasa-
painoisen klassismin jilkeldinen. Sana kauneus ei myoskéan kuulu-
nut Tatlinin vakioilmaisuihin. Le Corbusier ei kuitenkaan poissul-
kenut mahdollisuutta, ettd kauneuden muoto johtaisi muuhunkin
kuin kreikkalaiseen temppeliin:

”Kauneus? Se on jotakin mité ei voi mitata ja joka toimii vain kun
mukana ovat alkuperéiiset perustat: hengen rationaalinen tyydy-
tys (kayttokelpoisuus, taloudellisuus); sen jilkeen kuutioita, palloja,
lierioita, kartioita jne. (aistittavuus). Sitten . . . mittaamaton, suhteet
joista mittaamattomuus syntyy: se on neroutta, luovaa neroutta,
plastista neroutta, matemaattista neroutta, kyky saavuttaa mitta-
suhteilla jarjestysta ja yhtendisyytté, organisoida selkeiden lakien
mukaan kaikki ne asiat, jotka kiihottavat ja tyydyttavét taydelleen
visuaalista aistiamme.”®

Kuutioineen ja kartioineen Tatlinin plastinen nerous vastasi
omalla persoonallisella tavallaan tdh&n moderniin kauneuden haas-
teeseen. Klassismin perinteessé - jos se sinne nyt kuuluu - hénen
suunnitelmansa kuitenkin jaisi pelkéstééan oikulliseksi poikkeus-
tapaukseksi. On syyté suhteuttaa avantgardistien ajatus nykyai-
kaisesta muoto- ja materiaalipuhtaudesta siihen mité ajassa liik-
kui laajemmin. Mielikuva klassismista ei néet rajoittunut pieniin
ja edistyksellisiin arkkitehti- ja taiteilijapiireihin, vaan muodosti
pikemminkin yhden konservatiivisen valtavirran 1920- ja -30-luku-
jen eurooppalaisessa kulttuurissa. Jyrkimméissé ja banaaleimmassa
muodossa sen ottivat omakseen totalitaariset hallitukset Italiassa,
Saksassa ja Neuvostoliitossa.!*

MUHINAN TORNI

SOSIALISTINEN REALISMI JA ROMANTIIKKA
Taidehistoriallisessa tarkastelussa Tatlinin Kolmannen internatio-
naalin muistomerkin poliittinen rakentuminen on voitu ohittaa tai
jattaa sivuseikaksi, aivan kuin hankkeen rahoittaneen IZ0O Nar-
komprosin toiminta ei olisi kuulunut sen saman bolSevikkipuolueen
politiikkaan, joka perusti valtansa TSekan harjoittamaan vikival-
taan. Se, ettd Tatlin ja muut IZO:n palkkaamat keskeiset avantgar-
distit olivat hankkineet taiteellisen asemansa jo ennen vallanku-
mousta ikéén kuin kevensi heidén poliittista vastuutaan. Muhinan
kohdalla vastaava ei ollut mahdollista ldhinn4 siksi, etteivit hiinen
vallankumousta edelténeet tyonsé herittineet juurikaan huomiota.
Hénen uransa ldhti kiyntiin vasta neuvostovaltion syntymisen jal-
keen ja ensimméinen veistostilaus oli osa vuoden 1918 monument-
tipropagandan ohjelmaa.

Mubhinan valikoituminen vuonna 1936 Neuvostoliiton siihen asti
suurimman taideprojektin tekijéksi ei pohjannut erityiseen esteet-
tisen puoluekantaisuuden ja sosialistisen realismin noudattamiseen.
Se ei myoskéén perustunut aiempaan kokemukseen suuresta mit-
takaavasta. Muhina oli osallistunut monumenttikilpailuihin, mutta
varsinaisesti héinet oli ndhty muotokuvien tekijéané. Kutsu kilpaile-
maan Boris Iofanin luonnoksen pohjalta toteutettavasta veistokses-
ta saattoi juontua Muhinan vuonna 1914 Italiaan tekemésté opinto-
matkasta. Iofan oli suorittanut arkkitehdin opintonsa Roomassa ja
hénen makunsa oli klassisuuteen kallistuva. Alkuperéiisissé pavil-
jongin luonnoksissa veistosparin vaatetus muistuttaakin suikaleiksi
leikelty4 toogaa. Sosialistiseksi realismiksi sité tuskin voi kutsua.
Muhina voitti kilpailun koska héinen ehdotuksensa oli selkeésti pa-
ras. Vauhdikkain se ei kuitenkaan ollut, silli Ivan Stsadr tulkitsi
annettua aihetta todella villisti. Hinen ehdotuksensa osoittaa, et-
tei mitaén tarkkaan mééritelty4 sosialistisen realismin muotokiel-
té (Lenin-hahmoa ehki lukuun ottamatta) oltu vield luotu. Vuotta
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aiemmin Neuvostoliiton taiteilijaliiton monumenttitaiteen osastossa
ideoitiin yha muun muassa ILMAILUVEISTOKSIA (lentévid monu-
mentteja), KASVIVEISTOKSIA (istutetaan puisille vuorenrinteil-
le) ja SAHKOVEISTOKSIA."! Muhinan veistoksen uutuus ja siit
seurannut ongelma, sen radikaalisuus ja sen historiallinen taakka,
oli muodostua ensimméiseksi sosialistisen realismin mddritelmdksi
kuvanveiston alueella.

Sosialistisen realismin teeseji ei koskaan virallisesti lueteltu,
mutta vaadittuja elementteji olivat sosialistinen sisélto, realisti-
nen muoto seki kansanomaisuus eli ymmérrettavyys. Tyoldinen
Jja kolhoosinainen taytti nama kriteerit, silld symboliikka oli &4-
rimma&isen yksinkertaista: mies ja vasara ilmensivit kaupunke-
ja ja teollisuutta, nainen ja sirppi puolestaan maaseutua ja vilje-
ly4. Mutta vetovoimaiseksi teoksen teki lopulta ominaisuus, josta

Ivan St$adrin kilpailuehdotus.

VALLANKUMOUS JA TAIDE

Stalinin kulttuuripééttija Andrei Zdanov oli puhunut vuonna 1934
ensimmaisessé Neuvostoliiton kirjailijaliiton kongressissa. Hinen
mukaansa se, etté taiteessa jalat tulee pitda tukevasti materiaa-
lisella pohjalla ei tarkoita romanttisuuden kieltédmisté - "mutta
sen taytyy olla uuden tyyppistd romantiikka, vallankumouksel-
lista romantiikkaa.”4?

Muhinan veistos paljastettiin todella romanttisessa valossa koko
neuvostokansalle Grigori Aleksandrovin vuonna 1940 ohjaamassa
elokuvamusikaalissa Loistava polku (CBeTiblii yTh), jossa luku-
taidottomasta maalaistytosta stahanovilaiseksi kutomotyolaisek-
si ja Leninin kunniamerkin saajaksi kohonnut pashenkil6 lentaéa
avoautolla (!) Moskovaan Yleisliittolaiseen maatalousnéyttelyyn,
minne on pystytetty seké Tyoldinen ja kolhoosinainen, etti valtava,
monoliittisena seisova Stalinin patsas. Siellé hén tarinan lopuksi
saa unelmiensa miehen."? Elokuva on saman tekijikaksikon tyoti
(Aleksandrov ja h&nen vaimonsa, néyttelija Ljubov Orlova) kuin
kaksi vuotta aiemmin valmistunut ja Stalinin lempifilmiksi usein
nimetty musikaali Volga-Volga (1938).1** Aleksandroville ja Orlovalle
myonnettin ensimméisten joukossa Stalinin palkinnot vuonna 1941,
samalla kertaa kun sen sai ainoana kuvataiteilijana palkittu Vera
Muhina. Hénen terdsveistoksensa assosioituminen nimenomaan
Stalinia miellytténeeseen sosialistisen realismin laulavaan satu-
maailmaan oli omiaan véihentaméén lantisten taidehistorioitsijoiden
halua tutustua siihen todellisena taideteoksena.

