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Alkusanat 

Tämän tutkimuksen alkusyynä on kai pidettä
vä varhaista mielenkiintoani 1900-luvulle omi
naisen kuvataiteen »vapautumisen» eri ilme
nemismuotoihin sekä niiden tulkitsemiseen 
ja arviointiin. Samasta syystä lienee ollut pe
räisin oma käytännön taidekritiikkiin johta
nut harrastukseni, jota minun toisaalta on 
syyttäminen siitä, että tämä tutkimus oli jää
dä tekemättä. Kun se nyt kuitenkin lopulta 
tässä muodossa ilmestyy, se on monien teki
jöiden ja henkilöiden syytä tai ansiota, jotka 
vuosien varrella tähän suuntaan ovat vaikutta
neet. :Eniten minua ilahduttaakin tällä hetkel
lä se, että voin, kiitokseksi kaikesta saamasta
ni tuesta ja kannustuksesta, esittää jotakin 
konkreettista. Muunlainen kiittäminen ei 
ehkä olisi tarpeenkaan, mutta en silti halua 
jättää sitä tekemättä. 

Työni alkuhistoria juontuu aina 1950-luvun 
lopulta, jolloin professori Lars Pettersson hy
väksyi alustavan suunnitelmani lisensiaatti
tutkielman aiheeksi. Hän myös kärsivällisesti 
ja ystävällisesti on eri vaiheissa ohjannut työn 
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valmistumista. Siitä opettajalleni kunnioitta

vat kiitokset. 
Siirryttyäni työn väitöskirjaksi laajentami

sen vaiheessa hoitamaan virkaa Jyväskylän 

yliopistossa, professori Jouko Tolvanen on 

erittäin kiinnostuneesti ja lukuisia asiallisia 
neuvoja antaen ohjannut työn viimeistelyvai
heita, josta olen hänelle suuresti kiitollinen. 

Tietoja ja ystävällistä - mutta silti hyödyllis

tä - kritiikkiä olen saanut lisäksi eri aikoina 
useilta henkilöiltä. Erityisesti haluan kiittää 

intendentti fil. tohtori Sakari Saarikiveä hänen 

aina yhtä kannustavasta suhtautumisestaan. 
Myös lähimpiä opiskelutovereitani, dosentti, 

fil.tohtori Aimo Reitalaa ja intendentti, fil.

maisteri Seppo Niinivaaraa, kiitän lämpimästi 
sekä kritiikistä että yleensäkin antoisista kes
kusteluista taiteen asioista. Fil.tohtori Ingjald 

Bäcksbackaa, jolla on hallussaan paljon »avai
mia» juuri tähän tutkimukseen - nimittäin ai
kakauteen liittyviä taideteoksia - kiitän erit
täin auliista ja asiantuntevasta avusta. 

Ateneumin Taidemuseon ja varsinaisen toi
mi paikkani Suomen Taideakatemian 

näyttely- ja tiedotusosaston, henkilökuntaa 

olen joutunut vuosien varrella monin tavoin 
vaivaamaan myös tähän työhön liittyneillä 
asioilla. Heille jokaiselle, nimeltä mainitse

matta, erityinen kiitokseni. Suomen Taide

akatemian säätiötä kiitän tutkimustyötä var

ten aikanaan saamistani virkavapauksista. 
Työni viimeisessä vaiheessa fil.kand. Jo

hannes Rantanen ja hum.kand. Leena Ranta

nen ovat vaivojaan säästämättä avustaneet mi
nua varsinkin tekstin lopullisessa tarkistus

ja oikolukutyössä, josta parhaat kiitokseni. 

Lehtori ja rouva David Wilsonia kiitän referaa
tin huolellisesta käännöstyöstä. 

Suomen Kulttuurirahastoa kiitän apura
hoista, jotka muutamassa ratkaisevassa vai

heessa ovat tehneet mahdolliseksi irrottua tut

kimustyöhön. 
Jyväskylän yliopistolle ja sen julkaisutoimi

kunnalle olen kiitollinen tutkimukseni hyväk

symisestä tähän Jyväskylä Studies in the Arts 

-julkaisusarjaan.

Jyväskylässä huhtikuun 14 päivänä 1973 

Olli Valkonen 
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Tehtävän määrittely 

Tutkimuksen kohteena on ajanjakso, jol
loin nopeasti toisiaan seuranneiden taide
suuntausten - lähinnä neoimpressionismin, 
fauvismin, ekspressionismin, kubismin ja fu
turismin - poikkeuksellisen voimakasta häm
mennystä ja uudelleen orientoitumisen tar
vetta aiheuttanut kansainvälinen ekspansio 
tapahtui. Tarkoituksena on selvitellä näiden 
suuntausten ja niitä vastanneiden pyrkimys
ten varhaista esiintymistä Suomen maalaus
taiteessa sekä erityisesti niiden vastaanottoa, 
tulkintaa ja arviointia suomalaisessa taidekri
tiikissä ja taidekirjoittelussa tai, kuten toisin 
voidaan sanoa, kuvata uusien taidesuuntaus
ten välittymistä Suomeen vuosina 1908-1914. 

Käsite välittyminen on kuitenkin tässä yh
teydessä tarkoitettu rajoittuvaksi taiteilija
kriitikko suhteeseen eli kysymykseen, miten 
uudet taidesuuntaukset välittyivät suomalai
sille taiteilijoille ja kriitikoille ja miten he välit
tivät niitä edelleen. Miten heidän kuvallinen 
ja kirjallinen ilmaisunsa vuorostaan välittyi 
suomalaiselle katsoja- ja lukijakunnalle, varsi
nainen taidesosiologinen näkökulma, ei sisäl
ly tehtävän asetteluun, mutta aivan ilman va
laisua tämä kysymys ei tietenkään jää, jos 
myös taiteilija ja kriitikko käsitetään katsoja
ja lukijakunnan eli vastaanottajan, yleisön, 
edustajiksi. Otsikon taidekirjoittelu -termillä 
on juuri haluttu osoittaa, että osa materiaalina 

käytetyistä näyttelyarvioinneista ja muista 
kirjoituksista edustaa enemmän »yleisömäis
tä» kuin asiantuntijamaista suhtautumista tai
teen uusiin ilmiöihin. 

Mainittua laadultaan ja luonteeltaan vaihte
levaa kirjallista aineistoa on suhteellisen run
saasti käytetty valikoitujen, tekstissä yhtenäi
syyden vuoksi aina suomenkielisten sitaattien 
sekä referaattien muodossa siten että se, suo
ranaisesti tekstiin ja kuviin liittyen, välittää 
ajassa vallinneita erilaisia käsityksiä ajan 
omalla kielellä. Samalla on tietoisesti vältetty 
näiden käsitysten rinnastamista myöhempiin, 
mahdollisesti muuttuneisiin, käsityksiin ja pi
detty tämän tutkimuksen kannalta relevantti
na ensisijaisesti sellaista lähdeaineistoa, joka 
käsiteltävänä ajankohtana on todella ollut tai 
voinut olla suomalaisten taiteilijain ja kriitik
kojen ulottuvilla tai joka muuten valaisee ajal
le ominaisia käsityksiä. Vaikutusyhteyksiä 
koskevia ja muita taidehistoriallisia asiatieto
ja on vapaammin koottu erilaisista tiedossa 
ja käytettävissä olleista lähteistä. 

Aiheeseen liittyvän perustutkimuksen 
puuttuminen on tietenkin paljon rajoittanut 
tämän työn mahdollisuuksia. Pyrkimyksenä 
on siitä huolimatta ollut - vaikka vain uusien 
tehtävien osoittajana - palvella toivottavasti 
pian voimistuvaa oman vuosisatamme suo
malaisen kuvataiteen tutkimusta. 
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Tekijän huomautus: Tämän kirjan tekstissä 

ja kuvateksteissä olevia noottinumeroita ei 

teknisistä syistä ole taitto- ja painatusvai

heessa voitu saada täysin noudattamaan pe

räkkäistä numerojärjestystä. 



1 Murroskauden taustaa 1904-1908 

1.1. Kansallista ja kansainvälistä 

Vuosisadan vaihteen suomalaisesta kuvatai

teesta voidaan sanoa samoin kuin samanaikai

sesta kirjallisuudesta: » kansainväliset ainek
set ovat monin tavoin sekoittuneet ja risteyty

neet kansallisten piirteiden kanssa» ja 1880-

luvun realismia seuranneesta kansallisroman
tiikasta, että se »ei ollut aiheistoltaan eikä aat

teiltaan niin supisuomalainen ilmiö kuin aika

naan uskottiin». 1 Kuitenkin selvästi erottuva, 

pyrkimyksiltään kansallisena pidetty lin
ja vaikutti voimakkaana tekijänä taiteessam
me. Sen edustajia olivat ennen muita »vanhat 

karelianistit» Axel Gallen 2, Pekka Halonen ja 

Eero Järnefelt. Mutta myös oppositio oli nou

semassa, sekä taiteilijain että kriitikkojen ta

holla. 

Karelianismin merkeissä 1890-luvulla alka
nutta kansallisen romantiikan - uusroman

tiikan 3 
- aikakautta oli Suomessa omiaan 

pidentämään yli vuosisadan vaihteen se, että 

venäläinen sortokausi kiristi otettaan 1890-

luvun lopulla. Ajan yleisen suuntauksen, sym

bolismin, pariisilaiset ja skandinaaviset herät
teet muuntuivat meillä Gallenin, Jean Sibe

liuksen, Eino Leinon ja monien muiden tai

teessa voimakkaan luovan innoituksen täyttä

mäksi kalevala- ja kansallisromantiikaksi, 
joka tarkoituksenmukaisesti palveli kansalli

sen itsepuolustuksen asiaa. Passiiviseen vas

tarintaan liittynyt monipuolinen ja aktiivinen 

kulttuuritoiminta huipentui kuvaamatai

teiden alalla juuri vuoden 1900 Pariisin suo

malaisessa näyttelypaviljongissa. 

Kansallisen linjan keskeisiä vaikuttajia oli
vat ns. Nuoren Suomen ryhmään kuuluneet 

eri alojen taiteilijat4, jotka olivat olleet pe

rustamassa uutta vapaamielistä Päivälehteä 

tai kuuluivat sen kannattajiin. Tämän ryhmän 
jäsenten taiteelliset asennoitumiset eivät kui

tenkaan noudatelleet mitään yhdenmukaista 

»nuorsuomalaista» suuntausta, vaan lähinnä

henkilökohtaiset ystävyyssuhteet yhdistivät

esimerkiksi niin erilaisia yksilöitä ja taiteilijoi

ta kuin Gallen, Halonen ja Järnefelt. Nämä

taiteilijat tosin lähestyivät tyylillisesti toisiaan

juuri 1900-luvun alussa Gallenin palattua

»symbolismin syövereistä» - missä hän ja

Enckell olivat »kärventäneet siipensä» - ja 

asetuttua sen jälkeen »uusiin maltillisempiin

uomiin».5 Lähestyminen näkyi kansallis

ten aiheiden monumentaalisessa tulkitse

misessa ja aikakaudelle ominaisen syn

teettisen ilmaisutavan käytössä, josta esi
merkkejä ovat Gallenin Kullervon sotaanläh

tö vuodelta 1901 ja Juseliuksen mausoleumin

freskot 1901-1903, Halosen Tienraivaajat
1900 ja Työstä paluu 1907, Järnefeltin Maa

laispuodissa 1905. Vastaavanlaista kansallis
ta linjaa siirtyi tässä vaiheessa edustamaan
myös Victor Westerholm esimerkiksi Ahve

nanmaa-teoksessaan 1899-1909 ja Kymijoen
maisemissaan 1899-1904, vaikka hän oli suh

teellisen vähän henkilökohtaisessa kosketuk

sessa edellä mainittuihin taiteilijoihin.

Toisaalta kansallisen linjan kuvataiteilijat 

yhtyivät monissa vuosisadan alun teoksissaan 

yleiseen siirtymiseen uudenlaista realismia 

kohden. Sitä voidaan heidän kohdallaan pitää 
tavallaan »paluuna», sillä kaikki he olivat kas

vaneet taiteilijoiksi realismin aikakautena. 

Ennen muuta se merkitsi kuitenkin liittymis

tä tämän ajankohdan uusiin pyrkimyksiin, 

sen valon ja värin palvontaan. Esimerkiksi 

Westerholm maalasi syntetististen Kymijoen 

maisemien ohella 1902 muutamia hyvin luo;1-

nontuoreita ja värikkäitä merimaisemia Köka

rista 6, ja Gallenin, Halosen ja Järnefeltin maa-
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lauksissa esiintyi vastaavaa suuntausta vuosi
sadan alussa, vaikkakin selvemmin vasta vuo
den 1905 jälkeen. Gallenilla oli kuitenkin eri
tyisiä vaikeuksia päästä monumentaa
limaalaustensa ja kuvitustehtäviensä ohella 

uudistamaan maalaustaan ajan tyylillisten ta
voitteiden suuntaan, ja tästä aiheutuikin hä
nelle vaikea henkinen kriisi. 7 Nämä taiteilijat 
olivat miehuuden parhaassa iässä, taiteilijoina 
heidän maineensa oli yhä vain kasvamassa, 
heillä oli vaikutusvaltaa ja runsaasti tilauksia 
sekä opetus-ja edustustehtäviä.8 He eivät kui
tenkaan enää voineet antaa suuntaa uudelle 
polvelle, niin hartaasti kuin esimerkiksi osa 
kriitikkoja meillä peitetymmin tai avoimem
min sitä vielä pitkään toi voikin 9, kuten epäile

mättä myös suomalaiskansallisesti asennoitu
nut yleisö. Uusien kansainvälisten suuntaus
ten seuraamisessa nähtiin nimittäin paitsi tai
teellista epäitsenäisyyttä, myös moraalinen ja 
kansallinen vaaratekijä. Erityisestä kansain
välisestä linjasta ei kuitenkaan juuri keskus
teltu. Sen olemassaolo ja sen vastakohtaisuus 
kansallisesti asennoituvaan taiteeseen tulivat 
varsin heikosti yleiseen tietoisuuteen ennen 
vuotta 1904 10, jolloin koko piilevä konflikti 
yllättävän agressiivisessa muodossa saatettiin 
keskustelun kohteeksi. Valmistavana pu
peenvuorona oli Gustaf Strengellin artikkeli 

Det nationella i vår dekorativa konst, 11 jossa 
ilmaistiin epäilys taiteen kansallisen suun
tauksen mahdollisuuksista muodostua muuk
si kuin »vain päivän muodiksi». 

Varsinainen hyökkäys tapahtui taistelukir
jasessa Arkitektur, joka sisälsi arkkitehtien 
Sigurd Frosteruksen ja GustafStrengellin leh
distössä julkaisemia artikkeleita Helsingin ja 
Viipurin rautatieasemien suunnittelukilpailu
jen johdosta.12 Niiden välittömänä aiheuttaja
na oli Frosteruksen molempiin kilpailuihin 
jättämien ehdotusten syrjäyttäminen palkin
tosijoilta, mikä todennäköisesti johtui siitä, 
että palkintolautakunnat eivät osanneet ar
vostaa Frosteruksen edustamaa modernin 
kansainvälisen arkkitehtuurin suuntausta. 
Hänen mielenkiintoiset ehdotuksensa, »joi
den - kun nyt puoli vuosisataa myöhemmin 
tutkii kilpailuaineistoa-täytyy tunnustaa par
haiten kaikista tavoittaneen rautatieaseman 
luonteen» 13, leimattiin lautakunnan arvioin-

nissa »importoiduiksi ja vieraiksi eikä eri
tyisen miellyttäviksi», kun sen sijaan Eliel 
Saarisen ehdotus, jonka »on inspiroinut vali
koidun taiteellinen maku, omaa lumoavaa 
viehätystä ja voimakkaan, yksilöllisen tun
teen».14

Frosterus ja Strengell asettuivat Arkitektur

kirjasessaan jyrkästi vastustamaan romanttis
ta ja yleensä tunnepohjaista suhtautumista 
arkkitehtonisiin ratkaisuihin, ja puolustaes
saan rationaalista »rauta-ja aivotyyliä» (järn

och hjärnstil) he vaativat järkiperäistä mate
riaalinkäyttöä ja tarkoituksenmukaisuutta. 
Van de Veldeen nojautuen he tuomitsivat 
»kansallisten arkaisoivien muotojen käytön il
man painavia syitä» ja katsoivat, että ajan ark
kitehdeillä oli enemmän opittavaa koneiden
rakenteesta, autoista, sotalaivoista ja rautatie
silloista kuin historiallisista tyylilaj eista.15

Artikkeleissa esitetyn modernin ajatteluta
van kannattajiin kuului ruotsinkielisten nuor
ten kulttuuriradikaalien muodostama ns. Eu
terpen piiri, johon kirjoittajat itse lukeutuivat. 
Suomenkielisen sivistyneistön taholla oltiin 
yleensä taipuvaisia puolustamaan ja suosi
maan kansallista tyyliä. Tosin jako ei kulkenut 
kovinkaan tarkasti kielirajoja pitkin. Esimer
kiksi J ac. Ahrenbergin mukaan nämä artikke

lit olivat suorastaan Otto Wagnerin Moderne 
Architektur -lehdessä 1896 ilmestyneen tais

telukirjoituksen mukailua ja peittyivät »sano
jen, paradoksien, aforismien ja irrallisten mie

leenjohtumien loputtomaan massaan». Hän 
toivoi Saarisen »yksinkertaisen ja kauniin» 
suunnitelman toteutuvan.16 Eino Leino puo
lestaan, joka suomalaisuusmiehenäkin kan
natti avointa kansainvälisyyttä, tarkasteli kiis
taa pakinassaan sovittavan huumorin kannal

ta. Hänen mielestään lentokirjasen ulkoasu oli 
juhlava ja kirjoitusten tyyli upeilevaa, kauno
puheista ja aforistista, kaikkea muuta kuin 
»aivo-ja rautatyyliä». Hän hahmotti varsin yti

mekkäästi tilanteen historialliset yhteydet se
lostamalla, miten realistinen virtaus aikanaan
oli avannut meille ikkunat Eurooppaan, mutta
avannut liikaakin; taiteilijat tunsivat vetoa ja

hammaskipua, täytyi jälleen sulkea ikkunoita,
painautua omaan maaperään. Nyt oli taas ilma
huoneessa alkanut ummehtua ja »herrojen
Strengellin ja Frosteruksen mielestä oli aika



jälleen hiukan tuulettaa». 17 

Frosteruksen ja Strengellin »sotahuuto» pe

rustui lähinnä vandeveldeläiseen taidekäsi

ty kseen 18 ja oli tarkoitettu vaikuttamaan 

meillä vallitsevaa makusuuntaa vastaan pait

si rakennus- ja koristetaiteessa myös kuvatai
teessa, kuten voitiin todeta muissa yhteyksis

sä. Kuvataiteilijoista polemiikkiin näyttää 

suoranaisesti osallistuneen vain Magnus Enc

kell, joka Hufvudstadsbladetille lähettämäs

sää11 vastineessa tahtoi kiittää Frosterusta ja 

Strengelliä rehellisestä ja rohkeasta mielipi

teen ilmaisusta, siitä mitä he sanoivat arkais

mista ja nationalismin vaaroista, väärästä teo

reettisesta kauneudenkultista vastakohtana 
rohkealle taiteelliselle pyrkimykselle, joka 

välttämättömästi tuo esiin uusia kauneusar

voja. 19 Enckell oli edellisenä vuonna tutus

tunut Frosterukseen uutena taidekriitikkona 

ja pitänyt tämän arvostelusta Kultakausi

maalauksen johdosta. Tästä sai elinikäinen 
ystävyys heidän välillään alkunsa. 

Omalla alallaan Frosteruksen ja Strengellin 

taistelu uusien kansainvälisten taidekäsitys

ten puolesta liittyi siihen energiseen aatteelli

seen toimintaan, joka oli virinnyt Euterpen 
piirissä. Laajana kulttuurielämän uudistus

liikkPPnä sen ohjelmaan kuului nimenomaan 

läheisen kontaktin luominen Euroopan ajan

kohtaisiin kulttuurivirtauksiin. Toveripiiriin 

kuului vuosisadan vaihteessa Nylands Natio
nissa toisiinsa ystävystyneitä eri alojen opis

kelijoita, jotka yleensä suorittivat akateemiset 

loppututkintonsa vuosien 1898-1905 välisenä 

aikana. Heidän keskuudessaan 1901 syntynyt 
päätös korkeatasoisen kulttuurijulkaisun ai

kaansaamisesta toteutui siten, että Karl Flo

dinin toimittama musiikkilehti Euterpe laa

jennettiin yleiseksi kulttuurilehdeksi, jonka 
toimitus siirtyi lähinnä nuorten »argonaut

tien» 20 käsiin. Lehden aktiivisina kirjoittajina 

esiintyneiden nuorten arkkitehtien Stren
gellin ja Frosteruksen merkityksellinen toi

minta taidekriitikkoina alkoi juuri Euterpen 

palstoilla 1902. 21 

Euterpen ajan jälkeen, ja varsinkin toimies

saan Hufvudstadsbladetin ja Nya Pressenin 

taidearvostelijoina, StrengelljaFrosterus työs

kentelivät näkyvimmin kuvataiteen alalla.26 

Heidän asiantuntemuksensa ja kirjallinen il-

maisukykynsä olivat huomattavasti kehitty

neemmät kuin alan muiden suomalaisten krii
tikoiden. Nuorekkaan rohkeasti he esittivät 

eri yhteyksissä kantansa myös taiteen ajan

kohtaisesta tilanteesta. Frosterus ei arkaillut 

edes hahmottaa suuntaviivoja tulevaisuuden 

taiteelle. Esitelmässään Framtidskonst 1905 
hän ennusti, että kansallista taidetta on seu

raava luokkataide kosmopolitismin merkeis

sä, että uusi taide kääntyy harvalukuisen ylei
sön puoleen ja että »sen tielle ei ole ruusuja 

siroteltu». Hänen käsityksensä mukaan oli ta

pahtumassa syvälle käyvä kauneusarvojen 

uudelleen arviointi, »ja ennen kuin uusi kehi
tys on elävänä ja selkeänä yleisesti tajuttu, 

puuttuvat sekä kritiikiltä että yleisöltä edel

lytyksetja mitta-asteikko sen tuotteiden arvioi
miseen». Taiteen täytyi siksi nojautua eliit

tiin, ei kuitenkaan syntyperä- tai pörssiaris

tokratiaan eikä liioin laajaan ns. sivistynee

seen luokkaan, vaan »siihen vähäiseen jouk

koon,jolla olemassaolon taistelussa on tarmoa 
ja kiinnostusta myös ammatin ulkopuolella 

nähdä selvästi ja kirkkaasti» ja joka »kyvyttö

mänä noudattamaan kaikkia oikkujaan pys

tyy tyydyttämään todellisia tarpeita» .27 Jo ai

kaisemmassa esitelmässään hän oli osoitta
nut, mitPn suurPt yhtPisPt intrPssit katkoivat 

vanhoja maantieteellisiä ja etnografisia siteitä 

ja miten liikennevälineiden ja matkailun kehi

tys kaivoi maata nationalismin alta antaen ih

misyydelle laajempia näkymiä. Käsityksensä 

taiteen kansainvälisyydestä hän määritteli tä

män pohjalta siten, että » kosmopolitismi ei ole 

nationalismin vastakohta [- - -] vaan lähin, 

luonnollinen ja itsestään selvä seuraus pat

rioottisten tunteiden laajentumisesta ja syven

tymisestä». 28 

Arvosteluissaan Frosterus pyrki usein myös 

antamaan suuntaa Suomen maalaustaiteelle. 

Se tuli esille heti hänen ensimmäisessä Finsk 

Tidskriftiin kirjoittamassaan näyttelyarvioin
nissa syksyllä 1906. Hän pani siinä merkille 

Suomen taiteilijain näyttelyn nuorimpien 

osanottajien epämääräisen opposition jotakin 

niin määrittelemätöntä tai epaolennaista 
kuin juryä vastaan. Hänen mielestään nuorten 

taiteilijaimme olisi sen sijaan pitänyt selvästi 

luoda oma ohjelmansa, esimerkiksi Barbi

zonin koulun maalarien, impressionistien tai 

11 



�onstiga Agentu rl'i rma n Frosterus & Strengell.

Sigurd Frosterus ja Gustaf Strengell 

Sigurd Wetterhoff-Aspin piirros 

Fyren 25-26/23. 6. 1909 

Sigurd Frosterus (1876-1956) ja Gustaf Strengell 

(1878-1937) olivat hyviä ystävyksiä jo kouluajoilta lähtien. 

Molemmat suorittivat fil.kand. tutkinnon 1899, valmistui
vat arkkitehdeiksi 1902 ja toimivat Euterpen avustajina 

1902-1905. Yhdessä he toimittivat 1904 taistelukirjasen 

Arkitektur. 1904-1906 heillä oli yhteinen arkkitehtitoi

misto Helsingissä. Samanaikaisesti, 1908-1911, he toimivat 

taidekriitikkoina Helsingin johtavissa ruotsinkielisissä leh

dissä. Strengell toimi 1901-1918 Suomen Taideteollisuus

yhdistyksen sihteerinä ja johti vuodesta 1906 alkaen yh
dessä Emil Zilliacuksen kanssa englantilaisen taideteolli

suusyhtiön Libertyn agentuuria Suomessa. Frosterus avus
ti Strengelliä agentuurin toiminnan alkuvaiheessa22

, ja 

muutenkin heidän yhteistyönsä oli läheistä. 

»Heidän katsantokantojansa taiteellisiin pyrkimyksiin 

leimasi monessa suhteessa sama perusnäkemys. Molem

milla oli ammattialansa ohella laajoja humanistisia ja muita 

intressejä. He asennoituivat jo varhain tietyssä mielessä 

omalla alallaan vallitsevaa makusuuntaa vastaan. Siten he 

12 

ajoittain tulivat eläneeksi suhteellisen eristäytyneinä arkki

tehtikollegoistaan. Mieluummin kuin heihin he turvautui

vat Euterpen piirin ystäviinsä,jotka merkitsivät paljon heil

le molemmille.» 
23 Ratkaisevia vaikutteita antoivat heidän 

varhaiset ulkomaanmatkansa, erityisesti Frosteruksen 

työskentely Henry van de Velden johdolla Weimarissa 24 

ja Strengellin opiskelu Lontoossa 1903. Frosterus teki mer

kittävän elämäntyön myös arkkitehtinä. Hän oli kiinnostu

nut taideteoreettisista kysymyksistä, erityisesti maalaus

taiteen väriteorioista,joista hän lopulta 1920 kirjoitti väitös
kirjan. Hän oli myös itse harrastelijamaalari ja taiteen keräi

lijä. Strengell oli samoin monitahoinen persoonallisuus, 
museomies, intendentti Taideteollisuusmuseossa 1911-

1918 ja Ateneumin Taidemuseossa 1914-1918, runoilija ja 

taiteentutkija. 

neoimpressionistien tapaan, määrätietoisesti 
kuten Monet ja Signac.29 Ja kohta tämän jäl

keen, A. W. Finchin ensimmäisen Helsingissä 

pitämän yksityisnäyttelyn arvostelussa, hän 

esitti tämän nuorille suoranaisena esikuvana, 

joka oli erilainen kuin ajan muut suuret nimet, 

Gallen, Järnefelt ja Halonen,ja joka »koloristi

na on kaikkien heidän yläpuolellaan».30 



Gustaf Strengell yhtyi niihin tavattoman 

masentaviin lausuntoihin, joita kriitikot 
yleensäkin esittivät edellä mainitun, heikko
tasoisena pidetyn syysnäyttelyn nuorimpien 
osanottajien teoksista. Hän puhui hallitsevas
ta väsymyksen, kokoonlyyhistyneen apatian 

vaikutelmasta, joka oli ennen muita nuorten 
aikaansaamaa, »henkisesti aliravitun suku
polven» lahjakkuuksista, jotka olivat tuomi
tut kuihtumaan pois lämmön ja auringon 
puutteessa. »Aurinkoa kohden ojennamme 
käsiämme. Etelään kaipaavat meidän taiteili
jamme. Vain sieltä voi löytää harmonian.» 31 

Hän ei yhtä selvästi kuin Frosterus osoittanut 
esikuvia, mutta Finch sai häneltäkin ihai
levan arvioinnin »valoisasta, raikkaasta, opti
mistisesta taiteesta, joka tekee sielulle hy

vää nähdä, taiteesta, joka tulee suoraan har
monisen luonteen elämänilosta jota mikään 
ei hämärrä». 32 

Sekä Strengell että Frosterus antoivat 

Gallenille, Haloselle ja Järnefeltille täy
den arvon taiteilijoina ja kansallisen tai
teen edustajina. Kuitenkin he pitivät suoma
laisen maalaustaiteen suurimpana heikkoute
na yleistä taiteellisen tradition puutetta, suo
malaisen kulttuurin kehittymätöntä astetta 
muuhun Eurooppaan verrattuna. Tämä sai 
mahdollisimman selvästi ilmaisunsa muuta
missa Frosteruksen arvosteluissa, esimerkik
si hänen taidekatsauksessaan vuodelta 1907: 
»Halosesta Finchiin, alkumaisemasta kulttuu

riin, kyln1yydestä lämpöön, hämärästä va
loon. Elävöittäviä tuulahduksia Euroopasta
näissä englantilaisissa maisemissa, jotka on
nähty ranskalaisen koulun terävöittämin bel

gialaisin silmin!» Samassa yhteydessä hän il
maisi innostuneen ihailunsa pääkohteiksi Sig
nacin ja Rysselberghen maalauksen, jossa hän
näki neoimpressionismin viedyn kauaksi

eteenpäin kokeiluvaiheestaan: »- - - verratto
malla varmuudella he kokoavat loistavia vä
riakordejaan. Kritiikki mykistyy tämän vas
tustamattoman väri taiteen edessä, joka ei jätä
sijaa mielivallalle eikä oikulle. » 33

:F'inch oli tullut esitellyksi suomalaiselle ylei
sölle jo hieman aikaisemmin. Hän oli 1902 kir
joittanut Euterpeen artikkelin edesmenneestä 

ystävästään Georges Seurat'sta ja neoimpres
sionismin tekniikasta 34

, ja Ateneum-lehdessä 

oli samana vuonna Wentzel Hagelstamin ar
tikkeli Finchistä itsestään.35 Ne tekivät tunne

tuksi Finchin entisen aseman kansainväli

sesti merkittävänäja neoimpressionismin var
haisimpiin edustajiin kuuluneena taiteilijana. 
Hänen uusi tulemisensa maalarina tapahtui 

kuitenkin ranskalais-belgialaisessa näyttelys
sä Ateneumissa 1904 ja edellä mainitussa 
omassa ateljeenäyttelyssä 1906. Frosterus 
kiinnitti painokkaasti yleisön huomiota hä
nen merkitykseensä Suomen taiteelle: »- - -
varmaa on, että me Finchissä tulemme löytä
mään runsaasti uusia virikkeitä, näkemään 
hänessä eri tahoille viittaavan oppimestarin. 
Vihdoinkin meille on tulossa taiteilija, joka 
monipuolisuutensa ja lahjakkuutensa ansios
ta voi ottaa Edelfeltin roolin nuoriin nähden, 
lahjakkuuden joka on kyllin huomattava vai
kuttaakseen erilaisiin temperamentteihin, tai
teilija joka on liiaksi eurooppalainen ja maail
manmies takertuakseen opinkappaleisiin tai 
suorastaan luodakseen koulun. » 

36 

1.2. Ranskalais-belgialainen näyttely 

Belgiasta Suomeen 1897 siirtynyt Alfred Wil

liam Finch (1854-1930) aloitti opintonsa Brys
selin taideakatemiassa 1878. Belgian silloisis
sa vanhoillisissa taideoloissa hän liittyi nuo
riin opponentteihin, ensin L'Essor-ryhmään 
1881, sitten 1883 Les Vingts -ryhmään, jonka 
keskeisiä perustajajäseniä ja organisaattoreita 
hän oli.39 Vuoden 1886 jälkeen, jolloin Seu
rat'n pääteos, 1884-1885 maalattu Sunnuntai 
Grande Jattessa, oli mukana Les Vingts
ryhmän näyttelyssä Brysselissä, Finch ja hä
nen ystävänsä Theo van Rysselberghe en
simmäisinä omaksuivat Seurat'n ja Signacin 
luoman neoimpressionistisen maalaustavan. 

Finchin varhaisimpia tätä tekotapaa edusta
via maalauksia on Ateneumin Taidemuseon 
kokoelmiin kuuluva, 1888 maalatuksi merkit
ty Ostenden kilpa-ajorata, joka pointillis

min ja divisionismin periaatteiden puhdas
oppisessa toteutuksessaan on hyvin lähel
lä Seurat'n teoksia.40 

Ne uudet aatteet, jotka saivat ilmaisunsa 
l'art nouveaun, jugendin ja modern stylen ni-
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A. W. Finch 

Doverin rannikko 1892 

66.5 X 80.5 

Ateneumin Taidemuseo 
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»Sellaisena kuin A. W. Finch esiintyy yksityisnäyttelyssään

tänä syksynä hän antaa kuvan merkittävästä maalarista,
jolla on oma fysionomiansa - hienostuneesta ja parhaassa 
merkityksessä sivistyneestä taiteilijasta. Nuoruudessaan 
hän oli mukana tekemässä historiaa. [---] Kun hän nyt
jälleen on tarttunut siveltimeen, hän käyttää sitä vapaam

min kuin ennen. Hänen uudet kuvansa osoittavat voimak

kaampaa sukulaisuutta ranskalaiseen impressionismiin 

kuin sen belgialaiseen haaraan. Hänen mestarinsa on tällä 
hetkellä ilmeisesti Monet. 

Sitä etua, että meillä nyt juuri on täällä tällaista taidetta, 

ei voida kyllin arvostaa; sen pedagogisen merkityksen pi

täisi, erityisesti Edelfeltin kuoleman jälkeen, voida tulla 
hyvin huomattavaksi.»

37 

»Kauan Finch oli antanut siveltimen levätä, kun hän 

muutama vuosi sitten jälleen tarttui siihen. Ja vasta nyt 



hän tuntee itsensä niin vahvaksi, että hän uskaltaa verrata 

uusia tuloksia vuoden 1893 parhaiden tulosten kanssa. Ero 
on huomattava. Vanhat kuvat Doverin kallioista ovat voi
makkaasti Seurat'n vaikutuksen alaisia, pointillismi on vie
lä dogmaattinen procede [työtapa], joka vain jäykästi muo

toutuu taiteilijan harjaantumattomissa käsissä. Mutta van

hoissa on samalla jotakin siitä klassisesta rauhasta, joka 

on ominaista varhain poismenneen maalarin hiljaisille me
rimaalauksille. Viivankäyttö on vapaampaa,ja Seurat'n ki

reä asenteellisuus väistyy Finchillä sen sisäisen iloisuuden 
tieltä, joka on hänen olemuksensa perusydintä. Uudet 

kuvat, huolimatta hillityistä väreistä ja siitä ettei värinjao

tustekniikkaa ole säännönmukaisesti läpi viety, vaikuttavat 

raikkaammilta, mehukkaammilta, valoisammilta. Mutta 

emme saa unohtaa välillä kuluneita 15 vuotta.»
38 

A. W. Finch 

Rantakallio, Dover 1907 

48 X 59 

Clara Ekholm, Helsinki 
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millä tunnetun tyylikauden syntyessä, vaikut
tivat voimakkaasti Finchiin. Samalla hän itse 
ilmeisesti vaikutti tämän eurooppalaisen tyy
likauden saamaan luonteeseen välittämällä 
Englannista William Morrisin eri taiteenalojen 
lähentymiseen ja kauniimpien käyttöesinei
den tuottamiseen tähtääviä sosiaalisia ajatuk
siay2vi11een/ft:.,es Vingts-ryhrnän piirissä. Eri
tyisesti Henry van de Velde ja Georges Lem
men kehittivät näitä ajatuksia yhdessä hänen 
kanssaan.41 Van de Velde tuli vähän myöhem
min tunnetuksi yhtenä merkittävimpänä ju
gendtyylin ideoiden muotoainesten kehittäjä
nå. Kaikki kolme päättivät luopua taulumaa
lauksesta. Lemmen ryhtyi tapettien ja kangas
mallien suunnittelijaksi. Van de Velde omis- · 
tautui lähinnä sisustustaiteeseen ja arkkiteh
tuuriin. Finch aloitti työskentelynsä kera
miikkataiteilijana, ensin 1890 Bochin fajanssi
tehtaalla La Louvieressä, sen jälkeen 1893 Vir
ginalissa ja 1895 Forgesissa, missä hän sai tilai
suuden tehdä vapaata kokeilutyötä alan tek
niikan kehittämiseksi. Tulokset olivat kan
sainvälisesti merkittäviä. 42 Brysselin maail
mannäyttelyssä 1897 ne herättivät myös Louis 
Sparren huomiota, ja hän kutsui Finchin Iris
tehtaaseen perustettavan keramiikkaosaston 
johtajaksi. Finch saapui Porvooseen vielä sa
man vuoden syksyllä ja valvoi osasto�s·a työtä 
sen perustamisesta ja polttouunin muurauk
sesta alkaen toiminnan lopettamiseen saakka 
1901.43 Seuraavan vuoden alusta hän toimi 
kuolemaansa 1930 asti Taideteollisuuskoulun 
keramiikan opettajana Helsingissä. 

Keskeytys Finchin maalaustuotannossa 
kesti Porvoon-kauden loppuun eli noin kym
menen vuotta, tosin ei aivan täydellisenä. Siir
tymävaihetta Suomeen muuttamisen jälkeen 
edustaa pieni neoimpressionistiseen tapaan 
1898 maalattu harjoitelma Elokuun kuutamo 
(Ateneumin Taidemuseo). Hintzen esittä
män käsityksen mukaan Finchin vaihe puh
dasoppisena neoimpressionistisena maalari
na oli tuolloin jo päättynyt.44 Aloitettuaan uu
delleen maalaamisen 1902 hän tosin käytti hy
väkseen pointillistista ja divisionistista teko
tapaa, mutta ei enää johdonmukaisesti teo
riaa noudattaen vaan vapaammin impres
sionistiseen tapaan.45 

Suomeen siirtyminen vaikutti tietysti 
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osaltaan Finchin maalauksessa tapahtunee
seen muuttumiseen, mutta on huomattava 
että samanlaista vapautumista kireän oikea
oppisesta neoimpressionismista tapahtui 
myös muualla, jopa läheisten kollegojen ku
ten Signacin ja van Rysselberghen maalauk
sessa.46 Toinen asia on, että kun Finch kym
menen vuoden tauon jälkeen 1907 lähetti 
»vingtistien» perinteitä Brysselissä jatkavaan
Vie et Lumiere -näyttelyyn teoksiaan, suoma
laisia maisemia, niiden poikkeaminen sekä
hänen entisestä että ryhmätoverien uudesta
maalauksesta pantiin merkille: »[Finchin]
suomalaiset maisemat, ankarat ja hieman kar
keat, eroavat jyrkästi Vie et Lumieren yleises
tä valoisuudesta.» 

47 

On selvää että Finchin kaltaisen tekijän liit
tyminen Suomen taiteilijakuntaan merkitsi 
sille paljon. Hänet koettiin ammatillisesti kou
lituksi, hyvin »uudenaikaiseksi» maalariksi. 
Taiteilijana ja opettajana hän tuli kosketuk
seen sekä vanhemman että aivan nuoren tai
teilijapolven kanssa. Vuosina 1902-1905 hän 
opetti Ateneumin molemmissa kouluissa, ke
ramiikkaa Taideteollisuusyhdistyksen ja gra
fiikkaa Taideyhdistyksen koulussa. Finchin 
vaikutuksesta Suomen taiteeseen on esitetty 
erilaisia käsityksiä. Tässä yhteydessä on syytä 
korostaa hänen välillistä vaikutustaan. Hänen 
läheiset suhteensa ranskalaisiin ja belgialai
siin taiteilijoihin näyttävät olleen ratkaisevia 
merkittävän ranskalais-belgialaisen näyttelyn 
hankkimisessa Suomeen. Hän tutustutti 
myös Magnus Enckellin taiteilijaystäviinsä 
Brysseliin ja Pariisiin 1903 tehdyllä matkalla. 
Sitä ennen hän kaikesta päättäen oli välittänyt 
Frosteruksen ja van de Velden kosketuksen. 
Finchin läsnäolo, yleensä taustatekijänä, liit
tyi nimenomaan taiteemme kansainvälisten 
yhteyksien edistämistä tarkoittaviin asioihin. 
Näkyvänä ja johtavana osapuolena oli aina 
joku muu, tänä aikana eritoten Magnus Enc
kell, joka oli ottanut kantaakseen Edelfeltin 
manttelin Suomen kansainvälisenä taidedip
lomaattina. 

Suomalaisilla teiteilijoilla oli vuosisadan 
alussa melko vilkasta kosketusta ulkomaihin. 
Matkoja he tekivät eniten Ranskaan, lähinnä 
Pariisiin, ja Italiaan, mutta jonkin verran 
myös Muncheniin, Wieniin, Berliiniin ja Köö-



penhaminaan sekä Englantiin, Belgiaan ja Es
panjaan. Muutamat osallistuivat ulkomaisiin 
näyttelyihin kutsuttuina tai omasta aloittees
taan. Suomessa voitiin - vaikka Ateneumissa 
järjestettiin vuosisadan vaihteesta alkaen suh
teellisen usein ulkomaisen taiteen näyttelyjä 
- harvoin tutustua uusimpia taidesuuntia
edustaviin teoksiin. Edelfelt sai Suomen osas
ton komissaarina toimiessaan 1900 luoduksi
sellaiset suhteet Pariisin taiteilijapiireihin,
että niiden avulla oli mahdollista järjestää
Suomessa ensimmäinen laajahko ranskalai
sen taiteen näyttely. Tämä Ateneumissa syys
lokakuussa 1901 pidetty näyttely antoi yleisöl
le ja kritiikille tilaisuuden vertailla omien tai
teilijoiden saavutuksia kansainvälistä taustaa
vasten.48 

Enckellin ja Finchin lähtiessä vuoden 1903 
syksyllä hankkimaan uutta pariisilaisen tai
teen näyttelyä Helsinkiin heidän tarkoituk
sensa oli propagandistinen, kuten asiasta 
näyttelyn ennakkouutisessa ilmoitettiinkin.49 

Esittelemällä kansainvälisesti tunnettujen 
impressionistien ja neoimpressionistien teok
sia aloitteen tekijät halusivat luoda ymmärtä
mystä myös näihin suuntauksiin liittyviä koti
maisia pyrkimyksiä kohtaan. Varsin edusta
van näyttelyn kokoonpano50 määräytyi siten, 
että ranskalaisten impressionistien teokset 
välitti Galerie Durand-Ruel Pariisista, ja 
muut, enimmäkseen neoimpressionistiset te
okset, saatiin Finchin vanhojen taiteilijaystä
vien toimesta. Pariisissa yhteyksiä hoiti Theo 
van Rysselberghe ja Brysselissä Georges 
Lemmen. Hankkeen kotimaisena avustajana 
oli Eero Järnefelt, ja sen taloudelliseksi takaa
jaksi saatiin tunnettu mesenaatti maisteri Otto 
Donner. 

