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1. Johdanto

1.1 Toini Muonan ura lyhyesti

Pidosin keraamikkona maineensa luonut Toini Muona (1904-1987) valmistui Taideteollisuus-
Keskuskoulusta ensin mallipiirtdjaksi vuonna 1926. Témin jidlkeen hén siirtyi opiskelijaksi koulun
keramiikkaosastolle, jonka opettajana tuolloin toimi A.W. Finch (1857-1930). Vuonna 1929
Muona meni téihin Alma Bergrothin omistamaan Atelier Vigiliin, Helsingissd. Muona on itse
myohemmin kertonut tyoskentelynséd Vigilissd olleen varsin monipuolista, omien sanojensa mukaan
hzn suunnitteli pukujen lisiksi muun muassa lasia.! Tutkimuksessa hinen toimenkuvaansa ateljees-
sa on nimitetty kuitenkin pelkistién tekstiilisuunnittelijaksi.> Muonan omia sanoja ainakin osaksi
puoltaisi se, ettd Vigilid mainostettiin tuolloin varsin monipuolisena liikkeend. Vuonna 1927
julkaistussa Ornamon ensimmdisessd vuosikirjassa olevan mainoksen mukaan Vigililld oli “oma
piirtdmo, kutomo, neulomo ja polttimo”, mainoksen kuvituksenakin kiytettiin sekd muotivaatteisiin
pukeutunutta mallia etté erilaisia ryijyjd.” Alma Bergrothkaan ei pysytellyt pelkéstdan metallissa,
materiaalissa, johon hin oli saanut koulutuksensa, vaan saattoi suunnitella esimerkiksi ryijyja.*
Vigilistd saatava tieto on parin mainoksen ja lehtimaininnan liséksi olematonta. Esimerkiksi
Museoviraston muotisalonkeja kisittelevissi kokoelmissa Vigilin nime4 ei mainita.” Toisaalta Alma

Bergrothin ryijyjenkin maininta erilaisissa kirjoituksissa tuntuu jadvin pelkéstddn 20-luvulle, Vigil

16ytdmani myshédisempi maininta hinesta liittyy Ornamon hénen nimeidén kantaneesta rahastosta

jakamiin stipendeihin.®

! Koponen 4.7.1970.
? Kumela 1988, 30.

3 Priha 1991, 77. “Mainos” 1927, 2. Olen ottanut nykyisin hieman oudolta kuulostavan sanan “polttimo”
suoraan kyseisestd mainoksesta, sanalla tarkoitetaan keramiikkauunia.

* Taideteollisuus-Keskuskoulun matrikkeleissa Alma Bergroth on merkitty taidetaonnan osastolle (Avdelning
for Konstsmide och Metalldrivning). Bergrothin suunnittelemia ryijyjd mainitsevat esimerkiksi Ivalo 1924,
28 ja Koristetaiteilijain Liitto Ornamo vuosikirja 1927, 20. Viittaessani Ornamon vuosikirjoista 1ytyviin
kuviin mainitsen useimmiten vain vuosikirjojen nimet, koska kuvien yhteys kirjoista 1dytyviin artikkeleihin
on lihinni sattumanvaraista, jos jitetddn huomiotta niyttelyjd kasittelevit artikkelit.

5 Kopisto toukukuu 1997.

® “Kieriviiinen: Ornamo jakoi stipendejd” 1971, 5. On huomionarvoista, ettd Rafael Blomstedt, kirjoittaessaan
Bergrothista Ornamon ensimmdiseen vuosikirjaan vuonna 1927, katsoo mainitsemisen arvoiseksi vain
hiinen uskaliaisuutensa perustaa “taideteollisen liikkkeen, Atelier Vigilin”, jattden nidin huomiojmatta hinen

Blomstedt sen sijaan kehuu omalaatuiseksi ja vahvaksi kyvyksi. Blomstedt 1927, 10.



2

Saattaa ollakin, ettd Vigilissd tyoskentely oli Muonalle vain tapa rahoittaa keramiikan tekemisen
jatkaminen Taideteollisuus-Keskuskoulun tiloissa, jotka tuolloin sijaitsivat Ateneumin rakennukses-
sa. Silld Harri Kalhan mukaan osa kolmivuotisen peruskurssin suorittaneista keraamikoista sai
myds Neoviukselle, hin tosin jittédi mainitsematta ajankohdan.' 30-luvun alussa Muona kuitenkin
siirtyi Arabian posliinitehtaan tyontekijdksi. Ainoana Finchin oppilaista hdnen tytskentelynsd
Arabialla tuli kestdméén vuosikymmenien ajan, silld kahden muun Finchin oppilaan Gerda Theslef-
fin ja Elin Juseliuksen yhteydet tehtaalle 20-luvulla jivét varsin lyhytikisiksi.* Finch vastustikin
syvésti keraamikon tydskentelyd tehtaassa, hdnen mukaansa taiteellista siclua ei saanut myydi
kaupallisuudelle.’ Toisaalta Arabian ja Ateneumin keramiikan opetuksen yhteydet eiviit suinkaan
olleet niin vahéisid kuin Finchin ndkemyksesté voisi pdételld. Silloisen Taideteollisuus-Keskuskou-
lun Jukuvuoden 1928-1929 vuosikertomuksessa puhutaan Arabian kanssa kidydyistd neuvotteluista,
joiden tarkoituksena vuosikertomuksen mukaan oli saada aikaan vuorovaikutusta koulun ja tehtaan
vilille.* Finchin seuraajan Elsa Eleniuksen (1897-1967) aikana Arabia toimitti my®s massan
koululle.” Témén lisdksi taiteilijan tarpeellisuus teollisuudessa oli myds tuolloin varsin usein esiin
noussut keskustelun aihe, vaikka ei vilttdmittd teollisuuden harjoittajien itsensd parissa. Kansain-

viliselld kentilld aihe oli 1dhes yhtd vanha kuin itse teollistumisen kisite.

Arabialla ei vield 30-luvun alussa ollut keraamisen koulutuksen saaneen taiteilijan asema sellainen
kuin miksi se taideosastossa muodostui. Friedl Kjellberg onkin kertonut hdnen ja Muonan dreijan-
neen Arabialla esineitd myds anonyymina kisityond muiden taiteilijain koristeltaviksi.® Arabian
taideosaston perustamisajankohta on usein sijoitettu vuoteen 1932, jolloin Kurt Ekholmista (1907-

1975) tuli tehtaan taiteellinen johtaja.” Aivan niin asiat eiviit kuitenkaan todellisuudessa menneet.

! Kalha 1996 (a), 33, 29.

? Kalha 1990, 34.

3 Kalha 1996 (a), 31.

* Centralskolan for konstflit: Helsingfors. Berittelse over skolans verksamhet 1928-1929, 4. Kalhan mukaan
Arabian ja Taideteollisuus-Keskuskoulun vililld oli kirjeenvaihtoa Arabiassa toteutettavasta
oppipoikaharjoittelusta jo vaonna 1926, mutta jonka yhdistdmistd keramiikkaan pidettiin hdnen mukaansa
epdvarmana. Kalha 1996 (a), 31. Tiedon esiintuominen koulun vuosikirjassa kertoisi jo neuvottelujen
virallisemmasta asemasta.

> Kalha 1996 (b), 41.

% Kalha 1996 (a), 32.

7 Esimerkiksi Hyvonen 1983, 229. Ekholmin taiteelliseksi johtajaksi valinnasta Kumela 1993, 18.
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Kurt Ekholmista pro gradu -tutkielmansa tehneen Marjut Kumelan mukaan taideosasto muodostui
vihitellen Ekholmin alaiseksi perustetusta osastosta.! Ensimmdiisen kerran selvisti yhtendiseni
ryhméné se tuotiin julkisuuteen vasta vuonna 1937 Pariisin maailmannéyttelyd varten tehdyn
kokoelman esittelyn yhteydessi, varsin kuvaavaa on, ettd tdllsin puhuttiin uudesta taideosastosta.?
Taideosaston muodostuminen ei suinkaan estdnyt tdysin tehtaanjohdon médrdyksid taiteilijan
tuotannon suhteen, mutta suurimmasta osasta tuotantoaan taiteilijat médrdsivit itse. Taiteilijain
tekemien esineiden tdytyi kuitenkin myyd4, timén sai kokea Sakari Vapaavuori (1920- ), jonka
abstarktien ja muodoltaan suljettujen keramiikkaveistosten huono myynti 50-luvulla vei hénet
lopulta muotoilijaksi Arabian saniteettiosastolle.> Toisenlaisen tuomion taiteilijoiden tuotanto sai
vuosittain jirjestettyjen taideteollisuusniyttelyjen juryn edessd, joka valitsi nayttelyyn kelpuutetta-
vat esineet. Vieldkin tiukempi valintaprosessi saattoi edeltdd kansainvélisiin taideteollisuusndyttelyi-
hin osallistumista. Ndin esimerkiksi Toini Muonankin keramiikkatuotannosta paljon on jddnyt
piiloon, silld neljd vuosikymmenté kestédneen Arabian uransa aikana hénelld oli vain neljd yksityis-
vuonna 1970, jolloin hin kdytdnnossd lopetti taiteilijan uransa. Seuraavana vuonna hédn sai
Ornamon stipendin keramiikkauunin ostoa varten, tdmé suunnitelma jii kuitenkin toteutumatta,

samoin kévi lasindyttelylle, josta Muona puhui saman vuoden elokuussa.*

Muonan uran aikaisen suomalaisen ja osittain kansainvélisenkin taideteollisuuden yksi huomattava
piirre oli taiteilijoiden tydskentely monissa materiaaleissa, taiteilijan pddmateriaaliksi saattoi myos
hyvin usein muodostua jokin toinen materiaali kuin se, mihin hédn oli saanut koulutuksensa.
Lasitehtaissa yksi timéin mahdollistanut toimintapa oli vapaiden suunnittelukilpailujen jirjestdmi-
nen. Niihin voitiin kutsua joitakin taiteilijoita, erityisesti jos heilléd oli ollut aikaisemminkin yhteyksii
tehtaaseen,” mutta osallistuminen oli muillekin vapaata. Toini Muona suunnitteli lasia lyhytaikaisesti
kahdelle suomalaiselle lasitehtaalle Rithiméden Lasille ja Nuutajédrvelle. Muonan yhteydet Riihiméelle
perustuvat melko varmasti tdysin kilpailuosallistumisiin, joista ensimmadinen ajoittui Pariisin vuoden
1937 maailmannayttelyn aikoihin. Tiedot Muonan tdmén ajan lasiesineistd ovat jddneet varsin

vihéisiksi. Vuonna 1949 hin osallistui kutsuttuna osallistujana Rithiméden pohjoismaiseen lasisuun-

! Kumela 1988 (gr), 49.

% Tervo 1996 (gr), 14. Riitta 7.3.1937.

3 Kalha 1994, 161.

* “Kieriviinen: Ornamo jakoi stipendejd” 1971, 5. Arosilta 29.8.1971.

3 Koivisto 5.2.1997.
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nittelukilpailuun, jolloin hédnen lasiesineensd pysyivit tuotannossa vain 50-luvun vaihteen ajan.
Viimeinen Muonan lasiesineitd esitellyt Riithiméden myyntiluettelo on vuodelta 1951. Muonan ei
kuitenkaan ole tarvinnut edes kdydi Rithiméelld myyntiluettelon esineiden takia, koska ne olivat
samoja kuin hédnen valmistukseen tulleessa kilpailukokoelmassaan vuonna 1949, vain esineistad
tarjolla olevat vaihtoehdot ja yhden esineen koko olivat muuttuneet.! Nuutajérvelle hin suunnitteli
lasiesineitd 60-luvun ensimmadiselld puoliskolla parin vuoden aikana. Tdmi yhteys perustui luulta-
vasti Arabian ja Nuutajdrven yhteiseen omistajaan, Wirtsildédn, joka antoi taiteiljjalle paremmat

mahdollisuudet tyoskennelld toisessa, mutta samaan konserniin kuuluvassa tehtaassa.

1.2 Tutkimusongelmat ja tutkimuksen tavoitteet

Liahtokohtanani tdssd tutkimuksessa on suomalaisessa 1900-luvun taideteollisuudessa toimineen
taiteilijan tuotannosta julkisuudessa vallalla eri aikoina olevan kuvan merkityksen ja muodostumi-
sen tutkiminen. Pyrin tutkimaan tuon taiteilijan, joka tissd tutkimuksessa on Toini Muona,
julkisuuskuvan eri osien muodostumista hidnen uransa aikana. Jaan hénen julkisuuskuvansa eri osiin
koska se ei ole paikallaan pysyvi ilmio, erilaiset ulkoiset vaikutusvoimat tekeviét siitd nopeammin
tai hitaammin muuttuvan prossessin. Muona on tutkimuskohteenani osittain siksi koska pidén
suuresti erityisesti hidnen keramiikkatuotannostaan, mutta myds koska héinen tuotantonsa kautta on
hyvd seurata tiettyjen piirteiden liittymistd yleensikin suomalaiseen taideteollisuuteen ja niiden
mukana pysymisti taiteilijan julkisuuskuvassa vaikka hénen tuotantonsa ei sitd endd vilttdmattd
oikeuttaisikaan. Taiteilijan tuotannosta vallalla oleva julkisuuskuva vastaa pakosta vain osaa hénen
tuotannostaan. Toini Muonan tuotannosta vallalla oleva tai ollut julkisuuskuva tulee esille esimer-
kiksi silloin, kun tarkoituksena on luoda vain yleinen katsaus hdnen uransa aikaiseen suomalaiseen
taideteollisuuteen. Muonaa ei tosin ole aina edes hyviksytty néihin yleiskatsauksiin. Vuodelta
1986 perdisin olevassa Marianne Aavin ja Kaj Kalinin tekeméssé “Suomalainen muoto” -julkaisussa
esitellddn monta muuta suomalaista naiskeraamikkoa, mutta ei Muonaa, seikka jonka myds Harri
Kalha tuo esiin. Toisaalta Heikki Hyvonen mainitsee Muonan “ruokomaisten maljakoiden”
muodostumisen lihes tavaramerkiksi.* Muonan laatat tuotiin esille esimerkiksi Suomen Taideteolli-

suusyhdistyksen 100-vuotisndyttelyssd vuonna 1975. Muonaa ei oltu kelpuutettu ollenkaan

! Riihiméen Lasi Oy Taidelasiuutuudet 18.8.1949, 2-3. Rithimien Lasi Oy Kristalli- ja taidelasit 15.3.1951,
38.

2 Aav - Kalin 1986. Kalha 1997, 309. Hyvonen 1983, 247.
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néyttelyn vuosia 1917-1939 kuvaavaan osaan.' Huomattavaa osaa Muonan tuotannon yleismallissa
tuntuvat nédyttelevén itd-aasialaiset vaikutteet ja luonto, esimerkiksi vuonna 1961 liitti Benedict
Zilliacus Suomen taideteollisuuden esittelyssddn Muonan luontoon. Samoin perinteisen kiinalaisen

muotokielen kéyttdjind Muonaa on kisitelty useassa eri yhteydessi.?

Ndyttelyjen, joissa on ollut mukana Muonan tuotantoa, merkitys tulee tissi tilanteessa esille, timén
takia késittelen myos Muonan uran aikaisia ndyttelymuotoja niin Suomessa kuin kansainvéliselldkin
tasolla. On tosin huomioitava, ettd Muonan aktiiviuran aikaisissa lehtiarvosteluissa esiintyi
kritiikkkid myos taideteollisuusndyttelyjen vaikutuksista taiteilijoiden tuotantoon. Erddssd vuo-
sindyttelyn kritiikissdkin puhuttiin siitd kuinka sddnnollisesti toistuva esiintymistilanne vaatii

taiteilijoilta “yhi mielikuvituksellisempia muotoja ja materiaaleja”.?

Myos Harri Kalha on kisitellyt suomalaisessa taideteollisuudessa toimineiden taiteilijoiden
julkisuuskuvaa vuonna 1997 ilmestyneessa viitoskirjassaan “Muotopuolen merenneidon pauloissa”,
mutta hénen tyonsd keskittyy 40- ja 50-luvuille, jolloin siitd jdd 30- ja 60-luvun kehitys suurelta
osin huomioimatta. Esimerkiksi 30-luvun Milanon Triennalien merkitystd Suomen taideteollisuu-
delle on tuonut hyvin esiin Miina Kauppinen pro gradu -tutkielmassaan “Suomi ja Milanon
Triennalet 1930-luvulla” vuodelta 1995. Oman tyoni keskittyminen yhteen taiteilijaan antaa minulle
mahdollisuuden kisitelld taiteilijan tyon julkisen kuvan suhdetta hiinen tuotantoonsa, vaikka
myonnénkin sen, ettd on melkoisen mahdotonta tuoda yksittdisen taiteilijan tuotantoa kokonaisuu-
dessaan esiin, jo ajan saatossa tapahtuneiden tdiden katoamisten takia. Toini Muonan ura antaa
my0s mahdollisuuden seurata hidnen tuotantonsa julkista kuvaa pitemmén aikavilin aikana,
pyrkimyksenéni on seurata hdnen julkista kuvaansa aina nykypéivain saakka. Tapa, jolla késittelen

tutkimusmateriaaliani, ei silti seuraa mitdén tarkkaa ja tasaisesti etenevid kronologiaa.

Niyttelykritiikeistd saatavissa oleva taiteilijan julkisen kuvan kehitys on my0s kiinnostuksen
kohteenani. Pierre Bourdieu puhuu siitd kuinka taideteoksesta kidytdvd keskustelu on osa sen

muodostumisprosessia, jolla hin tarkoittaa sitd, ettd taideteoksen luominen ei ole ainutkertainen

! Suomen Taideteollisuusyhdistys 100-vuotisndyttely 1975, 22, 14-15. Laatan lisdksi Muonalta ndyttelyssi oli
néyttelyluettelossa spesifioimattomia maljakoita.

% Zilliacus 1961, 33. Esimerkkini kiinalaisia muotoja kdyttidvisti Muonasta suomalaisen taideteollisuuden
yleisesittelyssd voidaan mainita Artta Brummerin Taideteollisuusyhdistyksen 75-vuotisjuhlavuoden

kunniaksi tekemi kirjoitus, jossa hin esittelee suomalaisia muotoilijoita 1950, 17 (kts. 5.22-23).

* Aarnia 1951, 26.
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tapahtuma.’ Muonan aktiiviuran aikaisessa suomalaisessa taideteollisuudessa t8ité tuotiin julkisuu-
teen varsin usein useampina kappaleina. Tyypillinen Iehtikuva oli otettu taideteollisuusndyttelyn
jostakin osasta, jolloin ndkyvilld oli useita samaa piirretti esittelevid titd, vaikka kyseessa olikin
yksittdinen taiteilija. Ndyttelyjen ulkopuolellakin t6itd kuvattiin varsin usein useampina kappaleina
kerrallaan, vaikka niitd tuotiin myds yksittdiskuvina julkisuuteen. (Kuva 1) Useampia toitd
esittelevilld kuvilla oli tietenkin oma vaikutuksensa myos kuvateksteihin, jotka puhuivat toistd
monikossa. Sen sijaan kuvanveiston ja maalaustaiteen néyttelyarvosteluissa oli useimmiten
yksittdisten ja nimettyjen toiden kuvia. Taideteollisista toistd julkisuudessa esiintyvét kuvat
vaikeuttivat osaltaan tdiden nousua maalaustaiteen tai kuvanveiston tapaiseen fetissin asemaan.
Niinpi taideteollisuuden sisélld tehtyjen uniikkienkaan esineiden taiteellinen asema ei ollut varma
vuonna 1970, jolloin Muona lopetti aktiivisen taiteilijan uransa. Arabian tuon vuoden niyttelyd
arvostellessaan Turun Sanomien kriitikko Osmo Laine toi esille ajatuksensa “taideteollisuus” -
sanan jilkimmdisen osan pudottamisesta pois kyseisen niyttelyn kohdalla.* Uniikin taidekésity6n
asettamisella perinteisen korkeataiteen veroiseksi oli kuitenkin jo oma historiansa julkaistuissa
kirjoituksissa. Esimerkiksi Rafael Blomstedt puhui vuonna 1927 taideteollisesta tuotteesta
taideteoksena, kunhan se vain kuvasti “voimakasta ja omalaatuista taiteilijatahtoa, teknillisten ja
esteettisten ilmaisukeinojen varmaa hallitsemista”.® Se, ettid Laineen tidytyi tuoda ajatuksensa
erikseen esille, antaa kuvan siitd, ettd Arabian taideosaston taiteilijoiden tekemid esineitd, ei
Keraamisten tekniikoiden néhtiin vieldkin rajaavan suuressa méérin taiteilijan luomishalun il-
menemismuotoja, vaikka kriitikolla muuten olisikin ollut positiivinen nidkemys taiteilijan tuotannos-
ta.* On tietenkin huomionarvoista, etti Rafael Blomstedt toi oman ajatuksensa esille Ludwig
Wennervirran toimittamassa “Suomen taide” -kirjassa. Muonan toimintakenttd, perinteisen
kisityksen mukainen taideteollisuus ja sithen kuuluvat toimintatavat ja instituutiot, vaikutti hinesté
saatavaan julkisuuskuvaan ja sen suhteeseen hinen taiteilijaidentiteettiinsd. Tdmaén takia késittelen-
kin vertauskohtana perinteisen kisityksen mukaisen korkeataiteen, maalauksen, kuvanveiston ja
arkkitehtuurin, kentilt4 tulleiden taiteilijoiden toimintaa taideteollisuuteen luetuissa materiaaleissa,
heidén toimintansa saamaa huomiota ja heidén suhtautumistaan taideteollisuuteen. Talloin liikun

ajallisesti varsin laajalla alueella, kidyn jopa 1500-luvun Italiassa, koska mielesténi se tekee perus-

! Bourdieu 1993, 110-111.
2 Laine 16.8.1970.
3 Blomstedt 1927, 618. Siteerannut Kalha 1996 (a), 24.

4 Falck 22.5.1970.



tastani tukevamman tissi tutkimuksessa.

Haastaakseni Muonan tuotannosta saatavissa olevan kuvan kisittelen tyossini yhtd arvokkaina
piirteitd, joiden esiintymisjakson ajallinen pituus hénen tuotannossaan saattoi jdadd hyvinkin
lyhyeksi. Niissd kokeiluiksikin jddneissd toissd tulee hidnen taiteilijaidentiteettinséd esiin hieman
erilaisessa muodossa kuin minkd késityksen siitd saisi hdnen yleisemmin tunnetusta tuotannon
osastaan ja niistd harvoista haastatteluista, joita hén uransa aikana antoi. Késittelen silti Muonan
keramiikkatuotannosta myds niité piirteité, joiden katson kuuluvan hénestd saatavaan perinteiseen
julkisuuskuvaan. Sill jos keskittyisin vain niihin toihin, jotka on tihin mennessi jétetty sivuun,

loisin vain toisenlaisen osakatsauksen taiteilijan tuotantoon.

Yksi Muonan tuotannon vihemmin tunnetuista piirteistd on hénen lasituotantonsa, joka perintei-
sesti jad suomalaista lasitaidetta késittelevisti retrospektiivisistd yleiskatsauksista pois.' Hénti ei
siis lueta siihen ldhes kaanonmaiseen hyvan muotoilun jérjestelméén, joka tdssdkin materiaalissa on
vallalla. Suurin osa suomalaisista mainetta saaneista lasimuotoilijoista toimi tai toimii edelleen lasin
parissa yhtdjaksoisesti pitempid aikoja, ndin ei voida kuitenkaan sanoa kaikista suomalaisen
lasimuotoilun historian kirjoitukseen jdlkensd jittineistd. Lyhyen vierailun johonkin materiaaliin
tehneen ja silti huomiota saaneen taiteilijan ei kuitenkaan aina tarvitse tulla perinteisen korkeatai-
teen kentiltd. Esimerkiksi korutaiteilijana tunnetun Bjorn Weckstromin varsin lyhytaikaiseksi jadnyt
kirjallisuudessa.” Muonasta hin tosin eroaa siind mielessd, ettd hénen lasiaan 16ytyy vieldkin
kauppojen hyllyiltd. En aio miettié sitd miksi Muonan lasia ei yleensé lueta kuuluvaksi suomalaisen
lasimuotoilun historiaan. Pyrkimyksendni on sen sijaan kdsitelld hdnen lasiaan mahdollisimman
objektiivisesti. Taydellinen objektiivius on mahdotonta jo senkin takia, ettd tuon hinen perinteisesti

syrjddn jddneen lasinsa tdhin tutkimukseen.

suhtautumistapaa, vaikka kumpikaan ei suoraan sovellettuna sovi tyohoni. Tyypillisesta taidesosio-
logiasta poikkeavasti pidosassa tydssini on yksittdinen taiteilija, mutta esimerkiksi Vera L. Zolberg

huomioi sen, ettd yksittdisen taiteilijan huomioimatta jittdva taidesosiologinen tutkimus ei valttd-

" Kits. esim. Matiskainen 1994. Muonan muistondyttelyssd vuonna 1988 tuotiin kuitenkin esille hinen
Nuutajdrvelle tekemaiénsd lasituotantoa. Kumela 1988, 31.

2 Koivisto 1993, 41.
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miittd saa kaikkea esille materiaalistaan.' Hén ei tosin luultavasti tilloin ajattele pelkiistiéin yhteen
taiteilijaan keskittyvad tutkimusta. Téysin yksin toimivat taiteilijat ovat kuitenkin todella harvinai-
sia ja heidédn tyonsd saattavat saada taideteoksen statuksen vasta myohemmaltd taidemaailmalta,
jonka jdsenet kiinnostuvat heidén toistddn.” Niin taiteilijalla tdytyy olla jonkinlaiset yhteydet
Jjohonkin taidemaailmaan, jos hén haluaa huomiota uransa aikana. T&ll6in taiteilijan suhde toiminta-
kenttdédnsd tuo tutkimukseen omaan kiinnostavan puolensa. Myos tdimé suhde kykenee muuttu-
maan ajan kuluessa. Toril Moi tuo Pierre Bourdieun teorian feministisessd tulkinnassaan esille sen
kuinka sukupuolenkin merkitys on erilainen eri konteksteissa. Arvostusta saaneen naistaiteilijan
suhde taidemaailmaansa on erilainen kuin vasta taiteilijan uransa alussa olevalla naisella.” Toini
Muona toimi taiteilijana kentilld, jossa sukupuoli ei leimannut taideteollisuuden tekijoiden puolella
toimijaa kovinkaan suuressa mdérin. Tdysin samanarvoisina nais- ja miesmuotoilijoita nykyajan
nikokulmasta katsoen ei kohdeltu. Muonan aktiiviuran aikaisen taideteollisuuden taidemaailma ei
kuitenkaan kohdellut jokaista naismuotoilijaa eikd jokaista miesmuotoilijaa samalla tavoin.
Suomalaisen naismuotoilijan asema muuttui my0s ajan kuluessa. Kalha tuo esille sen kuinka
nyt.* Feministisessd suhtautumistavassa tiytyy tajuta kontekstin merkitys, jotta siitd olisi todella

hyotyéd tutkimuksen tekemisessa.

1.3 Tutkimuksen tilanteesta ja lihteista

Vield 60-luvun alussa voitiin lehtikirjoituksissa késitelld taideteollisuutta alueena, jonka tieteellinen
tutkimus oli onnistunut suurimmaksi osaksi kiertdmién.” Toini Muonankin aktiiviuran aikaisen
taideteollisuuden tutkimus vaati kunnolla alkaakseen oman ajallisen vilimatkansa tutkittaviin
tapahtumiin. Ensimméiinen Arabian taideosaston taiteilijoista tehty pro gradu -tutkielmakin tehtiin
vasta vuonna 1988, Marjut Kumelan tekemd ty kisitteli Kurt Ekholmin Arabian aikaa 1931-1948.
Toini Muona ei ole suinkaan tuntemattomimpia taideosaston taiteilijoista, mutta Pirjo Kohtasen
vuonna 1985 tekemid proseminaaria suurempaa opinndytetyotd hinesti ei vield ole tehty. Opin-

ndytetdiden ulkopuolella Toini Muonasta on eniten kirjoittanut Harri Kalha, jonka kirjoituksilla on

! Zolberg 1990, 109, 196.
2 Becker 1984, 268.

? Moi 1991, 1034, 1038.
% Kalha 1997, 241.

3 Pajamies 1963, 39.
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omassa ty0ssinikin varsin tirked osa. Télld hetkelld ainoa Muonaan keskittynyt julkaisu on hdnen
muistondyttelynsd yhteydessd julkaistu kirjanen vuodelta 1988, jonka tekstin kirjoitti Marjut
Kumela. Tilanne voi kuitenkin muuttua huomattavasti lyhyenkin ajan sisdlla, silld tutkijat ovat tilla

hetkell4 varsin kiinnostuneita suomalaisesta taideteollisuudesta.

Térkeinpdnd itse kayttdmisténi teksteistd voin mainita Harri Kalhan erilaiset kirjoitukset, esimerkik-
si hdnen viitoskirjansa “Muotopuolen merenneidon pauloissa” vuodelta 1997 ja vuodelta 1996
“Ruukuntekijdstd multimediataiteilijaan”, jonka hén teki yhdessd Helena Leppédsen kanssa. Myos
Marjut Kumelan ja Heikki Hyvosen kirjoituksia olen lukenut tutkimuksen teon aikana, vaikka niitd
kaikkia en tulekaan mainitsemaan ldhdeluettelossani. Olen kdynyt 1dpi myds monia lehtikirjoituksia,
silld ne luovat kuvaa ajastaan, vaikka Muona ei koskaan tarttunutkaan kynidén tuodakseen julkisesti
esiin mielipiteitddn. Suomalaista taideteollisuutta késitelleistd opinnidytetdistd mainitsen erityisesti
Tuija Tervon Michael Schilkinid késitelleen pro gradu -tutkielman vuodelta 1996. Silld sen kautta
tutustuin ensimmadisen kerran Howard Beckerin “Art Worlds” -julkaisuun, jonka mainitsen yhteni
tdimén tutkimuksen kannalta tiarkeinmistid suomalaisen taideteollisuuden ulkopuolisista teksteisti.
Lis#ksi tidrkedtd perustaa tutkimukselleni olen saanut Pierre Bourdieun kirjoista “Distinction” ja

“The Field of Cultural Production”.

Haastattelujen kautta tietoa sain Muonan apulaisena 60-luvun lopulla toimineelta Paul Envaldsilta,
Muonan sisarentyttéreltd Kirsti Kalliolta, taiteilija Helena Tynelliltd sekd Pellervo Oksalalta ja Erik
Berghiltd, jotka liittyvét ndyttelyjen kautta Muonaan. Suullista tietoa sain myds Museovirastossa

tyoskenteleviltd Sirkka Kopistolta ja Suomen Lasimuseossa tydskenteleviltd Kaisa Koivistolta.

Muonan keramiikkatuotannosta sain eniten tietoa Arabian museon ja Taideteollisuusmuseon
esinekokoelmista, paljon hyotyd sain myos kummankin arkistokokoelmista. Muonan lasituotannos-
ta sain tietoa Suomen Elinkeinoeldmén Keskusarkistosta, Suomen Lasimuseosta ja Nuutajdrven
tehtaan museosta. Lisdksi kivin tutustumassa nykyiseen Taidekorkeakoulujen arkistoon, jonne
Taideteollisuusmuseo lahjoitti suurimman osan arkistokokoelmistaan tyoni tekovaiheessa. Hyotyd

sain myos Alvar Aalto -museon arkistosta.



