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Annika Waenerberg
Luonnikas puulusikka

Kansanomaisen ja jarkiperdisen risteymd Emil Cedercreutzin esineellisessa ajattelussa

Kuvanveistdja ja siluettitaiteilija Emil Cedercreutz (1879-1949) oli tuottelias ja monipuolinen
taiteilija. Han teki elaménsa aikana sadoittain veistoksia ja reliefeja eri aiheista ja eri materiaaleihin
seka leikkasi tuhansittain siluetteja. Han rakennutti ensimmaisen oman kotinsa Koylioon 1905,
toisen kodin Harjavallan Harjulaan 1914 ja sisusti 1920-luvulla kaksi kotia Helsinkiin. Han rakensi
Harjulan tontille 1910-luvulta lahtien uudisraivaajien ty6lle pyhitettya Maahengen temppelid ja
1930-luvulla taiteilija-ateljeen, jotka yhdessa taiteilijakodin kanssa muodostavat nykyisen Emil
Cedercreutzin museon ytimen. Cedercreutz kerasi kymmenittdin vanhoja, kuluneita ryijyja ja
sadoittain muita jo kdytosta poistettuja esineita hevosvaunuista puulusikoihin, joita han sitten

sijoitteli Maahengen temppeliin ja koteihinsa kerdamiensa ja itse tekemiensa taideteosten lomaan.

Cedercreutz vietti yli kymmenen vuotta elamastaan ulkomailla, ennen kaikkea Brysselissa,
Roomassa, Pariisissa ja Pohjois-Italiassa. Han matkusti my0s Pietariin, Espanjaan, Saksaan ja
Egyptiin. Han vietti seuraelamaa, jarjesti nayttelyita, toimi taiteilijaseurassa, kuvanveistajaliitossa
ja useissa yhdistyksissd. Han oli mukana Satakuntalaisen Osakunnan sivistysty0ssa seka
Satakunnan seudun kansanvalistustoiminnassa. Cedercreutz rakasti eldimid, varsinkin hevosia.
Han kuvasi niitd usein taiteessaan, ja han toimi my0s eldinsuojelun parissa. Kaiken taman lisaksi
Cedercreutz oli kuvataiteilijaksi varsin ahkera kirjoittaja. Han kirjoitti ruotsiksi, suomeksi ja
tarvittaessa usealla muulla kielelld. Runsaan kirjeenvaihdon rinnalla héan julkaisi viisitoista kirjaa
ja joukon erilaisia teksteja muistelmista, vaikutelmista ja muista kansantajuisista kirjoitelmista aina

satuihin ja murretarinoihin saakka.

Taman kirjoituksen ytimena on Emil Cedercreutzin suhde esinekulttuuriin.! Hanen kasityksensa
kansankulttuuriin kuuluvien esineiden luonteesta muotoutui olennaisesti 1904-1914, jolloin
Koylioon 1904-1905 suunniteltu ja rakennettu Ilmilinna (ruotsiksi Hastebohus) oli hanen kotinaan;

tuolloin héan asui kuitenkin useimmat talvet Pariisissa.

Kysyn, miten Cedercreutz hahmotti aikansa modernismin yhteyden kansankulttuurin esineisiin ja
minkalaista kdsitysta han valitti niistad laajalle yleisolle. Kesdjuhlat puheineen ja joululehdet
kansantajuisine kirjoituksineen olivat otollisia kanavia kansanvalistukseen, silld niiden kautta oli
mahdollista tavoittaa myos koteja, joissa luettiin harvoin. Cedercreutz ryhtyi yhteistyohon kirjailija
Maila Talvion (Maila Mikkola, 1871-1951) kanssa, jonka 1913 perustama Kulkuset. Joululukemista
maalaisille julkaisi Cedercreutzin siluettien, tarinoiden ja muistelmien ohella hanen ajatuksiaan

taiteesta seka esineellisen kansankulttuurin luonteesta ja tilasta.

Rakennusten, kodinsisustuksen seka tyo- ja tarvekalujen kannalta keskeinen Cedercreutzin
kirjoitus “Miten me koristaisimme kotiamme, kirkkoamme ja kouluamme?” ilmestyi Kulkuset-
lehdessa 1914. Se kuultiin myos puheena Porin tyovaenopistossa 1919 ja julkaistiin toistamiseen

Cedercreutzin Maata ja ilmaa -kirjoituskokoelmassa 1920.2 Kansallispukujen suunnitteluperiaatteet



nostivat Cedercreutzin julkisuuteen Suomen Nainen -lehden haastattelussa 1913 otsikolla
”Jokaiselle Suomen naiselle kansallispuku”.? Keskeista teesiaan ”Kaytannollisemmiksi tehtakoon
mutta kauneus entiselldan sailytettadkoon” Cedercreutz puolusti 1914 Kisiteollisuus-lehdessd; nama
ajatukset ilmestyivat uudelleen 1920 Maata ja ilmaa -kokoelmassa.* Vuonna 1939 ilmestyneessa
Yksindisyytti ja thmisvilindd -muistelmateoksessaan, joka koostui eri aikoina laadituista

kirjoituksista, Cedercreutz pohdiskeli tapahtunutta ja kokemuksiaan.®

Cedercreutzin kirjoitusten lisaksi olen hyodyntanyt erityisesti hanen kirjeenvaihtoaan arkkitehti
Sigurd Frosteruksen (1876-1956) kanssa. My0s Frosteruksen julkaisemilla kirjoituksilla modernista
muotokielestd on tdssa tarkea sija. Tarkoitukseni on ndet osoittaa, ettd Cedercreutzin
kansanomaisia esineitd kohtaan osoittama kiinnostus, jonka kotiseutututkija Ritva Kava on
yhdistanyt satakuntalaisen kulttuurin vaalimiseen ja satakuntaismiin®, yhtyi merkittavalla tavalla
Frosteruksen rationalistiseen —jarkiperaiseen — nakemykseen muodon rakenteesta ja
yksinkertaisesta, niukkaan koristeluun tai koristeettomuuteen pyrkivasta tyylista. Taman
nakemyksen taustalla vaikutti belgialainen arkkitehti ja taideteollisuusuudistaja Henry Van de
Velde (1863-1957), jonka keskeistd merkitysta Frosterukselle Kimmo Sarje on kasitellyt
tutkimuksessaan Sigurd Frosteruksen modernin kisite (2000).” Kyseessa eivat olleet vaikutussuhteet,
joiden myo6ta omaksuttiin kattavasti yhteinen ndkemys, vaan oman yksildllisen kasityksen
muodostaminen. Talloin rationalistinen tarkoituksenmukaisuus ja koristeiden niukkuus saivat eri
suunnittelijoiden ajatuksissa perustelunsa hieman eri tavoin — aina totaaliseen koristeettomuuteen
saakka, jota edusti itavaltalainen arkkitehti ja arkkitehtuurikriitikko Adolf Loos (1870-1933).8

Menetelmallisesti kirjoitukseni perustuu padasiassa kontekstualisoimiseen kirjallisten
alkuperdislahteiden varassa. Sithen ovat teksteistd ilmenevan suoran informaation rinnalla
ohjanneet my0s hitaammin avautuvat intertekstuaaliset viitteet. Ne ovat avanneet tarkastelun
kohteena olevat rationaalisen ja funktionaalisen esineellisyyden aspektit vaihtoehtoina
kansalliselle tyylille tai kansainvaliselle tyylikkyydelle seka kdaytannollisyytend, kauneutena ja
luonnikkuutena. Paatosepilogia lukuun ottamatta keskustelu pysyttelee ajassa ennen
funktionalismin saapumista Suomeen. Kuitenkin ennen syventymistd Cedercreutzin ja
Frosteruksen suhteeseen ja kyseisiin esineellisyyden aspekteihin on syyta esittaa paakohdat siita,

miten kansan esinekulttuuri ylipaansa tuli Cedercreutzille tutuksi.
Kosketuskohtia esineelliseen kansankulttuuriin