Mubhinaa itseéén veistoksen uusi asema ei miellyttéinyt. Syyt ei-
vit olleet poliittisia (niille hiin ei mitd4n mahtanut), vaan puhtaasti
taiteellisia. Muhinaa drsytti se tapa, jolla veistos oli asetettu esille.
Hén kirjoitti asiasta lausunnon samana vuonna kun Loistava pol-
ku lupaili ahkerille neuvostokansalaisille Stalinin siunaamaa avio-
onnea Tyoldisen ja kolhoosinaisen juurella.
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Elokuvan Loistava polku padatds, 1940.

Nykyinen paikka ja ympéristo ei ole tyydyttéva. Pariisin veistoksen
koko méadrittyi sen 34-metrisen jalustan mukaisesti, mutta Mosko-
vassa se on asetettu 10 metrin jalustalle. Toisekseen, komposition
dynamiikka ja korostetut horisontaalilinjat oli tarkoitettu pitk&4n
rakennukseen. Nykyinen lyhyt ja matala jalusta ei paranna yleisvai-
kutelmaa; pédinvastoin se pysayttai kaiken liikkkeen eiké perustele
sen paremmin veistoksen kokoa kuin sen lyhennyksi#.*®

Muhinan tiukan ammatillinen asenne alleviivasi teoksen for-
maalisia puolia, rytmin, liikkeen ja mittasuhteiden oikeellisuut-
ta. Moskovassa Tydldinen ja kolhoosinainen esittaytyvit toisin
sanoen pysihtyneini ja vadristyneiné - aivan kuten koko stalinis-
tinen tulkinta ”sosialismista yhdessd maassa” oli typistéanyt val-
lankumousaatteen dynamiikan ja universaalisuuden. Muhinan
kohtaloksi tuli pastya Stalinin taiteen kategorioissa kuvanveiston

MUHINAN TORNI

esikuvalliseksi edustajaksi, aivan samoin kuin kirjallisuuden puo-
lella Maksim Gorki (proosa) ja Vladimir Majakovski (runous).
Majakovski joutui rooliinsa kuoleman jilkeen, mutta Muhinan oli
selviydyttava siitd elavini. Maineensa vankina hin ei enéié koskaan
voinut tehd4 toista vastaavaa teosta. Ja kun sellainen tehtiin, siina
ei enéd markkinoitu romanttisen vallankumouksellista ajatusta su-
kupuolten tasa-arvosta. Boris Iofanin suunnittelemaan New Yorkin
maailmannéyttelyn paviljonkiin vuonna 1939 toteutettiin monumen-
taaliveistos samanlaisella tekniikalla, mutta télla kertaa Iofan piirsi

tolpan nokkaan vain miehen.!

MUTTA OLIKO SE TAIDETTA?
Poliittisen taiteen perusedellytys on usko poliittiseen asiaan. Tat-
linin suunnitelman aikaan 1919-1920 vallankumouksen viliton
hdmmennys oli edelleen suuri eiké yhteiskunnan perustoimintoja
oltu saatu jarjestettys. Itse asiassa koko maa huojui taloudellisen
romahduksen partaalla ja ndytot valitun politiikan siunauksista
olivat kaoottisia. Siséllissota jatkui ja vallankumousta kannateltiin
ryostetyn varallisuuden, iskulauseiden ja vékivallan varassa. Taide
osallistui agitaatioon, mutta sen poliittinen viesti oli utooppinen
ja tdsmentymiton “uuden puolesta vanhaa vastaan” ja muoto-
kieli vapaa. Vuonna 1937 tilanne oli tiysin toinen, sill4 viisivuo-
tissuunnitelmien rynnékoilla Neuvostoliitosta oli tehty teollinen
valtio, jossa taiteen sisélto ja muoto palvelivat keskusjohtoista
poliittista ohjelmaa. Yhteiskunnallisesta muutoksesta maksettu
hinta laskettiin jo miljoonissa ihmishengissé, mutta saavutettuja
tuloksia ei kiynyt kiistdminen. Maailmannéyttelyn vieraille Pa-
riisissa Neuvostoliiton paviljonki asetti timén vuoksi haasteen:

”147ja

uskoako tyon tuloksena rakennettuun "iloiseen sosialismiin
niin muodoin my0s sen esteettisiin saavutuksiin vai kiist4ako mo-

lemmat. Vasemmiston &4ni eli Ranskan kommunistisen puolueen
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lehti I’Humanité muistutti millaisen kurimuksen kautta ja millaisin
ponnistuksin Neuvostoliitto oli syntynyt: ”Onneksi siell4 oli vahva
BOLSEVIKKIPUOLUE, taynna toivoa ja luottamusta, nuorena, ku-
rinalaisena, dlykké&én4, varustettuna suunnitelmalla ekonomisesta
ja sosiaalisesta jilleenrakennuksesta, ja johtajinaan Lenin ja Sta-
lin, kahdennenkymmenennen vuosisadan alkupuolen suurimmat
aivot. Ja nyt tdssd maailmannéyttelyssi esittaytyy aikamme ihme,
néam4 nuoret sosialistiset tasavallat ovat rakentaneet paviljongin,
jonka ulkopuoli ja sisélto kerdévit yleistd huomiota enemmén kuin
miké&n muu.” Lehden mukaan erityisesti ty6liiskatsojat ilmaisi-
vat ihailunsa ja koskettavan ilonsa kohdatessaan silmiensé edesséa
avautuvat nikymit.*® Oikeistolainen pariisilaislehti Le Figaro arvi-
oi ilon aiheita toiselta kannalta: ”Olin poistumassa Neuvostoliiton
néyttelysti (tilastoja, propagandaa, valokuvia) ja ihailin kuinka ku-
vissa miehet ja naiset, tytot, nuorukaiset, vanhukset, lapset, kaikki
olivat tyytyvéiisié. On uskottava, etté ilma jota sielld hengitetéaan
sisaltas suuret madrat dityppioksidia eli ilokaasua, ellei sitten ole
niin, ettd neuvostoparatiisin opastaja itse on kiskenyt "hymyill&’
kameralle.”#?

Realismiksi kutsuttuun taiteeseen sosialismin rakentamisen
aikakaudelta, ja myds sen 1930-luvun jélkipuolen teoksiin, on sit-
temmin suhtauduttu vastaavin tavoin, joko innokkaasti tuloksiin
uskoen tai sitten ironisesti ja ohittaen. Kolmas vaihtoehto - ironi-
nen innostuminen - tuli mahdolliseksi Neuvostoliiton romahdettua.