2. Tarkemmin tutkimuksen teoriapohjasta

Howard S. Beckerin ansiokkaan “Art Worlds” -kirjan ensimméinen painos on perdisin vuodelta
nidkee hyvin samantyylisid organisaatioita. Valitettavasti kuitenkin alue, josta Becker kdyttda
nimitystd “Arts and Crafts” on erotettu muista taiteenlajeista. T4sséd onkin syy miksi hédnti ei voi
suoraan kiyttdad tillaisessa tutkimuksessa. Hinen nikemyksensd perustuvat yksinkertaisesti
sellaiseen jakoon materiaalien vililld, joka ei vélttdmattd suoraan sovellu Suomen oloihin eikd
oikeastaan aina yhdysvaltalaistakaan taideteollisuutta kisittelevédn tutkimukseen. Ehké paras tapa
hdnen nikemyksienséd kdyttamisessd onkin jdttdd huomiotta hdnen taideteollisuuden luokittelunsa
ja ottaa kdyttoon hédnen yleisen taidemaailmansa analysointimallin. Becker itsekin sanoo johdannos-
saan, ettd traditioiden tekijoitd er kannata pitdd vastuussa siitd mitd myohemmin tulleet tekevét

niiden nimissi.’

Mielestini Becker kayttdd kisitteitd jittdmilld niiden alueet varsin epéselviksi. Jo kirjan alussa hin
sanoo tosin yhdistdvdnsd saman otsikon alle taidelajeja, joilla on esteettisesti tdysin erilaiset
maineet. Hénen teorian kehittelynsd suuntaa kuvaa hyvin se, ettd hin kisittelee keraamikkoa ja
putkimiestd saman otsikon alla. Beckerin mukaan heididn eronaan on vain se, ettd késityoldis-
sitten kehitelld omia esteettisid kunnianhimojaan, Becker kéyttd4 hdnestd nimitystd “artist-crafts-
man”, joka kuitenkin vield selvésti erottuu “perinteisten” taidelajien edustajasta. Suomalaisen 1900-
luvun muotoilun nakokulmasta katsoen Beckerin “taiteilija-késityoldisten” toiminta-alueet eivét ole
aivan yhtenevid, silli hén listaa timén nimityksen alle seki lasipuhaltajat ettéi keraamikot.” Muonan
aktiiviuran aikaisen Suomen taideteollisuudessa lasipuhaltajien toiminta-alueeksi jédi suurelta osin
taiteilijan piirrustuksen toteutus, vain harvat heistd suunnittelivat omia lasiesineitdén. Keraamikko-
jen skaala sen sijaan ylsi dreijauksen nopeudellaan ylpeilevisté teknisistd dretjaajista aina Muonan

tapaisiin taiteilijoihin. Becker tosin myontii ksitteiden monikasvoisuuden.

Beckerin “taiteilija-késityoldiselld” on suurempia kunnianhimoja kuin tavallisella késityolaisella.

Hin kantaa kuitenkin rajoitetta mukanaan. Hénelld voi olla samanlainen idea kauneudesta kuin

! Becker 1984, XI.
2 Becker 1984, X, 276.

3 Becker 1984, 273.
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korkeataiteen edustajalla, mutta hin tajuaa sen alueen, jolla hén titd ideaalia pyrkii toteuttamaan,
olevan rajoitetumpi kuin korkeataiteen edustajalla.! Beckerin mukaan on tapahtunut valloitus, kun
ajankohtaisessa taidemaailmassa toimiva taiteilija alkaa toteuttaa ideoitaan ns. kisityoldisméaisissd
materiaaleissa. Tdlloin valinta vaikuttaa tietoiselta, kun sen sijaan “taiteilija-késity6ldinen” ikdédkuin
eksyi luovemmalle puolelle. Taiteilija saattaa 10ytdd esimerkiksi keramiikan etsiessdédn uutta
materiaalia, jossa voisi etsid vastausta hinti silld hetkelld vaivaavaan ilmaisulliseen ongelmaan.
Lisédksi Beckerin mukaan taiteilijan késitys kauneudesta on luultavasti erilainen ja edistyneempi
“dlyllisid” ongelmia materiaalinsa suhteen. Myos yleisén odotukset ovat erilaisia taiteilijan ja
“taiteilija-késityoldisen” kohdalla, silld Beckerin mukaan taiteilijalta odotetaan uniikkeja toitd kun
“taiteilija-késityOldiseltd” hyviksytdin useamman samanlaisen esineen olemassaolo. Jos Beckerin
teoriat taideteollisuuden materiaaleista hyvaksytién, niin silloin jopa epdonnistumisten hyviksymi-
nen ja niiden kautta saatujen efektien edelleen kehittely pystytdén liittdiméédn ainoastaan Taiteilijor-
hin, jotka tdlld pilkkaisivat vanhojen kisityoldisten kovasti arvostamaa teknistd taitoa.” Tillgin
hineltd jdd huomioimatta se, ettd esimerkiksi sattumanvaraisten efektien hyviksyminen kuuluu
ldhes keramiikan luonteeseen. Tdmén purkauksen jélkeen on myonnettdvd, ettd Beckerinkédin
mukaan tilanne kentill4 ei ole ndin yksioikoinen.® Eikd timén pidd antaa hiiriti sitd, ettd Beckerin
tapa kisitelld varsinaista taidemaailman teoriaansa voi tuoda esiin paljon uutta myos suomalaisesta

taideteollisuuden kentésté.

Sanoin jo aikaisemmin saaneeni tietdd Beckeristd Tuija Tervon pro gradu -tutkielman kautta.
Tervon tutkielmasta 16ytdméni uudenlainen suhtautumistapa tutkimusmateriaaliin oli mielestéini
kulkemisen arvoinen tie. Olen kuitenkin sitd mieltd, ettd Tervon tapa kédyttdd Beckerin teoriaa et ole
aivan oikea téllaiseen tutkimukseen. Tervo nimittdin rinnastaa Beckerin késityksen “taidekésityon
alueelle astuvien taiteilijoiden toimintatavoista” Arabian taideosaston taiteilijoihin. Beckerin kisitys
tuntuu sen sijaan liittyvén esimerkiksi Yhdysvalloissa 60-luvun loppupuoliskolta lidhtien esiintynee-
seen perinteellisen kisityksen mukaisten taiteilijoiden marssiin perinteisiin kisityon materiaaleihin.*

Talloin esimerkiksi keramiikkaesineen vedenpitidvyyttd (vain korkeapolttoinen massa pitdd vettd)

"Becker 1984, 277.
2 Becker 1984, 278-283.
? Becker 1984, 288.

* Tervo 1996 (gr), 24. Beckerin kdyttama kuvitus on tissd kohdin periisin tdysin 60-luvun loppupuoliskolta ja
sen jadlkeiseltd ajalta, vaikka hin ei aivan suoraan asiaa sanokaan. Becker 1984, 280, 282, 284-285.
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saatettiin pitdd negatiivisena piirteend, koska se antoi esineelle kiyttotarkoituksen.' Arabian
taideosaston yksittédisten taiteilijoiden toimintatavathan eivit suuntautuneet ndin hyokké&dvisti
ilma -kisitettd lilan suppeana, vain taideosaston puitteissa.” Epdilen suuresti olisiko taideosasto
saavuttanut toteutuneen asemansa, jos Suomessa ei olisi ollut sitd vuosittain toistuvien niyttelyjen
organisaatiota, jossa esiintyi koko taideteollisuuden kenttd tai ilman osallistumisia kansainvilisiin
suurndyttelyihin, vaikka Arabia jédrjesti myos tdysin taideosaston omaan tuotantoon keskittyvid

ndyttelyitd.

Yleisen taidemaailman teoriassaan Becker tuo esille sen, ettd taidemaailman ulkopuolisten ihmisten
arvostelulla et ole paljonkaan merkitystd, jos taidemaailman sisdpuolella toimivat pitdvit toimin-
taansa taiteena. Taiteilija on riippuvainen taidemaailmansa halukkuudesta yhteisty6hon, joka tulee
paremmin esille silloin, jos taidemaailman toimijat eivit enéé piddkéén taiteilijan toimintaa taiteena.’
Taidemaailman toiminnan tdytyy koostua vanhoista ja hyvéksi havaituista tavoista, jotta se voi
jatkua ilman ongelmia, jos néin ei tapahdu on ehkd 16ytynyt aukko uudelle taidemaailmalle. Uutta
taidemaailmaa ei vilttdmittd pystytd erottamaan muuttuneesta taidemaailmasta, mutta Beckerin
mukaan télld seikalla ei ole merkitystd. Uuden taidemaailman alussa voidaan joutua kuluttamaan
suurempia voimavaroja, koska ei ole olemassa vanhoja ja hyviksi havaittuja toimintatapoja. Usein
ndmi toimintatavat jadvit kehittyméttd ja ongelmia aiheuttaneesta piirteestd muodostuu vain
kuriositeetin omainen pilkahdus.! T4ss4 kohden esimerkkind voidaan mainita Sakari Vapaavuoren
abstraktit ja muodoltaan suljetut keramiikkaveistokset, niiden muotokielen pohjalta ei 16ytynyt edes
ndenndistd astiamuotoa. 50-luvun alkupuolella erityisesti Vapaavuoren kokeilu kesti vain muuta-
man vuoden julkisuuden varsin ankaran tuomion takia. Beckerin kuvaamat vaihtoehtoiset tdiden
levitystiet puuttuivat viel# tuolloin Suomesta.” Tillsin varsinkin sellaisen taiteilijan kokeilut, jolla

el vield ollut suurta nimed, saattoivat jadda vain kokeiluiksi.

Becker tuo esille myds sen kuinka niin taiteilijan kuin materiaalin maine voi muuttua siind loppu-

! Becker 1984, 279.

2 Tervo 1996 (gn), 11.

3 Becker 1984, 204, 28, 36.
* Becker 1984, 304, 26, 36.

3 Becker 1984, 28.
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yhtd mieltd Tervon tavan kanssa kéyttdd Beckerin teoriaa hyviksi, ettd taideosasto muutti keramii-
kan imagoa Suomessa, mutta ns. korkeataiteeseen sitd ei Muonan aktiiviuran aikana liitetty muiden
kuin ehké Schilkinin kohdalla. Perinteisen késityksen mukaiset kuvanveistdjit saattoivat suhtautua
Schilkiniinkin ei-vapaana taiteilijana.> Muonan tuotanto pysyi ajan keskusteluissa vield enemmin
erilldén perinteisen késityksen mukaisesta kuvanveistosta, vaikka esimerkiksi Kaj Franck saattoi
sithen, ettd Beckerin mukaan myds tiettyyn materiaaliin liittyvien toimintojen asema voi muuttua
samaan aikaan kun materiaalin asema ja maine muuttuu. Arabian taideosastolla timd nékyi
vakinaisten apulaisten mukaan tulona keraamikkojen tyoskentelyyn, jolloin esimerkiksi Toini
Muonan tuotannolta e vaadittu endd omakatistd dreijaamista. Tosin muutos tapahtui Idhinné vain
ammattilaisten piirien keskuudessa, koska julkisuuteen apulaisia ei erikoisemmin tuotu. Ainoa
poikkeus Muonan apulaisista oli Paul Envalds, joka esiintyi Muonan kanssa tdmén vuoden 1970

jadhyviisndyttelyn yhteydessa.*

Tassd tyOssidni kidytdn Beckerin taidemaailma-kisitettd melko yhtenevésti Pierre Bourdieun
kulttuurisen kentén késitteen kanssa, vaikka teoriamuodostelmina ne eroavatkin toisistaan. Vera
L. Zolberg kuvaa Beckerin késittelytapaa amerikkalaiseksi, pragmaattiseksi empirismiksi. Bourdieu
kasittelee kentén kisitettdan Zolbergin mukaan ranskalaisen filosofian tietoteoreettisten kysymysten
pohjalta. Taidemaailmoissa toimijoiden tai eri taidemaailmoiden vélilld syntyvét konfliktit jdtetadn
Beckerin toisistaan varsin selvésti erottuvien taidemaailmojen suhteissa pienelle huomiolle,
Bourdieun holistisessa teoriassa niilld on keskeinen osa. Keskittyessdin taide-esineen tuotantoon
Becker jattdd kisittelemittd myos yleisdjen symboliset kéyttdtavat kulttuurisille koodeille,
Zolbergin mukaan hin ei mydskédédn paljon huomioi niitd voimia, jotka vievdt taiteellista luomista
eteenpdin ja vaikuttavat eri tyylien valintaan. Bourdieu sen sijaan tuo teoriassaan esille niitd
historiallisia prosesseja, joiden kautta muodostuu esimerkiksi symbolisten tai materiaalisten

pddomien hierarkkinen jdrjestys. Hén tuo esille myos niité erilaisia tapoja, joilla ihmiset kdyttavét

' Becker 1984, 359.

? Tervo 1996, 48.

? Franck 1951, 20.

4 Becker 1984, 17, 359. Tosin Envaldskin esiintyi enemmaén oppilaana kuin apulaisena. Erikoisaseman hinelle

antoi vield se, etti hin otti Muonan jilkeen kdytto6nsé timén ateljeen Arabian rakennuksen yhdeksdnnesti
kerroksesta. Envalds 2.6.1997.
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esteettisid makujaan, mitd he odottavat saavansa taidekokemuksesta.' Bourdieun kentin teoria ei
keskity taiteellisessa toiminnassa muodostuviin kenttiin, mutta seuraavassa tulen kasitteleméin sité

suomalaisen 1900-luvun taideteollisuuden nikdkulmasta.

Myo6s Bourdieun kulttuurisen kentén teoriasta kuvastuu asenne, joka erottaa ‘“korkeataiteen”
“alemmasta taiteesta”. Tdma tapahtuu Bridget Fowlerin mukaan jopa suuremmassa ja arvottavam-
massa médrin kuin Beckerilli.?> Bourdieun asennetta taideteollisuutta kohtaan kuvaa hyvin se
kuinka hén eri tittelien inflaation yhteydessd mainitsee esimerkkind keraamikot, jotka nimittavét
itseddn taidekdsityoldisiksi ja teknikot, jotka nimittdvét itseddn insinooreiksi. Kuitenkin hidn
mydntdd my0s taide-esineiden ja teknisten esineiden rajan ainaisen epdvarmuuden ja sen muodostu-
misen sosiaalisten normien ja konventioiden kautta.” T4std huolimatta ne toiminnot, joiden avulla
Bourdieu péfasiassa késittelee kulttuurisen kentén teoriaansa, kiytinndssi tuovat sithen vastakkai-
suuksien joukon (Bourdieu ei paljon huomioi niiden viliin jddvid toimintoja, késitellen toimintoja
erddnlaisella janalla, joka suuntautuu kohti jompaa kumpaa d4ripditd), joiden etsimisen ottaminen
pédtehtiviksi suomalaista taideteollisuutta kisittelevidssi tutkimuksessa on ehké hieman epiloogis-

ta. Késitys taiteilijasta, jonka yleis® on kaukana tulevaisuudessa, joka taistelee tdssd ja nyt saavut-

vaatimuksille antautumisesta.” Suomalaisen taideteollisuuden kentéltd voidaan 16ytdd vastakkaisia-
kin piirteitd, jolloin saavutettu menestys on liittdnyt taiteilijan hyvin muotoilun kaanoniin ja
menestymittomyys on vienyt taiteilijan ldhes unohduksiin, vaikka menestyksen vaikutuksia ei

voidakaan pitdd aivan yksiselitteisend.

Edelliseen ldheisesti liittyva vastakohtapari muodostuu, kun kulttuurisella kentélld kdyvit “eloonjda-

b T

mistaistelua” “rakenteellisesti” nuoret ja “rakenteellisesti” vanhat toimijat, heiddn biologisella

! Zolberg 1990, 124-126, 155, 157.

2 Fowler 1997, 100. Hénen mukaan Bourdieu ei edes kisittele populaarin taiteen aluetta. Oman tutkimukseni
yhteydessé on kuitenkin huomioitava se, ettd késitettd “populaari taide” ei voida samaistaa Muonan
aktitviuran aikaiseen suomalaiseen taideteollisuuteen.

* Bourdieu 1984, 481, 30.

* Bourdieu 1993, 201.

> Bourdieu puhuu myds siitd kuinka taiteilijoiden sanallinen esiintyminen voi erota varsin selvisti heidin to-
dellisista tavoitteistaan. Bourdieu 1993, 40, 119, 79.
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1dllddn ei tdssd tilanteessa ole merkitysti. Téssa taistelussa jéljen jattiminen kulttuuriselle kentille
on varsin tdrkedd, jolloin tarvitaan tunnusmerkkeji, joilla erottua edeltdjistdén ja kilpailijoistaan,
erilaisten koulukuntien ja taiteilijaryhmittymien nimien merkitys on huomattava erottumisen
mahdollistavana piirteend.! Suomalaisen taideteollisuuden kentin yhtendisyytti korostaa se, etti
siltd on vaikeaa erottaa tillaista taistelua. Ainoastaan ehki 60-luvulla syntynyt anonymiteetti-
keskustelu voitaisiin yhdistdd tahdn kohtaan. Tuolloinkin uniikkiesineiden tekijit, esimerkiksi Toini
Muona, saivat suureksi osaksi olla rauhassa, vaikka yleisessi keskustelussa heiti ei erotettukaan
“elitististen” kédyttoesineiden tekijoistd. Jos taistelun kenttd laajennetaan koko suomalaisen
taidemaailman kentille, tdllainen taistelu voidaan myo6s 16ytdd. Taistelu kiytiin nimenomaan
perinteisten kuvataiteen lajien, kuvanveiston ja maalauksen, ollessa toisella puolella taideteollisuut-
ta vastaan. Perinteisten kuvataiteiden edustajien hyokkdyksen kohteena oli erityisesti orgaaninen
muotoilu, jota he pyrkivit lihinnd pilkkaamaan.”* T4llin perinteisten kuvataiteiden edustajat
voidaan yhdistdd “rakenteellisesti” vanhoihin toimijoihin, joiden alueelle saapuu héiritsijoitd.
Bourdieu puhuu myds héiritsijdiden huomioonottamisen negatiivisista vaikutuksista “rakenteellises-
ti” vanhoille toimijoille, koska se merkitsee héiritsijoiden jittdneen jilkensd kentille, joka voisi
merkitd heiddn nousua dominoivaan asemaan.’ Orgaanisen muotoilun eri ilmenemismuodot jdivét
kuitenkin véliaikaisiksi suomalaisessa taideteollisuudessa, eiké polemiikilla ollut muutenkaan suuria
vaikutuksia. Muuten taideteollisuuden kentélld kdydyt taistelut supistuivat useimmiten yksittdisten
taiteilijoiden vélisiksi, joiden esiintymismuotona saattoivat olla esimerkiksi plagiointisyytokset.
Helena Tynellin kertoman mukaan hédnen taideosastolla tydskentelynsid aikana taiteilijat eivét
keskustelleet keskendin taiteensa periaatteista, joka voi ainakin osaltaan olla osastolla esitettyjen
plagiointisyytdsten taustalla.* Myos eri tyylien ja koulukuntien etsiminen ja nimittdminen ei ole tilld
kentdlld aivan yksinkertaista. Tyypillisesti on tosin erotettu traditionalistien ja modernistien kiistely
30-luvulla. Ehkd juuri monet yhteisndyttelyt olivat vaikuttamassa siihen, ettd alan kirjoituksissa

kentédn koostumusta késiteltiin varsin yhtendisend.

Bourdieun mukaan taiteilijan intentiokin on sosiaalisten normien ja konventioiden tulos. Bourdieu

puhuu kuitenkin myos tyon tarkastelijan intentioista, joiden perustana ovat konventionaaliset

' Bourdieu 1993, 59-60.

2 «“Arftan - and his orchestra” 1953, 23.

? Bourdieu 1993, 42,

4 Tynell 1.7.1997. Helena Tynell tyoskenteli Arabian taideosastolla kolme vuotta ennen Riithiméen lasille

taideteollisen toiminnan kenttd, jolla toimineiden taiteilijoiden viliset suhteet saattoivat olla varsin viileitd.
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normit, joiden kautta syntyy tarkastelijan suhde taide-esineeseen tietyssi historiallisessa ja sosiaali-
sessa tilanteessa. Tédmin intention muodostumiseen Bourdieu yhdistdd my®os taiteellisen tiedon
madrdn. Taiteellisen tiedon médrd, joka yleisolld arvioidaan olevan, vaikuttaa my®os taiteilijan
asemaan, jolloin esimerkiksi yldluokan keskuudessa saavutettu menestys on eriarvoinen kuin
laajemman kansan osan keskuudessa saavutettu.' Tutkittaessa Muonan taiteilijaintentiota pelkis-
tddn hiinen tuotantonsa perusteella, intentiossa voidaan huomata selvd muutos hinen uransa aikana.
Alku-uran aikana Muonan tuotanto kohtasi kuitenkin enemmaén ulkopuolisia vaatimuksia kuin
myohemmin, kun hédnen asemansa oli jo vakiintunut. Tarinat sisarensa muotokuvaa saveen
muovaavasta ja yleensdkin kuvanveistdjédn urasta unelmoineesta taiteilijasta kertovat persoonalli-
suudesta, jonka intentioiden esiintymismuoto olisi mahdollisuuksien niin salliessa voinut olla varsin
erilainen jo alku-uran aikana. Toril Moi 16ytdd Bourdieun teoriasta myds késityksen kentédn
toimimisesta erdiinlaisena sensorina sanomattomien siéintdjen kautta.> Voidaanko tdmi yhdistii
Muonan tuotannon muodostumiseen? Miten taideteollisuuden kenttd vaikutti, jos vaikutti, sithen,

ettd Muonan tuotannon suuren osan perustana pysyi astiamuoto?

Toini Muonan yleison suuremmasta laajuudesta verrattuna esimerkiksi joihinkin perinteisen
kasityksen mukaisiin kuvataiteilijoihin kertoo hidnen kysyntda tyydyttdmééin synnyttdnyt tuotanton-
sa. Tidstd yleisostd suuri osa ei vilttdmattd kuulunut taidendyttelyissi kavijoihin, koska Muonan
vuonna 1970 Jyviskyldn Alvar Aalto -museoon tuotu jddhyvéisndyttelykin kiinnosti vain 64 kavijdi
koko sen avoinna olon aikana.’ Néyttelyn sijaintipaikka Helsingin useiden taideteollisuusnéyttelyjen
ulkopuolella ei suinkaan selitd kokonaan kédvijamairin pienuutta. Vanhan Aalto-museon toiminnas-
sa mukana ollut Pellervo Oksala arveli tosin yksinkertaisesti, ettd Toini Muona ei ollut tuolloin
Jyviskyldssd tunnettu taiteilija, eikd kaupungin taide-eldmaé ollut hinen mukaansa sifloin kovinkaan
viredd.* Toisaalta Helsingissi pidetyissé vuosittaisissa taideteollisuusnidyttelyissd huomattiin jo 50-
ja 60-lukujen vaihteessa huomattavaa yleison méirdn vihenemistd, jopa kolmasosaan huipusta.
Vuosindyttelyjen kerrotaan jo 20-luvulla saavuttaneen huomattavaa yleisomenestystd, vaikka

Kalhan mukaan suomalaisen taideteollisuuden ostajakunta oli pitkéin aikaa pieni eliittipiiri.” T4mé

! Bourdieu 1984, 30. Bourdieu 1993, 46.

2 Moi 1991, 1022.

3 “Alvar Aalto -museon vuosikertomus 19707, 2.
* Oksala 28.8.1997.

5 “Yleinen taideteollisuusnéyttely - tarpeettomaksi kdynyt traditio” 1963, 19. “Suomen
Taideteollisuusyhdistyksen vuosindyttely ja arpajaiset” 14.10.1926. Kalha 1997, 273.
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kertoo mielesténi siitd, ettd jonkin taidelajin yleison rajaaminen ostavaan yleisoon antaa liian kapean
kuvan. 60-luvulla vuosinidyttelyjen instituutio kdytédnnollisesti katsoen katosi. On my&s huomioitava
Muonan Jyviskyldn ndyttelyn kdvijaméérdn suhde muihin Alvar Aalto -museossa sind vuonna
pidettyihin ndyttelyihin. Muonan néyttelyn kévijimédrd oli ylivoimaisesti pienin, toiseksi pienim-

missi ndyttelyssd kivi jo 121 vierasta.'

3. Toini Muonan tuotannon julkinen kuva

3.1 Luonnonliheisyys ja primitiivisyys

Varsin huomattava piirre kansainvélisessd keramiikan ja yleensikin taideteollisuuden kritiikissd on
tietynlainen aluepainotteisuus ja kansallisuuden painottuminen. T4llgin tietyn maalaisesta muotoili-
Jasta saattoi kansainviliselld kentdlld muodostua hinen kansalaisuutensa takia julkisuuskuva, joka
pysyl varsin tiukasti hinen mukanaan. Osa suomalaisen muotoilijan kansainvilisestd julkisuusku-
vasta koostui pilaantumattomasta luonnonliheisyydestd ja primitiivisyydestd®, piirteet, jotka
yhdistettiin varsin tyypillisend myos Toini Muonan tuotantoon. Marjut Kumela tuo kuitenkin esille
sen kuinka suomalaiset kirjoittajat eivdt suinkaan aina ndhneet Muonan tuotannossa primitiivistd

luonnonléheisyytti kansainvilisten kirjoittajien tavoin.?

Suomalaisessa taideteollisuutta kisittelevissi lehtikirjoittelussa luonnonlidheisyyden yhdistiminen
Muonan tuotantoon tulee oikeastaan kunnolla esille vasta sodan jélkeen 40-luvun toisella puolis-
kolla, jolloin voidaan jo miettid kansainvélisen kritiikin vaikutusta. Kansainvélinen huomiohan on
vaikuttanut suomalaisten suhtautumiseen taideteollisuuteensa. Gustaf Strengell kirjoitti vuoden
1935 Kotiliedessd: “Taidekdsitydmme samoin kuin tehdasmainen taideteollisuutemme on viime
puolena vuosikymmenend mennyt niin nopeaa ja keskeytymitontd vauhtia eteenpéin... Tdsmaélleen
viisi vuotta sitten maamme télld alalla saavutti ensimmaéiset suuret voittonsa ulkomailla, Barcelonan
niyttelyssid vuonna 1929.”* Annikki Toikka-Karvonen kuulostaa 20 vuotta mydhemmin ylléttivin
samanlaiselta: “...viimeksi kuluneet 5-10 vuotta ovat olleet maamme taideteollisuuden historiassa

ehdottomasti loisteliaimmat vuodet, joiden aikana on myds ulkomaisilla kilpakentilld saavutettu

! «Alvar Aalto -museon vuosikertomus 1970", 2.
2 Kts. esim. Smeds 1992, 41.
} Kumela 1988, 9.

4 Strengell 1935, 8.
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voitto toisensa jilkeen”.! Muonan kohdalla maan rajojen ulkopuolelta saadun huomion vaikutuksia
voidaan huomata 40-luvun puolivédlin taideteollisuuden vuosindyttelyjen arvosteluissa. Vuonna
1944 Arne Appelgren kuvaili vuosindyttelyssd olleita Muonan t6itd kauniiksi maljamuodoiksi,
“joiden harmaa pinta on kiinalaiseen tapaan sidrolasitettu”. Vuonna 1946 Ruotsissa pidetyn
yhteispohjoismaisen taideteollisuusniyttelyn jilkeen Kotiliedessé kehuttiin Muonan keramiikkava-
tien ja maljakkojen saavuttaneen myds Ruotsissa tunnustusta. “Sielld erikoisesti ihailtiin siti taitoa,
milld laheinen luonnonvaikutelma on osattu viedd keramiikkaan, samalla kuin sen erikoisluonne on
tdysin séilytetty, esim. puunrunkoja muistuttavissa maljakoissa. Muodot ovat hivelevin viimeistel-

tyjd ja lasitus hyvai.”

Suomalaisessa ndyttelykritiikissd Muonaa ei késitelty puhtaana primitivistind oikeastaan kertaa-
kaan. Puhtaalla primitivismilld tarkoitan tietoista alkukantaisen muodon hakua. Téhin suuntaan vei
Tyra Lundgren Muonan tuotantoa vuonna 1946 ilmestyneessi kirjassaan. Hdnen mukaansa Muona
tictoisesti hakee primitiivisyyttd esineistdén jatkaen dreijauksessa muodostuneesta klassisesta
muodosta eteenpidin. Toisaalta Lundgrenilla tulee esiin Harri Kalhankin késittelema erityisesti ajan
ruotsalaisilla ja tanskalaisilla kriitikoilla nidkyvéa halu tehda suomalaisesta muotoilusta jotain muuta
kuin “tietoista koulittua muotokulttuuria”, silld Lundgren puhuu Muonan vaistosta, joka haluaa

tehdi esineistd luonnossa kasvaneen nakoisia.?

Suomessa ehki eniten tietoista primitivismid Muonan tuotannossa nédki Turun Sanomien kriitikko
Eva Anttilan ja Muonan vuonna 1957 Turun taidemuseossa pitdmén yhteisndyttelyn pohjalta
tekemissddn kritiikissd. Nimikirjaimia O.L. kdyttanyt kriitikko jakoi néyttelyssd esitellyt Muonan
esineet eri ryhmiin. Yhden ryhmén muodosti kansanomainen astiakeramiikka, “jonka yhteydessi
Taiteilijan kansankeramiikasta saadut heritteet ovat saaneet kauniin kaikupohjan.”* Primitiivisyys,
mutta tdlld kertaa hieman tiedostamattomampana, tuodaan Muonan tuotannosta esille Benedict
Zilliacuksen vuonna 1955 toimittamassa kirjasessa “‘Finnish Designers”, joka englanninkielisend on
ilmeisesti suunnattu maan rajojen ulkopuolelle. Kirjasessa Muona sijoitetaan hyvin lihelle aitoa

suomalaista luontoa, hinen lasitteidensékin muodostajana toimii hiinen intuitionsa. Vertauskohtana

! Toikka-Karvonen 18.11.1955.
2 Appelgren 1944, 7. “Taiteellisuus ja kdytdnnollisyys kohtaavat kodissa” 1946, 624.
3 Lundgren 1946, 16, 125. Kalha 1997, 78-79.

40.1.20.10.1957.
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voidaan tuoda esiin Kyllikki Salmanhaara, jonka taiteessa ndhddén universaaliutta, vaikka hin on

saanutkin inspiraationsa suomalaisesta luonnosta.’

Osasivat suomalaiset ennen 40-lukuakin yhdistdd primitiivisia piirteitd taideteollisuuteensa.
Esimerkiksi Arttu Brummerin vuonna 1933 esiintuoma nikemys ryijyistd yhdisti uniikin taide-
esineen ulkomailla saaman huomion suomalaisten naisten ikiaikoja tekemiédn primitiiviseen
kidsityohon.> Jo tuolloin suomalaisessa taideteollisuudessa nihtiin ulkomaisissa kirjoituksissa
pilaamatonta viattomuutta. Taideteollisuusyhdistyksen vuoden 1933 pdoytékirjassa on lainattu
italialaista lehtikirjoitusta, jonka mukaan Suomen Milanon Triennalen osaston “hienoimmissakin
taiteellisissa esineissd” saa tuulahduksen maalta “aivan kuin saisimme tuntea kukkakenttien ja
metsien tuoksun”.® Mielenkiintoisella tavalla pilaantumatonta kuvaa luo myos Tamara Laurén
kirjoittaessaan suomalaisesta kansankeramiikasta: “Kyyroldn kyld on pieni yhteiskunta Karjalan
kannaksella, ja sielld on keramiikkatyd monessa sukupolvessa antanut viestolle elatuksen. Se on
omintakeista rahvaan késiteollisuutta, johon ei ole péddssyt vaikuttamaan eurooppalainen ma-
kusuunta eikd industrialismi. N&itd kansantyon tuotteita ovat matkustelevat ruukkukauppiaat
myyneet ympiri maata.”* Vuoden 1951 Triennalen yhteydessé nihtiin italialaisessa Domuksessa

Muonan tuotannon luonnosta saatu inspiraatio jopa vastakkaisena italialaisten geometrisemmalle

muotokielelle.’