Emil Cedercreutz vietti varhaislapsuutensa Koylionsaaren Vanhakartanossa. Perhe oli
ruotsinkielinen, mutta lastenhoitajana toiminut Vanha Manta eli Amanda Lovisa Gronlund
(1835-1905) puhui pikku Emilille aina suomea. Hanen ansiostaan Emil oppi maalaisymparistoon
kuuluvan suomen kielen sanaston, ja joidenkin esineiden nimitykset jaivatkin hdnen muistiinsa
vain suomenkielisind.” Perhe muutti lasten koulunkdynnin ja ehka myos isan luottamustehtavien
vuoksi Helsinkiin. Kesdksi ja jouluksi kuitenkin palattiin Kdylionsaareen. Siten Cedercreutzin
lapsuuden ja nuoruuden kokemusmaailmassa ristesivét aristokraattisen sivistyneiston ja

suomenkielisen maatyOvaeston tavat ja tavarat.



Vanhakartanossa lahestulkoon kaikki tarvittava tehtiin viela 1800- ja 1900-lukujen vaihteessa
kotona ja kotikonstein. Kaytettiin puuta, nahkaa, villaa, pellavaa ja muita materiaaleja, joita itse
kasvatettiin tai joita oli luontaisesti saatavissa. Koylion saven oli todettu soveltuvan hyvin
polttamiseen, ja taloissa oli vield vuosisadan vaihteessa kotitarvetiilenpolttouuneja.’® Nuori
Cedercreutz ei kuitenkaan sulautunut — ehka héanen ei suvaittu sulautua — paikallisen vaeston
arkeen siind madarin, ettd han olisi ollut kaikkien sen esineiden parissa kuin kotonaan. Jo
kotimatkan kievarissa han vieroksui emannan ojentamaa yksikorvaista ruskeaa saviastiaa: ” Astia
oli varsin epdilyttavan ndkoinen, mutta kun ei jadnyt turhia miettimaan, saattoi kaljaa hyvinkin
niella (...).”" (Kuva 67)

Toisaalta ison kartanon joulujuhlat, peltotyo6t ja elonkorjuu jaivat Cedercreutzin mieleen suurina,
kiehtovina spektaakkeleina. Ruis leikattiin yleensd yhden pdivan aikana, jolloin yhtd aikaa
ruokittiin paatilalla 400 ja ulkokartanoissa 300 henkea: ”Viilid syotiin puisista kehloista
puulusikoilla, joita sdilytettiin suuressa silppukorissa, mista kukin sai valita suuhunsa sopivan.
Asiaan kuului lusikoitten koetteleminen, ja sopimattomaksi havaitut heitettiin takaisin koriin.”12
Aristokraattisen perheen jasenet tuskin soivat puulusikoilla yhteisesta astiasta, ellei kyse ollut
erityisesta tilanteesta, kuten matkanteosta saloseuduille tai mainituista vuodenkiertoon kuuluvista

tapahtumista, joissa osanottajat olivat etupadssa niin sanottua rahvasta.

Cedercreutz kuului vapaaherralliseen sukuun, jonka jasenilta odotettiin menestysta ja toivottiin
merkittdvad panosta yhteiskunnallisen kehityksen hyviksi — maanviljelyn edistaminen ja “hyva
hallinto” kuuluivat patriarkaalisen yhteison hyveisiin.!* Sdatynsa ja sivistyksensa edellyttamalla
tavalla Cedercreutz otti 1910-luvulla sydamen asiakseen valistaa kansaa puhein ja kansantajuisin

suomenkielisin kirjoituksin.!*

Nuori Emil ei ollut tietoinen maaseutu- ja kansankulttuuriin kuuluvista esineista pelkastaan
kayttoesineind vaan my0s kerdilyesineind, mikd on nahtdva erityisesti hdanen isdnsa, Axel Fredrik
Nicolaus Cedercreutzin (1847-1909) ansioksi. Muistelmissaan han kertoi isdstdan tietylla
ylpeydella: “Ylioppilaitten perustaessa Helsinkiin kansatieteellisen museon isa avusti yritysta
sanoin ja teoin, ja laaja Sdkyla-kokoelma on paapiirteittain hanen lahjoittamansa. Hanen ansiotaan
on suurelta osalta my0s, ettd Sakylan tuvasta tuli Pariisin niin edustava, ettd se palkittiin
kultamitalilla kansatieteen kansainvaliselld kilpakentalld.”’> Kyse oli vuoden 1878 Pariisin
maailmannayttelysta. Ylioppilaiden kansatieteellinen kokoelma paatyi valtiolle 1894.1¢ Emil
Cedercreutz puolestaan ryhtyi kerddamaan paikallisen kansankulttuurin esineita suunnitellessaan

kesalla 1904 tulevaa kotiaan Ilmilinnaa.
Rauta- ja aivotyylin ihailija

Cedercreutz lahti toukokuussa 1902 Brysseliin perehtyakseen kuvanveistdja Charles Van der
Stappenin (1843-1910) opetukseen.'” Tuolloin Sigurd Frosterus ja Gustaf Strengell (1878-1937) olivat
valmistumassa arkkitehdeiksi. He perustivat samana vuonna yhteisen arkkitehtitoimiston nimelta
Frosterus och Strengells Arkitektbyrd.'® Frosterus otti Cedercreutzin valikddeksi neuvotellakseen

tyOoskentelypaikkaa brysselildisen arkkitehdin Victor Hortan (1861-1947) toimistosta. Suunnitelma



ei toteutunut, mutta Cedercreutz sai tilaisuuden tutustua Frosterukseen ja hanen ajatteluunsa
lahemmin. Heidan tuttavuutensa lienee alkanut jo kouluaikoina Nya Svenska Laroverketissa tai
niin kutsutussa Euterpe-ryhmassé, jonka keskeisiin hahmoihin Frosterus ja Cedercreutzin isoveli
Axel jr. (1873-1946) kuuluivat.” He kirjoittivat Euterpe-lehteen (1902-1905), joka julkaisi kevaalla
1903 Emil Cedercreutzin artikkelin Van der Stappenista.?

Historioitsija Stefan Nygard on luonnehtinut euterpelaisia sivistysaristokraateiksi, joilla oli
demokraattisia — joskaan ei puoluepoliittisia — ja radikaaleja sympatioita. Euterpelaiset pitivat
tehtavandan herattaa ja arsyttdd. Heidan vastarintansa kohdistui ennen kaikkea akateemisuuteen,
kirkon ja armeijan luutuneisiin normeihin ja yleisesti ottaen poroporvarillisuuteen. Euterpelainen
elamanasenne kytkeytyi olennaisesti Friedrich Nietzschen (1844-1900) filosofiaan.?! Historioitsija
Kristina Ranki on nostanut euterpelaisten yhteiseksi kiinnostuksen kohteiksi Euroopan, Ranskan ja

kulttuurin.??