A D AT L il 8

Se selvisti drsytti ihmisi4, jotka olivat joutuneet elaméén poliit-
tisen taidekontrollin alaisuudessa. Taidehistorioitsija Aleksander
Morozov myonsi olevansa himmentynyt sosialistisen realismin
suosiosta vuosituhannen vaihteessa ja nosti esiin epdmuodikkaan
moraalisen ongelman: "Miten meidén tulisi suhtautua siihen to-
siasiaan, etté sosialistisen realismin kehitti, ei niin montaa vuosi-

kymment4 sitten, totalitaarinen hallinto? Systeemi, jonka ideaalit

Uuden maailman symboli. Vera Muhinan teosta esittelevd kirjanen, 1965.
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tai pikemminkin propagandistiset kliseet edelleen vetoavat moniin olkoonkin, ettd usein retoriikan tasolle jasnyt, oli vikivaltainen
ihmisiin? /. . . / Kukaan ei niyt4 valittdvén jos markkinoille tulee katkos menneisyyteen. Voidaan ajatella, ettd tdmé eronteko oli-
taideteoksia, joita kaikki sdédylliset ihmiset hépesivit silloin kun si sopinut nimenomaan vallankumouksen tematiikkaan, mutta
ne tehtiin /. .. /"% bolsevikkien nikokulmasta historiaa ei voinut katkaista noin vain,
Vera Muhinan veistos ei ehké lukeudu pahimpiin hipeén kohtei- silla se olisi merkinnyt myos vallankumouksen filosofisten perus-
siin, mutta kieltdm#tta sen julistama optimismi luotiin poikkeuksel- teiden eli Marxin ja Engelsin ja&mist4 rajan taa. Katkos aiempaan
lisen synkkéné aikana. Milla tavoin tulisi suhtautua teokseen, joka taiteeseen kylla nihtiin, mutta vasta 1930-luvulla, kun sosialistinen
kuului Stalinin jarjestelmén viralliseen taidekaanoniin ja vielépa realismi lopullisesti kielsi oman ajallisen edeltéjénsé eli venéldisen
sen kérkeen? Boris Groys on muistuttanut, etti vaikka moraalinen futurismin.
dilemma on kiistdméton, niin totalitaristisen taiteen arvon méarit-
tely on silti pddosin esteettinen kysymys. Avantgardetaiteilijoilta, PALUU TULEVAISUUTEEN
jotka tukivat Ven&jan kommunismia tai Italian fasismia ei ole viety Jatkumo monumenttipropagandasta Tatlinin teokseen ja vallan-
paikkaa taiteen historiassa; ”Séd&nténéa on, etté poliittisia diktatuu- kumouksen jilkeisesté hapuilevasta kulttuuripolitiikasta edel-
reja arvioidaan armollisemmin silloin kun ne ovat edistéineet tai- leen Muhinan veistokseen ja Stalinin terrorikauden esteettisesti
dehistoriaa.””® Ongelmallisempaa kuin hyviksyé avantgardistien madriteltyyn kiiltokuvamaailmaan on tdynné pienié kytkoksié ja

poliittiset kytkokset onkin pa#ttad mista pisteesté kasin 1930-lu-
vun estetiikan arvottaminen tulisi tehdé. Kyse on siité, ettd mo-
nista mauttomista teoksista huolimatta Neuvostoliiton valitsemaa
taidehistoriallista narratiivia ei voi ohittaa automaattisesti vaa-
réni. Historian tulkinnat perustuvat aina valinnoille, niin my6s
sosialistisen realismin tueksi luotu teoria perinteen jatkamisesta.
Taidepoliittisena perusajatuksena oli eréénlainen taaksepiin no-
jaava kasitys edistyksellisyydest4, tulkitsee Groys: "Taidehistorian
huippukohdat - antiikki ja renessanssi - tulkitaan tdten oman ai-
kansa historiallisesti edistyksellisten luokkien optimismin ilmauk-
seksi. Koska 1900-luvun edistyksellinen luokka on tyovaenluokka,
taytyy sosialistisen taiteen olla timén varhaisemman edistyksel-
lisen taiteen seuraaja, eiké erottautua siiti formaalis-esteettisilla
keksinnéilld, kuten venilidinen avantgarde halusi.”®? Nimenomaan
ajatus historiallisesta jatkumosta oli argumentti, jota vastaan fu-

turisteilla ei ollut kunnollista vastausta. Heidén ldhtékohtansa, Sotsin talviolympialaisten avajaisseremonia 2014.



142

JYRKI SIUKONEN

suuria paradokseja. Kun méiriys monumenttipropagandasta an-
nettiin 12.4.1918, allekirjoittajina olivat Leninin liséiksi komissaarit
LunatSarski ja Stalin.'*® Tuleva diktaattori ja Muhinan tyénantaja
oli siis paikalla kun ajatus kuvanveiston kayttamisesté poliittisena
propagandana ensi kertaa otettiin vakavasti. Seuraava kerta tuli
vasta tammikuussa 1933 LunatS$arskin julistaessa, ett4 oli aika kut-
sua esiin toinen, eheéimpi ja kypsempi monumenttipropagandan
aalto.™ Kiytinnossi kaikesta poliittisesta vallasta riisuttu ja selki
sein#é vasten asetettu LunatsSarski joutui julkisesti tukemaan Sta-
linin henkilokulttia. Alkuperiisen monumenttipropagandan aiheik-
si oli valittu menneisyyden merkkihenkil6ité ja vallankumouksen
marttyyreita. Lenin-patsaat, joita 1920-luvun lopulla alkoi synty&
koko maahan "kuin syylid”, voidaan ndhda osittain jatkumona télle.
Vuoden 1933 asetelma oli kuitenkin radikaalisti toinen - kuolleen
johtajan ritualisoidusta muistamisesta oli jo siirrytty eldvén johta-
jan aktiiviseen monumentalisointiin ja palvontaan.

Jos Leninin aikana bolSevikkijohto oli liian kiireinen paneutuak-
seen todella taiteen kysymyksiin, niin Stalinin valtakaudella johto
oli hyvinkin kiinnostunut oman imagonsa taiteellisista represen-
taatioista. Puolueen ote kulttuurista tiukkeni ja se tarkoitti usein
dlyllisen tason systemaattista laskua. Niin kuin Leninin kerrotaan
kayneen katsomassa Tatlinin tornin mallia, mutta pitineen suunsa
kiinni, niin myos l6ytyy tarina, kuinka Stalinin luottomies VjatSeslav
Molotov tuli tarkastamaan Vera Muhinan teoksen mallia. "Miksi
tassd on huivi?”, han kysyi veistajilta, "Ovatko he luistelemassa?”
Muhina yritti kohteliaasti selittds: ”Se on taiteellinen keino kom-
position tasapainottamiseksi. . . ” ”- Ahaa, tarkoitatte, etti se estaé
koko hommaa kaatumastal!”'®®

Koko homma olisi voinut kaatua jo vuonna 1930, kun Muhinan
puoliso, urologi Aleksei Zamkov (1883-1942) erotettiin virastaan
ja perhe yritti paeta Neuvostoliitosta. Heid4t maérattiin sisdiseen
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karkotukseen, mutta kirjailija Maksim Gorki, jota Zamkov oli hoi-
tanut, sai perheen vapaaksi ja takaisin Moskovaan. Zamkov hoi-
ti my6s Molotovia, mutta tédstd huolimatta hinen tutkimusinsti-
tuuttinsa suljettiin vuonna 1938 ja tydémahdollisuudet loppuivat.'®®
Muhinan kansainvélinen menestys ja maine eivit stalinistisessa
jarjestelmissi taanneet perheelle mitéén turvaa. Tilanne helpot-
tui vasta 1940-luvun alussa, kun Tyoldinen ja kolhoosinainen oli
Stalinin myontymykselld kohotettu Neuvostoliiton aatteelliseksi
symboliksi ja Muhinalle my6nnettin Stalinin palkinto (CtanuHackas
pemMusi).