Luonnonldheisten piirteiden esiintuonti taiteilijan tuotannosta ei aina merkitse taiteilijan nimittdmis-
td primitivistiksi, vaikka ndmi nimitykset varsin usein liittyvétkin samaan yhteyteen. Lehdissd
voidaan taiteilijan tuotannossa esiintyvid piirteitd yhdistdd luonnonilmioihin korostamalla yhteyden
runollisuuttakin, joka tosin myds tulee varsin usein esille suomalaisen taideteollisuuden julkisuusku-
vassa. Esimerkkind Toini Muonan julkisuuskuvan runollisen luonnonliheisestd osasta voidaan
mainita Kotilieden vuoden 1937 joulunumerossa ollut teksti, jossa Muonan maljakkoa ja siithen
laitettua paljasta oksaa kuvattiin néin: “Se on kokonaisuudessaan kuin ylistyslaulu syksyn kau-

336

neudelle.” Runollisen luonnonlidheisyyden yhdistdminen suomalaiseen taideteollisuuteen jatkui

" Finnish Designers 1955, 30, 32.

% Brummer 1991, 95.

3 Taideteollisuusyhdistyksen poytakirja, liite ITL, 1,
* Laurén 1935, 57, 70.

S "Finlandia” 1951, 16.

8 “Tavallinen perheenemanti: Loytoni taideteollisuusnéyttelystd” 1937, 981.
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my6s myohemmin, Kyllikki Salmenhaaran kivitavaramaljakoita kuvattiin vuonna 1948 muodoltaan
jaloiksi ja kiintedsti hallituiksi, lasitteen virin tuodessa “mieleen jadleinikin viilet teriot”.! Runolli-
nen luonnonliheisyys on kestényt Toini Muonan tuotannon julkisuuskuvassa pitkille nykyaikaan.
Vuonna 1982 julkaistuun kirjaan “Scandinavian Modern Design 1880-1980" kirjoittaneen Peter
Ankerin mukaan luonnon runous oli Muonan 50-luvun tuotannossa tyypillinen piirre. “Heind”-
maljakoita Anker kuvaa ldhes kesituulelta tuoksuvalla lauseella: ”...these three slendes vases recall
the gentle movement of the wind through the water reeds”.? Kesiisen tuulen henkiiyksen Muonan
maljakoissa niki myds Kerttu Niilonen jo vuonna 1954. Jotakin raskaanpaa Muonan “Heinissid” sen

sijaan ndkee ruotsalainen Ulf Hard af Segerstad kuvatessaan niiden jdykistyneen huojuessaan

mielikuvituksen tuulessa.®

Erddlld tavalla kriitikon takertumista vanhaan kuvastaa Kerttu Niilosen Muonan vuoden 1970
jddghyviisnayttelyn kritiikki, vaikka Muona oli halunnutkin poiketa tyypillisestd julkisesta kuvastaan
nédyttelyn uusissa esineissd. Niilonen kirjoittaa: “...tekip4 Toini Muona miltei miti tahansa, syvim-
malld tuntuu aina kosketus luontoon...joskus taas alkuperdinen on tdysin abstrahoitunut, kuten
erdissé uusissa mustavalkoisissa vadeissa, joista vain taiteilija itse muistaa sen silménsé verkkokal-
volle piirtyneen kuvan pellon valkoisesta lumesta ja risuaidasta, joka myShemmin muuttui moder-
niksi koristeaiheeksi. Tai timénkertaiset hdnen pienet esineensd, joiden pinta - sekin jilleen uusien
kokeilujen tuloksena syntynyt - on kuin kappale kiven tai kallion omalaatuisuudessaan kiintoisaa ja

monivivahteisuudessaan ilmeikistd maailmaa.”

Harri Kalhan mukaan sota toivotti tervetulleeksi “runollisesti painottuneen, luonnonelementteja
tulkitsevan ilmaisun”.” T#ssd hén unohtaa sen, ettd sota-ajan suomalaisissa taideteollisuuskritiikeis-
sd luonto ei esiinny juuri ollenkaan. Esimerkkeind voidaan mainita krititkkejd Muonan ja Birger
Kaipiaisen yhteisndyttelystd vuodelta 1944, joissa esimerkiksi Muonan toiden pintakésittelyd

kehutaan oivalliseksi, rikkaaksi ja kultivoiduksi tai sitten hinen tdiden vérin tunteessa néhtiin

! “Taideteollisuusndyttely” 1948, 15.

* Anker 1982, 152.

3 K.N. 19.11. 1954, Hard af Segerstad 1968, 35.
* Envalds 2.6.1997. Niilonen 15.5.1970.

3 Kalha 1993, 110.
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voimaa ja hienostusta.' Mielestdni ndissd kritiikeissd nidkyy vain vihiisessd médrin eskapistista

luontoon pakenemista, mutta sitdkin enemmén nikyy pyrkimystd nostaa vaikeuksissa kamppailevan

ja Kaipiaisen nidyttelyn kritiikissddn puhuu néyttelysti, joka on juhlaa silmille ja joka ei missdin
nikokulmasta muistuta sodasta.® Sodan jilkeinen jélleenrakennuksen aikakausi on asia erikseen.
toiveikkaasta sukupolvesta”. Esimerkiksi Leena Ahtola-Moorhouse nidkee 40-luvun lopun
muotokielessd varsin paljon romanttisia piirteité, joihin 50-luvun puolella saatettiin suhtautua varsin
negatiivisestikin. Vuoden 1953 taideteollisuusniyttelyn kritiikin mukaan kukaan ei tule kaipaa-

maan “sodanjilkeisen (sic) romantiikan kukkasia, tahtosid ja lintusia tai pinnoja ja helistimi”.*

Luonnonliheisyys on Toini Muonan kohdalla siind mielessd mielenkiintoinen piirre, ettd hén ainakin
ajoittain halusi tuoda itsekin julkisuuteen omasta tuotannostaan runollisen ja luonnonldheisen
kuvan. Muonan itse kirjoittamassa tiedotteen kasikirjoituksessa hin kuvaa tyotddn ndin: “Taiteilija
saa monelta suunnalta innoituksensa. - Mets#, puiden lehdet, huojuvat niittyjen heinét ja kukat,
pohjoiset tunturimme, vesien asukkaat...ja ennen kaikkea tietysti itse ihminen... Taiteilija Muonan
mielikuvitus luo alati uusia muotoja - unetkin ovat tulvillaan vérejd ja linjoja...héneltd ei suinkaan
puutu suomalaista unelmoivaa herkkyyttd - joka on antanut suomalaiselle kansanlaadulle sen
siclukkuuden”.” Kuva-lehdessi vuonna 1954 olleessa “Luominen”-artikkelissa siteerattiin Arabian
taiteilijoita, heiddn vastatessaan kysymykseen innoituksen ldhteestddn. Toini Muona on ainoa, joka
vie innoituksensa ldhteen suoraan luontoon, hin jopa korostaa lausumaansa kertoen ulkomailla
liikkuessaan piirtdavdnsd museoissa ja kirkoissa, mutta ettd se ei hintd kuitenkaan inspiroisi.
“Luonto on sittenkin ldheisin.” Muut taiteilijat puhuivat sitten joko sisdltd tulevasta tunteesta tai

Kyllikki Salmenhaaran tavoin korostivat luomistaan suoraan savimateriaaliin.® Muona kuitenkin

"ER. -t6.11.1944. Kalhan mukaan nimikirjainten taakse kitkeytyy Edmund Richter 1997, 324. O.0. -n
8.11.1944.

2 Myllyld 1996, 42.
3 Brummer 8.11.1944.
4 Kalha 1997, 76. Ahtola-Moorhouse 1996, 118. Alander 1953, 208.

3 Muona, tiedotteen kisikirjoitus, pdivaaméiton.

® “L_yominen” 1954, 12-13.
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tajusi julkisen kuvansa merkityksen varsin hyvin, timén takia hin saattoi lausunnoissaan mukautua
sithen, mita hdn arveli héneltd odotettavan. Harri Kalha siteeraa Anja Juurikkalan kertomusta
Muonasta kertomassa lehdistolle todellisuudessa olemattomasta nuoruuden balettitanssijan
urastaan. Muona oli puolustautunut kollegojensa kritiikkid vastaan sanomalla lehtimiesten pitdvin

sellaisista jutuista ja jonka takia héin oli kertomuksen keksinyt. '

Muona ei ollut aktiiviuransa aikaisella suomalaisella rajatulla taideteollisuuden kentélldkédn
ainutlaatuinen julkisuudessa tarinoita kertovana taiteilijana. Toisaalta yleensikin taiteen historiaan
on kuulunut taiteilijoiden menneisyyden mystifioiminen. Toisena esimerkkind voidaan mainita Jean-
Auguste Renoirin “ylhdissyntyinen ja vallankumouksessa omaisensa menettényt 1soisd”, tarina, joka
oli kaukana todellisuudesta.” Luonnon merkitystdi Muonan taiteen tekemisen kdytinnossi ei siis
kannata korostaa liikaa. Eri asiahan sitten on se, ettd luonto oli hyvin tirked Muonalle. Hanen

sisarentyttirens tarinat pilvid ja puiden huippuja tuijottelevasta taiteilijasta luovat omaa kuvaansa.’

3.2 Jostakin kaukaa peraisin olevia vaikutteita

Toini Muona kuuluu niihin keraamikkoihin, joiden tuotannosta on 18ydetty vaikutteita Itd-Aasin
suunnalta. Ndiden vaikutteiden esiintuonti Muonan aktiiviuran aikana jakaantuu toisaalta mark-
kinointiin ja toisaalta “objektiivisempaan” lehtikirjoitteluun. Markkinoinnista on hyvé esimerkki
Kalhan kisittelemé Friedl Kjellbergin riisiposliinin markkinointikampanja, jossa ei unohdettu
tekniikan mystifiointia viittauksilla vanhaan Kiinaan." Muonan tuotantoa nikyi Arabian mainoksis-

sa sangen harvoin, eiki sitd pyritty yksittdisissd mainoksissa viemadn Kiinan suuntaan.

Kiinan keramiikan yhteydet Arabian uniikkikeramiikkaan tajuttiin julkisuudessa jo aiemminkin.
Nimimerkki Petronius mainitsee craquelée-lasitteiden yhteydet Kiinan “voittamattomaan‘ keramiik-
kaan arvostellessaan Muonan vuoden 1934 taideteollisuuden vuosindyttelysséd ollutta craquelée-
lasitteista suurta vatia.”> Arttu Brummerista tuli sitten se, joka kirjoituksissaan kaikkein selvimmin

liitti Muonan keramiikkatuotannon kiinalaiseen keramiikkaan. Hénen tapansa kirjoittaa Muonasta

! Kalha 1997, 168-169.
* Renoir 1985, 10-11.
3 Kallio 3.6.1997.

4 Kalha 1997, 161.

3 Petronius 4.11.1934.
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kulki oikeastaan melko kapeaa tietd, jossa tietyn tyylisten kiinalaisten vaikutteiden maininta
tapahtui varsin yleisesti. Vuonna 1943 Brummer kertoo Muonan “itsesorvaamien” maljakkojen
seuraavan kauneuspyrkimyksiinsd ndhden ldhinnd “samoja latuja kuin vanha, hienostunut koristele-
maton kiinalainen maljakkotaide”. Arvostellessaan seuraavana vuonna Muonan ja Kaipiaisen
yhteisndyttelyd Brummer huomioi sen kuinka “vanhan, hienostuneen kiinalaisen keramiikkataiteen”
tavoin Muona ei ndyttelyssd olleissa esineissd ollut kdyttédnyt koristemaalausta. Brummer nikee
kuitenkin Muonan niyttelyssd esitellyissd toissd myds tdmédn omaa taiteilijapersoonallisuutta.
Vuonna 1949 Ornamon vuosikirjassa Brummer kirjoittaa Muonan maljakoista ndin: “Maljakoissaan
hén ei suosi koristelua, vaan ikivanhan kiinalaisen keramiikan tapaan ilmaisee taiteilijan tahtonsa
yksinomaan puhtailla keraamisilla taidekeinoilla, maljakon &ériviivalla ja lasituksella.” Brummer
muistaa vuonna 1949 kiittdd Muonaa, koska tdmé “on télle perinteihin sidotulle taiteelle luonut
aivan uudet muodot, jotka samalla ovat selvisti hdnen ja oman aikamme ilmaisijoita”. Seuraavana
vuonna Muonasta oli tullut ajan huomattavin suomalainen keraamikko, ja jilleen hinta kiitetdédn
uuden aikaansaamisesta, “vaikka tuhatvuotinen kiinalainen keramiikkakulttuuri on hionut ja my0s
kéyttanyt loppuun maljakon muodot”.! Melko lailla samanlaiselta kuulostaa Muonan ja Kaipiaisen
vuoden 1944 yhteisnédyttelystd Uudessa Suomessa ollut kritiikki, jossa kehutaan Muonan parhainpi-
en esineiden vérintunnetta, koska niissd on “hallittu ominaisuuksia, joiden saavuttamisessa esim.
vanha kiinalainen ja persialainen astiataide ovat aikoinaan paljon kamppailleet”.? Kritiikissd
16ydettdvissd olevan kehityksen - 40-luvun toisella puoliskolla Muonan néhtiin seuraavan mydos
omaa muotokieltdédn eikd ainoastaan perinteisen kiinalaisen keramiikan muotokieltd - e1 oikeastaan
tarvitse kertoa muusta kuin suomalaisen taideteollisuusmaailman parantuneesta itsetunnosta, mutta

my0s kansainvélisen kritiikin vaikutuksista.

Kansainviliselld tasolla Muonan taiteen julkisuuskuva kulki skandinaavisten taideteollisuuskriitik-
kojen 40-luvun ensimmdiselld puoliskolla viitoittamalla primitiivisyyden ja luonnonldheisyyden
tielld. Pariisin vuoden 1937 maailmanniyttelyn yhteydestd 16ytyy kuitenkin kirjoitus, joka ei
mainitse luontoa, mutta kisittelee Arabian ja siind yhteydessd myds Muonan keramiikkaa hieman
toisella tavalla primitiivisend, joka tdlld kertaa perustuu Kiinaan. Englannissa julkaistun kirjan tekija
A. Defries kirjoittaa: “The ceramic industry in Finland is grouped under one head *Arabia’...now
one of the biggest of such industries in Europe. Modernized, but still tranquilly working under the

patriarchal system of its foundation, it employs, for the most part, a technique based on that of the

" Brummer 1943, 82. Brummer 8.11.1944. Brummer 1949, 11. Brummer 1950, 17.

20.0.-n8.11.1944.
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ancient Chinese. The production is nearly all by hand, led by the following artist-potters....”"
Tekstissd myonnetédidn Arabian olevan yksi Euroopan suurimmista, mutta toisaalta siitd voi saada
my0s késityksen epdvirallisemmasta ja vaatimattomalla tavalla perinteisestd kasityolais- ja taiteili-

jayhteisosté.

50-luvulla Kiina puuttuu, Brummerin lausuntoa lukuun ottamatta, Muonan tuotannon julkisuus-
kuvasta. Vuonna 1961 Kerttu Niilonen nikee Muonan Ornamon juhlandyttelyssa esilld olleesta
tuotannosta I6ytdmiensd uusien piirteiden taustalla Amerikan matkalta saadut vaikutteet.> Vuoden
1970 Arabian jddhyvéisndyttelyn kritiikeissd on huomioitavissa se, ettd "kiinalaisista’ vaikutteista oli
tullut varsin tyypillinen osa suomalaisen keramiikan historiaa. Osmo Laine kirjoittaa Turun
Sanomissa: “Suomalaisen perinteisen keramiikan tuntumaan Muona on tullut vadeissaan joiden
verenvéri tal merenviri on vérityksen ja polton, taiteilijan ja luonnon (tulen) yhteistulos.” Toisaalta
Ole Falck kirjoittaa Hufvudstadsbladet-lehdessd: “Tidigare har Muona hallit sig s& nédra den
klassiska kinesiska traditionen att man ibland trott sig se ett dkta prov pa detta gamla och

393

kriavande hantverk.”” Tdssd on huomattavissa mielenkiintoinen ero tanskalaisen Nathalie Krebsin

kirjoitukseen Arabian NK-tavaratalossa Tukholmassa vuonna 1945 olleesta néyttelystd, jossa hidnen
ja riisiposliinin kdytostd.* Hypdtidnpi pois Toini Muonan aktiiviuran aikaisesta kirjoittelusta hinen
muistondyttelynsa arvosteluun vuonna 1988. Niyttelyssd oli selvisti pyritty jaottelemaan tarkem-
min Muonan vaikutteita, siitd kertoo jo Leena Maunulan Helsingin Sanomissa ilmestynyt néyttely-
arvostelu, jossa kerrotaan Muonan ihailleen aikalaistaiteilijoiden tavoin Kiinan klassisen Song-
kauden keramiikkaa, eli kiinalainen keramiikka oli nyt tarkentunut tietyn aikakauden kiinalaiseksi
keramiikaksi.’ Japani imestyi Muonan julkisuuskuvaan oikeastaan ensimmdisen kerran vasta Harri

Kalhan kirjoituksissa 90-luvun puolella.

Vuonna 1944 mainittiin siis persialainen keramiikka Muonan yhteydessd. Tdmin suuntauksen
merkitys hénen tuotantonsa julkisuuskuvassa jii kuitenkin vihépatdiseksi, osittain jopa kirjoituksis-

sa tietynlaista tyylid kuvaavien apusanojen kaytoksi. Toisenlainen esimerkki tdstd on vuoden 1948

! Defries 1938, 129.

? Niilonen 27.9.1961.

3 Laine 30.5.1970. Falck 22.5.1970.
* Krebs 1945, 2-4.

® Maunula 26.8.1988.



25

Savisepossa ilmestynyt kirjoitus, jossa puhuttiin Muonan ankarasta tyylittelyn vaistosta, joka talld
kertaa litettiin egyptildisten tyyliteltyyn yksinkertaisuuteen, Muonan sanottiin jopa unelmoivan

Egyptin matkasta.'

3.3 Naismuotoilijoita ja miesmuotoilijoita

Aiemmin sanoin jo, ettd Muona esiintyi personifioituna sangen harvoin Arabian mainoksissa, hdnen
tekeménsé esineet sen sijaan hieman yleisemmin. Muona on “henkil6itynd” nikyvilld Ornamon
vuoden 1945 vuosikirjassa olevassa mainoksessa. (Kuva 2) Kéytédn lainausmerkkejé sen takia, ettd
mainoksessa ruukkuaan dreijaava naiskeraamikko on kaikkea muuta kuin kokenut Muonan
kaltainen taiteilija. Sen sijaan mainoksessa on piirrettynd nuori perhetytto, jonka hiukset on vield
kummaltakin puolelta kiinnitetty ruseteilla. Piirros on sitten rinnastettu Muonan toistd otettuun
valokuvaan ja mainoksen otsikkona on sana “kauneutta”.” Rinnastettuina siis ovat kauniit esineet

ja niiden kaunis tekija.

Harri Kalha on kisitellyt Muonan aktiiviuran aikaista suomalaista taideteollisuutta melko lailla
miesten hallitsemana kenttini, vaikka hidn onkin antanut esimerkiksi Muonalle oikeuden saavuttaa
huomattavan muotoilijan aseman myds yleiselld muotoilukentilld, ei siis pelkéstddn naismuotoilijoi-
den parissa. Kalhan mukaan Muona on myos kirsinyt miespuolisia lasimuotoilijoita korostavasta
suomalaisesta muotoilututkimuksesta.” Mielestéini omana aikanaan jaottelu ei kuitenkaan ollut

aivan ndin jyrkkd, tdmin takia lahdenkin kisitteleméén aihetta hieman eri suunnasta kuin Kalha.

Tosin jo 60-luvun alussa oli Severi Parkon kirjoituksissa nihtidvissd miesmuotoilijoiden korostami-
nen. Parko kirjoittaa Ornamon juhlandyttelystéd: “Ornamon tulevaisuus ei ole synkkd. Vaikka Tapio
Wirkkalan, Kaj Franckin ja Timo Sarpanevan veroisia monipuolisia kykyjd ei tulisikaan, on

”% On kuitenkin huomioitava, ettid Parko

nousemassa laaja rintama hyvid teollisuustaiteilijoita.
kuului niihin, jotka korostivat 60-luvulla sodan jdlkeisen suomalaisen taideteollisuuden toimintoja.
Leena Maunula siteeraa Parkon puhetta vuonna 1967: “Toisella vuosikymmenelld 1927-1937

taideteollisuutemme pohjoismaisporvarilliseen hiljaiseloon tunkeutui kansainvélinen tyyli... ja sen

! “Taideosasto - kukka isé Arabian napinlidvessd Toini Muona” 1948, 13.
2 “Mainos” 1945, 69.
3 Kalha 1997, 235-261, 206.

4 Parko 30.9.1961.
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mukana funktionalismin teknilliset ja sosiaaliset ihanteet myos teollinen sarjatuotanto...1947-1957
koimme revanssin. Taideteollisuutemme sankarityot alkoivat kuuluttaa isdnmaan nimed. Maine
hankittiin todella merkittavilld teoksilla, jotka kylld ennemmin kuuluivat vapaaseen taiteeseen ja
vapaaseen taidekidsityohon kuin teolliseen taiteeseen. Tarve, jota tyydytimme oli itsetun-
to...Lehdisto oli rikoskumppanimme...Se ei pddstd silmiimme kielteistd ulkomaista kritiikkid, mutta

imartelut se toistaa.”!

50-luvulla on niin taideteollisuuden suomalaisissa kuin ulkomaisissa kritiikeissé ajoittain huomatta-
vissa ndyttelyarkkitehtien merkityksen korostumista. Nayttelyarkkitehdit sattuivat ldhes aina
olemaan miehid. Esimerkkind mainittakoon vuoden 1953 taideteollisuuden vuosindyttelyn arvoste-
lu, jolloin néyttelyarkkitehtina oli Timo Sarpaneva: “Niyttelyn nuori arkkitehti taiteilija Timo
Sarpaneva...Urakka oli - kuten aina sill4, joka kantaa pdédvastuun kokonaisuudesta - ollut ankara,
mutta harvoin lienee kutsuvieraiden mielipide ollut niin yksimielinen kuin télld kertaa siitd, ettd tyo
oli todella onnistunut loistavasti. Kaikki ndyttelyesineet on sijoitettu siten, ettd niiden ympdérilld on
valoa ja ilmaa ja kokonaisvaikutelma on avara ja tyylikds.” Sarpaneva on ainoa taiteilija, joka
kritiikissd mainitaan nimeltd. Ulf Hard af Segerstad puolestaan kisitteli Milanon vuoden 1957

Triennalessa olleita kolmen pohjoismaan osastoa tiysin niiden arkkitehtien kautta.”

Tarkoittaako timd miespuolisten niyttelyarkkitehtien ja samalla miespuolisten muotoilijoiden
arvonnousua Suomessa naismuotoilijoiden kustannuksella? Selityksid voidaan 10ytdd muitakin.
Yksi sellainen olisi sekd mies- ettd naispuolisten nimien muuttuminen itsestddnselvyydeksi, jolloin
niitd ei tarvitse endd edes mainita. Télloin niyttelyarkkitehtuurissa 50-luvun alun Suomessa
erityisesti Wirkkalan tekeménd huomattavissa ollut periaatteiden muutos olisi tehnyt siitd niin
uuden alan, ettd lehdiston kiinnostus kohdistuu siihen, kun kaikkien tietdémid muotoilijoita ei
tarvinnut mainita. Wirkkalan nédyttelynrakennuksen periaatteet ovat ylléttden verrattavissa Alvar
Aallon 30-luvulla ideoimaan néyttelyyn kokonaisteoksena,’ erona heidén vilillddn on kuitenkin se,
ettd Wirkkalan ideat eivit kohdanneet sellaista vastustusta kuin Aallon ideat. Eivit kaikki nais-
muotoilijamainoksetkaan olleet edelld mainitun Arabian mainoksen tapaisia. Kalhan mukaan 50-
luvun kuluessa piirrokset harvinaistuivat taideteollisuusmainoksissa yleensdkin. Vuodelta 1955

16ytyy esimerkki korkean imagon omaavan naismuotoilijan, Nanny Stillin, mainoksesta. On

' Maunula 11.7.1967.
2 “Taideteollisuusnéyttely avattiin eilen” 5.12.1953. Hard af Segerstad 1957, 161.

 Katha 1997, 118.
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huomionarvoista, ettd kdyttolasimainoksen esineet on laitettu kahteen kerrokseen lasisille alustoille,
jolloin yksittédisten esineiden ympdérille jd4 enemmén ilmaa vaikka uniikkeina esineind niitd ei
mainoksessa kisitelldkéddn. Myos heijastusta on kiytetty alempana olevien lasien kohdalla hyviksi.
Nanny Stilliin ei tdssd mainoksessa suhtauduta “puolidekoratiivisten” koristeiden tekijind, niin kuin
Kalhan mukaan keraamikko Kaarina Ahoon suhtauduttiin.' Myds Muonan tuotantoa esitelleisti

mainoksista 10ytyy erilaisella periaatteella tehtyjé.

Edellisellekin analyysimallille 16ytyy todisteita, tdlldin kuitenkin miespuolisten nédyttelyarkkitehtien
arvonnousu olisi vain vélillinen seuraus hieman toisenlaisiin syihin perustuvasta tapahtumien
kehityksestd. Harri Kalhan mukaan ajan kriitikoissa on havaittavissa hyvin vastakkaista suhtautu-
mista puhdasta taidetta ja muotia kohtaan.” Muoti - eli kiiytdnndllisesti katsoen naisten vaatetus -
ei kuitenkaan ollut aina taideteollisuuden vuosindyttelyissd kiellettyéd aluetta. 30-luvulla muotia
esiteltiin ylldttdvankin useassa vuosindyttelyssi. Siihen suhtauduttiin jo tuolloin hieman alentuvasti,
esimerkkind voidaan mainita M.O:n kirjoitus vuoden 1933 Kotiliedessd, jossa muodin esittelyn
syynd ndhddédn laajemman yleisopohjan houkuttelu ndyttelyyn. Toisaalta taas Riitta kirjoittaa
vuoden 1937 vuosindyttelystd: “Jokasyksyinen taideteollisuusnéyttely on jélleen koossa Taidehallis-
sa keridten yleisod nauttimaan tekstiili-, koriste-, huonekalu- ja muotitaiteilijoidemme kauniiden

toiden tuloksista”. * Muodin tekijoitd ei erotettu muista ndytteille asettajista.

Varsinaisia valmiita pukuja ei endéd 30-luvun jéalkeen esitelty, vaikka vield vuonna 1947 ndyttelyyn
kuului muotiosasto, mutta se koostui vain pukukankaista ja -piirrustuksista.* Samaan aikaan alkoi
vuosindyttelyjen arvosteluissa nikyéd huomioita siitd kuinka paljon “tavallista kansaa” néyttelyissa
sa eri kansan ryhmiin oli jddnyt vihidisemmaksi. Merja kirjoittaa vuoden 1946 vuosindyttelysté:
“Niissd kdyvit lukuisasti paitsi taiteilijat, arvostelijat ja taiteenharrastajat myos “aivan tavalliset
ihmiset’, jotka etsiviit hedelmallisid ideoita kotinsa sisustamiseen tai vaatetushuoliinsa.” Kaksi

takeeksi siitd, ettd taideteollisuusndyttely muodostuu jilleen oikeaksi joka miehen néyttelykst, joka

! Kalha 1997, 248-249. “Mainos” 1955, takakansi.
2 Kalha 1997, 237.
3 M.O. 1933, 9. Riitta 21.11.1937

4 “Taideteollisuusndyttely” 16.11.1947.



28

on omiaan houkuttelemaan tavallista laajempia katsojapiirejd.”’ Sitten vuonna 1950 Marianna
kirjoittaa Taideteollisuusyhdistyksen 75-vuotisjuhlandyttelysté: “Néyttely ei ole pyrkinyt massavai-
kutukseen. Kaikki on harkiten valittua, hienostunutta, persoonallista.”2 Oliko niin, ettid edustami-
sesta jo oman osansa saaneet muotoilijat halusivat nostaa “joka miehen” vierailukohteeksi muodos-
tuneiden vuosindyttelyjen imagoa ja samalla myos omaa imagoaan ldhemmads perinteisen késityksen
mukaista kuvataiteilijaa? Télloinhén on olemassa sosiaalinen tilaus “ndyttelyitd rakentaville neroil-
le”, jotka kdytdnnossi tulivat miessukupuolen edustajista. Tdlloin vuoden 1953 taideteollisuusniyt-
telyn kritiikki, jonka mukaan kukaan ei tule kaipaamaan “sodan jilkeisen romantiikan kukkasia”
voidaan tulkita hieman toisella tavalla, arvosteluna “koko kansan” taideteollisuusnéyttelyjd vastaan.
H.O. Gummerrus tuli tehokkaan julkisuusideologiansa kanssa kuvaan hieman myohemmin,
Taideteollisuusyhdistyksen toimitusjohtaja hinestd tuli vasta vuoden 1951 Triennalen jdlkeen. On
huomionarvoista, ettd Kalhan mukaan muotoilijat eivit olleet tdysin Gummerruksen toimintatapo-

jen takana.*

Miten Muona voidaan liittdd tihdn kehitykseen? Hinen ensimmdiset tdysin ilman kéytdnnon
funktiota olevat esineet ovat Kalhan mukaan perdisin 50-luvun alusta.’ TAmén ei tarvitse vastata
Muonan tyoskentelyn kédytdnnon todellisuutta - kyseessdhdn on vain ensimmadiset tiedetyt sen
tyyliset esineet. Esimerkiksi Paul Envalds on kertonut kuinka Muonan tydskentely perustui 60-
luvun toisella puoliskolla jatkuvaan ideoiden kokeiluun, joiden tuloksista suinkaan kaikki eivit
tulleet julkisuuteen.® Muonan 50-luvun alusta periisin olevat tdysin “epdkdytdnnolliset” esineet
voivatkin perustua siithen, ettd ajan katsottiin olevan niille sovelias. Asiahan et ollut aivan niin, sen

sai kokea esimerkiksi Sakari Vapaavuori.

Muonan tuotannosta tehdyissd ndyttelyarvosteluissa on kuitenkin néhtdvissdé muutosta hdnen
aktiiviuransa aikana. “Naisellisia” piirteitd arvostelijat 16ysivit hdnen tuotannostaan vain harvoin.
Muonan vuonna 1932 pidetyn ensimmadisen yksityisndyttelyn arvostelija késitteli hdnté jo tuolloin

jonakin muuna kuin “naisellisena” koristajana: “Panee merkille, ettd taiteilijatar varman viri- ja

! Merja 17.11.1946. “Taideteollisuusndyttely avattiin eilen Taidehallissa” 28.11.1948.
% Marianna 26.11.1950.

3 Alander 1953, 208.

* Kalha 1997, 130, 164.