Syksylla 1904, ennen lahtoaan stipendimatkalle Roomaan, Cedercreutz tilasi Frosterukselta
piirustukset rakennukseen, jonka oli maara valmistua hanen matkansa aikana. Han esitti
innokkaasti ajatuksiaan ja toiveitaan talon suhteen, mutta lopullisen suunnittelun han uskoi
kokonaan Frosteruksen kasiin. Vanha hirsitalo oli hankittu tulevan rakennuksen rungoksi, joten
selked perusrakenne oli jo olemassa. Cedercreutz kuitenkin vannotti arkkitehtia huolehtimaan,

etteivat rakennuksen ”“ehdoton yksinkertaisuus ja niukkuus” hairiintyisi.?

Yksinkertaisuudella Cedercreutz viittasi erityisesti siihen, ettei han halunnut huvilansa edustavan
Helsingin rannoille levinnytta pittoreskia huvilatyylia, jolle olivat ominaisia erkkerit, tornit ja
kuistit. Tosin hdn myonsi, ettd kuisti saattoi olla kdytannollinen ja siksi hyvaksyttavissd, mutta han
jatti timankin kysymyksen Frosteruksen ratkaistavaksi.?* Frosterus oli tarttunut kyseiseen
tyylikysymykseen 1902 Euterpe-lehdessa. Kansallismuseosuunnitelmia arvostellessaan han torjui
muun muassa tornien ja paatyjen sekamelskan, jolla ei ollut yhteyttd rakennuksen pohjakaavaan:
”On ilmeinen vaarinkasitys yrittaa rikkaalla ja vaihtelevalla julkisivulla peittdad —
kulttuurihistoriallisesti katsoen — verrattain laihaa sisdltod.”?> Kokonaismuodon yksinkertaisuus
oli seka Frosteruksen ettd Cedercreutzin katsannossa suomalaisen kulttuurin — niukan tai koyhan -
luonteen mukaista. Rakennuksista ja sisustuksesta puhuttaessa se merkitsi pelkistynytta muotoa ja

niukkaa koristelua tai jopa koristeettomuutta.

Keskustelua uudesta rakennus- ja koristetyylistd, joka perustuisi kansalliselle tai suomalaiselle
pohjalle, kaytiin jo 1890-luvulla.?¢ Cedercreutzin torjuva asenne tyyliin, jota han Frosteruksen
tapaan kutsui suomalaiseksi tai kansalliseksi ja joka sitten taidehistoriassa nimettiin
kansallisromantiikaksi, johtui muotokielen vieraudesta ja sen ”keksitysta” ja rakenteellisesti
perusteettomasta luonteesta. Cedercreutzin mielesta kyseessa ei ollut “mikaan tyyli, ei edes
suomalainenkaan”, vaan “mauton vissin klikin keksint6”.?” Arkkitehti pystyttaa ” (...)
kirkonkyldan suuren, peloittavan tiililaitoksen tai vuolukivipalatsin, jossa on maalatut ikkunalasit
ja pilarien pdissa kaikennakdisia kivisid kukkakoristeita. (...) Naitd outoja laitoksia ndhdessani
ajattelen aina kaiholla ja kaipuulla vanhoja puukirkkojamme ja harmaita kivikirkkojamme (...)

Kuinka paljon kauniimmat ne olivat yksinkertaisuudessaan!”?*



Cedercreutzin suhtautuminen suomalaiseen tyyliin on palautettavissa Frosteruksen 1900-luvun
alkuvuosina esittdmaan kritiikkiin, jonka mukaan Herman Gesellius (1874-1916), Armas Lindgren
(1874-1929) ja Eliel Saarinen (1873-1950) turvautuivat anglosaksisiin esikuviin luodakseen
kansallista tyylid. Nuo anglosaksiset esikuvat eivat sinansa haitanneet Frosterusta. Niiden
kayttaminen kansallisen tyylin luomiseen oli hanen mielestaan kuitenkin seka turhaa, mahdotonta
ettd tarpeetonta, silla ihmisten katsantokannat eivat endd maaraytyneet maantieteellisesti tai
poliittisesti vaan yksilollisesti, mika saattoi merkita tyylin katoamista jopa itse kasitteen tasolla.
Joka tapauksessa Frosteruksesta oli selvdd, ettei arkkitehtuurin painopiste ollut enda koristeissa.?
Toukokuussa 1904 Frosterus toisti nditd perusteluja, kun hén ja Strengell julkaisivat kritiikkinsa
nykyarkkitehtuurista Helsingin rautatieasemakilpailun yhteydessa, Frosterus Helsingfors-
Postenissa® ja Strengell Hufoudstadsbladetissa®. Pian Euterpe kustansi Frosteruksen ja Strengellin
tekstit my0s erillisena kiistakirjoituksena nimelta Arkitektur. En stridskrift vira motstindare

tilldgnad .3

Frosterus katsoi modernin suomalaisen tyylin perustuvan jarjenvastaiselle romantiikalle, sadan
vuoden takaa periytyville aikansa eldneelle idealismille ja vaarin kasitetylle individualismille.
Ajan taide vaati kansainvilisyytta ja suuria yleisinhimillisia kiinnostuksen kohteita. Hanen
ndkemyksensd mukaan kunkin rakennustyypin tuli saada oma tyylinsg, jolloin erilaisia
rakennustyyppeja kattava kansallinen tyyli menettdisi merkityksensa. Vaihtelua ilmaisuun tulisi
yksilon mielenlaadun ja rodun myo6ta.* Sarjea lainaten: “Tulkinnoissaan kukin kansa tai rotu
saattoi antaa niille oman leimansa ja savynsd, mihin kulttuurien hienosyisyys Frosteruksen
mielesta perustuikin.”* Cedercreutz omaksui téllaisen rotukasityksen ja korosti, etta

rotusekoitukset saattoivat tuottaa poikkeuksellista verevyytta taiteeseen ja kulttuuriin.®

Frosterus paatti kiistakirjoituksensa huudahdukseen: “Haluamme rauta- ja aivotyylin (en jdrn- och
hjirnstil) asema- ja ndyttelyrakennuksiin!”3¢ Frosteruksen ajatukset vaikuttivat Cedercreutziin
voimakkaasti. Kirjeessdan Cedercreutz ylisti hanta ”(...) sesmmoiseksi oikeaksi todelliseksi rauta- ja
aivotyylin arkkitehdiksi (...)”?” Lokakuussa 1905 Cedercreutz tunnusti isilleen olevansa kokonaan
Frosteruksen maun orja ja ihailevansa hanta darettomasti.’® Pian taman jalkeen han kertoi
lukeneensa Euterpesta Frosteruksen kirjoituksen arkkitehtonisesta orientaatiosta. Kirjoitus kasitteli
itavaltalaista arkkitehtia Joseph Maria Olbrichia (1867-1908), joka Frosteruksen mielesta oli
onnistunut vain huvila-arkkitehtina.* Mahdollisesti tima nakemys heijastui Cedercreutziin, jonka
kirjastossa ovat sailyneet Olbrichin vuonna 1900 ilmestyneen suunnittelu- ja sisustusideoita
sisdltdavan albumin 1904 painetut lisdlehdet.** Ehka han haki Olbrichin huvilasisustuksista

virikkeitd IImilinnaan, joka esitettiin ajan kirjoituksissa usein huvilana tai taiteilijahuvilana.