Vladimir Tatlin sai puolestaan vuonna 1931 tunnustukse-
na tekeméstién tyostd Ansioituneen taiteilijatyoliisen arvon
(Bacmry>xenHsb1i nestens uckycctB PCOCP). Aikakausi oli muuttu-
massa ja pieni kohennus sosiaaliseen statukseen oli ainoa apu, jonka
entinen komissaari Lunatsarski saattoi vanhalle taistelutoverille ja
tyontekijélle jarjestiid.” Kun formalismisyytokset voimistuivat pari
vuotta my6hemmin Tatlinin onneksi saattoi lukea sen, ettd nimen-
omaan poliittisen pelin hévinnyt Trotski oli julkisesti kritisoinut
hinen konstruktiotaan vuonna 1923. Stalinin palvelijoiden n&ko-
kulmasta Tatlin oli taiteilijana epdilemétta vairassd, mutta vasran
kriitikon syyttdména. Marxilaisella kieltdmisen kieltdmisella hénet
saattoi ainakin hetkeksi sijoittaa taidepolitiikan nollapisteeseen.
Kuten Tatlin itse jo 1920-luvulla poliittisen linjan kysyjille totesi: "Ei
vasemmistolainen, ei oikeistolainen - aborginaali.”®® Mahdollisuus
neutraliteettiin kuitenkin mureni 1930-luvun mittaan kun taiteelta
vaadittiin selkeimp#4 puoluekantaisuutta ja puolueen kanta oli yht&
kuin Stalin. Sosialistisen realismin syntyvuonna 1934 taideteoreetik-
ko Ivan Matsa yritti viela saada julki Tatlinia puoltavan artikkelin,
mutta tekstis ei enéé julkaistu. Se tuli pdivinvaloon vasta vuonna
1972 Neuvostoliiton ulkopuolella.
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Otetaan esimerkiksi hidnen torninsa Kolmannelle internationaalille,
hénen ensimmiinen erityisen merkittiva kokeilunsa. Ensinnékin on

hienoa ja sydédnta [immittavaa nahda, ettei 'intohimoinen’ taiteili-
ja innostu jostain abstraktista tai falskista ideasta, vaan siit4 suu-
rimmasta vallankumouksellisen solidaarisuuden ajatuksesta, joka

yhdistéa koko maailman tyoléisia. Kertooko se meille jotakin? Kyll&

vaan: se kertoo ensinnékin, etté taiteilija, joka oli vallankumouksel-
listen tapahtumien alussa himmentynyt, etsi ja 16ysi positiolleen

tukevan perustan. Se kertoo meille, etté jos siséllissodan raunioiden

ja teknologisen takapajuisuuden keskellé Tatlinin &4riuskalias pro-
jekti vaikutti monien mielesté tyhjan paélle rakennetulta utopialta,
niin sit4 ei tani piivéani voi kuvailla samoin. Pdinvastoin, uskon

etté siitd on mahdollista 16ytéa paljon kiinnostavaa ja tarkea, joka

stimuloi ajattelua, mielikuvitusta ja luovaa aloitekyky4. Enka tar-
koita jalkimmaéiselld yksin eristyksissé toimivan artesaanin luovia

kokeiluja, vaan taiteilijaa, joka on tietoinen teknisen kehityksemme

valtavista mahdollisuuksista eiké vetéydy niiden edessi romantti-
sen ’studion’ pittoreskiin maailmaan.'®

Tatlinin torniin liitetty ja julkisuudessa toistettu (Punin,
Ehrenburg) ajatus muistomerkin luomisesta poliittiselle liikkeelle
ja aikakaudelle sai jatkoaikaa Muhinan dynaamisessa veistoksessa.
Neuvostoliiton paviljongista vuonna 1937 tuli kiihdytysalusta teok-
selle, jossa "muoto pyrkii ylittdm&aan materiaalin ja painovoiman”
ja joka on "taynn4 liikettd, pyrkimysté ja nopeutta”, kuten Punin
oli Tatlinin tornia luonnehtinut. Toisaalta paviljongin ja veistoksen
poikkeuksellinen yhteensulautuminen tarkoitti, ettei jalkimmaéista
voinut omana aikanaan irrottaa niistd merkityksist, joilla edellinen
oli lastattu. Stalin oli Pariisissa l4sné jokaisessa huoneessa veistok-
sena tai maalauksena - hénet oli sisdénrakennettu Neuvostoliiton
kasitteeseen. Moskovaan pystytetyn veistoksen viestia kuitenkin

MUHINAN TORNI

tulkittiin jo 1940-luvulla tavalla, joka salli sen jatkaa eldaméinséa sen

jélkeenkin kun Stalinin kuvat oli poistettu: "Neuvostoliiton histo-
riallinen marssi, vapaan tyon paatos, miljoonien téhén historial-
liseen eldmé&in nousseiden ilo - siiné on Tydldinen ja kolhoosinai-
nen -teoksen sisdinen tarkoitus. Veistoksessa hahmoteltuja ihmisia

luonnehtii vitaalisuus ja kauneus. Tunnemme heidét ihmising, jotka

ovat kehittyneet maamme sosialistisessa muutosprosessissa /. ../
Kiiltava ruostumaton teras, uusi veistosmateriaali, joka kuvastaa

modernin teollisuuden saavutuksia, heijastaa auringon valon, sinisen

taivaan ja kirkkaan ilman ja tuo lisénsé siihen ylevéén iloon, jonka

veistoksesta saamme.”'®* Tyélidinen ja kolhoosinainen ilmensi siis puh-
taaksipestyn poliittisen eetoksen niin yleiselld tasolla, etté se néhtiin

aikojen vaihtumisesta huolimatta taideteoksena, jossa "ideaaliemme

realiteetti ruumiillistuu”.!s! Jollei Nikolai Punin olisi vuonna 1920

puhunut niin vahvasti figuratiivista muistomerkkii vastaan kévisi-
vat hénen Kolmannen internationaalin muistomerkistd kirjoittamansa

esseen loppusanat myos Muhinan veistoksen kuvauksesta: “aino-
astaan monimiljoonaisen proletariaatin tietoisuuden mahti saattoi

viskata maailmaan tdméin muistomerkin ajatuksen; se taytyy ma-
terialisoida tuon tahdon lihaksilla, silli meillé on tissé ideaalinen,
elava ja klassinen ilmaisu maapallon tyoldisten kansainvélisesta

unionista puhtaassa ja luovassa muodossa.”
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Valokuva on otettu keviilla 2016 entisen Kansantalouden saavu-

tusten néyttelyn laidalta, Montrealin maailmannéyttelyyn Expo

1967 suunnitellun ja my6hemmin Moskovaan pystytetyn nayttely-
paviljongin portailta kohti kaakkoa. Arkkitehtonisesti merkittava

neuvostopaviljonki kuvaajan takana on tyhjéa ja monen muun sosi-
alismin rakentamisen aikakaudelta periytyvén muiston tavoin ra-
pistunut. Paivan sd4 on harmaa ja kolea, eiké portailta tallennettu

nékyma4 ole Moskovan hienoimpia; paviljongin eteen on asetettu

esiin rivi erilaisia ilmatorjuntaohjuksia. Edempéné, uuden jalustan

paalla nakyy alkuperiiseen korkeuteensa kohotettu Tyéldinen jo

kolhoosinainen. Tuntuu, ett veistoksen terishahmot kiitavit kohti

tulevaisuutta ja me seisomme paikoillamme, heidén jilkeensa jat-
tamassa ilmapyorteessa.
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Taideteoksen suhde aikaansa on oikukas asia, mutta Muhinan
teoksen #érells saattaa todellakin l6yté4 itsensé jonkinlaisesta ajan
mutkasta, tulevaisuuden menneisyydesta. Vield 1970-luvulla mar-
xilaisten esteetikkojen kuului julistaa veistoksen merkitysté aika-
kauden tunnuksena ja erééné neuvostotaiteen parhaista teoksista:

"Aivan samoin kuin Michelangelon David ilment#4 renessanssiajan
ihannetta, on Vera Muhinan teos uuden maailman kuva /. ../ joka
symboloi neuvostokansan péaattaviistd ja mahtavaa liiketts kohti
kommunismia.”'%2 Kommunismi odotti jossakin tulevaisuudessa,
mutta kansa ja neuvostot paéttivét jo kauan ennen sinne ehtimis-
ta lahteé omille teilleen. Neuvostoliiton poliittinen utopia tyhjeni
vaestd, mutta futuristisen ajatuksen tasolla veistoksen liike ei kui-
tenkaan pyséhtynyt. Harmauden keskelld se edelleen jatkaa mat-
kaansa. Nyt se on kuin Fosforinaisen ohjaama aikakone Vladimir
Majakovskin naytelméssa Sauna (1930), tulevaisuuteen vieva kone,
jollaisen mukaan toivoisimme péésta.