5 Kalha 1997, 210.

® Envalds 2.6.1997.
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muotoaistin lisdksi omaa runsaasti luovaa mielikuvitusta, josta erikoisesti virien ja muotojen
moninaisuus ja omintakeisuus ovat osoituksena. Niin ikddn huomaa, ettd teknillinen taito, jota timi
Vuoden 1934 vuosindyttelyn arvostelussa Petronius niki erityisen maininnan arvoiseksi craquelée-
lasitteisen vadin lisdksi: “...Muonan mustanpuhuvat isokokoiset maljakot, jotka ovat yksinkertaisen
ytimekkddt ja monumentaaliset”. Muonan tdiden isoa kokoa piti Annikki Toikka-Karvonen
kuitenkin kaksikymmentidyksi vuotta myShemmin negatiivisena piirteend: “Toini Muonan kapeat
torvimaiset maljakot ovat venyneet yli sen rajan, mitd voi pitdd esteettisesti tal kdytdnnollisesti
perusteltuna. Harmaa, sementtid muistuttava viri ei sekddn paranna asiaa, pikemminkin péin
vastoin.”? Mielenkiintoisen vertailukohdan antaa Aune Siimes, jota Harri Kalhan mukaan nahtiin
uhkaavan “parfymoidun eleganssin” - liiallisen naisellisuuden - vaara. Vuonna 1955 Aune Siimes
edusti Toikka-Karvosen mukaan: “Hienostuneinta taiteellisuutta ja pisimmalle kultivoitua materiaa-
lin kdyttod...ihanine, sinivalkoisine, kuultavine maljakoineen”.> Oliko esineen suuresta koosta tullut
yleisen mielipideilmaston nékokulmasta miesten aluetta, vaikka Muona ei suinkaan tuolloin ollut
ainoa suuria toitd tehnyt naismuotoilija. Suuri koko nihtiin miehisend piirteend myds aiemmin,
mutta ilman negatiivista suhtautumista: “‘Friedl Kjellbergin késialaa on niinikéddn runsas maljakko-

kokoelma, osa raskaampia, miesmdisii, joukossa jokunen *hdyhenkevyt’.”*

Petronius kiytti tuossa vuoden 1934 vuosindyttelyn arvostelussaan Arabian esilld olleista esineistd
nimitystd “korufajanssit”, joka voisi viedd ajatuksia feminiiniseen suuntaan. Taméin tyyliset
nimitykset olivat kuitenkin tuolloin yleisemmaéssi kadytossd kuin nykyisyyden ndkokulmasta voisi
luulla, silld myOs edellisen vuoden vuosindyttelyn arvostelussa hdan puhuu Arabian “koruporsliineis-
ta”.> My®os nimitys “tehdastaide” katosi kdytidnnossi kritiikeistd taideosaston ensimmdisen julkisen
yhteisesiintymisen jidlkeen. Yksittdiset taiteilijat saivat huomiota osakseen jo ennen Pariisin
maailmannéyttelyn kokoelman esittelyi taideosastona, mutta aikaisemmin Toini Muona saatettiin
arvostella toisessa yhteydessa kuin esimerkiksi Elsa Elenius, koska Muona teki esineitiddn tehtaan

suojissa.® Tamin jilkeen katosi kuitenkin kritiikeistd se arvoasetelma, joka oli vield nihtidvissd

"HH.H. 16.11.1932.

? Petronius 4.11.1934. Toikka-Karvonen 18.11.1955.
3 Kalha 1997, 242. Toikka-Karvonen 18.11.1955.

4 Riitta 1.12.1943.

5 Petronius 4.11.1934. P -s[Petronius?] 19.11.1933.

% Jura 1.12.1935. N.J-u-r-0 8.12.1935.
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Arabian maailmanndyttelyn kokoelmasta kertovassa artikkelissa, jolloin keraamisista veistoksista
kdytetddn nimitystd “Arabian viimeisin uutuus”.' Pierre Bourdieuhan puhuu tunnusmerkkien
tarkeydestd “eloonjddmistaistelussa”, joilla erottua edeltdjistd ja kilpailijoista (kts. s. 15.), Arabian
kohdalla kyseeseen tulisi niin kansainvilinen kuin kotimainen taistelun kenttd. T#lloin voidaan
kysyd my0s oliko mystisen venéldisen Michael Schilkinin palkkaaminen tietynlaisen imagon hakua
tehtaalle? 50-luvulla Schilkin saatettiin erottaa muista Arabian taiteilijoista kuvanveistolahjojensa
takia. Sakari Saarikivi ndki hinen tuotantonsa kestivin arvostelun my®s veistotaiteena.” 30-luvulla
Arabian taideosaston tuominen julkisuuteen ei kuitenkaan vaikuttanut vield koko taideteollisuuden

kenttddn.

Kalha on kisitellyt Sakari Vapaavuorta “yhtend mééritietoisista uuden muodon hakijoista”.’ Hinen
merkityksensd suomalaisen keramiikan kokonaiskuvalle on jdényt kuitenkin sangen vahipitoiseksi,
tdtd kuvastaa esimerkiksi Osmo Laineen arvostelu Muonan vuoden 1970 Arabian jadhyviisndytte-
olla mielenkiintoinen tai "kaunis’. Taideteolliseen keramiikkaan ei juuri ole luettu téllaista ominai-
suutta, mutta ehké tissd onkin Muonan uranuurros.” Heikki Hyvonen kirjoittaa Vapaavuoresta
vuonna 1983 tekniseen posliiniin ja saniteettitavaraan erikoistuneena keraamikkona. Finnish
Designers -kirjassakin suuri osa Vapaavuoren esittelystd késitteli hidnen korutaidettaan, jéttden
hinen keramiikkansa vihemmille huomiolle.* Seikka on huomionarvoinen varsinkin, jos siti
verrataan Schilkinin saamaan esittelyyn. Téssi tilanteessa on tuotava esiin se osa Toril Moin
tavasta tulkita Pierre Bourdieun kulttuurisen kentédn -teoriaa, jossa hdn painottaa sukupuolen
erilaista merkitystd eri konteksteissa. (Kts. s. 8.) Saman taidemaailman sisalld toimivilla kahdella
naisella ei missddn nimessé tarvitse olla samanlainen suhde taidemaailmaansa. Alisteinen osa jonkin
taidemaailman toiminnoissa el myOskédadn ole yksinomaisesti naisen omaisuutta. Liisa Lindgrenin
suhtautuminen 50-luvun taideteollisuuden muotokehitystd kohtaan onkin sitten taas tietyn mallin
mukainen. Hén katsoo kuvanveiston yhteydessé taideteollisuuden kentén edustajista mainitsemisen

arvoiseksi Vapaavuoren, Sarpanevan ja Wirkkalan, mutta ei ketdén muuta.’

' Riitta 7.3.1937.

? Finnish Designers 1955, 36. Saarikivi 22.11.1952.

? Katha 1997, 213.

# Laine 30.5.1970. Hyvonen 1983, 249. Finnish Designers 1955, 49.

3 Lindgren 1996, 137-139.
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4. Nayttelyt suomalaisen taideteollisuuden julkisena toimintatapana

Arttu Brummer jérjesti vuonna 1932 silloin johtamassaan Taideteollisuusmuseossa Muonalle
noususuunnassa. Johtajakautenaan Brummer jirjesti muitakin uutta suomalaista taideteollisuutta
esittelevid ndyttelyitd, lisdesimerkkind voidaan mainita Maija Kansasen tekstiileistd ja Elsa Eleniuk-
sen keramiikasta kootut ndyttelyt. Samana vuonna Muonan niyttelyn lisdksi oli esimerkiksi
kéyttografiitkan nédyttely, mutta my0os kaksi lasimaalausndyttelyid. Taideteollisuusmuseon tilanne
huononi kuitenkin Brummerin aikana jopa siind miérin, ettd Kruskopfin mukaan Brummer teki
vddrin pysyessddn museon johdossa aina kuolemaansa saakka, sen sijaan, ettd olisi eronnut
alkuinnostuksen lopahdettua.' Kokonaisuudessaan Taideteollisuusmuseon merkitys sen ensimmii-
sen ’elinjakson’ aikana uuden suomalaisen taideteollisuuden esittelytilana jdi vdhdpitoiseksi.
Suomalaisen 30-luvunkin taideteollisuuden edustusmerkityksestd esimerkkind voidaan mainita
kuitenkin se, ettd timénkin vuosikymmenen kansainvélisiin ndyttelyihin valmistetut suomalaiset
taideteollisuuskokoelmat saivat erillisen esittelyn kunnian. Taideteollisuusmuseossa esiteltiin Jarno
Peltosen mukaan vuoden 1933 Triennale-kokoelma ja vuoden 1937 Pariisin maailmanndéyttelyn
kokoelma.”> Hieman erilaisen kuvan Taideteollisuusmuseon toiminnasta antaisivat sen sijaan
Taideteollisuusyhdistyksen varoilla museon kokoelmiin lunastetut esineet. Yhdistyksen vuoden
1933 poytékirjassa on merkittyné neljd ostoa, kaksi barokkiajan puusta veistettyd enkelid, kullattu
intialainen lyomaiase, venéldinen pyhimyksen kuva ja vain yksi moderniin suomalaiseen taideteolli-

suuteen luettavissa oleva esine, Eva Anttilan “Kaupunki”.?

Taideteollisuusyhdistys oli aloittanut vuosindyttelyjen sarjan jo 1800-luvun puolella arpajaisvoit-
tondyttelynd, pitopaikkana oli vuoteen 1928 saakka Ateneum. Télloin Ornamo tuli my6s virallisesti
mukaan ja nédyttely siirtyi vastavalmistuneeseen Taidehalliin, sodan aikana néyttely jirjestettiin pari
kertaa véliaikaisesti jdlleen Ateneumissa. Téstd ndyttelystd muodostui suomalaisen muotoilijan
huomattavin esiintymistilanne kotimaassa, nédyttelyperinne jatkui samanlaisena aina 60-luvun alkuun
saakka. Vuosindyttelyjen koostumuksen perustana oli alan ammattilaisista koostuva jury, jossa
Muonakin toimi silloin tédlloin. Jury valitsi sitten nédyttelyssi esiteltdvit tyot. Néyttelyjen aseman

muutosta heti 50-luvun vaihteessa kuvastavat tuolloin lehdisséd ilmestyneet artikkelit, jotka oli

: Kruskopf 1989, 63. Suomen Taideteollisuusyhdistyksen poytékirja 1933, 195.
? Peltonen 1991, 70.

% Suomen Taideteollisuusyhdistyksen poytikirja 1933, 195.
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otsikoitu “Maallikko Taideteollisuusndyttelyssid” -otsikon tyylisesti. Tuolloin maallikon valitettiin
olevan yhti lailla eksyksissd niin modernin taideteollisuuden kuin modernin taiteen ndyttelyissé,
maallikon opastaminen tuntui olevan kirjoittajan vastuulla. Vuotta aikaisemmin ilmestyneessi
“Maallikko katselee taideteollisuusnéyttelyd” -artikkelissa oli vihemmaén opastavaa suhtautumista,
mutta siind huomioitiin taideteollisuusnéyttelyn vieraista esimerkiksi kaksi keski-ikdistd rouvaa,
“ompeluseuratoveruksia varmaan”.' Sen sijaan jo 30-luvulla niyttelyihin tultiin katsomaan mahdol-
lista edustusesineistod. Vuoden 1936 vuosindyttely oli ensimmadinen karsintatilaisuus seuraavan
vuoden Pariisin maailmannéyttelyd varten. Uusi Suomi kirjoittaa nédyttelystd: “Onko taideteollisuu-

destamme Pariisiin? Se kysymys mieless kiiruhtivat eilen sankat kutsuvierasjoukut...”

“Tavalliselle kansalle” suunnatuista néyttelyistd sodan ajan erikoisuutena voidaan mainita Messu-
hallissa pidetyt “sotamuistondyttelyt”, joissa esiteltiin esimerkiksi venildisti torpedoa.’ Hieman
ennen talvisodan syttymistd pidettin myds “maanpuolustusndyttely”, jossa esilld oli niin kuvanveis-
toa, maalaustaidetta kuin taideteollisuuden eri materiaaleja. Niyttelyn esineet oli tarkoitus myydéd
ja myynnistd saadut rahat kdyttdd hyvintekevéisyyteen. Tietynlaisesta suhtautumisesta kertoo
niyttelystd kertovasta artikkelissa olleet kuvat, joissa oli esilld yksittdisia veistoksia ja maalauksia,
mutta vain yleisndkymi tekstiili- ja keramiikkataiteesta.* Niyttelytyyppi on Suomen oloissa
edelleenkin harvinainen, mutta hyvéntekevdisyyteen suunnatusta niyttelystd 16ytyy toinen esimerkki
vuodelta 1952. Sisarkodin syntyd avustaneesta ndyttelystd kertovassa artikkelissa on kuitenkin
nikyvissd arvoasetelma: “...jossa taulujen ja veistosten ohella esitellddn myos kirjoja ja keramiik-
kaa”.” Yhdysvalloissa ja Iso-Britanniassa kiersi 50-luvun alussa kaksi ndyttelyd, joissa esiteltiin
kuvanveistoa, maalausta ja taideteollisuuden eri materiaaleja. Ndissd ndyttelyissd taideteollisuuden
edustuspotentiaali korostui, koska se sai “vapaita taiteita” paremmat arvostelut sekd Isossa-

Britanniassa ettid Yhdysvalloissa.®

Suomalaisen taideteollisuuden esiintymiseen ulkomailla oma vaikutuksensa oli varmaankin

! Tikkanen 1950, 10-11, 30, 31. “Maallikko katselee taideteollisuusniyttelyd” 1949, 18-19.
? Riitta 15.11.1936. “Taideteollisuusndyttely avattiin eilen Taidehallissa” 15.11.1936.

? Jatkuvasti, sotatoimien mukaan, kehittyneen sotamuistondyttelyn yksi mainos oli Helsingin Sanomissa
19.10.1941.

“ER.-r 5.11.1939,
5 “Taiteilijat avustavat sisarkodin syntyd” 21.11.1952.

% Kalha 1997, 102-103.
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ruotsalaisen taideteollisuuden esiintymiselld Pariisin vuoden 1925 taideteollisuusnéyttelyssd, jolloin
kyse oli nimenomaan uniikeista esineistd. 20-luvullahan luotiin sellainen késite kuin “Swedish
grace”.! Maailmanniyttelyjen asema taideteollisuuden yhteydessd muuttui 30-luvulla. Toini Muona
sai vield Pariisissa vuonna 1937 kulta- ja hopeamitaleja. New Yorkissa vuonna 1939 tillaiset
erilld tavalla. Arabia ldhetti Pariisiin erityisesti maailmanndyttelyd varten valmistettuja esineitd. Sen

sijaan New Yorkissa esimerkiksi Muonalta oli esineiti, jotka olivat idltdén jo pari vuotta vanhoja

ja lukuméiraltidankin New Yorkissa esitelty taideteollisuuskokoelma oli pienempi.’

On sindnsd mielenkiintoista, ettd kun vuoden 1932 taideteollisuuden vuosinéyttelyssi arvosteltiin
kdyttdtavaran puutetta, niin seuraavan vuoden Milanon Triennalen italialaisessa arvostelussa
Suomen niyttelyd kiiteltiin kéyttdtavaroiden runsaudesta. Kysyttdvd onkin minkd italialaiset
katsoivat kdyttdtavaraksi, koska toisessa italialaislehdessd puhuttiin keramiikasta ja lasista, joissa
suurimmaksi osaksi oli enemmén dekoratiivisuutta kuin hyodyllisyyttd.* Vuoden 1936 Triennale
jdikin sitten erddnlaiseksi vlietapiksi, koska Suomen taideteollisuuspiirit eivét olleet kovinkaan
innokkaita osallistumaan nayttelyyn. Aloite tuli valtion suunnalta ja ndyttelystdkin muodostui
lopulta tdysin Alvar Aallon ja Aino Marsio-Aallon oma show. 50-luvun Triennaleissa, jotka ovat
saaneet stereotyyppisenkin aseman suomalaisen taideteollisuuden maailmanmaineeseen nousun

varjoon.

H.O. Gummerruksesta tuli suomalaisen 50-luvun taideteollisuuden voimamies. Hin toimi aktiivi-
sesti ndyttelykiertueiden ja yksittdisten ndyttelyjen jarjestdmisessd ympéri maailmaa, joko pelkés-
tddn suomalaisin voimin tai pohjoismaitten yhteisind kiertueina. Hén oli myds taustalla 50-luvun
Triennalien maineeseen Suomessa muotoilun olympialaisina, jolloin lehdissd jopa julkaistiin

taulukoita saaduista palkinnoista, urheilukisojen mitalitaulukoiden tapaan.” Muista ulkomaisista

! Dahlbick Lutteman 1985 (a), 13.

? Smeds 1992, 32.

3 Viitteen Muonan New Yorkin esineiden idsti perustan sille, ettd Suomen ndyttelyd varten tekeméssid
esitteessd oli kuvattuna Muonan kannu, joka 16ytyy myds Ornamon vuosikirjasta vuodelta 1936. Applied
Art in Finland 1939, 75. Suomen Koristetaiteilijain Liitto Ornamo 8.vuosikirja 1936, 57.

4 R.B. 1932, 190. Kauppinen 1995, 47. Suomen Taideteollisuusyhdistyksen poytikirja 1933 liite 111, 2, 4.

% Kalha 1997, 136. Kalha siteeraa Gummerruksen kertomusta keskustelusta Wirkkalan kanssa, jossa aiheena

oli ollut arvostuksen saaminen Triennaleille Suomesta. Oman kertomuksensa mukaan Gummerus oli
tokaissut: “Sanotaan, ettd Triennale on taideteollisuuden olympiakisat, silloin kansakin ymmartaa.”
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Muonaa koskettaneista esiintymisistd voidaan mainita messut, joihin Arabia toi my®s taideosaston
keramiikkaa erdénlaisiksi mainosesineiksi, huolimatta messujen piétarkoituksesta kdyttoesineiden

niyttelypaikkana.'

Kotimaassa vuosindyttelyjen ulkopuolella jérjestettiin lisdksi ndyttelyitd Arabian ndyttelyhuoneistos-
sa. Toini Muonan kohdalla huomattavimmaksi nostaisin kuitenkin vuonna 1957 Turun taide-
museossa jarjestetyn yhteisndyttelyn Eva Anttilan kanssa. Museon tuon aikaisen intendentin Erik
Berghin mukaan néyttelyn aloite oli tullut Eva Anttilalta, joka oli my9s ottanut kirjeitse yhteyttd
Berghiin.” Turun Sanomista voidaan todeta hieman ajan tyypillisestd taideteollisuusnéyttelystd
poikkeavan ympdariston (Kalhan viitoskirjassa on kuva Lahden taidemuseossa vuonna 1953
pidetystd taideteollisuusndyttelystd, Anttilan ja Muonan niyttelyssd on kuitenkin kyse kahden
yksittdisen taiteilijan néyttelystd, jolloin painotuksista tulee erilaisia), silld siind korostettiin
sanomaa, jonka mukaan kumpikaan taiteilijoista ei sovi taideteollisuus-otsikon alle.’> Berghin oman
kertoman mukaan hén ei kuitenkaan kokenut olevansa mikéén taideteollisen sanoman ldhetti
puoltaessaan Anttilan néyttelyhakemusta. Hin korosti, ettd kyseessd oli kaksi taiteilijaa, joiden

tuotanto oli suurimmaksi osaksi uniikkia.*

5. Taiteilijana “kasityomateriaalien’ parissa
5.1 Kuvanveistijii, taidemaalareita ja arkkitehteja taidekasityon esineiden suun-

nittelijoina

Jos perinteisen kuvataiteen lajin edustaja suunnittelee erdilld tavalla kentén ulkopuolelta malleja
esimerkiksi keramiikkatehtaalle, hin saattaa saada kentén sisdpuolella toimivalta keraamikolta
syytoksid siitd, ettei hidn ole ymmirtdnyt materiaalin luonnetta. Esimerkiksi ruotsalainen Tyra
Lundgren kritisoi ranskalaisen Sevres’n posliinitehtaan tapaa tuottaa suunnitelmia ajan kuuluisilta
kuvataiteen edustajilta, muun muassa sanomalla, ettei kuvataiteilijoilla ollut pienintdkédin késitystd
siitd, mitd keraaminen tyyli vaatii. Hanen mukaansa tehtaan johto oli hakenut niitd suunnitelmia

ldhinn4 vain niiden hyvin mainosarvon takia ja niyttiikseen, ettd he seuraavat aikaansa.” Lundgre-

! Pauloff 16.7.1997.

? Bergh 18.8.1997.

3 Kalha 1997, 214. O.L. 20.10.1957.
4 Bergh 18.8.1997.

7 Lundgren 1946, 34-36.
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nin vuoden 1946 kirjoituksen viesti on melkoisen selvéd, monipuolisesti erilaisissa taideteollisissa
materiaaleissa toimineen muotoilijan mielesti taiteilijan piti itse osallistua esineidensd tuotantoon,
eikd sanoutua irti vastuusta heti luonnoksen jilkeen. Eli keramiikan kdytdnnossd tama vaatisi
keramiikon koulutusta, kuvataiteilijoilla ei vilttamatti olisi kykyd materiaalin luonteen tajuamiseen.
Lundgren itsekin esiintyi kirjassaan erityisesti keraamikkona, vaikka hén on tehnyt paljon tyotd

myds lasin puolella.

My®ds perinteisten kuvataiteiden lajien edustajat saattoivat suhtautua taideteollisuuden materiaalei-
hin ulkopuolisina. Heiddn suhtautumistavassaan saattoi ndkyd myos hieman elitismid. Omassa
tuotannossa olevia piirteitd, jotka olivat velkaa taideteollisuudessa esiintyville muotokielille ei
vélttdmattd kovinkaan mielellddn korostettu tai korosteta. Tdstd on syytetty esimerkiksi Henry
Matissea ja Wassily Kandinskyd. Norma Brouden mukaan Kandinskylld oli alku-uransa aikana
varsin kiintedt yhteydet “Arts and Crafts” -litkkeen saksalaiseen versioon, télloin hén teki myos
kdytdnnon suunnittelutditd. Han pyrki kuitenkin omissa kirjoituksissaan asettamaan taideteollisuu-
den suunnittelutyon alemmalle tasolle kuin taidemaalarin tyon. Henry Matissen kollaasien mainees-
ta sankarillisena korkeataiteen esiintymismuotona voidaankin sitten syyttda enemmaén kriitikkoja ja
taidehistorioitsijoita, jotka jattdvit huomiotta kollaasien yleisen muotokielen yhteydet taideteolli-
suudessa kéytettyihin muotoihin samoin kuin sen, ettd Matisse kaytti kollaasejaan myds esimerkiksi
julisteiden suunnitte]ussa. Matissen varhaisemmastakin maalaustaiteesta on l0ydetty varsin selvid

yhteyksid ajan taideteollisuuden muotokieleen.'

Yksi syy miksi perinteisten kuvataiteiden lajien edustajat alkoivat 1800-luvulla kiinnostua ns.
késityoldisten materiaaleista olivat englantilaisten John Ruskinin ja William Morrisin ajatukset.
Taidemaalarit ja kuvanveistdjdt ovat tosin aikaisemminkin olleet kiinnostuneita materiaaleista ja
muodoista, jotka eivit varsinaisesti kuuluneet heidédn pédialansa perinteisiin. Talloin kyseessé ovat
voineet olla pelkistidn taloudellisetkin ndkdkohdat, kuten esimerkiksi sveitsildisen, mutta Lontoos-
sa tyoskennelleen, Angelica Kauffmanin (1741-1807) kaiverrusten kohdalla, joita kdytettiin
erilaisten huonekalukoristeiden pohjana. Ndiden kaiverrusten yhdistdminen tietoisena tyond
huonekalusuunnitteluun perustuu  kuitenkin Pat Kirkhamin mukaan lian véhiisille todisteille.”
Nykyisyyden antama julkisuus on vain ollut vdhdisempidd muilla materiaaleilla tehtyjen tdiden

yhteydessd, jos niitd ei pystytd liittimééin periaatteisiin, joiden avulla haluttaisiin muuttaa maailmaa.

! Broude 1982, 316-317, 319-320.

2 Kirkham 1989, 124.
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Kaiken lisiksi Vasarikin oli aikoinaan sitd mieltd, ettd sovellettujen taiteiden tehtdvit eivit sovi
hidnen késityksensd mukaiselle taiteilijalle.' On olemassa yksi varsin paljon puhuva poikkeus
lansimaisen taidehistorian kaanonia mukailevissa julkaisuissa. Tdmd on italialaisen Benvenuto
Cellinin, joka oli niin hyvin tietoinen omasta arvostaan, ettéd kirjoitti omaeldménkerran, 1540-luvun
vaihteesta perdisin oleva kullasta ja emalista tehty suola -ja pippuriastia, sen sijaan esimerkiksi

Botticellin “design”-ty6t ovat viihemmén tunnettuja.?

Pablo Picasson keramiikkatyot ovat saaneet jopa niin paljon huomiota, ettd Henry W. Rothschild
kritisoi vuonna 1960 englantilaista taidekritiikkid siitd, ettd se korostaa esimerkiksi Picasson
tekemdd keramiikkaa State Murrayn tapaisen keraamikon kustannuksella, jolle annetaan paljon
vihemmiin julkisuutta lehdistdssé.” Usein taideteollisuutta kisittelevissi Kirjallisuudessa Picassolle
annetaan varsin merkittdvdn esikuvan rooli keraamikkojen keskuudessa. Picasson keramiikka
nostetaan innoitukseksi monien keraamikkojen vapaampien muotojen kokeiluille. T&lloin voidaan
kysyéd mitd keramiikan ulkopuolelta tulevalta taiteilijalta vaaditaan, jotta hdnet voitaisiin nostaa
keraamikkojen esikuvaksi. Jotkut keraamikot ovat nimittédin kieltédneet suullisessa esiintymisessiddn
tutkijoiden heidén keramiikastaan l1oytimit Picasso-vaikutteet.* Muonankin luonnoksista 1oytyy
Picasson muotokieltd. Han ei kuitenkaan vienyt sitd suoraan tunnistettavassa muodossa pitemmiille.
Picasson keramiikka ei ehkid ollutkaan Muonalle tirkein alue vaikutteiden hakua varten, silld
Envaldsin mukaan Muonalla oli kirja Picasson grafiikasta.” Picasson toimiminen esikuvana monille
keraamikoille on osittain totta, mutta hinen keramiikkaansa késittelevissé kirjoituksissa kuvastuu
ehki lilankin hyvin Beckerin esiintuoma kisitys taitelijasta, joka valloittaa kiisitydmateriaalin,®
korostusta lisdd vield se, ettd kyseessd on taiteilija, jonka arvo ns. korkeataiteenkin keskuudessa on
huomattava. Télloin Picasson panosta keramiikalle voidaan kuvata dramaattiseksi innovaatioksi,
joka muuttaa materiaalissa kéytettavin muotokielen demiurgin tavoin, Hidnen voidaan myds kertoa
kehittineen uusia tekniikoita ja lasitteita. Picasson keramiikkaa tehtiin rajattuina sarjoina.” Siitd

huolimatta se tuodaan usein esiin yksittdisind esineind, joka antaisi oman kuvansa julkisuuden

' Brolin 1985, 46.

? Esimerkiksi Honour - Fleming 1992, 441-442. Brolin 1985, 46.
? Rothschild 1960, 149.

4 Eidelberg 1991 (d), 237.

? Envalds 2.6.1997.

% Becker 1984, 278.

" Doschka 1985, 37.
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suhtautumisesta hidnen keramiikkatuotantoonsa.

Suomessa Arts and Crafts -liikkeen ajatuksista kiinnostui esimerkiksi Axel Gallén, jonka Pariisin

vuoden 1900 Suomen paviljongin Iris-huoneeseen suunnittelema Liekki-ryijy lisdsi aikoinaan

osanottajamédrdssd, ennen Pariisia osanottajia oli vain muutamia kappaleita, mutta Pariisin jdlkeen
useita kymmenid.'! Gallen-Kallelan merkitysti Suomen taideteollisuudelle on korostettu esimerkiksi
Arttu Brummerin kirjoituksissa, joka kuvaa Gallen-Kallelaa vuonna 1943 “alkuperdiseksi luovaksi
neroksi”, jonka “nero iskee kuin salama ja sytyttdi voimakkaan palon”.? Kalha kéyttdd Gallen-
Kallelasta nimitystd “modernin suomalaisen taidetekstiilin is4” nimenomaan lainausmerkeissi,’
johdattaen télloin ajatuksia siihen suuntaan, ettd Gallen-Kallelaa olisi Suomessa kuvattu liiankin
suvereenina taidelajin aloittajana. Ehkd asianlaita ei olekaan ollut aivan ndin. Annikki Toikka-
Karvonen kuvaa jo vuonna 1971 silloisen Gallénin Pariisin vuoden 1900 ryijysuunnitteluprosessia
varsin realistisesti. Hin tuo esille esimerkiksi sen, ettd Gallén kiytti Iris-huoneen ensimmaisissi
ryijysuunnitelmissa liian kirkkaita vérejé, joita ei ajan teknisilld mahdollisuuksilla ollut mahdollista
siirtdd ryjjyyn. Toikka-Karvonen antaa myds Suomen Késityon Ystaville kiitosta ryijysuunnitelman

siirtdmisesti materiaaliin, jolloin tuloksesta oli hiinen mukaansa tullut voimakas ja rikas.*

Gallénin lisaksi taidemaalareista suomalaisen taidekdsitydn materiaaleissa vaikuttivat esim.
ruotsalainen Louis Sparre ja englantilais-belgialainen Alfred William Finch, jolle paikka
Taideteollisuus-Keskuskoulun keramiikan opettajana tehtiin milteipd mittatyoné. Finch on rinnas-
tettavissa Gallen-Kallelaan siind mielessd, ettd hdnestd on tehty suomalaisen taidekeramiikan
aloittaja.” Suomessa toimiessaan Sparrella ja Finchilld oli yhteinen yhtis, Iris, jossa Sparre toimi
johtotasolla ja suunnitteli huonekaluja, Finchin tehdessid keramiikkaa. Erik Kruskopfin mukaan
Iriksen roolia Suomen taideteollisuudessa voidaan tuskin yliarvioida. Hinkin kuitenkin my0ontdd

ettei Iris lyonyt itseddn tdysin ldpi Suomessa olemassa olonsa aikana, vaikka lisdsikin yleison

! Toikka-Karvonen 1971, 308.

% Brummer 1943, 72, 79.

3 Kalha 1996 (d), 113.

* Toikka-Karvonen 1971, 301-302, 307.

3 Esimerkiksi Tamara Laurén kirjoittaa 1935, 70: “Keramiikkatyd taiteena on oikeastaan verraten uutta
Suomessa. Tdmén taidehaaran perustaja on meillid professori A.W. Finch.”
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kiinnostusta nykyaikaista sisustusta kohtaan.'

Erailld tavalla Irikselle nykyisessd taidehistoriassa annettu asema on oikeutettu. Silla osa Finchin
Suomen alkuaikojen keramiikan saamasta kritiikistd voidaan liittdd Beckerin késityksiin kisity6ldis-
ten materiaalin valtaavista taiteilijoista, Sparren Irikselle tekemdd huonekalutuotantoa ei voida
kdsitelld aivan samalla tavoin. Tuolloin Arabian taiteellisena neuvonantajanakin toiminut Jac.
Ahrenberg kritisoi lehtiarvostelussaan erityisesti Finchin keramiikassa esiintyneitd satunnaisen
oloisia valumia, joita hin piti vahinkoina. Beckerhén kirjoittaa kirjassaan, ettd taiteilijat voivat
tarkoituksella tuoda toihinsé virheellisyyksid, joko shokeeratakseen tai ndyttdikseen vapautensa
konventionaalista hyvin kisityon sidnnoistd.? Satunnaisten efektien arvostamisella on itd-aasialai-
sessa keramiikassa jo vanhat perinteet, mutta niiden ensimmdisilld kayttokerroilla eurooppalaisessa
keramiikassa saattoi hyvinkin olla osaksi shokeeraustarkoitusta, vaikka nykyajan nidkokulmasta
esimerkikst Finchin tapa kédyttdd néitd efektejd jéikin varsin hillityksi. Nykyajan suhtautuminen
oli vuonna 1929 Taidehallissa retrospektiivinen néyttely. Helsingin Sanomissa oli kirjoitus néytte-
lystd: “Taidehallissamme avataan...ndyttely, joka sisédltdd prof. A.W. Finchin teoksia ldhes neljén-
kymmenen vuoden ajalta. Siind on 6ljy- ja vesivirimaalauksia 208 kappaletta seké piirrustuksia,
etsauksia ja kivipiirroksia vihdn pdille 60. Sitd- paitsi ndhddédn runsas kokoelma savivalos eli
keramiikkat®iti, joista vanhimmat ovat porvoolaisen Iris-tehtaan ajoilta.”® Artikkelissa annetaan
Irikselle merkitystd, mutta vain erillisend lisdkkeend kasitellyn keramiikan sisdlld. Siirrytadnpd
vuoteen 1995. Eija Kédmirdinen kirjoittaa kirjassa “Suomen taiteen klassikot” Finchistd, perustzien

artikkelinsa ldhes tdysin Finchin maalaustaiteeseen.