Yleisön, tosin lähinnä ruotsinkielisen, infor
moinnista pyrittiin erityisesti huolehtimaan. 
Uusista suuntauksista pyydettiin Edel
feltiä kirjoittamaan ennakkoesittely Hufvud
stadsbladetiin. 51 Kiitettyään Enckellin ja 
Finchin tarmokkaita ponnistuksia, joiden tu
loksena Helsinkiin oli saatu »niin edustava 
moderni ranskalainen kokoelma, että sellaista 
lic1rv()iri uli nähty missään pohjoismaisessa 
pääkaupungissa», hän muun muassa arveli, 
etlä näyttelyn aikaansaaminen saattoi olla tul
kittavissa osoitukseksi ranskalaisten ihailusta 

2 Valkonen 

Suomen osastoa kohtaan Pariisin maailman
näyttelyssä neljä vuotta aikaisemmin. Myös 
Enckell kirjoitti samanaikaisesti - avajaispäi
vänä - julkaistun esittelyn, josta käy selvästi 
ilmi hänen pelkonsa siitä, miten yleisö ottaisi 
vastaan tämän »historiallisen tapahtuman». 
»Neoimpressionistit ja pointillistit herättävät
luultavasti ihmetystä ja suuttumusta ... » 52 

Myöhemmin oli samassa lehdessä vielä kaksi
J. J. Tikkasen artikkelia impressionismin his
toriasta ja nykyisyydestii.53 Euterpcssii jul
kaistiin ranskalaisen Leon Deshairsin artikke
li impressionismista kolmessa näyttelyn aika
na ilmestyneessä numerossa.54 Kaikesta huo
limatta Enckellin pelko osoittautui aiheelli
seksi. Näyttely oli 25 päivässä koonnut vain
1 700 kävijää. »Nämä nuP1.erot ovat omiaan
huolestuttamaan; niiden pitäisi saada meidät
häpeämään», kirjoitti Strengell valittaen, että
yleisön puuttuvan mielenkiinnon vuoksi jär
jestäjät mahdollisesti joutuvat luopumaan
suunnitelluista uusista ulkomaisen taiteen
näyttelyistä, joista seuraavaksi oli ajateltu
Whistlerin näyttelyä. 55 

Näyttely ei todella saanut erityisen innostu
nutta vastaanottoa »puolueettoman» kritii
kinkään taholta, vaikka arvioinnit olivat posi
tiivisia nimenomaan impressionistien - Mo
net, Renoir, Degas, Sisley ja Pissarro - sekä 
Puvis de Chavannesin ja Meunier'n osalta. 
Jae. Ahrenberg mainitsi havainneensa lehdis
tön lausunnoista, että yleisö oli jättiinyt järjcs
täjät pulaan, ja piti sitä ennalta arvattuna. 

»Näyttely on erityisen instruktiivinen, mielenkiintoinen 

ja kaikkea mitä halutaan taidehistorialliselta näkökannalta, 
mutta on aika paljon vaadittu että ihmiset kävisivät siellä 

kerran toisensa jälkeen. Teknillinen menettelytapa, mikä 
aina erittäin suuresti ja joskus suorastaan valtavasti kiin
nostaa alan ihmisiä,jää yleisölle, myös taiteellisesti valistu
neelle, sivuasiaksi. Riittää kun asia kerran todetaan.» Artik

kelinsa aluksi Ahrenberg siteerasi hallussaan olleita 
taiteilijakirjeitä, joista toisen kirjoittajaksi hän ilmoitti 

ranskalaisen maalarin, »entisen punktualistin» Henri Mar
tinin, kaupungintalon dekoratöörin Pariisista. Kirjeessä 
pointillistit ja värin jaottelijat leimattiin vanhempien vil
pittömien taiteilijain karttamiksi »teoreetikoiksi jotka ovat 
tutkineet satavuotiaan _Chevreulin kirjaa väreistä. [ - - -] 

Mainosta, huutoa ja taitamattomia, opinkäynnin laiminlyö

neitä ns. taiteilijoita kerääntyi heidän ympärilleen, mutta 
lopputulokseksi tuli kuitenkin, ettei ollut olemassa oikotie

tä taiteeseen - -». Ahrenbergin oma käsitys silloisista 

ajankohtaisista taidesuuntauksista paljastui varsin maal

likkomaiseksi: »Jos haluamme nähdä todella loistavan tu-
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loksen näistä luministiulkoilmamaalarien pyrkimyksistä, 

menemme ylös [Ateneumin] suomalaiseen kokoelmaan, 

jossa on suuntaukselle tunnusomainen ja samalla kertaa 

lajissaan täydellinen teos, A. Edelfeltin Ruokolahden euk

koja - - -. ,, Täyden tunnustuksen kirjoittajalta saivat näyt
telyn tekijöistä vain Puvis de Chavannes ja Constantin 
Meunier sekä, kaikesta huolimatta, Finch.56 

Ranskalais-belgialaisen näyttelyn suoranai
nen vaikutus oli ku itPn kin huomattava. Se an
toi tilaisuuden tutustua ranskalaisen impres
sionismin alkuperäisteoksiin ja neoimpressio
nistien kehittämään pointillistiseen ja divisio
nistiseen maalaustapaan samoin kuin »suoma
laistuneen» Finchin tuotantoon, josta oli esillä 
sekä varhaista puhdasoppista vaihetta että 
Suomessa alkanutta uutta vaihetta edustavia 
teoksia. Taiteilijat olivat tietenkin nähneet ul
komailla paljon vastaavaa, mutta suuntausten 
esitteleminen Suomessa merkitsi paljon 
enemmän niiden omaksumisen ja tunnetuksi 
tulemisen kannalta. 

1.3. Valoa ja väriä kohden 

Magnus Enckellin taiteessa vuosisadan alku 
merkitsi valmistautumista suuriin maalaus
tehtäviin. Savitaipaleen kirkon alttaritaulun 
(1902, tuhoutunut 1918) ja Helsingin yliopis
ton kirjaston lynettimaalauksen (Kultakausi, 
1904) jälkeen hän oli saanut yhdessä Hugo 
Simbergin kanssa suorittaakseen Tampereen 
Johanneksen kirkon, nykyisen Tuomiokir
kon, maalauskoristelun. Gallenin, Halosen, 
Edelfeltin ja Rissasen tavoin Enckell teki var
tavasten matkan Italiaan tutustuakseen van
hojen mestarien freskoihin.57 Pompejissa 
nähdyistä pronsseista ja freskoista tuli Enc
kellille hänen omien sanojensa mukaan suu
rin taiteellinen sokki, minkä hän oli kokenut 
sitten tutustumisen ranskalaisiin impressio
nisteihin. »Niiden välillä on muuten huomat
tavaa yhtäläisyyttä», hän sanoi, »Rodin, De
gas, Monet ja Renoir vaikuttavat minusta ole
van paljon läheisempää sukua ja luultavasti 
myös saaneet enemmän suoranaista vaikutus
ta erityisesti väreissä pompejilaisilta kuin Ve
lasquezilta, joka virallisesti käy meidän kaik

kien kantaisästä. Voisinpa saada selville, mi
ten pompejilaiset käsittelivät freskonsa, niin 
tulisi minustakin fanaattinen freskomaalauk-
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sen kannattaja. He ovat todella onnistuneet 
saamaan loistavia vaaleita värejä. » 

58 

Enckellin edellä käyttämästä sanonnasta 
voidaan päätellä, että hän piti itseään nyt im
pressionistina, vaikka esimerkiksi kotimaan 
kritiikissä ei vielä tuolloin nimitetty hänen 
maalaustaan impressionistiseksi. Enckellin 
Nylands Nationissa 1902 pitämän näyttelyn 
yhteydessä Strengell tulkitsi Enckellin muut
tumista symbolismista lähtien siten, että nuo
ruuden fantisoinnit olivat nyt ohi, ja todelli
suus, ulkoinen luonto, antoi inspiraation saa
ristomaisemiin, joissa on valoa ja ilmaa. Hän 
piti Enckelliä kypsänä, teknisesti valmiina ja 
entistä parempana taiteilijana, jolla oli »mie
hekkään terve ja voimakas viivan ja kauneu
den taju ja epätavallinen väriaisti.»59 Seuraa
van vuoden syysnäyttelyyn Enckell lähetti tä
män voimakkaan »ulkoilmakautensa» myrs
kyisiä merinäkymiä. 

Johanneksen kirkon freskotyö tuli yhtä 
tärkeäksi käännekohdaksi Enckellille kuin 
Simbergillekin. Se oli huomattava taiteellinen 
saavutus molemmille, mutta toisaalta he kum
pikin toteuttivat osuutensa ikään kuin vanhal
ta pohjalta, Simberg jopa vielä symbolistina 
ja käyttäen vuosikymmenen takaisia aihei
taan. Enckell ei tosin käyttänyt symbolistista 
ilmaisutapaa, mutta hän nojautui kuitenkin 
lähinnä 90-luvun nuoruudenihanteisiinsa, Pu
vis de Chavannesiin ja varhaisrenessanssiin. 
Työn valmistuminen toukokuussa 1907 rrier-: 
kitsi vaativan, voimia kysyneen tehtävän si
teistä vapautumista, mikä purkautui voimak
kaana uudistumisen tarpeena. 60 

Enckellin ja Simbergin Helsingin Ritari
talossa seuraavana syksynä järjestämän 
yhteisen näyttelyn arvostelussa Sigurd Fros
terus piti Enckellin Ylösnousemusta täysin 
itsenäisenä teoksena. Hän mainitsi nimen
omaan, ettei se muistuta Puvis de Chavannes

in eikä Besnardin tyylitellympää dekoratiivis
ta maalausta, vain varjosävyjen puhtaudessa 
ja läpikuultavuudessaan hieman Maurice De
nis'tä. »Enckell on omaksunut impressionis
tien näkemistavan, ei ranskalaisen ilmanalan 
värejä. Hänen kalpeat siniset ja violetit heijas
tuksensa ovat tyypillisen pohjoismaisia, syn
tyneet vinojen ja vaimeiden säteiden alla. » 

61 

Pekka Halosen samana vuonna valmistuneen 



Työstä paluun tyylilliseen yhteyteen tämän 

Enckellin maalauksen kanssa on myöhemmin 

aiheellisesti kiinnitetty huomiota.62

Enckell maalasi tämän ensimmäisen ja ai

noan freskonsa suhteellisen nopeasti ja nautti 

työstä, osittain juuri siksi, että oli pakko maa

lata nopeasti.63 Tämä ei kuitenkaan tule esille

välittömyytenä maalauksen kokonaisvaiku

tuksessa. Frosteruksen maininta »impressio
nistisesta näkemistavasta» voidaan ymmärtää 

huomiona teoksen yleisestä vaaleasta värias

teikosta, täsmällisen keskityksen puutteesta 

sommittelussa ja katkelmanomaisesta rajauk
sesta, mutta muuten Enckell tuntuu tässä to

della palanneen varhaisiin ihanteisiinsa.64 Pal

jon selvempänä impressionismi näyttäytyy 

Enckellin samanaikaisessa taulumaalaukses
sa. 

Enckell pyrki maisemamaalauksessaan 

vuosisadan vaihteesta alkaen valoisaan ja il

mavaan, raikkaaseen luonnonvaikutelmaan. 

Tämä on »johdettavissa kesäisestä merielä
mästä, josta näihin aikoihin tuli taiteilijain 
keskinäinen harrastus», ja Enckellin »fyysilli

sestä väkevyydentunteesta».65 Enckellille ul

koilmaelämä oli uutta kokemusmaailmaa, 
enimmäkseen Suursaarella tai sisaren luona 
Kuorsalossa vietettyjen kesien ansiota. Aluksi 

oli ehkä kysymys enemmän 189O-luvun tyyli

pyrkimysten vastavaikutuksesta, realistisesta 
luonnonkuvauksesta, mikä Enckellillä oli jää

nyt vähäiseksi, mutta tyylillistä keskittymistä 
tapahtui vähitellen, kun väri valon ja ilman 

lisäksi alkoi tulla erityisen huomion kohteek

si. Heleän, vaalean asteikon ja sen ohella vas
takkaisvärien uudenlainen käyttö tehokkaan 
valovaikutuksen saavuttamiseksi oli varmaan 
yhteydessä ajan taiteen yleiseen ilmiöön, 
suoranaiseen auringonpalvontaan, johon 
Reitala viittaa Victor Westerholmin tämän
aikaista maalausta käsitellessään.66 Enckel
lin varsinaista värikautta edeltänyttä vaihetta, 

johon jo tuli mukaan hieman neoimpressio

nisminkin vaikutusta, edustavat esimerkiksi 
Pohjanmaan museossa Vaasassa olevat maa
laukset Tanssi juhannussalon ympärillä Ecke

rössa Ja Veneitä Suursaaressa, molemmat 
vuodelta 1907, sekä Pariisin matkan jälkeen 
keväällä 1908 Helsingissä maalatut silta
arkkuja esittävät, kirkkaille keltaisen ja sini-

sen kontrasteille perustuvat teokset. 
Vastaavaa pyrkimystä voimakkaampaan 

värinkäyttöön tai auringonvalon tulkitsemi

seen oli ennen vuotta 1908 havaittavissa aina

kin Pekka Halosen, Eero Järnefeltin ja Verner 
Thornen maalauksessa. Mikäli siihen heillä 
liittyi tietoisia neoimpressionistisen värinkäy

tön vaikutteita, ne oli omaksuttu yhtä epäteo
reettisessa muodossa kuin Enckellilläkin. 

Poikkeuksen tässä mielessä teki vain Finch 

ja joissakin varhaisteoksissaan jo 1902 neo
impressionistista väri-ilmaisua lähentynyt 

Alarik (Ali) Munsterhjelm.67

»Kesäisen merielämän» vetovoima vaikutti

näinä aikoina todella yllättävän moniin taitei
lijoihin.68 Jopa vakiintunut sisämaan asukas

Pekka Halonen hakeutui Virolahden Musta
maan saarelle, missä hän teki varhaisimman 

puhtaisiin väreihin sävytetyn sommitelmansa 

tilaustyönä Taidetta kouluihin -yhdistykselle 
(Huviretki, 1906, Tölö svenska folkskola, ny

kyisin talletuksena Kivelän sairaalassa Hel

singissä). 69 Varsinainen värin uudistuskausi 

alkoi Halosella kuitenkin vasta pari vuotta 
myöhemmin. Myös Virolahdella Pitkä paaden 
kylässä kesänsä 1906 ja 1907 viettäneelle Eero 

Järnefeltille tämä merellinen aika toi heleäksi 

kirkastuneen väriasteikon,70 kuten nähdään

esimerkiksi Kylpijässä, aurinkoisessa natura

listisessa alastonkuvassa (1906-1907, Pehr Hj. 
Tallberg, Helsinki) ja raikkaassa maalaukses

sa Tuulinen päivä (Signe ja Ane Gyllenbergin 

kokoelma, Helsinki). 

1.4. Lamakausi ja nuorten oppositio 

Suomen taide oli vuosisadan vaihteen jälkeen 

kulkenut kohti lamakautta. Tämä käsitys oli 

yleinen ja toistui jatkuvina valituksina yhteis

näyttclyjen usein varsin kirpeästi väritetyissä 

arvosteluissa: 

»Legendan mukaan Taideyhdistyksen kevätnäyttelyt 
ovat kerran maailmassa pystyneet herättämään miellyttä
viä, piristäviä sensaatioita ja olleet antoisina taiteellisen he

rätyksen lähteinä yleisölle - asia joka tässä yhteydessä 

vain todetaan, jotta saataisiin läpeensä putoava kehitys

käyrä täydelliseksi. Tuon 'kultakauden' jälkeen tuli pitkä 

laimea kausi, jonka aikana näyttelyt, nyttemmin muuttu

neina basaareiksi vuotuisia taideostoja varten, olivat tai
teellisesti aivan neutraaleja eivätkä nostattaneet miellyttä-
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viä eivätkä epämiellyttäviä tunteita jatkaessaan triviaalia, 

haalistunutta, niukasti kehittyvää mutta korrektia elä

määnsä akateemisen arvokkuutensa turvin. Vielä askel 
alettuun suuntaan, ja basaarit, vuorostaan muuttuneina op

pilasnäyttelyiksi, jotka sisälsivät heikon häiveen taiteellista 

ilmaisua, pystyivät tuskin herättämään muuta kuin masen

tavia vaikutelmia. Viime vuosien kevätnäyttelyt, melkein 

läpikotaisessa surkeudessaan, henkisessä köyhyydessään 

ja epätaiteellisuudessaan, lähes totaalisessa rohkeuden, 

aloite- ja kehityskyvyn puutteessaan, merkitsivät kai - täy
tyy toivoa - takaperoisen kehityslinjan päätepistettä.» 

71 

A. M. Tollet päätyi arvioinnissaan totea
mukseen, ettei enää ollut mitään aihetta jat

kaa kevätnäyttelyn tapaista instituutiota. Sa
mansuuntaisia olivat myös muiden kriitik
kojen mielipiteet. Mutta paljon lievemmin ei 

enää tuomittu syysnäyttelyäkään, Suomen 

taiteilijain näyttelyä, joka 1906 järjestettiin 16. 

kerran. Melkein kaikki tunnetuimmat taiteili

jat puuttuivat siinäkin osanottajien joukosta. 

Osittain tähän oli syynä näyttelytilojen pie

nuus. Taiteilijat asettivat mieluummin teok

sensa kunnolla esille yksityisnäyttelyissä, joi

ta oli alettu harrastaa entistä enemmän. Si

gurd Frosterus korosti arvosteluissaan ehdo

tetun uuden taidepalatsin välttämättömyyttä 

yhteisnäyttelyjen pelastamiseksi, mutta hä

nen mielestään syyt niiden heikkoon tasoon 
olivat myös syvemmällä, erityisesti nuorten 

taiteilijain pyrkimysten hajanaisuudessa. Hei
dän keskuudessaan toiminutta oppositiota 

Frosterus piti sinänsä positiivisena, mutta se 

oli vailla ohjelmaa. Sitä ei ollut määrätietoi
sesti suunnattu vallitsevaa maku- tai aate
suuntaa vastaan eikä julistamaan uutta, ja 

näin tuo mielenkiintoinen tapaus jäi hänen 

mielestään sairauden oireeksi, jolla oli »mer

kitystä vain sen henkisen horrostilan osoituk

sena, missä meidän taiteemme on; se kääntyi

lee rauhattomasti unissaan, mutta ei herää.» 

»Mitä vastaan oppositio voi suuntautua? Kysymykseen 

ei ole helppoa vastata, sillä meillä ei ole minkäänlaisia kou

luja, ei missään tapauksessa hallitsevia .. Ja taiteessa kuten 

kaikilla kulttuurin aloilla meidän on pakko katkerasti valit
taa täydellistä kiinteän tradition puuttumista,jonka tärkeä

nä kaksijakoisena tehtävänä on samanaikaisesti vahvistaa 
vallan haltijoita ja koota ja yhdistää oppositiota. Meiltä ei 

ehkä puutu lahjakkuuksia, mutta ne ovat erillään. Keski

näisen tukemisen ja kannustamisen sijasta meillä pelätään 

kilpailua, sen sijaan että haettaisiin sitä. Meillä tulee kaikes
ta niin helposti henkilökysymyksiä; missä tarvitsemme yh
den yksinäisen, missäjoku antaa ratkaisun, ohjelman, siellä 

kaiku vastaa tyhjiltä seiniltä. 
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Miksi meillä ei ole maisemakoulua, vaatimatonta rinnak
kaisilmiötä Barbizonin koululle, impressionisteille, neo
impressionisteille, Worpsweden miehille? [-- -] 

Me seuraamme liian tarkkaavaisesti neulan liikkeitä kan
sainvälisen taiteen ilmapuntarissa, yritämme aina pitää it

semme uusimman tasalla, vaikka meidän samalla pitäisi 

hypätä tärkeiden kehityksen vaiheiden yli. Siitä haparointi 
ja epävarmuus, siitä ala-arvoinen tekniikka ja lattea pinnal

lisuus. Mestariteoksia ei luoda vain tahdon ja osaamisen 
avulla; ne ovat runsaan ja laajan tuotannon hnippuja. Ja 

tässä on todennäköisesti meidän suomalaisen maalaustai

teemme suurin heikkous- meillä tehdään kvantitatiivisesti 

liian vähän työtä.» 

Frosterus mainitsi Monet'n ja Signacin esimerkkeinä 
meillä puuttuvasta antaumuksellisesta työstä, hakkuusta 

samaan loveen, jollaisen hän näki ulkomailla usein johta

neen suuriin ja loistaviin tuloksiin.72 

Se epämääräinen oppositio, johon Frosterus 

viittasi, oli todella olemassa, ja juuri Suomen 

taiteilijain 16. näyttely antoi ulkonaisen ai

heen sen ensimmäiseen julkiseen kokoontu

miseen 16.10.1906 Ylioppilastalolla, koolle

kutsujana ylioppilas Kaarlo Sovijärvi. Uuti

sen mukaan saapuvilla oli kolmisenkymmen
tä taiteilijaa. Kokouksen tarkoituksena oli 

alun perin lähinnä reputettujen näyttely 11 jär

jestäminen. Osa taiteilijoista oli avoimesti op

positiossa syysnäyttelyn juryä vastaan, mutta 

enemmistö oli maltillisempia, ja oma näyttely 

päätettiin järjestää siten, että mukaan saisi tul

la myös muita kuin reputettuja teoksia. Näyt

tely päätettiin järjestää uuden vuoden aikoi

hin 1907. Väliaikaiseen toimikuntaan valittiin 

lehtiuutisen mukaan taiteilijat Flodin, Sand
berg, Ollila, Sallinen ja Martin, varalle Tuhka

nen ja Sandberg(!). Nuorten taholta oli painok

kaasti haluttu tiedottaa, että he eivät järjestä 

näyttelyään oppositionhalusta, vaan viedäk

seen Suomen taidetta eteenpäin ja osoittaak

seen, että tulevaisuus kuuluu nuorille. 73 

Seuraavassa kokouksessa, joka jo 20.10.1906 
pidettiin Taiteilijaseuran huoneistossa, toimi 

- jälleen lehtiuutisen mukaan - puheenjohta

jana Armid Sandberg ja sihteerinä V. Ungern.

Siinä päätettiin perustaa yhdistys nimellä

Nuorten taiteilijain liitto (De unga konstnä

rernas förbund) ja oma näyttely, Nuorten va

paa näyttely (De ungas fria utställning), jo

hon jäsenet saisivat lähettää enintään 8 teosta

ja ulkopuoliset enintään 3 teosta kukin. Näyt

telyssä ei saisi olla juryä, vaan jokainen jäsen

vastaisi itse teostensa »taiteellisesta ja moraa-



lisesta pätevyydestä». Työvaliokuntaan valit
tiin Flodin, Sandberg, Ollila, Martin, Heikel 
ja Sovijärvi, varalle Engberg, Reiska, Kyyhky
nen ja Ellmen. Tämä kokous päättyi ylioppilas 
Sovijärven selostukseen muista vastaavista 
nuorten taiteilijain yhdistyksistä ulkomailla.74 

Kolmannessa kokouksessa marraskuussa 
1906 yhdistyksen säännöt hyväksyttiin lähe
tettäviksi senaatille. Kokousten ja croquis
iltojen paikaksi oli seuraavan vuoden alusta 
luvassa Erottajalla ollut taiteilijaklubi Pirtti, 
»jonka eräs yhdistykselle suopea henkilö oli
tietyin ehdoin halukas luovuttamaan sen
käyttöön». Keskustelussa kosketeltiin lehdis
tössä esiintyneitä hyökkäyksiä yhdistystä vas
taan ja toqettiin jälleen, että se ei ole opposi
tiossa Taiteilijaseuraa eikä sen juryä vastaan,
ja nuorten näyttelystä, että sitä ei järjestettäisi
ennen kuin nuoret taiteilijat »ankarimman it
sekritiikin alaisina» katsoisivat olevansa sii
hen kypsiä. 75 

Liiton toiminnan näkyvänä merkkinä oli 
sen lähettämä vastine76 Gustaf Strengellin ar
tikkeliin, jossa tämä oli ihmetellyt, mitä aihet
ta nuorilla oli kapinoida syysnäyttelyn juryä 
vastaan.77 Samalta taholta oli ilmeisesti peräi
sin toinen kirpeä vastine Strengellille, vaikka 
sen allekirjoituksena oli vain »Några yngre 
målare». Siinä torjuttiin Strengellin väite, että 
suomalaiset taiteilijat muka ikävöisivät au
rinkoon, etelään, mistä vain voi löytää har
monian. »Olemassaolon keinoja me kai
paamme enemmän kuin 'etelän aurinkoa'. 
[- - -] Meidän mielestämme pitäisi suomalai
sen taidekirjoittelun enemmän pyrkiä kasvat
tamaan taidetta rakastavaa ja siitä kiinnostu
nutta yleisöä kuin yhä vain synkistää taiteili
jaimme tulevaisuudennäkymiä jo ilman sitä
kin kylmän yleisön silmissä.» 
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Vasta seuraavana syksynä, 7.9.1907, liitto 
kokoontui vuosikokoukseensa. Sen puheen
johtajaksi valittiin nyt Heikki Tandefelt79, va
rapuheenjohtajaksi Johannes Haapasalo, sih
teeriksi Yrjö Ollila, rahastonhoitajaksi Oki 

Räisänen ja johtokunnan muiksi jäseniksi P. 
A. Lauren, T. K. Sallinen ja A. Rapp, varajäse
niksi W. Åström ja Toivo Tuhkanen.80 Vähän
tämän jälkeen valittuun Suomen Taiteilijain
17. näyttelyn juryyn tuli kolme Nuorten taitei
lijain liiton hallituksen jäsentä, Haapasalo,
Lauren ja Tandefelt81

, ja kun kolme vanhem
mista valittua juryn jäsentä, Enckell, Simberg
ja Finch, kieltäytyi 82

, nuoret saivat lautakun
nassa määräävän aseman. Näin näyttelyä voi
tiin todella pitää nuorten näyttelynä, kuten
arvostelu sitä yleisesti nimittikin.

Mutta voiton tulokset olivat varsin kyseen
alaisia, ainakin jos tarkastellaan nuorten tai
teilijaimme kritiikin taholta saamaa vastaanot
toa. Lieneekö kritiikin suhtautumiseen puo
lestaan vaikuttanut nuorten sitä kohtaan 
suuntaama hyökkäys - joka tapauksessa sen 
sävy oli yleensä tylysti teilaava. A. M. Tollet 
totesi, että »vähemmän opposition tapaisesti 
asennoituvaa sukupolvea kuin se mikä tänä 
syksynä täyttää Ateneumin voi tuskin ajatel
la». Hän muistutti, miten nämä nuoret vuot
ta aikaisemmin kaikella asiaankuuluvalla jul
kisuudella olivat perustaneet oman yhdistyk
sensä omine näyttelyineen, vaikka edellytyk
set aloitteen onnelliseen toteuttamiseen puut
tuivat. Mitään painostusta tai vastarintaa 
nuorten ohjelmaa kohtaan - mikäli heillä yli
päänsä sellaista oli - ei hänen mielestään ol
lut olemassa, ja siksi opposition toiminta 
oli kokonaan rauennut. 

»Taide-elämässämme on nimittäin sattunut
sikäli omalaatuinen tapaus, että nykyisin vai
kutusvaltainen sukupolvi, joka itse kerran il
man vastarintaa asettui kunniaistuimelle, on 
lähes kaksi vuosikymmentä pystynyt pitä
mään paikkansa aiheuttamatta toteutettua ka
pinaa nuorten kollegain puolelta. Ainoa näky
vä tulos tästä konfliktista oli, että nuoret mie
hittivät vanhempien vanhat ja nyt jo melkein 
hylkäämät asemat Suomen taiteilijain näytte
lyssä - - -.» 83 
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taidettani tehdä, josta puhutte ja jota sanotte ihailevan
ne, muu aika menee leipätyöhön, usein koko vuosikin.» 

- Kirjeluonnos Axel Gallenin luonnoskirjassa XXV, 
1906-1907. GKM; ks. myös Okkonen 1949, s. 654--659. 

9 Esimerkiksi Fredrik Lindström arvioinnissaan Gallenin 
retrospektiivisesta näyttelystä sanoo aatteellisen ja aito
suomalaisen sävyn kohottavan hänet päätä pitemmäksi 
muita, ja näyttelykatsauksessa (molemmat vuodelta 
1908) hän haluaa kohottaa Gallenin tienviitaksi tänä »ul
kokohtaiseksi muuttuneena taidekautena». Jälkimmäi
sessä kirjoittaja myös valittaa, etteivät maalarimme, ku
ten runoilijat ja säveltäjät, käytä taiteellista muotoa vä
littääkseen yleisölle aatteita, tunteita ja ajatuksia, vaan 
tarjoavat enimmäkseen »paljaita ammattiongelmia, joi
den ratkaisulla on tietysti sellaisenaan suurikin arvonsa, 
m11tt� k11mminkin Pt11c:.ii:::11;:c:.�, mPl'keinnä vksinomaan

kin vain taiteilijoille». Tätä hän piti seurauksena impres
sionismista, josta vähitellen oli tullut eräänlainen maail
mankatsomus. Siinä kuitenkin hänen mielestään sisäi
nen maailma jäi ulkopuolelle,ja juopa taiteilijain ja ylei
sön välillä oli sen tähden syventynyt. - Fr. L., A. Gallen
Kallela. Aika 1908, s. 121; Fr. L., Kevätkauden taidenäyt
telyiden johdosta. Aika 1908, s. 406. 

10 Wickberg 1959, s. 82. 
11 Euterpe 5/1903, s. 61-63. 
12 Arkitektur, en stridskrift våra motståndare tillägnad af 

Gustaf Strengell och Sigurd Frosterus. Helsingors 1904. 
13 Wickberg 1959, s. 82. 
14 Helsingin asemarakennuksen suunnittelukilpailun pöy

täkirja 1904, Wickberg 1959 s. 82 mukaan. 
15 Ks. nootti 12, s. 42--46. - Frosterus opiskeli Henry van 
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de Velden johdolla Weimarissa 1903-1904 ja toimi myös 
tämän suunnittelevana apulaisena. Hänen kirjeitään 
Weimarin ajalta tyttären, rouva Johanna Weckmanin 
hallussa Helsingissä. 

16 Jae. Ahrenberg, Konstöfversikt. Finsk Tidskrift 1904, s. 
432--434 

17 E. L., Kirjallisuutta. Päivälehti 8.6.1904. 
18 van de Velde 1901; sama 1902; Sigurd Frosterus, Henry 

van de Velde, tänkaren och teoretikern. Euterpe 
7-S/1905, s. 61-71. 

19 Från allmänheten. Ett tack. Hbl 11.5.1904. 
20 Nimitys johtui Gustaf Strengellin ohjelmarunosta Unga 

argonauter, Euterpe 1/1902. - Uudistetun Euterpen 

päätoimittaja oli aluksi Flodin ja vuodesta 1903 Torsten 
Söderhjelm. 

21 Mustelin 1963, s. 65 seur. 
22 Thf., Konstnärliga agenturen. NPr 29.11.1906. 
2a Ystävysten keskinäisen suhteen erikoisesta intiimisyy

destä on osoituksena Strengellin Lontoosta 22.12.1903 
Frosterukselle Weimariin lähettämä kirje,jossa hän ker
rottuaan omasta voimakkaasta henkisestä uudestisyn
tymisestään jatkaa: »Myös tulevaisuuden suhteen aja
tukseni ovat valoisammat ja rauhallisemmat kuin kos
kaan aikaisemmin. Toivon elävästi mahdollisuutta elä
mänikäiseen yhteistyöhön meidän välillämme, vaikka 
näen paremmin kuin hyvin, että monet esteet kohtaavat 
sitä. Me saamme yrittää voittaa ne - tai väistyä sivuun. 
Suuria erilaisuuksia on, ja koettaa tasoittaa niitä olisi 
suurin onnettomuus; alistuminen ei poista vaaraa tule
vasta kapinasta. Sinä olet vahvempi meistä kahdesta 
ja syvällisempi; tiedät että minä ilman kateutta sen tun
nustan. Tämä on sen tähden aivan yks:nkertaisesti luon
nollinen asia. Mutta sinä saat luvan yrittää kunnioittaa 
minun mielipiteitäni, silloin kun ne ovat liian syvälle 
juurtuneita pois kitkettäviksi; ja luulen etten ole tarpee
ton - - -.» 

Muutamaa kuukautta myöhempi kirje (5.3.1904) viit
taa selvästi niiden käsitysten voimistumiseen, jotka sit
ten asemarakennuskilpailun polemiikin yhteydessä sai
vat ilmaisunsa: »Matkani on epäilemättä tehnyt minulle 
oikein hyvää. Suhtaudun päättävän kriittisesti niitä 
suuntauksia vastaan, jotka nyt leviävät siellä kotona, 
ja näen päivä päivältä selvemmin ne päämäärät, joita 
kohti minusta näyttää että jokaisen kunniallisen ja toi
mintansa vastuusta tietoisen taiteilijan näinä aikoina 
täytyy pyrkiä.» - Ks. Mustelin 1963, s. 257-258. 

24 Ks. nootti 15. 
25 :rv1ustelin 1963, s. 258. 
26 Strengell oli Hufvudstadsbladetin vakinaisena arvosteli

jana 1908-1911, Frosterus Nya Pressenin 1907-1911. Sen 
lisäksi molemmat kirjoittivat tilapäisesti muihin lehtiin. 

27 Esitelmä Framtidskonst, jonka Frosterus piti Euter-
pen järjestämässä juhlassa Helsingin Seurahuoneella 
9.12.1905, on julkaistu Euterpessä 43--46/1905. 

28 Esitelmä Vår arkitektur on julkaistu Euterpessä 15-
16/1905. 

29 Sigurd Frosterus, De finska konstnärernas 16:de utställ
ning, Finsk Tidskrift II/1906, s. 426; Frosterus 1917 (1), 
s. 9-19. 

30 S. Frosterus, A. W. Finch's och A. Zorns separatutställ

ning. Finsk Tidskrift II/1906, s. 426; Frosterus 1917 (1). 
s. 20-28. 

31 Gustaf Strengell, Finsk konst. NPr 17.11.1906. 



32 Gustaf Strengell, A. W. Finch's separatutställning. NPr 
23.11.1906. 

33 S. Frosterus, A. W. Finch' atelierexposition. NPr 
8.12.1907; sama, Konstöfversikt. Finsk Tidskrift II/1907,
s. 424; Frosterus 1917 (1), s. 61-65. 

34 A. W. Finch, Georges Seurat och den neoimprcs
sionistiska tekniken. Euterpe 24/1902, s. 1-4. 

35 Wentzel Hagelstam, A. W. Finch. Ateneum 1902, s. 
258-266. 

36 S. Frosterus, Konstöfversikt, Finsk Tidskrift 1/1907, s. 
65; Frosterus 1917 (1), s. 24-25.

37 G. S-ll i A. W. Finch. NPr 8.12.1907. 
38 S. F., A. W. Finch' atelierexposition. NPr 8.12.1907. 
39 Maus 1926, s. 36.
40 Hintze 1966, s. 8-15. 
41 Hagelstam 1902, s. 263-265, sisältää mm. seuraavat sitee

raukset van de Velden teoksesta Die Renaissance im 
modernen Kunstgewerbe 1901, s. 61 ja 119: .. sen taiteel
lisen toimeliaisuuden aikana,joka oli ominaista vuoteen 
1891 tultaessa, oli joukossamme eräs, Belgiassa synty
nyt mutta englantilaista sukua, A. Willy Finch, joka en
simmäisenä perehtyi taideoloihin Kanaalin toisella puo
lella, ja hän tutustutti meidät uutuuksiin. Maailma siellä 
oli todella toinen kuin meillä.,, 

»Sen kirjoittajan,joka tahtoo saada selville tämän liik
keen todelliset lähteet, täytyy ottaa esille kaikki luette
lot XX:n [Les Vingts -ryhmän) kuuluisista näyttelyistä 
Antverpenissä. [- - -J Finchillä ja Lemmenillä oli luette
lossa (1893) vaikuttavat selvitykset, joissa heidän aiko
muksensa lopettaa stafliamaålaus selkeästi perustel
tiin.» 

,, Minä läpäisin muuttuneena kriisin ja havaitsin oleva
ni molempien ystävieni A. W. Finchinja Lemmenin rin
nalla, jotka kypsän harkinnan jälkeen päättivät jättää 
jäähyväiset maalaustaiteelle ja omistautua, toinen sa
venvalantaan, toinen kirjansuunnitteluun. XX:n luette
lot ja 'Association pour l'art' vahvistavat tämän ja anta
vat heidän teoksilleen samoinkuin minun vaatimuksil
leni esikoisoikeuden, joka on meidän tosi aateliskirjam
me. 0. Maus, Libre Esthetiquen johtaja Brysselissä, tun
nusti nämä vaatimuksetjajulisti niitä esitelmässä,jonka 
hän piti 'Cercle artistiquessa' Antverpenissä.» 

Hagelstam lisäsi tähän, että Octave Maus julisti myös 
englantilaisessa Magazine of Artissa 1901 julkaisemas
saan artikkelissa edellä mainitut kolme ensimmäisiksi 
belgialaisiksi taiteilijoiksi, jotka mursivat tradition ket
jun ja tulivat uuden liikkeen todellisiksi perustajiksi. 
»Minun käsitykseni mukaan», Maus kirjoitti, ,,saam
me kiittää Finchiä, Lemmeniä ja van de Veldeä, heidän 
rajoitetusta työskentelystään huolimatta, siitä moder
nin tunteen voimakkaasta tuulahduksesta, joka on aja
nut kaikki taiteen alat tätä uutta laajaa ja tutkimaton ta 
horisonttia kohden.» - Ks. myös Pevsner 1970, s. 98. 

42 Maus 1926, s. 114,211. 
43 Marita Munck, Irisfabriken och Sparres möbelkonst. 

Osma 1960-1961, s. 95-100. 
44 Hintze 1966, s. 15. 
45 Sihtola 1945, s. 52. Kirjoittaja jaottelee Finchin maalauk

sen pointillismin kannalta kahteen vaiheeseen, joista 
ensimmäinen (1886-1891) oli lähempänä Seurat'ta, toi
nen, sen jälkeinen, lähempänä Signacia. Edellistä hän 
nimittää pistemaalauksen, jälkimmäistä täplämaalauk
sen kaudeksi. 

46 Sigurd Frosterus, Konstöfversikt. Finsk Tidskrift 
II/1907, s. 424. 

47 Maus 1926, s. 372. 
48 Tämän näyttelyn kokosi Pariisissa vuoden 1900 maail

mannäyttelyn sihteerinä toiminut Ranskan kulttuuri
ministeriön virkamies Andrc Saglio, joka 1901 tammi 
kuussa kävi Helsingissä. Hänen tarkoituksenaan oli esi
tellä ajan ranskalaista taidetta, myös vähemmän tunnet
tua. Näyttelyssä oli mukana vanhemman polven maala
reita, mm. Ger6me, Constant ja Carolus Duran. Muu osa 
koostui osittain ranskalaisen maalausperinteen sovin
naisemmista edustajista - Desvallieres, Simon, Cottet, 
Dauchez - osittain impressionisteista ja neoimpressio
nisteista kuten Monet, Pissarro, Sisley, Besson ja Mauf
ra. Näyttelyn esittelyssään mm. J. J. Tikkanen selosti 
neoimpressionistisen värinkäytön periaatetta. - Albert 
Edelfelt, Den franska konstutställningen och dess för
historia. Hbl 21.9.1901; J. J. Tikkanen, Den franska kons
tutställningen i Ateneum. Hbl 22.9.1901. 

49 Fransk-belgiska konstutställningen i Helsingfors. Hbl 
13. 1. 1904. 

50 Impressionismia edustivat näyttelyssä: Claude Monet (3 
maisemamaalausta,joista Etretat vuodelta 1883), Edgar 
Degas (4 pastellia), Auguste Renoir (Kylpevä nainen 
vuodelta 1888 sekä maisema ja Madame Choquet'n muo
tokuva), Alfred Sisley (3 maisemaa, yksi vuodelta 1876, 
yksi 1884), Camille Pissarro (3 maalausta, yksi vuodelta 

1898, yksi 1899). 
Neoimpressionismia edustivat näyttelyssä ranskalaiset 
Henri-Edmond Cross (3 maalausta, yksi vuodelta 1896) 
ja Paul Signac (3 öljymaalausta ja 2 akvarellia vuosilta 
1897-1901) sekä belgialaiset Theo van Rysselberghe (4 
maalausta vuosilta 1899-1901), Gerges Lemmen (5 maa
lausta vuosilta 1901-1902, 1 piirustus ja 7 litografiaa) 
ja A. W. Finch itse (4 aikaisempaa maalausta vuosilta 
1885, 1888ja 1890 sekä kaksi uutta teosta vuodelta 1903), 
joka tässä näyttelyssä esiintyi suomalaiselle yleisölle 
ensi kerran maalarina. - Fransk-belgiska utställningen 
i Ateneum, 1904. Katalog. 

51 Albert Edelfelt, Den fransk-belgiska utställningen i Ate
neum 1-II. Hbl 30. 1. ja 31. 1. 1904. 

52 Magnus Enckell, Den fransk-belgiska konstutställnin
gen. Hbl 31.1.1904. 

53 J. J. T., Impressionismen i historisk sammanhang. Hbl 
14. 2. 1904; sama, Den moderna impressionismen. Hbl 
23. 2. 1904. 