FOSFORINAINEN: Toverit! Heti merkin jilkeen kiiddmme eteen-
piin ja pirstomme rappeutuneen ajan. Tulevaisuus ottaa vastaan

kaikki, joilla on edes yksi piirre yhteinen kommuunin yhteison kans-
sa, — tyon ilo, halu uhrautua, visyméiton keksimisen into, antami-
sen taito ja ylpeys ihmisyydestéén. Me pidennimme ja jatkamme

viisivuotisaskeleitamme. Pysykéa yhdessé, lujemmin, ldhemméksi

toisianne. Lent#va aika pyyhkéisee pois painolastin, raskaan romun,
epéauskon tyhjentdmien ihmisten painolastin.!®

Tulevaisuuteen uskoivat aikoinaan my6s Vera Muhina, Nikolai
Punin, Vladimir Tatlin ja Josif Stalin. Heidén eldménsé pééttyi vuo-
teen 1953 - voi kai sanoa, ettd he kuolivat vallankumouksen ja so-
sialismin rakentamisen loppuun ajamina. On lukemattomia syit&
sille miksi Stalinin nimen mainitseminen tuntuu ikavalta, mutta
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olisi naiivia olla tunnustamatta hénen tyénséa vaikutusta siiné jat-
kumossa, jossa poliittinen monumenttipropaganda luotiin Leninin

aloitteesta, radikalisoitiin Tatlinin ja Puninin toimesta ja uudelleen-
taottiin Muhinan késissé. Enk& myos Stalin néki Kolmannen interna-
tionaalin muistomerkin Moskovassa talvella 1920-1921 kun puolueen

johto keskusteli maan séhkoistdmisestd. Ehka hinkin Trotskin ja

Lunatsarskin tavoin piti sitd rumana ja kayttokelvottomana. Ehk&

hénen mielipidettién ei edes kysytty. Vera Muhinan veistoksen val-
mistumisen aikaan 1930-luvulla Stalinin ei enéé tarvinnut kuulla tai

kuunnella muiden mielipiteit4 taiteesta ja estetiikasta. Ehké hinella

itselléén oli jonkinlainen mielipide, ehké ei. Kuunnelkaamme kirjan

lopuksi Stalinin d&nta:

Omasta puolestani tahtoisin vakuuttaa teille, toverit,
etté te voitte rohkeasti luottaa toveri Staliniin
(myrskyinen kauankestédvi suosionosoitus.
Huudahdus salista:

"Jame kaikkiolemme toveri Stalinin kanssal”).
Voitte luottaa siihen, etté toveri Stalin pystyy tayttamésn
velvollisuutensa kansaa kohtaan (suosionosoituksia),
tyovaenluokkaa kohtaan (suosionosoituksia),
talonpoikaistoa kohtaan (suosionosoituksia)
ja sivistyneisto# kohtaan (suosionosoituksia).!®

Nikolai Punin, kuva vankileiriltd, Vorkuta, Siperia, 1950-1luku.
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yhdisteli 1990-luvun installaatioissaan Muhinan ja Tatlinin teosta - eréénlaista
uudelleenarviointia sekin.
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Hcropus Pycckoro HckyccrBa 1957, 136.

Yleisessé eteenpiin suuntautuvan liilkkeen merkityksessi, ei trotskilaisen
teorian mielessé. Kuten edempéné néhdaén, Trotski ei suhtautunut Tatlinin
muistomerkkisuunnitelmaan kovinkaan suopeasti.

En halua kiyttd4 muotoa monumentaalinen propaganda, olkoon etta
vallankumouksen vuosijuhliin liittyneet massatapahtumat olivat
mittakaavaltaan monumentaalisia. Leninin alkuperiinen suunnitelma koski
nimenomaan veistoksia.

Tatlinin kohdalla muutos nikyy siten, ettd Andersen 1968 ja Ctpuranes 1973
ovat viel4 téysin vailla poliittista nékokulmaa, Lodder 1983 ja Zhadova 1988
kayvit lapi poliittisen taustan péépiirteet ja vasta Murray 2012 ja Kachurin 2012
paneutuvat asian yksityiskohtiin. Neuvostoarkistojen osittainen avautuminen
1990-luvulla auttoi tutkimusta, jos toki moniin kulttuurihallinnon asiakirjoihin
oli paésy jo ailemmin, esimerkkini keskeinen tutkimus Fitzpatrick 1970.

Fitzpatrick 1970, 121-122; Murray 2012, 76.

Fitzpatrick 1970, xiv—xv.

Kachurin 2012, 22; Lodder 1983, 48-50. Ks. myos Jangfeldt teoksessa Nilsson
1979, 113-119.

Zhadova 1988, 22-23.

Kachurin 2012, 23.

Lenin 1973, 302. Hankkeesta ks. Lodder 1993; Taylor 1991, 56-63; Nilsson 1979,
40-49; Bowlt 1978.

N3Bectuss BUMK No. 155 (24.7.1918); UckycctBo No. 2 1918. Kadnnetty
englanninnoksesta Tatlin - Dymshits-Tolstaia 1984, 73-74. Toinen kasnnos
Zhadova 1988, 185-186.

Luettelo saatiin valmiiksi elokuun alussa ja se sisélsi henkiloitd Spartakuksesta
Chopiniin. Lenin 1973, 304-305.

Taidemaalari Sofia Dymsits-Tolstaja (1889-1963) toimi IZO:n sihteeriné ja oli
Tatlinin partneri vuosina 1918-1920. Dymsits-Tolstaja oli Tatlinin mukana myos
kun Kolmannen internationaalin muistomerkkid rakennettiin Petrogradissa 1920.
Lenin Collected Works, Vol. 35. 1976, 360. Marxists Internet Archive (haettu
24.6.2016). LunatsSarski piti toimistonsa Petrogadissa aina tammikuuhun 1919,
vaikka hallitus oli jo aiemmin siirtynyt uuteen paikaupunkiin Moskovaan.

Tatlinin kirje Lunat$arskille, syyskuu 1918. Englanninkielinen k&&nnds Zhadova
1988, 187.

Vallankumouksen vuosijuhlassa 1918 Smolnan edessé Petrogradissa paljastettiin
monumenttipropagandan kannalta térkein teos eli Marxin patsas. Toinen
huomion kohde oli Mihail Blohin Metallityildinen, josta Sklovski kirjoitti
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murska-arvion. Patsaat olivat kuitenkin vain pieni ja suuren yleison kannalta
suhteellisen merkitykseton osa kaksipaiviisié juhlallisuuksia, johon kuului
paraateja, riemunpitoa ja ilotulituksia. Petrogradin juhlista osana vuoden 1918
laajempaa poliittista maisemaa ks. Rabinowitch 2007, 356-388.