”Oikein hyva!” huudahti Cedercreutz Frosteruksen kirjallisista pohdinnoista ja jatkoi kirjettaan
ylistdmalla tdman omia rakennussuunnitelmia: “"Ndin Sydvéstissd Viipurin asemataloprojektit.
Sinun oli ainoa, jossa oli viivakauneutta, ainoa jossa oli jonkinlainen idea ja miellytti minua niin
muodoin eniten.”# Tahdn mielipiteeseen tekee mieli yhtya. Vaikka Frosteruksen ehdotus Ornerad

kvadrat ei noudattanutkaan kilpailun yksityiskohtaista ohjeistusta ja jdi siten palkinnotta, se nousi



esiin poikkeavalla pelkistyneisyydelldén ja koristeettomuudellaan.> (Kuva 68) Cedercreutz ylisti

Frosteruksen makua, jonka han tunsi hyvaksi ja koki my6s omakseen.*

Ilmilinnan tyylikkyys

Palattuaan 1905 kesan kynnykselld Roomasta, Pariisista ja Brysselista Cedercreutz naki vihdoin,
millaiseksi hdanen uusi kotinsa oli muotoutunut. Frosterus oli paatynyt Weimariin Van de Velden
toimistoon, jossa han tydskenteli 1903—-1904 perati kolmeen otteeseen.* Frosteruksen ja Strengellin
arkkitehtitoimiston hajottua Ilmilinnan suunnittelu jai Gustaf Strengellille. Han allekirjoitti
piirustukset seka arkkitehtitoimiston nimissa ettd omalla nimelldan ja julkaisi suunnitelmat 1906.
Strengell oli tavoitellut nykyaikaista muotoa suomalaisesta mansardikattoisesta herraskartanosta.*
Cedercreutz taas odotti tietynlaista tunnelmaa ja oli halunnut “vaatimattoman herraskartanon,
pappilan, sanoisinko mukaelman tuollaisesta puolittain unohdetusta leskentilasta valkoisine
nappulahuonekaluineen tai yksinkertaisine barokkisisustuksineen, yksivérisin seinin, kukkineen ja
lavendelin tuoksuineen” % Lahtotilanne ei ollut aivan niin selked kuin Cedercreutz sittemmin
muisti: “Joitakin véliseinid oli maara poistaa, muuten piti kaiken jadda ennalleen.”# Joka
tapauksessa han pettyi talonsa muodonmuutokseen ndhdessaan siind “lahjattomuuden
kaininmerkin”.*® Cedercreutzin pettymys lienee ollut osaksi sitd, ettei han ollut valvomassa

suunnittelua ja rakentamista paikan paalla eikd Frosterus ollut hoitanut tehtdavaa kaytannossa.*

Cedercreutzin suhteessa Strengelliin ilmeni jo ennen [Imilinnan suunnittelua nayttelykritiikista
syntynytta kitkaa®. Silti Cedercreutzin vaheksyvéssa mielessa Ilmilinnasta kdyttama luonnehdinta
”arkkitehtihuvila” kaipaa selvennysta. Joulukuussa 1904 Kotitaide totesi ”omatakeisen
sisustamisen” olevan nousussa. Tukeakseen sisustusharrastajia lehti oli jarjestanyt
suunnittelukilpailun mallipiirustuksista “huvilatupaan”, jossa kansanomainen talonpoikaistupa
ympattiin huvila-arkkitehtuuriin.>! Kilpailuun osallistunut Strengell vei kolmannen palkinnon.
Han sai kiitosta piirustusten teknisesta suorituksesta, mutta kielteista palautetta tyylista:
”Kansanomaisuus ei kuitenkaan tule missdan kohdassa niakyviin; luonne niin kuin motiivitkin

ovat suomalaiselle huvilatuvalle vieraita.”>2

Strengell muokkasi Cedercreutzin hirsimokista mansardikattoisen herraskartanon ja
wienildisjugendin risteyman; siinakin kansainvalinen tyyli oli vaikuttajana. Kyseessa oli kehitys,
jonka johdosta arkkitehti Adolf Loos oli nostanut kissan pdydalle jo 1898: hanen mukaansa tilaajat
joutuivat sopeutumaan arkkitehdin tyyliratkaisuihin.®® Tyylikkaat asunnot pysyivat Loosin
mukaan aina sen henkilon henkisena omaisuutena, joka ne oli suunnitellut: “Jumalan kiitos en ole
kasvanut aikuiseksi tyylikkdassd asunnossa (...). Asunto ei ollut tyylikds, mutta silti siina oli tyylia:
perheen tyyli.”> Cedercreutzin arkkitehdikseen valitsema Frosterus vastusti Loosin tavoin

koristeaiheiden varaan kehiteltyja tyyliratkaisuja.

Uusia koristeellisia tyyliratkaisuja edisti 1900-luvun alussa my0s arkkitehti Vilho Penttila
(1868-1918) seka Kotitaide-lehden ettda Rakentaja-lehden toimituksessa. Julkaisut kuuluivat Suomen
Teollisuuslehden liitelehtiin, ja ne esittelivat runsaasti erilaisia arkkitehtonisia ja esineellisid

koristemuotoja ja niiden kayttoad niin teoriassa kuin kaytannossakin. Uudet koristemuodot olivat



joko arkkitehtien visuaalisen mielikuvituksen tai Karjalassa tehdyn keraystyon tuloksia, jotka
tarjosivat — tosin eri tavoin ja osin eri kannattajien voimin — virikkeitd ”“suomalaiseen tyyliin”.>

Frosteruksen tavoin Cedercreutz ei kannattanut kumpaakaan.

Cedercreutzilla ei ollut syyta hylata Frosteruksen perimmaisia suunnitteluperiaatteita, jotka
kirkastuivat hanelle selvemmin ehka vasta [Imilinnan valmistuttua. Frosterus ei irrottautunut
aiemmasta perinteestd, vaan han suvaitsi arkkitehtuurin ja muotoilun kentalla merkittavan

liikkumavaran:

Katkos traditioon on yhdeksissi tapauksessa kymmenestd sisilloton fraasi — ainoastaan kymmenennessd se
on typeryytti. Ei ole kyse siitd, ettd vanhan vastustaminen edistid uusien tyylien luomista — meidiin
aikanamme yhti vihin kuin ennenkdiin — vaan [vanhasta saatujen] elinvoimaisten kaytinnon tulosten

varttamisesta tuoreeseen ja karaistuneeseen runkoon.

Kyse oli jarkiperaisesta kehittelysta, jota Cedercreutz oli tavoitellut IImilinnassa. Han rinnasti
oman tavoitteensa Eliel Saarisen kodinsisustuksiin, jotka olivat “jonkinlaisia suomalaisen
talonpoikaistuvan mukaelmia, samaan tapaan mind halusin tehdd omasta kodistani (...)
sanoisinko mukaelman tuollaisesta puoliksi unohdetusta leskentilasta”.’” Cedercreutz reagoi eri
tavoin Saarisen sisustuksiin kuin Gesellius-Lindgren—Saarisen rakennusten ulkoasuun. Siten han
oli johdonmukainen arvostellessaan toisaalta “keksittya” tyylid ja toisaalta hyvdksyessdan

olemassa olevasta muodosta tai tyypistd ajan tarpeita vastaavaksi kehitetyn muodon.
Jarkiperdisyydestad ja kdytannollisyydesta