54 Leon Deshairs, Impressionister och neoimpressionister 
I-III. Euterpe 5/1904, s. 51-56, 7/1904, s. 78-82 ja 8/1904, 
s. 91-96. 

55 G.S-11, Den fransk-belgiska utställningen. Helsingfors
posten 24. 2. 1904; Whistlerkin kuului Finchin vanhoihin 
ystäviin. Maus 1926, s. 57. 

56 J. Ahrenberg, Den fransk-belgiska utställningen. Finsk 
Tidskrift 1904, s. 246-249. 

57 Puokka 1949, s. s. 132-136. 
58 Magnus Enckellin kirje J. J. Tikkaselle Sorrentosta 8. 

8. 1905. HYK. 
59 Gustaf Strengell, Magnus Enckells utställning. Euterpe 

18/1902, s. 1-5. 
60 Puokka 1949, s. 142, 145-146. 
61 S. F., Enckells och Simbergs utställning i Riddarhuset 

I-II. Hbl22. 10.ja 29. 10. 1907. Vähän muunnettuna artik
keli on julkaistu Frosterus 1917 (1), s. 44-55. 
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62 Lindström 1957, s. 190. 
63 Magnus Enckellin kirje äidille kesällä 1906 sekä kirje

kortti äidille 3. 12. 1906. HYK. 
64 Sigurd Frosteruksen julkaisematon Enckell-tutkimus. 

ÅAB. 
65 Puokka 1949, s. 118. 
66 Reitala 1967, s. 236. 
67 Jonas Reiska käytti 1908 alkaen teoksissaan usein 

eräänlaista »varaJavaä» täplätekniikkaa. - Fr. L. 
(Fredrik Lindström), Kevätkauden taidenäyttelyjen 
johdosta. Aika 1908, s. 406. 

68 Lindström 1957, s. 178-184; »Meri ei ole vielä minulle», 
kirjoitti Pekka Halonen Axel Gallenille Mustamaalta. 
- Päiväämätön kirje. GKM. 

69 Wennervirta 1950, s. 328-332. 
70 Haminan ympäristössä oleskelivat kesällä 1906 seuraa

vat taiteilijat: Axel Gallen (Säkkijärvi), Pekka Halonen 
(Virolahti, Mustamaa), Eero Järnefelt (Virolahti, Pitkä
paasi), Magnus Enckell ja Verner Thome (Kuorsalo), 
Jean Sibelius, Ester Helenius ja Elli Tompuri. - HS 26. 
8. 1906. 

71 A. M. T. (Axel Marcus Tollet)iFinska Konstföreningens 
vårutställning. Hbl 21. 5. 1906. 

72 Sigurd Frosterus, De finska konstnärernas 16:de utställ
ning. Finsk Tidskrift II/1906, s. 426. 

73 De refuserades utställning. Hbl 17. 10. 1906. 
74 De unga konstnärernas möte. Hbl 21.10. 1906. - Ylioppi

las Kaarlo Sovijärvi (1879-1954), sittemmin fil.maisteri, 
sanomalehdentoimittaja ja pappi, viimeksi Loimaan 
kirkkoherra, oli innokas musiikin ja kuvataiteen harras
taja. Hän tunsi lukuisia taiteilijoita, oli läheinen ystävä 
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Jonas Heiskan kanssa ja tämän mukana Pariisissa 1908. 
Hän oli 1906 oleskellut ainakin Pietarissa, jossa hän oli 
voinut perehtyä selostamiinsa nuorten taiteilijain yhdis
tyksiin. Vuonna 1905 hän oli ollut Suomen Laulun mu
kana Unkarin-matkalla. (K.S:n pojan fil.maisteri Olavi 
Sovijärven suullinen tiedonanto.) 

Ruotsin De Unga -yhdistys ei voinut olla Nuorten tai
teilijain liiton esikuvana, sillä se perustettiin vasta syk
syllä 1907. Sen sijaan tiedot »vastaavista yhdistyksistä» 
saattoivat olla peräisin lähinnä Pietarista. 

75 Unga konstnärernas möte. NPr 24.11.1906. 
76 Allmänhetens spalt. NPr 26. 11. 1906. 
77 Gustaf Strengell, Finsk konst. NPr 17. 11. 1906. 
78 Finsk konst. NPr 23. 11. 1906. 
79 Heikki Tandefeltin usein radikaaleista mielipiteistä ja 

taidepoliittisesta aktiivisuudesta on paljon osoituksia 
myöhemmissä yhteyksissä, mutta jo 1905 hän esimer
kiksi kirjoitti Pariisista: »Det impre- och neoimpressio
nistiska måleriet tycks ha råkat alldeles i samma legen
het som den akademiska skolan före 80-talet. [- - -] När 
vi [ Signe och Heikki T. ] med Faven kommer hem, 
skola vi göra revolution mot den i H:fors härskande 
Gebhardska och Euterpeska konstandan.» - Heikki 
Tandefeltin kirje anopilleen Vidolfa Ahrenbergille, päi
vätty Pariisissa 29. 2. 1905. Claus Tandefelt, Helsinki. 

80 NunrtPn tciit.Pilij;iin liitto. HS 8. 9. 1907. 
81 Konstnärernas utställning. NPr 27. 9. 1907. 
82 Juryn för den blifvande höstutställningen. Hbl 30.9. 

1907. 
83 A. M. T., Höstutställningen. Hbl 3. 11. 1907. 



2 Valon ja värin linja 1908-1909 

2.1. Suomen taiteen kritiikki Pariisissa 

Kahdeksan vuoden kuluttua maailmannäyt
telystä Suomelle tarjoutui uusi tilaisuus esit
täytyä Pariisin kansainväliselle yleisölle, tällä 
kertaa syyssalongin yhteydessä. Ainoana eril
lisenä osastona koko vuoden 1908 salongissa 
suomalainen näyttely joutui pakosta sekä ylei
sön että arvostelun erityisen huomion koh
teeksi. Toisin kuin 1900 nyt oli kysymys pel
kästään taidenäyttelystä, joten osastoa myös 
arvioitiin enemmän tcliteena muun taiteen rin
nalla kuin maailmannäyttelyssä, missä kan
sallisten osastojen ja niiden erikoispiirteiden 
vertailu sai tärkeän sijan. »Maailmannäytte
lyssä 1900 oli ollut pääasiana kansallisen kult
tuurinäytteen aikaansaaminen, nyt tuli Suo
men taiteen osoittaa, pitkällekö se pystyi puh
taasti taiteellisessa suhteessa nykyajan kor
keimmilleen kehittyneen taiteen rinnalla. » 

1 

Ajatuksen näyttelystä toteutti Magnus Enc
kell saatuaan joulukuun alkupuolella 1907 Pa
riisissa asian sovituksi Salon d' Automnen pre
sidentin Andre Saglion kanssa. Näyttelyn ai
kaansaaminen näin edustavalla tavalla oli kui
tenkin ensi sijassa Enckellin pietarilaisen ys
tävän Sergei Djagilevin ansiota, joka 1906 oli 
toiminut syyssalongin yhteydessä vastaavasti 
järjestetyn suuren venäläisen taiteen näytte
lyn komissaarina. Tämän kertoivat yhtäpitä
västi Enckell itse ja Hufvudstadsbladetin Pa
riisin kirjeenvaihtaja Wentzel Hagelstam. Ha
gelstam totesi ensimmäisessä asiaa koskevas
sa artikkelissaan, jossa hän yksityiskohtaises
ti selosti neuvottelujen kulkua, että Enckell 
yksin olisi tuskin saanut tätä aikaan: »Taiteen 
todellinen Hermes tuli häntä tapaamaan kos
mopoliittisen taide-entusiastin Sergei Djagile
vin hahmossa ja johti asian heti oikeille raiteil-

le». Hagelstam mainitsi edelleen taiteilijain 
Suomessa silloin tällöin pohtineen mahdolli
suuksia suomalaisen näyttelyn järjestämiseen 
Pariisissa »muistaen paviljongin menestyk
sen», mutta asian aina sortuneen epäilyksiin 
käytännön kysymysten järjestymisestä. - Hän 
väitti paviljonkia myös laajoissa pariisilaisissa 
piireissä yhä muistetun »loistavana ja voitok
kaana ilmaisuna esiinnousevasta kulttuurista 
ia hienostuneesta taiteen kehityksestä».2 

Enckellin kirjeestä päätellen aloite tässä vai
heessa tuntuu olleen yksin hänen: »Olen taas 
täällä !Pariisissa] ja uskomaton onni on seu
rannut minua. Saavuin epämääräisesti suun
nitellen saavani tänne aikaan jonkinlaisen 
suomalaisen näyttelyn, ja tuntuu kuin olisin 
onnistunut paremmin kuin milloinkaan olin 
saattanut toivoa. On käytännöllisesti katsoen 
päätetty, että lokakuussa saamme pari kolme 
salia vuoden suuressa syysnäyttelyssä, joka 
on paras maailmassa. Kiitos tästä lankeaa en
nen kaikkea Djagileville, joka juuri nyt sat
tuu olemaan täällä ja jolla on mitä parhaat suh
teet. Otan hirvittävän suuren vastuun niskoil
leni ja paljon mieliharmia juryn vuoksi, joka 
on pidettävä niin ankarana kuin mahdollista. 
Mutta syntyy ainakin arvokas tilaisuus, jos
sa voimme näyttää mitä osaamme, jos yleensä 
osaamme mitään. » 

3 

Vuoden 1908 salongissa piti alunperin olla 
suuri saksalainen osasto, jonka ohella aiottiin 
järjestää sijaa suomalaiselle näyttelylle, mutta 
myöhemmin saksalaiset sisäisten erimieli
syyksien vuoksi peruuttivat osanottonsa, ja 
näin Suomen osasto jäi ainoaksi ulkomaiseksi 
erikoisnäyttelyksi salongissa. Se sai tämän 
johdosta enemmän tilaa ja erittäin vaateliaan 
aseman salongissa, yhtä vaateliaan kuin suu
rella venäläisellä osastolla oli ollut 1906 ja bel
gialaisella 1907. Näyttelyn merkitys aiheutti 
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taiteilijain keskeisiä riitaisuuksia Suomessa jo 
valmistelujen aikana ja vaikeuksia Suomen 
arkaluontoisen poliittisen aseman vuoksi. 
»Miten voimme esiintyä venäläisistä erossa?»
epäröi Pariisiin lähdössä oleva Enckell, jonka
komissaarin asema ei tältä kannalta ollut ka
dehdittava. Hän toivoikin samassa yhteydessä
hartaasti, että koko juttu olisi ohitse.4 Rans
kan taholtakaan ei voitu odottaa kovin läm
mintä virallista vastaanottoa Suomen erillisel
le kansalliselle osastolle, kun Venäjän ja Rans
kan välillä vallitsivat hyvin ystävälliset poliit
tiset suhteet. 5 

Näyttelyosastoon valittiin 183 teosta, joista 
maalauksia ja grafiikkaa 160. Taso pyrittiin 
luonnollisesti pitämään mahdollisimman kor
keana, ja siksi mukaan tulevien taiteilijain lu
kumäärä rajoitettiin lopulta 23:ksi, joista maa
lareita ja graafikkoja 20. 6 

Kokoelman piti varsinaisesti esitellä vuo
den 1900 maailmannäyttelyn jälkeistä taidet
tamme, mutta kuten luettelosta käy ilmi, poik
keuksia oli tehty useitakin, mm. Edelfeltin, 
Gallen-Kallelan ja Enckellin osuudessa. Näyt
tely sai tästä hieman taannehtivan, retrospek
tiivisen luonteen eikä muun syyssalongin ta
voin esitellyt pelkästään uutta taidetta, mikä 
seikka näyttää yleensä jääneen arvostelijoilta 
huomaamatta - siitä ymmärrettävästä syystä 
ehkä, että Suomen osaston näyttelyluettelos
sa ei ollut mainittu teosten valmistusvuosia. 

Suomen osasto poikkesi monella muullakin 
tavoin selvästi siitä, mikä syyssalongissa uu
tuutena herätti eniten huomiota, keskustelua 
ja väittelyä yleisön ja kritiikin keskuudessa. 
Keskeisiä puheenaiheita olivat Henri Matis
sen teokset, joiden joukossa oli Dekoratiivi
nf'n sf'inämaalaus ruokasalia varten 7 sekä ko
konainen ryhmä pronssiveistoksia. Maalauk
sissaan Matisse oli tähän aikaan siirtynyt räi
keimmästä fauvistisesta värinkäytöstä edel
leen hyvin värikkääseen, mutta keventynee
seen dekoratiivisuuteen. Hänen veistoksis
saan taas havaittiin aivan uudenlaista geomet
rista jäsennystä. Myös esimerkiksi Andre De
rainin ja Othon Frieszin maalaukset tässä 
näyttelyssä olivat geometrisesti rakentuvia. 
Uusi pyrkimys rakenteelliseen pelkistämi
seen oli Cezannen muistonäyttelyn 1907 jäl
keen selvästi näkyvissä, myös tässä salongis-
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sa, vaikka suorastaan kubistisia teoksia, joita 
Picasso ja Braque jo olivat tehneet, ei vielä 
ollut mukana. 

Suomen osaston järjestäjien - valmistelu
työssä Pariisissa olivat Enc){ellin ja Järnefel
tin lisäksi Väinö Blomstedt ja Eric 0. W. Ehr
ström - mieliala teosten saavuttua Grand Pa 
lais'hen näyttää olleen aluksi melko hermos
tunut. Hagelstamin muistiin merkitsemät 
vuorosanat: »Alan tosiaan pelätä. Saa nähdä, 
voimmeko kestää tässä miljöössä.» (Enckell) 
ja » Niin, ranskalaisilla on kirkkaat, valoisat 
värinsä» (Järnefelt), kuvastavat ensi tunnel
mia näyttelypaikalla. Samassa kirjeessä ker
rotaan kuitenkin tunnetun Suomen ystävän 
Etienne A venardin tulleen syys salongin pää
sihteeriksi ja todetaan ranskalaisten isäntien 
tyytyväisyys osaston valmistelutyön sujumi
seen, sen teoksiin, salien koristeluun, seinien 
päällystämiseen karkealla säkkikankaalla jne: 
»Kaikki viittaa siihen, että Suomen osastosta
tulee syyssalongin clou», jäi kirjoittajan yleis
vaikutelmaksi, ja se paljasti joidenkin mielis
sä väikkyneet rohkeimmat toiveet vuoden
1900 kaltaisesta menestyksestä.8 

Näyttelyn kritiikiltä tuskin kuitenkaan Suo
men osaston järjestävät taiteilijat odottivat ko
vin paljon. Enckellin kirjoittamasta osaslon 
luettelon esipuheesta käy ilmi hänen oma pes
simisminsä näyttelyn suhteen. Siinä puhut
tiin taiteemme nuoruudesta, tradition puut
teesta ja askelien epävarmuudesta, vakavasta 
työstä ja tunteen vilpittömyydestä. 

Ensimmäiset maininnat pariisilaisissa leh
dissä olivat erittäin suppeita. Tämän on arvel
tu johtuneen ennen muuta suomalaisten jär
jestäjien kokemattomuudesta. »Arvostelijain 
nrlntbrn:at Prl11d11<:tibis1111rlPt nli l:airninlvöt.v 

ja informaatioaineistoa oli käytettävissä tus
kin muuta kuin tuo luettelon esipuheena ollut 
anteeksipyyntö.»

9 Hagelstamin mukaan suo
malainen näyttelytoimikunta ei ollut pannut 
»rikkaa ristiin» ranskalaisen kritiikin hyväksi.
Hän epäili, että eräät lehdet odottivat maksua,
ja kun sitä ei kuulunut, julkaisivat aikanaan
vain lyhyen negatiivisen maininnan osastos
ta.10 Yllättävän monet arvostelijat suhtautui
vat joka tapauksessa näyttelyyn - Enckellin
esipuheen tapaan - vähätellen tai kielteisen
kriittisesti. Vain harvassa lehdessä puhuttiin



Suomen osastosta näyttelyn merkkitapaukse

na ja silloinkin varauksin.11 

La Croix -lehden kriitikko oli sitä mieltä, että suomalais
ten maalarien selkeät värit, levolliset viivat ja mystismi 
miellyttävästi rauhoittivat niiden taiteilijain kirjavien _vä
rien brutaalien asenteiden ja väkivaltaisuuden jälkeen, Jot
ka innokkaalla pyrkimyksellään herättää huomiota vai
kuttivat väsyttävästi, jopa luotaantyöntävästi. Gaulois
l�hdessä kiitettiin suomalaisia taiteilijoita hyvinä piirtäjinä, 
jotka »esittävät meille oman maansa kalpeaa valoa, maan 
jossa hämärä on ihailun kohde, legendain ja_mystisten_ :1nel
mien maata». Le Petit J ournalissa suomalaisia p1dettnn to
tisina taiteilijoina, »merkittävämpinä työnsä vakavuuden 
ja kansallisten legendain elävistä lähteistä hankitun jalon 
innoituksen ansiosta kuin plastisen ilmaisun, mikä aina 
symbolisten ajatusten köyhdyttämänä on alistettu kirjalli
siin tarkoituksiin». 

Vastaavanlaista suhtautumista tuli esille Evenementin 
arvioinnista: »[- - -] Se on nuorta innokasta taidetta, jolla 
on omaa voimaa mutta vielä aivan liian kirjallisia tendens
sejä, joka ei ole vapautunut allegorioista ja symboliikasta.» 

Gallen-Kallelan mausoleumimaalausten kirjoittaja arveli 
herättävän huomiota, ja Gorkin muotokuva teki häneen 
suurimman vaikutuksen. 

Englantilaisen Daily Mailin arvostelija piti näyttelyä mie
lenkiintoisena, mutta yleissävyltään surullisena ja atmos
fääriltään melankolisena. Timesin kirjoittaja puolestaan 
otaksui, että suomalaiset tulevat herättämään huomiota eri
laisuudellaan, »sillä kun ranskalaiset maalarit, pitkään pe
rinteeseen väsyneinä, koettavat tulla primitiivisiksi, suo
malaiset todella ovat primitiivisiä» . He eivät vain oikein 
tiedä, »pitäisikö heidän olla realisteja vai romantikkoja» . 
Rissasen figuureissa hän näki »yksinkertaisuutta Ja arvok
kuutta, mutta ne ovat liikkeissään raskaita ja himmeitä vä
reissään. [- - -] Kaikki suomalaiset näyttävät olevan riippu
vaisia mallista, mutta useimmilla on vahva ote todellisuu
teen eivätkä he riko realismia vastaan. Heidän taiteessaan 
on primitiivistä karkeutta, myös silloin kun se eniten vai
kuttaa modernilta, mutta siinä on myös primitiivistä ter
veyttä ja iloisuutta, mikä vaikuttaa virkistävältä vallanku
mouksellisten sairaan väkivaltaisuuden jälkeen.» 

Taidelehtien eritellyt kannanotot ilmestyi

vät muita myöhemmin. Arvostetuimpia niistä 
oli Suomen taidetta hyvin tunteneen taiteili

jan ja itse Syyssalongin varapresidentin Geor

ges Desvallieresin arviointi La Grande Re

vuessä. Hän päätyi siinä kokonaiskäsityk
seen, jonka mukaan sielullinen puoli oli hie
nointa Suomen taiteessa, kun sen sijaan sil

män herkkyys tuli vasta toisella sijalla. 12 Kan

sainvälinen uutispalvelu ei kuitenkaan odo

tellut taidelehtien tulkintoja, vaan se otti ai

neksensa sanomalehtien päivänkritiikin reip

paasti kantaa ottavista yleisarvioinneista. 

Erityisen ankarasti suomalaiseen osastoon 

suhtautuivat ruotsalaiset ja venäläiset lehdet 
välittämällä omille lukijakunnilleen vain epä

suopeimpia kritiikkejä Suomen osastosta ja 
liittämällä niihin omat myötätuntoiset 

esimerkiksi Enckellin ja Hagelstamin mie
lestä selvästi vahingoniloiset - komment
tinsa. 

Golos Moskvyn kirjoittajan mielestä suomalaiset ilman 
muuta olisivat hyötyneet esiintymisestä yhdessä venäläis
ten kanssa, eikä heidän olisi kannattanut tehdä taiteestaan 
näyttely artikkelia. » Erillisessä osastossa suomalaisten oli 
pakko osoittaa parasta, mitä heillä oli taiteen alalta, ja tulos 
oli hyvin surkea.» Siteerattuaan paria ranskalaista lehtilau
suntoa kirjoittaja totesi, että ranskalaiset arvioijat eivät il
meisesti halunneet loukata vieraitaan, mutta heidän mieli
piteittensä sisältönä oli, että taiteessaan Suomi oli 
hyvin matalalla kehitystasolla ja että venäläisten ete
vämmyys suomalaisiin nähden tällä alalla oli kiistaton. 13 

Svenska Dagbladetin kirjeenvaihtaja » Volmar» (Erik Ru
sen) kertoi lukijakunnalleen, että ranskalainen kritiikki kä
sitteli Suomen osastoa harvinaisen ankarasti, eikä niinkään 
syyttä. »Herrat kriitikot lehdissä Gil Blas, Figaro, Temps, 
J ournal, Echo de Paris ja Action ovat yksimielisiä kieltäes
sään suomalaiselta maalaustaiteelta kaikki muut ansiot 
paitsi rehellisyyden ja vakavuuden.» Hän siteerasi edellä 
mainituista Thiebault-Sissonin kritiikkiä Temps-lehdessä: 
»Käytän [osastosta] tarkoituksella epiteettiä 'kuriöösi', sillä 
näytteillä olevien teosten perusteella Suomessa näyttää ole
van keskinkertaisia maalareita. Favenin muotokuvaa ja 
Thornen torikuvaa ja leikkiviä lapsia lukuunottamatta ei 
ole mitään, mikä herättäisi mielenkiintoa. Näissä sommitel
missa, jotka ainoastaan tunteen aitous ja inspiraation toti
suus tekivät liikuttaviksi, on kaikki synkkää. Väri-ilo on 
poissa ja liike on aina jäykkää.» Edelleen » Volmar» lainasi 
Action Franc;aise -lehteä: »Erääseen saliin on ryhmitetty 

'suomalaisen koulun' tauluja. Sillä näyttää olevan olemassa 
suomalainen koulu. Todellakaan ei voi epäillä sitä, kun kul
kee sinne koottujen surkeuksien (pauvretes) ohi. Ei yhtään 
persoonallisuutta. Rehellisyyttä,joka joskus on liikuttavaa, 
mutta jota aina kannattavat riittämättömät lahjat. Näen tus
kin muita kuin Edelfeltin, joka on todella originelli. Mitä 
tulee useimpiin muihin Suomen kunnioittamiin taiteilijoi
hin, on varmasti parasta olla puhumatta heistä. » 

»Volmar» päätyi kysymykseen: »Mfstä tämä armotto
muus suomalaisia ja Suomen taidetta kohtaan?» Hän teki 
huomautuksia näyttelyn järjestäjille valinnoista, Edelfeltin 
ryhmän heikkoudesta, liiallisesta kohteliaisuudesta eläviä 
taiteilijoita kohtaan, mikä näkyi mm. Thesleffin ja Schau
manin »puhtaiden bagatellien» [!] ja monien muiden mu
kaanotosta, Rissasen »tosin originelleista mutta rohkeassa 
kuivuudessaan yksitoikkoisista pajainteriööreistä ja muis
ta 'sosiaalisista sommitelmista', joita turhaan on yhden sa
lin täydeltä.» 30 teoksen valikoima olisi hänen mukaansa 
riittänyt. Lopuksi hän kuitenkin otti sanojaan takaisin: 
»Näissä saleissa,joiden seinät ja sisustus ovat suomalaisten 
taiteilijoiden originellisti koristamat, tuntee olevansa koko
naan toisessa miljöössä kuin salongin muissa pitkissä, väriä 
loistavissa gallerioissa. Puhdasta ja rohkeata, yksinkertais
ta, ilmaisuköyhää, monotonista, saattaa olla. Mutta tässä 
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taiteessa on jotakin persoonallista, suurityylistäja ylhäistä. 
Ennen kaikkea se on vaikuttavaaja sielu kasta. Koettakaapa 
unohtaa nämä kuvat' Ne piirtyvät mieleen, sieluun, ihmeel

lisellä tavalla. r- - -] Herroilla ranskalaisilla kriitikoilla, 
jotka eivät ole tätä ymmärtäneet. on täytynyt olla hiusvoi
detta silmissä.» '4 

Stockholm Dagbladetin »Spada» (J. Janzon)14 suhtautui 
puolestaan itse täysin negatiivisesti suomalaiseen näytte

lyyn. joka oli tuottanut hänelle pettymyksen: »Ei niin, että 
olisi puuttunut oikein hyviä numeroita. Ja vakavasta työstä 
se myös antaa näytteen. Mutta jumalani, miten se on surulli
nen' Ikään kuin nämä taiteilijat olisivat yhdessä vannoutu
neet parhaan kykynsä mukaan sulkemaan pois kaiken me
hukkuuden, elävyyden ja värikkyyden, mitä heidän maas
taan voidaan löytää. » Nuorten suomalaisten taidetta hän 
piti »pikkuvanhana, kitukasvuisena ja jäykistyneenä». 
Teknisiä vaikutteita monet olivat hänen mukaansa hank
kineet muutamilta latinalaisilta ja germaanisilta symbolis
teilta. Rissasessa hän näki sukulaisuutta Denis'n kanssa, 
mutta surkeuden tunne hallitsi hänestä niin Enckellin Ylös
nousemusta kuin hänen kollegojensa talonpoikaisia tai 
idyllisiä aiheita. »Spada» epäili lopuksi Suomen poliittis
tenkin olosuhteiden osuutta näyttelyn luonteeseen ja ilmai
si uskovansa, »että Suomen maalaustaide kehittyy vapaam
piin ja avoimempiin, vaihtelevampiin ja samalla luonnon
tuoreempiin muotoihin. » 16 

Göteborgs Handelstidningin Pariisin-kirjeenvaihtaja piti 
viileää vastaanottoa ymmärrettävänä näyttelylle, joka oli 
niin vastakkainen ranskalaisen koulun parhaille nykyisille, 
koloristisille alueenvaltauksille. Idean tai tunnelman tul
kitsemiseen alistettu taide oli hänen mukaansa yhtä paljon 
kirjallinen kuin maalauksellinen ilmaisukeino. Hän pelkä
si, että järjestäjät olivat, halutessaan kuvata Suomea mai
neensa mukaisena karuna, kalpeana ja köyhänä pohjoisena 
maana, onnistuneet liiankin hyvin." 

Suuri osa Pariisin syyssalongista kirjoitet
tuja arviointeja liikkui tällaisella »kirjeenvaih
tajatasolla», mutta näiden kulttuuritoimitta
jien mielipiteet näyttävät kohtalaisesti korre
loivan varsinaisten taidekriitikkojen käsitys
ten kanssa ja usein todennäköisesti myös pe
rustuivat niihin. Joka tapauksessa, kun esi
merkiksi yllä referoituja ruotsalaisia Pariisin
kirjeitä laajalti selostettiin Suomen lehdistös
sä, nimenomaan nämä negatiiviset kritiikit tu
livat tunnetuiksi ja vaikuttivat sekä kuvatai
detta seuraavaan yleisöön että taiteilijakun
taan.18 

2.2. Ulkomaisen kritiikin vaikutuksia 

Näyttelyn arvostelujen tultua näin melko pes
simistisesti sävytettyinä suomalaisen yleisön 
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tietoisuuteen, alkoi keskustelu huonojen kri
tiikkien syistä sekä siitä, oliko ja missä määrin 
Pariisin arvosteluja yleensä pidettävä huonoi
na. Edellä viitattiin Hagelstamin käsityksiin, 
joiden mukaan näyttelytoimikunta ei ollut 
tehnyt mitään tarpeellisen informoinnin hy
väksi. Eero Järnefeltin lausunnosta päätellen 
tämä tuntuu olleen suorastaan tarkoituksellis
ta: »Suomalaisten taholta ei puheella eikä mil
lään muullakaan tavoin oltu koetettu vaikut
taa pariisilaisiin arvostelijoihin.» 19 

Myöhemmin Pariisista palannut Enckell 
torjui Järnefeltin tavoin haastattelulausun
nossa sen Suomessa esitetyn käsityksen, että 
näyttelyn menestys olisi ollut heikko. Hänen 
mielestään meillä oli vain yksipuolisesti lai
nattu epäsuopeita arvosteluja. Koskaan aikai
semmin Suomen taide ei ollut saanut Pariisin 
lehdistöltä tällaista huomiota, hän korosti. 
Ruotsalaisten lehtien epäsympaattisesti asen
noituviin selostuksiin hän arveli sisältyvän 
melkoisen annoksen kateutta, koska ruotsa
laiset eivät nyt päässeet osallistumaan salon
kiin, ja muutama vuosi aikaisemmin siellä 
esiintyneplä ruotsalaisilla taiteilijoilla ei ollut 
menestystä. Enckellin mukaan Suomen 
osastossa oli käynyt runsaasti kiinnostunutta 
yleisöä ja näyttelyssä useammin vierailleet tai
teilijat väittivät, että Suomen osasto voitti 
joka käynnillä. 20

Enckell joutui joka tapauksessa lähimpä
nä vastaajana melkoisen paineen alaiseksi 
Pariisin arvostelujen vuoksi. »Surkeata aikaa 
olen elänyt, ja tunnelmani vaihtelee äärim
mäisten vastakohtien välillä. Omasta puoles
tani olen tyytyväinen [näyttelyn] tulokseen ja· 
olisin vielä iloisempi, jollei olisi monia tyyty
miit.t.ömiii. Tunnf't.tuj;.i olemme nyt joka ta
pauksessa - ja se on melkein pääasia. Hyviä 
artikkeleita, eikä voida ankarasti ottaen vaa
tia, että ne [lehdet] uhraisivat niin paljon tilaa 
samalle asialle. Sen vuoksi tulemme julkaise
maan brosyyrinä kaikki Pariisin kritiikit, 
sekä hyvät että huonot. Hyvät ovat ratkaise
vasti enemmistönä.»

21 

Brosyyriä ei kuitenkaan liene julkaistu, 
mutta eräänlaisena »virallisena» lausuntona 
voidaan pitää Torsten Stjernschantzin käsi
tystä Suomen Taideyhdistyksen vuosikerto
mukseen 1908 liittyvässä taidekatsauksessa: 



Näyttelyn osalle tullut arvostelu oli hyvin 
vaihtelevaista. Paljon kiitoksen ohella oli san
gen epäedullisia lausuntoja. Lopputuloksena 
täytynee kumminkin pitää, että Suomen taide 
joka tapauksessa kunnialla suoriutui tästä ko
keesta. Todistuksena siitä on myös se, että ko
konaista 12 näyttelyn osanottajaa tuli valituk
si Salon d'Automnen jäseneksi, jota vastoin 
edellisenä vuonna pidetystä paljon suurem
masta venäläisestä näyttelystä valittiin 13 jä
sentä. » Virallinen tunnustus olikin erittäin ko
mea. Salongin sosietääreiksi valittiin Enckell, 
Faven, Halonen, Gallen-Kallela, Järnefelt, 
Rissanen, Simberg ja Thome maalaustaitees
ta, Eliel Saarinen arkkitehtuurista, Eric 0. W. 
Ehrström ja Emmy Saltzman taideteollisuu
desta. Menestystä mitattiin meillä mielellään 
juuri sillä, että edellisen vuoden vastaavan 
belgialaisen osaston yli 70 taiteilijasta valittiin 
8 ja vuoden 1906 suuresta yli sadan taiteilijan 
teoksin sisiiltiinccstii vcniiliiiscstii niiyttclystii
kin vain 13 sosietääriä. Suomen osaston vas
taavat numerot olivat 23 ja 12. 

Vaikka näyttelyä siis voitiin perustellusti pi
tää menestyksekkäänä, mitkään tämän suun
taiset lausunnot eivät pystyneet muuttamaan 
sitä yleistä käsitystä, että näyttely oli epäon
nistunut tai ainakin osoitti Suomen taiteen 
jääneen jälkeen ajan taiteen kehityksestä. Kä
sitys tuli melko yhdenmukaisena näkyviin 
sekä kritiikin että taiteilijain kannanotoissa. 
Johtavat taidekriitikot eivät näytä käyneen 
Pariisissa juuri tämän syyssalongin aikana. 
Taiteilijoista sen sijaan -kuten eri yhteyksistä 
käy ilmi - näyttelyn näkivät aika monet, maa
lareista ainakin Väinö Blomstedt, Marcus Col
lin, Magnus Enckell, Antti Faven, Akseli 
Gallen-Kallela, Werner von Hausen, Jonas 
Reiska, Eero Järnefelt, Mikko Oinonen, Yrjö 
Ollila, Juho Rissanen, Wilho Sjöström ja Ver
ner Thome, kuvanveistäjistä Pariisissa vaki
naisesti asuneet Emil Cedercreutz ja Ville 
Vallgren. 

Taiteilijain muistiinmerkintöjä suoranaisis
ta vaikutelmista näyttelypaikalla on säilynyt 
vain vähän, mutta yliarv10intina tarvitsee tus
kin pitää Puokan toteamusta, jonka mukaan 
»miltei kaikkien mukana olleiden mielessä
varmistui pyrkimys muuttaa väriasteikko en
tistä kirkkaammaksi ja lähtPä seuraamaan

ranskalaisia esikuvia». Enckellin itsensä 
»nähtiin liikkuvan käytävillä Denis'n, Desval
lieresin, van R.yssPlhPrghPn ja Matissen seu
rassa», Thome jäi näyttelyn jälkeen Ranskaan
ja »alkoi täysin määräti<,toisesti tavoittaa uut
ta valomaalaustyyliä». 22 Rissasta alkoi Puvis
de Chavannesin ohella kiinnostaa aluksi »ma
keanpuoleiselta» vaikuttanut Maurice Denis.
Tämän suosituksi tulleella värikkäällä deko
ratiivisella ilmaisutavalla olikin vaikutusta
juuri Rissaseen hänen pyrkiessään tyylillises
ti uudistamaan monumentaalimaalaustaan.
Sen sijaan Rissasen kerrotaan suorastaan
tuohtuneen Matissen maalauksista syyssa
longissa.23Denis'stä olivat Rissasen lisäksi
kiinnostuneet ainakin Enckell ja Ollila, joiden 
- samoin kuin tällä kertaa kotimaassa pysytel
leen Pekka Halosen -tuotannossa näinä aikoi
na on havaittavissa Denis'n vaikutusta. Collin
liittyi todennäköisesti jo keväällä 1908 Parii
sissa yleiseen puhtaampien ja valoisampien
värien harrastukseen ja »pyrki käyttämään ns.
spektraalivärejä, jotka hän siveli valkeaksi
preparoidulle kankaalle». 24 Sjöström puoles
taan oli omaksunut luistavan, impressionisti
sen siveltimenkäytön, vaikka ruskeasävyinen
väriasteikko muuttui - Finchin vaikutuksesta
- vasta pari vuotta myöhemmin. Sjöström on 
kertonut, että useimmat taiteilijat kuuntelivat
hartaasti Finchin teorioita. »Ja kuta enemmän
puhuimme Finchin kanssa, sitä enemmän mi
nun teki mieleni itse kokeilla. Pudotin ensin
pois mustan, sitten maan värit. Kuljin, katse
lin, kiertelin tekemääni puolittain oudoksuen,
mutta innostuneena, kunnes olin omaksunut
impressionistisen ohjelman lähinnä seuraa
vien vuosien ilmaisukielekseni. » 25

Gallen-Kallela tuli Pariisiin joulukuussa 
1908 26 ja jäi sinne toukokuuhun 1909 saakka, 
jolloin hän lähti matkalleen kohti Afrikkaa.27 

Pariisin ajan hän käytti erittäin ahkeraan 
työntekoon, sekä uusien että entisten kuva
ideoiden toteuttamiseen ja vapautuneiden 
luonnosten maalaamiseen katunäkymistä. 
Hänen työssään oli havaittavissa erikoinen vä
rin intohimo, mitä osoittavat muun muassa 
monet maalaussuunnitelmista kertovat kirjal
liset merkinnät. Esimerkiksi kirjeessä Johan
nes Öhqvistille hän kertoi s1sa1sen mmansä 
»puhjenneen kukkaan» ja välittömästi saa-
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neen ilmaisunsa »muodoissa ja väreissä - en
nen kaikkea väreissä, niin että olen maalannut 

koko ajan yhteen menoon».28 

Kohta ensimmäisten tietojen saavuttua 

Suomeen Pariisin syyssalongin näyttelyosas

ton kielteisistä kritiikeistä, Frosterus ja Stren

gell käyttivät niitä hyväkseen osoittaakseen, 

että he olivat olleet oikeassa jatkuvasti »saar

natessaan» taiteemme värittömyydestä, ras

kaudesta ja hienostumattomuudesta. Tilai

suus tarjoutui etsimättä lokakuun 10. päivänä 

1908 Ateneumissa avatun syysnäyttelyn ar

vioinnin yhteydessä. Kuin yhteisestä sopi

muksesta heidän näyttelykritiikkinsä ensim
mäiset osat julkaistiin Hufvudstadsbladetissa 

ja Nya Pressenissä 18.10., samana päivänä jol

loin myös mainittu Edvard Richterin kirjoitta

ma Eero Järnefeltin haastattelu Pariisin kri
tiikkien johdosta oli Helsingin Sanomissa.29 

Frosterus kirjoitti pitkässä arvostelussaan 

Nya Pressenissä muun muassa: »Hämmästyt

tävää, nyt kuten aina, on värin ja värikkyyden 

puute. Miten yksitoikkoista ja masentavaa on

kaan alituisesti palata samaan valitukseen. 

Mahtava liittolainen, joka Suomen näyttelyn 

Pariisissa saaman ranskalaisen kritiikin muo

dossa on astunut esiin, on ehkä omiaan vaikut
tamaan siihen, että aikaisemmin moneen ker

taan mutta aina turhaan esitetty arvostelu tu

lee paremmin kuulluksi. » Frosteruksen mu
kaan meillä oli vuosi vuoden jälkeen sivuutet

tu huomiotta impressionismin keksinnöt ja 

värianalyysit. Tutkittiin vähän sitä ja tätä, ylei

siä salonkeja ja niiden muotitaidetta, mutta, 

hän kysyi, kuka oli käynyt Durand-Ruelilla, 

Druet'lla tai Bernheimillä perehtymässä roh

keaan energiseen taiteeseen, jossa väriprob

leemiin suhtauduttiin tunnontarkasti, rehelli

sesti. 

»Hiljainen sopimus selän kääntämisestä väriongelmille 

yhdistää taiteilijoitamme. He maalaavat joskus kirjavasti, 

toisen kerran valoisasti, harvoin metodin mukaan. Kielle

tään väriteoria, joka auttaa silmää sen epäröidessä tai pet

täessä, pidetään mukavampana maalata miten huvittaa 

kuin vaivautua oppimaan muutamia yksinkertaisia lakeja. 
Ne eivät mitenkään tee taiteilijaksi, vielä vähemmän mesta

riksi, mutta ne auttavat monien vaikeuksien yli. 

Piirustuksen ja siveltimellä muotoilemisen oppimiseksi 

nähdään vaivaa, mutta maalaamista, käytettävissä olevien 
värien käyttämistä siten, että ne häiritsemättä ja sekoitta-
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keutunut ja juro. Ja aurinko paistaa täällä toisin kuin Keski
Euroopassa tai Etelässä. Siis, pois värit ja väri-ilo! Missä 

värit meillä ovat kovia ja teräviä, siinä sekoitetaan ruskeata 
ja mustaa yhteensovittamaan tai erottamaan! Sen sijaan 

että tehostettaisiin kontrastia ja loihdittaisiin sen valkean 

valon vaikutelma, joka niin armottomana siivilöityy luon
tomme ylle! 

Meidän värimme eivät ole samanlaiset kuin ne, jotka ta
paamme impressionistien kankailta. Sen parempi. Etsikää 

niitä! Mutta älkää sotkeko niitä! Emme pääse eteenpäin 
jäljentämällä impressionistien värisointuja ja -yhdistelmiä. 

Mutta voimme voittaa äärettömän paljon tutkimalla heidän 

teoksiaan pienimpiä detaljeita myöten, oppimalla ymmär
tämään työtavan logiikkaa ja arvostamaan sitä rakenteellis

ta varmuutta, joka johtaa ja tukee heidän fantasiaansa. 
Harmoniaoppi on väri taiteilijalle yhtä tärkeä kuin muusi

kolle. Melu ja säveltaide eivät ole identtisiä, huutavat värit 
ja väritaide eivät liioin.Ja ne lait,jotka säätelevät auringon
valon leikkiä maankamaralla, pätevät yhtä hyvin päivänta
saajalla ja navoilla kuin Pariisin leveysasteilla. 

Väri ei ole ainoa elementti maalaustaiteessa, vaikkakin 
se on ratkaiseva. Ajassa ensin ja värin perustana ovat 

piirustus ja sommittelu. Oli siten luonnollista, että nuori 

taiteemme, vailla omia perinteitä, etsi tarvitessaan yhteyttä 
ulkomaailmaan tukea alhaalta, perustasta.Ja Edelfelt, joka 

paremmin kuin kukaan pystyi arvioimaan tilanteen, sol

mi yhteyden Bastien-Lepagen tienoille eikä kauemmas 
vasemmalle. Sillä suomalaisin taipumuksin lyödä
pää-seinään-radikalismiin värikokeilu, ilman kehittyneen 

muodonhallinnan tarpeellista selkärankaa, olisi varmasti 

päätynyt liiallisuuksiin. Gallen, joka on kulkenut päinvas

taista tietä ja pyrkii sisältä ulospäin, on koko alkuperäisen 
olemuksensa voimalla kapinoinut lainalaista värienkäsitte

lyä vastaan, joka eliminoi oikun ja omavaltaisuuden. 
Hänen synkän romanttinen väriasteikkonsa on vaikuttanut 

valtavan painokkaasti nuoriin, jotka uskovat oman voiman 

pyhittävään mahtiin. [- -] Synkkyyden ilmaiseminen 

mustalla ja ruskealla on yhtä barbaarista kuin epätaiteellis
ta. Spektrin kaikki värit muodostuvat sekä kylmistä että 

lämpimistä sävyistä. 