Murray 2012, 88.

HckycctBo Kommyns! No. 14 (9.3.1919). ITynun 1994, 14. Kuvanveistéja Leonid
Sherwood (1871-1954) oli opiskellut Moskovan ja Pietarin taideakatemioissa
seki vuoden Rodinin oppilaana Pariisissa.

MYXUHA 1960, 9.
Fitzpatrick 1970, 162-163.
Sklovski 2005, 11-13.
Lunatsarski 1974, 34-35.
Taylor 1991, 60.

Bowlt 1978, 183.

Tatlinin ja DymsSits-Tolstajan allekirjoittama esitys on paiviéimitén mutta
kirjoitettu kesilld 1918. K&énnos englanniksi Zhadova 1988, 237. Kattavin
selvitys museoista ja niiden hankinnoista on Christiane Post, Kiinstlermuseen.
Die russische Avantgarde und ihre Museen fur Moderne Kunst. Reimer, Berlin 2012.

Kachurin 2012, 23-24.
Struggling Russia 25.10.1919. Lainaus Kachurin 2012, 24.

Futuristit kiistivit timén ja sanoivat ostavansa koyhilta nuorilta "kaikista
suuntauksista”. Lodder 1997, 77-78.

Kuvaavana poikkeuksena proletariaatin kanssa asioimisesta on nopeasti
kuivahtanut kommunistis-futuristinen kollektiivi Kom-Fut. Jangfeldt teoksessa
Nilsson 1979, 116-117.

Tésté ja muista aikakauden taidelehdista Vengjalls, ks. Lodder 1997.

Aiheesta ks. Tomi Huttunen (toim.) Vendldisen avantgarden manifestit. Poesia,
Helsinki 2014.

”®yTypusM u mponeTapckoe uckycctso”, Mckyccrso Kommynst No. 2
(15.12.1918). K&a&nnos englanniksi Russian Art of the Avant-Garde 1988, 161-164.

”Punainen terrori” otettiin kéyttoon elokuun lopussa 1918 ja se kesti lokakuuhun
1918. Taustalla oli mm. Leniniin kohdistunut murhayritys. Punaisesta terrorista
ja sité edelténeesti tilanteesta Petrogradissa, missé arviolta 500 poliittista
vankia teloitettiin, ks. Rabinowitch 2007, 313-355.

Kpacnas razera 31.8.1918. Lainaus Rabinowitch 2007, 333.
"0 namsataukax”, MckycctBo Kommyns! No. 14. (9.3.1919). [Tyrun 1994, 14-17.
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"IlaMsATHUK OKTIOpbCcKOi peBomronnn”, JKusup uckyccrsa No. 276-277
(24-25.10.1919).

Kachurin 2012, 25. Summa pohjautuu Tatlinin myshempiin tiedonantoihin.
Andersen mainitsee, ettd 7.9.1920 Tatlinille olisi my6nnetty 700 000 ruplaa, ja
etté laukkaavan inflaation takia se olisi hidin tuskin riittényt Tatlinin ja kahden
apulaisen elantoon kuukaudeksi. Andersen 1968, 13. Ajankohta on kuitenkin niin
myohéinen, etté tornin rakentaminen oli jo loppusuoralla. On siis mahdollista,
ettd Tatlin joutui anomaan tyon kuluessa lisérahoitusta. Hyperinflaation vuoksi
eri rahasummien arvonvertailu on vaikeaa.

Bowlt 1978, 186.
"XynoxecTBeHHas ku3Hb”, JKu3np uckyccrna No. 387 (3.3.1920).

Internationaalin kokoukseen sotakommunismin niukkuuden keskelle matkusti
osanottajia aina Koreaa, Intiaa ja Meksikoa mydten. Suomesta paikalla olivat
muun muassa Otto Ville Kuusinen, Kullervo Manner ja Jukka Rahja.

Murray 2012, 83-84. Ilmoituksessa Tatlinin luokan avaamisesta se nimetéén
tilan, konstruktion ja vérin tyohuoneeksi, jonka ohjelmaan kuuluu mm. metallin,
kiven ja puun tyost6. "HoBast XynoxxecTBeHHO-yueOHast MacTepckas”, JKuzHp
uckycctsa No. 316 (30-31.12.1919).

Rakentamisessa mukana olleen Tevel Sapiron mukaan. Andersen 1968, 24.
Merkityksessé "tilavuutta”, "volyymia”. Suom. huom.
Ilynun 1920 (4-sivuinen painate + kannet, ei sivunumerointia).

ITynun 2000, 134-135. (17.7.1920). My6s I1ynun 1994, 23-24. Svomas
(CBoGoaubie ['ocynapcTBeHHBIE XYIOKECTBEHHBIE MacTepckue) oli
yleisnimitys Valtion vapaille taidestudioille, jotka perustettiin vanhojen
akatemioiden tilalle. Mir Iskusstva eli Taiteen maailma viittaa vallankumousta
edeltéineen ajan tunnetuimpaan taidelehteen, jonka kannet olivat usein
koristeellisia ja jugend-tyylisié.

[Tynnn 1994, 23 (19.7.1920). Myshemmin samat opiskelijat valittivat, ettei Tatlin
opettanut heille mit4én ja antoi tehdé vain rutiinitoita. Tornin valmistumisen
jélkeen he vaihtoivat arkkitehtuurin osastolle. Zhadova 1988, 31.

”K Heb6acam”, )Knuzup Mckyccta No. 490 (29.6.1920).

Tatlin oli miettinyt myds mallin esittdmista ulkona kaupungin keskustassa
syyskuussa, ja asiasta ehdittiin jo tiedottaa ennen kuin suunnitelma muuttui.
Strigalev - Harten 1993, 265, n. 406.

Clark 1995, 122-123. Valokuvia spektaakkelista Street Art of the Revolution.
Festivals and Celebration in Russia 1918-33. Edited by Vladimir Tolstoy, Irina
Bibikova, Catherine Cooke. Thames and Hudson, London 1990, kuvat 128-133.

”OTKpBITHE BBICTaBKH Mojenu maMmsatHuka 11 natepnanuonany”, JKuzunp
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uckyccta No. 607 (12.11.1920). Paikalla olivat ainakin arkkitehdit Ernests
Stalbergs ja Andrei Belogrud.

Tatlinin kirje Puninille 3.12.1920. Ilynun 1994, 22.
Lunat$arskin puhe 23.11.1919. Murray 2012, 79.

”0 «Benunkom merammucre»”, JKusnp uckyccrsa No. 151-152 (31.5.-1.6.1919).
IIxmoBckumit 1990, 93-94. Blohin ilman mallia "ulkomuistista’ tekemé veistos
tunnettiin my6s nimellé Punainen metallityéldinen (KpacHsrii MeTamiuct). Se
tuhoutui muiden monumenttipropagandan saavutusten tavoin sdiden armoilla
jo vuosi valmistumisensa jilkeen. Sklovski kirjoitti muistomerkeists myds
kesiikuun lopussa ja toisti késityksensé, ettei vallankumouksen muistomerkkiz
tarvita. "IlamsaTHUKY pycckoil peBomonun”, dKusup uckyccraa No. 175-176
(29.6.1919).

"[TamsaTHuk Tperbemy MuTepnauunonany”, XXuzup MckyccrBa No. 650-
652 (5-9.01.1921), julkaistu myos kirjassa Xon xons1, I'enukon, bepnun 1922.
IIknoBckuii 1990, 100-101.