Brysselistd palattuaan kesélla 1902 Cedercreutz pohti belgialaista kuvanveistdjaa Constantin
Meunieria (1831-1905) kasittelevidssa kirjoituksessaan kysymystd materiaalista ja materiaalille
ominaisesta tekotavasta; ainoa todella esteettinen esine Meunierille oli kyldsepén ja puusepan
tekema tyokalu eikd mikaan “terdaspaloilla kokoon niitattu tehdastavara”.’® Taman arkipaivaisen
esineen kauneusarvo ei kuitenkaan maaraytynyt ulkonaon sulavuuden perusteella.
Tehdastekoinen tyodkalu oli jo tuohon aikaan yleisempi kuin kyldasepan takoma. Yhdesta
kappaleesta taottu tyokalu olikin kestdvampi kuin useasta kappaleesta yhteen niitattu varsinkin
silloin, jos osat olivat valu- eika sitkeda takorautaa. Kauneusarvo syntyi siten esineen, sen
materiaalin ja tekotavan kaytannollisyydesta. John Ruskinin (1819-1900) silmissa kdsityona tehty
takorautaesine oli toki parempi kuin valurautainen, mutta tama seikka ei itse asiassa kuulunut
Ruskinin kauneuskasityksen piiriin. Kauneus oli Ruskinin mielesta ainoastaan lepohetkia varten.
Tyokaluja ei sopinut koristella, eivdtka ne niin muodoin olleet “kauniita” vaan pelkdstdan
kaytannollisia.>

Cedercreutzin laajassa kirjastossa on kaksi Ruskinin teosten ruotsinnosta.®® Cedercreutz nayttaa
kuitenkin jattaneen Ruskinin ja William Morrisin (1834-1896) seka Arts and Crafts -liikkeen
kirjoituksissaan kutakuinkin huomiotta. Arkkitehti Strengell totesi vuonna 1908, ettd Ruskinin ja
Morrisin seka Arts and Crafts -liikkeen toiminta oli Suomessa niin tunnettua, ettei sitd tarvinnut

tarkemmin selitelld.®! IlImeisyys tai itsestddnselvyys saattoi kuitenkin johtua siitd, ettei se ollut enaa



ajanmukaista. Ajallisilla muutoksilla seka yhteiskunnallisilla ja kulttuurisilla eroilla on huomattava
merkitys, kun eritelladn englantilaisen Arts and Crafts -liikkeen ja belgialaisen taideteollisuuden

sisaltdjd ja rinnastettavuutta.

Jo Ruskinin ja Morrisin nakokannat erosivat toisistaan huomattavasti, vaikka 1900-luvun
alkupuolen modernistit usein niputtivat heidat yhteen; esimerkiksi Ruskinin uskonnollisuus,
vanhoillisuus ja koneviha tulkittiin my6s Morrisin ominaisuuksiksi.?? Belgiassa englantilaisten
nahtiin joiltain osin juuttuneen harmittavasti 1880-luvulle. Frosterus antoi 1905 sen kasityksen, etta
Morrisin yhteiskuntautopian ihailusta Van de Velde itse asiassa siirtyi eteenpdin ja vapautui
menneisyyden painolastista.®® Ruskinin ja Morrisin hakiessa taiteeseen ja taidekasityohon puhtia
keskiajasta Van de Velde suuntautui nykyisyyteen ja tulevaisuuteen: taideteollisuuteen,
suurteollisuuteen ja aiemmista tyyleistd vapaan viivakielen soveltamiseen tarkoituksenmukaisen
muodonannon haasteisiin.® Frosterus osoittautui kuitenkin Van de Velded kaytannollisemmaksi,

silla han néaki Van de Velden pakottavan puun materiaalina metallin muotoihin.®

Siina missa hyvin tarkoitustaan palveleva tyokalu sai ihailua osakseen, oli auto Cedercreutzin
silmissa ruma, “aikakautemme keksinto ja sen ivakuva.” Osin kyseessa saattoi olla retorinen keino
saada lukija ymmartamaan kyseisen auton peittona olleen vanhan ryijyn arvo.® Mutta tdhankin
mielipiteeseen 10ytyy Frosterukselta selitys. Han kirjoitti 1905 Euterpessa, etta raitiovaunu oli jo
muuttunut kasvaneen nopeuden myo6ta insindorien kasissa elefanttia tai virtahepoa muistuttavasta
valineestd nykyajan virtaviivaiseksi vaunuksi. Auto sitd vastoin ei ollut ehtinyt vield kehittyd, vaan
sen ulkomuoto perustui toistaiseksi hevosvetoisen vaunun ominaisuuksiin: “Mutta niin kuin
vanhojen purjelaivojen kompelGista rungoista koneiden paine on vahitellen tuonut esiin uusia ja
tarkoituksenmukaisia tyyppejd, (...) niin tulee my0s automobiili asteittain saavuttamaan sen

taydellisyyden, jota ihailemme menneiden aikojen sovelletun taiteen esineissd.”®

Erinomaisen esimerkin edella olevassa lainauksessa mainitun periaatteen soveltamisesta antaa
Cedercreutzin poleeminen kirjoitus “Kansallispuvuistamme”.®® Kyse oli kansanpuvun
lapikdymastd evoluutiosta, vahittdisestd kehitysprosessista, jonka myota vaatekokonaisuus oli
aikojen kuluessa hioutunut muotoonsa. Satakunnassa oli moderni kansallispuku kehitetty kansan
”pilaamattoman aistin kirkastaman” asun pohjalta niin, ettd “koko kansa, talojen ja torppien
reippaat ja kauniit tytot ja pojat” sitd nyt kdyttivat. Tapaan, jolla pukuihin oli tehty nykyajan
tarpeiden sanelemia muutoksia, Cedercreutz oli varsin tyytyvainen. Naisten hameisiin tehtiin
vahemman laskoksia, joten ne olivat keveampia ja kesalla viileimpia; samalla ne olivat kapeampia,
joten niihin meni vahemman kangasta. Miesten puvussa taas epakaytannoélliset ja kalliit
saamiskahousut oli vaihdettu ”“somiin” lyhyisiin solkihousuihin.® Muutosperiaatteista
Cedercreutz totesi: ”Yleensad on noudatettu sitd periaatetta, ett’ei mitaan ole vanhasta pois jatetty
kauneus-syistd, ainoastaan kadytannollisistd. Tdma on minusta oikea prinsiippi tdssa asiassa, silld
kukapa tietdd, mika on kaunista ja mikd rumaa.””® Periaate vastasi Frosteruksen kasitysta tyylin
kehittymisestd ulkoisten tekijoiden ja muutosten paineessa ainoastaan kayttdominaisuuksien
perusteella. Siten niin sanotulla kauneudella kauneuden vuoksi ei ollut merkitysta, koska

Frosteruksen mukaan de gustibus non est disputandum.”