Kontrastivaikutuksen ja optisen värinsekoituksen sään

nöt opitaan teoreettisesti muutamassa tunnissa. Niiden 

käytännöllinen soveltaminen maalauksessa ei sido mieli
kuvitusta, vaan kiinnittää sen varmemmalle kuin vain mie

livallan ja it:,ekoulitun silrnän antarnalle pohjalle. 

Tässä ei ole kysymys mistään ohjelmasta. Mutta värinkä
sittelyn merkityksen aliarvioiminen johtaa pakosta maa

laustaiteessa pois oikealta tieltä. 

Mitä vähemmän kirjalliseksi maalaus tulee, sitä henki

semmäksi ja ilmaisukykyisemmäksi tulee värien oma kieli. 

Sitä hienompia nyansseja voidaan ilmaista vain maalauk
selle ominaisella tavalla - ja lopullisessa muodossa. 

Mutta palataksemme takaisinpäin: Se vähäinen mielen

kiinto ja vähäinen ymmärtämys, jolla impressionistista va

paustaistelua on meidän maassamme tarkasteltu, on vai

kuttanut siihen suuntaan, että nuoret nyt ovat liikkeen jäl

kimaininkien vaikutuksen alaisia ymmärtämättä niiden 

syitä ja syntyä. Näemme täysin toisarvoisissa asioissa il

meistä Cezannen ja Gauguinin vaikutusta: heidän tapansa 

maalata saa olla mallina, valitettavasti ei heidän tapansa 

nähdä. He unohtavat kokonaan perverssin piirteen nyky-



ranskalaisessa arkaismissa, liian vahvasta ja ankaranmuo
toisesta traditiosta pakenemisen luonteen. Tässä näyttäy

tyy ero: ranskalainen alkuperäisyys piirustuksessa on syn
tynyt vaatimuksesta yhä pitemmälle menevään hienostu

neisuuteen värityksessä, viivojen avuttomuus ja muodon 
hajautuminen merkitsevät puhtaasti tietoisia myönnytyk
siä värien hyväksi. 

Ajateltakoon impressionistien teoksista mitä hyvänsä, 

hylättäköön vanhemman ja nuoremman ryhmän teokset, 
kiellettäköön myös myöhemmin seurannut vapaampi tul
kinta, joka on nyt keskittynyt Academie Ransoniin. Mutta 
läpi koko linjan maalataan toisin nyt, Manet'n ja Monet'n 
jälkeen, ja se joka ei tätä tunnusta, on joutunut seisovaan 
veteen.» 

Siirtyessään varsinaiseen syysnäyttelyn ar

viointiin Frosterus tarkasteli sen teoksia kolo

ristiselta näkökannalta ja pyrki, kuten hän sa

noi, »avaamaan silmiä puhtaasti maalaukselli

sille kvaliteeteille, jotka yleisöltä helposti jää
vät sisältöön ja aiheisiin kohdistuvan mielen

kiinnon varjoon», ja loppupäätelmäksi tuli: 

»Tämäntapainen pistokoe todistaa vain, mi
ten meillä laiminlyödään koloristisia arvoja,
miten tietoisuus värien perustavasta merki

tyksestä maalaustaiteessa vielä nukkuu niillä

kin, jotka tahtovat kuulla niiden ääntä.» 30 

Strengellin kritiikki oli täysin samalla linjal

la kuin Frosteruksen. Hänkin viittasi Pariisin 

arvosteluihin ja arveli, että tummat raskaat vä

rit eivät olleet vähällä poistettavissa Suomen 
taiteesta, nP. v:ist.asivat kansallisluonnetta, 
luontoa ja ilmastoa, mutta että ne olivat meillä 

myös muotia. Samalla tavoin kuin vuonna 

1904, Strengell tuntui pitäneen kansallisro

mantiikkaa yhä vaikuttavana tekijänä, ja sa
malla tavoin kuin 1906, hän esitti lohduttoman 
näkemyksen, jonka mukaan taide ei viihtynyt 

tässä raskasmielisessä ilmanalassa. Ainoana 

pelastuksena hän näki ulkomaiset opinto mat
kat: »Mitä enemmän me pystymme saamaan 

ulkomaisesta taiteesta, sitä parempi. Kansalli

nen ominaisluonne ei siitä kulu pois -jos sitä 
nyt yleensä on.[---] Monelta taholta kuullaan 

jo huuto korostetusti kansallisen hylkäämi

sestä taiteessa. Tanskassa kehotetaan muun 

muassa ottamaan oppia Ruotsista, jonka väri

voimainen, iloinen ja loistava maalaus voisi 

olla hyvänä esimerkkinä. Mekin voisimme vii
tata sinne päin, mutta ehkä mieluummin 

muualle.» 

Strengell yhtyi Frosteruksen ohjelmaan 

mitä selvimmin sanoin: »Se kehityskelpoi-

nen, se hienostunut mutta terve taide, joka 
kulkee impressionismin nimellä, nämä rans
kalaiset ja belgialaiset maalarit, jotka rohkean 

miehekkäässä tekniikassaan ovat kaukana 
kaiken siloisen salonkimaalauksen yläpuolel
la, mutta joiden voima lähinnä on äärimmäi

sen kurinalaisessa näkemisessä, heidät mei

dän pitäisi ottaa opettajiksi. Heidän taiteensa 
näyttelyjä me tarvitsisimme. Opintoja heidän 
johdollaan. Ja sitten tietoista pyrkimystä, re

hellistä tahtoa suurempaan hienostukseen, 

varmempaan makuun.»31 

On selvää, että Frosteruksen ja Strengellin 
arvostelut saattoivat taiteilijapiireissä yhä vi

reämpään käyntiin keskustelun Pariisin näyt

telystä ja sen pohjalta Suomen maalaustaiteen 
värinkäytölle viitoitetusta linjasta. Kysymyk
set oli nyt alustettu niin tehokkaan provokato

risesti, että ne vaativat kaikkien kriitikkojen 
ja taiteilijoiden kannanottoja. Myös oppositio 

voimistui, ja se tuli hyvin arvostetulta taholta 

heti kuuluviin, kun Eero Järnefelt tavoistaan 

poiketen antautui julkiseen polemiikkiin. 

Päivä- ja Argus-lehdessä julkaistu vastine oli suunnattu 

pelkästään Frosteruksen kritiikkiä vastaan. Järnefelt antoi 

siinä tunnustusta Frosteruksen todelliseen harrastukseen 
perustavalle arvostelijantyölle, mutta leimasi hänen käsi
tyksensä yleensä värinkäytöstä maalaustaiteessa kovin yk

sipuoliseksi. Syytöstä Suomen taiteen värittömyydestä hän 
piti vääränä, samoin kuin väitettä, etteivät suomalaiset tai

teilijat muka olisi tunteneet ja tutkineet impressionisteja 

ja heidän värioppiaan. Pohjoinen ilmasto ja leveysaste tai 
juro suomalainen luonne eivät hänen mielestään käyneet 

kehittymättömän väriaistin selityksestä, eikä koloristisiksi 

liioin voinut tulla Frosteruksen mukaan muutamassa tun

nissa opittavan impressionistisen väriopin avulla, ei varsin
kaan »harrasuskoisimman lahkolaisen» ja »epäkoloristisen 
taiteilijan» Seurat'n pistemaneeria noudattamalla. Tässä 
maneerissa »ei mikään väri pääse varsinaisesti loistamaan, 

vaan toinen täplä tappaa toisen ja yleisväri tekee köyhän 

ja laimean vaikutuksen». Se myös »tekee värinkäsittelyn 
pieneksi, ja suurien pintojen käyttämisestä heidän oli alus
ta asti luovuttava». 

Edelleen Järnefelt piti pointillistista maalaustapaa epä

käytännöllisenä sekäli, että jos ajan mukana »värit tummu

vat ja muuttuvat kukin tavallaan, niin ovat kaikki valöörit, 
s.o. tummuusasteikko, aivan sekaisin». Hän kehotti katso

maan Monet'n tauluja: »minkä näköisiä ne nyt ovat!» Hän

korosti antavansa täyden arvon noille suurille uudistajille, 

mutta hän katsoi ettei heidän väriopillaan ollut uudistuk
sessa »läheskään sitä merkitystä kuin heidän mieskohtai
sella nerollaan ja innostuksellaan». Heitä seurannutta »lah
kolaisuutta» hän ei halunnut omasta puolestaan suositella 

nuorille taiteilijoille. »Jos suomalaiset taiteilijat aikoinaan 
ottivat enemmän vaikutusta Puvis de Chavannesista ja 
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vähemmän Claude Monet'sta, ei se todista mitenkään hei
dän huonoa valintaansa.,, 
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Frosterus vastasi Arguksessa kiinnittämällä artikkelis
saan Fransk skola för finska målare myös huomiota 

monumentaali- ja maisemamaalauksen eroon. Monumen
taalimaalauksessa ei hänestä ollut parempaa koulua nuoril
le maalareillemme kuin Puvis de Chavannes,joka oli lähel
lä mm. Järnefeltin taiteilijanlaatua, mutta »mitä suurem
paan täydellisyyteen värien kieli kehittyy, sitä menestyk
sellisemmin maisema kuvastaa sielullista tilaaja antaa puh
taasti maalauksellista korvausta eepokselle ja draamalle, 
lyriikalle ja anekdootille». Varsinaiset impressionistit luki
vat Puvis'n edelläkävijäinsä joukkoon. Hänen selkeät har
moniansa olivat yhtenä renkaana Delacroix'n ja Monet'n 
välillä. Koloristisesti ei Frosteruksen mukaan siis ollut ky
symys joko- tai-asettelusta, vaan yhdensuuntaisesta abst
raktista väriidealismista, joka ei ollut riippuvainen Denis'l
lä ja Signacilla tavattavasta pistemaneerista. Puvis'n ihmi
sen jalostamista seurasi neoim pressionistien luonnon jalos
taminen. Frosterus siteerasi tässä Signacia: »Väritriumfaat
torin sopii tulla, hänen palettinsa on valmis. » Hän oikaisi 
sitä Järnefeltin tulkintaa hänen arvostelustaan, että muka 
impressionistinen väriteoria opittaisiin muutamassa tun
nissa; vain yksinkertaiset säännöt kontrastivaikutuksista 
ja optisesta väriensekoituksesta voitiin oppia niin pian, ei 
Leuriaa, vielä vähemmän luleutusla. Hän myönsi Monet'n 
värien samenneen ajan mukana, mutta hän lisäsi, että juuri 
tähän Seurat ja Signac suuntasivat kritiikkinsä osoittaes
saan, että suurinta väriloistoa on vaikeata saavuttaa impro
visoivalla tekotavalla, mikä usein johtaa puhtaiden värien 
tahattomaan kemialliseen yhdistämiseen kankaalla.33 

Järnefelt vastasi tähän korostaen jälleen, miten voimakas 
ranskalaisen taiteen ja impressionismin vaikutus suomalai
siin taiteilijoihin oli 1880-luvulla, jolloin esimerkiksi Seurat 

ja Signac loivat » koulunsa», ja sen jälkeenkin. Frosteruksen 
mielenkiinto värinjaotteluun ja komplementtiväreihin 
suuntasi Järnefeltin mielestä hänen huomionsa liiaksi »tek
nisiin temppuihin, joita hän ei ikäväksensä löydä suoma
laisesta maalaustaiteesta». Vaikka värinjaottelu oli tunne
tusti tuonut runsaasti uusia ilmaisukeinoja maalaustaitee
seen, Järnefelt ei uskonut, että sen kouluksi muodostunut 
suuntaus voi kehittää erityisesti väriaistia. Komplementti
värejä oli käytetty maalauksessa ikivanhoista ajoista läh
tien, mutta niiden käyttö ei ollut välttämätöntä. Varhaisen 
renessanssin samoin kuin keskiajan primitiivisissä maa
lauksissa värit esiintyivät enimmäkseen puhtaina ja erittäin 
hienoina yhrlist<>lminä, vaikka teoria sateenkaarenväreistä 
oli tuntematon. »Taiteilijan on joka tapauksessa itsensä va
littava tarkoituksiinsa ja luonteelleen parhaiten soveltuvat 
ilmaisukeinot ja niitä kehitettävä. Värien 'oikealle' käsitte
lylle niinmuodoin ei voi mitään sitovia yleislakeja laatia 
yhtä vähän kuin oikealle piirtämisellekään.» Nyt syyllistyt
tiin samanlaiseen yksipuolisuuteen kuin mistä aikanaan 
syytettiin vanhoja akateemikkoja, kun tuotiin neoimpres

sionismin ulkoilma-asteikko obligatorisena sisäkuvamaa
lauksiinkin. 

Ja valaistakseen nimenomaan Frosteruksen yksipuoli
suutta tässä asiassa Järnefelt siteerasi näytteeksi tämän 

ylistävää kritiikkiä Finchin näyttelystä vuonna 1907.34 

Frosterus ei jatkanut lehtipolemiikkia tä
män pitemmälti, mutta keskustelu jatkui vilk-
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kaana sekä taiteilijain keskuudessa että kritii
kissä, niin kuin tiheään esiintyvät mielipiteen 
ilmaisut Suomen taiteen linjaa koskevissa ky
symyksissä antavat ymmärtää. 

2.3. Valomaalauksen teoriaa ja sovellu
tusta 

Sigurd Frosteruksen taidekäsitykset olivat 
alusta alkaen kehittyneet tiiviissä yhteydessä 
kansainvälisen neoimpressionismin kanssa. 
Pyrkimys löytää elämän eri alojen suuria ko
koavia yhteyksiä sai hänet nuorena arkkitehti
nä 1903 hakeutumaan Henry van de Velden 
oppilaaksi. Hän säilytti sen jälkeen kunnioit
tavan ja ihailevan suhteen tähän mestariinsa 
mikä iln1enee esimerkiksi hänen van de Vel� 
destä ajattelijana ja teoreetikkona kirjoitta
mastaan tutkielmasta. Siitä näkyy molempien 
ehdoton luottamus neoimpressionismin edis
tyksellisyyteen ja yleensä taidekäsityksen 
älylliseen, loogiseen perustukseen: 

»Oltuaan kirjallisuuden ja historian säestäjä siitä [maa
laustaiteesta] tuli [impressionismin ansiosta] itsenäinen 
taiteenhaara. Ensi kerran vuosisatoihin nähtiin jälleen· 
luonto omin silmin, joita luonnontieteelliset keksinnöt oli
vat terävöittäneet, ja herätetyt näkö hermot siirsivät haluk
kaasti vaikutelmia aivoihin, joiden havaitsemiskyky oli li
sääntynyt modernin tutkimuksen esiin vyöryttämillä suu
renmoisilla maailmankuvilla. Valo ei ole enää pimeyden 
vastakohta, se elää ja värähtelee loputtomin aalloin. Laki 
energian pysyvyydestä sukeltaa esiin havainnossa, että vä
rit eivät sammu varjoissa, ja Galilein, Newtonin ja Keple
rin lait siirtyvät tietoisuuden pimeimmistä kätköistä luovan 
fantasian yltäkylläisesti tulviville lähteille.» 

»Intiimi yhteys uusimpressionismin ja optiikan välillä 
antoi koko liikkeelle ratkaisevasti rationaalisen leiman ja 
vapautti sen kaikista filologisista vivahteista. Siirtyminen 
Chevreulistä, Helmholtzista ja Roodista Milliin, Darwiniin 
ja Spenceriin oli luonnollista. Neoimpressionistit ovat mo
dernisti asennoituvia ihmisiä, jotka asettuvat selvään ja 
päättäväiseen oppositioon ei vain aikaisempia taideteorioi
ta vastaan; he kuuluvat eettisesti ja poliittisesti äärimmäi
seen vasemmistoon. [- - -] Suuntaus ei ole vain 'ismi' epälu
kuisten muiden joukossa, jotka hetkeksi ovat astuneet 
etualalle, se nivoutuu yhteen suurten kulttuuripäämäärien 
kanssa, jotka antavat ajan hengelle värin. Taide ei ole enää 
saksalaisen estetiikan aidattu Eeden, vaan elämän funktio 
kaikissa sen vaihtelevissa ilmaisumuodoissa. Taide ei ole 



enää leikkiä, se tunkeutuu arkielämän harmaimpiin osa

siin. [- - -] 

Moderni väriteoria on antanut maalaustaiteelle sen lopul

lisen sisällön ja, syrjäyttäen kaiken ehdollisen ja satunnai
sen, vahvistanut valo- ja väri-ilmiöiden järkkymättömän 

yhteenkuuluvuuden.»
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Frosteruksen suora kosketus neoimpressio
nismiin ja sen uranuurtajiin oli alkanut ja jat
kui Suomessa Finchin välityksellä, jonka 
osuus van de VeldPn kin t::iirleteorioiden muo

vautumisessa oli ilmeisesti aikanaan ollut 
huomattava (ks. s. 16). Georges Lemmen kir

joitti Finchistä: »Metodisen luonteenlaatunsa 
mukaisesti Finch ei voinut suhtautua välinpi
tämättömästi estetiikkaan, joka perustui kiis
tattomiin tiPt.PPllisiin lakeihin ja kielsi empi

rismin vanhoissa menettelytavoissa. Hän vai
kutti Belgiassa tämän järjestelmän alkajana 
ja julistajana, järjestelmän joka hetkeksi yh
disti monia meistä ja jonka huomattavampiin 
edustajiin hän nykyään lukeutuu. Vuodesta 
1887 alkaen Finch asetti näytteille valoisia 
maisemia, rauhallisia puhdasviivaisia näky
miä, jotka osoittivat että hänen kärsivällinen 
taiteensa täydellisesti soveltui hänen rauhalli
selle, harkitsevalle temperamentilleen. » 
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Propaganda neoimpressionismin puolesta ei 
siten ollut Finchille uutta, kun hän 1902 kir
joitti Euterpeen artikkelinsa Seurat'sta ja 

neoimpressionismin tekniikasta. 37 

Frosteruksen kirjoituksissa esiintyi suora
naisesti neoin1pressionismia koskcttclcvia 
lausuntoja vuodesta 1905 alkaen, esimerkiksi 

juuri artikkelissa van de Veldestä sekä Berlii

nin rapsodiassa.38 Hän ei kuitenkaan esit
tänyt vielä tässä vaiheessa ohJelmallisia kan

nanottoja maalaustaiteen suuntautumisesta. 
Päinvastoin hän jopa artikkelissaan Framtids

konst kehotti luopumaan yhtenäisen moder
nin tyylin toiveista-tyyli käsitettynä taidehis
toriallisessa merkityksessä - siihen ihmisyys 
oli liian syvästi differentioitunut. 39 Vasta 1906 
alkaen hän kirjoitti avoimesti maalaustaiteen 
suuntaa Suomessa viitoittavia arvosteluja, 

muun muassa Finchin ensimmäisestä ja toi
sesta ateljeenäyttelystä Helsingissä. Propa
gandistinen ote, johon Järnefelt kiinnitti huo

miota lehtipolemiikissa, säilyi edelleen
kin, mutta sai seuraavina vuosina hillitymmän 
luonteen. Kritiikin ja polemiikin asemesta 

3 Valkonen 

hän pyrki kiistakysymysten tieteelliseen kä
sittelyyn. Hän piti Suomen Taideteollisuusyh

distyksen pyynnöstä vuoden 1908 lopulla kak
si esitelmää, joissa hän selvitteli väriteoreetti
sia tutkimuksiaan ja niihin perustuvia käsi

tyksiään uusimman maalaustaiteen värinkäy
töstä. Näihin esitelmiin pohjautuivat hänen 
keväällä 1909 Finsk Tidskriftissä julkaiseman

sa kaksi tutkielmaa, Ljusmåleriet ja Den 
Young-Helmholtz'ska färghypotesen och dess 
betydelse för konsten40

, joilla yhdessä hänen 
arvostelujensa kanssa todennäköisesti on ol
lut vaikutusta myös ajankohdan suomalaisen 

maalaustaiteen suuntautumiseen. 

Ljusmåleriet tutkielman johdannossa läh
detään optiikan toteamuksesta: kun valo
voima saavuttaa maksimin, on väri menettä
nyt jotakin kyllästyksestään (mättnad), ja 

kääntäen: kun väri saavuttaa täyden kylläs
tykscnsä, silloin sen kirkkaus on jo vähenty
nyt -vaikka itse värin sävy on täysin puhdas. 
Tämän joko-tai asettelun mukaisesti voitiin 
Frosteruksen mukaan ajan taiteessa erottaa 
pyrkimys toisaalta valoon, toisaalta väriin. 
Hän esitti »varsinaiset neoimpressionistit» -

Seurat, Signac ja heidän piirinsä - valon ja 

ilman kuvaajina, jotka »erityisesti korostavat 
valovoimaa». Mutta myös värin täytelyyden 
ja loiston tavoittelu, »uuden maalaustaiteen 

elinvoimainen haara, joka van Goghin, Gau
guinin ja Cezannen mukana pyrkii värien sy
ventämiseen, kasvaa samasta pisteestä: siitä 
hetkestä, jolloin impressionismin tulokset 
kohtasivat Young-Helmholtzin väriteorian». 

Frosterus korosti edelleen näiden kahden 

kehityslinjan eroa, kuten hän sanoi, suojel
lakseen itseään väärinymmärtämiseltä. »Täs
sä ei ole kysymys niiden keskinäisestä a r
v o s t a, vaan ainoastaan s i i t ä  suuntauk
sesta joka rohkeimmin ja sivuilleen vilkuile
matta on asettanut valon kiinnittämisen kan

kaalle päämääräkseen», ts. valo maalauksesta, 

jolla termillä artikkelissa tarkoitettiin suun
nilleen samaa kuin neoimpressionismilla. 

Artikkelin johdanto osoittaa Frosteruksen 

nähneen ajan uudessa taiteessa kaksi eri
suuntaista kehityslinjaa, toisaalta neoimpres
sionismiin, toisaalta van Goghiin, Gauguiniin 
ja Cezanneen perustuvan. Kuten edellä ole

vasta ilmenee, hän halusi suhtautua niihin ob-
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jektiivisesti, arvoeroa asettamatta, mutta kä
sitteli tässä vain ensin mainittua linjaa, valon 
tulkinnan kehitystä maalaustaiteessa ja erityi
sesti neoimpressionistisessa maalauksessa. 
Se kummalla linjalla Frosteruksen mielen
kiinnon painopiste tässä vaiheessa oli, käy 
kuitenkin selvästi ilmi toisesta, Young
Helmholtzin värihypoteesin merkitystä tai
teelle käsittelevästä artikkelista, jossa hän 
esittää kategorisen käsityksen »värien ei pidä 
sekoittua kankaalla vaan silmän verkkokal
volla» ja siihen liittyvän loppupäätelmän: 
»Värinjaotustekniikka ei ole tieteellisesti vain
oikeutettu, se merkitsee a i n o a t a  mahdolli
suutta luonnon värien kuvaamiseen vuoro
kauden valoisina tunteina. » Myöhemmin hän
jonkin verran lievensi näitä määritelmiään.41 

Samalla kun Frosterus näissä artikkeleissa 
sai sanottavalleen tieteellistä vakuuttavuutta, 
hän osoittautui niissä impulsiiviseksi värin 
entusiastiksi tai suorastaan »tuliseksi värin
palvojaksi» jollaiseksi hän nimittää Dela
croix'ta Ljusmåleriet-artikkelin loppusanois
sa, joihin liittyy myös suuri tulevaisuuden nä
kymä: »Liike valoa ja väriä kohden laajenee 
Pdelleen; kireät dogmit laukeavat. Ohjelma 
murtuu sisällyttääkseen itseensä yhä useam
pia, kunnes lopulta vain käsitys väristä maa
laustaiteen kruununa ja päämääränä jää yhtei
seksi. Ja uusi idealismi, ei enää pelkästään 
tunteen ja järjen virikkeenä, tähtää silmän tai
teeseen, niin kuin musiikki jo on sitä korvalle. 
Todellisuuden uudelleen runoilussa ja koros
tamisessa se näkee korkean tavoitteensa. » 

Frosteruksen lanseeraaman valomaalauk
sen selväpiirteisenä edustajana oli meillä 
aluksi vain Finch. Hän yksin oli voinut omak
sua neoimpressionistisen maalaustavan teo
rian Ja tekniikan JO niiden muotoutumisvai
heessa ensimmäisenä »tuore» pariisilainen 
misen useamman vuoden keskeytyksen jäl
keen, hänellä oli vanha tietonsa ja taitonsa tal
lella. Vuosien 1906-1910 aikana hänen sään
nöllisesti joulun alla pitämänsä ateljeenäytte
lyt kuuluivat Helsingin arvostetuimpiin taide
tapahtumiin. Nämä vuodet toivat myös uusia 
piirteitä Finchin taiteilijankuvaan. 

Finch ei tähän aikaan yleensä käyttänyt 
maalauksessaan neoimpressionismin värin
jaotusta eikä pointillista tekniikkaa, vaan oli 
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omaksunut vapaamman maalaustavan näyt
täen pyrkineen vain värillisen puhtauden ja 
raikkaan ilmavan luonnontunnun tavoittami
seen. Frosterus piti vuoden 1906 näyttelyn te
oksia luonnoksina, joissa kuitenkin oli »erit
täin huolellinen ja punnittu sommittelu».42 

Strengell oli hämmästynyt Finchin kehityk
sen nopeudesta hänen ryhdyttyään uudelleen 
maalaamaan: »Se kuivuus, se aivan liian anka
ra systematisointi, jonkun Signacin hengessä, 
mikä haittaa hänen aikaisempia teoksiaan, on 
nyt täydellisesti kadonnut. Raikasl� ja tuok
suvaa, sellaista on nyt hänen taiteensa. »
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Kauden tunnettuja esimerkkejä ovat Syys
markkinat Helsingissä (1903, Martti Airio, Hel
sinki) sekä Merikuva ja Kaivopuistosta (mo
lemmat 1906, Bäcksbackan kokoelma, Helsin
ki). Se järjestelmällisyys jota Strengell piti 
»haittana», näytti Frosterukselle merkinneen
tässä vaiheessa miltei päinvastaista.

Seuraavan vuoden näyttelyssä Frosterus 
pani ilmeisen tervetulleena positiivisena piir
teenä merkille, että mitä pitemmälle Finch ke
hittyi uudelleen maalariksi ryhdyttyään, sitä 
enemmän hän läheni nuoruuden lähtökoh
tiaan: ,,Puhtaasti tekniseltä kannalta viimeksi 
maalattu maisema on neoimpressionismia hy
vin lähellä. Puiden latvojen ja ilman väri on 
jo täysin hajoitettu. Signacin pidättyvästi sa
manarvoisiin suorakaiteisiin, Seurat'n ja Rys
selberghen pieniin pyöreisiin pisteisiin, Val
tat'n lähes prismaattisen plastisiin väritäpliin 
Finch liittää uuden persoonallisen muunnok
sen. Sillä toteutettu värinjaotusmenetelmä 
vastaa täysin hänen temperamenttiaan. [---] 
Ja jos Finch jatkaa samassa tempossa kuin 
hän on aloittanut, hän on pian täyttävä sen 
paikan aikansa maalarien riveissä, mikä jäi 
tyhjäksi hänen luovuttuaan maalaamises
ta. » 44 

Vuoden 1908 näyttelyssään Finch esitteli 
pääasiassa kesällä Italian matkalla syntyneitä 
maalauksia, joukossa suurehkoja teoksia ku
ten Luoto Porto Veneressä, Orvieto, Santa Ma
ria della Salute, mutta myös aiheita Englan
nista. Strengell totesi niissä osittaista paluuta 
pointillistiseen ja divisionistiseen tekniik
kaan, ja että väriasteikko oli yleensä muuttu
nut kirkkaammaksi ja voimakkaammista 
kontrasteista rakentuvaksi. »Hän maalaa neo-



A. W. Finch 

Orvieto 1908-1909 

75.5 X 84.5 

Hans Aminoff, Ruovesi 

Vuoden 1908 näyttelynsä maalauksissa Finch kuvasi Fros

teruksen mielestä italialaista luontoa yhtä analyyttisen 
terävästi kuin aiemmin englantilaista ja »ymmärsi» niissä 

enemmän kuin ennen paikalla tehtyjen luonnosten perus

teella suurentaa ja koota synteettisiä tiivistelmiä kokemas

taan. » Vasta tällaisessa kuvassa saavutetaan se värien idea

lisoint.i, mikä oli impressionistien päämääränä, tavoitteli
vatpa he sitten Signacin tavoin lähinnä fotometristä värin 

loistovoimaa tai kuten Cezanne ja Gauguin värien täytelyyt

tä ja syvyyttä. » Frosterus vertasi kritiikissään muutamia 

näyttelyn suurikokoisia teoksia niiden pohjana olleisiin 

luonnoksiin. »Orvietossa muutokset rajoittuvat laajentu

neeseen väriasteikkoon. Taivas vivahtaa vasemmalla rik

kaammin vihreään. Taustan vuorista siveltimenvedot lois

tavat puolijalokiven tapaisissa väreissä. Talojen varjoihin 

on saatu suurempaa vaihtelua kirkkaansinisistä seinistä 

aina optisesti sekoitettuun, raskaista punaisista ja sinisistä 

elementeistä syntyvään ruskeanpunaiseen sävyyn saakka. 

Samoin kuin lisättyyn loistovoimaan ja intensitcettiin kul

lankeltaisen ja syvänvioletin kontrastissa; siinä lähtökoh

dassa, jolle koko aihe on rakennettu. l- - -) Miten kiinteästi 

komponoitu, sekä luonnoksessa että suurennuksessa, on

kaan aurinkoinen jyrkänne Orvietossa [- - -]. Miten kaunis

muotoinen on molemmissa tuffikallion pyöristys. Miten 
osuvasti tavattu myös Orvieton vaihtuva henki. Auringon 

huhlu seinillä loihtii mieleen keltaisen kimaltavan viinin. 

Ja värien loistava, välistä barbaarinen upeus [- - -] antaa 

heijastuksen kadonneista kulttuureista, lcgendain kullan 

ja ryöstöretkien purppuroiman veren täyteläisissä soin
nuissa.» 
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impressionistisesti puhtain optisesti sekoite

tuin värein silloin kun aihe antaa siihen virik

keen ja oikeutetuksen, mutta hän välttää tätä 
metodia silloin kun vaikutelma näin näyttää 
hänestä parhaalta. Hän on siten täysin vapaa 

neoimpressionistisessa ryhmässä, mihin hän 

ylpeästi lukee kuuluvansa. Ja siitä syystä hä
nestä ei tule kuten Signacista monomaania, 
vaan hän on itsenäinen taiteilija joka tietää 

ja tuntee, että hyvää taidetta ei luoda yksin 
teorioilla. Tämä on hänen suuri ansionsa. » 
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Näyttelykritiikit osoittivat, että niin täysin 
positiivisesti kuin sekä Frosterus että Stren
gell arvostivat Finchin taidetta, heidän mieli
piteensä myös tyypillisesti poikkesivat toisis

taan. Teoreetikkona Frosterus olisi nähtävästi 
toivonut Finchin noudattavan johdonmukai

semmin värinjaotuksen tekniikkaa. Sen si
jaan Strengell ylisti Finchiä juuri siitä syystä, 
että tämä ei ollut liiaksi sidottu neoimpressio
nismin teoriaan. Vähän myöhemmin Froste
rus tulkitsi asian uudella tavalla. Hän katsoi 
Finchin »jo muutamia vuosia tähdänneen yh
teen päämäärään, tekniikkaan joka yksittäis
ten värien valovoimaa ja intensiteettiä olen
naisesti vähentämättä kuitenkin tekisi mah

dolliseksi differentioidumman detaljinkäsit
telyn kuin puhdas valomaalaus, pelkästään 
valontaittumisilmiön huomioivana, oli voinut 

sallia» . Värien harmonisointia ja kontrastila

kien syvempää tutkimista voitiin hänen mu
kaansa pitää nyt tärkeämpänä kuin luonnossa 
esiintyvien värien fotometrisesti oikean ku
vaamisen tavoittelua. »Kun neoimpressionis
tit Seurat'n aikana vain tunsivat yhden aineen, 

valon läpäisemän ilman, mihin materiaalierot 
sulautuivat, on maiseman ongelma saanut 
uutta laajuutta kuvattujen esineiden raken

teelliseen karakteristiikkaan kohdistuvasta 

vaatimuksesta. Tämän suuntauksen tulkkina 
Finchillä on kiinteä asemansa ja merkityksen
sä meille Suomessa, jossa oikeampi käsitys 
värien osuudesta maalauksessa on tunkeutu
massa esiin. » 

Samaan arviointiin vuoden 1909 Finchin 

näyttelystä, joka käsitti pääasiassa maisemia 

Skotlannista, Englannista ja Ranskasta, Fros
terus sisällytti joitakin hieman negatiivisem
min kriittisiä arviointeja kuin edellisiin. St. 

Tropezin maisema sai hänet viittaamaan Sig-
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Henri-Edmond Cross 

Alaston malli huoneessa 

55 X 46 

Ateneumin Taidemuseo 

GustafStrengellinja Emil Zilliacuksen johtamassa Taiteel

lisessa asioimistossa, joka oli englantilaisen taideteolli

suusyhtiön Libertyn agentuuriliike Suomessa, aloitettiin 

liikkeen siirtyessä uusiin tiloihin Fazerin uudessa talossa 
Kluuvikadun varrella joulukuussa 1908 taidenäyttelytoi

minta vuosikorttiin perustuneella takuuperiaatteella.49 

Ensimmäiseksi järjestetyn akvarelli näyttelyn jälkeen, jo
hon osallistuivat Järnefelt. Enckell, Simberg, Engberg ja 

Thome, hankittiin helmikuussa 1909 Finchin apua käyttäen 

näytteille kokoelma ranskalaisten ja belgialaisten neoim
pressionistien maalauksia ja grafiikkaa. Edustettuina oli

vat Cross, Valtat, Signac, Rysselberghe ja Lemmen, laadul

lisesti parhaiten näistä Frosteruksen mukaan Cross, jolta 
myös ostettiin Antellin kokoelmiin ohessa kuvattu »piste

maneerilla maalattu taulu alastoman mallin mukaan».50 

Torsten Wasastjerna esitti polemisoidessaan Antellin val

tuuskunnan ostoja 1911 kritiikkiä mm. Puvis de Chavannes

in pastelliharjoitelmasta, jota hän piti kalliina, mestarille 
epäedustavana ja taiteellisesti merkityksettömänä, ja ko. 

Crossin maalauksesta,jota hän arvioi lyhyesti: » Malliharjoi
telma edestäpäin, ei kaunis, pilkullinen, hyvin pilkullinen, 

myös se taiteelliselta kannalta käyntikortti, mutta ehkä kui

tenkin mestarille edustava ja joka tapauksessa halvem

pi.» 51 



nacin samalla paikalla maalaamiin: »--- vä

hemmillä valöörieroilla hän [Signac] saavut
taa suuremman rikkauden ja vaihtelevuu

den. » Hän tyytyi nyt toivomaan Finchiltä kan

sainvälisen aseman tavoittelemisen sijasta 

Pohjolan talven aiheiden kuvaamista. Lopuk

si hän esitti koottuina syyt,joista Finchin maa

lauksen vaikutus johtui: »- - - äärimmäisen 

huoliteltu kompositio sekä piirustuksessa että 

värityksessä, puhtaaksi viljelty korostunut vä

riaisti, joka ei enää taistele teknisten vaikeuk

sien kanssa, sekä hienostunut ja pidättyvä 

maku, joka aina turvaa liioittelulta ja omaval

taisuudelta. Finchin taiteessa ei ole jäljellä 

taisteluhalua eikä ohjelmaa; hän on löytänyt 
tiensä ja päättänyt kulkea sitä. » 
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Edellä on viitattu siihen, että Magnus Enc

kell oli 90-luvun askeettisen kauden jälkeen 

Magnus Enckell 
Albert Edelfeltin muotokuva 1909 
104 X 83 
Nylands Nation, Helsinki 

Magnus Enckelliä pidettiin Edelfeltin lähimpänä seuraaja
na ainakin »taidelähettilään» ja muotokuvamaalarin omi
naisuuksiltaan. Tätä osoitti muun muassa hänelle uskottu 
tehtävä Suomen taiteen näyttelyn komissaarina Pariisissa 
ja heti sieltä palattua itsensä Edelfeltin muotokuvan maa
laaminen Nylands Nationin tilauksesta. Työ oli suoritettava 
muistin ja valokuvien perusteella eikä se sellaisena, kun
niakkuudestaan huolimatta, voinut erityisesti imponoida 
taiteilijaa. »Istun ja piinaan itseäni Edelfeltin muoto
kuvalla», hän kirjoitti sisarelleen Helsingistä.52 Mutta 
toisaalta hän käytti tätä tilaisuutta hyväkseen kokeillak
seen uutta puhtaiden värien käyttöön perustuvaa ilmaisu
tapaa muotokuvamaalauksessa.53 Teosta arvioitiin yleensä 
varsin positiivisesti, mutta Kasimir Leinolla oli siitä paljon
kin huomautettavaa, kun se tuoreeltaan oli esillä Enckellin 
näyttelyssä toukokuun lopulla 1909. Hänestä se oli tosin 
luonnekuvana ja maalauksellisena kokonaisuutena hyvä, 
»mutta kirjava tausta [- - -] häiritsee meitä, jos tahdomme 
keskittää huomiomme itse muotokuvattuun. Se vaikuttaa 
tosin värikkäästi puna-vihreine tuntuineen, mutta samalla 
levottomasti. Ja miksikä mättää vihreää japunaista Edelfel
tin tuttuihin tummapintaisiin kasvoihin ja violettia, jopa 

. vihreääkin hänen viime aikoina harmenneeseen tukkaan-

jatkuvasti tavoitellut maalauksensa ilmaisul

lista ja värillistä uudistumista. Hänen yhdes

sä Finchin kanssa järjestämänsä ranskalais

belgialainen näyttely 1904 oli ollut erään

lainen ohjelmanjulistus. Seuraavana vuonna 

Pompejin freskot aiheuttivat voimakkaan ko

loristisen elämyksen, jonka tulokset näkyivät 

matkan aikana syntyneissä akvarelleissa. 

Syyssalongin suomalainen näyttely 1908 ja 

sen aikana Pariisissa saadut vaikutteet näyttä

vät antaneen lopullisen sysäyksen pyrkiä har

kitumpia värivaikutuksia ja puhtaampaa vä

rinkäyttöä kohden. 
Käänne tapahtui varsinaisesti keväällä 1909. 

Pariisista paluun jälkeen Enckellin ensimmäi

senä tehtävänä oli Edelfeltin muotokuva, jon

ka Nylands Nation, hänen oma osakuntansa, 

oli häneltä tilannut ja joka oli maalattava valo-

sa? Se on mielestämme turhanpäiväistä kumarrusta uusille 
muotisuunnille, vaikka muuten sen siltä kannalta ymmär
rämme. Eihän Edelfelt ollut mikään häilähtävä impressio
nisti, vaan väreissänsä aina hillitty mestari, joka melkein 
aina seisoo ajan hetkellisten suuntien yläpuolella.»
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kuvien ja muistin perusteella. Tämä teos muo

dostui hänelle »vaativaksi koekentäksi puh
taan paletin käytössä» 48

, ja sitä seurasi joukko 
valoisia satamakuvia ja muita pienempiä maa
lauksia. Toukokuun lopulla Enckellin uudis
tuneen värinkäytön ensimmäiset tulokset oli
vat jo nähtävänä hänen näyttelyssään Helsin

gissä Taiteellisessa asioimistossa. Näyttely he

rätti harvinaisen suurta huomiota arvostelijoi
den taholta. Frosterus antoi innostunutta tun
nustusta 39-vuotiaan Enckellin muutokselle. 

»Vaaditaan päättäväisyyttä ja rohkeutta sekä

todellista nöyryyttä taiteilijan tehtävässä,jotta

voitaisiin lähteä Enckellin tavoin rehdisti ja
avoimesti uudelleen kouluun. Syksyn Parii
sin näyttely selvitti hänelle tehostetun koloris-
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min tärkeyden. Ja sen sijaan että piiloutuisi 
suomalaisen värinkäytön 'omalaatuisuuden' 
taa ja koettaisi muuntaa heikkouden hyveek

si, hän pyrkii rohkeasti selvittämään itselleen 

ne kokemukset ja lait, joihin meidän aikamme 

edustava maalaustaide perustaa väriyhdistel
mänsä.» Hänen mielestään Enckell ei ollut 
menettänyt hiukkaakaan persoonallisesta 

omalaatuisuudestaan. Hänen ilmaisuväli

neensä olivat saaneet laajuutta, mutta kehitys 
jatkui ilman säröä.55 

Näyttelyn kaikista arvosteluista, negatiivi

sistakin, ilmenee että sitä pidettiin merkittä
vänä, »suuntaa määräävänä» tapauksena. Ja 

ilmeisesti myös taiteilijat kokivat sen sellaise
na. 