Hakasulkeissa oleva loppuosa puuttuu vuoden 1922 painoksesta ja editiosta
Ixnosckuit 1990.

Revoluution erilaisiin merkityksiin Tatlinin tornin yhteydessé on kiinnittényt
huomiota myos Svetlana Boym. ”Tatlin, or, Ruinophilia”, Cabinet, Issue 28,
Winter 2007/08. http://www.cabinetmagazine.org/issues/28/boym2/php (haettu
6.7.2016).

B. Xne6uukos. Tpyoa Mapcuans. EBponelickuii YauBepcuteT B CaHKT-
TerepOypr 2013; H. G. Wells. Maailmojen sota. Suom. Matti Kannosto.
Kirjayhtyma, Helsinki 1979, 178-179 ja 322-323; "Sama kaamea ulvonta - «ulaa,
ulaa, ulaa, ulaa» - kaikui yha korvissani kun viimein herésin.”

«O0 HCKycCTBE M peBOMOIUNY, «Yius, Yiust, Mapcuane!» (M3 «TpyOst
Mapcuany»), MckycctBo KommyHs! No. 17 (30.3.1919). IlIknosckuii 1990, 78-79.

Paikalla 18.10.1920 olleen Juri Annenkovin muistelmat; Aunenkos 1991, Tom. 1,
30-31.

Neuvostojen kongressi oli valtion ylin hallintoelin. Ammattiyhdistysten talolla
pidettiin samaan aikaan monia néyttelyité ja Tatlinin torni asetettiin esiin
lehdiston osastolle keskelle erilaisia kirjoja ja painatteita. Teosta ei siis esitelty
omassa rauhassaan kuten tapahtui Petrogradissa. Gough 2014, 17-20.

Sapiron mukaan jalustassa oli poika, Andersen 1968, 25. Todentamaton tarina
Leninin vierailusta perustuu sekin Sapiron kertomukseen, jonka Valentin
Kurdov kertoi haastattelussa vuonna 1977. Sen mukaan opiskelija Meerzon
istui jalustan sisélls, kun Lunat$arski raahasi Leninin katsomaan tornia. Lenin
saapui. Alettiin veivata, mutta jotain juuttui kiinni eik& mikésn toiminut. Lenin
katsoi eiké sanonut mitéén. Hén ei tuominnut tornia eiké hén ylistényt sit4;
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”Ja jos hén olisi jotain sanonut, uskokaa pois, me kyll4 tietdisimme siit, sill&
Lunat8arskin ja Tatlinin lisiiksi paikalla oli muitakin todistajia.” Malevich 2015,
vol. II, 385.

”Harua npencrosimnast padota”. VIII che3n CoetoB. ExxeTHEBHBIN OIOJITICTCHD

cwesna. (1.1.1921) No.13, s. 11. Julistus on péivitty edelliseni paivini eli 31.12.1920.

Kadnnos Zhadova 1988, 239.

KOMMyHPISM — 9TO €CTh COBCTCKas BJIACTh IIIIIOC SHGKTpI/l(i)HKaHPIS{ BCeH
CTpaHBbI.

Tunnettu esimerkki on Dostojevskin inho Lontoon Crystal Palacea kohtaan; "Te
uskotte kristallitaloon, ikuisesti pysyviin rakennelmaan, jolle ei saa edes salaa
niyttéd kieltadn eiké heristéé nyrkkié taskussaankaan.” Kirjoituksia kellarista.
Suom. Esa Adrian. Gummerus, Jyvéskyld 1976, 51.

”CoBeTCcKOe rocyapcTBo 1 uckyccTBo”, JlyHauapcekuii 1924, 45. Artikkeli
ilmestyi alunperin 29.2.1922 sanomalehdessi M3Bectus. Ks. Gough 2014, 22.

Lissitzkyn painottama lause on selvé alluusio Nikolai Puninin artikkeliin
Moskovan taidepiireistd vuonna 1919, missé Tatlin mééritteli suprematismin
“menneisyyden virheiden summaksi”. JKXu3up uckyccrsa No. 10 (19.2.1919),
lainaus Malevich 2015, vol. I, 150. Pyhén Andreaksen ritarikunta oli vanha
tsaarillinen instituutio, joka oli lakkautettu vallankumouksen my6té. Lissitzky
viittaa kunniamerkin eli Andreaksen ristin olkanauhaan.

Lissitzkyn kirje Malevitsille 21.12.1920. B kpyre Manesuua 2000, 52-53.

El Lissitzkyn piirroksen ajoituksesta on esitetty eri nékemyksié (1920 vs. 1924).
Oma tulkintani on, etti tyo on nimenomaan TSa$nikin idean kaappaamiseen
perustuva nopea reaktio Tatlinin suunnitelmaan vélittomasti joulukuun 1920
keskustelun jélkeen. UNOVIS:in toiminta loppui jo 1922, joten myos téssé
suhteessa my6hempi ajoitus tuntuu oudolta. Lissitzkyn suunnitelmasta

ks. Walter Kambartel, “Lissitzkys 'Rekonstruktion der Arkhitektur. Zur
Lenintribiine un zum Wolkenbtigel”, El Lissitzky 1890-1941. Retrospektive.
Sprengel Museum, Hannover / Propylaen, Berlin 1988, 54-63. Lissitzky ei ollut
Tatlinin vastustaja. Pikemminkin saattoi olla niin, etti Tatlinin kritisointi auttoi
hintd mydhemmin kiteyttamé&én ja rationalisoimaan omia arkkitehtonisia
ajatuksiaan niin sanotussa Wolkenbiigel -suunnitelmassa (1923-1925). Lissitzky
teki hienon pienen kollaasin Tatlinin kunniaksi ja siséllytti Kolmannen
internationaalin muistomerkin kirjaansa Rufland, Die Rekonstruktion der
Architektur in der Sowjetunion. Verlag Anton Schroll & Co, Wien 1930.

Spenbypr 1922, 18-20.
Mallin todellisesta korkeudesta ks. Dimakov teoksessa Strigalev - Harten 1993, 57.

Holitscher 1921; Kahden lisakin kirkon mitta mainitaan myés lehtijutussa
kes#kuussa 1920, ks. edell4 viite 56. Strigalev 1973, 416 antaa ymmértas, etta

81
82

83

84
85

86

87
88

89
90

91
92
93

94

95

163

artikkelissa "ITaMaTHUK OKTAOpbCKOil peBoitonuu”, JKu3Hb HCKyccTBa

No. 276-77 (24-25.10.1919) olisi tieto 400 m korkeudesta, mutta timi ei

pida paikkaansa. Virhe kertautuu my6hemméssé tutkimuskirjallisuudessa.
Nayttaa silts, ettd 400 m korkeus ilmaantuu keskusteluun vasta Ehrenburgin
artikkelissa 1922 ja toistuu sen jilkeen monilla kommentoijilla.

Tpouxkwuii 1991, 190-191.

Lyhyeni johdatuksena vankityohankkeisiin ja intellektuellien dilemmaan Viktor
Sklovskin kautta tarkasteltuna ks. Siukonen 2014.

H. Pagnos, O ¢pyrypusme. [lerporpan 1923, 48; K. MukinanieBckui,
T'uneprpodua uckyccrpa. [lerporpan 1924, 59. Lainaus Rakitin 1992, 32.

Tatlinin kirje Majakovskille 19.08.1922. Zhadova 1988, 245-246.

Taiteilija Konstantin Rozdestvenskin péivikirjamerkinti keskustelusta Tatlin
kanssa 30.10.1923. Malevich 2015, vol. II, 285, n. 7.