Suomalaisten kuvanveistdjien asema oli julkisuudessa huonompi kuin taidemaalarien pitkélti 1900-
luvun puolelle. Omaa tarinaansa kertoo Ville Valgrenin tuotanto Havis Amandan vuonna 1908
atheuttaman kohun jdlkeen. Silld Havis Amanda soti niin paljon suomalaista sovinnaisuuskdasitysté
vastaan, ettd Ahtola-Moorhousen mukaan Valgrenin oli vaikeaa tdmin jidlkeen saada endd suuria

ja julkisia monumenttitilauksia. Valgrenilla oli tosin jo ennen Amandaa ollut monilukuinen pie-

! Kruskopf 1989, 75.

% Supinen 1993, 44. Becker 1984, 281.

* Kamirdinen 1995, 190-195.
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noisesinetuotanto, mutta vuoden 1908 jilkeen sen osuus hidnen koko tuotannostaan suureni.'
Osasyynd ainakin 20 -ja 30-luvuilla toimineen Terracottayhdistyksen perustamiselle saattoi
Valgrenilla olla halu varmistaa elantonsa kuvanveistdjdna. Terracottayhdistyskin laajeni varsinaisen
Toini Muonan to1td ei yhdistyksen tiloissa ilmeisesti ndkynyt, mutta vuonna 1932 ainakin Kurt

Ekholm esiintyi yhdistyksen niyttelyss.?

Suomalainen kuvanveistdjd ja hanen suhtautumisensa taideteollisuuteen ei ole yleistettdvissd oleva
asia. Wiind Aaltonen suhtautui taideteollisuuteen alemman toiminnan kenttdnd. Halutessaan
kritisoida abstraktin taiteen muotokieltd hdn nimitti siihen luettavia tditd sommitelmiksi, “joille olisi
nopeasti keksittivi oma nimi, ettei veistotaiteen nimeé visrinkiytettiisi”.* Toisaalta Kain Tapper
piti 50-luvulla Taideakatemian opetusta paljon hyddyttdménpéind kuin silloisen Taideteollisen
oppilaitoksen, jossa hén sai opetusta eri materiaalien késittelystd. Tapper viihtyi Aaltosen apulaise-

na vain pdivin, mutta Aimo Tukiaisen, joka Liisa Lindgrenin mukaan tunnettiin kéden taidoistaan,

apulaisena Tapper oli viisi vuotta.*

Design history -kirjoituksissa késitellddn arkkitehtuaria usein muun muotoilun kentén yhteydessé,
mutta yleensd alue liitetddn perinteisen késityksen mukaisten kuvataiteiden yhteyteen. Aulis
Blomstedt kirjoittaa Suomen taiteen vuosikirjassa 1956-1957: “Se, mitd taide tuo meille, mitd se
sanoin, kuvin, sdvelin ja rakennuksin meille kertoo...My®oskin arkkitehtuuri on...kulkenut ldpi
samanlaisen kiirastulen kuin miti sen sisaret maalaus ja kuvanveisto”.” (Voidaan tietenkin kysy#
mitd Blomstedt liitti kuvanveistoon?) Arkkitehtuurilla on kuitenkin yleisesti katsoen ollut hieman
kuvanveiston ja taidemaalauksen vastaavista poikkeavat suhteet taideteollisuuteen. Yhtend
yhteyksien luojana on ollut kisitys rakennuksesta kokonaistaideteoksena, joka 1900-luvun
vaihteessa levisi suomalaistenkin arkkitehtien keskuuteen. Néin joidenkin arkkitehtien sisustustai-
teellinen tuotanto kohosi varsin merkittdviksi. Ensimmdiisend voidaan mainita Gesel-

lius&Lindgren&Saarisen toimiston tuotanto. Kolmikosta Saarista pidetédén kaikkein luovimpana.

! Ahtola- Moorhouse 1990, 249.
2 Kumela 1988(gr), 18.

3 Aaltonen 1954, 11.

4 Lindgren 1996, 136

5 Blomstedt 1957, 48, 52.
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Hinen tuotantoonsa kuuluu muun muassa Suomen Kisityon Ystivien kutoma ryijy.! Esimerkin
muotoilijan kédsityksestd kokonaistaideteoksesta antakoon Arttu Brummer, joka on periaatteessa

hyviksyvilld kannalla, mutta puhuu silti “arkkitehtiterrorin” uhkasta kokonaistaiteellista sisustusta

Alvar Aalto ajautui lasin yhteyteen 30-luvulla monen muun tapaan lasisuunnittelukilpailun kautta.
Esimerkiksi hidnen Savoy-maljakkonsa osallistui alunperin littala-Karhulan vuoden 1937 Pariisin
maailmanniyttelyd varten jérjestettyyn lasisuunnittelukilpailuun. My6s Aino Marsio-Aallon
Bolgeblick-lasisarja syntyi alunperin suunnittelukilpailua, Karhulan vuoden 1932 kilpailua, varten.
Sindnsd ldhinni lasiteollisuuteen keskittyneet kilpailut eivit tuoneet konkreettisemmin lasimuotoi-
lun pariin kovinkaan montaa taiteilijaa taideteollisuuden ulkopuolelta, vaihtoa kdytiin useimmiten
taideteollisuuden eri materiaalien vélilld. Sekd Alvar Aallon Savoy-maljakko ettd Aino Marsio-
Aallon Bolgeblick kuuluvat yleison parissa tunnetuinpiin suomalaisen lasimuotoilun edustajiin,

mutta ainakaan Alvar Aallon lasi ei julkisuudessa suinkaan aina ole saanut kiitosta osakseen.

Grafiikan sijaintia taideteollisten alojen ja ns. korkeataiteen vilimaastossa kuvastaa hyvin se, ettd
grafiikkaa on opetettu Suomessa sekd Taideyhdistyksen piirrustuskoulussa ettd Taideteollisuus-
Keskuskoulussa.* Taidehistoriassa on pyritty tekemén ero taidegrafiikan ja kéyttografiikan vilill4,
jolloin kiyttdgrafiikan kéyttoalue on rajattu esimerkiksi mainosten kuvitukseksi, kun taidegrafitkan
aihetta rajaisivat vain tekniikan rajat. On kuitenkin mielenkiintoista, ettd Suomessa monet graafikon
koulutuksen saaneet ovat saattaneet siirtyd tdysin esim. lasisuunnittelun tai keramiikan puolelle.
Nuorena kuollutta Henry Ericssonia pitdd Erkki Anttonen yhtend 1930-luvun merkittdvimmisté
helsinkildisisti metalligraafikoista.” Hinen Riihiméen lasille tekemissi lasituotannossa on sen
suuressa osassa esiintyvin kaiverruskoristelun takia omat samankaltaisuutensa grafiikkaan

verrattuna. Muun tuotantonsa lisidksi Ericsson teki esimerkiksi Pariisin vuoden 1925 kansainvéli-

! Kaplan 1991, 187.
? Brummer 1991, 95.

? Brummer 1950, 16. Eri asia onkin sitten kuinka paljon ndiden kahden henkilokohtaiset suhteet vaikuttivat
tdhin lausuntoon.

4 Anttonen 1990, 285.

3 Ibid.
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sen taideteollisuusniyttelyn Suomen kunniasalin kattomaalaukset.! Ericssonin julkisuuskuva on

toinen Suomen Pariisin osaston jirjestdjistd, Ericssonin kattomaalauksia Maunula ei mainitse.”

Muista graafikon koulutuksen saaneista, mutta taideteollisena muotoilijana tunnetuiksi tulleista,
voidaan mainita Rut Bryk ja Timo Sarpaneva, joka muun tuotantonsa ohella harjoitti myos

huomionarvoista julistesuunnittelua.

5.2 Ruukuntekiji Toini Muona

60-luvun lopulla, kun Muonan Arabian kausi oli lopuillaan, oli hdnen taiteilijan identiteettinsé
melkoisen selvd. Hén teki korkeataidetta. Hénen suhtautumisessaan taiteen tekemiseenséd oli
néakyvilld halua shokeeratakin. Tdméd nékyi erityisesti Arabian vuoden 1970 jddhyviisndyttelyn
Helsingin versiossa. Nayttelyn muotoon tosin varmaankin vaikutti my9s pitkdaikaiselle tydpaikal-
Muona halusi tuoda néyttelyyn osaksi my6s julkisuudessa “ci-muonamaisina” pidettyjé piirteiti.’
Muona oli siis tietoinen julkisuudessa hdnen tuotannostaan vallalla olevasta kuvasta. Muonan
jadhyvéisndyttely esiintyi kahdessa paikassa, Helsingissd, Arabian néyttelytiloissa Esplanadilla ja
Jyviskyldssd vanhassa Alvar Aalto -museossa. (Nykyinen museo valmistui vasta vuonna 1973.)
Jalkimmiisessd el valitettavasti ollut ikkunoita, joiden kautta hdmmastyttdd ohikulkijoita. 60-luvun
lopulla syntyneiden rintamuotojen (kuva 3) asettamista aivan Arabian néyttelytilojen Esplanadille
avautuville ikkunoille,* ei sitten mielestdni voida selittdd muulla tavoin kuin hienoisena haluna
shokeeratakin konservatiivisimpia ohikulkijoita. On kuitenkin myOnnettdvd, ettd koko Muonan
tuotannon ldpi kulkee tietynlainen hillitty sivujuonne, joka on joskus enemman ja joskus vihemmén
nikyvilld. Rintamuotojenkin seksuaalisuus on hyvin hillittyd. Tétd vahvistaa my9s se, ettd Muonan
mielessd rintamuotoja suunnitellessaan olivat nuoren tyton kiinteit rinnat, jotka hén teki vastauk-

seksi nihtyéin taidendyttelyssi rintamuotoja, jotka olivat menettineet jo kiinteydensd.” Sama vain

! Blomstedt 1927, 12. Osa maalauksesta kuvattuna artikkelin yhteydessi sivulla 5.

? Maunula 1990, 161, 163.

? Envalds 2.6.1997.

4“1 40 &r har Toini Muona gjort keramik - och 4nda har glass sttt hennes hjdrta ndrmast” 14.5.1970.

5 Envalds 2.6.1997. Vuoden 1969 Ars-niyttelystd voisi 16ytyd esimerkki tillaisista jo kiinteytensd
menettineistd rinnoista. Nayttelyjuikaiussa on nimittdin kuvattuna ranskalaisen Baldcchini Césarin tyd

“Esikaupungin voitonjumalatar”, “roikkuvien rintojensa” kanssa. Ars 69 Helsinki Kansainvilinen nykytaiteen
nayttely 1969, 25.
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konservatiivisinpia ihmisid shokeeraava muotokieli koskee my®s Muonan jadhyviisndyttelyssdén
esittelemid fallosmuotoja. (Kuva 4) Niitdkéédn ei voinut suoraan yhdistidd seksuaalisuuteen, muotoa
oli niin paljon yksinkertaistettu, siitid oli tullut ldhes geometrinen. Sekdi fallos -ettd rintamuotojen
pehmedmmastd vaikutuksesta vidhemmin tiukkaan ohikulkijaan kertoo Huvudstadsbladetin Ole
Falckin kirjoitus niistd:”...utstdllningsrummen gor ett vitt, till en borjan kyligt intryck innehaller det
vid ndrmara paseende en mycket stark sensuell laddning. Opalskimrade brost och langa vita

9]

fallosformationer lockar till beroring och talar smeksamt till gat.

Toini Muonan suhtautumisesta tyhdnsd loppu-uransa aikana kertoo my6s hénen suhtautumisensa
hinelle tydskennelleisiin apulaisiin. Paul Envaldsin kertomus todistaa ainakin osaltaan sen, ettd
drejjauksesta oli Muonalle tullut toiminta, joka voitiin suureksi osaksi luovuttaa apulaisten késiin -
Muonan alku-uraan, jolloin hiinest4 puhuttiin lehdiss# yhteni taitavimmista dreijaajista.” Sill silloin
hanelld e1 valttdmiéttd ollut edes mahdollisuuksia apulaisiin. Kuitenkin olen sitd mieltd, ettd Muonan
loppu-uran tyoskentelytapaa voidaan osaksi verrata klassisen taidehistorian maalarimestareiden
tyopajoihin, joissa apulaiset maalasivat esimerkiksi tydn vihemmin tdrkedt kohdat kun mestari
varasi itselleen tyon tirkeimmit paikat ja yleisen viimeistelyn. Vertailukohtia 10ytyy my0s lasipuhal-
tajan ja muotoilijan yhteistyostd. Télloin on kuitenkin huomioitava, ettd lasipuhalluksen taitava
lasimuotoilija on harvinainen ilmi6. Lasimuotoilijalla saattoi olla oma vakituinen puhaltajansa,
esimerkiksi Kaj Franck teki paljon yhteistytd Jaakko Niemen kanssa. Télloin toisen intentioiden

tunnistaminen saattoi ajan kuluessa kehittyd varsin hyvéksikin.

Envaldsin mukaan Muona seisoi drejjauksen alusta ldhtien apulaisensa vieressi johtamassa muodon
syntymistd innostaen tédtd yhd parempiin saavutuksiin. Keramiikan ja maalauksen eroa kuvastaa
hyvin se, ettéd dreijauksessa mestarin, Muonan, tdytyi mennd késineen viliin kesken toiminnon, jos
hén halusi muuttaa esineen muotoutumista tavalla, jota el valttimattd pystynyt sanoilla vélittdméén
tai vain yksinkertaisesti koska halusi viedi esineen muotoutumista omin késin eteenpéin.’ Maalauk-
sessa mestarin on vield sangen helppo muuttaa tyon ulkon#dkod viimeistelyn yhteydessd ilman

pelkoa tyon pilalle menemisestd. Savesta on tullut kuivuttuaan lopullisesti keramiikkaa, se et endd

! Falck 22.5.1970.

Hieman mychéisend esimerkkind voidaan mainita “Arabia, keraaminen suurteollisuus” 1946, 12:” Toini
Muona on jonkin aikaa oikeutetusti ollut Arabian tehtaan etevimméin “pydrittdjan” maineessa”.

? Envalds 2.6.1997.
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pehmene. Muonan pikkutarkkaakin suhtautumista toihinséd kuvastaa se, ettd vaikka hin arvosti
erityisesti toisen Hansenin veljeksen dreijaustaitoa, hin saattoi korjailla parranterdn avulla jo

kuivuneitakin toitd, jolloin esineest4 ldhti vain keramiikkapijlyéi.1

Taiteesta on varsin helppoa taiteilijan persoonakultin avulla tehdi liiketoimintaa. “Perinteisen”
korkeataiteen alueelta voidaan mainita Andy Warhollin téiden jatkuvasti nousseet hinnat. Warhollin
toiden hintojen noususuuntaus yhdistyneend hinen suulliseen esiintymiseensd, joka suuntautui
taideteosten originaaliudesta vallinnutta perinteisempdd kisitystd vastaan, oli tosin osa hénen
taiteensa aihemaailmasta.” Toini Muonan tuotannossa lihinni 50-luvulta 1dhtien erottuu osa, jonka
syntymisessd suurin syy oli kysynnén tyydyttdmisessé ja jonka muodoille ei edes yritetty suurempaa
periaatteellista perustaa. Esimerkiksi Muonan seinélaatat jakaantuvat yksilollisempiin ja lasitteiltaan
eldvampiin toihin ja niihin, joiden lasite oli halvempaa ja ulkomuotokin yksipuolisempi. Laattojen
kysyntd oli 40-50-luvuilla varsin suurta ja on epdvarmaa, mistd Muona sai aloitteen laattojen
tekemiseen. “Sarjatuotannon” mahdollisuuden ei kuitenkaan tarvinnut olla heti alusta ldhtien
mukana, silld yksilollisemmit erilaisia yksittdisid luonnon ilmiditd kuvaavat seindlaatat ovat
useimmiten tuotannon varhaisemmasta osasta. Muonan tuotannon yhteydessd kiyttimééni “sarja-
tuotanto” -nimitysté ei pidd yhdistdd kdyttoastiastojen sarjatuotantoon. Muonan “sarjatuotannon”
tuotannon osaansa, jonka tuotantomenetelméni oli valaminen tai kaulitseminen. Muonalla olikin

erillinen apulainen laattojen tekemistd varten.

Myds joitakin Muonan maljakoita valettiin, mutta mielesténi valua ei kokonaisuudessaan voida
yhdistdd kaupallisempaan tuotantoon. Silld vaikka toinen Muonalle tydskennelleistd tanskalaisista
Hansenin veljeksité olikin ilmiéméinen dreijaaja,’ niin hiinenkin taitonsa ldhenivit #érirajojaan, kun
maljakon korkeus alkoi ldhentyd metrid ja mennd jopa sen yli. Friedl Kjellbergin kerrotaan rakenta-
neen korkeita maljakoitaan savimakkaroiden avulla dreijauksen jilkeen." Muonan korkeinpien
maljakoiden korkeus on kuitenkin voinut olla kymmenidkin senttejd pddlle metrin ja kun ne
Jdpimitaltaankin suhteessa korkeuteen saattoivat olla melkoisen kapeita on valu télldin kéyttokel-

poisin tekniikka. Vaikka omaa pituutta ldhenevid toiden kokoa ei olekaan erityisemmin késitelty

Y bid.
% Lloyd 1991, 260.
3 Envalds 2.6.1997.

* Hipeli 1989, 11.



44

tutkimuksessa Muonan kohdalla, olen kuitenkin sitd mielti, ettei sitd mahdollisuutta saa sulkea
pois, ettd hin olisi halunnut kokeilla maljakoidensa suurentamista jossain mahdollisesti vastaan
tulevaan &ddrirajaan saakka. (Ainoa todiste reilusti paélle metrin korkeista maljakoista on vuonna

1962 julkaistu ruotsalainen lehtijuttu, muualla en ole niitéd toitd ndhnyt. Mitd toitd Kalha tarkoittaa

Perinteisen késityksen mukaisessa kuvanveistossahan saa suuri ty useimmiten enemmén huomiota
kuin pieni ty0. Arabian uran lopulla Muona samaistui selvésti kuvataiteen kenttiddn kokonaisuudes-
saan, mutta ainakin nuoruudessaan hin unelmoi kuvanveistdjankin urasta. Aikaisemman tutkimuk-
sen mukaan hinen téidensi keskiméirdinen koko alkoi suureta 40-luvulta ldhtien.” Tdmi luo ehké
liian yksipuolisen kuvan hénen tuotannostaan, silld eivéthdn hinen tyonsé ole koskaan olleet mitdédn
pienoisesineitd. Kuten jo aikaisemmin toin esille, voi olla, ettd hdnen tuotannostaan tuotiin 40-luvun
lopulta ldhtien julkisuuteen keskiméairdistd enemmaén suuria toitd, joista kaikkein suurimmat tyot
tosin olivat lisdnneet kokoaan verrattuna aikaisempaan. Myohdisemménkin uransa aitkana héin toi
esille pienempid t6itd, kuten rintamuodot ja munamuodot 60-luvun lopulta. Toisaalta Envaldsin
mukaan Muonan mielikoko seinélaatoissa saattoi olla niin suuri, ettd niiden poltto epdonnistui usein

niiden koon takia.?

Muonalta jii kuollessaan suuri pino luonnosvihkoja. Hinelld piirtimisen funktiona oli ldhinnd kiden
varmuuden parantaminen ja muodon etsintd, tarkasti seurattavia luonnoksia hin ei tehnyt. Kédden
varmuuden parantamisessa oli kyse erityisesti halusta saada aikaan nopeasti ja varmalla tavalla
syntyvd muoto, jota Muona korosti jopa opettaessaan piirustusta sisarentyttirelleen samoin kuin
tydskennellesséin Envaldsin kanssa.* Muona ei puhunut nopeasti syntyvin muodon tirkeydestd
ajan julkisuudessa, hidn tosin kykenikin viettdméddn myos pitkid aikoja yhden ja saman muodon
parissa. Esimerkiksi rintamuotoja hin mietti Envaldsin mukaan pitkén aikaa. Kyllikki Salmenhaara
sen sijaan korosti lehtihaastattelussa vuonna 1954, ettei hidn koskaan piirtidnyt aiheitaan vaan
synnytti muodon dreijauksen aikana.’ Dreijauksen aikana syntyvd muoto vaatii jo kdytinnon

pakosta nopeaa muotoutumisprosessia. Omaa tarinaa Muonan suhtautumisesta tyohonsa kertoo

! Rebecka 21.10.1962. Kalha 1996 (d), 116.
% Kumela 1988, 9. Kalha 1992, 86.

3 Envalds 2.6.1997.

* Envalds 2.6.1997. Kallio 3.6.1997.

5 Envalds 2.6.1997. “Luominen” 1954, 12.
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myds hdnen lausahduksensa &killisen inspiraation hakemisesta, kun ateljeeseen tullut sisarentytér oli
16ytinyt hinet makailemasta sohvalta.'! Muonan lausahdusta ei tietenkddn pidéd ottaa tdysin
vakavissaan, mutta se antaa kuitenkin viitteitd siitd, ettd hén tiedosti itsensd joksikin muuksi kuin
puurtavaksi kisityoldiseksi, vaikka kdyttamaélld ns. korkeataiteen edustajien fraaseja. N4itéd hin ei

kuitenkaan kiyttinyt julkisessa esiintymisessdén.

6. Toini Muonan keramiikkatuotanto

6.1 Dekoratiivisilla maalauksilla koristeltu keramiikka

Harr1 Kalhan mukaan erityisesti vanhoista ryijyistd saadut vaikutteet olivat varsin huomattava piirre
20-30-lukujen keramiikan maalauskoristelussa. Tutkimuksensa perusteella hin piittelee, ettd
aiheiden lainailu vanhoista ryijyistéd oli melkoisen suoraa, hinen mukaansa esimerkiksi perinteisesti
ryyyihin kuulunut tulppaaniaihe esiintyy keramiikassa U.T. Sireliuksen vuoden 1924 suurteoksesta
18ytyvissd muodossa, yksinkertaisena auenneena kukkana.” Mirja Kélvidinen tuo kuitenkin esille
sen, ettd tulppaani oli kansantaiteessa kansainvilisesti tunnettu koristeaihe, jota ruotsalaisessa
keramiikassa kéytti esimerkiksi Wilhelm Kage. Tulppaaniaiheen 20-30-lukujenkaan esiintyminen ei
rajoittunut pelkkdin keramiikkaan, vaan sitd ndkyi myos tapeteissa ja sisustustekstiileissd. Tamén
lisdksi Kélvidisen mukaan esimerkiksi Greta-Lisa Jiderholm-Snellman saattoi kédyttdd tulppaania
keramiikkaansa koristelussa myds teridlehdet supussa.’ Sireliuskin tuo kirjassaan esille sen, ettd

tulppaanilla oli ryijyissd sangen monimuotoisia esiintymismuotoja.*

Toini Muona ei ollut tuolloin keraamikoista ainoa, jolla oli yhteyksid tekstiilitaiteeseen. Hanen
lisdkseen esimerkiksi Maija Grotell oli alunperin valmistunut mallipiirrustusosastolta. Grotell ja
Elsa Elenius my9s suunnittelivat Suomen Kisityon Ystéville, Kalhan mukaan Muona suunnitteli
myds Neoviukselle.” On tosin epdvarmaa rajoittuiko Muonan suunnitteluty Atelier Vigililld
pelkéstéddn tekstiileihin, koska ateljeessa kéytettiin myds muita materiaaleja. Tekstiilihdn oli noihin

aikothin ehkd huomattavin materiaali suomalaisessa taideteollisuudessa, usein se sai myos eniten

julkisuutta osakseen. Esimerkiksi Suomen Milanon vuoden 1933 Triennalen néyttelystd otetut

!'Kallio 3.6.1997.

2 Kalha 1990, 48.

3 Kilvisinen 1989, 67.

* Sirelius 1924, 123-147.

3 Kalha 1996 (a), 29-30.
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kuvat nayttévit hyvin sen kuinka isokokoisille tekstiileille annettiin pdfdosa myo6s nédyttelyn rakenta-
misessa. Ajan tekstiilitaiteen kritiikissd kuvastuu hyvin piirre, joka alkoi korostua myos keramiik-
kaa kisittelevissd kirjoituksissa. Virgil Bierbauer kirjoitti suomalaisessa lyhytikdiseksi jddneessd
Domuksessa vuonna 1933 Milanossa esilld olleen suomalaisen tekstiilitaiteen pohjaavan “syviltd
kansalliseen perintoon”, ei kuitenkaan pinnallisilla muodoillaan vaan hengelldidn. Kaikki timi
traditio pitdytyy Bierbauerin mukaan silti todellisessa ajanmukaisessa ajattelussa. Eli Bierbauerin
ajatuksenjuoksu kuvastaa samaa “tradition kdyttdmistd nykyisessd hengessd” , jonka esimerkiksi
Brummer toi Muonan mydéhédisemmaésté tuotannosta esille (kts. s.23). Mielenkiintoista on se, ettd
Bierbauer niki keramiikan olevan vield liiaksi vanhan vaikutuksen vallassa, hinen mukaansa siltd
puuttui “ajatuksen tuoreus ja kekselidisyys”.! Vuonna 1933 dekoratiivisen maalauskoristelun

merkitys oli jo varsin pieni Muonan keramiikassa, hdn oli Arabialla ja suuntautumassa toisenlaiseen

muotokieleen.

Muona kertoi vuonna 1985 Pirjo Kohtaselle tehneenséd Arabian alkuaikoina Stockmannin tavarata-
lolle lampunjalkoja.* Taideteollisuusmuseon varastossa on yksi Muonan tekemi lampunjalka. Jos
Muonan kertomus on totta, niin silloin on tietenkin kysyttava, kuinka suuri painoarvo Stockmannil-
la oli koristeen muotoutumisessa. Lampun pohjaan on merkitty sana “ARABIA”, joka auttaa sen
ajoittamisessa. Muonan vuoden 1932 Taideteollisuusmuseossa pidetyssd niyttelystd tehdyssa
krititkissd mainitaan pieni harmaanpunainen lampunjalka. Esineen mahdolliseen maalauskoristeluun
viittaa se, ettd kritiikissd sen sanotaan kuuluvan ndyttelyn niihin esineisiin, “jotka hivelevit silmaa
hillityilla vireillaan”, kun jotkut toiset “ennen kaikkea muotonsa puolesta ihastuttavat”.” Hén siis
teki tuolloin lampunjalkoja myos néyttelyesineiksi, joka merkitsee Muonan nihneen niissd mahdolli-
suuksia myds henkilokohtaisen luomistyonsé kannalta. Varsinaiselta ulkomuodoltaan Taideteolli-
suusmuseossa sdilytettdvd lampunjalka on litistyneen pallon muotoinen. Sen maalauskoristelu
koostuu hennoista, ldhes luonnosmaisesti maalatuista pastellin vérisistd kukista. Esineessd on myds
sininen raita sekd keraamisen osan ylé- ettd alareunassa. (Kuva 5) Esineen maalauskoristelussa on
samoja piirteitd kuin Arabian Ara-osastolla kdytetyssd kevyemmissé koristelussa. Lampunjalka on

kuitenkin luultavasti vuonna 1936 perustettua Ara-osastoa vanhempi ja kaiken lisdksi se on

posliinia, joka ei kuulunut Ara-osaston valikoimiin. Myohdisempi esimerkki kevyiden kukkakoris-

! Bierbauer 1933, 122-123.
2 Kohtanen 1985, 7.

*HHH. 16.11.1932.
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teiden kiytdstid ovat Hilkka-Liisa Aholan késinmaalatut maljakot.' Tdmé jo antaisi kuvan siit4, etti
hennolle kukkakoristelulle oli olemassa yleisd. Muonan lampunjalan oletetun syntyméaajan ympéris-
t6 oli kuitenkin erilainen kuin esimerkiksi Aholan 50- ja 60-lukujen kukkamaljakkojen ympéristd.
30-luvun alun taideteollisuuden muotokieli oli sellainen, ettd spontaanin hennolla k#delld maalatulla
kukkakoristeella koristettu lampunjalka ei joutunut kulkemaan tdysin eri reittid kuin osa muusta
taideteollisesta muotoilusta. Sen sijaan taideteollisuusosastolla toiminut Ahola ei kuulunut edustus-

muotoilijoihin.

Muonan dekoratiivisen maalauskoristelun aiheet tulivat varsin monesta suuntaa. Lampunjalan
hentojen kukkien lisdksi hidn maalasi esimerkiksi maisemia. Arabian museolla on vuoteen 1940
ajoitettu vati, jossa on kuvattu nopeasti maalattuja astioita. Taidekorkeakoulujen arkiston oppilas-
toiden diakokoelmassa on sdilynyt kaksi Muonan tekeméd vatisuunnitelmaa. Suunnitelmat on voitu
tehdd esimerkiksi sommittelupiirrustuksen tunneilla, jolloin varsinainen vadin suunnittelun tehtéva
ylldttavidkin piirteitd, vaikka Muona olikin silloin vield alan opiskelija. (Kuva 6) Silld kumpikin
viittaa selvisti tietoisuuteen italialaisen renesanssin taiteen piirteistd. Alemmassa on jopa néhtévilld
piirteitd, joita ndkyi Birger Kaipiaisen mychdisemmassi tuotannossa, jota ajan lehdissé yhdistettiin
bysanttilaiseen mosaiikkiin ja varhaisrenesanssiin. On mielenkiintoista, ettd vuonna 1952 ilmesty-
neessd lehtiartikkelissa mainitaan Toini Muonan ty6t voimakkaaksi herétteiden antajiksi Kaipiaisel-

le.2

Kalhan mukaan Finch piti opetuksessaan huolen siitd, ettd “puhtaat” keraamiset keinot, joihin
kuului esimerkiksi esineen koristelematon pinta, jdivét hinen alueekseen, kun naisoppilaat saivat
tyyty4 hierarkisesti alempaan maalauskoristeluun.® Finchin tuotannon erillisyys muusta keraamises-
ta tuotannosta saattoi korostua my0s ajan taidekritiikissd, jossa hinet erotettiin “koristelulla
varustetuista maljakoista”.* Tilannetta ei saa kuitenkaan liiaksi kérjisté, silld hinen naisoppilaiden-
sa 20-luvun lopun tuotannosta 16ytyy myos muuta kuin dekoratiivisilla maalauksilla koristettua

keramiikkaa. Esimerkiksi Ornamon toisessa vuosikirjassa vuodelta 1927 on kuvattuna Maija

! Kuvia Ara-osaston esineisti ja Hilkka-Liisa Aholan 60-luvulta periisin olevista maljakoista Kumela 1987,
106, 124-125. Muonan lampunjalka on Taideteollisuusmuseossa ajoitettu liian véljasti 30-50-luvuille.

2 Jii-Jii 1952, 12-13, 22.
3 Kalha 1997, 240.

* Brummer-Korvenkontio 1925, 104.
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Grotellin ja Elsa Eleniuksen craquelée-lasitteista keramiikkaa, tosin sen tasaisena versiona, jossa ei
siis ollut valumia ja krakelointi levittdytyi tasaisesti esineen pinnalle. Ornamon ensimmaéisessa
vuosikirjassa on kuvattuna Maija Grotellin maljakko, jossa hén on craquelée-lasitteen pdille tehnyt
dekoratiivisen maalauskoristelun.' Muonan opiskeluajoilta on luultavasti perdisin Taideteollisuus-
museon varastossa oleva punasavinen malja, jonka figuratiivinen koristelu seuraa samoja linjoja 20-
luvulla Ateneumin tiloissa harjoitetun figuraativisesti koristellun keramiikan kanssa. Koristelussa
kdytetty ihmismuoto on usein nopeasti maalattu ja muodoltaan yksinkertaistettu. Muonan
Ateneumin aikaisesta keramiikasta on sdilynyt vain vihén tietoja, joten koko hénen tdmén ajan

tuotannostaan ei kannata tehdd yleistyksii.