Magnus Enckell Magnus Enckell 

Veneitä Suursaaressa 1907 Silta-arkkuja 1908 
55 X 70 53 X 65 

Pohjanmaan museo, Vaasa Johanna Weckman,Helsinki 

Enckellin näyttelyä Libertyssä toukokuussa 1909 arvostelu 

esitteli eräänlaisena ohjelmanjulistuksena uudistuvalle 

suomalaiselle väritaiteelle: 

»Mikä väri-ilo hohtaakaan meitä siitä vastaan! l- - -] Pal

jon on Enckell entisestään muuttunut. [- - -]Jo hänen edel
lisessä näyttelyssään Ritarihuoneella [1907] saattoi havaita 

hänen antautuneen riemuisaksi valomaalaajaksi ja sen jäl
keen on oleskelu Pariisissa antanut hänelle tuntuvaa vaiku-

tusta, jonka hän kuitenkin on pystynyt täysin itsenäisesti 
sulattamaan. Täysverisenä impressionistina, innokkaana 
ilman ja valon tutkijana, hienoaistisena kykynä ja muodon 
täydellisenä hallitsijana on Enckell nyt saavuttanut taitees
samme aseman, jolla on oleva suuntaa antava merkitys." 56 

»Ne ovat valoisia ja värikkäitä kuvia, joita katselee jaka

mattomalla ihastuksella, sillä taiteilija välttää neoimpres

sionistien ja muiden valomaalaajien äärimmäisyyksiä, pis
temaalausta ym_,, 51 

Mutta oli niitäkin, jotka eivät hyväksyneet Enckellin uut

ta vaihetta: 

»Kuinka on tämä äkki-muutos selitettävä" Perustuuko 
se taiteilijan omaan värihavaintoon, joka siis on äkkiä rikas
tunut ja silmä avautunut luonnon värirunsaudelle, vai onko 

se ehkä myönnytystä uusille suunnille, joiden tehtävä maa

laustaiteessa voi olla tilapäistä laatua 1" 58 

Enckell saattoi kuitenkin esittää »äkkimuutoksensa» 
taustaksi myös ennen Pariisin näyttelyä tehtyjä värikkäitä 
»valomaalauksia» kuten ohessa kuvatut Suursaaren ja Hel
singin sataman aiheet. 
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Niin voimakas kuin Finchin ja Frosteruksen 

yhtenäistä uudistuslinjaa korostava »painos

tus» vuosien 1906-1909 aikana olikin, sen ei 

lopulta voida sanoa luoneen suoranaista neo

impressionistista koulukuntaa. Vaikutus 

ulottui tosin tuntuvana siihen käymistilaan, 

mikä maalaustaiteessamme sai alkunsa 1908, 

ja se teki sen tavallaan ehkä komplisoidum

maksi kuin esimerkiksi muissa Pohjoismais

sa, mutta neoimpressionismia ei yleisemmin 

enää meilläkään pidetty eteenpäin viittaavana 

suuntauksena. Suora kosketus ajan uusiin 

pyrkimyksiin oli tärkeämpi.59 Enckellin näyt

tely keväällä 1909 ei ollut lainkaan Finchiä 
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seuraileva, vaan sillä oli tässä kriittisessä vai

heessa ensimmäisenä »tuore» parsiisilainen 
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vaikutteita, niin että voitiin jopa viitata satun

naiseen yhteyteen Munchin kanssa. 

Enckellin näyttely oli kuitenkin vain lähtö

kohta. Miten laaja oli uusien pyrkimysten 
tausta, se nähtiin jo syksyn 1909 näyttelyissä. 

Ne antavat aiheen kiinnittää huomiota myös 
toisiin kansainvälisiin vaikutustekijöihin. 

12 Georges Desvallieres, L'art Finlandais au Salon d'Au
tomne. La Grande Revue, voi. 52/1908. s. 397-401 (sisäl
tyy myös em. leikekokoelmaan). 

13 NPr 26.10.1908 mukainen referaatti Golos Moskvyn sun
nuntainumerosta lokakuussa 1908. 

14 Hbl 11.10.1908 mukainen referaatti »Volmarin» Pariisin
kirjeestä Svenska Dagbladetille. 

15 J. Janzon, ruotsalainen sanomalehtimies,joka »vertaan
sa vailla olevalla ankaruudella» tuomitsi Suomen osas
ton taidetta myös Pariism maa,lmannayttelyssä 1889.
- Reitala 1967, s. 143. 

16 NPr 26.10.1908 mukainen referaatti »Spadan» (J. Janzo-
nin) artikkelista Stockholms Dagbladissa. 

17 Hbl 10.11.1908 (Göteborgs Handelstidning). 
18 Sama käsitys esiintyy mm. Okkonen 1949, s. 708-709. 
19 E. Richter, Taidepakinaa. Suomalaisten osanotto Parii-

sin syysnäyttelyyn. (Pakinaan liittyy Eero Järnefeltin 
haastattelu.) HS 18.10.1908. 

20 Den finska konstutställningen i Paris. NPr 19.11.1908. 
21 Magnus Enckellin kirje äidille Helsingistä 25.11.1908. 

HYK. 
22 .Puokka 1949, s. 154. 

Okkonen 192"1, s. 8b-{Jö. 
24 Wennervirta 1925, s. 25. 
25 Elmgren-Heinonen 1943, s. 75. 
26 Kirsti Gallen-Kallela 1864-1965, II 286. 
27 Sama, s. 290-292. - Akseli Gallen-Kallela lähti perhei

neen Pariisista 12.5., Marseillesta 15.5. ja Napolista kohti 
Suezia 17.5.1909. 

28 Akseli Gallen-Kallelan kirje Johannes Öhquistille Parii 
sista 3.4.1909. HYK; ks. myös Okkonen 1949, s. 712. 

29 Ks. nootti 19. 
30 S. Frosterus, Höstsalongen I. NPr 18.10.1908. Sisältyy 

myös Frosterus 1917 (1), s. 81-95. 
31 G. Strengell, Konstnärernas höstutställning I. Hbl 

18.10.1908. 
32 Eero Järnefelt, Sananen h:ra S. Frosterukselle. Päivä

41/1908, s. 337-339. Ruotsinnoksena: Argus 21/1908. 



33 Sigurd Frosterus, Fransk skola för finska mälare. Ett 

genmäle till herr Eero Järnefelt. Argus 2 1/1908, s. 6-8. 
Suomennoksena: Päivä 42/1908. 

34 Eero Järnefeltin varsinainen vastine Våra målare och 
den franska skolan. Argus 22/1908. Sitä vastaa hieman 

eri sisältöinen artikkeli Ranskalaisen taiteen suhtautu

misesta Suomen taiteeseen. Päivä 45/1908, s. 366-368. 
35 Sigurd Frosterus, Henry van de Velde, tänkaren och teo

retikern. Euterpe 7-8/1905, s. 6 1-7 1. 
36 Hagelstam 1902, s. 26 1. 
37 A. W. Finch, Georges Seurat och den neoimpres

sionistiska tekniken. Euterpe 24/1902. s. 1-4. 
38 Sigurd Frosterus, Berliner-rhapsodi. Euterpe 3-4/1905. 
39 Sigurd Frosterus, Framtidskonst. Euterpe 43-46/1905, s. 

439-445. 
4
° Finsk Tidskrift I/1909, s. 204-223 ja 382-403. Molemmat 

artikkelit sisältyvät myös vähäisin muutoksin: Froste

rus 19 17 (2 ), s. 89- 140 ja 5 1-86. (Frosterus päätti alan 

tutkimuksensa 1920 julkaistuun väitöskirjaan Färg
problemet i måleriet.) 

41 Myöhemmin Frosterus tarkisti käsityksiään juuri näissä 

kohdissa, kuten havaitaan muutamista pienistä mutta 

merkitsevistä korjauksista, joita hän teki julkaistessaan 

ko. artikkelit uudelleen teoksessa Regnbågsfärgernas 
segertåg 19 17. Kun hän alun perin oli puhunut van Gogh
in, Gauguinin ja Cezannen jälkiä seuraavasta linjasta 

ja käyttänyt muotoa »den lifskraftiga gren af det nya

mäleriet ... », hän myöhemmässä tekstissä käytti nimi

tystä ekspressionismi ja muotoa »den livskraftig a r e 

grenen ... ». Edellä s. 34 suomeksi siteeratussa artikkelin 
kohdassa » Sönderdelningstekniken är vetenskapligt ej

blott berättigad, den utgör d e n  e n  d a möjligheten för

ätergivandet af färgspelet i naturen under dygnets ljusa 

timmar» on loppuosa muutettu seuraavaksi: » ... utgör 

därjämte d e n  g e n  a s t e  möjligheten för återgivan

det ... ». 
42 S. Frosterus, Konstöfversikt. Finsk Tidskrift I/1907 s.

65; Frosterus 19 17 s. 24-25.
43 G. S-ll, A. W. Finch's separatutställning. NPr 23.1 1.1906. 
44 S. Frosterus, A. W. Finch' atelierexposition. NPr

8.12.1907; sama, Konstöfversikt. Finsk Tidskrift II/1907,

s. 424.
45 G. Strengell, A. W. Finch's utställning. Hbl 7.12. 1908. 
46 S. Frosterus, Utställning A. W. Finch. NPr 4.12.1908; 

Frosterus 19 17 (!), s. 1 19- 127. 
47 S. F., Utställning A. W. Finch och H. de Vallombreuse. 

NPr 7.12.1909; Frosterus 19 17, s. 160- 167. 
48 Puokka 1949, s. 156. 
49 Konstnärliga agenturen Libertys permanenta utställnin

gar. Hbl 17.1.1909. 
50 S. F., Konstnärliga Agenturens andra utställning. NPr 

13.2.1909. 
51 Torsten Wasastjerna, Antellska samlingarna. Antellska 

delegationens senaste inköp. Hbl 12.4. 19 1 1. 
52 Magnus Enckellin kirje sisarelle, päivätty Helsingfors 

2 1.4.1909. HYK. 
53 Puokka 1949, s. 156-157. 
54 K. L., Magnus Enckellin näyttely. US 29.5.1909. 
55 S. F., Magnus Enckells utställning hos Konstnärliga 

Agenturen. NPr 22.5. 1909. 
56 E. R-r, Magnus Enckellin maalaukset Taideasioimiston 

7. näyttelyssä. HS 27.5.1909. 
57 L. W., Taiteellisen asioimiston 7. näyttely. Magnus Enc

kell. Suomalainen Kansa 25.5.1909. 
58 K. L., M. Enckellin näyttely. US 29.5.1909. 
59 Magnus Enckell kirjoitti 2.3.19 17 Signe Tandefeltille 

erään tämän kritiikin johdosta käsityksistään Finchin 

vaikutuksesta Suomen taiteeseen. Hänen mielestään 

Frosterus oli johtanut kritiikkiä harhaan luodessaan us

komuksen, että tämä vaikutus olisi ollut suuri. Sitä se 

ei Enckellin mukaan ollut, ei edes Pariisin näyttelyn 

1908 jälkeen, »sillä siihen aikaan hän vielä oli kiinni 

neoimpressionismin teoriassa, ja tämä ryhmä ei meitä 

Pariisissa millään tavoin vetänyt puoleensa». »Muistan», 
Enckell jatkaa, »miten monia kiihkeitä keskusteluja mi

nulla tähän aikaan oli sekä Finchin että Frosteruksen 

kanssa siitä teoriasta. Finch oli siis pikemmin ainakin 

teoreettisesti sen uuden taiteen vastustaja, mikä täällä 

silloin nousi esiin. Luulen, että tästä uudesta taiteesta 

tuli niin rikas sentähden että impulssit nyt palautuivat 
koko modernin e 1 ä v ä n taiteen lähteisiin, impressio

nisteihin ja Cezanneen. [- - -1 Myöhemmin sekä Froste

rus että Finch ovat niin teoriassa kuin käytännössä hy

länneet neoimpressionismin, pikemmin ottaneet vai

kutteita meiltä kuin päinvastoin. Kaikesta yllä sanotus

ta voin mennä valalle. » - M. E:n kirje S. T:lle. Claus 
Tandefelt, Helsinki. 
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3 Värin ja ilmaisun linja 1906-1909 

3.1. Taustaa ja terminologiaa 

Vuosisadan alussa Suomessa tunnettiin ajan 
maalaustaiteen suurimpien uudistajien mer
kitystä ja pyrkimyksiä melko puutteellisesti. 
Tietenkään nimet van Gogh ja Gauguin eivät 
olleet täällä outoja taiteilijoille eivätkä kriiti
koille. Pekka Halonen ja Väinö Blomstedt oli
vat olleet 1894 jopa Gauguinin oppilaina, ja 
Ateneumiin oli hankittu van Goghin maalaus 
jo 1903. Mutta vuosisadan vaihteessa tuskin 
vielä edes Pariisissa täysin aavistettiin, miten 
suureksi näiden taiteilijain, erityisesti Cezan
nen merkitys ajan taiteelle aivan pian tultiin 
arvioimaan. Pariisin suurten salonkien yhtey
dessä järjestetyt muistonäyttelyt Seurat ja 
van Gogh 1905, Gauguin 1906 ja Cezanne 1907 
- toivat heidät lopullisesti laajan kansainväli
sen yleisön tietoisuuteen. Näinä vuosina tuli
vat myös esille ne taiteilijat ja taiteilijaryhmit
tymät, joita voitiin pitää heidän työnsä jatkaji
na seuraavassa sukupolvessa: ns. fauvistien
teoksia nähtiin Pariisin syyssalongissa 1905,
samana vuonna perustettiin Dresdenissä tai
teilijaryhmä Die Brucke, Picasso ja Braque
loivat ensimmäiset kubistiset teoksensa 1907,
JVIatisse julkaisi tunnetun roanifestinsa 1908
ja Kandinsky perusti Die Neue Munchener
Kunstlervereinigungin 1909.

Kaikki nämä olivat merkkejä voimakkaasta 
pyrkimyksestä van Goghin, Gauguinin ja Ce
zannen aloittaman uudistuksen jatkamiseen 
eri tavoin kärjistetyissä muodoissa. Niissä ei 
ei enää ollut kysymys pelkästään reaktioista 
1800-luvun realismin ja impressionismin 
luonnonjäljittelyä vastaan, vaan myös vuosisa
dan lopun suuntausten, l'art nouveaun,jugen
din, symbolismin ja syntetismin mukanaan 
tuomaa teennäistä syvähenkisyyttä ja tyylin-
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mukaista koristeellisuutta yhtä hyvin kuin 
neoimpressionismin tieteellisesti perusteltua 
värinkäyttöä vastaan. Nimenomaan vuosisa
dan alkaessa vallinneet näiden suuntausten 
jälki-ilmiöt koettiin taiteen kehityksen kan
nalta vähemmän merkitseviksi ja vedottiin 
ikään kuin takaisin päin niiden ohi » kolmeen 
suureen» ja - varsinkin Gauguinin ja sittem
temmin Picasson kautta - taiteen alkulähtei
siin, primitiiviseen ja kansantaiteeseen. 

Tästä van Goghin, Gauguinin ja Cezannen 
taiteeseen perustuvasta osasta impressionis
min jälkeistä taiteen uudistumista on lähinnä 
anglosaksisessa tutkimuksessa ja taidekirjal
lisuudessa käytetty yleisnimitystä postim
pressionismi. Termin katsotaan nykyisin mer
kitsevän enemmänkin impressionismin sekä 
fauvismin ja kubismin alkuvaiheen välistä ai
kakautta kuin yhtenäistä suuntausta siinä eri
tyisesti ranskalaisen maalaustaiteen kehityk
sessä, joka alkoi 1880-luvun puolivälissä. 
Tämä kehitys johti pois naturalismista kah
delle taholle jakaantuvaan linjaan, toisaalta 
kubismiin ja abstraktioon (Cezanne-Seu
rat), toisaalta fauvismiin ja ekspressionismiin 
(van Gogh - Gauguin) 1

, ja se päättyi noin 1907 
kubismin ensimmäisten ilmausten mukana. 2 

Postimpressionismin liitti taiteen tenninolo
giaan englantilainen kriitikko Roger Fry 1910, 
jolloin hän Lontoossa järjesti näyttelyn nimel
lä »Manet and the Post-Impressionists».3 Var
sinkin alkuvaiheessa postimpressionismilla 
tarkoitettiin väljästi taidesuuntausta, johon 
myös fauvismi, ekspressionismi, kubismi ja 
futurismi sisältyivät. 4 

Toinen yleisnimitys, ekspressionismi, tuli -
vaikka onkin terminä varhaisempi5

- 1911 lä
hes samanaikaisesti postimpressionismin
kanssa yleiseen käytäntöön taidekritii�issä ja
-kirjallisuudessa. 6 Vastakohtapari impressio-



ekspressio, »intrycket utifrån - uttrycket ini

från», vaikutelma ulkoa - ilmaisu sisältä7
, 

osoitti mahdollisimman kategorisena suun

taustan välisen kontrastin. Enää ei ollut 

kysymys impressionismin jälki-ilmiöistä 

vaan kokonaan toisenlaisesta suuntauksesta, 
jonka voitiin katsoa merkitsevän taiteessa uu
den aikakauden alkamista.8 

Molemmat nimitykset osoittavat suhdetta 

impressionismiin, ja myös postimpressionis
mia käytettäessä on tähdennetty vastakohtai
suutta: » Postimpressionismi tarkoittaa täs

mälleen sitä mitä etuliite osoittaa - taiteen ke

hitystä impressionismin j ä 1 k e e n. Se ei tar

koita kaukaisempaa tai korkeampaa tai hie
nostuneempaa impressionismin muotoa, 

vaan se tarkoittaa v a s t a  v a i  k u t u  s t a  
impressionismille», kuten amerikkalainen 
Arthur Jerome Eddy 1915 asian korostetun 
selkeästi määritteli. 9 

Nimityksiä postimpressionismi ja ekspres

sionismi käytettiin aluksi usein miltei syno
nyymisinä, myös meillä Suomessa. 10 Myöhem

min ekspressionismin käsite on paljon laajen

tunut ja saanut erilaisia tulkintoja.11 Suomes
sa ekspressionismi omaksuttiin taidekritiik

kiin 1911 melko laaja-alaisena yleiskäsitteenä 

ja jokseenkin samanaikaisesti kuin Saksassa 

ja Ruotsissa. 12 Sen sijaan termi postimpressio
nismi esiintyy suomalaisessa kritiikissä suh
teellisen harvoin ja sen suomennettu muoto, 

jälki-impressionismi, näyttää myöhemmin 

erikoisnimity ksenä vakiintuneen tarkoitta
maan ennemminkin varsinaista impressionis
mia myötäileviä jälki-ilmiöitä, joita edustavat 

esimerkiksi Bonnard, Vuillard, Guerin, 

Brianchon jne. 13 

Ekspressionismin ja fauvismin tiennäyttä

jien van Goghin, Gauguininja Cezannen, kan

sainvälinen vaikutus jäi 1890-luvulla suhteelli

sen alistetuksi syntetististen ja symbolististen 
suuntien rinnalla. Viimeksi mainituilla oli to

sin myös läheinen yhteys varsinkin van 

Goghin ja Gauguinin tyylipyrkimyksiin, 

mutta ne kiinnittivät suhteellisen vähän 

huomiota näiden taiteilijain väri-ilmaisulle 
antamiin uusiin virikkeisiin. N eoimpressionis
mi oli saanut omat seuraajansa ja siinä nähtiin 
joillakin tahoilla maalaustaiteen tie eteenpäin, 

kun väri jälleen viivaan ja kuvasisältöön kes-

kittyneen vaiheen jälkeen alkoi uudelleen 

nousta mielenkiinnon keskipisteeksi. Vuosi
sadan vaihteen yleisesti kunnioitetuin mestari 

oli kuitenkin vielä Puvis de Chavannes, jossa 

1890-luvun ihanteet, puhdashenkinen ylevä 
sisältö, synteettinen muoto, puhdas viiva, hil

litty väri ja monumentaalinen kompositio yh
tyivät harmoniseksi kokonaisuudeksi. Hänen 

taiteensa oli myös monien suomalaisten taitei

lijain esikuvana kuten Pekka Halosella ja Eero 
Järnefeltillä vielä 1900-luvun ensi vuosikym
menellä. 

Suomalaisten taiteilijain suhdetta neoim
pressionismiin on edellä useaan otteeseen kos
keteltu. Mainituista syistä tämä suuntaus vai

kutti meillä hieman poikkeuksellisella tavalla. 

Esimerkiksi muissa Pohjoismaissa neoim
pressionismin vaikutus jäi vähäisemmäksi. 
Ruotsissa on pidetty vuosisadan vaihteen 

pointillistisia tendenssejä ja yleensä väriteo

reettista mielenkiintoa - GustafFjaestad, Carl 
Wilhelmson, Gösta von Hennigs, Axel Tör

neman - jugendmaalauksen jälki-ilmiönä, 

joka jatkui erilaisina sovellutuksina vielä vuo
den 1910 jälkeisessä » pointillismin aallossa» . 14 

Myös Suomessa neoimpressionismin suhde 

jugendiin oli mitä läheisin, sillä van de Velden 

ja Finchin linja edusti ideologisesti l'art nou
veauta tai jugendia, vaikka käytännössä Finch 
loi jugendmuotoa lähinnä vain keraamisessa 

tuotannossaan. 

Fauvistit ja ekspressionistit korostivat ni

menomaan alkuvaiheessa voimakkaasti mui

ta taidesuuntia vastustavaa asennettaan, mikä 
helposti johti tietynlaiseen »eriseuraiseen» 

leiriytymiseen ja loi jännitystiloja taiteilijain 
keskinäisiin suhteisiin. He vastustivat aikansa 

taiteessa sen mukautumista luonnon jäljitte
lyyn (realismi, impressionismi), sen harrastus

ta kirjallisiin aiheisiin ja mystisiin symbolei
hin (l'art nouveau) sekä älylliseen teoriointiin 
(neoimpressionismi). Matisse, vaikka olikin 

saanut vaikutteita Signaeilta varhaisen kehi

tyksensä aikana, kuvaa eräässä artikkelissaan 
neoimpressionismia tai oikeammin siihen liit

tyvää divisionismia eli värinjaotusta tyrannia

na,jonka asemaa fauvismi järkytti. Divisionis

mi oli hänen mukaansa ensimmäinen yritys 
järjestää impressionismin ilmaisuvälineitä ja 
sellaisena puhtaasti fysikaalinen järjestys: 
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»Lii;m säännönmukaisessa taloudessa ei voi
elää. Siksi tunkeudutaan villien maahan
hankkimaan yksinkertaisempia keinoja, jotka
eivät tukahduta henkeä. Siellä törmätään

Gauguiniin ja van Goghiin. Nämä ovat alkupe

räisempiä ideoita: rakentaminen väripinnoin,
voimakkaimman värivaikutuksen tavoittami

nen -aihe on yhdentekevä. » 
15 Matisse ja Kan

dinsky sekä eräät muut fauvistit ja ekspressio

nistit käyttivät tosin hekin vapaasti sovellet
tua pointillistista tekotapaa suuntauksen var
haisessa vaiheessa (1904-1906), juuri pyrkies

sään saavuttamaan mahdollisimman voimak
kaan värivaikutuksen.

Vielä 1907 Pariisin pohjoismaiset taiteilijat 

eivät yleensä joko lainkaan reagoineet tai rea

goivat kielteisesti fauvismiin. Siinä suhteessa 
ei esimerkiksi näytä olleen huomattavaa eroa 

havaittavissa Pariisissa työskennelleiden eri 

ikäisten skandinaavisten taiteilijain välillä, 
jotka usein tapasivat toisiaan tietyissä ko
koontumispaikoissaan. Tilanne muuttui kui

tenkin talvikaudella 1908-1909. Kuvaavana 
osoituksena siitä on kerrottu, että Cafe de Ver

sailles'ssa taiteilijat jakaantuivat selvästi kah

teen ryhmään: vanhemmat istuivat »ukkohyl
lyllä» ja nuoremmat »lastenkamarissa» . 16 

Kahtiajako aiheutti ennen muuta useiden 

ruotsalaisten ja norjalaisten nuorten taiteili

jain hakeutumisesta oppilaiksi Matissen atel
jeehen, mikä oli omiaan kärjistämään heidän 
suhteitaan »vanhoihin», jotka eivät Matissea 
hyväksyneet. 

Saksalainen »pateettinen» ekspressionismi 

ei liioin tässä vaiheessa vaikuttanut Pohjois

maihin välittömästi - siitä huolimatta että yh
tenä ennakoivana tekijänä oli norjalaisen jo 
1890-luvulla Saksassa työskennelleen Edvard 
Munchin taide. Munchin näyttelyn sulkemi

sesta Berliinissä 1892 saivat alkunsa saksalais

ten taiteilijain protestiluontoiset ns. sesessio
nistinäyttelyt, mutta vasta Dresdenissä 1905 

perustetun Die Brucke-ryhmän piiristä lähti 

liikkeelle ilmaisullisesti Munchia lähenevä 

saksalainen ekspressionismi fauvismin rin
nakkaisilmiönä. Ryhmän toiminta siirtyi 1910 

Berliiniin,jossa samaan aikaan Herwarth Wal

den perusti avantgardistisen, uusia suuntauk

sia tukeneen Der Sturm-lehden. Munchenissä 
jo aikaisemmin alkaneet ekspressionismiin 
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suuntautuneet uurlistuspyrkimykset kiteytyi
vät Kandinskyn johtamassa Der Blaue Reiter

ryhmässä. Die Brucke ja Der Blaue Reiter ku
ten myös Der Sturm ja sen 1912 aloittama laaja 

näyttelytoiminta olivat läheisessä yhteydessä 

pariisilaiseen fauvismiin ja kubismiin sekä 
Venäjällä, Pietarissa ja Moskovassa kehitty
neisiin vastaaviin uudistusliikkeisiin. 

3.2. Gallen-Kallela ja ekspressionismi 

Suomalaisten taiteilijain suhtautumisesta 
ekspressionismin varhaisiin ilmentymiin en

nen vuotta 1909 ei ole säilynyt monia todistei

ta. Ranskassa opiskeli ja työskenteli vuosina 
1905-1908 useita suomalaisia taiteilijoita '7, 

jotka tietenkin näkivät fauvistisia teoksia Pa

riisin näyttelyissä, mutta mikään ei osoita nii
den tehneen ainakaan voimakasta myönteistä 
vaikutusta. Päinvastoin tyypillisenä suhtau
tumisena voitaneen pitää Juho Rissasen jyr

kästi paheksuvaa reaktiota Matissen teoksiin 
vuoden 1908 syyssalongissa ja Heikki Tande

feltin vastaavanlaista kielteisyyttä 1910. 18 Sak
sassa, lähinnä Munchenissä, opiskeli samana 
aikana muutamia turkulaisia nuoria maalarei

ta 19, mutta he eivät vielä tällöin näytä saaneen 
vaikutteita ekspressionismista. Tunnetuin to

siasiallinen osoitus kontaktista saksalaiseen 
ekspressionismiin on Gallen-Kallelan jäse

nyys Die Brucke -ryhmässä.20 Tämä jäsenyys 

on sinänsä mielenkiintoinen ilmiö,ja muuten

kin Gallen-Kallelan vaiheet 1906-1909 valaise
vat osaltaan Suomen taiteen varhaisimpia 

kosketuksia kansainväliseen ekspressionis,, 

miin. 

Die Brucke perustettiin 1905, ja sen ensim

mäinen näyttely oli syksyllä 1906. Vuoden
vaihteen aikoihin 1906-1907 samassa paikas

sa, Seifertin lampputehtaassa Dresden

Löbtaussa, pidettyyn ryhmän grafiikan näyt

telyyn osallistuivat kutsuttuina sveitsiläinen 
Cuno Amiet ja Akseli Gallen-Kallela. Matkal
laan Budapestiin helmi-maaliskuussa 1907 

Gallen-Kallela poikkesi Berliinissä, missä hän 

tapasi muun muassa Edvard Munchin21
, ja 

Dresdenissä, missä hän tapasi Brucken jäse-



nistä ainakin Erich HPrkPlin. Dresrlenin vie
railun välittömänä seuraamuksena oli Gallen
Kallelan kutsuminen Brucken aktiiviseksi jä
seneksi, mikä vahvistettiin myös kirjalli
sesti. 22' Ryhmän järjestämää kierto näyttelyä 
varten, joka 1.6.1907 alkaen vieraili Flensbur
gissa, Hampurissa ja Dresdenissä sekä suppe
o.mpo.no. Mo.gdeburgissa, Gallen Kallela lähet 
ti 14 graafista teosta. Tähän näyttelyyn osallis
tuivat lisäksi ryhmän perustajajäsenet Ernst 
Ludwig Kirchner, Fritz Bleyl, Erich Heckel 
ja Karl Schmidt-Rottluff sekä uudet jäsenet 
Cuno Amiet, Emil Nolde ja Max Pechstein.23 

Lothar-Gunther Buchheimin mukaan 
Gallen-Kallela jäi kuitenkin Saksassa melko 
tuntemattomaksi: »Kun hän liittyi Bri.i.ckeen, 
hän piirsi vielä selvästi jugendiin viittaavia al
legorisiksi tarkoitettuja lehtiä, jotka eivät poi
kenneet ennen vuosisadan vaihdetta 'Panissa' 
julkaistuista piirustuksista. » 

24 

Gerhard Wietek viitoittaa tutkimuksessaan 
ne yhteydet, joista Brucken taiteilijain kiin
nostus Gallen-Kallelaan oli johdettavissa. 
Muutamat heistä olivat nimittäin aivan nuori
na tutustuneet Gallen-Kallelan taiteeseen 
näyttelyissä esimerkiksi Berliinissä 1896, 
Munchenissä 1902, Wienissä 1904 tai Dresde
nissä 1901 ja 1905 Emil Richterin taidesalon
gissa. Viimeksi mainittuun Brucken perusta
misvuonna pidettyyn näyttelyyn Gallen
Kallela lähetti 17 etsausta, 13 kuivaneulatyötä 
ja 2 puupiirrosta. Erich Heckel muisti vielä 
vanhana Gallen-Kallelan teosten tehneen hä
neen tässä näyttelyssä erityisen vaikutuksen 
»epäsalonkitaiteena», ja sitäkin varhaisem
paan vaikutukseen viittaa Karl Schmidt
Rottluffin muistikuva Gallen-Kallelasta jul
kaistuun artikkeliin liittyneestä kuvituksesta. 
erittäinkin sen puupiirroksista.25 Myös itse ar
tikkeli, Johannes Öhquistin mukaansatem
paava kuvaus suomalaisten metsien keskel
lä elävästä taiteilijasta, joka »tahtoi hävittää 
itsestään kirotun taituruuden ja palata yksin
kerto.isuuteen, pelkällä sielulla maalaami
seen», kiehtoi varmasti urans<1 ;:iluss;:i olleit;:i 
Brucken taiteilijoita ja vastasi heidän omia 
ihanteitaan. Wietek kiinnittää huomiota eräi
siin Brucken taiteilijain teoksiin, joissa on ha
vaittavissa suoranaista vaikutusta Gallen
Kallelan tietyistä teoksista. Etenkin edellä 
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Die Bri.icken jäsenluettelon sivu vuodelta 1909. AM � aktii

viset jäsenet eli taitei!ijajäsenet. 

Ernst Ludwig Kirchnerin puupiirros. Gallen-Kallelan Mu

seo, Espoo. 

mainittu näyttely Dresdenissä toukokuussa 
1905 aiheutti hänen mielestään sen, että Bruc
ken taiteilijat seuraavana vuonna pyrkivät ot
tamaan yhteyttä Gallen-Kallelaan. Hän tulkit
see tämän myös myöhäisenä heijastumana 
saksalaisten taiteilijain voimakkaasta suun
tautumisesta pohjoiseen, mikä pian tämän jäl
keen alkoi vaihtua läntiseksi, Pariisia kohti 
orientoitumiseksi. Brucken kannalta sen pe
rustajajäseniä 15-18 vuotta vanhempi ko.n 
sainvälisesti tunnustettu pohjoisen eksootti
nen suomalainen taiteilijapersoonallisuus 
merkitsi arvovaltaista henkistä tukea ja esiku
vaa, jonka ilmaisun puhtaudessa ja kesyttö
myydessä he tunsivat yhteyttä omien pyrki
mystensä kanssa. 
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Gallen-Kallelalla puolestaan olisi tässä vai

heessa luullut olleen hyvät edellytykset lähes
tyä Bru.cken maalarien edustamaa ekspressio
nismia, mutta näyttää siltä ettei hän kiinnittä

nyt vakavaa huomiota nuoriin taiteilijoihin tai 

ei muuten täysin ymmärtänyt ryhmän radi
kaalia luonnetta. Siihen viittaa selvimmin hä

nen »vanhoillinen» ratkaisunsa Bru.cken vuo

sisalkkuun pyydettyä graafista teosta koske
vassa asiassa.26 Gallen-Kallela halusi kuiten

kin jo ennen kosketustaan Briickeen toden 
teolla päästä uudistumaan taiteessaan, ja hä

nen silloisten depressiokausiensa on juuri kat
sottu aiheutuneen siitä, että hän tunsi menet
täneensä otteen taiteen ajankohtaisiin pyrki

myksiin. Lähtiessään vuoden 1908 lopulla Pa

riisiin hän halusi nimenomaan päästä irrottu
maan kaikesta vanhasta ja uudistumaan voi

makkaan ja vapaan sisäisen ilmaisun suun
taan. 27 Kotimaassa Gallen-Kallela oli jo en

nen lähtöä Helsingissä ehtinyt kokea Pariisin 
syyssalongin Suomen osaston arvostelujen ai
heuttaman kohun. Se ehkä vahvisti hänen 

pyrkimystään juuri värin intensiteetin koros

tamiseen, mikä tuli etualalle Pariisissa kevääl
lä 1909 maalatuissa teoksissa ja monissa vauh
dikkaissa luonnoksissa. Niissä voidaan nähdä 

ekspressionismin tuntomerkkejä 28, mutta

itse asiassa värit ja muodot palvelevat hänellä 

edelleen realistista kuvaamista tai fantasia
aiheiden dekoratiivista »kuvittamista»,ja vain 
siveltimenkäytön taiturimaisuus ja värias

teikon heleys tai räikeys toivat uusia piirteitä 
näihin - silloisen ja myöhemmänkin käsityk
sen mukaan - yleensä koloristista herkkyyttä 

vaille jääneisiin teoksiin. Tämän »gallenilai

sen fauvismin» edustavia näytteitä ovat Parii
sissa valmistuneet Hiihtäjät (Aivi Gallen

Kallela, Helsinki) ja Aallottaria eli Vellamon 

neidot (Kaari Raivio, Helsinki). 

Gallen-Kallelan luomisvire Pariisissa oli erittäin hyvä, ja 
hän tunsi itse uudistuneensa. Niin kuin muistiinpanot 

suunnitteilla olleista teoksista osoittavat, hän tietoisesti ta

voitteli tehokasta aistimuksentuoretta välittömyyttä, iske

vää suoritusta ja värin voimaa.32 Wentzel Hagelstamin 

Pariisin-kirje vahvistaa saman asian antaessaan kirjaimelli

sesti värikkään, taiteilijan omiin lausumiin perustuvan ku

vauksen keskeneräisistä ja valmiista teoksista »temppeli
mäisessä» ateljeessa Pariisissa: 

Hiihtäjistä: »Tässä saat nähdä, hän sanoo, räikeän punai

sia hiihtäjiä kirpeänsinistä lunta ja palavankeltaista tai-
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vaanjuovaa vasten' Ja tällä hän on luonnehtinut suomalai

sen taulun koko alkuvoiman. Kaksi hiihtäjää, mies ja poika, 
sauvat tasapainoa ylläpitäen, kiitää villiä vauhtia lumiken

tän yli, jolla jo alkaa hämärtää. Heidän kasvonsa ovat kuin 

tulessa laskevan auringon valaisemina - impressionistinen 

kontrastivaikutus kirkkaansinistä lunta vasten.» 

Ilveksenmetsästäjistä, aiheena kaksi hiihtäjää yläruumis 
paljaana nuotion ääressä: »Keltainen, valkoinen, sininen 
ja ruusunpunainen ovat kuvan värivalöörit, punnittuina 

sillä hienolla dekoratiivisella taidolla,jonka Gallen niin täy

sin hallitsee. 'Mitä voimakkaammat värit', hän sanoo, 'sitä 
herkemmät värien suhteet'. Ja hän osuu aina vivahteet koh
dalleen.» 

Auringonlaskusta: »Auringonlasku räjähtävänä salamoi

vana pommina aution suon valkoisen pinnan yllä ja etualal

la verenpunainen värisevä haapa. Värit ilmaisevat kaikessa 
loistossaan sitä hypnotisoivaa, väsyttävää auringonlaskun 
tunnelmaa, joka tuntuu houkuttelevan lepoon ja uneen.» 

»Moderni ranskalainen kritiikki, joka on pitänyt suoma

laista taidetta liian jokapäiväisen harmaana ja värittömänä, 

ei ainakaan voi väittää Gallenin säästävän värejä. Kuinka 

loistavia värikkyydessään ovatkaan täällä ateljeessa hänen 

luonnoksensa bulevardeilta karakteristisine joutilastyyp

peineen!» 33 

Gallen-Kallela pyrki ilmeisen tietoisesti Pa

riisissa vapautumaan pitkäaikaisesta sisäises
tä kriisistään ja tähtäsi omakohtr1isPPn 1rnrlis

tumiseen. Ennen matkalle lähtöä hän oli kir

joittanut päiväkirjaansa: »Tästä lähin on to

denteolla käänne tehtävä taiteessani!» 34 Jota

kin luonteenomaisen ristiriitaista on kuiten

kin hänen samanaikaisessa erittäin väheksy
vässä suhtautumisessaan ajankohdan uuteen 

taiteeseen. Syyssalongissa näkemästään hän 
kirjoitti: »Roskaa, päivän muotia, nälkäisten 

hätähuutoja, raukkojen, joiden täytyy päästä 

nousemaan!» 35 Kirjeessä Pekka Haloselle 
hän kertoo käynnistään taidekauppias Vol

lardin luona, jossa hän näki paljon Gauguinin 
teoksia ja sai siitä aiheen siirtyä nykytaitee

seen, »Gauguinin matkijoihin»: 

»Semmoisia matkijoita on satoja, ja kamalia. Finch on

aivan vanhanaikuinen näitä poikia vastaan. Nyt maalataan 

vaikka kuinka hyvänsä, mutta vain pitää ehdottomasti py

syä 'muotistiilin' aitauksessa. Näiden taiteilijain silmissä 

on koko maailma confettia, hyppivää, kirkuvaa, raakaa hel
vettiä. Minun nuorna ollessa tehtiin tällaista soppaa salaa 
vinttikamareissa. Ihmisen ruumis e i  k o  s k a a n  saa olla 
anatomisesti eikä rakenteellisesti oikein - nimittäin ei se 

saa näkyäkään oikealta. Naamassa t ä y t y y  suun olla kui

tenkin puolen tuumaa vinossa, ja toinen silmä olla otsassa 

kulman päällä, eli sieraimien kohdalla.» 36 

Gallen-Kallelan suhtautumisen kiivaudesta 

voi aavistaa, ettei hän pitänyt näkemäänsä ai-



Akseli Gallen-Kallela 

Aallottaria (Vellamon neidot) 

1909 

Kaari Raivio, Helsinki 

Neljä suomalaista taiteilijaa osallistui vuoden 1909 Pariisin 

syyssalonkiin: Antti Faven (kolme muotokuvaa), Akseli 

GallPn-KallPla (Aallottaria, Hiihtäjät, Auringonlasku), Eero 

Järnefelt (Lukeva tyttö, Syksyinen maisema), Verner Tho
me (Montyon-tori auringossa, Borelyn puistossa). 

Naapurimaiden edustajat välittivät tällä kertaa positiivi

sia viestejä suomalaisten 03uude3ta. Albert Engström pyysi 

Pariisissa IIbl:n kirjeenvaihtajaa välittämääu l1ä1Je11 te1 vei

sensä, että suomalaisten teokset olivat »selvästi parhaat 

koko salongissa, Steinlenin erikoisnäyttelyii lukuunotta
matta».29 

Nya Pressen puolestaan tiedotti, että pietarilainen lehti 

J ournal de S:t Petersbourg oli julkaissut kolmessa nume
rossa jatkuneen Jean Guitonin artikkelisarjan »Suomalai

nen maalaustaide Pariisin syyssalongissa»,jossa kirjoittaja 

antoi hyvin ylistävän arvostelun Favenin, Gallen-Kallelan 

ja Järnefeltin teoksista esitellen myös vastaavanlaisia rans

kalaisten kriitikkojen lausuntoja. Thornen osalta nämä ei

vät kirjoittajan mukaan olleet yhtä myötämielisiä, mutta 

hän kehotti Thometa olemaan kiinnittämättä suurta huo

miota ranskalaisten kriitikkojen huomautuksiin, »joiden 

arvo ja pätevyys tosin yleensä on kiistaton, mutta joita ei 

voida pitää erehtymättöminä ulkomaisten taiteilijain ar 

vioinnissa». 30 

Gallen-Kallelan teoksista suurin oli Aallottaria, »viisi 

alastonta tyttöä virmasti uimassa sisäjärven vedessä, jossa 

uu k.ultaliiek.k.aa vulijallaja tai vaau si11i11e11 kimallus vi1111al
la, k.uk.u11aa11 k.eltaislaja siuislä- ei muuta», k.ute11 laileilija 
itse luonnehti tätä vaalean heleää maalausta sen ollessa 
tckeillii.31 Teos oli Suomessa ensi kerran näytteillä vasta 
1913. 
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van merkityksettömänä, mutta ylimielinen 
sävy säilyi hänen vastaavia »modernistisia» 
taidesuuntia koskevissa lausunnois·saan myö
hemminkin.37 Kuten Okkonen mainitsee, 
Gallen-Kallela joutui Pariisissa kansallisen 
taiteen ideoistaan keskelle maalaustaiteen 
murrosta, fauvisteja ja kubisteja, joiden klas
sisiksi mestareiksi oli kohotettu Cezanne, 
Gauguin ja van Gogh. »Kykeniköhän hän kä
sittämään tai omaksumaan Cezannen kon
tem platiivista suuruutta ja Gauguinin 'primi
tivismin' tyylikauneutta tai löytämään itse jo
takin aivan uutta? Hänen Pariisissa omaksu
mansa muodon levottomuus ja haalea dekora
tiivisuus ei oikein todista sitä.»38 

Gallen-Kallelan toukokuussa 1909 alkanut 
Afrikan-matka voitaisiin helposti yhdistää 
ajankohtaiseen primitiivisen taiteen innos
tukseen, mutta toisaalta näyttää kuin hän olisi 
halunnut vain päästä eroon omista ongelmis
taan, ympäristöön »missä ei tarvitsisi vaivata 
mieltään pohtimalla taiteen tulevaisuutta, 
missä voisi vain aistia luonnon ihanuutta ym
pärillä ja kuvata sitä sellaisenaan, ilman mi
tään syvällisempiä päämääriä» ja missä »ei oli
si yhtään tuttua kiusan ja ärtymisen aihee
na». 39 Afrikassa syntyneet teokset myös os oit
tavat taiteen jääneen pohtimista vaille. Hänes
tä oli Okkosen mukaan tullut »tropiikin sokai
sevia näkövaikutelmia 'raapaiseva' kuvaaja, 
joka kyllä luo sensaatiomaisia tuokio-ja repor
taashikuvia, sielullisesti niihin sulautumatta», 
ja joka Gauguinin tahitilaiskuviin verrattuna 
vain »esittää eräänlaisia kiihtyneen eksistens-

Akseli Gallen-Kallelan metsästäessä villieläimiä Afrikassc 

Fyrenin piirtäjät pitivät puolestaan häntä maalitaulunaan 
Milloin taiteilija kuvattiin salonkileijonana, milloin »Akse

li Africanuksena», milloin »suomalaisena Nimrodina,. 
(» mahtava metsämies Herran edessä» -1. Moos. 10:9). Ale> 

Federley kuvitti muutamia otteita Gallen-Kallelan Hbl:ss; 
julkaisemista matkakirjeistä: 

»Olen ampunut seeproja, gaselleja ja antilooppeja, [harte

beest och wildebeest] 500 a 200 metrin etäisyydeltä. Useim

mat juoksusta 300 a 400 metristä, jolloin olen aina osunut 

lapaan, kaulaan tai selkärankaan, kuten nahoista voi tode

ta.» 