Tehdastekoisia Vdiné- ja Aino -pukuja, joita 1900-luvun alkuvuosina kdytettiin paljon
Satakunnassakin, Cedercreutz piti rumina. Rumuus syntyi teollisista kankaista ja véreista seka
siitd, etteivdt asut olleet muotoutuneet aikojen saatossa — evoluution kautta — vaan ne olivat
taiteilijan suunnittelemia. Han ei suinkaan vaittanyt, etteivatko useatkin kansallispuvut olleet
jaljentaneet eri aikakausien “herrasmuoteja”.”? Ydin oli siind, ettd tdma oli tapahtunut ilman
opittujen esteettisten sadntojen painolastia. Niinpa kaytto maarasi muodon. Hanen polemiikkinsa
kohdistui sitd komiteaa vastaan, jota oli ehdotettu perustettavaksi, jotta se ”lahjoittaisi kullekin
seudulle sen oman vanhan puvun taiteellisen kiirastulen kirkastamana”. Han epadili suuresti, etta
Suomesta 10ytyisi niin suureen tehtavaan kypsyneita taiteilijoita, “heilld kun ei ollut vanhojen
kulttuurikansojen makua ja aistia”. Kyseiset puvut olivat “aikakausien kuluessa kayneet lapi
paljon ankaramman kiirastulen kuin minkéén sen, jonka ne voisivat komitean tutkimina kayda”.”
Mista kiirastuli tahan tuli? Puhuessaan kaytannollisyydesta kauneutena Van de Velde kaytti
mottona Michelangelon maksiimin ranskannosta: “Le Beau est la purgation de toute superfluité.” —
”Kauneus on puhdistamista kaikesta ylimaardisesta.” Kiirastuli on ranskaksi varsinaisesti
purgatoire, joka on huomattavasti “kirkastuneempi” kielikuva kuin pelkka puhdistus saati

“ulostyontaminen”.”*
Kauneuden lajeja

Yhteisena piirteend englantilaiselle késitydlle, belgialaiselle taideteollisuudelle ja esimerkiksi
suomalaisen Iris-tehtaan tuotteille oli pyrkimys tuottaa “kauneutta” kaikille —ja toisaalta taman
pyrkimyksen mahdottomuus. William Morris laskeskeli 1881, etta ”viimeisen paalle” kasityona
tehdyt tyomiehen mokin huonekalut eivét tulleet kaksi vaan kaksikymmenta kertaa kalliimmiksi
kuin tehdastekoiset. Ja vaikka olisi tehnyt karkeampaa jalked, sellaista kuin talonpoikien kodeista
16ytyi ennestadn, niin silloinkin hinta nousi hdnen mielestaan poyristyttavaksi.”> Kasityon kalleus
rasitti jopa puulusikan menekkid Suomessa. Lauri Makinen totesi 1902, etta puulusikka olisi
suositumpi, ellei se olisi tinalusikkaa kalliimpi. Suomessa puulusikan hinnaksi tuli 10-30 pennia,
kun taas venildinen pyoreapesainen puulusikka syntyi jarkiperaisemmalla tekotavalla viidessa
minuutissa, jolloin sen hinnaksi tuli Suomeen myytyna 5 pennia ja Venajalla 60 kopeekkaa 100
kappaleelta.”

Cedercreutzin oivallus sisustaa Ilmilinna ymparoivalta seudulta hankituilta kdytosta poistetuilla
ryijyilld ja huonekaluilla oli kdytdnnon sanelema: “Tuloni eivét olleet suuret, ja kaikki oli saatava
kuntoon mahdollisimman vahin menoin.””” Lattioille hankitut vanhat ryijyt oli varjatty
luonnonvarein, jolloin ne sointuivat luonnostaan yhteen. Rakenteeltaan selkea kustavilainen tai
”suomalainen Ludvig XVI:n” tyyli oli talonpoikaistuvissa pitkdan kdytossd, ja Cedercreutz sai
tarvittavan maaran saman tyyppisia istuimia kokoon ostamalla osan kdytettyna ja osan uutena.”
(Kuva 69)

My0s kaytettyja esineita hankkimalla Cedercreutzin onnistui noudattaa ajan vaatimusta
sisustuksen yhtendisyydestd ja harmonisuudesta. Vaatimuksen kohdalla vedottiin Suomessakin

Henry Van de Veldeen. Kotitaide esitti 1902 taméan individualistisen neron tavoittelevan



kodinsisustuksiinsa sopusointua ja harmoniaa, joita tuotti eldvéan organismin tavoin yksi ja sama
henki.” Van de Velden nakemyksesta siirryttiin kuitenkin pian vapaampaan asenteeseen, jota ajan
radikaalein koristeellisuuden vastustaja Adolf Loos oli kuuluttanut jo vuodesta 1898
kirjoituksessaan “istuinhuonekalusta”.®® Tama muutos heijastui Cedercreutzin sittemmin
lausumaan kommenttiin IImilinnan sisustuksesta: ”“On muistettava, ettd elettiin tyylittomyyden
loistoaikoja ja etta erdillad tahoilla kovasti pelattiin “yhtendisyyden” rikkomista — kasitys, joka

vaikuttaisi yksinomaan huvittavalta meidan paivindamme.”8! (Kuva 70)

Frosterus luonnehti Euterpe-lehdessda 1904 Van de Velden Weimarin Nietzsche-arkistoon
suunnittelemaa sisustusta antamalla ymmartad, etta kyseessa oli rauhallisin ja hartain tila, jonka
ajan taide ylipddnsa oli onnistunut luomaan: “Ihana tasapaino ja harmonia huonekalujen ja
koristeiden valilla; eivat liian keveita tai raskaita, eivit elegantteja tai angloamerikkalaisen
mukavia. Yhtendinen tunnelma: mikaan ei hyppaa kehyksests, ei eteen tai taakse, mikaan ei pista
silmaan, mutta mistdan ei voi luopua.”® Frosteruksen lyhyt kuvaus johdattaa suoraan Loosin 1898
ilmestyneen tekstin dareen. Pohtiessaan istumiseen tarkoitetun huonekalun eli tuolin
taydellisyytta ja “kauneutta” Loos totesi, ettei mikdan epakaytannollinen voi olla kaunista. Pelkka
kaytannollisyys ei kuitenkaan viela ollut taydellisyytta. Taman ajatuksen Loos niki 1500-luvun
Italiassa saaneen terdavimman muotonsa: ”Esine, joka on niin taydellinen, ettd ilman haittaa mitdan

siitd ei voi ottaa pois eikd mitaan lisatd, on kaunis. Se olisi taydellisin, loppuunviety harmonia.”#

Taydellisen harmonian ajatuksen lisdksi my0s Frosteruksen vastustus angloamerikkalaista
mukavuutta kohtaan saa taustaselityksensa Loosin lyhyesta artikkelista. Esimerkiksi levon tarpeet
ja muodot olivat modernissa yhteiskunnassa erikoistuneet. Enda ei riittanyt, ettd nojatuoli oli
lepaamista varten, vaan siind oli pystyttava lepaamaan nopeasti: “Time is money.” Englantilaiset ja
amerikkalaiset olivat nopean lepaamisen virtuooseja. Heidan mukavat nojatuolinsa sallivat nostaa
toisen jalan kasinojalle, mika Keski-Euroopassa oli varsin epahienoa ja kertoi huonosta
kasvatuksesta.®* Loosin opetus oli, ettd jokaista tarkoitusta ja sen variaatiota varten oli oma
“taydellinen” muotonsa, joka saattoi vaihdella yksilon mieltymysten ja mukavuuden mukaan, kun

taas Van de Velde vahintaankin unelmoi taydellisen tuolin prototyypista.s>

On helppo huomata, ettd kauneus-sanaa on kdytetty eri yhteyksissa eri merkityksissa. Vaihtelu on
ymmarrettdvad varsinkin silloin, kun kauneuskasitysten muuttuessa oli ilmaistava ajatus myds
laajalle yleisolle. Ensinndkin “kaunis” saattoi viitata totunnaisiin esteettisiin maku- tai
kauneuskasityksiin, jotka vaihtelivat aikojen kuluessa, mutta olivat aikaansa sidottuja. Toiseksi
”omatakeisessa kodinsisustuksessa” jos missa saattoivat yksilolliset ja henkilokohtaiset
kauneuskasitykset paasta valloilleen. Ja kolmanneksi: kauniina nahtiin elimelliseksi mielletyn
kehityskulun tuloksena syntynyt ihanteellisesti tarkoitukseensa sopiva muoto. Siten vanhasta
kansanpuvusta oli Cedercreutzin mukaan kehittynyt “uusi, kdytannollinen ja kaunis, taiteellisesti
ehead ja kaikin muodoin dekoratiivinen” asu.® “Dekoratiivinen” ei tassa viittaa koristeisiin — joihin
Cedercreutz ei edes kiinnittanyt huomiota — vaan silméaa miellyttaviin ja asun muotoa korostaviin

kokonaislinjoihin.