Zuwrotnica 3 (1922), lainaus Malevich 2015, vol. II, 524-525. Arthur Holitscher
kuvailee Petrogradin monumenttipropagandaa ja Tatlinin teoksia kirjansa
kahdeksannessa luvussa “Chaos der Kiinste”, Holitscher 1921.

Luentokésikirjoitus Neue Russische Kunst [1922], Lissitzky 1967, 339.

Bewb Gegenstand Objet No. 1-2, 1922; Zenit No. 11, Februar 1922; Buch neuer
Kiinstler. Elbemiihl, Wien 1922. Tiettavésti varhaisin maininta Tatlinin
projektista ulkomailla on saksalaisessa artikkelissa Konstantin Umanskij, “Die
neue Monumentalskulptur in Ruland”, Der Ararat, Mérz 1920.

Lozowick 1922, 232-234.

Milner 1983, 151-180. Muita keskeisié tornin pohdintoja: Ctpuranes 1973;
Lodder 1983, 60-65; Lynton 2009, 81-106.

Milner 1983, 165.
Milner 19883, 169.

Milner 1983, 179-180. Aiemmin Milner on jo verrannut tornia teleskooppiin
(em., 1564). Hén ei kuitenkaan selité miten tai miksi hén ajattelee tornin
osoittavan nimenomaan Pohjantéhteen. Kyse lienee taidehistorioitsijan omasta
runollisesta tulkinnasta, sillé Tatlin ei miss#én vaiheessa mééritellyt tornilleen
rakennuspaikkaa tai ilmansuuntaa.

HUcropus Pycckoro UckycctBa 1957, 136; Kyrill N. Afanasjew, Ideen — Projekte -
Bauten. Dresden 1973, 11; Adolf Max Vogt, Russische und franzosische Revolutions-
Architektur 1917 1789. Dumont, Koln 1973, 209-211. Uudemmassa kirjallisuudessa
esim. Bollinger - Medicus 2012, 60-61 ja Kachurin 2012, 25.

Tornin piirroksesta (Punin 1920), jota Vogt kiyttis, voi tarkoitushakuisesti
mitata erilaisia kallistuskulmia, mutta tdmén kirjoittajan silméén suuren palkin
kulma on noin 28°. Kosmologian mitoissa ldhes 5° heitto on jo suuri. Ollakseen
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sadastuhannesosan maapallon meridiaanista eli napojen kautta lasketusta

ympérysmitasta Tatlinin tornin olisi oltava todellakin noin neljinsadan metrin
korkuinen, mutta tima mitta (jos on Tatlinin ylip44té4n) tulee puheeksi vasta
kun mallia esitelléizin Moskovassa. Se ei siis ole osa alkuperiista suunnitelmaa.

Rakentamisessa mukana olleen Sapiron haastattelu vuonna 1967, Andersen 1968,
23.

Lainaus Lodder 1983, 65. Tieto perustuu A. Begitsevan julkaisemattomaan
muistelmakisikirjoitukseen. Témai néyttaisi olevan ainoa viite, jossa Tatlin
sanoo torninsa seisovan maapallon kulmassa.

Xneouukos 2014, 232 & 139.

Tislaamisen metafora esiintyy myos Milnerin tulkinnassa (social alembic), mutta
hén johtuu siité alkemistisiin johdannaisiin ja viisasten kiveen. Milner 1983, 169.

IMaBunsousr CCCP 2013, 10-19.

Tatlinin kirje niyttelytoimikunnalle, vastaanotettu 16.2.1925. Zhadova 1988,
259-260.

Malevitsin kirje El Lissitzkylle 11.2.1925. Malevich 2015, vol. I, 182.
Andersen 1968, 63. Lehtiartikkeli ilmestynyt alunperin helmikuussa 1926.

”... sein Modell zu einem Denkmal der III. Internationale von 5 m Hohe ...” Ulen
[El Lissitzky], ”Die Austellungen in Rufland”, Bewb Gegenstand Objet No. 1-2,
1922, 19. Pariisin malli oli Tatlinin mukaan kolme metrié korkea, joten Broby-
Johansenin arvio neljiastid metrista on jalusta mukaan lukien pateva.

Yhden laajimmalle levinneisté Tatlinin tornin kuvauksista antoi Ven&jallé
kiertényt itdvaltalainen journalisti René Fulop-Miller kirjassaan Geist und
Gesicht des Bolsewismus (1926, engl. 1927). Han kuitenkin siteerasi suoraan
Nikolai Puninin tekstié vuodelta 1920. Fiilop-Miller 1926, 137-142.

Andersen 1968, 25.
Gough 2014, 22-23.

ITynun 1994, 22 & 122, n. 3. Punin toimi Venéliisen museon intendenttiné ja
Tatlin luonnollisesti l4hestyi hénté. Joidenkin arvelujen mukaan teos olisikin
ollut Tretjakovin gallerian varastossa vuoteen 1943 ja kadonnut kokoelman
evakuoinnin yhteydessé. Strigalev teoksessa Zhadova 1988, 43, n. 120.

Linden ja Ultvedtin artikkeli teoksessa Andersen 1968, 26-27; Dimakovin
artikkeli teoksessa Strigalev & Harten 1993, 53-60; Hultenin ja Fletcherin
artikkelit teoksessa Harten 1993, 24-27 ja 76-86; Leleun artikkeli teoksessa
TATLIN. New Art for a New World 2012, 122-129. Taidehistoriallisten replikoiden
valmistamiseen liittyy laajempia kysymyksié kuin pelkké mittatarkkuus.
Aihepiiristé ks. Annette Tietenberg (Hg.), Die Ausstellungskopie. Mediales
Konstrukt, materielle Rekonstruktion, historische Dekonstruktion. Bohlau, Koln 2015.
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Mosaiikkiateljeessa otetuissa valokuvissa nékyy vain osa teksteisté ja
esimerkiksi tornin takana ollut suuri lakana ji& mysteeriksi. Valokuvista
luettavat tekstit 16ytyvit Tatlinin teosten luettelosta Strigalev — Harten 1993,
261-262.

Siukonen 2001, 154. Stalin-sitaatti liittyi Tatlinin Letatlin -lentolaitteiden
nayttelyyn Moskovassa kesélla 1932.

”Jlenun B ckynsntype”, Coserckoe MckyccTBo 1/1926, 3-12.
Neuvostojen palatsista Michalski 1998, 111-125; Schlogel 2012, 544-557.

Kilpailusta ja siihen ldhetetyista ehdotuksista ks. Naum Gabo and the
Competition for the Palace of Soviets, 1931-1933. Berlinische Galerie, Berlin 1992.

Susan Buck-Morss, Dreamworld and Catastrophe. The Passing of Mass Utopia in
East and West. The MIT Press, Cambridge, Mass. — London 2000, 174-187.

Rakitin 1992, 29, n. 36. Useat Pariisissa opiskelleet naistaiteilijat tydskentelivit
1910-luvun puolivélissé Tatlinin piirissi Moskovassa.

Bepa Myxuna 20009.

Tofan oli toteuttanut Neuvostoliiton poliittisen eliitin kiytt66n rakennetun
modernin kerrostalon Moskovassa, ns. Rantakadun talon, josta Stalinin
vainojen my6té vapautui asuntoja melko tihedin.

Tofanin ja muiden ehdotuksista [TaBunsonsr CCCP 20183, 75-87.
MVYXHWHA 1960, 106-112.

Vuodenvaihteessa 1939-1940 tehdyssi haastattelussa, joka julkaistiin
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