»Ei ole ollut mitään oikeata metsästyksen iloa, sillä viime 
aikoina on käynyt niin että, valittuani kiikarin avulla sopi

vimman eläimen, olen kaatanut sen heti ensi laukauksella.» 
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»Det har ej varit nägot riktigt jaktnöje, som det 

gätt pä senare tider, att jag, sedan jag med kikare 

sökt ut det lämpligaste djuret, genast fällt det med 

första skottet. ,, 
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Akseli Gallen-Kallela 

Kamelin luuranko arolla 1909 
100 X 100 

Uallen-Kallelan museo, Es1ioo 

Akseli Gallen-Kallela 

salonkileijonana 

Fyren 25-26/23.6.1909 
Edvin Lydenin piirros 

Suomalainen Nimrod eli 

Akseli Skalden-Knallelan 

elämyksiä Afrikassa 
Fyren 51-52/1909 
Alex Federleyn piirros 

»Ei totta tosiaan olisi tarvinnut matkustaa Afrikkaan asti 

maalatakseen tällaista 1 » Tämän kertoo L. Onerva kuulleen

sa monelta näyttelyssä kävijältä, kun Gallen-Kallelan Afri

kassa maalaamia teoksia ensi kerran nähtiin kotimaassa 

Taiteellisessa asioimistossa järjestetyssä näyttelyssä maa
liskuun alussa 1910. Hän arveli myös taiteilijan käyttävän 

hyväkseen vierassointisten maantieteellisten nimien vai

kutusta ihmisten mielikuvitukseen ja otti arvostelussaan 

esille Kööpenhaminassa näkemänsä mitättömän mutta 

suositun »grönlantilaisen näyttelyn» sekä räikeimpänä esi

merkkinä meillä »tällaisesta keinottelijasta» Wetterhoff-

4 Valkoncn 

Aspin, »jonka surullisen kuuluisa 'taiteilija-ura' parhaiten 

osoittaa, mihin saakka sisällisesti luovan ja joka hetki uu

distuvan näkemyksen puute ja mauton maineen tavoittelu 

todella voivat viedä». 
Melkein halveksiva suhtautuminen selittyy osittain siitä, 

että Onerva tiesi näyttelyn järjestetyn erityisesti myyntiä 

varten. Hän antoi kuitenkin arvoa päiväntasaajan auringon 

tuottamille hehkuvan oranssin ja varjojen tummanvioletin 

»silmille miellyttäville» värisoit.nutuksille.41 

Edvard Richterin mielestä näyttelyn 12 piPnikokoistA 
maalausta eivät tarjonneet taiteellisesti mitään uutta tai 

mielenkiintoista, ja hänkin päätyi hieman ironiseen ilmoi

tukseen: »Näitä kuvia on mennyt aika hyvin kaupaksi. niin
kuin tarkoitus onkin.» 42 

Arvostelun suhtautuminen Gallen-Kallelan Afrikan kau

den maalauksiin säilyi myös myöhemmissä yhteyksissä 
yleensä varsin kielteisenä. Ruotsalainen kritiikki vuoden 

1914 näyttelyssä Tukholmassa oli suorastaan musertava: 

»Täällä hallitsee toisaalta harmaan ja ruskean valöörimaala

ri, toisaalta turistimaalari, joka ottaa afrikkalaiset aiheet 

huolettomasti ja pinnallisesti niin kuin useimmat tusina

maalarit olisivat tehneet.» 43 Näin August Brunius, ja Carl 

David Moselius sanoi piinallisesti tunteneensa. ettei taitci

lija ymmärrä omia rajoituksiaan: »Gallen on lopullakin 

piirtäjä ja kaikkein vähimmin koloristi. [- - -1 Hänen ko

loristinen modernisminsa on minun ymmärtääkseni täysin 
epäaitoa. » 44 
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sin lähikuvia, filmejä romanttisilta safareil
ta».40Ja tämän kaksi vuotta kestäneen »lo

manvieton» seurauksena oli entistäkin vaike

ampi sopeutuminen sekä kotimaan oloihin 
että ajan taiteeseen. 

3.3. Vaikutuslähteitä Venäjällä ja Ruot
sissa 

Venäjän taide suuntautui vuosisadan alussa 

voimakkaasti läntiseen Eurooppaan. Myös 

uusimmat taiteen suuntaukset Pariisissa sai

vat nopeasti vastakaikua Pietarissa ja Mosko
vassa. Vuoden 1905 epäonnistuneen vallanku

mouksen jälkeen taiteilijain avantgarde tähtä

si yhä painokkaammin reformiin, sekä taiteel

liseen että yhteiskunnalliseen. 45 Vaadittiin tai

deakatemian ja museoiden uudistamista, toi
menpiteitä taiteen ja kansan lähentämiseksi, 

mikä kaikki edellytti vanhentuneen poliitti

sen järjestelmän uudistamista. Pietarissa Res

kusteltiin kiihkeästi sekä esteettisistä että 
käytännöllisistä kysymyksistä ja taiteen mo

dernista hengestä, individualismista, vieraan

tuneisuudesta, mystismistä, taiteesta ja sosia

lismista jne.46 Kuitenkin vielä 1906 Pariisin 
syyssalongin suuren uutta venäläistä taidetta 

esitelleen näyttelyn luettelossa Alexander Be
nois piti kuvaavana sitä merkillistä asiaintilaa, 
että silloin vallinnut hirveä kriisi ei lain

kaan kuvastunut maan modernissa taiteessa. 

Tämä osoitti hänen mukaansa venäläisten tai

teilijain lähes täydellistä eristyneisyyttä venä
läisistä yhteiskuntaluokista yleensä. »Puh

taasti poliittiset liikkeet ei'v·ät tavoita unel

mien ja puhtaiden ideoiden sfäärejä», hän 

sanoi.47 

Kun Saksaa, erityisesti Muncheniä ja sen 

ohella Wieniä, vielä ennen vuotta 1904 voitiin 

jopa pitää Venäjän taiteilijain tärkeimpänä 

ulkomaisena opintopaikkana, muutos Pariisin 

hyväksi tapahtui nopeasti seuraavina vuosina, 

jolloin venäläis-ranskalaiset yhteydet tulivat 

muutenkin erityisen vilkkaiksi. Suuri venäläi
sen taiteen näyttely Pariisin syyssalongin yh

teydessä 1906 oli tehnyt venäläistä taidetta te

hokkaasti tunnetuksi Pariisissa, ja ranskalais-
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Syyskuun 10.-28. päivinä 1910 nähtiin Ateneumissa nuoren 

Firenzessä asuneen venäläisen maalarin Alexander von 
Heyrothin näyttely. Se sisälsi Frosteruksen mukaan harjoi
telmia ja Denis'n teorioihin ja väriasteikkoon liittyviä de

koratiivisten sommitelmain luonnoksia, van Goghin vai

kutteista kertovia muotokuvia, mm. italialaisesta filosofista 
Giovanni Papinista, sekä värillisesti hienostuneen kauniita 

asetelmia ja hyvin moderneja maisemia. 53 Kaikesta päätel
len tämä oli Suomessa ensimmäinen ja vuoteen 1914 saakka 

ainoa näyttely, jossa saatiin jonkinlaista suoraa kosketusta 
uuteen ,,kokeilevaan,, venäläiseen taiteeseen.54 

Nimimerkki Boulot kirjoitti avajaispakinassaan: »Siel
lä oli väriä niin että se huusi. Se suorastaan hoilotti, sillä 

huuto ei ollut harmonista. [- - -] Se kuulosti automobii
li-trumpettikvartetilta verrattuna M.M:ään tai kinemato
graafiorkesterimusiikilta Kajanuksen orkesterin rinnalla. 
[- - -] N:o 4 esittää venäläistä filosofia, joka onnettomuu

dekseen on saanut koleran. Sairaus värjää hänen kasvonsa 
kellanvihreänsinipunaisiksi kaameine ultravioletteine ja 
oranssisine varjoineen. [- - -] N:o 11 on nimeltään Matema
tiikka. Nähdään korrekteja soikioita, ympyröitä, suoria vii
voja ja myös joitakin muita vähemmän tavallisia matemaat
tisia kuvioita, hyvin sopusointuisesti järjestettyinä yhden
tekevää taustaa vasten.,, 55 

Oscar Furuhjelm näki näyttelyn oheisten pilakuvien ar

voiseksi Fyrcni3sä. ilR 

Strengell sen sijaan piti taiteilijan väriaistia varmana ja 
Papinin muotokuvaa pisimmälle vietynä näytteenä tyypil
lisestä venäläisestä värinkäytöstä ja muutenkin nuoresta 
venäläisestä maalauskoulusta, »siitä tietoisesta ja tarkoi
tuksellisesta brutaalisuudesta, jolla se on kääntänyt im
pressionistiset muotosäännöt omalle kielelleen ... s7 

A. v. Heirothin näyttely

Fyren 39/17.9.1910

Oscar Furuhjelmin piirros 

Exposltion A. v. !4eiroth. 

.\n w i:la<l n\ od, m.ila p.i lma :ir vål iugen 
k:,m. p.111,len' Och kan man ge så. hra uttryd: At 
m gliHj<.> iit ali m:ila, som ,·. Heirotb så iir det eos 
k} l<lighet att tml.!a -- simplement' 

Om sedau ett öga ii.r litet liigrelin clet andra och 
·tt l,en g.\r ut fr5.11 uah-e!n och en arm höjer sig At 
>riitt häll, Bå !'lr det hara lappri. Mon Di�u, mau 
nålar vlil inte m..-d passare OCh liuial be!ler. Och ;\\ 
·011.:., som påstA att frukt inte kan hdllas i en sk d!, 

Athefleuru du 10 au 28 �pt. 1910. 

27. Conte de Mille et Une �nit. 

som stl1r vertikalt, sl!.ger man: Till hvatl finns \"ä 
kli�ter b�r i viirlden!? \'oila tout.' 

H1•ad afses med att måle? Jo, att pressa läq 
ur cu tub ocb smeta den pA en duk. Ocb det ka1 
v. Heirotb. 1-fAn lr.an til! och med göra det lkker 
och mffl en viss sch�·ung. Ocb hens llrger l!. veckr 
ochklara. 

Aion mes damcs et messicun, au revoir, a l'ex 
position v. Hciroth! Fu/u. 



ta taidetta oli moneen otteeseen nähtävänä 
Venäjällä. Muun muassa 1908 Moskovassa oli 
Zolotoje Runon (Kultaisen Taljan)48 järjestä
mä loistelias ranskalaisen taiteen näyttely, 
joka sisälsi lähes 300 teosta impressionismista 
fauvismiin sekä lisäksi osaston uutta venäläis
tä taidetta, ja 1909 toinen vastaavanlainen 
näyttely, joka käsitti vain ranskalaista fauvis
mia ja esikubismia sekä kehittyneintä venä
läistä modernismia, kuten Pavel Kusnet
sovin, Martiros Sarjanin, Mihail Larionovin, 
Natalia Gontsarovan ja Kuzma Petrov
Vodkinin teoksia.49 Uutta ranskalaista taidet
ta jäi pysyvästi Venäjälle tunnettujen keräili
jöiden, Stsukinin ja Morosovin, hankkimina. 
Ranskalaisia taiteilijoita, kuten Matisse ja De
nis, vieraili Venäjällä. »Liioittelematta voi
daan sanoa, että kaikki kumoukselliset ilmiöt, 
mitkä myöhäisimpressionismista lähtien oli 
Ranskan taiteessa pantu liikkeelle -- sym holis
mi, divisionismi, fauvismi ja kubismi - vain 
vähäisen ajallisesti viivästyen säteilivät Venä
jän pääkaupunkimiljööseen ja esiintyivät siel
lä näkyvämmin ja paremmin dokumentoitui
na kuin itse Pariisissa. » 
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Suomalaisten taiteilijain suhteet Venäjän 
kuvataiteeseen olivat tänä aikana ehkä vielä 
niukemmat kuin silloin, kun Järnefelt ja Ris
sanen opiskelivat Pietarin taideakatemias
s:=i. K;ms:=illisPPn itsPpunlustukseen liittynyt 
eristymistendenssi tuli selvästi esille sekä Pa
riisin maailmannäyttelyn 1900 että syyssalon
gin 1908 Suomen osastojen järjestelyn yhtey
dessä. Kuitenkaan tämä virallisten suhteiden 
viileys ja jännittyneisyys ei vaikuttanut taitei
lijain keskinäiseen toveruuteen. Venäläiset 
taiteilijat olivat sitä paitsi yleisesti oppositios
s:=i m:=i:=insa hallitusta ja sen taidepolitiikkaa 
vastaan ja liittyivät avoimesti myös vallanku
mouksellisten aatteiden kannattajiksi. He 
pyrkivät jo tämän vuoksi osoittamaan solidaa
risuutta suomalaisia taiteilijoita kohtaan sekä 
kannatustaan Suomen passiiviselle vastarin
nalle. Tämän ajankohdan Suomen taide sai 
osakseen arvostusta myös Venäjän radikaa
lien taiteilijaryhmittymien taholta. Suomalai
:,;ia laileilijoita kut:,;uttiin osallistumaan näi
den järjestämiin näyttelyihin esimerkiksi »sa
lonkiin» Odessassa 1909 ja Sojuz Molodezin 
(Nuorisoliiton) näyttelyyn Pietarissa 1911.51 

Merkittäviä olivat muutamat sellaiset hen
kilösuhteet kuin Djagilevin ja Enckellin sekä 
Gorkin ja Gallen-Kallelan.52 Pietarin ja Mos
kovan vireällä taide-elämällä oli epäilemättä 
oma vaikutuksensa, vaikka mitään huomatta
via uuden venäläisen taiteen näyttelyjä ei Suo
messa tänä aikana järjestettykään. Vain Ale
xander von Heirothin näyttely 1910 näyttää 
välittäneen jonkinlaista kontaktia. Korkeata
soiset venäläiset taidelehdet eivät liioin olleet 
täällä täysin tuntemattomia. 58 Siihen nuorten 
taiteilijain oppositioliikkeeseen, joka oli alka
nut Helsingissä 1906, oli mahdollisesti saatu 
esikuvia Pietarin vastaavista ilmiöistä. Koske
tusta Pietariin välittivät myös Taideyhdist)·k
sen piirustuskoulun oppilaille järjestetyt joka

keväiset tutustumismatkat sikäläiseen taide
akatemian kouluun ja Eremitaasin kokoel
miin. Yllättävän vähäistä näyttää kuitenkin ol
leen esimerkiksi Pietarin merkittävien taide
näyttelyjen seuraaminen Suomesta käsin.'" 
Toisaalta Pietarissa asui, työskenteli ja kävi 
paljon suomalaisia, joten jonkinlaista tuntu
maa sikäläisiin taidetapahtumiin saattoi eri 
teitä välittyä. 

Ruotsissa perustettiin syksyllä 1907 mer
kittävä taiteilijayhdistys De unga, jäseninä 
Konstnärsförbundetin ns. kolmannen koulun 
(1905-1908) oppilaita kuten Birger Simonsson, 
Gösta Sandcls, Isaac Grlinewald, Einar J olin 
ja Leander Engström. Syksyllä 1908 suuri osa 
ryhmän jäsenistä hakeutui Pariisiin ja siellä 
oppilaiksi edellisen vuoden lopulla avattuun 
vapaaseen taidekouluun,jossa Matisse toimi 
opettajana ja jossa opiskeli myös useita norja
laisia, saksalaisia, venäläisiä, amerikkalaisia ja 
muita ei-ranskalaisia, mutta ei tiettävästi suo
malaisia. 60 

De unga -ryhmän ensimmäinen näyttely, 
joka avattiin Tukholmassa maaliskuun 3. päi
vänä 1909, ei vielä tuonut mitään erityisen ra
dikaalisti entisestä poikkeavaa esille. Sen to
dettiin kuitenkin merkitsevän uutta yleistä 
suuntautumista Pariisiin, missä tänä aikana 
oli enemmän ruotsalaisia taiteilijoita kuin kos
kaan aikaisemmin. Ruotsalainen kritiikki 
asennoitui melko myönteisesti vaikkakin va
rauJrnellisesti uusiin vaikutteisiin. Se asettui 
niiden suhteen odottavalle kannalle ja katsoi 
sen osoittavan »puhtaan värin despotismin 
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elävää ilmaisua uusranskalaiscssa maalauk
sessa» . Vain jokin viittaus neoimpressionis
miin ja Matisseen tehtiin.61 Vasta seuraavassa 
ryhmän näyttelyssä 1910 Pariisin opintojen 
tulokset olivat selvästi nähtävissä, ja kritiikin 
reaktio oli sen mukaisesti kiihkeämpi, joko 
puolesta tai -enimmäkseen - vastaan. Ennen 
tätä sensaationa pidettyä käännekohtaa huhti
kuussa 1910 ryhmän vaikutus Suomeen oli sa
tunnaisten yhteyksien varassa, ehkä enem
män Pariisin kuin Tukholman kautta tullutta. 
Pariisin ruotsalaiset taiteilijat olivat tuttuja 
monille siellä opiskelleille suomalaisille, joille 
heidän kauttaan epäilemättä välittyi tieto
ja fauvistien pyrkimyksistä ja Matissen aka
temiasta. 62

Matisse oli tosin muutenkin tänä aikana 
keskustelun aiheena. Hänen taiteilijan
muistiinpanonsa La Grande Revuessä 1908 
olivat kaikkien luettavissa, ja hänen ja muiden 
fauvistien teoksia saattoi nähdä näyttelyssä 
sekä tiettyjen taidekauppiaiden ja keräilijöi
den luona. Niitä samoin kuin erityisesti Ce
zannen, Gauguinin ja van qoghin teoksia to
della varta vasten etsittiin ja käytiin katsomas
sa -museoissa niitä ei vielä voitu nähdä. Suo
malaisista taiteilijoista kävivät niihin tutustu
massa ainakin Gallen-Kallela, Finch, Åström 
ja Alanco, todennäköisesti useat muutkin.63 

3.4. Munchin näyttely Helsingissä 

Tuskin Pariisin syyssalongin 1908 aiheuttama 
keskustelu oli ehtinyt vaimentua, kun uusi ta
pahtuma suuntasi suomalaisen taidekritiikin 
huomion ajan taiteen keskeisiin puheenaihei
siin. Edvard Munchin 34 maalausta ja 66 graa
fista teosta käsittänyt näyttely avattiin Ate
neumissa heti vuoden alussa, tammikuun 3. 
päivänä 1909. Näyttely saatiin Suomeen yksi
tyisen toiminnan tuloksena ja sen ansiosta 
että Munch, joka itse lokakuusta 1908 alkaen 
oli hoidettavana professori J aco bsenin klini
kassa Kööpenhaminassa, antoi marras
joulukuussa järjestää teostensa näyttelyn si
käläisessä Kunstföreningenin huoneistossa.64
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Aloitteen nöyttelyn siirtämisestä Helsinkiin 
teki ilmeisesti KööpenhamiJ1assa 11äiltin 
aikoihin asunut Felix Nylund, ja sen käytän
nöllisenä järjestäjänä oli Suomen Taiteilija
seuran silloinen sihteeri maisteri Torsten 
Stjernschantz. Suomen Taideyhdistys osallis
tui näyttelyhankkeeseen myöntämällä 1000 
markan suuruisen takuun mahdollisen tap
pion peittämiseksi. Sekä Kööpenhaminassa 
että Helsingissä näyttely merkitsi ensimmäis
tä tutustumista Munchin taiteeseen, vaikka 
tietoja - ainakin sen aiheuttamista skandaa
leista - oli Suomeenkin välitetty. 

Felix Nylund informoi helsinkiläisyleisöä 
näyttelystä ennakolta Hufvudstadsbladetille 
lähettämässään 11.12.1908 päivätyssä uutises
sa, jossa hän otaksui siitä tulevan ainutlaatui
sen tapahtuman taide-elämässämme: » Ed
vard Munch on nero aikamme taiteilijain jou
kossa. Häntä ei voi liittää mihinkään 'kouluun' 
tai 'suuntaukseen' niine tai näine taideteorioi
neen. Hän on yksin ja taistelee jumalien kans
sa! Hän on mietiskelijä, filosofi, pilkkaaja, iro
nisti - predikaatit rikollinen ja hullu eivät 
ole hänelle tuntemattomia-mutta m a a 1 a r i, 
koloristi hän on ennen kaikkea.»
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Stjernschantz puolestaan kirjoitti näyttelys
tä lyhyen ennakkoesittelyn Nya Presseniin 
muutamaa päivää myöhemmin. Hän korosti 
siinä Munchin näkyvää osaa modernissa tai
teessa: » Vaikeuksien, jopa pilkan ja halvek
sunnan kautta hänen tiensä on käynyt. Mutta 
kerran pieni ja valikoitu ihailijaryhmä on ali
tuisesti kasvanut. Ja nyttemmin valtaavat 
Munchin teokset hänen isänmaassaan N orjas
sa kunniapaikat kansallisgalleriassa. » Viitat
tuaan Munchin Berliinin näyttelyyn 1892 ja 
sen seurauksiill Sakc;assa hän päätyi ikfiän 
kuin varoittaviin sanoihin: »Ja pilkkaajat ovat 
joutuneet alakynteen. Kaikkialla tunnettuna 
Munchin taide viettää riemuvoittoja siellä 
missä sitä esitetään. Yleisöllemme tarjoutuu 
siis mielenkiintoinen taidetapahtuma. » 66 

Näyttelyn julkisuudessa saama vastaanotto 
oli asiallista ja positiivista, osittain innostu
nutta. Tämä oli sikäli yllättävää, että Munchin 
teoksia voitiin yhä pitää sekä ilmaisutapansa 
että aiheittensa vuoksi pahennusta herättävi
nä67, mutta mitään esimerkiksi siveellistä när
kästystä tulkitsevia kannanottoja ei julkisesti 



Edvard Munch 

Omakuva 1906 
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Munch-museet, Oslo 

näytä esitetyn tämän näyttelyn yhteydessä -
vaikka vastikään oli käyty kiivasta polemiik

kia Havis Amandan patsaan säädyllisyydestä. 

Päälehtiemme näyttelykritiikki osoitti huo

mattavan hyvää asiantuntemusta esitelles

sään Munchin taidetta ensimmäistä kertaa 

suomalaiselle yleisölle. Myös Munch itse näyt

tää olleen tyytyväinen Helsingin kritiikkeihin
sä.69 Niissä pyrittiin erityisesti kartoittamaan 

Munchin asemaa ajan taiteen kehityksessä. 

Hänen käänteentekevä merkityksensä 90-
luvun radikaalina uranuurtajana tunnustet

tiin jo varauksetta, ja arvostus oli sen mukais

ta. Gustaf Strengell piti näyttelyä mielenkiin

toisimpana tapauksena pitkiin aikoihin: »--
-vieläpä senkin, joka ei antaudu jokaisen tau

lun edessä, jonka kritiikki ei läheskään aina

ole yhtä mieltä taiteilijan kanssa, täytyy tuntea
itsensä imponoiduksi tämän lahjakkuuden
nerollisuudesta -niin villistä, niin muinaisai

kaisen sankarillisesta tällä näpertelevien pik-

kukykyjen aikakaudella».70 Sigurd Froste

ruksen arvostelu oli sopusoinnussa hänen 
oman taidekäsityksensä kanssa, mutta antoi 

samalla mahdollisimman suuren tunnustuk

sen Munchin persoonalliselle taiteelle. Arvos

telusta voidaan hyvin päätellä, että Munchin 

ilmaisutavassa oli paljon sellaista, mistä hän 
henkilökohtaisesti ei suorastaan pitänyt: 
»[---]TaiteilijanaMunch elää temperamentil

laan. Se estää ja edistää. Niin pian kuin roman

tiikan ihanteet ovat nousussa, Munchilla on

eturivin paikka aikansa maalaustaiteessa.

Kun sen sijaan klassisuus virtaa tunnesuun

tausten suonissa, silloin norjalainen fantasti

näkijä joutuu tilapäisesti kehityksen kuluessa
sivummalle. [- - -)» n

Heikki Tandefelt liitti arvostelussaan 
Munchin aikakauden uutta luoviin taiteilijoi

hin ja piti hänen teknillistäkin kykyään suu

rempana kuin etevimpien ranskalaisten. Hän 

korosti erityisesti yleisölle tarjoutuvaa harvi-
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naista tilaisuutta perehtyä tähän taiteeseen, 
jolla oli pysyvä historiallinen arvo. »Ne, jotka 
Munchin näyttelyyn menevät, heittäkööt 
kaikki ennakkoluulot, unhoittakoot hetkeksi 
kaikki ennennäkemänsä taulut. Sillä ainoas
taan silloin on katsoja puhdas vastaanotta
maan hänen taidettaan ja ainoastaan siten voi 
tuntea sen tuskan tai maailmanääriä hipuile
van riemun, millä hän taideteoksensa ilmoille 
luo." 72 RolfLagerborgin artikkeli Arguksessa 
ei pyrkinyt olemaan varsinaista näyttelykri
tiikkiä. Se heijasti voimakkaita persoonallisia 
elämyksiä taiteesta, joka oli täydellisesti otta
nut kirjoittajan valtaansa: »Munchilla on lahja 
hahmottaa tunnepitoiset näkymänsä niin osu
vasti, että yleisö pakosta eläytyy kuvattuun 
tilanteeseen ja sitten tuntee niin kuin hän on 
tuntenut. Tämän kasautuneen ilmaisevuuden 
vuoksi, mikä sinänsä on armolahja ylhäältä, 
mutta mitä tuntijat ehkä pitävät liian kuohu
vana, Munch siirtää persoonallisen tunnel
mansa vieläpä suureen yleisöön -ja myös sille 
taide on tarkoitettu. » 
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Kun näyttelykokoelma oli läpileikkaus eri 
kausien tuotannosta, on ymmärrettävää, että 
kriitikot käsittelivät enemmän Munchin tai
detta kokonaisuutena ja sen yleistä merkitys
tä kuin hänen uutta, ilmaisullisesti ja värilli
sesti uudistunutta tuotantoaan. Monet arvos
telijoiden määritelmät sopivat kuitenkin hy
vin luonnehtimaan myös ajankohdan maa
laustaiteen ekspressionistisia tendenssejä. 
Esimerkiksi Frosterus, joka tänä aikana voi
makkaimmin oli puhunut toisenlaisen värin
käsityksen, valomaalauksen, puolesta, näki 
selvästi Munchin maalaukselliset ansiot aja
tussisällön takaa: » Se intensiteetti, millä 
Munch sinkoaa ulos sanottavansa, varjostaa 
kaikkea muuta. Ilmaisun intensiteetillä, ei sen 
selkeydellä, hän ottaa katsojan. » Hän mainitsi 
Munchin varhain Camille Pissarrolta ja neo
impressionisteilta saamat vaikutteet, samoin 
jatkuneen kosketuksen ranskalaisten koloris
tien teoksiin, vaikka Saksasta oli tullutkin hä
nen toinen kotinsa, sekä yhtymäkohdat van 
Goghiin: 

,,Sama brutaali voima, sama kuohuva ja villi himo kidut

taa itseään. [- - -] Sammumaton todellisuuden jano ja nälkä 
teki van Goghista värirunoilijan. Alituinen, koskaan väisty

mätön tuska tuntemattoman edessä pakottaa Munchin an-
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tamaan muodon näyilleen. Mutta molemmat he ovat bar

baareja, tunneihmisiä j2 fantasteja sen selkeän objektiivi

suuden rinnalla,jolla heidän gallialaiset aikalaisensa pysty

vät pitämään kauneuskäsitteensä kohtuullisuuden leimaa

mina. 

Germanismi ja klassismi. Hillitsemätön persoonallinen 

läpimurto vastakohtaan kulttuurille ja traditiolle. Munch 

on kärsimyksen ja kärsimisen apostoli. Hän kuvaa kuume

näkyjä: hetkiä, jolloin todellisuus ja uni sulautuvat toisiin
sa. Ylimalkainen suoritus kuvastaa sitä kiihkeää tempoa, 

missä kuvat kulkevat taiteilijan silmien ohi. Näennäisesti 

epäkypsän eriskummallisuuden takana on sisäinen välttä
mättömyys. 

Munchin nerous ilmenee vaistossa väistää epäolennai

suuksia. Tehkää hänen kuvansa 'valmiiksi' ja 'viimeistel

lyiksi': niistä tulee teatraalisia ja afektoituja. Ottakaa niistä 
temperamentin villiys: olemme tyytymättömän 2rki

ihmisen edessä. Tehkää sisältö selkeämmäksi, läpinäky

vämmäksi: silloin tulee esille lapsellisen nihilismin pohja

sakka. 

Munch on maalari sormen päitä myöten. Maalari ja piirtä

jä. Hänen teemansa tai maailmankatsomuksensa ei meitä 

kiinnosta, vaan yksinomaan tapa, jolla hän on onnistunut 

antamaan yleispätevyyttä abnormille: sykkivää, kuohuvaa 

elämää yksipuolisesti sairaalloiselle. 

Vielii kerran saa vahvistuksensa se, että taiteessa herättää 
hartauden tapa esittää esine; keskenään erilaiset _idea

assosiaatiot, jotka syntyvät katsojassa, ovat pääasiassa kat

sojan, ei taiteilijan, omaisuutta. Värien yhteissointi ja pii

rustuksen rytmi antavat Munchin maalaukselle sen kanta
vat siivet.» 
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Vaikka Frosterus siis antoikin täyden ar
von Munchin mestaruudelle, hänen sympa
tiansa ei ensisijaisesti suuntautunut juuri täl
laiseen tunnepitoiseen »germaaniseen» tai 
» barbaariseen» taiteeseen, vaan nimenomaan
»gallialaiseen» kohtuullisuuteen, klassiseen
kulttuurin ja tradition kunnioittamiseen. Mut
ta miten hyvin hän toisaalta pystyi tulkitse
maan ekspressionistista maalausta, käy ilmi
jo hänen käyttämistään sanonnoista kuten »il
maisun intensiteetti» tai »sisäinen välttämät
tömyys» , joka vasta vähän myöhemmin tuli
tunnetuksi Kandinskyn Uber das Geistige in
der Kunst -teoksessa käyttämänä keskeisenä
käsitteenä. 75 

Frosteruksen tavoin Gustaf Strengell kiin
nitti huomiota viiva- ja väri-ilmaisuun ennen 
kuvasisältöä; esimerkiksi sellaisella maalauk
sella kuin Dagen efter hän sanoi 80-luvulla 
nuorten rabulistien halunneen korostaa oppo
sitiotaan vanhan koulun idealistista kauno
maalausta vastaan. »Mutta vuodet ovat kulu
neet, emmekä enää fanaattisessa totuuden 
kertomisessa quand meme näe taiteen tehtä-



vää. Se mikä kannattaa kyseessä olevaa maa

lausta, on sen kaunis koloriitti. [- - -] Keskel

lä naturalismin keskikesää Munch osoittaa 

eteenpäin toisia aikoja kohden.» Muotokuvis

ta hän asetti ensi sijalle näyttelystä Ateneumin 

kokoelmiin ostetun Gustav Schieflerin muo

tokuvan (1908), joka »on maalattu todellisella 

furialla, erittäin eloisa, ilman ja valon ympä

röimä siinä määrin, että siluetti jo näyttää mel

kein liian heikosti koossa pysyvältä. [- - -] 
Yhteen aikaan oltiin taipuvaisia näkemään 

norjalaisen taiteilijan teosten läpikäyvissä ide

oissa maalarin suuruus. Mutta myös sille joka 

tarkastelee Munchin tuotantoa puhtaasti 

maalaustekniseltä näkökannalta hänen suu

ruutensa on kiistämätön. Piirtäjänä hänellä on 

viiva täysin hallinnassaan, ja väreissä hän ei 
ole mitään vähempää kuin nerokas. » 
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Heikki Tandefelt katsoi Munchin ja muiden 

90-luvun oppositiomiesten avanneen symbo

lismin kautta tien »uuteen, vapaaseen ja yksi

lölliseen taiteeseen. [- - -] Vasta viime aikoi
na, parina viime vuonna, on Norjassa alettu

ymmärtää, mikä ääretön merkitys koko poh

joismaiselle taiteelle tällä rääkätyllä, pannaan

julistetulla ja maanpaossa elävällä Edvard

Munchilla on. » 
77 Huomautus Munchin poh

joismaisesta merkityksestä oli erityisen osuva
tässä yhteydessä, sillä juuri tämä näyttely kier
ros (Kööpenhamina - Helsinki - Kristiania -
Bergen 1908-1909) sai aikaan »Munch

kuumeen» nuoren radikaalin taiteilijapolven

keskuudessa Tanskassa ja Suomessa ja va

kiinnutti hänen asemansa myös Norjassa.
Vasta vuoden 1913 Munchin näyttelyt Tukhol

massa ulottivat samantapaisen vaikutusaal

lon Ruotsiin. 78 

Munchin maine sensaatio- ja oppositiotai
teilijana oli jo sinänsä omiaan vetoamaan nuo
reen maalaripolveen, mutta välitön kosketus 

hänen taiteeseensa näyttää merkinneen erit

täin voimakasta elämystä monille heistä. Se 

antoi tukea niille ekspressiiviseen maalauk
sellisuuteen tähdänneille pyrkimyksille, jotka 

eivät tähän mennessä olleet löytäneet selkeitä 

ilmaisumuotoja. Munchin näyttely täsmensi 

käsityksiä tämän suuntauksen mahdollisuuk
sista ja osoitti, ettei sitä enää voinut tulkita 

vain impressionismia seuranneeksi värinuu

distukseksi, vaan että sillä oli oma, pikemmin-

kin vastakkainen luonteensa. Tanskan nuor

ten taiteil�iain reaktio Kööpenhaminan näyt

telyn jälkeen oli vastaavanlainen, ja siitä 

kantautui myös tietoja Suomeen erityi

sesti tanskalais"suomalaisia suhteita välit
täneen Felix Nylundin kautta. Tiedämme 

Victor Westerholmin vieraillessaan Kööpen

haminassa 1909 tutustuneen Munchia ihail

leen nuoren polven taiteilijoihin ja heidän 

näyttelyynsä. Hän sai sen vaikutelman, että 

Munch oli Tanskassa samalla tavoin muotia 

kuin meilläkin. 79 

Tanskalaisen J. F. Willumsenin vaikutuk

seen Munchin ohella on joskus viitattu, mutta 
se näyttää olevan paljon vaikeammin toden
nettavissa.80 Tanskassa hän ei muodostanut 

mitään koulua, vaikka yksityiset taiteilijat sai

vat häneltä vaikutteita. Suomessa voitaneen 

yhtyä ruotsalaisen Gösta Liljan käsitykseen: 
»Hänen merkityksensä oli toisella tasolla; hä

nestä lähti impulsseja häikäilemättömään

persoonallisuuden ilmaisuun. Lähinnä tällä

suunnalla hänen vaikutuksensa toteutui myös

ruotsalaisten taiteilijain keskuudessa. » 
81 

Eri tahoilta tuli tänä aikana tosin erilai
sia mutta samansuuntaisia vaikutteita, joita 

voidaan tulkita osoituksiksi laajan ekspressio

nistisen tendenssin olemassaolosta. Vähitel

len nämä vaikutteet alkoivat yhtyä uudeksi 

taidesuunnaksi, jonka piirteitä oli yhä enem

män havaittavissa myös Suomen taiteessa. 

3.5. Ekspressionismin enteitä Suomessa 

Magnus Enckellin ja Pekka Halosen kevät

kauden lopulla 1909 pitämät näyttelyt olivat 

Munchin näyttelyn jälkeen ne kotimaiset ta

paukset, jotka olivat omiaan rohkaisemaan 

yhä selkeämpään ja varauksettomampaan vä

riasteikon uudistamiseen. Taiteilijain syys

näyttelyssä muutos oli jo melkein kautta lin

jan nähtävissä. Frosterus kirjoitti: »Tämän 

vuoden syyssalongin erottaa edellisestä ilmei

nen pyrkimys väriin, mikä tulee näkyviin 
Gallen-Kallelasta nuorimpiin, Oinoseen, Olli
laan, Colliniin. Niin todella ilahduttavia kuin 
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nämä merkit ovatkin, ne toisaalta osoittavat, 

miten vaikeasti hallittava väriprobleemi on ja 
miten kehittynyttä silmää ja varmaa kättä tar

vitaan, jottei piirustusta eikä muotoilua uhrat

taisi pyrkimyksessä puhtaampaa värinkäyt

töä kohden. » 
82 

Gallen-Kallela oli lähettänyt Pariisista näyt

telyyn kaksi suurta maalausta, Kevät (Vene

matka) ja Hauki (Iso hauki), jotka olivat olleet 

siellä näytteillä kevään Champ-de-Mars-sa

longissa. Ludvig Wennervirta totesi Ke

väässä selvän »pyrkimyksen valomaalauk

seen» : » Emme näe enää eheitä väri pintoja, ku
ten aikaisemmissa maalauksissa, vaan tai

teilija näyttää ruvenneen sovelluttamaan vä

ricnjakamistcoriaa. Pää\rärit, violetti ja orans
sin punainen muodostavat harvinaisen mutta 

hurmaavan värisoinnun. » 
83 Toisessa yhtey

dessä hän mainitsi, että maalausta täytyy kat
soa vähän kauempaa, ennen kuin väripilkut 

sulautuvat toisiinsa ja värit säilyvät puhtaam
pina ja kirkkaampina.84 Strengell oli pettynyt

kuvan »populaari-makeasta» , teatraalisesta ja 

sentimentaalisesta kalevalaisesta aiheesta, 

mutta piti teosta silti värirunoelmana, jolla ei 

ollut monta vastinetta meidän taiteessamme. 

Hän kiinnitti huomiota entisestä poikkeavaan 

pastellimaiseen, kevyistä vetäisyistä koostu-
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Mikko Oinonen 

Torikuva Pariisista 1908 

115 X 165 

Kokoelma Wulff 

Kauniainen 

vaan, Renoir'ta muistuttavaan maalausta
paan. Toisessa Pariisissa viimeistellyssä, 

Hauki-nimisessä Kalevalci-aiheisessa sommi

telmassa taiteilijan uudistuspyrkimykset sai

vat jokseenkin yksimielisen tuomion, muun 
muassa raakojen värien ja kirjallisen aiheen

käsittelyn vuoksi. Strengell jopa sanoi nyt tul

leensa epäröiväksi ja saaneensa ensimmäistä 

kertaa Gallen-Kallelan maalausten edessä vai

kutelman »ei sisäisestä välttämättömyydeshi 
vaan mielivaltaisuudesta». 85 Frosterus katsoi

taiteilijan vielä liikkuvan »tuntemattomilla ve
sillä». 86 Mainituilla kahdella teoksella Gallen

Kallela tiedotti uudistumisestaan kotimaa

han, muttn viihiin niitii myöhemmin Pariisissa 

valmistuneet maalaukset - Aallottaria (Vella

mon neidot), Hiihtäjät ja Auringonlasku - hän 

Afrikkaan lähtiessään varasi Pariisin syyssa
lonkia varten. 87 Sen vuoksi nämä ikään kuin 
fauvismin väriloiston kanssa kilpailemaan 

tarkoitetut maalaukset tulivat Suomessa tun

netuiksi vasta hänen näyttelyssään Ateneu

missa 1913. 