Sikali kun ihanteellisesti tarkoitukseensa sopiva nahdaan kauniina, Loosin, Van de Velden,
Frosteruksen ja Cedercreutzin ajattelu erosi jyrkasti Ruskinin kasityksista. Ruskin hylkasi
ajatuksen, etta kauneus syntyisi kdytannollisyydesta tai sopivuudesta tarkoitukseensa.
Perusteluksi han tyytyi viittaamaan Edmund Burken teokseen Philosophical Enquiry into the Origin
of our Ideas of the Sublime and the Beautiful (1757). Sen osiossa “FITNESS not the cause of BEAUTY”
Burke paatteli, ettda mikali kauneus olisi kaytannollisyytta eli sopivuutta tarkoitukseensa, silloin
sika, jonka karsa oli tdydellisen sopiva tonkimiseen, olisi erinomaisen kaunis. Koska sika ei ollut
kaunis eldin, ei kauneuskaan voinut olla kdytannollisyyttd.?” Arvatenkin paattelyn oli tarkoitus olla
jossain maarin irvokas, koska Ruskinille asia naytti olevan paivanselva. Toisen ajan taiteilijana ja
suurena eldinten ystavana Cedercreutz olisi todennakdisesti vastustanut Burken ja Ruskinin
nakokantaa sian kauneusarvoista. Han teki sika-aiheisia pienoisveistoksia ja siluetteja, joita voi

kuvailla - ellei kauniiksi, niin hyvinkin luonnikkaiksi.
Luonnikkuus

Kotitaide-lehdessa 1903 ilmestyneessa kirjoituksessa vuonna 1900 julkaistusta Die Praeraphaeliten -
teoksesta Walter Fred kiteytti John Ruskinin merkityksen nykyajalle unelmaan “kaikkien
taiteesta”. Tuo unelma ei ollut vielad vuosisadan vaihteeseen mennessa toteutunut, eika tulevaisuus
sen suhteen nayttanyt ruusuiselta. Miettiessaan, miten ”taiteettomia” voisi perehdyttaa
ymmartamaan edes jotain taiteesta ja herattaa heissa kauneuden tarve, Fred jatkoi:
"Rakennettakoon tuollaisille taiteettomille kauniita rakennuksia, osoitettakoon heille varien
suloista voimaa ja hankittakoon yksinkertaisia talouskapineita.”® Ei ollut kuitenkaan aivan
Ruskinin kdsityksen mukaista kdyttaa kauneudentajun herattimiseen yksinkertaisia
talouskapineita, silla Ruskinille kauneus esineissa merkitsi koristelua, joka oli

tarkoituksenmukaista vain sielld, missa oli aikaa siihen syventymiseen.®

Kauneus koristeena tai koriste kauneutena oli Ruskinille kulttuurin mitta, mutta 1800-luvun
loppupuolella tita kauneutta jaettiin koristelemalla kaikki mahdollinen. Tutkimusmatkailijat
kerdsivat alkuperdiskansoilta aina koristeellisimmat esineet, kuten ruotsalainen arkeologi ja
kansatieteilija Hjalmar Stolpe (1841-1905) totesi. Yksinkertaisia, sileita esineitd ei todennédkoisesti
pidetty edes kotiin kuljettamisen arvoisina; toisaalta koristeelliset esineet tulkittiin useimmiten ja
perusteettomastikin tarkoitusperiltdan uskonnollisiksi.”* Muotoilussa tuli arvojen kdannekohta
rationalistien vahentdessa koristelua tai luopuessa siita kokonaan. Van de Velde ja Frosterus
hyviéksyivat koristeen rakennuksessa, huonekalussa tai ovenkahvassa, kunhan se auttoi
ymmartamaan esineen rakenteellista luonnetta eli kun rakennuksesta puhuttaessa ornamentti
palveli rakennuksen konstruktiota ja funktiota vailla muuta ideologista tai symbolista
ulottuvuutta.”® Loos meni “Ornamentti ja rikos” -esitelmédssaan (1908) pidemmalle toteamalla, etta

kulttuurin evoluutio merkitsee samaa kuin ”ornamentin poistaminen kayttoesineesta.”?
y

Seuraavana vuonna Cedercreutz kirjoitti: “Oletteko koskaan tulleet ajatelleeksi mikd ihmeellinen
lumo asuu yksinkertaisissa esineissd, esineissd, jotka meitd ympardivat joka paiva, esineita

[esineissd] joita me arkieldmassa tarvitsemme!”*® Nditd esineitd saattoi olla joka kodissa, mutta



erityisesti maaseudulla niitd usein vield valmistettiin itse: “Kun me veistimme kuokan tai kirveen
vartta, uutta haravaa tai vaikkapa kaulauspuutakin, niin jokin vaisto meissa — paitsi ettd esineen

tietenkin taytyy tulla kdytannolliseksi — vaatii, ettd se tulisi luonnikkaaksi’, mukavaksi.”*

Nykysuomen sanakirjan mukaan luonnikas on merkitykseltdan luonnostaan sopiva, sovelias, kiypd,
luonteva, onnistunut, mukava. Yleisimmin luonnikas-sana yhdistettineen Rauman murteeseen,
varsinkin toivotukseen “luanikast reissu” — mukavaa matkaa. Luonnikkaan merkitykseen liittyy,
ettei esine hairitse ulkomuodollaan tai olemuksellaan, vaan se nayttda olevan kuin kotonaan siind,
missd se on, olipa sitten kysymys luontevasti kiateen sopivasta tyokalusta tai onnistuneesta ja
hyvin toimivasta sisustuksesta. Luonnikas esine toimii jo pelkastaan siihen tartuttaessa, sita

kaannellessa ja tunnustellessa.

Cedercreutz jatkoi selitystddn luonnikkaasta antaen sille lisda savyja: ”Vaadimmehan me
puulusikaltakin luonnikasta muotoa, ei sen vuoksi ettei rumallakin voisi syodd, mutta 'muuten
vaan ja muodon tdhden’, kuten sanotaan.” (Kuva 71) Ndin ilmaistuna puulusikalla tai milla
tahansa tarvekalulla saattaa olla sellaista vaihtelevaa lisdarvoa, jota jotkut nimittavat kauneudeksi
— tai sitten “muuten vain” kayttotarkoituksen ylittavaksi esineen aspektiksi, aina taydellisyyteen
saakka: “Moni meista ei ehka koskaan ole tullut ajatelleeksi, etta hanessa on tuo tuollainen rakkaus
‘luonnikkaaseen’. Emme ehka koskaan ole huomanneet tuota vaistoa itsessimme. Mutta meissa
piilee ku[i]n piileekin kauneudenjano, eradanlainen ihanteellisten muotojen kaipuu.”® Siina maarin
kuin muoto edistaa kaytannollisyytta ja parantaa kdyttomukavuutta, voi puhua
funktionaalisuudesta tai tdydellisesta tarkoituksenmukaisuudesta. Kauneus funktionaalisessa
esineessd on vield jotain enemman: sen katsomiseen ei kyllasty, vaan se on kaikin aistein koettuna

vithdyttava.