Muonan maljan materiaali, punasavi, on luultavasti ollut pakon sanelema valinta, vaikka
Ateneumissa olikin jo 20-luvun alussa saatu kdyttoon fajanssin polttoon soveltuva uuni. Muonan
aikalaiskeraamikot eivit oikein arvostaneet punasaven kéyttomahdollisuuksia, sitd kuvastaa jo
Finchin tapa naamioida punasavi teksturoiduilla lasitteilla joskus kivitavaran oloiseksi.* Punasavea
kaytettiin Arabian Ara-esineissd, mutta niiden tuotanto kesti vain vuoteen 1950 asti.® Salmenhaara
teki Taideteollisen oppilaitokseksi muuttuneen koulun keramiikan opettajaksi tultuaan vuonna
1963 punasavesta pakollisen osan opetusohjelmaa.* Myos Kupittaan Saviosakeyhtio kiytti
punasavea tuotannossaan. Punsaven arvostus pysyi kuitenkin alhaisella tasolla. Saviosakeyhtion
konkurssin jilkeen vuonna 1968 pystyttiin lehtikirjoituksessa rajaamaan punasaven menestykselli-

nen kdytto savitiilien ja viemériputkien valmistukseen.’
6.2 Syvennoksien ja reliefien kiytto koristemuotona
Toini Muona kaytti osassa tuotantoaan niin paksuja lasitteita, ettd my0s niiden vaikutelmasta tuli

reliefimédinen, mutta kisittelen niitd toisessa yhteydessd. Nyt aioin késitelld varsinaisen saviesineen

lasitteen alaisen perusmuodon muuttamista.

! Suomen Koristetaiteilijain Liitto Ornamo vuosikirja II 1927, 13, 34. Koristaiteilijain Liitto Ornamo
vuosikirja 1927, 35.

% Kalha 1996 (a), 20, 25.
? Kumela 1987, 108.
4 Leppédnen 1996, 72.

S crre s ,
Kierivdinen: Punasavea” 1968, 5.
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keramiikkaan kovinkaan tyypillisend muotona. Schilkinin seindreliefejd ei voida yhdistdd téhdn
alueeseen. Reliefin perinteiselld muodolla tarkoitan sen kuulumista elimellisesti muuhun esineeseen,
jolloin ei ole nédkyvissd rajaa reliefimuodon ja muun esineen vililld. Muonan 60-luvun lopun
suurissa vadeissa, joiden keskelle laitettiin joko munamuoto tai erdénlainen keraaminen nauha, tété
vhteyttd ei mielestini ole ja luultavasti sitd ei oltu tarkoitettukaan syntyvidksi. Ornamon vuoden
1933 vuosikirjassa kuvatussa' pullomaljakossa olevien reliefikasvojen raja muuhun maljakkoon on
sen sijaan huomattavasti pechmedmpi. (Kuva 7) Ehké hieman ilkikuristen kasvojen pééhine tuo
mieleen amerikkalaisten elokuvien tavan kuvata faaraoiden ajan egyptildisid. Maljakon muodon
ollessa vield erittdin klassinen, voivat kasvot olla hyvinkin esimerkki keraamikon huumorintajusta,
kun hin vield samoihin aikoihin teki Arabialle perusmuodoltaan tiettyyn kaavaan rajattuja uurnia,
joiden muotokielessd ei saanut erityisemmin irrotella. Ulkoreunaltaan samaa mallia seuraavia
kristilliselld reliefikuvamaailmalla ja pakollisella kannella varustettuja uurnia teki Muonan lisdksi
esimerkiksi Friedl Kjellberg. Ajan julkaisuissa saatetaan uurniksi nimittdd myds sangen toisenlaisia
muotoja. Muonalla uurnan nimityksen on voinut saada pyored hieman epdsymmetriselld reunalla
varustettu malja.” Keramiikasta, johon on yhdistetty reliefin muodossa kuvattu ihmishahmo yhtené
esimerkkind voidaan mainita vield Elsa Eleniuksen maljakko, joka on kuvattuna Ornamon toisessa
vuosikirjassa. Eleniuksen yksinkertaistetun reliefinaisen muoto on selvéasti sukua hinen 20-luvun
maalatuille naishahmoilleen, joita 16ytyy kuvattuna samasta vuosikirjasta.’ Muonalta ei ole tiedossa
hinen pullomaljakkonsa reliefikasvoja muistuttavaa maalauskoristelua, mutta kuten sanottua, se ei

tee asiasta mahdotonta.

Selvisti jakaantunut yksinkertainen vaakasuora kohoviivoitus kuuluu Muonalla selvésti 30-luvun
alkuun. Hén saattoi myohemminkin kéyttdd vaakasuoraa kohoviivoitusta, mutta tdlloin sen
syvyydestd oli tullut paljon matalampi, ikdén kuin hén olisi jittanyt dreijauksen jéljet silittamatta.
Mydhemmin hin yhdisti vaakasuoraan reliefiviivoitukseen myds epdsymmetrisesti valunutta

samassa artikkelissa on kuvattu sekd kannu ettéi pullomaljakko®, joiden vaakaviivoitus on huomat-

! Suomen Koristetaiteilijain Liitto vuosikirja VI 1933, 19.

2 Kjellbergin tyo kuvattuna kirjassa “Suomen Koristetaiteilijain Liitto Ornamo” 8. vuosikirja 1936, 56.
Muonan tyo kuvattuna kirjassa “Suomen Koristetaiteilijain Liitto Ornamo” 9. vuosikirja 1937, 42.

* Suomen Koristaiteilijain Liitto Ornamo Vuosikirja I 1927, 14, 34.

4 Suomen Koristetaiteilijain Liitto vuosikirja VI 1933, 20.
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tavasti syvempdd. (Kuva 8) Savimassaan tehtyd vaakasuoraa viivoitusta on kdytetty esimerkiksi
ruotsalaisessa keramiikassa, mutta tdlloin siitd on voitu tehdd jopa niin syvdd, ettd 3iitd on tullut
portaikkomaista ja samalla hiukan koneellistakin. Helena Dahlbdck Lutteman liittdd ajan ruotsalai-
sen vaakasuorassa kulkevalla reliefiraidoituksella ja lasitteilla koristellun keramiikan funktionalis-
miin. Joidenkin tdmén muotokielen perusteella tehtyjen keramiikkatoiden ensiesiintyminen olikin
Tukholman vuoden 1930 suuressa funktionalismingyttelyssi.' Muista suomalaisista keraamikoista
esimerkiksi Elsa Elenius on kéyttdnyt matalampaa vaakaviivoitusta. Ornamon vuosikirjassa
kuvatun Muonan kannun kddensijan suurenneltu koko voisi kuitenkin kertoa omaa tarinaansa
Muonan suhteesta tdhéinkin koristelutapaan. Kannu voisi selittyé silld varsin tyypilliselld tavalla, jota
ainakin orgaanisesta muotoilusta kirjoittaneet ovat kéyttdneet usein, nimittdin tyén muodon
kehittelyn jatkamisella perinteisen muodon saavuttamisen jilkeenkin. T&lloin dreijaus)jéljistd on
tehty symmetrisempii ja syvempid, mutta lisddntyneen klassisuuden vastapainoksi on kidensijasta
tehty liioiteltu. (T4ll4 tavoin selitti Muonan tyoskentelytapaa myos Tyra Lundgren, mutta hén niki
Muonan tydn suuntautuvan klassisen perusmuodon jilkeen primitiivisyyteen.?) Funktionalismin
taideoppisuunnan merkitys ei suomalaisessa taidekeramiikassa noussut kovinkaan korkeaksi,

vaikka Taideteollisuus-Keskuskoulun oppilaita kdvikin Tukholman niyttelyssi.’

Mielesténi kaikkein primitiivisimmillaan massaan tehdyissid koristeissa Muona oli tehdesséddn
erilaisia versioita kampakeramiikasta. Luonnosten piirtdminen museossa kuului Taideteollisuus-
Keskuskoulun vakituiseen oppisuunnitelmaan, ja Muona kertoi Pirjo Kohtaselle, ettd hidnen
ensimmiisen Arabialle tehdyn esineen pohjana olivat Kansallismuseossa tehdyt luonnokset.*
Hinelld on siis ollut hyvit mahdollisuudet tutustua Suomesta 16ydettyyn esihistorialliseen keramiik-
kaan, vja olenkin 16ytinyt hiineltd ainakin yhden luonnoksen kampakeramiikasta.” Muonan tapa
kdyttdd pitkittdisid uurroksia esimerkiksi erityisen vaikeana ja hienostuneena pidetyn hérdnveri-
lasitteen yhteydessid todistaa kuitenkin mielesténi sen, ettd primitiivisyyden merkitys hénelle oli
varsin suhteellinen. Hyvid esimerkki hardnveri-lasitteen yhdistdmisestd esineeseen nidhden pys-

tysuoriin uurroksiin on 30-luvulle ajoitettu suurehko malja Arabian museossa, jonka yldreunassa

! Dahlbéick Lutteman 1985 (b), 80.

2 Lundgren 1946, 124.

3 Aav 1991 (b), 83, 87.

4 Nyberg 1991, 58. Kohtanen 1985, 7.

Olen kiiynyt Muonan suuresta luonnosmaérédstd vain pienen osan ldpi, joten ei olisi mikdédn thme,
jos harjoitelmia esihistoriallisesta keramiikasta 10ytyisi enemmaénkin.
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on nihtédvissd spontaanimpi ja karkeampi muoto siitd uurrekoristelusta, joka esiintyi sddnnollisem-
missd muodossa 40-luvulta ldhtien. Maljan ulkoseinéssé on lisdksi koristeena vaakasuoria sormien
vilisséd nipistettyjd savisuikaleita. (Kuva 9) Maljan suuri ldpimitta tekee siitd varsin poikkeavan
esineen Muonan 30-luvun tuotannossa, koko tuotannon laajuudellakin tdmén tyyliset ulkoreunas-

taan ympyréstd poikkeavat maljat jdivit varsin pieniksi.

Karkeampi uurrekoristelu sdilyi Arabian museon ajoituksen mukaan Muonan tuotannossa yll&tta-
vinkin pitkdn ajan, silld museon kokoelmiin kuuluu kooltaan edellistd paljon pienempi ruskea
malja, joka on kuitenkin ulkomuodoltaan jykevén ja raskaankin oloinen. Koko ulkopintansa alalta
karkeilla diagonaaleilla uurteilla koristeltu malja on museossa ajoitettu 50-luvun puoleenviliin.
(Kuva 10) Niin myohéiseltd kuin tdmé ajankohta tuntuukin sille on olemassa my&s omat todisteen-
sa. Silld vuoden 1948 taideteollisuuden vuosindyttelyn arvosteluissa tuotiin esiin Muonan maljakoi-
ta, joiden vdritystd kuvattiin askeettiseksi ja maanpuremaksi. Kaj Franck kirjoitti keraamisia
alkumuotoja ldhenevistd jykevistd samottiruukuista, joissa hdnen mukaansa ilmenee Muonan
taiteilijaluonteelle ominainen luonnonliheisyys. Edellisen Marcettan arvostelun mukaan maljakko-
malli oli uusi Muonan tuotannossa. Mys Muonan ja Anttilan Turun vuoden 1957 yhteisnéyttelyn
arvostelun mainitsema kansanomainen astiakeramiikka voidaan tuoda tissi yhteydessi esille."
Muona harjoitti myos kurinalaisempaa ja paremmin esihistorialliseen keramiikkaan verrattavissa
olevaa kampakuviointia, jolloin kuviota on sijoitettu koko esineen pinnalle tasaisen mallin mukaise-

na, myds esineen ulkomuoto on tilldin symmetrisempi. Téllainen malja kuvattuna esimerkiksi

Ornamon vuoden 1936 vuosikirjassa.” (Kuva 11)

Ylireunaan sijoittuvaa sddnnollistd uurrekoristelua, jossa uurteiden pituus yldreunasta ldhtien oli
pitempi kuin edelld mainitussa 30-luvun maljassa ja jonka alku on ajoitettu 40-luvulle, ei mitéd
luultavammin kannata yhdistdd tuohon maljaan. Lihes ainoa paikka, jossa tdémé koristemuoto
esiintyi oli pitkén ja kapean maljakkomuodon yldreuna, Muona tosin kokeili sitd myds vadeissa.
Maljakot ovat muotonsa takia yhdistetty ihmisen kédsivarteen, jolloin uurrekoristelu kuvaisi ithmisen
sormia. Sekid Muona ettid Paul Envalds ovat kertoneet, ettd Muona haki ideoita tutkimalla kitensd
likkeitd ja sen aiheuttamaa varjoa.” Tdmi maljakkomuoto on kuitenkin ainoa, jossa voidaan nahda

mahdollista suoraa johtumista ihmisen késivarresta. Muonan kdyttdmistd hieman sddnnollisemmistd

! Marcetta 1949, 13. Franck 1949, 14. O.L. 20.10.1957.
* Suomen Koristetaiteilijain Liitto Ornamo 8.vuosikirja 1936, 46.

? “Luominen” 1954, 12. Envalds 2.6.1997.
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maljakkojen yldreunakoristeista voidaan lisdesimerkkiné mainita hdnen tapansa kiinnittdd maljakon
yldreunaan vieri viereen pienien savimaljakkojen muotoisia koristeita. Tdtd muotoa kéytti Tyra

Lundgren yhteni esimerkkind puhuessaan Muonan halusta primitivisoida tuotantoaan.'

Harri Kalha on liittényt erityisesti Muonan 40-luvun tuotannon vuosisadan vaihteen ranskalaiseen
taidekeramiikkaan.” Ranskalaisia vaikutteita voidaan 16ytdd hidnen 30-luvunkin tuotannostaan.
Télloin puheen alla on epdsymmetristen painaumien kaytto keramiikassa. Suomen Taideteollisuus-
yhdistyksen vuoden 1964 vuosikirjassa on kuvattuna ranskalaisen Henry de Vallombreusen
keramiikkaa vuodelta 1910, jossa on yhdistetty lasitteen epdsymmetrisid valumia epdsymmetrisiin
painaumiin.” Toini Muonalta l6ytiméni esimerkki on jélleen vain mustavalkoisena kuvana, mutta
kuvasta nidkee kuitenkin sen, ettd esineen vatsassa oleva epdsdidnnollinen painauma on yhdistetty

tasaiseen krakelointiin.® Ehké eniten huomiota timén tyylinen tekniikka on Muonalla saanut

pienien maljojen yhteydessd, joiden yldreuna on paikoitellen painettu sisdénpiin.

6.3 Kiina ja Japani

Kiinan ja Japanin merkitystd Toini Muonan 30-40-lukujen tuotannossa on pidetty varsin suurena,
tdlloin vaikutteiden valittdjdksi on nostettu erityisesti Muonan keramiikan opettajan toiminut A.W.
Finch. Finchinkin ihaileman kivitavaran tekniikan toi Ekholm Suomeen 30-luvun alussa, mutta
esimerkiksi craquelée-lasitettahan kéyttivét jo Elenius ja Grotell 20-luvun tuotannossaan. Kaikki
nykysin huomattavimpana pidetyt kiinalaiset craquelée-lasitteen versiot on tehty kivitavaraan.
Carolus Lindberg tunsi vuoden 1927 julkaisussaan lasitteen alkuperin virheend.” Tdmi kertoisi
lasitteen syvemmésté tuntemisesta jo tuolloin. Kivitavara sai nopeasti suurta merkitystd suomalai-
sen keramiikan teon kédytdnnossi, siitd tehtiin esimerkiksi teema Arabian Pariisin vuoden 1937
maailmanndyttelyd varten tehdylle kokoelmalle. Muonankin tuotannossa kivitavara sai jo aikaisin
varsin huomattavan aseman. Vuonna 1938 Arabian pitdessd ensimmaisen ndyttelynsid Nordiska

Kompaniet -tavaratalossa Tukholmassa, oli yli 200 esinetté késittdneestd nédyttelykokoelmasta suuri

' Lundgren 1946, 16.
? Kalha 1996 (b), 43.
? Suomen Taideteollisuusyhdistyksen vuosikirja 1964, 50.
4 Suomen Koristetaiteilijain Liitto vuosikirja VI 1933, 18.

5 Tiainen 1994, 50. Lindberg 1927, 272.
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osa Muonan Kivitavaraesineiti.! Craquelée-lasitteen kiyttd ei keskittynyt taideosastolle, siti
kédytettiin myds myohemmin koriste-esineiksi nimitetyissa toissd, esimerkiksi Greta-Lisa Jiderholm-
Snellmanin suunnittelemissa, tilldin sdroilyverkosto saattoi olla tasaista ja lasite paksuudeltaan
ohutta, sen pidilld oli mahdollisesti myds erillisid kuvioita.” Jiderholm-Snellmanin craquelée-
lasitteen ja erillisten kuvioiden yhdistiminen erottuu kuitenkin Grotellin Ateneumissa tekemésti,
silld Jdderholm-Snellmanin esineissd kuvioiden ja krakeloinnin vélilld on selvi ero, kun Grotellilla

krakelointi paistoi kuvion l&pi.

Craquelée-lasite, jonka alkuperd sijoitetaan Kiinaan Song-dynastian (960-1279) aikaan, esiintyi
Muonalla monessa muodossa. Se saattoi olla tasaisen ohut, siroilyverkoston ollessa télldin joko
oli joko posliini tai kivitavara. Esimerkkind voidaan mainita 30-luvun alussa tehty Arabian museon
kokoelmiin kuuluva posliiniuurna, jossa ohuehkon lasitteen sédréilyverkosto on paikoitellen erittédin
tihed. (Kuva 12) Toini Muona teki uurnia ainakin 40-luvulle saakka, niitd esiintyi esimerkiksi hidnen
ja Birger Kaipiaisen yhteisndyttelyssd vuonna 1944. En luonnollisista syistd ole nihnyt kaikkia
Muonan tekemid uurnia, mutta voisi hyvinkin kuvitella, ettd niiden erittdin hillitylld tasolla pysynyt
koristelu oli kontekstin vaatima piirre. On kuitenkin muistettava, ettd uurnaksi nimitettiin tuolloin
my0s sangen epévirallisia esineitd. Muona kéytti craquelée-lasitetta myos muodossa, jossa yhden
esineen sisdlld saattoi sdrdverkoston tiheys ja lasitteen paksuus vaihdella hyvinkin suuressa méérin.
Muonan lisdksi epdsddnnollisesti valunutta craquelée-lasitetta kokeili esimerkiksi Kurt Ekholm
vuonna 1937. Joskus lasitteen epédsddnnollisen valumisen muoto perustui nimenomaan esineen
polton aikaisiin sattumanvaraisiin tapahtumiin, joiden tulos saattoi tulla keraamikolle ylldtyksend.
Muonan suhtautuminen tdh@n niin Japanissa kuin Kiinassa esiintyneeseen keramiikkataiteen

piirteeseen oli Kalhan mukaan sellainen, ettd osaksi hdnen vaikutuksestaan alkoi myds Michael

Schilkin suhtautua suvaitsevaisemmin uunista ulostulleisiin yll4tyksiin.?

Harri Kalha yhdistdad monet Muonalla esiintyvistd muodon episiddnnollisyyksistd suoraan Japaniin,

kieltd.* Japani loisti poissaolollaan ajan taideteollisuusarvosteluista ja Finchinkin loppu-uran

! Kumela 1994, 64. Kumela 1988 (gr), 65.
2 Kumela 1987, 106.
3 Kalha 1996 (c), 76.

4 Kalha 1993, 121.
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keramiikassa on nihty lahinnd kiinalaisvaikutteita. Taideteollisuuspiirit eivit kuitenkaan olleet
unohtaneet esimerkiksi Finchin vuosisadan alussa korostamaa japanilaista keramiikkaa. Sen
kerrotaan tulleen esille esimerkiksi Kurt Ekholmin Taideteollisuus-Keskuskoulun taidehistorian
opetuksessa." Muonan luonnoksista olen [dytinyt yhden japanilaiseen kuvataiteeseen kuuluvan
hahmon, mutta luonnosten ongelmallisen ajoituksen takia on vaikeaa tietdd ajoittuuko piirros
esimerkiksi vuoden 1955 jilkeen, jolloin taideteollisuuden vuosindyttelyssd oli esilld japanilainen

huone.

Hirdnveri-lasitteen alku on sijoitettu 1700-luvun alun Jigdezheniin, aikaan, jolloin erdiden
lasitteiden kohdalla voi alkaa miettid kuinka paljon Kiinan keramiikan vienti Eurooppaan on
vaikuttanut esineiden ulkomuotoon. Hérdnveri-lasite vastasi kuitenkin ajan kiinalaisten makua
enemmin kuin eurooppalaisten vastaavaa.” Juuri tissi oli osa timin lasitteen viehitysvoimasta sen
aikaansaamisen vaikeuden lisdksi, kun eurooppalaiset, itselleen parempaa taiteilijakeraamikon
identiteettid hakevat, keraamikot kiinnostuivat siitd 1800-luvun lopulla. Arabian laboratorio kehitti
oman versionsa lasitteesta 30-luvun alussa. Lasitteen tekniikkaa mystifioitiin Suomessa, Arabia
kaytti sen erikoisuutta hyvékseen myds markkinoinnissa. Arabian laboratorion hirdnveri-lasite oli
kuitenkin Fried] Kjellbergin mukaan sangen huonolaatuinen, jonka takia esineistd tuli usein tummia,
hén kehittikin oman versionsa siitd.” Kjellbergin kohdalla on huomioitava kuinka térkeéd erilaisten
vanhojen tekniikoiden omakohtainen hallinta oli hénelle, osa riisiposliininkin viehétysvoimasta
hédnen kohdallaan perustui sen tekniikan salaperdisyyteen. Muonalle sen sijaan ei omakohtainen
lasitetekniikan tunteminen ollut kauhean tirkeéd, 60-luvun loppupuoliskolla hin teki kokeiluja
yhdistelemilld ja eri paksuisilla lasitteilla.* Sanoin jo aikaisemmin, ettd Muona saattoi kiyttdd
hérdnveri-lasitetta uurroksin koristellussa tuotannossa, mutta hin kaytti sitd myos sileiden pintojen
yhteydessé. Perinteisessd itd-aasilaisessa keramiikassa lasittamatta jétetty pinta alkoi jostakin kohti
esineen alapuoliskolla, mutta Muona saattoi kddntd4 esineen my0s toisin péin, jolloin lasittamatta
Jjdédnyt pinta on esineen ylidpuoliskolla. Hirdanveri-lasitteinen esimerkki tdstd on 40-luvulle ajoitettu
korkea ja kapea maljakko, jossa lasite on juossut alaspdin kapeina jokina eikd suinkaan levedmpénd
massana. Lasite yltdd koko esineen ympdrille vasta esineen puolenvilin paikkeilla. Efekti on voinut

hyvinkin olla tietoinen, silld nédin kéyttdytynyt lasite tuo mieleen metsdn puut, maljakon ollessa

!'Kalha 1996 (b), 57.
? Hyvinen 1994, 42.
* Kalha 1996 (c), 73. Kalha 1997, 162. Hipeli 1989, 9. Kalha 1993, 125.

4 Envalds 2.6.1997.
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oikein pdin. Uunista mahdollisesti ylldtyksenékin tulleen efektin hyviksyminenhén on tietoista
toimintaa. Luonnon vaikutusta Muonan tuotantoon ei tietenkéin saa tdysin kieltdd, mutta luontoa
voidaan kdyttdd myos hienostuneesti. Punertavista lasitteista Muona kéytti myos tavallisempia
kuparilasitteita. Yleensd punainen véri pysyi hinelld varsin tummana, vaaleanpunainen lasitteen véri

oli hédnelld harvinaisempi.

Myds kiinalaisessa keramiikassa poltettiin aitoja luonnonlehtid lasitteiden alle, mutta télldin
esineend useimmiten oli suuri maljakko ja lasitteena musta temmoku-lasite, tekniikka ajoittuu
ldhinnd Song-dynastian aikaan.' Mielestéini Muonan tapa yhdistid luonnon lehtid varsin ei-kiinalai-
seen keramiikkamuotoon, seinilaattaan, vie Muonan lehtipainanteilla koristeltua keramiikkaa pois
itd-aasialaisesta perinteestd. Muona kéytti lehtipainannetta ldpimitaltaan pienissd ja matalissa
vadeissa vain muutamia kertoja, maljakoissa ei kertaakaan. Liséksi hédn kéytti ruohojen ja kalojen
muotoisia painanteita. Muona on hyvinkin voinut olla tietoinen kiinalaisesta lehtipainannekeramii-
kasta suunnitellessaan seindlaattojaan. 40-luvun lehtikirjoituksissa kerrottiin Muonan kiinnostuk-
sesta myd&s muita esihistorialliseen aikaan palautuvia tekniikoita kohtaan, hiinen kerrottiin esimer-
kiksi painavan karkealla verkolla kuvioita maljojen sisdpintaan ja muutenkin kehittdvin tdtd
tekniikkaa.” Kangaskeramiikkahan on varsin tunnettua esihistoriallista keramiikkaa. Muonan
seindlaatat eivit tekniikkana ole varsinaisesti perdisin esihistorialliselta ajalta, mutta kuten ajan
lehtikirjoituksetkin huomasivat, seindlaatat muistuttivat ulkomuodoltaan fossiilisoituneita kasveja.
Kalapainaumilla koristeltujen seindlaattojen myohédisempid alkuperdd todistaisi se seikka, ettd niitd

ei mainittu 40-luvun lehtikirjoituksissa ollenkaan.’

6.4 Muona muotoilusuuntaus organismin yhteydessa

Kuten jo aiemmin sanoin Harri Kalha on yhdistdnyt Muonalla esiintyvén orgaanisuuden suurelta
osin Japaniin. Viitoskirjassaan hén tuo esille my6s Henry Mooren, Constantin Brancusin ja Hans
Arpin kuvanveistotaiteen.* Minkilainen asema Muonalle on sitten annettava yleisessi biomorfisessa

muotoilusuuntauksessa? Ainakin osa sen alkuperéstd on johdettavissa eurooppalaisen kuvanveiston

! Kalha 1993, 123. Medley 1989, 159.

2BW 1948, 9. B.J. 1948, 23. Kalha siteeraa vuodelta 1941 periisin olevaa ruotsalaista kirjoitusta, jossa jo
puhutaan Muonan keramiikan verkkokuvioilla kaiverretuista pinnoista. Kalha 1997, 79.

‘B.I. 1948, 23. “Taideosasto - kukka isd Arabian napinldvessa” 1948, 13.

4 Kalha 1997, 207.
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muotoihin.! Biomorfismi Muonan kohdalla on siind mielessid mielenkiintoinen suuntaus, koska sen
toissiddn surrealistisiakin piirteitd.” Silld Rickhard Guy Wilson yhdistid Charles Eamesin ja Eero
Saarisen biomorfisen tuolin Salvador Dalin, Joan Mirdn ja Jean Arpin taiteeseen, jolloin yhteydet
surrealismiin ovatkin jo huomattavasti selvemmat. Biomorfisesta keraamisesta muotoilusta Wilson
kayttad esimerkkind yhdysvaltalaisen Russel Wrightin massatuotantoon tarkoitettua astiastoa, jossa

esimerkiksi kannujen alaosan runsaus voi hyvinkin tuoda mieleen esimerkiksi Arpin kuvanveiston.?

Martin Eidelberg yhdistdi biomorfismiin myds Alvar Aallon Savoy-maljakon,* jonka tyyli 18ytyy
my6s Muonan 30-luvun lasista. Krebsin viittaus surrealismiin voidaan luultavasti yhdistdd Muonan
tuotannossa esiintyviin sisdin painettuihin esineiden reunoihin ja ehkd myos 40-luvun alussa
syntyneisiin “Heind”-maljakoihin, joiden yléspdin vinosti kaartuvan muodon vertailusta tuulessa
taipuviin heiniin, runollisiin luonnosta saatuihin vaikutteisiin, on tullut ldhes fraasi. Muonan
vuonna 1951 Iittalalle tekemédn lasikokoelmaan. Ruotsalaisella Vicke Lindstrandilla oli Sarpanevaa
suuremmassa madrin biomorfisen tuotannon pohjana perinteiset lasiastioiden muodot, mutta
hédnelldkin esiintyvit epdsymmetriset reidt vievit hinen biomorfisuuttaan Muonasta poikkeavaan
suuntaan. Reidt lasiesineen vartalossa eivit aina liity biomorfismiin, silld jo 1800-luvun puolella
tehtiin ns. rengaspulloja. Esineessd olevat reidt nostettiin kuitenkin kansainvilisessd arvostelussa

tyylisuunnan kuihduttua yhdeksi sen negatiivisista puolista.’

6.5 Kaksi teosta 50-luvun alusta

Kansainvilinen orgaaninen muotoilusuuntaus rikkoi astiamuotoa, mutta piti sen koko ajan
perustanaan. 40-50-luvuilla keramiikkaan tuli mukaan myds abstrakti muotokieli, jossa massa ei
endd ympéardinyt tilaa, vaan muodosti ainoastaan materiaalin avulla sanottavansa. Suljettu muoto

el endd kuvannut jotakin heti tunnistettavaa ilmiotd. Kansainviliseltd tasolta voidaan mainita

' Eidelberg 1991 (b), 88.

% Krebs 1945, 6.

? Wilson 1986, 60, 62.

* Eidelberg 1991 (a), 96-98.

5 Eidelberg 1991 (b), 93.
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italialaisten muotokokeilut ja ruotsalainen Anders Liljefors.! Toini Muonakin teki 50-luvun alussa
kaksi teosta, jotka eroavat hinen muusta tuotannostaan. Toilld ei luultavasti ole suurempia
yhteyksid Liljeforsiin tai italialaisiin, koska Muonan tdissi ei rajuilla lasitepinnoilla ole merkitysta.
Toiden olinpaikka on minulle tuntematon, joten olen joufunut tekeméin analyysin pelkéstiin
kuvien perusteella. Toistd, erityisesti toisessa, materiaalia on késitelty ldhes kuin romurautaa,
Jolloin savisuikaleesta on tehty yhteen vddnnetyn rautasuikaleen nékdinen. (Kuva 13) Mieleen tulee
esimerkiksi Picasson romutaide. My®s toisessa tyGssd on hieman samaa muotokieltd, mutta siihen
kuuluva suorakulmion muotoinen alusta, josta savisuikaleet nousevat enemman tai vihemmin
vinosti ja varsin pehmeéhkosti, tuo sithen hieman kasviston ilmettd. (Kuva 14) Olivatko tyot
ainutlaatuinen kokeilu vai ovatko muut samantyyliset ty6t vain jddneet unohduksiin? Samoihin
aikoihinhan aiheutti Sakari Vapaavuori kiihkeitikin keskustelua keramiikkaveistoksillaan, joille ei
vertailukohtia voinut 16ytdd Michael Schilkinin tuotannosta vaan parempi oli yhdistdd Vapaavuoren
muotokieli suoraan Jean Arpiin, ilman muotoilua vilittdjdnd. Muonan kahta ty&td ei voida

kuitenkaan yhdistdd Vapaavuoreen, silld niissd ei kdytetd raskasta massaa hyvéksi.