Nuorista maalareista ei arvostelijoilla ollut 

paljon sanottavaa. Siitä sukupolvesta, joka oli 

päättänyt Ateneumin opintonsa 1903-1906 
vaiheilla ja jonka keskuudessa oli ilmennyt 
tavallista voimakkaampaa sekä kapinointia 



Mikko Oinonen opiskeli Pariisissa 1908-1910 ja työskenteli 

eri akatemioissa »jos jonkin nimisen professorin oppilaa

na» yksityisen mesenaatin Uno Staudingerinja apurahojen 

turvin.88 Ensimmäiset matkan tulokset nähtiin vuoden 1908 

syysnäyttelyssä. 
Gustaf Strengellin tietynsuuntaiset odotukset käyvät sel

västi ilmi hänen arvostelustaan Oinosen Suomeen 1908 lä

hettämistä teoksista, joiden joukossa oli oheinen suurehko 
henkilösommitelma: »Oinonen tuo opintomatkaltaan Pa

riisista kotiin joukon maalauksia, niin vähän pariisilaisia 

kuin mahdollista - jollei ehkä voida aavistella vähän Dau
mier'ta hänen proletaarityypeissään vihanneskauppiaan 

pöydän ympärillä. Sommittelu on ainakin kyseisessä maa

lauksessa mitä kömpelöin ja väri luotaantyöntävän likainen 

ja raaka. » 
89 

Kaksi vuotta myöhemmin, kun Oinonen piti ensimmäi

sen oman näyttelynsä Libertyssä, Frosterus kiitti erityisesti 

hänen sommitteluaan, »hänen erittäin huomattavaa ky

kyään yhdistellä ja tasapainottaa massoja», samoin kuin 

hänen maalauksensa elävyyttä ja värillistä puhtautta.90 

Jalmari Ruokokoski 

Varieteelaulajatar 1909 

Ingjald Bäcksbacka 

Helsinki 

vanhemman polven taiteilijain hegemoniaa 
vastaan että pyrkimystä taiteelliseen uudistu
miseen, olivat useat nyt ensimmäisillä ulko
m::i:rnmat.knillaan. Pariisissa olivat vuoden 
1908 aikana Alvar Cawen, Marcus Collin, Mik
ko Oinonen, Yrjö Ollila ja Werner Åström, ja 
vuoden 1909 syksyllä sinne matkusti Tyko 
Sallinen. Jalmari Ruokokoski ja William 
Lönnberg pistäytyivät kesällä 1909 Hampuris
sa. Näiden taiteilijain pyrkimyksiä kritiikki ei 
vielä tähän aikaan tunnistanut miksikään 
muusta poikkeavaksi uudeksi suuntaukseksi, 
vaan ylimalkaan lupaavaksi alkuvaiheeksi 
asiaankuuluvine jäljittelyineen ja heikkouk
sineen. Taideyhdistyksen kevätnäyttelyssä 
1909 arvostelijat kiinnittivät huomiota Ruoko
kosken suuriin maalauksiin Työläisiä ja T. S:n 
muotokuva,joiden Frosterus totesi osoittavan 
todellista lahjakkuutta, »vaikka ne myös vielä 
todistavat taiteilijan kyvyttömyyttä päästä 
tarkoittamaansa päämäärään» . Sigrid Schau
manin »melkein miehekkään kiinteän ja kul
mikkaan maalauksen» väreissä Strengell näki 
Thesleffin, Frosterus Munchin vaikutusta. 91 

Ruokokoski piti välittömästi Hampurin 
matkansa jälkeen Libertyssä ensimmäisen 
oman näyttelynsä. Siinä hän esitteli etupäässä 
varieteetaiteilijoista maalaamiaan kuvia, il-

meisesti hyvin epätasaisen kokoelman luon
nosmaisia, osittain Toulouse-Lautrecin, osit
tain Munchin inspiroimia voimakkaita maa
lauksia. Niiden selvästi ekspressionistinen, 
hiomaton ilmaisutapa teki »sangen epäsym
paattisen vaikutuksen», ja raa'at värit ja luon
nosmaisen huoleton suoritus saivat Wenner
virran »letkauttamaan» myös aiheista: »Näyt
tää siltä kuin olisi taiteilija käyttänyt opiske
luaikaansa Saksassa etupäässä varieteitten 
tutkimiseen. Sillä lukuunottamatta muotoku
via ja muutamia maisemia, esittävät maalauk
set miltei yksinomaan enemmän tai vähem
män alastomia varieteelaulajattaria ja tanssi
jattaria. » 

92 Mutta silti kirjoittaja arvioi Ruoko
kosken kyvykkääksi maalariksi. Frosterus ni
mitti yllättävän positiivisessa kritiikissään 
sitä vaikeasti määriteltävää »jotakin», mikä 
näissä rytmisen kokonaisotteen kannalta hal
lituissa maalauksissa oli - » liioitteluista ja 
mauttomuuksista huolimatta, jotka hyvin voi 
panna nuoruuden tiliin» - tyyliksi.95 Wenner-
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virta mainitsi Ollilan teosten muotojen kul

mikkuudesta ja värien kovuudesta ja totesi 

hänen ja Oinosen osoittavan »pyrkimystä va

lomaalaukseen». 96 

Sikäli kuin edellä mainituissa tapauksissa 

nuorten taiteilijain maalaukset liittyvät eks
pressionistisiin tavoitteisiin - kuten ainakin 
Ruokokosken teokset liittyivät- arvosteluissa 

saatettiin tänä aikana väliin tarkastella nii
tä esimerkiksi neoimpressionistisen valomaa

iauksen heikosti onnistuneina yrityksinä, 

sillä useimmat kriitikot ja ilmeisesti myös 

taiteilijat tunsivat ajankohdan uusia kuva

taiteellisia tendenssejä vielä sangen yksi
puolisesti. Frosterus oli tosin Valomaa

laus-artikkelissaan ottanut huomioon uu
den maalaustaiteen kaksi kehityslinjaa, 

mutta käsitellyt niistä vain toista, neo

impressionismiin pohjautuvaa. Toisaalta tai
teilijain yritykset ekspl'essionistiseen suun
taan olivat tässä vaiheessa todella vasta alul
laan, joten niihin kohdistettu negatiivinen kri

tiikki oli ainakin sikäli perusteltua. Yleisesti 
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Jalmari Ruokokoski 
Pariisilainen tori 1910 

lngjald Bäcksbacka, Helsinki 

voidaan sanoa, että arvostelijat meillä käsitte
livät vielä 1909 ja sen jälkeenkin värin käyt

töön ja väri-ilmaisuun liittyviä erilaisia uusia 

pyrkimyksiä varsin yleisesti yhtenä jäsenty

mättömänä kokonaisuutena. 
Ellen Thesleffin persoonallinen väritaide 

näyttää tässä vaiheessa tuntuneen arvosteli

joista jollakin tavoin oudolta ja vaikeasti tul

kittavalta. Frosterus antoi sille kyllä täyden 

arvostuksen: »Eräällä kunniapaikalla riippu
vat - oikeutetusti - Ellen Thesleffin lyyriset 

väripurkaukset, aiheineen Rivieralta ja Ita

liasta, hienoja, yksilöllisiä, vaikutukseltaan 
hyvin hallitusti ja varmasti olennaisimpaan 

rajoitettuja.»97 Strengell suhtautui vielä 
varauksin tähän »Italiassa omaksuttuun maa
laustapaan», jossa hänen mielestään oli hie

man maneeria, kun se liittyi puupiirrostyyliin 
ja salli tiettyjä öljymaalaukseen soveltumatto

mia vapauksia. Pieni stafliakuva ei hänestä so
pinut tällaisen ornamentaalisen piirustusta

van käyttämiseen. Hän ei kuitenkaan voinut 

kieltää pienten maalausten erikoista, varsin-



kin värillistä viehätystä, mikä perustui ema

limaiseen värinkäsittelyyn sekä harmaan
siniscn-v iolctin-hclcän vihreän sävyihin. 98 

Wennervirta ei saanut niihin lainkaan otetta: 

»Sanottakoon niiden taiteellisesta arvosta

mitä tahansa, niin kyllä niiden [- - -] metallin
tuntuiset värit vaikuttavat sangen vieroitta

vasti katsojaan. Ja tuntuupa kuin ne läheltä

hiipaisisivat luvallisen äärimmäistä rajaa.99 

»Luvallisen rajalla» kirjoittaja todennäköises
ti tarkoitti esittävän kuvan selvyyttä, mikä

tässä hänen mielestään oli uhattuna väri

ilmaisuun keskittymisen vuoksi.

Vain vähän Akseli Gallen-Kallelaa ja Pekka 

Halosta nuoremman Ellen Thesleffin maalaus 

oli todella tässä vaiheessa kehittynyt poik
keuksellista tietä. 1890-luvun symbolistisen 

kautensa herkästä ja pehmeästä harmaansä
vyisestä maalauksesta hän siirtyi vähitellen 

Jalmari Ruokokoski 

Sirkusakrobaatteja 1911 

61 X 42 

lngjald Bäcksbacka. Helsinki 

Jalmari Ruokokosken maalarin ja ennen muuta henkilö ku

vaajan luontumukset todettiin varhain ja viimeistään hä

nen ensimmäisen oman näyttelynsä yhteydessä, jonka hän 

lokakuun alussa 1909 järjesti Libertyn taideasioimistossa. 

Edellisen kevään Taideyhdistyksen vuosinäyttelyssä hän 

oli herättänyt Strengellin ja Frosteruksen huomiota muun 
muassa suurella sommitelmallaan Työ miehiä (Signe ja Ane 

Gyllenbergin kokoelma, Helsinki). Välillä kesän aikana teh
dyn Hampurin matkan tuloksia olivat hänen ensimmäiset 

varieteeaiheensa, joukossa ekspressionistinen Varieteelau

lajatar. 

Ratkaiseviksi Ruokokoskelle olivat kuitenkin tulleet jo 

saman vuoden alussa Ateneumin Munch-näyttely sekä 

kohta sen jälkeen Libertyssä nähdyt Toulouse-Lautrecin 

ja japanilaisten puupiirrosten näyttelyt. Niiden välittömäs

ti ilmenneet vaikutteet näyttävät hänellä vain vahvistuneen 
1910 tehdyn Pariisin matkan aikana,ja vaikka myös fauvis

min vaikutus on ilmeinen joissakin matkalla maalatuissa 

vaalean värikkäissä teoksiss", esimerkiksi Pariisilaisessa 

torissa, sitä eivät kriitikot mainitse. Libertyssä tammikuus

sa 1911 pitämässään näyttelyssä hänen ei havaittu paljon 

muuttuneen. Yhtymäkohdista Munchiin puhuttiin eri teos

ten yhteydessä, ja Kasimir Leino viittasi ehkä hyvinkin 

osuvasti koko taustaan halutessaan sivuuttaa »raukeat, kal

peat, japanilaistuneet pariisilaiskokotit, joiden ihonväri 

näyttää lainatun Edv. Munchilta». Richterin mukaan Ruo
kokoski oli vallaton boheemiluonne »joka leikkii taidelah
joillaan».94 Maalaus Sirkusakrobaatteja on vielä tehty 
Toulouse-Lautrecin pariisilaiseen henkeen. 

aktiivisempaan väriasteikkoon, ja 1906 hän 

asetti Taiteilijain syysnäyttelyssä esille ryh
män maalauksia, joissa hän uudella tavalla oli 

kiinnittänyt huomiota värien koloristisiin 

ominaisuuksiin. Tämä kolorismi oli alun alka
en luonteeltaan toisenlaista kuin se, mikä im

pressionisminja neoimpressionismin pohjalta 

lähtien teki tuloaan Suomen maalaustaitee

seen. Thesleff oli jo symbolistina poikkeusil

miö, »luminismin» ja »maalauksellisen sym
bolismin» edustaja 104

, jolle oli ominaista va

lon tulkitseminen yhtenäisenä diffuusina pin

tana, jossa kaikki sulautui pehmeään valohä

myyn. Välivaiheen jälkeen - syysnäyttelyssä 

1903 hänen kokoelmaansa pidettiin kirjavana 
ja murrosta kuvastavana - hän 1905-1906 pää

tyi teoksiin, jotka lopullisesti osoittivat hänen 
lähteneen uudelle tielle. Maalauksissa Aurin
koa, Lukemista ja Tyttöjä (kaikki vuodelta 
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Ellen Thesleff 

Tytöt niityllä, 1906 

59 X 60 

Bäcksbackan kokoelma 
Helsingin kaupunki 

Jo Roomassa 1904-1905 syntyne;ssä Ellen Thesleffin teok

sissa ja luonnoksissa näkyi pyrkimystä tietynlaiseen vi

sionääriin synteesiin, vapautuneeseen, ekspressiiviseen il

maisuun. Kesällä 1905 Venetsiassa tehdyn silta-aiheisen 
maalauksen voidaan sanoa edustaneen meillä uutta suun
tausta värinkäytössä ja valon tulkinnassa. 10° Koloristisesti 
Thesleffin Italiassa maalaamat teokset poikkesivat jyrkästi 

ympäristöstään vuoden 1906 Taideyhdistyksen kevätnäyt

telyssä. Strengcll nimitti niitä »ilotulitusmaisen räiskyvik
si» ja katsoi niiden tuovan uuden piirteen siihen asti aran 

ja sulkeutuneen taiteilijan tuotantoon.101 

60 

Seuraavana kesänä Thesleff maalasi Ruoveden Muroleel
la, ja syksyllä hän lähetti Taiteilijain näyttelyyn vauhdik

kain vedoin ja voimakkain kontrastivärein tehtyjä 

maalauksia, muun muassa teokset Lukuhetki (I. Bäck
backa, Helsinki) ja Tytöt niityllä. Etelän lämpöä Suo

men maalaustaiteesta näihin aikoihin kaivannut Gustaf 
Strengell oli ihastunut: »Ja Ellen Thesleff,jonka maalauk
sessa pohjoinen usva niin kauan on häilynyt, miten hänen 

taiteensa onkaan etelän auringonkimalluksesta saanut uu

sia ja loistavia värejä. Miten näistä varmuudessaan niin yl
väistä teoksista kajahtaakaan puhtaasti etelämainen opti
mismi. Niiden olemus on täysin romanttinen, ilman jälkeä

kään pohjoisesta surumielisyydestä ... 102 

Thesleffin tämän ajan teokset liittyivät hyvin omalaatui

sella tavalla varhaiseen fauvismiin ja ekspressionismiin. 
Niiden irrallisuus tuli esille myös silloisista arvioinneista, 
ja Frosterus aavisteli niiden laajempia yhteyksiä: »Ellen 

Thesleffin säteilevät näyt - ajatus johtuu etsimättä Kan
dinskyyn - loistavat kuin lasimosaiikki-ikkuna ympärillä 

riippuvien maalausten muodostamasta harmaasta muuris
ta. Taiteilija ei esitä meille mitään satumaisemia, vaan aivan 
yksinkertaisesti arkista luontoa käsitettynä kaikilla aisteil
la - eikä vain silmiin kuvastuvana.» 103 



1906) hän käytti intensiivisiä vihreitä, keltaisia 

ja violetin sävyjä, palettiveitsitelrniikkaa ja 
voimakkaan ekspressiivistä liikettä ilmaise
vaa maalaustapaa. 105 On ymmärrettävää, että 

häntä meillä voitiin pitää »impressionismin 
aänmmaisen tehostetun väriasteikon rohkea
na kannattajana». 106 Frosterus puhui sen si

jaan »loistavista näyistä», teoksista jotka » etsi
mättä johtavat ajatukset Kandinskyyn ». 107 

Rinnastus Kandinskyyn tuntuu yllättävältä 

sikäli, että Kandinsky ei tuohon aikaan vielä 
ollut taiteilijana kansainvälisesti kovin laajal
ti tunnettu eikä Ellen Thesleffillä tiedetä 
olleen kosketusta häneen. Toisaalta viittaus 
on sikäli ymmärrettävä, että Suomen Taideyh
distyksen kevätnäyttelyssä 1906 oli nähty 12 

Kandinskyn teosta, jotka hän oli lähettänyt 

näyttelyyn Munchenistä. Myös on mahdollis

ta, että Thesleffillä oli jonkinlaista välillistä 
yhteyttä Kandinskyyn vuonna 1904. 108 Oles

kellessaan sisarensa ja veljensä luona Munc
henissä kesäkuussa 1904 hän perehtyi kau
pungin museoihin. Kesäkauden hän maalasi 

Ellen Thesleff 

Forte dei Manni 1909 
21 X 21 
lngjald Bäcksbacka 
Helsinki 

Ellen Thesleff 
Maisema Toscanasta 1907 
20 X 21 
Martti Airio, Helsinki 

Ellen Thesleff asui syksystä 1906 s:,ksyyn 1909 Italiassa, 

talvikaudet Firenzessä. kesät rannikolla Forte dei Marmis
sa. Tänä aikana hän teki muun muassa yhteistyötä Gordon 
Craigin kanssa osallistuen tämän perustaman teatterill'h

den The Maskin suunnitteluun ja kuvittamiseen. Lehden 

ensitn1näistä nutneroa varten hän teki useita puu piirroksia. 
ja syksystä 1907 alkaen hän valmisti runsaaasti myös muita 
yksi- ja monivärisiä miniatyyrikokoisia puu piirroksia. TL·k
nisiä vaikutteita hän sai Craigilta ja ,·anhoista puupiirros

laatoista, joita hän tutki museoissa. Keväällä 1909 hän teki 

helsinkiläisen johtaja Liliuksen pyynnöstä piirrnksL't 
Firenze-aiheista puupiirrosalbumia varten. Sen suunnitte
lussa avustivat Craig ja hänen ruotsalainen ,•stäväns;i ku
vanveistäjä Edvard Waller.114 

Libertyn huoneistossa joulukuussa 1908 pidettävää näyt

telyään varten Thesleff lähetti Firenzestä joukon maisema
maalauksia. N eoli,·at. kuten Strengell määritt t>li, p:il,·tt i,·eit
sellä tehtyja pienikokoisia neliömäisiä ja hyvi11 u111,daatui
sia, syventymistä vaativia teoksia, jotka vahvistivat kaksi 

vuotta aikai.se1111nin alkaneen 111uutokscn n1erkinnecn "llll
den kappaleen alkua» taiteilijan tuotannossa. Niissä ei p,·
ritty realistisesti tyydyttavnn kuvauksen luomiseen, vaan 
»muodon 1hanteellisuuteen, jossa tietyillä ka,111iisli µiirre
tyillä kaarilla ja värimassoJen tasapainottamisella halutaan 
antaa suurempi nautinto kuin uskollisella luonnon kopioi

misella on mahdollista». Menetelmän teho ilmeni Strengcl
lin mukaan täysin selkeänä erityisesti pienissä kuvissa: 

Värin hän totesi uusissa kuvissa ykc'nsä hillit,·ksi ja kui
tenkin voimakkaaksi. Hallitsevana oli syvä ja soiva sininen, 

jota vasten ruskean- tai vihreänvioletti, ruusunpunainen 
ja vihreä taittuivat.115 
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Tirolissa. Sisarensa välityksellä hän tutustui 

ruotsalaiseen taidemaalariin Carl Palmeen, 

joka oli ollut Kandinskyn 1901 perustaman 

maalauskoulun Phalanxin oppilaana ja myös 

sen esimiehenä sekä sen jälkeen jonkin aikaa 
Phalanxin näyttelytoimikunnan sihteerinä. 

Thesleff tapasi Palmen vielä usein 1904 oles

kellessaan Firenzessä ja Roomassa 109, joten 
on mahdollista että hänen kauttaan siirtyi vai

kutteita Kandinskyn maalaustavasta. 

Firenzessä Ellen Thesleff ystävystyi sitä 

paitsi 1906 teatterin uudistajana tunnettuun 

englantilaiseen maalariin ja graafikkoon Gor
don Craigiin, jolla oli myös yhtymäkohtia 

Kandinskyyn.11° Craig sai Thesleffin aloitta
maan puupiirrostuotantonsa 1906. Heidän yh

teistyönsä oli jonkin aikaa hyvin läheistä, ja 

Craigin vaikutus Thesleffiin oli ilmeinen mut
ta lopulta melko vähäincn.111 Yhteyttä Kan

dinskyn kanssa voidaan lähinnä havaita Thes

leffin pelkistävässä ilmaisussa tai hänen tähän 
aikaan omaksumassaan tavassa luonnostella 

aiheita pelkällä palettiveitsellä.112 Ellen Thes

leffin kehitys tässä vaiheessa kulki erilaisia 
teitä kuin suomalaisten maalarien yleensä. 
Hän kuului jo kypsyneeseen ikäpolveen, mut

ta varhaisemmin kuin nuoremmat kollegansa 

hän jo vuoden 1906 vaiheilla liittyi ekspressio

nismille ominaiseen väri-ilmaisuun. Aiheelli-

Lähdeviitteet 

3. Värin ja ilmaisun linja 1906-1909

' Encyclopedia of Painting 1955: Post-Impressionism. 

- Frosterus käsitteli tätä kaksijakoisuutta väri

ilmaisun kannalta asettaen vastakkain neoimpressio

nismin ja kaikki kolme »suurta», van Goghin, Gaugui

nin ja Cezannen. Cezanne liittyykin 1907 lähtien 
erittäin keskeisenä tekijänä juuri jälkimmäisen eli 

fauvistis-ekspressionistisen linjan vaikuttajiin. 
2 Myers 1969: Postimpressionism. - »By 1907 most of 

the important postimpressionists had died, and with 
the first manifestations of cubism, postimpressionism 

as a vital force had ended. » 
3 Bell 1914, s. IX. »- - - the word was invented later 
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sesti häntä on pidetty jopa »Suomen ensim

mäisenä ekspressionistina» .113 

Seuraavina vuosina, 1906-1909, Italiassa 
aluksi palettiveitsellä, myöhemmin myös si
veltimellä maalatuissa pienikokoisissa maise

missa värinkäyttö muuttui vähitellen ohuem

maksi ja tyypilliset siniset, vihreät, keltaiset 

ja puna-violetit sävyt herkemmiksi. Toscanan 

maisemassa (1908, Ateneum) suoritus on iske

vän vauhdikasta, mutta toisinaan ilmaisu kes

kittyy pehmeän koloristiseen väriarvojen hio

miseen. Sommittelun voi yleensä määritellä 

impressionistisesti rajatuksi » kappaleeksi 

luontoa». Joissakin 1910 maalatuissa teoksis

sa sen sijaan, esimerkiksi Ateneumin Taide
museon kokoelmiin kuuluvassa Koristeelli
sessa maisemassa tietoinen pyrkimys dekora
tiiviseen jäsentelyyn luo kuvakompositioita, 

joiden heleä asteikko ja vähän täplämäinen 

tekotapa lienevät Denis'n inspiroimia. Thes

leffin ilmaisutapa liittyi siten selvästi ajan ylei
siin puhtaan värin tendensseihin mutta pysyt

teli toisaalta omalla intiimin runollisella 

alueellaan. Tämä hienostunut kolorismi ei vai

kuttanut laajalti, mutta sillä oli merkitystä ai

nakin Thesleffin ystävälle ja hengenheimolai

selle Magnus Enckellille hänen kamppailles

saan värinuudistuksen ongelmien parissa. 

by Mr. Fry, which makes me think a little hard that 

the more advanced critics should so often upbraid him 

for not knowing what 'Post-Impressionism' means.» 
4 Osborne 1970, s. 900. - Lontoon ensimmäisessä post

impressionistien näyttelyssä 1910-1911 oli runsaasti 

van Goghin, Gauguinin ja Cezannen teoksia, mutta 

vain muutama Seurat'nja Signacin. Toisessa näyttelys

sä 1912 jälkimmäiset eivät olleet lainkaan mukana, 

mutta Picasso ja Braque olivat. Roger Fryn kirjoitta

man esipuheen mukaan tämän näyttelyn teoksille oli 

ominaista »selvästi klassinen henki», ja hän esitti sa

massa yhteydessä sen myöhemmin usein toistetun, 
mm. Paul Kleen esittämän ajatuksen, että taiteen tar

koituksena ei ollut jäljitellä luonnon muotoja vaan

luoda muotoa. 

5 Arnold 1966,s. 9,jaJennyLilja 1972, s.195-196, mukaan 

käsitteitä ekspressionismi ja ekspressionisti käytettiin 

maalaustaiteen alalla Englannissa jo 1800-luvun puoli-



välissä ja Pariisissa erään näyttelyn yhteydessä 1901, 
mutta yleiseen käyttöön ne tulivat vasta 1911 läh
tien. 

6 Ruotsiin ja Suomeen ekspressionismi-käsitteen lansee
rasi ruotsalainen taidekriitikko Carl David Moselius 
artikkelillaan Impressionismi ja ekspressionismi, 
joka julkaistiin Dagens Nyheterissä 20.3. ja Helsingin 
Sanomissa 2. 4. ja 5.4. 1911. Moselius piti eks
pressionismia vaihtoehtoisena, 

_
postimpressio

_
nis

min kanssa samaa taidesuuntausta ilmaisevana kas1t
teenä, kuten käy ilmi hänen olettamuksestaan, että jäl
kimmäinen nimitys jäisi lopulliseksi, mutta - jotta 
suuntauksen vastakohtaisuus impressionismiin näh
den tulisi esille - hän halusi kutsua sitä ekspressionis
miksi. Tässä hän ilmoitti yhtyvänsä englantilaisen krii
tikon A. Clutton-Brockin esittämään käsitykseen 
(The Post-Impressionists, The Burlington Magazine 
No. XCIV Voi. XVIII January 1911, s. 216-219): »- -
to distinguish them [the Post-Impressionists] from the 
Impressionists we might, perhaps, call them Expres
sionists, which is an ugly word, but less ugly than Post
Impressionists» . - Postimpression

_
ismi-käsitteen vm·

haiseen esiintymiseen Suomessa lienee osaltaan vai
kuttanut Jens Thiis esitelmällään Norjan taiteen näyt
telyn yhteydessä Helsingissä maaliskuussa 1911, jossa 
hän käsitteli Norjan nuoren polven maalaustaidetta. 
Ainakin A. M. Tollet käytti tätä käsitettä välittömästi 
esitelmän jälkeen näyttelyn arvioinnissaan (Hbl 
12.3.1911) ja esitti myös tämän »suuntauksen» luon
nehdintaa. 

7 Ruin 1923, s. 28. 
• Ekspressionismi-termin yleistymiseen vaikutti myös 

sen yhteys Henri Matissen »ohjelmanjulistukseen» 

vuodelta 1908, joka alkaa sanoilla »Ce que je poursuis 
par-dessus tout, c'est l'expression» (ennen kaikkea py
rin ilmaisuun) - siitä huolimatta että Matissen edusta
maa fauvismia ei nimenomaan Ranskassa yleensä ole
nimitetty ekspressionismiksi. Taidehistoriallisesti 
ekspressionismin kuitenkin katsotaan saaneen alkun
sa Ranskassa, samoista 1880-luvun lähtökohdista kuin
postimpressionismin, ja kiteytyneen selväksi ohjel
maksi noin 1905, jolloin fauvisti- ja ekspressionistiryh
mät miltei samanaikaisesti tulivat esiin Saksassa ja 
Ranskassa. - Ks. esim. The Oxford Companion to Art:
Expressionism. 

9 Arthur J. Eddy luonnehti maalaustaiteen muuttumis
ta 1800-luvun lopulla siten, että ensin pyrittiin maalaa
maan e s i n e i t ä niin kuin ne nähtiin, sen jälkeen py
rittiin maalaamaan v a I o a niin kuin se nähtiin, nyt 
ei maalata esineitä eikä valoa vaan e m o o t i o i t a, 
»the painting of pure line and color compositions for 
the sake of one's inner life» . - Eddy 1915, s. 11. 

10 »Termen postimpressionism, mycket en vogue i Eng
land och Amerika, är ett något så när analogt begrepp 
tili expressionismen. Sammantagna giva de i sin mån 
en koncentrerad karakteristik av de skiftningsrika må
leritendenser, vilka utvecklats efter tiden för regnbågs
färgernas genombrott.» - Frosterus 1917 (2), s. 226.

11 Söderberg 1955, s. 13, mukaan termin sisällys on vuo
sien mittaan ohentunut, ja se on saanut epämääräisesti 
tarkoittaa kaikkea taidetta, mikä van Goghista lähtien 
on asettanut subjektiivisen taiteilijanilmaisun objek
tiivisen luonnosta riippuvuuden edelle. 

12 Jenny Lilja 1972, s. 195, esittää Annalisa Vivianin Das 
Drama des Expressionismus -teokseen per_ustuvan 
tiedon, jonka mukaan termiä käytettiin Saksassa ensi 
kerran huhtikuussa 1911 kuvaamataiteiden alalla. Jos 
tämä pitää paikkansa, termiä käytettiin sekä Ruotsissa 
että Suomessa jo hieman aikaisemmin (ks. nootti 6). 

13 Esim. Tolvanen 1958, s. 460; sama 1967, s. 266; Saarikivi 
1955, s. 39; Alf Krohn 1956, s. 7. 

14 »Det regnbågsfärgernas segertåg, som då drog över vårt 
land, utgjorde Jugendgenerationens allvarligaste för
sök att tävla med de unga Matisseeleverna.,, - Sandblad 
1944, s. 403. 

15 Hess 1956, s. 38, mukaan. 
16 Sandblad 1944, s. 344-346, jossa kuvaus Oscar Hull

grenin kertoman mukaan. 
17 Ranskassa oleskelivat vuosien 1905-1908 aikana aina

kin seuraavat suomalaiset maalarit: Uno Alanco, Väinö 
Blomstedt, Marcus Collin, Magnus Enckell, Antti Fa
ven, Hilda Flodin, Albert Gebhard, Axel von Haart
man, Werner von Hausen, Jonas Heiska, EeroJärnefelt, 
Per Åke Lauren, Mikko Oinonen, Yrjö Ollila, Yrjö 
Ramstedt, Juho Rissanen, Santeri Salokivi, Hugo Sim
berg, Wilho Sjöström, Heikki Tandefelt, Verner Thome 
ja Werner Åström. 

1s Tandefelt oli Pariisissa 1904-1907. Tultuaan sinne uu
delleen 1910 hän kirjoitti vaikutelmanaan: »Det är helt 
annorlunda här än då senast. Nu finns här en massa 
långhåriga idiotiska svenska pojkar, hvilka äro galna 
och hvilka alla imitera Mathis [Matisse], hvars måleri 
är bara fåneri. Jag känner mig här som en äldre mål
medveten herre.» - Heikki Tandefeltin kirje Signe T:lle 
18.1.1910. Claus Tandefelt, Helsinki. 

19 Vuosien 1905-1909 aikana Munchenissä opiskelivat 
mm. maalarit Edwin Lyden, Santeri Salokivi, Emil 
Rautala ja Ragnar Ungern, ilmeisesti osittain Wester
holmin suosituksesta »halpuuden ja vapaaoppilas
mahdollisuuksien tähden» (Antero Rinne, Varsinais
suomalaisia taiteilijoita, Edvin Lyden. Varsinais
Suomen Maakuntakirja 3, Turku 1929, s. 148) ja koska 
W. antoi arvoa perusteellisille saksalaisille akatemia
opinnoille (Reitala 1967, s. 335). 

20 Gallen-Kallelan suhdetta Bruckeen ei mainita Okkosen 
monografiassa lainkaan; sen sijaan sitä käsitellään esi
merkiksi Lothar-Gunther Buchlteimin teoksessa Die 
Kunstlergemeinschaft Brucke, Feldafing 1956. Perus
teellisemman selvityksen asiasta antaa kuitenkin vasta 
1969 ilmestynyt Gerhard Wietekin erikoistutkimus 
Der finnische Maier Axel Gallen-Kallela (1865-1931) 
als Mitglied der Brucke, Brucke-Archiv Nr 2, Berlin 
1969. Sen lähdeaineistona on lähinnä käytetty aikai
semmin tutkimatonta Akseli Gallen-Kallelan museos
sa Tarvaspäässä säilytettävää kirjekokoelmaa, joka kä
sittää Brucken taiteilijain (Heckel, Schmidt-Rottluff ja 
Nolde) kaikkiaan 26 kirjettä ja korttia Gallen
Kallelallevuosilta 1906-1909. (Wietek käyttää kirjoitus
muotoa Axel Gallen-Kallela, koska hän katsoo taiteili
jan nimen tässä siirtymävaiheessa useimmin esiinty
vän tässä muodossa.) 

21 Gallen-Kallela teki kaksi matkaa Unkariin, tämän 
ensimmäisen 1907 lähinnä Kalevalan kuvittamisesta 
käytyjä neuvotteluja varten,ja toisen vuoden 1908 alus
sa oman luonnos- ja piirustusnäyttelynsä yhteydessä. 
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Berliinissä Gallen-Kallela tapasi mm. Adolf Paulin 
ja Edvard Munchin,jolla silloin oli tekeillä »elämänfrii
sin» kolmas versio eli friisi Kammerspieltheateria var
ten. N ationalgalerien johtaja Professori Tschudi esitteli 
hänelle uusimpia hankintojaan, joita ei vielä ollut »us
kaltanut» panna näytteille, Monet'n, van Goghin ym. 
teoksia. Samassa kirjeessä on maininta: »Dresdenissä 
minut kutsuttiin taiteilijaryhmä 'Briicken' jäseneksi.» 

- Axel Gallen. NPr 22.3.1907. Otteita Gallen-Kallelan 
yksityisestä kirjeestä. (Kirjeen vastaanottajaa ei maini
ta.) 

22 Erich Heckelin kirje Gallen-Kallelalle (GKM): 
»Dresden 14. März 07 
Hochgeehrter Herr Gallen! Mit grosser Freude und Be
geisterung haben alle Mitglieder der Briicke in meinen 
Vorschlag, Sie zum Mitglied zu ernennen, einges
timmt. Und so bitte ich Sie, lieber Herr Gallen, die 
Ernennung zum Mitglied der Kunstlergruppe Briicke 
annehmen zu wollen. - Wir werden immer, das kann 
ich Ihnen versprechen, Ihre treuen Freunde sein. Und 
wir sind der sicheren Uberzeugung, in Ihnen einen 
starken Mitkämpfer zu gewinnen, einen mächtigen 
Pfeiler und Eisbrecher fiir die Brucke, die hinauffiiren 
soll in allerhöchste Zukunft. - Es griisst Sie in Namen 
aller Brucke-Mitglieder Ihr sehr getreuer Freund E. 
Heckel.» 

23 Tuntuu todennäköiseltä, että Gallen-Kallelan tätä kier
tonäyttelyä varten lähettämät teokset eivät ehtineet 
vielä Flensburgin näyttelyyn (ainakaan sen alkuun), 
mutta Hampurissa, Dresdenissä ja Magdeburgissa ne 
olivat mukana. Vain Hampurin näyttelyn (painettu) 
luettelo tunnetaan. Siihen sisältyy Gallen-Kallelan 14 
teosta (4 litografiaa, 8 etsausta, 1 kuivaneulapiirros 
sekä 1 teos ilman mainintaa tekniikasta). Kuitenkin 
Briicken hallussa on ilmeisesti ollut myös muita 
Gallen-Kallelan teoksia, ainakin E. Heckel mainitsee 
kirjeessään 31.10.1907 (GKM) piirustuksista, joista hän 
ilmoittaa nyt palauttavansa » vapautuvan osan». - Wie
tek 1969, s. 16 ja 20-21. 

24 Buchheim 1956, s. 53. -Tämä käsitys saattaa kuitenkin 
perustua siihen, että monet Gallen-Kallelan Briicken 
näyttelyyn lähettämät teokset todella olivat hänen var
haiselta graafiselta kaudeltaan (1895-97) ja siten paljon 
vanhempia kuin näyttelyn muiden osanottajien teok
set. 

25 Johannes Öhqvist,Axel Gallen, Ver Sacrum IV/1901. 
26 Kiinstlergemeinschaft Brucke lähetti kannatusjäse

nilleen vuosittain lahjasalkun, jossa oli muutamia ryh
män taiteilijain teoksia alkuperäisinä signeerattuina 
graafisina vedoksina. Tällaista »avustusta» pyydettiin 
myös Gallen-Kallelalta vuoden 1908 salkkua varten, 
mutta seuraavaksi vuodeksi asia kuitenkin jäi, ja sil
loinkaan se ei toteutunut briickeläisten toivomalla ta
valla. He pyysivät häntä Pariisin-matkallaan poikkea
maan Berliinissä ja siellä valmistamaan teoksen Pech
steinin ateljeessa tai jättämään valmiin laatan Brucken 
vedostettavaksi. Gallen-Kallela tosin pysähtyi Berlii
nissä, mutta hän jätti käytettäväksi » vain» vanhan 1895 
valmistamansa Kalman kukka (Mädchen und Tod im 
Walde) puupiirroksen laatan ja ilmoitti kieltäytyvänsä 
signeeraamasta vedoksia. Tästä syystä Heckelin otta
mia vedoksia ei varsinaisesti liitetty Briicken vuoden 
1909 salkkuun, vaan ne jaettiin kannatusjäsenille 
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eräänlaisena » lisälahjana» . Gallen-Kallelan menette
lyn syyt eivät ole täysin tiedossa, mutta kontakti Bruc
keen näyttää tämän asian mukana joka tapauksessa 
katkenneen, mikä tietysti osaltaan aiheutui myös 
taiteilijan Pariisin ja Afrikan matkasta 1909-1911. 
- Wietek 1969, s. 24. 

27 Okkonen 1949, s. 658. 
28 Okkonen 1949, s. 711 ja 717, kuvia luonnoksista. 
29 »Alienus» (Wentzel Hagelstam), Höstsalongen i Paris. 

II. De utställande finnarne. Hbl 5.11.1909. 
30 Det finska måleriet 1l höstsalongen i Paris. NPr 

3.12.1909. 
31 Akseli Gallen-Kallelan kirje Johannes Öhqvistille syk

syllä 1909. Okkonen 1949, s. 716 mukaan. 
32 Okkonen 1949, s. 716 ja 718. 
33 Axel Gallen-Kallela i Paris I-II. »Aleniuksen» Pariisin

kirjeet, päivätyt 26.4. ja 27.4.1909. Hbl 1.5. ja 9.5.1909.
34 A. Gallen-Kallelan luonnoskirja IX-4/6.10.1908. Pirk

ko Gallen-Kallela, Helsinki. 
35 A. Gallen-Kallelan kirje J. Öhqvistille 24.1.1909. HYK. 
36 A. Gallen-Kallelan kirje Pekka Haloselle 3.3.1909. GKM.

-Vollardin kellari myymälä Rue Laffittella oli vuodesta 
1895 alkaen, jolloin V. järjesti siellä ensimmäisen suu
ren Cezannen teosten näyttelyn, yksi taide-elämän elä
viä keskuksia Pariisissa. Myös Picasson ja Matissen 
ensimmäiset näyttelyt järjestettiin siellä 1901 ja 1904. 
Vollard hankki itselleen varhain monien vielä tunte
mattomien taiteilijain teoksia, mm. 1905 noin 30 Picas
son teosta ja 1906 kaikki saatavissa olleet Vlaminckin 
teokset. 

Todennäköisesti Vollard näytti Gallen-Kallelalle 
Gauguinin maalausten lisäksi muutakin varastoaan. 
Kirjeessä käytetyistä ilmaisuista voidaan päätellä 
Gallen-Kallelan ehkä tarkoittaneen »Gauguinin matki
joilla» lähinnä fauvisteja. »Confetti» tarkoittanee kuva
ta fauvistien kirjavaa joskus täplämäistä värinkäyttöä, 
ja »hyppivää, kirkuvaa, raakaa helvettiä» se varmaan 
oli monille ajan taiteilijoille - Gallen-Kallelallekin, huo
limatta hänen omasta" kimakan» koloriitin tavoittelus
taan. Anatomista deformointia koskevat arvostelmat 
tuntuvat viittaavan myös varhaisiin kubistisiin maa
lauksiin. 

37 Gallen-Kallela piti 5.2.1931 esitelmän Kööpenhaminas
sa tanskalais-suomalaisen yhdistyksen kutsumana. 
Siinä hän kosketteli muun muassa edellä mainittua 
tilaisuutta, »dejeuner intimeä» kuten hän sanoi »seka
rotuisen taidekauppias Vollartin luona Pariisissa». 
»Hänen luonaan juoksi jo silloin proletäärimaalareita, 
mukanaan samaa tavaraa, joka nyt osittain täyttää Eu
roopan taidehallit.» Gallen-Kallela kertoi Vollardin 
vieneen hänet ullakolle, »jossa hän hengitystään pidät
täen näytti tavattoman varastonsa Gauguinin töitä», 
ja sanoneen: »Minä odotan päivääni, mutta älä puhu 
siitä.» Gallen-Kallelan mukana tällä käynnillä oli hä
nen nuoruudenystävänsä » maljakkotaiteilija» Henry 
Vallombreuse. - L. Wennervirta, A. Gallen-Kallela 
muistiinpanojensa valossa. Kalevala-Seuran vuosikir
ja n:o 12, s. 40-62. 

38 Okkonen 1949, s. 711-712. 
39 Okkonen 1949, s. 723. 
4o Okkonen 1949, s. 732. 
41 L. 0., Akseli Gallen-Kallelan »afrikkalainen» näyttely. 

Päivä 9.3.1910. 



42 E. R-r, Akseli Gallen-Kallelan maalauksia Afrikasta. HS 
5.3.1910. 

43 August Brunius om Gallen-Kallela. DT 16.1.1914, 
Svenska Dagbladetin mukaan. 

44 Carl David Moselius, Axel Gallen-Kallela. Konst och 
Konstnärer 1/1914.

45 Esim. Malewitsch 1962 (Werner Haftmann, Einföh
rung), s. 13. 

46 Ks. esim. D. Filosofovin ja C. Synnerbergin katsaukset 
(La vie artistique å St.-Petersbourg) Zolotoje Runo (La 
Toison d'Or) lehdessä 3/1906, s. 106-111 ja 4/1906, 
s. 80-83. 

47 
»Alienus» (Wentzel Hagelstam), En rysk konstafdel
ning på höstsalongen i Paris. Hbl 28.12.1906. 

48 Zolotoje Runo oli taiteilijain yhdistys ja taidelehti Mos-
kovassa 1906-1909. 

49 Gray 1962, s. 70-72 ja 98.
50 Malewitsch 1962 (W. Haftmann, Einföhrung), s. 14.
51 Sojuz Molodezi (Nuorisoliitto) oli Pietarissa perustet

tu nuorten taiteilijain yhdistys, joka piti ensimmäisen 
näyttelynsä siellä maaliskuussa 1910. Yhdistykseen 
kuului eri puolilla maata, lähinnä Pietarissa ja Mosko
vassa, toimineita taiteilijoita. Se järjesti näyttelyjensä 
yhteydessä keskustelu- ja esitelmätilaisuuksia sekä
konsertteja. Näiden näyttelyjen edeltäjä oli Odessassa 
marraskuussa 1909 kuvanveistäjä Vladimir Izdebskyn 
toimesta järjestetty »salonki»,johon oli tarkoitus saada 
venäläinen, puolalainen, suomalainen, ranskalainen ja
italialainen osasto. Hbl:ssa 1.9.1909 julkaistua kutsua 
ei kuitenkaan näytä Suomesta kukaan noudattaneen. 
- Gray 1962, s. 98-100. 

52 Okkonen 1949, s. 646-648.
53 S. F., A. von Heyroths utställning i Ateneum. NPr
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4 Puhdas paletti 1910-1912 

4.1. Värinkäytön uudistuminen 

Kriitikot olivat todenneet pyrkimyksen puh

taisiin väreihin yleiseksi sekä vanhempien 
että nuorempien taiteilijain teoksissa jo vuo

den 1909 syysnäyttelyssä, mutta vielä sel

vemmin muutos havaittiin seuraavan vuoden 

näyttelyissä. Pääpaino oli edelleen yksityis
näyttelyissä, koska tunnetuimmat tekijät ei

vät yleensä osallistuneet yhteisnäyttelyihin. 1 

Vuosina 1909-1911 järjestettiin useita huomat

tavia yksityisnäyttelyitä, Joissa taiteilijat 
ikään kuin kukin vuorollaan julistautuivat 

värinuudistuksen kannattajiksi. Ne antoivat 

kriitikoille tilaisuuksia toistuviin periaatteel
lisiin kannanottoihin uudesta yleisestä suun
tauksesta. Omia näyttelyjä järjestivät tänä ai

kana muiden muassa Finch, Thome, Järnefelt, 
Halonen, Enckell, Rissanen, Sjöström, Oino
ne11, SimlJerg, Culli11, Ruukukuski ja Cawen. 