Luonnikkuus tekee esineestd tyotoverin ja matkakumppanin. Erinomainen esimerkki on Johann
Wolfgang von Goethen (1749-1832) omistama kaislakori, johon Van de Velde viittasi puhuessaan
koristeettoman kansanomaisen esineen tdaydellisesta funktionaalisuudesta.’ Tarina on perdisin
Goethen sihteerin ja ystavan Johann Peter Eckermannin (1792-1854) muistiinpanoista Goethen
viimeisiltad elinvuosilta. 24.9.1827 Eckermann oli l1ahd6ssd Goethen kanssa retkelle. Vaunujen
lattialla han huomasi kaksikahvaisen kaislakorin tai -kassin ja kysyi, mika se oli. Goethe kertoi
tuoneensa sen mukanaan Marienbadista, jossa samanlaisia koreja myytiin erikokoisina. Han kertoi
ottavansa sen aina mukaansa matkalle. Tyhjana se vei vain vahan tilaa; taytettdessa se veti
enemman tavaraa kuin uskosikaan. Se oli pehmea ja taipuisa mutta niin kestava, etta siind saattoi
kantaa raskaitakin tavaroita. Nyt korissa oli heiddn aamiaisensa, mutta jos Goethella olisi ollut
vasara mukana, han olisi aamiaisen jalkeen voinut kerdtd koriin mineralogisia kivindytteita.
Eckermannista kori vaikutti melkeinpa antiikin esineeltd, ja Goethe, jolle antiikki oli kaiken mitta,
oli samaa mielta: kori oli hdnestd mahdollisimman tarkoituksenmukainen ja muodoltaan niin

yksinkertainen ja miellyttava, ettd esineena se oli taydellisyyden huipulla.”

Funktionaalisen kauneus. Epilogi



Pohjoismaiden tunnetuimpiin modernin taideteollisuuden tuntijoihin kuulunut ruotsalainen
kriitikko ja kirjailija Ulf Hard af Segerstad (1915-2006) totesi 1969, ettd suomalaisessa muotoilussa
nakyi pyrkimys uudistumiseen, mutta samalla se nédytti paikoin sdilyttavan “keskeytymattoman
yhteyden” menneisyyteen. Jalkimmaistd ilmiota han valaisi rinnastamalla uutta muotoilua
Kansallismuseon kokoelmiin kuuluviin esineisiin. Kyseiset esineet — kuten vanha lypsyjakkara ja
Antti Nurmesniemen (1927-2003) Hotelli Palacen tiloihin 1952 suunnittelema saunajakkara — oli
kuvassa voimakkaasti rasteroitu, jolloin kansanomaisen esineen ja modernin muotoilun tuotteen
yhteenkuuluvuus korostui niiden yksilollisia piirteitd selvemmin.”® (Kuva 72) Tama
yhteenkuuluvuus kiteytyi esineiden yksinkertaisen tarkoituksenmukaisena muotona. Kuin
kommenttina Hard af Segerstadin rinnastukseen ilmestyi 1970 kansatieteilija Toivo Vuorelan
johdanto Lauri Jantin kirjaan Talonpoikaisesineiston katoavaa kauneutta. Vuorela yhdisti kansan
tekemat tarve-esineet modernin muotoilun funktionaaliseen kauneuteen toteamalla, etta
suomalaisen kansantaiteen tausta oli omavaraistaloudelle perustuvassa omatoimisuudessa. Siten
melkein kaikki tarve-esineet oli valmistettu kotona: “Tyokaluissa omatoimisuus sailytti sellaisia
perinndisia tarkoituksenmukaisia muotoja, ettd vastaavaan funktionaaliseen kauneuteen on paasty

vasta ns. modernissa muotoilussa.”?

Siind missa Hard af Segerstad naki — tosin vain osaksi — suomalaisen muotoilun jatkuvan yhteyden
kansanomaiseen esineistoon, Vuorela hahmotti katkoksen, jonka jalkeen ikdan kuin
kansanomaisten esineiden tarkoituksenmukaisen muodon kauneus olisi 16ytynyt uudelleen
modernissa muotoilussa. Kansanomaisen kulttuurin antamat virikkeet muodostuivat 1800-luvulla
yleiseurooppalaiseksi ratkaisuksi maille ja kansoille julistaa ja vahvistaa kansallista identiteettidan.
Suomessa kansallisaate ja kansallisen taiteen luominen hallitsivat taidemaailmaa pitkalle 1900-
luvulle, ja taideteollisuuden omaleimaisuus tulkittiin kytkeytyneend suomalaiseen luontoon ja
luonteenlaatuun. Hard af Segerstadin sanoin: “Lukematon maara innokkaita ja hyvantahtoisia
kirjoittajia on kahden vuosikymmenen ajan yrittanyt l10ytaa selityksida Suomen taideteollisuuden
menestyksiin viittaamalla piirteisiin, joita he otaksuvat olevan "kansanluonteessa’ tai kuvaamalla
Suomen luontoa erityisen innoittavaksi.”!® Han naki itsendistyneen Suomen muotoilussa
skandinaavisiin maihin verrattuna “kapeapohjaista hienostuneisuutta”, joka juonsi juurensa muun
muassa siitd, ettei demokratisoitumisprosessin kdytannollinen soveltaminen ollut ehtinyt yhta
pitkalle kuin Ruotsissa ja Tanskassa. My6s Suomen teollinen ja taloudellinen rakenne erosi ennen

kaikkea Tanskasta.!0!

Funktionaaliseen kauneuteen paadyttiin kiertokulussa lansimaisen yhteiskunnan muodin ja
mieltymysten vaihteluiden kautta: kyllastymalla kertaustyyleihin, saavuttamalla art nouveaussa ja
jugendtyylissa koristeellisuuden saturaatiopiste, tydovoiman hinnannousulla, jakamalla
“kauneutta” demokraattisemmin, teollistumisella ja kaupungistumisella. Yksinkertainen, paljas
funktionaalinen muoto oli tdssd kiertokulussa seuraava luonteva, rohkea ja huomiota herattava
askel. Muodon uudistaminen tai “nuorentaminen” merkitsi yleensa pelkistamista tai
yksinkertaistamista. Siind tarkoituksessa palattiin 1700-luvulla antiikin universaalina pidetylle
lahteelle, kunnes 1800-luvun loppuun mennessa sen rinnalle olivat nousseet kansojen alkupera,

kansankirjallisuus, -kieli, -kulttuuri ja -taide. Kansat ja valtiot ylpeilivét rikkailla koristemuodoilla,



kunnes rationalistit alkoivat arvostaa koristeesta “koyhda” muotoa. Koristeellisten muotojen
kansallisuus vaihtui yksinkertaisuuden universaalisuuteen yhtena inspiraatiomuotonaan Goethen

Marienbadista tuoma kaislakori.

Esineet, joita aikaisemmin oli pidetty alkukantaisina, nousivat nyt kehityksen karkeen sen
viimeisind vaiheina, universaaleina, kirkastuneina muotoina.!®> Tdima innosti my6s Emil
Cedercreutzia tulkitsemaan yksinkertaisia suomalaisia tarve-esineita ja kansanpukuja “Goethen
kaislakorin hengessa” ja valistamaan suomalaisia tekijoitd heidan omien kéttensa toistd ja niiden
ylevastd laadusta: ” Ainoastaan ne muodot, jotka ovat kehittyneet yksinkertaisuudessa ja

alkuperaisyydessd, ovat todet ja elinvoimaiset.”1%
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