Niiden kahden tyon saama vahainen huomio kuvastaa hyvin sitéd ilmettd, joka Muonan tuotannolle
on julkisuudessa luotu. Enemmén kasvistoa muistuttavan tydn kuva 16ytyy ainoastaan Oili Méen
juuri sen takia, ettd se jyrkkyydensd takia erottuu niin selvdsti Muonan tuotannon julkisesta
kuvasta. Huolimatta siité, ettd kdyttdimini kuva on Aarne Pietinen Oy:n ottama. Yhtion nimihdn
J6ytyy monen ajan taideteollisuuskuvan takaa. Ne eivit olleet ainoita niistd toistd, joissa kiytettyjen
kokeilujen rohkeus oli liian suurta huomioon ottaen ajan ja tuotannon ympériston, toitd, joita ei
erityisesmmin ndkynyt ndyttelyissd. Paul Envaldsin kertomus Muonasta kokeilemassa Henry
Matisselta ottamaansa kollaasitekniikkaa erikseen teetetyilld yksivérisilld siirtokuva-arkeilla olkoon
toinen esimerkki suuressa médrin piiloon jadneistd kokeiluista.” Sen sijaan on mielenkiintoista, ettd
Muonalla agressiivisempaa spontaaniutta esitelleet tyot padsivit ainakin jossan méirin néyttelyihin,
niitd tuotiin esille jopa Milanon vuoden 1957 Triennalessa, timd ndkyy italialaisessa Domuksessa

vuonna 1957 olleessa kuvassa.*

' Dahlbick Lutteman 1985 (b), 46.
? Taide ja tyd. Finnish Designers of Today. Savi lanka lasi suomalaisen taiteilijan kidessi 1954, 103.
* Envalds 2.6.1997.

4«Alla XT Triennale di Milano” 1957, 11.



58

6.6 Seinélaatat ja ‘‘sarjatuotanto”

6.6.1 Seinalaatat

Kuten jo alemmin mainitsin, puhuttiin 40-luvun lopulla suomalaisissa lehdissd kuinka Muonalla
tuntui juuri tuolloin olevan kiinnostusta esihistoriallisia muistumia tuovia keramiikkatekniikoita
kohtaan, joka on voinut hyvinkin aiheuttaa kasvien ja kalojen fossiilisoitumisen seinilaattoihin.
Taiteilija on voinut huomata, etti tille tekniikalle luonnollisin toteutustapa olivat juuri suuret
seindlaatat. Muona teki my6s varsin pienidkin seinélaattoja, mutta enin osa laatoista oli kooltaan
suurta jo niiden tuotannon alusta alkaen, mutta koon merkitys jid episelviksi, koska Brykin ja
Arabian tehtaan johto vaati joskus taideosastonkin taiteilijoita tekemédn tietyn tyylisid toitd," vaikka
kéyttikin mainostuskeinona heidén luomisen vapauttaan. Tdmén ei kuitenkaan tarvitse merkiti sité,
ettd Muonan seindlaattatuotannon alkusysdys olisi tullut tehtaan johdolta. Myohemminhdn
seindlaattojen yleensikin katsoen suuren suosion takia ruvettiin Muonan seindlaattoja tuottamaan
yksipuolisemmin ja halvemmin menetelmin, jolloin myds niiden ulkomuodosta tuli yksipuolisempi.
Esimerkiksi Paul Envalds kuvasi télloin muodostuvaa laatan virid kuolleeksi verrattuna varhaisem-

.. T
pin versioihin.”

Seindlaatat eivéit sopineet Brummerin kisitykseen Muonan tuotannosta, silld vaikka ne olivat esilld
Jjo vuoden 1948 taideteollisuusndyttelyssd, Brummer jétti ne huomiotta sen jdlkeisissd Muonaa
sivuavissa kirjoituksissaan. (Kts. s.23.) Myoskéin italialainen Domus ei huomioinut vuoden 1951
Triennalen Suomen osastoa késitelleessd artikkelissaan Muonan laattoja, vaan késitteli hdnté tdysin
maljakoiden, maljojen ja vatien tekijdnd. Niitd oli kuitenkin Suomen osastossa esilld, mutta
mainittiin Muonan laatat oli vuonna 1952, jolloin lehdessi oli esilld kuvia vuoden 1951 Taideteolli-

suusyhdistyksen ja Ornamon vuosindyttelysti.*

Harri Kalhan mukaan Muona kéytti seindlaatoissaan useimmiten turkoosien kuparilasitteiden eri

! Kalha 1993, 107.
2 Envalds 2.6.1997.
? “Pinlandia” 1951, 15-17. Kalha 1997, 94.

4"Da Karhula-Iittala, da Helsinki, da Oslo” 1952, 40.
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sivyja.' Ndiden ei kuitenkaan tarvitse olle edes alkuperiisin sivy, silld vuoden 1948 vuosiniyttelys-
sd Muonalta oli esilld laattoja, joiden kerrottiin olevan vériltidin kellertivid.” Tdmi voisi viitata
savimassaan, jota ei ole késitelty lasitteilla. Tdstd piirteestd kerrotaan tosin vasta Arabian tiedotus-
tekstissd vuodelta 1965,> mutta senhin ei tarvitse merkiti sitd, ettdi Muona ei olisi tuonut timin
tyylisid toitd jo aikaisemmin esille. 50-luvun lopulla saatettiin viittdd valkoharmaa-pohjaisten
seindlaattojen olevan yleisimpid Muonan seinélaattatuotannossa, joka myos saattaa viitata lasitta-
mattomaan massaan. Talloin ei kuitenkaan puhuttu seinélaattojen abstraktimmeista versioista, vaan

ruotsalainen lehtijuttu yhdisti valkoharmaan pinnan ruoho, -lehti -ja kalapainanteisiin.*

Vastaani on tullut ainoastaan turkoosipohjaisia laattoja, joiden virin eldvyys antaisi aiheen olettaa
niiden kuuluvan tuohon alkutuotantoon, jolle taiteilija antoi enemman huomiota. (Kuva 15) En ole
valitettavasti ndhnyt niitd vuonna 1949 esiteltyji kellertdvipohjaisia laattoja. Virin eldvyys yhden
laatan siséllé ei ole tdysin pitdvd raja uniikimman ja koneellisemman tuotannon valilld. Silld Toini
Muonan tuotantoon 50-luvun lopulla tullut agressiivisempi spontanismi tyontyy mydskin seinédlaat-
toihin ja tdlloin nimenomaan tasaisen valkopohjaisena. Tdmén laattamallin késittelen myShemmin
koska sen pintakisittely poikkeaa niin rajusti muusta laattatuotannosta. Silti omat yhteytensd
agressiivisemmalla seindlaatalla on kasvistolla kuvioituihin valkean pohjansa kautta. Mahdollista on
myds, ettd heindmdisesti kuvioitu valkopohjainen laattamalli on antanut omat vaikutteensa

agressiivisempaan suuntaukseen.
6.6.2 Valun merkitys tekniikkana Muonan tuotannossa

Seindlaattoja tehtiin sekd kaulitsemalla ettd valamalla. Juuri valun kéytt6d muuallakin Muonan
tuotannossa kritisoi Harri Kalha, koska hidnen mukaansa silld tehtiin esineitd vain Toini Muonan
signeerattavaksi - eli kédytettiin hyvéksi téiteilijan nimen merkitysti laadun takeena - ldhes sarja-
tuotantoon verrattavissa olevalla tuotantotekniikalla tehtyjen esineiden myynnissa. Talloin joutuu
perinteinen taiteilijakeskeisyys Kalhan mukaan kyseenalaiseen valoon.” Mielestdni timid antaa

valuusta lilan yksipuolisen kuvan. Toisen tanskalaisen Hansenin veljeksen avulla Toini Muona

! Kalha 1993, 123.

? Franck 1949, 14.

3 “May we introduce” 1965, 2.

4 Stockholmstidningen 24.9.1958.

5 Kalha 1996 (b), 64.
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saattoi yrittdd muiden keramiikkaan verrattuna huimaavia korkeuksia tarvitsematta tyytyyd
savimakkaroilla rakentamiseen.' T#lléin on voinut hyvinkin olla mahdollista, ettd Muonan tavoitteet
ovat siirtyneet yhid korkeammalle, jolloin on ollut pakko turvautua valun kdyttoon. Muonan
luonnoksistakin 16ytyy korkeiden ja kapeiden mallien harjoitelmia, jotka viittaavat 60-luvun lopun
geometrisempaa mallia edustaviin maljakoihin. Téamd todistaisi sen, ettd hdn on hakenut muodosta
materiaaliin siirrettdviksi kelpaavaa tyyppid. Muonan toiden saavuttamista korkeuksista kertoo
Dagens Nyheterissd vuonna 1962 julkaistu lehtijuttu, jossa on kuvattuna esineiti, joiden korkeus
el ole endd kaukana tekijinsd pituudesta.’ Pienempidkin Muonan toitd valettiin. Muona olikin
varsin hyvin tietoinen niistd rahan ansaitsemisen mahdollisuuksista, joita hénen saavuttamansa
asema hénelle antoi, mutta niin ovat olleet monet muutkin samanlaiseen asemaan pédsseet taiteili-

jat.

On suurempi védryys tehda taiteilijoista liian rahanhimoisia kuin suuria “Luojapersoonallisuuksia”,
koska ldhes ainahan luovan ammatin valinta on tietoinen teko. Onkin eri asia sitten saavuttaako
ammatissaan sellaisen aseman, ettd saa siitd myos taloudellista hyotyd. Valun ja muiden saman-
tasoisten tekniikoiden kdytté Muonan tuotannossa voisikin omalta osaltaan todistaa taideteollisen
piirissd tehtyjen toiden suurempaa ostajakuntaa Suomessa, jos sitd verrataan esimerkiksi maalauk-
sen tai kuvanveiston ostajakuntaan. T4lloin taiteilijan itse tekemaét tai valvomat yksilolliset tyot eivit
ole riittdneet kysynnén tyydyttdmiseen. Voidaan my0s miettid perinteisen taiteilijakeskeisyyden
vaatimuksen oikeutusta taidehistoriallisessa tutkimuksessa. Ei ehkd ole aivan oikein verrata
Muonaa suoraan niihin taiteilijoihin, jotka tekevit jonkin esineen niytteilletuonnista varsinaisen
taideteoksensa. Suomalaisen uniikkikeramiikankin historiasta 10ytyy tilanteita, jolloin esineestd
vastuun kantava taiteilija ei todellisuudessa ole tehnyt esinettd alusta loppuun asti. Michael
Schilkinkin vastasi keraamikon uransa alussa vain esineen muodosta, mutta ei huolehtinut itse sen

lasituksesta.?

! Envalds 2.6.1997. On tietenkin huomioitava, ettd ammattikeraamikko Envaldskin suhtautuu valuun varsin
vihdarvoisena tekniikkana.

2 Rebecka 21.10.1962.

3 Tervo 1996, 38.
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6.7 Agressiivisempi spontaanius - misté vaikutteita?

Suuntaus jakaantuu Muonalla erdilld tavalla kahteen osaan. Esineiden massan pinta saattoi olla
siledd tai karkeaa, jolloin massana esiintyi samotti, joka tosin voitiin kisitelld myos siledimméksi
pinnaksi. Kisittddkseni ensimmiisen kerran Muona toi tdmin puolen mukaan tuotantoonsa jo
mainitsemassani laattamallissa, josta yksi esimerkki on ajoitettu S0-luvun toisen puoliskon puolivi-
liin. Téssd tyossd on jélleen se ongelma, etten ole ndhnyt sitd kertaakaan luonnossa. (Kuva 16)
Kuvasta voi pddtelld sen, ettd tyo on aluksi tehty rajuina uurroksina, joita on sen jilkeen korostettu
mustalla lasitteella. Kuva on jdlleen Aarne Pietinen Oy:n ottama, mutta siitd huolimatta se on jdinyt
Muonan tuotannossa hdmérdédn. Juuri tydn rajuus viekin sitten ajatuksia huomattavassa méérin
yhdysvaltalaiseen abstraktiin ekspressionismiin ja Jackson Pollockiin. Erityisesti tdmén tyon
kohdalla voidaankin sitten kysyé kuinka paljon Muonalla oli keramiikkalaattoja tehdessidian mielessa
taulut ja maalausten asema, varsinkin kun hdnen mielikoonsa laatoissa oli ainakin 60-luvun
Muona haki ainakin 60-luvun loppupuoliskolla ideoita nykytaiteesta jopa siind méaérin, ettd hin ei
antanut endd kovinkaan suurta arvoa keramiikan historian tuntemiselle keraamisen taiteen tekemi-
sessd.' Tietoja nykytaiteesta Muona sai myds ulkomaisista taidekirjoista ja lehdistd, huolimatta
siité, ettd hiinen ei kerrota osanneen muita kielid kuin suomen ja ruotsin.” Varsinaisesti Yhdysval-
loissa hdn kévi aivan 60-luvun alussa, jonka katsottiin vaikuttaneen hdnen Ornamon vuoden 1961

juhlandyttelyssd esilld olleisiin tdihin, mutta kriitikko ei spesifioinut tarkoittamiaan toiti.

Vuoden 1958 “Formes Scandinaves” -nidyttelyssd Muonalta oli esilld valkoisia sylinterimaljakoita,
joiden pinnassa olevissa epdsymmetrisissd virikentissad oli kdytetty esim. kultaa ja mustaa, joiden
lisénd saattoi olla spontaaneja uurroksia. (Kuva 17) Muona kéytti sylinterimaljakoiden tyylid myos
esim. ylospdin levenevissd pienissd maljoissa ja “Heind”-maljakkojen tapaan vinoon viedyissd
kapeissa maljakoissa. Ndiden esineiden suurin ero edelld mainittuun seindlaattaan on se, ettd
uurroksien rinnalla tai ilman niitd toimi nyt leveitd virikenttid, eikd uurroksia enédd korostettu

erilliselld lasitteella. Erilaisiin aitoihin metalleihin perustuvat vérit pysyivdt mukana Muonan

"Envalds 2.6.1997.
2 K.N. 1955, 20. Kallio 3.6.1997.
3 Niilonen 27.9.1961.

% “Formes Scandinaves” 1958, 214. Kuva, jossa nikyvilld my&s Muonan valkoisia sylinterimaljakoita, hinen
nimedin ei kuitenkaan mainita tekstissa.
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tuotannossa pitkélle 60-luvulle. Niilld vérjittyjd esineitd Muona toi esille myos Arabian jadhyviis-
ndyttelyssddn. Envaldsin mukaan hin kiyttikin niitd myos 60-luvun toisella puoliskolla.! Lisiksi
Arabian tiedotustekstissd vuodelta 1968 mainitaan kullan ja platinan kdyttd hinelle varsin tyypillise-
ni,” eli tehtaan tiedotuksessa katsottiin tuolloin aidot metallit hinen tuotannossaan sen arvoiseksi,
ettd niitd voitiin erityisesti korostaa. Ndiden virien pysyttely timén tyylisissd esineissa - vérikentit
pysyivit abstrakteina - viittaisi siihen, ettd Muona halusi saada aikaan juuri tiettyjd efekteja eiki

ainoastaan leikkid rikkaan tehtaan antamilla resurseilla.

Satunnaisten valumien hyviksyminenhin on liitetty my®ds itd-aasialaiseen keramiikkaan. Kaikkein
puoliskon keramitkkamunissa, joiden muoto mahdollisti juuri sille tyypilliset valumat. Muonan tapa
kayttdd niitd oli sen verran aggressiivinen, ettd jos munille halutaan etsii esikuvia, niin abstarktin
ekspressioinismin maininta on loogisempaa. Lasitevalumien kéyttod munamuodoissa ei oikeastaan
voida késitelld endd satunnaisten valumien hyviksymisend, vaan paremminkin niiden hakuna, juuri

esineen muodon takia.

Huomattavasti hillitympédé spontaaniutta esitellyt vati Taideteollisuusmuseon kokoelmista ajoittuu
vuoteen 1960. (Kuva 18) Tyon avulla voidaan mahdollisesti ajoittaa myds muita esineité, joissa on
samantyylisesti kéytetty eri sivyisid lasitteita. Edelld mainittuja esineitd ei ehké voi johtaa hénen jo
pitkid aikoja kdyttdmiinsi itd-aasialaiseen keramiikkaan perustuviin esteettisiin efekteihin, mutta
tuossa vuoden 1960 vadissa tuotantoa on jélleen selvisti viety hiljaisempaan suuntaan. Selvempéina
erona varhaisempaan tuotantoon on se, ettd nédisséd 50-luvun loppuun ja 60-luvun alkuun ajoittuvis-
sa esineissd on kiytetty toisistaan selvisti erottuvia lasitevirejd, joiden sidvyvahvuudet ovat
kuitenkin useimmiten samoja. Virisdvyt saattoivat olla tutulla tavalla syvid, mutta Muona kéaytti
myOs mustan ja valkoisen yhdistelmad, joka luo vadille heti toisenlaisen ilmeen. Hidn saattoi
yhdistdd valkoiseen pohjaan myds niin hennon virisid lasitteita, ettd niitd tuskin erottaa. (Kuva 19)
Erilaisten vérien kdyttd on tuonut aikaisemmasta tuotannosta poikkeavan ilmeen niille toille, joka

voisi selittyd Muonan halulla kokeilla vanhempia tekniikoita uusien ideoiden toteutuksessa.

60-luvun toiseen puoliskoon ajoittuvat neliskulmaiset samottimaljat. Niissd kdytettiin sekd siledd

ettd karkeammaksi jétettyd pintaa. Sileimmissd maljakoissa vérien erot ovat rajumpia, mustan ja

! Envalds 2.6.1997.

2 “May we introduce...” 27th May 1968.
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valkoisen yhdistelmind, karkeammissa virikenttien vaihtelut eivit olleet ldheskddn niin rajuja.
Muona kéytti mustavalkoisuutta ndissd maljoissa osittain ldhes op-taiteeseen viittaavalla tavalla,
mutta vérikenttid sekoitettiin myos paéllekkiin, jolloin niistd tuli epdsymmetrisempia. Muona toi
tarvitse merkitd sité, ettd hin olisi arvostanut niitd erityisesti, silld Envaldsin mukaan Muona pyrki
rakentamaan tuon niyttelyn uudempaa tuotantoa esitelleestd huoneesta myss kokonaistaideteosta,’
jolloin maljojen asettaminen sifmiin osuvasti lattialle on ehkd vain vastannut Muonan késitysté tuon

ndyttelyn ilmeesti.

Karkeapintaisemmissa samottimaljoissa ajoittain esiin paljastuva punaruskea pinta ja muidenkin
varikenttien erittdin suuri epétasaisuus tuo esineille huomattavan kuluneen ulkonéon, ikdén kuin
niiden pinta olisi kulunut sen nédkoiseksi. (Kuva 20) Téamén takia ne eivit tdysin kuulu tdhin
taiteilijjan. Miké sitten sai Muonan hakemaan téllaisia efektejd? Muuallahan hénelld ei tuntunut
olevan kiinnostusta ajan kuluttamaa pintaa kohtaan. Ndma maljat ajoittuvat luultavasti 60-luvun
toisen puoliskon puoleen viliin, joka tekisi niistd vanhempia kuin mustavalkoisella viriyhdistelméalld
varustetut maljat. Suoraa yhteyttd ei kuitenkaan tarvitse olla Muonan kokeiluun perustuvan

tyoskentelytavan takia.
6.8 Ankara geometrisuus

Muonan muistondyttelyn nédyttelyjulkaisussa Marjut Kumela niki Muonan 60-luvun geometrisissa
pinnoissa vaikutteita op-taiteesta.> Néin on voinut hyvin ohllakin, silld Muona olt erittdin kiinnostu-
nut ajankohtaisesta taiteesta. Hanelld ei kuitenkaan kiinnostus geometrisia pintoja kohtaan rajaudu
pelkéstddn 60-luvulle. Jo 50-luvun puolivilissd hidn suunnitteli kahvikuppimallin, joka rajautui
keskeltd mustaan ja valkoiseen puoliskoon. Muonan sanotaan inhonneen entisid toitddn, mutta
jossa musta osa on jaettu hyvin ohuisiin valkoisiin pystysuoriin viivoihin, joka esiintyy osakuvioina
myos erddssd hidnen valkopohjaisessa sylinterimaljassaan. Eikd Muona ollut 50-luvun kansainvili-
selld keramiikan kentilld edes ainoa, joka oli kiinnostunut pinnan jakamisesta geometrisiin vérikent-

tiin, silld esimerkiksi italialainen Ettore Sottsass kdytti vaakasuoria raitoja omassa keramiikassaan

! Envalds 2.6.1997.

2 Kumela 1988, 20.
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50-luvun lopulla.’

Ehké néyttavin esiintymismuoto Muonan 60-luvun toisen puoliskon geometrisuudelle olivat suuret
vadit, joihin voitiin keskelle laittaa puolikkaan munan muotoinen kohouma. (Munamuodon kdytto
tuli Envaldsin mukaan italialaiselta Lucio Fontanalta.”) Muona yhdisti vateihinsa my®s erééinlaista
keraamista nauhaa, joka saattoi keskelld olla jonkinlaisella ruusukkeella. Muonalla tyypillinen tapa
késitelld nditd vateja erilaisin véripinnoin oli jakaa ne kahvikuppien tapaan keskeltd kahtia esimer-
kiksi valkoiseen ja keltaiseen tai valkoiseen ja mustaan puoliskoon tai sitten ne olivat tdysin
yksivérisid. Vati saatettiin jakaa kahtia myo6s leveilld raidalla, jonka kummallakin puolella oli toista
vérid oleva vérikenttd. Useampia raitoja Muona ei kuitenkaan kéyttidnyt vadeissaan. Ruusukkeilla
olevien keramiikkanauhojen ja munamuotojen funktio Muonan vadeissa on episelvi, silld ne eivit
pehmennd vatien ulkomuotoa kovinkaan paljoa. Néiden vatien yhteys op-taiteeseen ei tarvitse olla
kovinkaan positiivinen, silld vatien suuret vérikentit tekevit niistd paljon rauhallisemman oloisia
kuin op-taiteen joskus pyorryttdvilld tavalla litkkuvat paljon pienemmdt vérikentdt. Niin ollen
vaikutusta voi 10ytyd, mutta se on paremminkin kokeneen taiteilijan halua vastata rauhallisuudella
op-taiteen likkumattomaan liikkeeseen. Keramiikkanauhojen ja munamuotojen 10ytyminen tdysin
yksiviérisistd vadeista voi kertoa siité, ettd taiteilija katsoi vatien tulleen liian rauhallisiksi, tdlloin
tarvittiin jotain muuta lisdksi. (Kuva 21) Muonan tuotanto on muutenkin hyva esimerkki siité, ettd
taiteilija el suhtaudu vaikutteisiinsa aina positiivisesti. Tdtd todistaisivat myos pohjaltaan neliskul-
maisissa ja hieman epasymmetrisiksi tehdyisséd kapeissa maljakoissa kéytetyt vérikentit. Silld vaikka
niiden koko oli pienempi niin esineiden kokoon suhteutettuna ne séilyttivét rauhallisen luonteensa.
Mustavalkoisen diagonaalin ja sangen kapeahkon raidoituksen kulku on keskeytetty suurempien
kokonaisten vérikenttien avulla, jolloin kokonaisliike maljakon pinnassa vidhenee huomattavasti.
(Kuva 22) On myos mahdollista, ettd Muona on katsonut op-taiteen rauhattoman geometrisuuden

oleman sopimatonta materiaalinsa luonteelle.

Omalla tavallaan Muonan 60-luvun loppupuoliskon geometrisuus nékyi myos valetuissa ja joskus
ldhes metrin korkeissa ja kapeissa sylenterin muotoisissa maljakoissa. Ndma maljakot ovat saaneet
tekotapansa kautta hieman koneellisemman ulkomuodon, jolla on hyvinkin voinut olla oma
tarkoituksensa taiteilijan intentiossa. Maljakoiden ja suurien vuosikymmenen lopun vatien yh-

teydestd kertovat lisdksi tdsmélleen samanlaiset varit.

! Eidelberg 1991 (c), 324-325.

2 Envalds 2.6.1997.
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7. Mukaan lasisuunnitteluun kilpailujen kautta

Muonan yhteydet lasimuotoiluun saivat mitd ilmeisemmin innoitteensa Arttu Brummerilta, joka
kuitenkin kisitteli julkaistuissa kirjoituksissaan Muonaa tdysin keraamikkona. Helena Tynellin
mukaan Brummer jérjesti Taideteollisuus-Keskuskoulun ensimmaéisen vuosikurssin oppilaille
ekskursseja Riihiméen lasille.' Brummer tuli koulun opettajaksi vuonna 1919,? mutta on epévarmaa
milloin hén alkoi jarjestdd nditéd ekskursseja. Hianen vaikutusvoimastaan kertoo se, ettd esimerkiksi
sisustussuunnittelijaksi valmistunut Gunnel Nyman alkoi suunnitella lasia Rithiméen Lasille juuri
Brummerin innostamana.’ Lasistahan muodostui sitten Nymanin padmateriaali. Keramiikan puolella
Brummer ei opettanut, mutta hin sai kosketuksen koko koulun oppilaisiin opettamansa ensimmaéi-
sen vuosikurssin sommittelupiirrustuksen kautta. Sommittelupiirrustuksen suunnittelutehtdvissa
oppilaat saivat kokemusta muussakin kuin omassa padmateriaalissaan. Tehtidvét saattoivat kasittdd
esimerkiksi sohvatyynyn tai lelujen suunnittelun. On myd6s muistettava Kain Tapper, joka piti
taideteollisen puolen opetusta hyvdnd nimenomaan sen monipuolisuuden takia. (Kts. $.39.)
Brummerin henkinen vaikutus koulun oppilaisiin oli huomattavan suuri, silld hénelld kerrotaan

olleen erehtymiton silmi lahjakkaille yksiloille, joita hiin pyrki kannustamaan eteenpéin.*

7.1 Lasikokoelmalla Pariisin vaoden 1937 maailmanniyttelyssa

Jopa epdonnistuneena pidetyn Antwerpenin vuoden 1935 maailmannéyttelyn jilkeen kiinnitettiin
Suomessa yleisestikin enemmén huomiota Pariisiin seuraavaksi tulevaan niyttelyyn. Taideteollisuus
sai oman osastonsa, jonka komissaariksi valittiin Arttu Brummer.’ Brummerin niyttelyn rakennus-
taitoja on kritisoitu, hinen kerrotaan olleen niin kiinnostunut yksittdisistd esineistd, ettd hin toi niitd
estin mahdollisimman suuressa midrin, suuria valittamittd niiden antamasta kokonaisvaikutukses-
ta.® Maailmanniyttelyssi Suomen taideteollisuusosaston sommittelussa ajalle tyypillisesti varsin
ndyttdvin osan saivat tekstiilit, mutta tistd huolimatta maailmandyttelysti kirjan tehnyt englantilai-

nen A. Defries huomioi erityisesti lasimuotoilun. Suomen taideteollisuusniyttelystd varsin usein

' Tynell 1.7.1997.

? Nyberg 1991, 55.

3 Koivisto 5.2.1997.

* Nyberg 1991, 58-59.

% Kauppinen 1995, 78. Smeds 1992, 62.

® Kruskopf 1989, 155, 164.
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julkaistusta kokonaiskuvasta saakin sen kisityksen, ettd varsin usein kappalein esilld ollut keramiik-
olleen pienempi,' huolimatta siité, ettid ainakin Karhula-littala ja Riihiméen lasi olivat jérjestineet

kilpailun maailmanndyttelykokoelman aikaansaamiseksi.

Muona osallistui Rithiméden vuoden 1936 kilpailuun, vaikka kilpailusta ei olekaan jéljelld sen
suoraan todistavia tietoja, silld Pariisissa hén oli yksi Rithimden Lasin edustajista. Julkisuus on
maailmannéyttelyn lasista huomioinut ldhinnd vain Alvar Aallon ja Gunnel Nymanin nimeé
kantaneet esineet, joista ainakin Aalto olikin saanut kutsun osallistua Karhula-Iittalan kilpailuun.2
Muona ei kuitenkaan ollut ainoa Riihiméked edustanut pddtoiminen keraamikko, silld Alvar Aallon
arkistosta 10ytyvéstd Suomen osanottajaluettelosta 10ytyy hénen lisdkseen Greta-Lisa Jaderholm-

Snellmanin nimi, my&s Yrjo Rosola edusti sekd Arabiaa ettéd Riihimiked.?

Ainoa esine Muonalta, jonka pystyn varmuudella ajoittamaan maailmanniyttelyn aikoihin on
kuvattuna Ornamon vuoden 1938 vuosikirjassa ja vuonna 1938 julkaistussa kirjasessa “Arts
Décoratifs de la Finlande Actuelle”.* (Kuva 23) Lasimaljakossa yhdistyy ulkoreunan lainehtiva
muoto, jota voidaan verrata Aallon Savoy-maljakkoon, lasimassan soodakupliin. Soodakuplien
kéyttokelpoisuuden koko lasiesineen alueelle levidvini koristeena huomasi suomalaisista muotoili-
joista ensimmdisend Arttu Brummer. Brummer kéytti kuitenkin soodalasissaan huomattavasti
paksumpaa lasimassaa kuin Muona. Muonan lasimaljakon massan paksuus ja ulkoreunan muoto
yhdistavit sen Aallon maljakkoon. Vaikutteiden vaihto heidan vélillddn on silti vdhemmaén luulta-
vaa, koska maljakoiden tekovaiheet ajoittuivat melko lailla saman aikaiseksi. Aallon maljakon

vaikutteet on yhdistetty Ruotsiin Orreforsin “LU 154" -sarjaan’ ja mikédnhén ei estd sitd, ettd

' Defries 1938, 129. Kuva esimerkiksi artikkelissa “Suomi Pariisin maailmanniyttelyssd” 1937, 144.
? Karhulan kilpailukutsu Aallolle 28.11.1936.

3 Paivadmaton luettelo Suomen osallistujista Pariisin maailmannayttelyyn. On epdvarmaa saiko Muona
lasistaan hopeamitalin Pariisissa, koska se mainitaan vain kahdessa yhteydess4, joiden kummankin arvoa
vihentid se, ettd niissd tuodaan esille my0s tietoja, jotka eivit ole totta. “Toini Muona” pdivddmatdn
tiedotustekstin kisikirjoitus. Taide ja tyo. Finnish Designers of Today. Savi lanka lasi suomalaisen taiteilijan
kidessd 1954, 101. Mirja Kalvidisen mukaan Greta-Lisa Jaderholm-Snellmanin padmateriaaliksi muodostui lasi
hidnen Arabian kautensa ioputtua vuonna 1937, joten hin ei ole aivan Muonaan verrattavissa oleva taiteilija.

Kilvidinen 1989, 86.
* Kuvat Suomen Koristetaiteilijain Liitto Ornamo 10. vaosikirja 1938, 28 sekd Arts Décoratifs de la Finlande
Actuelle 1938, 24. On huomionarvoista, ettd ranskaksi julkaistun kirjan kirjan tekstissd Muona mainitaan

ainoastaan keramiikan yhteydessi. Arts Décoratifs de la Finlande Actuelle 1938, 9.

5 Keindnen 1988, 13.
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Muona olisi saanut vaikutteensa samasta paikkaa. Toisaalta my6s Gunnel Nyman harjoitti samoihin
aikoihin lasiesineen ulkoreunassa aaltoilevaa muotoa, hinen muotokielensd onkin oikeastaan
ldhempdnd Muonaa kuin Aalto, silld Nymanin aaltoilevan lasiesineen pohja oli ldhempéna nelikul-
miota. Esineen ulkoreunan aaltoileva muoto ei sitd paitsi 20-30-luvuilla 16ydy ainoastaan lasista
vaan jopa Bauhausin pajojen tyopdytien muotoilussa sitd saatettiin kadyttdd. Muonan tiedot

Bauhausista olivat ilmeisesti kuitenkin ainakin 30-luvun alussa sangen vihiisii.'

Vanhemmassa lasissa mahdollisesti esiintyvit soodakuplat ovat useimmiten olleet vahinkoja, jotka
ovat johtuneet Idhinni huonoista tydoloista.> Vanhemman lasimuotoilun yhdistdd Muonan maljak-
koon kuitenkin se, ettd tdlloin soodakuplat ovat esiintyneet ohuemmassa lasimassassa. Paksun
lasimassan kéytto liittyy suuressa médérin modernismiin. Soodakuplia ohuessa lasimassassa esiintyi
myds 1900-luvun kansainvélisessd lasimuotoilussa, mutta tdlloin saattoivat kyseessd olla jopa
tarkoituksellisen vanhat muodot. Mahdollisesti osasyynid niiden syntyyn oli monien ihmisten

reagoiminen negatiivisesti modernia muotoilua kohtaan.

Muonan 30-luvun lasissa soodakuplat eivit ehkd olleetkaan se suuri kiinnostuksen kohde. Tdhdn
suuntaan ajatuksia vie erds yksityisessd omistuksessa oleva maljakko. (Kuva 24) Sen sijoitus
Muonan 30-luvun tyoksi on valitettavasti epdvarma. Ty0ssd on kéytetty kirkasta lasimassaa, joka
osassa ulkoreunaa yhdistyy suorahkoon seindén, mutta loppu ulkoreunasta koostuu jélleen laveista
aalloista. Muonan luonnoksissa esiintyy paljonkin aaltoilevia muotoja, mutta myds selvésti Gunnel
Nymanin mieleen tuovia muotoja. Hén ei valitettavasti merkinnyt niihin pdiviméérid. Keramiikassa
hdnelld ei koskaan esiintynyt tétd tyylid vaikka keramiikan tekniikkakaan ei olisi tdssd esteend.
Muona ei suhtautunut lasiin monien mielestd kovinkaan vakavissaan - se oli vain harrastus. Oliko

aaltoilu siis vain iloista kokeilunhalua vai hakiko hén silld jotain tiettyd efektid?

" Kuva Nymanin lasiesineestd Suomen Koristetaiteilijain Liitto Ornamo 9.vuosikirja 1937, 40. Eidelberg 1991
(b), 90. Kumela 1988 (gr), 81.

2 Aav 1991 (a), 30.

3 Cooke 1986, 66, 68.
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7.2 Riihiméen lasin pohjoismaisessa lasisuunnittelukilpailussa vuonna 1949

Rithiméen suunnittelukilpailun voi ndin myShemmin sanoa olleen pohjoismainen vain periaatteessa.
Silld vaikka mukaan kutsuttiinkin osanottajia myds muista Pohjoismaista ja vaikka kdyttdlasisarjan
voittokin meni Suomen rajojen ulkopuolelle, ei Suomen ulkopuolelta tulleita luonnoksia toteutettu
kdytannossd. Mitd ilmeisemmin ajan markkinointitilanne vaati suomalaisia suunnittelijoita. My0s
Toini Muonan osallistui kilpailuun kutsuttuna osanottajana. Kaisa Koiviston mukaan taiteilijan
kutsuminen jonkin tehtaan jérjestdméén suunnittelukilpailuun viittaa aiempiin yhteyksiin taiteilijan
ja tehtaan vililla,! mutta minki takia kuvanveistdjind paremmin tunnettu Essi Renvall kutsuttiin
kilpailuun? Oman kuvansa koko suomalaisen taideteollisuuden kentén toiminnasta antaa myos
kilpailun palkintolautakunnan koostumus, johon kuuluivat esim. Kurt Ekholm, Maija Heikinheimo

ja Tapio Wirkkala.?

Erilaisissa suunnittelukilpailuissa standardina toimintatapana oli luonnosten ldhettdminen nimimer-
kin takana. Osa Rithiméen kilpailuun osallistuneista nimimerkeistd on onnistuttu varmuudella
selvittdmadn. Yhteydet Muonan vain 50-luvun vaihteen markkinoilla pysyneeseen taidelasikokoel-
man ja kilpailuun Idhetettyjen luonnosten vililld on silti 10ydettdva niiden ulkomuodon perusteella.
Nimimerkin “Sekunda” luonnokset ovat sellaisia, ettd ne voidaan liittdd valmistuneeseen lasiko-
koelmaan. Muonan yhteydet “Sekundaan” ovat kuitenkin sangen selvid, silld hinen jilkeensd
varmuudella “Sekundan” kilpailuun saapuneisiin luonnoksiin. Konkreettisia Muonan 30-40-luvuilla
suunnittelemia lasiesineitd ei ole kovinkaan helposti saatavilla. Olenkin nihnyt luonnossa 40-luvun
lopun alunperin viisi esinettéd kisittdneestd kokoelmasta vain kaksi esinettd. Riihiméen taidelasin
myyntiluetteloista on nzhtdvilld, ettd myyntiin valmistuneiden esineiden takana oli samanlainen

perusidea.’

40-luvulla Gunnel Nyman eteni paksun lasimassan kiytossi sellaiselle tasolle, josta myGhemmin
lasimuotoilun oli helppo ponnistaa. Niinpa Muonankin kokoelman lasimassa oli paksumpaa kuin

runsas vuosikymmen aikaisemmin. Valitettavasti tutkimuksissani ei ole selvinnyt kidvik6 Muona itse

' Koivisto 5.2.1997.

2 “Riihimé4en Lasi kutsuu Suomen, Ruotsin, Tanskan ja Norjan taiteilijoita ottamaan osaa piirustuskilpailuun
uusien lasimallien aikaansaamiseksi tehtaan tuotantoa varten” 1948, 153,

? Riihiméen Lasi Oy Taidelasiuutuudet 18.8.1949, 2-3. Rithim#en Lasi Oy Kiristalli- ja taidelasit 15.3.1951,
38.
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valttamttd olleet tdllaisia. My0s sinisen virin kdytto esineisséd on voinut olla taiteilijoista riippuma-
tonta, koska sininen lasi oli materiaalina yksinkertaisesti halvempaa kuin kirkas lasi.' Riithiméen
myyntikatalogien eroista nidkee hyvin, ettd vuonna 1951 ajat olivat muuttuneet jo helpommiksi ja
tehtaalla oli enemmén rahaa. Silld vuoden 1949 myyntikatalogissa Muonan esineistd on tarjolla vain
yksi versio, mutta reilut puolitoista vuotta myShemmin esineistd tarjotaan parhainmillaan kolmea

versiota.” (Liite 1)

Kahden luonnossa nidkemini esineiden vililld vallitsevat erot ovat sellaisia, ettd Muonan voi
kuvitella olleen paikalla, vaikka hén ei valttimattd olekaan ollut paikalla esineidensé eri versioista
pdatettdessd. On lisdksi huomioitava, ettd kahteen myyntiluetteloissa ndkyvédén esineeseen liittyvai
luonnosta ei ole olemassa tai ne eivit ole sédilyneet. Esimerkiksi Iittalassakin valmistettiin vield 50-
luvulla Kaj Franckin sille 40-luvun toisella puoliskolla suunnittelemia esineitd, vaikka Franck itse
oli jo Nuutajdrvelld. Muonan pienemmissi esineessid on kiytetty sangen levedhkdja pystysuoria
hiontapintoja kun taas korkeammassa maljakossa nditd ei ole ollenkaan vaan pinta muotoutuu
syvemman sinisestd hieman vinosta kulkureitiltddn pehmeistd syvennds raidoituksesta, ilman
hiontapintoja. (Kuvat 25, 26) Esineiden yhteydet luonnoksiin voidaan tulkita kahdella tavalla.
Luonnoksien esineissd oleva kapea raidoitus voidaan yhdistdd pienemmin esineen hiontapintojen
rajakohtiin, jolloin se seuraisi uskollisemmin luonnoksia. (Kuva 27) Korkeamman maljakon
syvenndsraitojen parin millin leveyden ei senkéén tarvitse merkité radikaalia muutosta suhteessa
luonnoksiin. Toisaalta jos luonnoksia katsoo vertailematta niitd valmistuneeseen lasikokoelmaan,

niin vertailukohdaksi voidaan 10ytii esimerkiksi Tapio Wirkkalan “Kanttarelli”-maljakko.

“Sekunda”-nimimerkin luonnoksissa on nahtidvissd myos kéyttolasia. Niissd ndhddéin ehké parem-
min se, ettd Muona ei ollut aivan kotonaan lasin parissa, muotokielessd on enemman traditionaalia
lasisuunnittelua ja myos hieman viestejd keramiikasta. “Sekundan” luonnoksissa oli mukana kaksi
kannua, joista toinen oli yhdistetty yhteen juomalasimuotoon. Muotokieli viittaa selvésti vanhem-
piin aikoihin. Vieldkin enemmién traditionaalia lasimuotoa on néhtédvissd niissd luonnosharjoitelmis-

sa, joita hén ei ldhettidnyt kilpailuun, jopa perinteisen lasikarahvin muoto ei ole kaukana niistd.

"Koivisto 5.2.1997.

? Riihiméen Lasi Oy Taidelasiuutuudet 18.8.1949, 2-3. Rithiméen Lasi Oy Kristalli- ja taidelasit 15.3.1951,
38.
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Toinen kilpailuun ldhetetty kannu onkin sitten muodoltaan huomattavasti tukevampi, ehké jopa niin

tukeva, ettd siitd tulee mieleen enemmaén keraaminen maitokannu kuin lasikannu. (Kuva 28)

Muonan kilpailuun ldhetetyt luonnokset eivét silti olleet mitenkién poikkeavan traditionaalisia, silld
taidelasikilpailussa toiseksi tullut Timo Sarpanevakin harjoitti samaa tyylid.! Huolimatta siité, ettd
yksi luonnos voi tuoda mieleen keramiikkakannun, Muonan luonnosten ilme oli muuten ldhes
tdydellisesti lasia, taiteilija oli siis sisdistdnyt myds lasisuunnittelun ideailmastoa. Péd&toimisen
keraamikon muotokieltd voidaan ehkd paremmin nihdd Muonan koko lasituotannossa varsin
hillittynd pysyneessi lasimassan paksuudessa. Keramiikassahan uusia efektejé ei saada aikaiseksi
massaa paksuntamalla vaan paremminkin ohentamalla. Sen sijaan nimimerkki “Aura” lahett
Rithimden kilpailuun luonnoksia, joiden ilme oli joko tiedostaen tai tiedostamatta saatu tdysin
keramiikasta. Kimppumaljakon erdénlainen versio veisi ajatuksia Friedl Kjellbergiin. Nimimerkki
“Auran” toitd ei kuitenkaan katsottu toteutuskelpoisiksi, joka on voinut innostaa Kjellbergid

kokeilemaan keraamisella kimppumaljakolla, koska hin toi sen julkisuuteen vasta 50-luvun alussa.”

7.3. 60-luvulla Nuutajirvellid

Arabia ja Nuutajdrvi siirtyivit yrityskauppojen seurauksena saman omistajan, Wirtsilén, alaiseksi
40-luvun lopulla. T4lloin myos Kaj Franck jdtti Tittalan ja siirtyi Nuutajédrven taiteelliseksi johtajaksi.
Muonan 60-luvun lasi tehtiin kokonaisuudessaan Nuutajérvelle. Téssé lasikokoelmassa on selvisti
ndhtévissi erilaisten ideoiden kokeilua, tuotannossa ne eivit pysyneet kovinkaan kauan. Envaldsin
mukaan Muonalla ei ollut Nuutajirvelld edes omaa lasipuhaltajaa.’ Kuitenkin kokeilunhalu vei osan
esineistd huomattavasti rohkeampaan suuntaan kuin Muonan aikaisempi lasituotanto, toinen osa

esineistd pysytteli edelleenkin lasin perinteisen muotokielen sisélld. Julkisuudessa Muonan 60-luvun

! Kalin 1986, 43. Sivulla kuvattuna Sarpanevan vuoden 1950 Ziirichin suomalaista taideteollisuusndytte-
lyd varten suunnittelema juliste, jonka kuvituksena Sarpaneva kiytti yhtd niistd lasiesinesuunnitelmista,
joilla hén osallistui Rithiméen kilpailuun.

2 Hipeli 1989, 19. Haluan huomauttaa, ettd tdimd on vain yksi ehdotus nimimerkki “Auran” takana olevaksi
muotoilijaksi. Friedl Kjellberg on Domuksessa merkitty erdiden Riihiméden esineiden suunnittelijaksi, mutta
kyseessd on luultavasti virhe. Esineiden suunnittelijana on luultavampi Nanny Still, silld vuonna 1955
Rithimiki mainostaa hénen suunnitelminaan hyvin samantyylisid esineitd. “La Finlandia alla X Triennale”

1954, 22. “Mainos” 1955, takakansi.

? Envalds 2.6.1997.
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lasia esiteltiin esimerkiksi néyttelyissi' ja jopa englantilaisessa Studio-lehden vuosikirjassa.

Kaikkein ennakkoluulottomimmillaan Muona oli ehdottomasti silloin kun hén yhdisti hieman
tanskalaisen Axel Salton orgaanisesti kasvavan keramiikan muotokieltd muistuttavia muotoja lasiin.
Télloin tulee myos nikyviin lasin ldpindkyvyyden antamat uudet mahdollisuudet, silld Studion
vuoden 1966 vuosikirjassa on kuvattu maljakko,’ jonka ontelo muodostuu orgaanisista ulokkeista.
Sen ympérilld on vield varsinaisen maljakon ulkokuori, joka ei kirkkaana lasimassana estéd onteloa
ndkymistd. Muonan 60-luvun lasituotantoon kuuluu erds maljakkomalli, jonka ulkopinta on
koristeltu reliefind tehdyilld ovaalin muotoisilla renkailla. (Kuva 29) Tdmi voitaisiin tulkita
orgaanisten ulokkeiden viemisend esineen ulkopintaan ja niiden kasvun katkaisemisena siind
prosessissa. Maljakkomalli on kuitenkin ainoa Muonan 60-luvun séilyneistd lasiesineistd, jolle on
10ydettdvissd selvésti sithen liittyvéd piirros. (Kuva 30) Mallin kehitysprosessista tulisi tédlloin
kurinalaisempi, vaikka piirroksessa ovaalin muotoiset koristeet ovatkin kolmiulotteisempia, jolloin
maljakon kehitysprosessin suunta kulkisi takaisin orgaanisesta kasvusta, silld Muona on mahdolli-
sesti tehnyt my0ds version, jossa ulkopinnan koristeet ovat seuranneet uskollisemmin piirrosta.
Reliefirenkailla koristeltuja maljakoita on séilynyt eniten Muonan 60-luvun lasituotannosta, joten

maljakkoa on pidetty huomionarvoisena.

Muonan voidaan tulkita kdyttineen myos omassa keraamisessa tuotannossa esiintyneitd muotoja
Nuutajérvelle tehdyssd lasikokoelmassa. Hin kokeili esimerkiksi pohjaltaan nelikulmaista hieman
ylospéin kapenevaa maljakkomuotoa, johon hin ei kuitenkaan yhdistényt erilaisia vérikenttid. Sen
sijaan sylinterin muotoisessa maljakossa hdn kokeili samantyylistdi muodoltaan vapaampien
virikenttien ideaa miti oli kdyttdnyt keraamisissa valkoisissa sylinterimaljakoissa. Lasimaljakossa
virikentit olivat vain huomattavasti yksinkertaisempia ja kurinalaisempia, pohjavéristédkin oli tullut
vihred. (Kuva 31) Muona kokeili myos maljakkomallia, jossa hieman keskikohdan yldpuolella on
suuri pullistuma. (Kuva 32) Mallissa voidaan periaatteessa nihdd muistumia Muonan keramiikka-
maljakosta, jossa pullistumat vain olivat huomattavasti pienempid. Muonan lasiluonnoksista l0ytyy
my0s hdnen keramiikkatuotannostaan 16ytyvdd maljakkomallia, jossa erittdin kapean keskikohdan
alapuolella on suurin pullistuma ja sen yldpuolella hieman pienempi pullistuma. Keramiikkamaljak-

kona malli on erittdin klassinen.

' eKirkevi: Nayttelykierros” 1963, 10. Muonan merkitys kyseisessd niyttelyssi katsottiin kuitenkin sangen

yhteydessd kuin lasinpuhaltajana paremmin tunnettu Jaakko Niemi.

2 Decorative Art in Modern Interiors 1966/7, 142.
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60-luvulla Muona ei ollut suinkaan ainoa muotoilija, joka yhdisti lasiinsa perinteisempid muotoja.
Oikeastaan koko taideteollisuuden alueella, kaikissa siihen luetuissa materiaaleissa, esiintyi toité,
joita voidaan nimittdd 1dhinnd nostalgisoiviksi. Tdmi muoti ndkyi myos keramiikassa, esimerkiksi

Aune Siimeksenkin viimeisissd toissd on nédhty romantiikan ja perinteisempien mallien

néki “muistumia barokin ja biedermeierin piirteisti”.”

60-luvun ensimmadiselld puoliskolla tuotiin Nuutajédrvelld tuotantoon uudestaan filigraanilasia, jota
sielld oli kdytetty ensimmdisen kerran jo 1800-luvun puolella kertaustyylien yhteydessi.> Kaj
Franck kéytti tekniikkaa uudenlaisin lopputuloksin hieman myohemmin, mutta Toini Muonan
filigraanilasi pysyi ulkomuodoltaan ylittdvin hillittynd. Vireind hédn kdytti ainoastaan kirkasta ja
valkoista. (Kuva 33) Ei Muona kuitenkaan tdysin tyytynyt perusfiligraanin kdyttoon, filigraanin
vahvuus saattoi esimerkiksi vaihdella ldhes l&pindkymittoméstd vain hennosti raidoitettuun. Hin
kokeili myds hieman spontaanimpaa mallia, jossa filigraaniraidoituksen muodostavien lasipuikkojen

pituutta vaihdeltiin perusmallia epétasaisemmin.

Muona kokeili Nuutajdrvelld my6s uudestaan soodalasia. Ehkd omintakeisimmillaan hén oli télloin
vesikuplia muistuttava kuvio. Lisédksi perinteisestd hin poikkesi myds kdyttdessdidn sangen tummia
virejd soodakuplien yhteydessd, tdlloin kuitenkin esineen varsinainen ulkomuoto saattoi jaddd
perinteelliseksi, ndin kévi esimerkiksi hdnen tummanharmaissa karahveissaan. Hénelld esiintyi myds

tyypillisempéd jo Brummerin 30-luvulla ja Nymanin 40-luvulla kdyttdaméd soodakuplalasin tyylid.

Nuutajdrven myyntikokouspoytikirjoissa Muonaan yhdistetdén edelld mainittujen lisdksi myos
lampunjalkoja. Niistd on sdilynyt muutama luonnos, mutta pdytékirjojen mukaan hyllylle jitettyja
esineitd* ei ole sdilynyt. Luonnoksista niikyy se, etti ideoitaan kokeillut keraamikko saattoi eksyi
lasille varsin harvinaisiinkin muotoihin. Esimerkkind voidaan mainita luonnos, jossa kapean

lampunjalan muotoon on tuotu vaihtelua lasille varsin terdvilld kulmilla. (Kuva 34)

! Tiihonen 1990, 12. Tosin Tiihosen mukaan Siimeksen virit pysyivit hillitympind kuin esimerkiksi
Brykilld tai Kaipiaisella.

? Sieviinen 1968, 42-43.
3 Matiskainen 1994, 64.

4 Myyntikokous 23.1-64
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8. Tutkimuksen tuloksia ja ehdotuksia alan tutkimuksen tulevaisuutta varten

Muonan aktiiviuran aikaisesta suomalaisen taideteollisuuden kentéstid kuvastuu hyvin se kuinka
ajassa on aina likkkeelld erilaisia suuntauksia ja nédin esimerkiksi joistakin kirjoituksista tai ilmidistd
rakentuva kuva ajasta voi olla erilainen kuin joistain toisista. Muonan aktiiviuran aikaisissa
suomalaisissa taideteollisuuskirjoituksissa voi jopa saman kirjoituksenkin sisidlld nikyéd eri suunnista
lahtoisin olevia piirteitd. Julkisuuskuva voi vaihdella myos kirjoittajasta toiseen. Muonan vuoden
1932 yksityisndyttelystd sai jo lainaamastani Helsingin Sanomien arvostelusta kuvan varsin
pddmédratietoisesta keraamisesta taiteilijasta. Uuden Suomen saman néyttelyn arvostelu kuuluu sen
sijaan nithin harvinaisuuksiin Muonan tuontannosta tehdyissd arvosteluissa, jotka késittelevit hdnen
esineitddn naisellisina, jotka p#dasiassa viehittdvit.' Taiteilijan julkisuuskuva ei siis lyhyenkain
ajanjakson aikana koostu tdysin samanlaisista aineksista. Toini Muonaa pystyttiin saman vuoden
aikana kuvaamaan intuitiiviseksi ja luontoonsamaistuvaksi, mutta myos kdyttdméén hénen esinei-
tdén esimerkkind puhuttaessa ajan suomalaisen huippumuotoilun epikiytdnnollisyydestd.” Tdssd

tutkimuksessa esiintuomani Muonan tuotannon julkisuuskuvan osat ovat siis vain osakuvia.

Mihin sitten perustui kisitys luonnonlidheisestd ja primitivismid esineistddn hakevasta Muonasta?
Osasyynd tdhédn ovat ulkomaisten kriitikkojen mielipiteiden vaikutusvoima ja imagon tidrkeyden
tajunneen taiteilijan esiintyminen julkisuudessa, huolimatta uonnon todellisesta tirkeydestd taiteilija
Muonalle. Toisaalta myds suomalaiset kriitikot suhtautuivat erilld tavoin samoihin piirteisiin
Muonan tuotannossa. Kerttu Niilonen 16ysi ehdottomasti enemmin vertailukohtia luonnosta
alku-uran aikana oli harvinaisempi luontoon vertailu kuvastanut jonkinlaista positiivista kauneutta.
H.O. Gummerrus katsoi 50-luvulla primitiivisyyden yhdeksi keinoksi, jolla myydd suomalaista
taideteollisuutta.* Kansainviliselld kentilld luonnonldheisyys liitettiin kaikkien pohjoismaiden
taideteollisuuteen. Tdmad ei kuitenkaan rajannut Muonan kansainvilisiin nédyttelyihin vietyjd esineitd

tietyn mallin mukaiseksi, esimerkiksi abstraktisti kuvioituja sylinterimaljakoita vietiin vuoden 1957

! “Toini Muonan keramiikkanayttely” 17.11.1932.
2 Blomstedt 1955, 200. Tarkalleen Blomstedtin sanat kulkevat ndin: “...niissd katkaistun sarven muotoisissa

kaatuvissa maljakoissa, joita meille vuodesta vuoteen taideteollisuutena tarjoillaan”. Taman viitteen perustan
sits sille, ettd Muonan “Heinit” olivat jo tuolloin niin tunnettuja, etti taiteilijan nimed ei tarvinnut mainita.

® Niilonen 15.5.1970.

* Kalha 1997, 164-165.
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Triennaleen ja seuraavana vuonna Pariisiin. Luonnonldheisyys oli kuitenkin niin kiinnittynyt
Muonan kansainvdliseen julkisuuskuvaan, ettd vuonna 1982 Peter Anker kisitteli Muonan
tuotannosta vain “Heinia”.! Muonan tuotannon tarkastelijalla ei oikeastaan tarvitse olla mitiin
ennakkoarviota hdnen tuotantonsa muodoista, ettd hdn ndkisi Muonan tuotannosta todella 16ytyvin
primitivististd muotokieltd, josta esimerkkind voidaan mainita Muonan esineistd 10ytyvé karkea
uurrekoristelu. “Heinien” kohdalla on kuitenkin kysyttdvi, miten ympéroivi taidemaailma suhtau-

tuisi nithin, jos niiden tekijd olisi esimerkiksi kansainvélisen tason surrealisti Salvador Dali.

Hiljainen kiinalaisvaikutteinen keramiikka pysyi 50-luvun vaihteen jdlkeen kauan aikaa poissa
Muonan julkisuuskuvasta, vaikka esimerkiksi Arabian tiedotusosastolla vuodesta 1963 tydskennel-
lyt Marjatta Pauloff kuvasi hintd juuri hiljaisten tdiden tekijiksi.> Téssd on ehdottomasti oma
osansa kansainvdlisisséd nédyttelyisséd harrastetulla imagolla, silld kansainvélisten Triennale-mallisten
niyttelyiden jilkeen 70-luvun vaihteessa Kiina tuotiin jdlleen esiin tai sitten aikaisemmin kiinalaisina

pidetyt vaikutteet olivat liittyneet perinteiseen suomalaiseen keramiikkaan.

Eila Pajastie kirjoitti ranskalaisen kuvanveiston néyttelyarvostelussaan kuinka suomalaiset kuvan-
veistdjdt eivit hdnen mukaansa ole paljoakaan uskaltautuneet turvallisen figuratiivisen kuvanveiston
ulkopuolelle. Ainoastaan taideteollisuudessa, lasissa ja keramiikassa, on uskaltauduttu hénen
mukaansa tille kokeilujen tielle.” Mielipide jii kuitenkin harvinaislaatuiseksi Muonan aktiiviuran
aikaisessa Suomessa. Téssid tilanteessa on palautettava mieliin Howard Becker, jonka mukaan
taidemaailman ulkopuolisten mielipiteilld ei ole vilid, jos taidemaailman edustajat itse pitdvit
toimintaansa taiteena. Ulkopuolisten mielipiteet voivat vaikuttaa heidédn toimintansa muotoihin,
vaikka vaikutus ei nidkyisikddn heiddn taiteensa muotokielessd. Vuonna 1954 Lars Pettersson
kirjoittaa, ettd Suomessa vallalla olevan estetilkan mukaan ‘“nonfiguratiivinen sommitelma,
Oljyvireilld kankaalle maalattuna ja kehystettynd kuuluu taidendyttelyyn”. Kudottua tai verhokan-
kaalle painettua nonfiguratiivista sommitelmaa ei sitten endd Petterssonin mukaan lasketakaan
“varsinaiseen taidendyttelyyn™*. Tilloin taideteollisuuden kentilli toimineiden taiteilijoiden
nikemykset, esimerkiksi pyrkimys nostattaa muotoilijoiden statusta nédyttelyarkkitehtuurin kautta,

jdd taideteollisuuden kentin sisélle. Julkisuuden médrillahidn voi olla negatiivinenkin vaikutus

" Anker 1982, 152.
? Pauloff 16.7.1997.
*E.P.1.10.1955. Lindgrenin mukaan nimikirjainten taaksi kitkeytyy Pajastie 1996, 210.

4 Pettersson 1954, 12-13.
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tillaisessa tilanteessa. On myos kysyttava pystyiko suomalaisen taideteollisuuden kenttd suhtautu-
maan tyohonsd tdysin perinteisen késityksen mukaisen maalaustaiteen ja kuvanveistotaiteen
veroisena? Arttu Brummer katsoi vuonna 1943 velvollisuudekseen korostaa, ettd suomalaiset
saavat olla kiitollisia Akseli Gallen-Kallelalle, “joka - vaikkakin oli vapaa taiteilija, tarkemmin
sanottuna maalari - kohdisti harrastuksensa myos usealle eri sovelletun taiteen eli taidekésitydn
alalle”." Omalta osaltaan Muonan aggressiivisen abstraktisuuden saama vihiinen huomio voidaan
myos liittdd tdhén. Silld abstraktia valkopohjaista laattaa (kuva 16) on aika vaikeaa saada sovitetuk-
si kiltin ja kauniin taideteollisuuden rajojen sisdpuolelle, sitd on vaikea saada sovitetuksi myos
kauniin naisellisen taideteollisuuden sisdpuolelle. Abstrakti taide ei tuolloin ollut vield muutenkaan
tdysin hyviaksytty asia, joten Muonan laattaa ei vilttdmaéttd olisi hyviksytty vaikka sen olisi esittdnyt
taiteilija perinteisen kisityksen mukaisen kuvataiteen maailmasta. Olisiko sen nykyisin saama
huomio erilainen? Pajastien kirjoitusta vanhempi Muonan ty6 on jyrkkélinjainen veistos vuodelta
1953. (Kuva 13) Lukiko Pajastie sen taideteollisuuden muodon uudistuksiin? Veistostahan ei
valttamattd tuotu ajan julkisuuteen. Télloin ei kyseessd kuitenkaan tarvitse olla kasitys naiskeraami-
kon muodoista vaan késitys yleensikin ajan taideteollisuuden materiaaleille sopivista muodoista,

joihin ei muodon jyrkkyys erikoisemmin kuulunut. Esimerkiksi Sakari Vapaavuorenkin muodot

olivat sangen pehmeitd.

Lasia ei oikeastaan liitetty omankaan aikansa julkisuudessa Muonan tuotantoon. Arts Décoratifs de
la Finlande Actuelle -kirjassakin Muonaa késiteltiin tekstissé tdysin keraamikkona vaikka hédnen
lasimaljakkonsa kuva esitettiin myohemmin samassa kirjassa. Huolimatta siité, ettd hdnen Nuutajdr-
ven lasituotantoaan esiteltiin englantilaisen Studion vuosikirjassakin “Decorative Art in Modern
lasituotantonsa vaikka taiteilija olikin puhunut lasista lehdille. Onko Muonan aktiiviurasta kulunut
liian vdhin aikaa, jotta Pierre Bourdieun esiintuoma tulevaisuuden yleiso olisi ehtinyt muodostua?
suurihmisid. Vai vaatiiko tulevaisuuden yleison muodostuminen joko sitd, ettd taideteoksia ympéroi
menneisyydessd oma taidemaailmansa, joka kokonaisuudessaan odotti tulevaisuuden yleisod tai
tdysin yksintoimivaa taiteilijaa. Muonaa lasitaiteilijana ei voida yhdistdd Beckerin késitykseen
yksintoimivasta taiteilijasta, koska héntd ympéroi lasitaiteilijanakin taidemaailma, joka sai huomioi-
ta omalta ympéristoltddn, vaikka Muona itse ei saanutkaan siltd huomiota. Muona ei oikeastaan

olisi kyennyt eroamaan tidstd taidemaailmasta vaikka olisi halunnutkin, lasitaiteen vaatimien

' Brummer 1943, 72.
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taloudellisten uhrauksien takia. Toisaalta tieteellisen tutkimuksen tekohan on osa tulevaisuuden

yleisén muodostumista.

Tulevaisuuden tutkimuksessa olisi hyvd [0ytdéd ennakkoluuloton suhtautuminen avointa muotoa
kohtaan. Silld vaikka Muonan tuotannosta 16ytyy paljon muutakin kuin avointa muotoa (muotoa,
jolla on perustana astiamuoto), niin se kuitenkin vaikutti ja vaikuttaa hinen saamaansa kohteluun
suomalaisessa taidemaailmassa. Huolimatta siité, ettd Muonan kerrotaan suhtautuneen negatiivises-
ti laattatuotantoonsa, se on kuitenkin erittidin tutkimisen arvoinen alue, samoin kuin samanaikainen
suomalainen laattatuotanto yleensékin. Mité sen ajan ihmiset nékivét keramiikkalaatoissa, niidenhén
kerrotaan olleen varsin suosittuja. Tarkempi selvitys siitd, miten suomalainen taiteen kenttd
yleensékin suhtautui erilaisiin materiaaleihin olisi myos hyddyllinen. T4hén voisi kytkeytyd myos
tarkempi selvitys pinnan alla vaikuttaneista nais- ja miesmuotoilijoiden eroista, silld ne eivit
missiddn nimessd ole yksiselitteisid. Haluaisin myos tuoda esille Muonan kokeiluihin perustuneen
tuotannon suuren médrdn, on hyvinkin mahdollista keskittdd tutkimus yhteen hénen tuotannon
osaansa, jos vain saa tarpeeksi tietoja ja esineitd késiinsd. Viimeisend haluaisin tuoda esille
mahdollisena tutkimuksen aiheena suomalaisen koko taiteen kentén periaatemaailman. Se olisi
horisontaalisella tasolla hyvin suuri tutkimusalue, mutta jos sen rajaisi lyhyelle aikajanalle, niin
mielestédni sen avulla voitaisiin saada uudistavia ndkokulmia suomalaisen taiteen tutkimukseen. Silla
saman yhteiskunnan sisélld toimivat taiteen kentét tai taidemaailmat eivit voi olla vaikuttamatta

toistensa toimintaan ja toistensa toimijoihin.
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