Finchin vuosittaisia näyttelyjä Helsingissä 

1906-1910 on edellä käsitelty lähinnä Froste
ruksen kritiikkien pohjalta. Muutamien mui
den kriitikkojen suhtautuminen Finchin maa

laukseen saattoi olla hyvin varauksellista vielä 

1909, kuten Kasimir Leinon, joka piti taiteili

jan »uusiaikaista» impressionistista maalaus
tapaa, täplämaalausta, »todelliselle maalaus

taiteelle» hyödyttämänä sekä ilmauksena 

»hermostuneesta, kuumeentapaisesta tempe

ramentista» - sinänsä yllättävä mielipide Finc

hin harvinaisen tasaisesta ja tasapainoisesta

tuotannosta. Kuitenkin hän samassa yhtey

dessä totesi, että »Finchin impressionistinen

taide on suureksi osaksi vanhanaikaista atelie

rimaalausta, muistin tai pienen luonnoksen

mukaan suoritettua»2
, ja tällä hän ilmaisi sel

västi sen peitetymmin myös muilla kriitikoilla
esiintyneen ajatuksen, että Finchiä ei enää täs-

sä vaiheessa ollut pidettävä meilläkään taiteen 
uudistavana tekijänä samassa määrin kuin ai

kaisemmin. Esimerkiksi Verner Thornen 

näyttely herätti »uutuutena» paljon suurem

paa huomiota, kun se avattiin Ateneumissa 
17. 12. 1909. Thome oli ollut Pariisissa vuoden

1908 syyssalongin aikana, lähtenyt sieltä
Etelä-Ranskaan ja muun muassa Marseillessa

kehitellyt omaa puhtaisiin väreihin perustu
vaa ilmaisuaan.3 Tämän suuntaisia pyrkimyk
siä Thomella oli ollut jo hänen realistisessa

maalauksessaan melko rohkeitakin4
, mutta

nyt tehokkaat värikontrastit olivat tulleet
myös muotoa määrääviksi tekijöiksi. Kritiikki

otti näyttelyn erittäin positiivisesti vastaan.

Frosterus piti Thornen uutta maalausta osoituksena meil

lä harvinaisesta taitavuudesta. vaikka toi voikin 3uurempaa 

eleganssia, ja näki siinä vaikutteita Denis'n dekoratiivisen 
fantasian maalauksellisesta puolesta.5 Strengell oli haltiois

saan: »Sallikaa minun heti huutaa kovaa.jotta kaikki kuuli

sivat, että tämä on tapaus taide-elämässämme, sellainen 

jota emme ole todistamassa joka päivä. vaan kerran kym
menessä vuodessa, ylpeä ja unohtumaton hetki sillejoka 

on saanut olla mukana uuden maalarineron kypsymisessä. 

Sellaisena Verner Thome esittäytyy tässä näyttelyssään. 

voimaa pursuavana ja aurinkoista onnentunnetta säteilevä

nä hän asettuu kolmantena lenkkinä siihen suomalaisten 
taiteilijain ketjuun, jossa Edelfelt on ensimmäinen ja Enc

kell toinen: taiteilijoihin joissa Suomen ruotsalaisen hei
mon luonteenlaatu on noussut kauneimpaan kukkaansa. 
samalla kun he taiteensa selkeydessä, valon suosijoina tule

vat lähimmäksi ranskalaisia. »6 

Strengellin varomaton entusiasmi tuli palkituksi kolle

giaalisesti kielipoliittisilla nuhteilla.7 Sama kriitikko. Ed

vard Richter, huomautti myös kärkevästi Strengellin puh

keamisesta »hurmaantuneeseen ihastukseen», mutta hän 

antoi itsekin tunnustuksen taiteilijalle, joka »osottamatta 

lainkaan mitään yhteyttä kirjallisen ja aatteellisen sisällyk

sen kanssa kiinnittää huomion puoleensa puhtaasti taiteel

lisilla maalauksellisilla ominaisuuksilla». Kuitenkin hän 
mainitsi myös epätasaisuudesta, häthätää syntyneistä ku-
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Verner Thornen Ateneumin näyttelyn pääteoksia olivat 
ne kaksi suurta maalausta, joilla hän oli mukana Pariisin 
syysnäyttelyssä: »Kaikesta näkyy, että hän näissä on tahto
nut antaa tarkemmin tutkimiansa värisointuja, näyttää kai
ken kykynsä sivellintaiturina ja ennen kaikkea oudompien 
väririnnastelujen ja havaintojen keksijänä. Nämä maalauk
set Borelyn puistossa ja Montyon-tori Marseillessa - vai
kuttavat todellakin uudenaikaisimmalta pariisilaiselta tai
teelta. Tämän myöntäen ja taiteilijan taituruuden tunnusta
en emme kuitenkaan luule, että näitä luomia meillä oikein 
ymmärretään. Niissä on komeaa tekniikkaa, niissä on tut
kittua työtä ja monta kaunista väriä, mutta edellisessä[---) 
on myöskin niin etsittyjä värejä (vihreän sekoituksia ja tu
len kaltaisia päivän täpliä), että monen on niihin vaikeata 
tottua. »'' 

»Thome on tosin alunpitäen osottautunut väritaiteilijak
si. Sellaisena hän saavutti menestystä Pariisin näyttelyssä
kin v. 1908. Mutta kuitenkin on eroavaisuus hänen aikai-
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Verner Thome: 

Borelyn puistossa 1909 
110 X 140 
Ateneumin Taidemuseo 

sempien väkeväsointuisten Suursaarikuviensa ja nyt par
haillaan näytteillä olevien teostensa välillä silmiinpistävä. 
Ennen kaikkea on väriasteikko monin verroin rikkaampi 
kuin aikaisemmissa kuvissa. [- - -] Nyt on väriasteikko pal
jon vivahdusrikkaampi,joskin taiteilija yhä edelleenkin ra
kastaa äärimmilleen kyllästettyjä värejä, voimakasta pu
naista, sinistä, vihreätä, keltaista. » 
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vista ja muncheniläisen koulun muistumista, vaikka taitei

lija lähestyikin kevyttä ranskalaista impressionismia. Hän 

ei puolestaan pitänyt Thometa varsinaisesti koloristina, ei 
dekoratiivisena tyylittelijänä eikä »täysvalmiina maalari
nerona».8 

L. Wennervirta suhtautui positiivisesti Thomehen väri
taiteilijana, samoin kuin yleensä uuteen suuntaukseen, mi

hin hän mainitsi monien nuorten sekä Enckellin, Gallen

Kallelan ja Thornen liittyneen: »Suurenmoinen on se mul
listus, joka viimeisinä vuosikymmeninä on tapahtunut 

maalaustaiteen alalla ja jonka ovat aikaansaaneet impres

sionistit, neoimpressionistit . He ovat maalaustaiteelle aset
taneet uuden päämäärän: valo-ja ilmavaikutelmien kuvaa

misen. Siinä on heidän merkityksensä.jonka mukaan heitä 
on arvosteltava. He ovat voineet mennä liiallisuuksiin, ma
neerimaisuuteen, mekaanillisuuteen - kuten 'pointillistit' 

- mutta mitä merkitsee tämä sen uuden pyrkimyksen, sen

uuden päämaalin rinnalla, jonka he ovat maalaustaiteelle
asettaneet.» 

9 

Kasimir Leino piti Thometa välittömänä taiteilijana, joka 

»luultavasti on hänkin Ranskassa kuullut paljon n.k. tie

teellisestä väririnnastelusta pää-ja täytevärien vaatimusten
mukaisesti, mutta nämä kysymykset, joita jo Goethe ja
Helmholtz tutkivat ja jotka hieman ennen impressionistien

esiytymistä Ranskassa saivat järjestelmällisen muotonsa,

huvittavat '"tupäässä mieteperäisiä luonteita.» Leinon mie
lestä suuret Pariisin syys salongissa juuri 1909 näytteillä ol
leet maalaukset Borelyn puistossa ja Montyon-tori Marseil

lessa vaikuttivat uudenaikaisimmalta pariisilaiselta taiteel

ta, jossa oli taituruutta ja komeaa tekniikkaa mutta myös
» outoja väririnnasteluja». 10 

Thornen tämän kauden maalaus oli todella 
hengeltään »ranskalaista». Se perustui Parii
sissa saatuihin impressionistisiin ja fauvisti
siin vaikutteisiin ja niiden itsenäiseen kehitte

lyyn Etelä-Ranskassa. Maalauksellisessa roh
keudessa hänen eteläisen aurinkoinen luon
nonkuvauksensa ylitti siihenastiset suomalai
set saavutukset, ja esimerkiksi Ateneumiin 

hankittu Borelyn puistossa on imponoiva jo 
pelkästään vapautuneena teknisenä suori

tuksena. 

Eero Järnefeltin näyttely Ateneumissa hel

mikuussa 1910 antoi Frosterukselle kiitollisen 
tilaisuuden arvostella entisen »kiistakumppa
ninsa» uutta tuotantoa todistuksena siitä, 

»mikä läpikäyvä vaikutus Suomen osanotolla
Pariisin syyssalonkiin 1908 on ollut hänen vii

meaikaisiin teoksiinsa» ja miten moderni vä
rinkäsittely oli johtanut »koko maalaustai
teemme nuortumiseen», rintamanmuutok

seen, jossa vanhemmat taiteilijat olivat mu
kana. Ja liittyen tuolloiseen väittelyyn hän

katsoi Järnefeltin näyttelyn osoittavan,» miten

valmiiksi, helposti opittavaksi ja doktrinääri
seksi rationaalinen värinkäsittely on jo ehti
nyt tulla, ennen kuin se on saavuttanut mei
dät; vain muutaman vuoden opinnot näyt
tävät johtavan lähes yllättäviin tuloksiin». 
Järnefeltin taide oli hänestä uskaltautu
massa uuteen raikkaaseen kukoistukseen, il
man että mitään sen aikaisemmasta viehätyk
sestä oli tarvinnut joutua hukkaan. Tämän ke

hityksen suoranaisena näytteenä hän piti 
suurta Kolin maisemaa. Se oli maalattu pie

nen, myös näytteillä olleen, 1895 paikalla teh
dyn luonnoksen perusteella. »Mikä edistys!» 
oli Frosteruksen reaktio.13 Muut kriitikot suh
tautuivat pidättyvämmin.Jalmari Lahdensuo 
ja Edvard Richter asettivat jopa tuon aikai
semman »suurenmoisen Pielisjärven kuvan» 

etusijalle.14 Wennervirta suositteli arvostelus
saan Ateneumiin hankittavaksi isoa Kolin 
maisemaa, jossa taiteilija hänen mukaansa 
»on ilmeisesti saanut vaikutelmia ranskalaisil
ta valomaalaajilta, mutta ei ole omaksunut

heidän liioitteluaan. » 15 Kasimir Leino piti
sen sijaan Järnefeltin »teko- ja väritystapaa»
suomalaisena ja vapaana kaikesta neoimpres

sionismin vaikutuksesta sekä Finchiin ver
rattuna uudenaikaisempana ja maalauksel
lisempana.16

Pekka Halosen taiteessa Huviretki-maa

lauksesta alkanutta uutta kehitysvaihetta 

Torsten Stjernschantz luonnehti arvostelus
saan vähitellen tapahtuneeksi jyrkäksi muu

tokseksi loistavaa väriasteikkoa kohden.17

Kasimir Leino korosti niinikään Halosen 

kehitystä »väritaiteilijana, jonka sivellinkäyt
tökin jo voi olla siron pyöristynyt ja keveä 
kuin ranskalaisen», ja sijoitti hänet »maisema
maalauksen mestarien joukkoon, vaikkakin 

toisellaisella värihavainnolla ja tekotavalla 
kuin ovat esimerkiksi Holmbergin ja Muns
terhjelmin».18L. Onerva kiinnitti huomiota Ha

loselle ominaisten aiheiden, keväthankien, 
laiturirantojen, tuvanpäätyjen, lumipeitteis
ten puunoksien, lopulta vähäiseen merki
tykseen, sillä »väri ja valo on niiden oikea 

ydin, ja elämää ja auringonpaistetta ne säteile

vät ympärilleen». Hän näki Halosessa vielä 
tuoreen, uudistumisalttiin ja »turmeltumatto
man kauneuden etsijän, joka tervein aistein 
havaitsee luontoa ympärillään».19
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Pekka Halonen 

Kevättalvi l!JO!I 

49 X 41 

Ulla Nordensvan, Hattula 

Jonkinlainen »taistelu Halosesta» käytiin taidekriitik

kojcn välillä vuoden 1907 jälkeen. 

»Halosesta Finchiin: alkutilasta kulttuuriin, kylmyydes

tä lämpöön, hämärästä valoon.»
20 Tämä Frosteruksen mel

ko ylimielinen rinnastus aiheutti ymmärrettävää närkäs

tystä Pekka Halosen kannattajien taholla, vaikka Frosterus 

olikin viikkoa aikaisemmassa Halosen näyttelyn kritiikis

sään varsin arvostavasti suhtautunut tähän tyypillisesti 

suomalaiseen taiteeseen ja siinä ilmenneeseen kulttuuri

psykologiseen aiheenvalintaan: »Aidolla kansanlaululla ei 

ole mitään pelättävää hienoimman orkesterimusiikin ta

holta.» 21 

Puolisentoista vuotta myöhemmin, Pariisin syyssalongin 

aiheuttamien maininkien tuntumassa, asetelma toistui. 

Pekka Halonen järjesti noin vuoden sisällä Helsingissä koi-
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me yksityisnäyttelyä, kaksi Pirtissä ja yhden toukokuussa 

1909 Libertyssä. Viimeksi mainittua kiitettiin yleisesti va
kuuttavana luovan taiteilijan kypsyysnäytteenä. Kasimir 

Leino piti erityisesti talvimaisemista,jotka edustivat »juuri 

sitä puhdasta, välitöntä ja luonnonmukaista väritaidetta, 

joka oli ominaista Haloselle ja uudemmille tuokiomaalaajil

le eli nk. neoimpressionisteille» . Hän huomautti kuitenkin 

tietyistä »vioista» piirustuksessa ja värinkäytössä.22 Froste

rus antoi runsaasti tunnustusta Halosen jatkuneesta uuden 

etsinnästä ja ilmaisukeinojen laajentamisesta, mutta mai

nitsi myös puutteista: miten Veneentervaajassa kuollutläis

kä veneen varjossa oli kuin rikkihapon syövyttämä, miten 

yleensä valo-ja varjokohtien väriasteikot eivät sopineet yh

teen, miten Halosella värikkäissä maalauksissa edelleen 

puuttui rohkeutta ottaa täysi askel eteenpäin.23 Heikki Tan-



Tässä vaiheessa ajankohtaista tiiannetta 
voidaan tulkita siten, että maalaustaiteemme 

arvostetut »suuret nimet», Gallen-Kallela, Ha

lonen ja Järnefelt olivat kaikki uusilla teoksil
laan yhä selvemmin osoittaneet siirtyneensä 

puhtaan ja heleän väriasteikon käyttämiseen 

ja samalla entistä enemmän yksinkertaisiin 

luonnonaiheisiin, joissa tämä »päivänpaistei
nen» asteikko realistisen luonnon tunnun kan
nalta oli perustelluinta. Tätä suuntausta pidet

tiin meillä yleensä impressionistisena, ja siksi 
sitä monissa tapauksissa hyvin sopii nimittää
kin, jos tuon käsitteen rajoja ei vedetä kovin 
ahtaasti. Vankan akateemisen koulutuksen 
saanPPt. m:=i:=il:=irit v:=ip:=iutuivat harvoin koko

naan naturalismin tai realismin otteesta, mut
ta kun he kevensivät muodon ilmaisuansa 
maalauksellisemmaksi, korvasivat sameat ja 

neutraalit si'ivyt. puhta:=immilla aktiivisilla vä

reillä ja kun he tavoittivat tuoreen, valoisan 

ja ilmavan luonnonvaikutelman, voitaneen 

katsoa heidän siirtyneen realismista impres

sionismiin. Useissa tapauksissa tuntuisi tosin 

jokin muu määritelmä, esimerkiksi »värikäs 
realismi» osuvammalta. 

defelt ylisti sen sijaan varauksetta » kevään ilon maalaria 
µar excelleace)>.24 

Eino Leinon mielestä Halosen kolmesta näyttelystä jokai
nen olisi riittänyt kohottamaan tekijänsä sille mestari tasol

le, missä arvostelu loppuu ja jää jäljelle vain kunnioitus, 

ihailu ja harras sydämen kiitollisuus. »Meillä - muistelen 
vain suomenkielisten aamulehtien arvosteluja [joukossa 
oman veljen!] - katsotaan sensijaan julkisen sanan taholta 

voitavan yhä antaa pikkuviisaita neuvoja ja rikkiviisaita 

varoituksia hänelle kuin jollekin toivorikkaalle vasta
alkaj alle. » 25 

Viisi vuotta myöhemmin L. Wennervirta rinnasti Pekka 

Halosen ja Magnus Enckellin samanaikaisesti esillä olleita 

teoksia ja piti niitä kahta vastakkaista taidekäsitystä edus

tavina: 
»Halosen maisemat asettavat meidät välittömästi keskel

le luontoa; meistä tuntuu kuin hengittäisimme kevään juo
vuttavaa mutta raikasta ilmaa; meidät valtaa selittämätön 

kaihonsekainen riemu. Vasta toisessa sijassa ja ikäänkuin 

tältä pohjalta johdumme taideteokseen. Enckellin maise

mR k11vissR on ji\rjPst.ys piiinvRst.RinPn. MP ihRilPmmP, mikii

li saatamme, taideteosta, sen sommittelua, väritystä, ja vas
ta sitten ajattelemme aihetta. 

Näemme täten miten erilaiset tarkoitusperät näillä taitei

lijoilla on. Toinen tahtoo ennenkaikkea tulkita määrättyä 

luonnontunnelmaa, hän alistaa taiteensa palvelemaan sitä; 

toinen tahtoo päinvastoin vapauttaa sen tunnelmasisällyk

sestä, jota hän pitää toisarvoisena, jopa tarpeettomana, luo

daksensa riippumattoman, puhtaan taideteoksen.»
26 

Erityisen selkeä oli tässä mielessä Pekka 

Halosen kehitys. Järnefeltille vapautuminen 

rlPtaljityöstä tuotti suurempia vaikeuksia, 
mutta impressionistisiksi luettavia maalauk

sia hänkin teki melko runsaasti. Gallen-Kal
lelan tätä vaihetta ei ehkä samassa määrin voi

da liittää impressionismiin huolimatta hänen 
lukuisista sitä lähenevistä teoksistaan, esi

merkiksi Afrikan ajan »tuokiokuvista» . Hä

nen ristiriitaisten uudistumispyrkimystensä -

miksi 11iiden tuloksia nimitettäneenkin - taus

talla vaikutti tänä aikana tietty tendenssi 

ekspressionistiseen ilmaisutaiteeseen. Sen si
jaan Victor Westerholm liittyi värinuudistuk

sen linjaan entisenä impressionistina taval 

laan muita luontevammin. Tässä tapauksessa 

ei, kuten ei yleensäkään 1900-luvun alun uu

dessa impressionismin aallossa, ollut kysy
mys suorastaan paluusta entiseen. Westerhol
min ihanteeksi näyttää tulleen lähinnä Finch 

jota hän myös maalauksessaan näinä aikoina 

alkoi lähestyä. Ohimennen hänen taiteeseensa 
vaikutti Munchin ja Willumsenin ekspressio
nismi, mutta omalla kohdallaan hän lienee 

suhtautunut niihin lopulta Gallen-Kallelan ja 

Halosen tavoin torjuvasti. 27 Halonen totesi 
Munchin näyttelyn jälkeen kirjeessään 

Gallen-Kallelalle, ettei hän koskaan ollut ollut 

Munchin ihailija.28 

Millä tavoin kriitikot suhtautuivat värinuu
distukseen kokonaisuutena tässä läpimurto

vaiheessa, tuli keskitetymmin esille Suomen 
taiteilijain 20. näyttelyn yhteydessä, joka jär
jestettiin Ateneumissa 11. 10. - 27. 11. 1910 ja 

joka inspiroi kriitikot erittäin laajasti arvioi

maan ajan taiteen tilaa yleensä ja Suomessa 
erityisesti. Tuomio itse näyttelystä oli yhtä an
kara kuin ennen, mutta jotakin positiivista 

nähtiin nyt sen iloisemmassa yleissävyssä, li

sääntyneessä värikkyydessä. » Valoisat, ilma
vat maalaukset eivät ole poikkeusilmiöitä, ku

ten tähän saakka, vaan ilmenee valo- ja ilma

maalaus itsetietoisena pyrkimyksenä.Ja se on 

hyvä. Sillä väriähän maalauksen ennenkaik
kea tulee olla» (Wennervirta).29 Frosterus ei 

tosin ollut yhtään tyytyväinen »voittonsa» 

tuloksiin: » Uudelleenarviointi on viety läpi 

nopeammin kuin olisi voinut aavistaa. Meillä

kin maalataan nyt - kautta linjan - puhtaam
malla paletilla. » Mutta hänen mukaansa meil-
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lii ::iin:=1 rynnättiin yksipuolisuudesta toiseen. 
Piirustuksen löysyys, henkevyyden puute, 
muotoilun velttous, epävarmuus ilmaper

spektiivin ja valöörien käsittelyssä, sattuman
minen, kaikki oli hänestä osoituksena »oppi
lasasteesta». Tätä näyttelyä hän piti huomatta
vien nimien siitä puuttuessa vain »jonkinlai
sena eksponenttina siitä mitä aloittelijain pii

rissä liikkuu». 30 Varttuneista tekijöistä olivat 

todella poissa melkein kaikki nimekkäimmät 
Halosta ja Thesleffiä lukuunottamatta, Mutta 
sen sijaan silloisista merkittävimmistä nuoris

ta taiteilijoista ei puuttunut kovinkaan moni.31 

Heistä tosin Mikko Oinosella oli samaan ai
kaan oma näyttelynsä,ja T. K. Sallinen ei osal
listunut näyttelyihin 1909-1911. 32 

Nuorten vahvan edustuksen pani oikeastaan parhaiten 
merkille kriitikoista vanhin, Kasimir Leino (1866-1919). 
Pitkässä näyttelyn esittelyssään hän otti yllättävästi suh
teellisen positiivisen vaikkakin pPrfanttisPn asPnt.Pen näyt
telyyn, jonka hän sanoi antavan »tuonnoisia hauskemman 
yleiskuvan maalaustaiteestamme». Hän piti näyttelyä to
distuksena Suomen taiteen saapumisesta »jonkinlaiseen 
murroskauteen, joka [---] on meilläkin välttämättömästi 
läpikäytävä kausi päästäksemme aikamme todellisten, 
maalauksellisten arvojen mukaiselle tasolle. Ja ennenkuin 
tälle päästään, on meidän kestettävä se muotoilulta ja suori
tukselta heikompi hajaannustila, josta vasta voi sukeutua 
uusi, entistä maalauksellisempi ja europalaisten vaatimus
ten kannalta ajanmukainen taide.» Katsauksessaan Suo
men taitPPn siihenastiseen kehitykseen Leino totesi van
hempien taiteilijain kohonneen eurooppalaisten vaatimus
ten tasolle omaksumalla osan seuraavien vuosikymmenien 
uudistuksista, mutta säilyttämällä perinteellisen kunnioi
tuksen »viimeisteltyä ja muodollisesti täsmällistä taidetta 
kohtaan. » Tämä kunnioitus, Ibsenissä, Björnsonissa ja 
Strindbergissä ilmenevä »pohjoismaalainen totuusvaati
mus» vaikutti myös suomalaisissa symbolisteissa, » joista 
ainoastaan Gallen on Kalevala-aiheiden alalla luonut suur
ta, ijäti pysyvää taidetta». Samalla tavoin »eivät meikäläiset 
taiteilijat viime vuosiin saakka ole yleisemmin eivätkä huo
mattavammin välittäneet niistä uusista, erityisesti maa
lauksellisista suunnista ja uusista maalaustavoista, jotka 
käyvät uusimpressionismin ym. nimillä. Eivätkä he juuri 
liene ottaneet sanottavia vaikutuksia niistäkään yksityisis
tä maalaajista,joiden pelkät nimet merkitsevät uusia kokei
luja ja saavutuksia maalauksellisuuden alalla ja joita ovat 
esim. Whistler, Gauguin, van Gogh, Renoir, Cezanne ja 
Monticelli, jonka värinero ja loistavan värikäs paletti oike
astaan lienee loitsinut eloon 'glasgovilaisen koulun' toi
meenpaneman täydellisen vallankumouksen eli, kuten on 
sanottu, 'värien vapautumisen luonnon holhouksesta'. » 

Ja sen, että uusista suunnista on »lukuunottamatta eräitä 
alkeellisia, hillitympiä oireita 'värisinfoniain' alalla» sääs
tytty, vaikka taiteilijamme niihin ulkomailla ovat olleet 
tilaisuudessa tutustumaan, Leino katsoi olleen todistukse
na »kotimaisten taiteellisten traditsioniemme voimasta». 
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Hän mainitsi useaan otteeseen yhtä huolestuneessa sävys
sä eurooppalaisen väritaistelun, maalauksen vallanku
mouksen, joka »'värisinfonioillansa' ja vapailla vallatto
muuksillansa uhkasi taiteen muodollista kauneutta, usein 
polki piirustusta ja kohotti luonnosmaisuuden täysvalmii
na, huolellisen taiteen tasalle» . Jopa Halonen oli hänen mie
lestään useissa maisemissaan yksinomaan väri taituri mutta 
todisti toisilla teoksillaan sentään »että tositaiteen ainaiset 
tunnusmerkit ovat yhäti hänellekin päämäärinä». Symbo
listisen taiteen ilmapiirissä kasvanut Leino kaipasi Gallen
Kallelan poissaollessa näyttelystä erityisesti aatteellisia 
sommitelmia, »sillä tuonnoiset symbolistimme ehtyivät jo 
alkuunsa», ja hän poimi esille sellaisenkin vaatimattoman 
näytteen kuin nuoren Yrjö Ramstedtin maalauksen »Sielun 
voitto» rohkaistakseen »uudistusta taiteemme sisällykseen 
nähden,jota me kipeästi kaipaisimme» . Samalla hän halusi 
vielä varoittaa luonnosmaisen tekotavan vaaroista: »Mur
rosaikana, jolloin värit pyrkivät etusijalle ja muotoilu hel
posti poljetaan väriharjoitelmain eduksi, on mielestämme 
erityistä syytä tällaiseenkin muistutukseen. Kuvannollisis
sa, aatteellisissa sommitteluissa on varma, tarkka tekniikka 
välttämätön ehto. Mutta kuvannollisuuden ei suinkaan tar
vinne polkea maalauksellisuutta.» 33 

L. Onerva liikkui » yleisissä mietteissään» näyttelyn joh
dosta samoilla linjoilla kuin Kasimir Leino, mutta kirjoi
tuksen sävy oli hyökkäävämpi: 

»Mitä siellä on? Ei mitään. Ei tavanmukaista 'clouta', ei 
täsmällistä piirustusta, ei muotoilua, ei minkäänlaista huo
maavaisuutta ihmispovessa piileviä jaloja aatteita tai tun
teita kohtaan, ainoastaan vallattomia väriaallokoita, ryhdit
tömiä luonnoksia useinkin, impressionistisia hahmoiluja 
ja kirjavia tekotapakokeiluita. Aivan itsestään nousee 
kysymys: onko tämä ulkomaalaisen maun ja moninais
ten muotisuuntien jäljittely, tämä ulkonainen paletti
voimistelu todellakin välttämätöntä meillä ja riittääkö se 
taiteelliseksi päämääräksi, kuten nykyään näyttää olevan 
laita? Luonnollisesti se ei sellaisenaan riitä, mutta toiselta 
puolen on myös mahdoton ta ajatella, että Suomen maalaus
taide yksin voisi jäädä vieraaksi sille teknilliselle kriisille, 
joka on mullistanut jo koko muun Euroopan.» Hän päätyi 
puhumaan kansasta kansaan kulkeutuvasta perintätaidos
ta, yhteisestä taidekeinojen varastosta, josta jokaisen on 
päästävä osalliseksi. »Kansainvälinen kouluutus ja yksilöl
linen, itsenäinen luomisvoima, ne ovat nykyaikaisen tai
teen vaikeat elin-ehdot, kansallisuus oli ennen tyyli, nyt 
se on vakaumus.» 

Onerva huomautti edelleen, että ilmaisukeinojen etsintä 
liittyi suoranaisesti maalaustaiteen vallankumoukseen 
Ranskassa 1800-luvulla, »joka merkitsi siirtymistä atelieris
tä ulkoilmaan, museosta ja aivokomerosta elävään elämään 
ja luontoon» ja joka synnytti uusien taidekeinojen tarvetta. 
Sen yhteydessä myös piirustus muuttui maalaukselliseksi. 
»Ennen tehtiin irrallinen, asiallinen piirustus, sitten yhtä 
irrallinen ja asiallinen väritys. Nyt niiden tulee yhtyä maa
laukselliseksi, kauniiksi kokonaisuudeksi. Delacroix'sta 
asti on tämän pyrkimyksen tähden ponnisteltu mitä erilai
simmilla tavoilla. On päästy valööreihin, tuntuihin, suu
riin yhteissoinnutuksiin, näennäisesti vaivattomampaan, 
mutta itse asiassa paljon vaikeampaan tekniikkaan, joka 
helposti voi johtaa pintapuolisimmat ja yltiöpäisimmät vä
rihurjastelijat kaiken huolellisen piirustuksen, aiheen ja
tarkoitusperäisyyden tolkuttomaan halveksintaan.» Ja ku
vaavana esimerkkinä tästä Onerva mainitsi- ensimmäisenä 



suomalaisessa taidekritiikissä - »aasin hännän huiskauk
sella maalatun» Pariisissa näytteillä olleen taulun, josta oli 
tuoreena uutisena kerrottu suomalaisessakin lehdistössä 
ja jonka hän katsoi osoittavan, miten kiitollinen aika oli 
»humbuugille». Hän näki myös »impressionistisen murros
kauden» positiiviset mahdollisuudet: »Mutta suomalaisen
kin taiteen on nähtävästi käytävä senkin tämän kiirastulen 
lävitse ja siitä voi olla sille paljon hyötyä, jos vaaraakin. 
Rikkaampia ja puhtaampia väri-yhdistelyitä, herkisty
neemmän ja hienostuneemman näkemystavan ja tekniikan 
se voi meille, antaa.,,34 

Wennervirta korosti kritiikissään samoin piirustuksen 

merkitystä, todellisuuden pohjalta lähtemistä ja jonkin ele

tyn asian illuusion herättämistä katsojassa, vaikka väriä 
pidettäisiinkin tärkeimpänä. Kirkkaista, valoisista väreistä 

huolimatta näyttelyssä oli hänen mielestään paljon kuollei

ta maalauksia,joissa » pyritään ainoastaan ulkonaiseen väri

loisteliaisuuteen, kun sisällinen elämä puuttuu». Hänen 

suosituksensa oli, että ulkomaisten virtausten pintapuoli

sen matkimisen asemesta pyrittäisiin sovelluttamaan ne 

meidän oloihimme. Wennervirta oli ainoa kriitikko, jota 

erityisesti Thesleffin maalaukset huolestuttivat: »Mutta 

onko tämä enää tervettä taidetta? Missään tapauksessa se 

ei ole taidetta suurta yleisöä varten. Ja jotain muutakin 

todellisuutta on mielestäni maalaukselta sentään vaaditta-

va, kuin mitä väreillä ja viivoilla sinänsä on. Mutta Thes
leffin maalauksessa on luontoa niin paljon tyylitelty, että 
se melkein häviää olemattomiin.» 35 

Näyttelyn nuorista taiteilijoista kriitikot 

antoivat parhaita mainintoja Ollilan, Cawenin, 

Ruokokosken ja Paatelan maalauksista. Sa

manaikaisen oman näyttelyn perusteella Mik
ko Oinonen alkoi myös »yhä selvemmin nous

ta esiin joukosta», niin kuin Frosterus asian 

määritteli.36 Oinonen oli tässä vaiheessa luo

punut ensimmäisen Pariisin vuotensa vankas

ti piirretyistä, väliin Rissasen jykevyyttä lä
henneistä figuureista. Syysnäyttelyn jälkeen 

nähtiin Ateneumissa juuri Juho Rissasen ja 

hänen taiteilijapuolisonsa Hilda Flodinin 
näyttely, joka sitä ennen oli ollut esillä Turun 
taidemuseossa, sekä Ritaritalossa Magnus 

Enckellin näyttely. 

Rissanen esitteli näyttelyssään uusinta joh

donmukaista kehitystään suurpiirteiseen, de

koratiiviseen, puhtaiden värisävyjen hallitse

maan maalaukseen. Uusi suuntaus vaikutti 

tietenkin myös Rissasen monumentaalimaa

laussuunnitelmiin. Häkli & Lallukan seinä

maalauksen satamatyöaihe toteutui päivän

paisteisena dekoratiivisena kokonaisuutena 

ja iloisen värikkäitä olivat myös sen valmista

vina harjoitf�lmina ja luonnoksina satamasta 
tehdyt maalaukset. » Välistä Rissanen on niin 
hälkähJ.yLLävän väri-iloinen [---], ellä ute

liaasti lähestyy kuvaa havaitakseen vaikuttei

ta nyt niin moderneista 'sekoittamattomista 

väreistä' ja 'puhtaasta paletista'. Mutta näitä 

kuvia voidaan lähestyä turvallisesti, sillä Ris
sanen pitää aina tukevan maan jalkojensa al
la.» 38 Tämän kirjoittaja kuvanveistäjä Emil 
Cedercreutz mainitsi aavistelleensa teoksissa 

sukulaisuutta Maurice Denis'hin ja kuulleen

sa sitten taiteilijalta hänen todella olevan läh-

Mikko Oinonen 

Omakuva 1910 
31,5 X 24,5 
vesiviirim1111l1111s 

Mikko Oinoacn näyttelyn arvostelussaan Frosterus saattoi 
todeta taitei!iJan nyt tarttuneen yhtä tarmokkaasti värion
gelmaan kuin aikaisemmin piirustukseen ja muotoon. 
»Hämmästyttävällä helppoudella nuori maalari on omista

nut itselleen puhtaan palelin.» "7 
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Juho Rissanen 
Satamassa, luonnos seinä

maalaukseksi 
Häkli & Lallukka -yhtiön 
huoneistoa 

varten Viipurissa 

1909 

,,_ - - Iloinen ja reipas kuva eikä vähääkään scntimcntaali 

nen. Satamatyöläiset ovat vahvoja terveitä miehiä, joiden 

raikkaat alastomat yläruumiit loistavat auringossa. [- - -] 

Kappale suomalaista työläiselämää - aiemmin taiteellisesti 

käsittelemätöntä - on nyt tullut kiinnitetyksi kankaalle.,, 40 

Juho Rissanen maalasi lopullisen Lastin purkaminen 

-nimisen noin 300 x 600 cm kokoisen seinämaalauksen 

Ateneumin ateljeehuonees.;a kesällä 1910,ja se paljastettiin 

Viipurissa tammikuussa 1911. Sitä ennen teos ja siihen liit

tyviä luonnoksia oli esillä Rissasen näyttelyissä Viipurissa, 

Turussa ja Helsingissä, jolloin sitä arvosteltiin osin anka

rastikin. 41 Nämä näyttelyt osoittivat Rissasen maalauk
sessa tapahtuneen muutoksen, joka oli seurausta syksyllä 

1908 tehdyn Pariisin matkan antamista vaikutteista. Va

paissa maalauksissa luonnonaiheiden mukaan hän pyrki 

kevyen impressionistiseen ilmavuuteen ja puhtaaseen vä
riasteikkoon ajan hengen m.ukaisesti. Juho Lallukan tilaa-
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ma seinämaalaus tarjosi hänelle ensimmäisen tilaisuuden 

soveltaa uudistunutta väri-ilmaisua omalla erikoisalallaan, 

työaiheisessa dekoratiivisessa sommitelmassa. 
»Hra Rissanen rakastaa ja ihailee työläisluokkaa, josta 

hän itse on lähtenyt", kirjoitti Viborgs Nyheterin reportteri, 

"hän tahtoo olla uuden vuosisadan mies ja työn kuvaaja 
ex professo. » 

42 
»Talonpoikien maalarin» nimen Pariisin 

maailmannäyttelyn yhteydessä 1900 saanut Rissanen tuli 

läheiseen kosketukseen tehdastyöläisten kanssa muun 

muassa tutkiessaan Helsingin kaupunginkirjaston 1909 

valmistunutta freskoa varten seppien työskentelyä Kone 

ja Silta Oy:n tehtailla. Hänen yrityksensä saada suuria maa

laustehtäviä työväen yhdistyksiltä olivat kuitenkin tuomi

tut epäonnistumaan työn kalleuden vuoksi. Työväen leh

distö antoi kuitenkin hänen taiteellisille pyrkimyksilleen 

täyden tunnustuksen, esimerkiksi Lallukan maalaukselle: 

"Tällaiseen suurtyöhön ei kykene jokainen taiteilijan ni
meä kantava henkilö ja tästä voi ymmärtää sangen hyvin, 

miksi useimmat taiteilijat eivät maalaile muuta kuin teko

tunnelmaisia maisema-töherryksiä. Heidän mielestään on 

siinä aivan kylliksi taidetta, kun he sysäävät kokoon jonkin

laisen 'impressionistisen' tunnelmapalasen.» 43 Toisen kir

joittajan mukaan Rissasen näyttelyssä oli voimakkaalla ja 

luonteenomaisella tavalla esitetty »se realistinen suunta, 
joka asettaa työn oikealle paikalleen taiteessa ja saattaa 

meidät täydellä syyllä sanomaan, että 'meunierläisyyttä' 

löytyy Suomessakin ... 44 

Meunier'n realismista Rissanen oli kuitenkin tässä vai

heessa loitontumassa. Hän halusi päästä Pariisiin näke

mään,, modernisinta taidetta» ja tekemään sen pohjalta, ku

ten hän sanoi, »vaikka luonnoksia Helsingin työväentalon 

freskoja varten».45Jälkimmäinen toive ei toteutunut, vaan 
Rissanen sai tyytyä suunnittelemaan nuorten neitien sun

nuntaista huviretkeä esittävää kolmiosaista seinämaalaus

ta suurliikemies Hackmaninyksityisasuntoon Viipurissa.46 



dössä Saint-Germainiin Pariisin lähelle, jossa 

Denis asui, päästäkseen kosketukseen tämän 

kanssa. 39 Frosterus ei ollut erityisen vaku uttu

nut Lallukan maalauksen ansioista, vaan piti 
sitä tapettimaisen seinäkoristelun tavoin vä

reiltään köyhänä. Hänen mielestään tekijä ei 
vielä hallinnut voimakkaan värinkäytön tuo
mia vaikeuksia. Mielenkiinto värikkääseen 

dekoratiiviseen ilmaisutapaan oli yleistä juuri 
vuoden 1910 vaiheilla,ja monien ihanteena oli 

Denis, jolla puhtaat värit yhtyivät levolliseen 

monumentaaliseen klassistiseen sommitte

luun. Rissasella temä suuntaus liittyi luonte
vasti hänen aikaisempaan linjaansa. 

Magnus Enckellin näyttely Ritaritalossa sai 

tärkeän merkityksen sekä taiteilijan että hä

nen kehitystään tiiviisti seuranneen kriitikon 

Sigurd Frosteruksen kannalta. Enckell oli py

sytPllyt kotimaassa Pariisin näyttelystä palat 

tuaan ja työskennellyt erittäin uutterasti. Vie

läpä hän teki työtä ikään kuin jatkuvan »kon-

trollin» alaisena, sillä hän sai tilauksen rouva 

Emmy Frosteruksen (o.s. Kraemer) muotoku

van maalaamisesta. Tämä saattoi Frosteruk
sen ja Enckellin läheiseen henkilökohtaiseen 
kosketukseen, joka jatkui myös ennen näytte

lyä ja sen jälkeen.51 Näyttely avattiin 8.11.1910. 

Kokoelmaan kuului muotokuvia ja kukka

asetelmia sekä kaksi isokokoista Suursaaren 

maisemaa. Frosteruksen näyttelykritiikki 

Nya Pressenissä on läheltä nähty ja siten poik

keuksellisen mielenkiintoinen. Siinä luon

nehditaan Enckellin kehitystä edellisen vuo

den näyttelyn jälkeen ja todetaan hänen käyt
täneen tämän ajan harvinaisen tarmokkaa
seen työhön, mikä erityisesti oli suuntautunut 

öljyväritekniikan kehittämiseen rikkaasti 

nyansoidun väri-ilmaisun välineeksi. Muoto

kuvat olivat Frosteruksen mielestä tällä ker
taa µarhaiLa. Edellisessä näyttelyssä ulluL 

Edelfeltin muotokuva oli myös nyt mukana 

vertailukohteena, joka antoi katsojille »tilai

suuden huomata, miten paljon materiaalisesti 

rikkaammiksi myöhemmät maalaukset ovat 
tulleet». Frosterus perusteli tässä yhteydessä 

tarkasti uusia käsityksiään värinkäytöstä ja 

kolorismista maalaustaiteeseessa. Ne tuntu

vat joiltakin osin viittaavan Enckellin henkilö

kohtaiseen vaikutukseen: 

» Vaikka uusimpressionistit ohjelmassaan selvittivät 

sekä valöörin että kontrastin merkitystä, ryhmän maalauk

sessa sai kuitenkin - Seurat'n vaikutuksesta - ilmaisunsa 
nimenomaan asteittainen sävytys sekä siirtyminen väristä 
toiseen. Myös Signac, joka on lähtökohdaksi valinnut juuri 

kontrasti-ilmiön, käsittää sen lähinnä valöörivastakohticn 
korostamiseksi ajatellun mutta näkymättömän rajaviivan 

molemmin puolin [---] Säännönmukaisessa värinhajoi
tustekniikassa voittavat eniten puhtaasti atmosfääriset 

efektit, ja kuvat vaikuttavat ennemmin valovoimaisilta 

kuin väreissään täyteläisiltä. 
van Goghilla ja Gauguinilla astuivat sitävastoin varsinai

sessa mielessä koloristiset intressit etualalle. Täyteläisim

mät värit korostuivat yhä enemmän välittömän vastakkain 

asettelun ansiosta: ei enää tarkoituksella saada optisen yh
teensulattamisen avulla esiin jokin uusi häikäisevä sekavi
vahde, vaan tarkoituksella saada ne vaikuttamaan sellaisi

naan. Ilma menettää merkityksensä sitovana väliaineena. 

Juho Rissanen 

Purjeiden kuivausta 

1910 

(teos ollut mukana Rissasen 

näyttelyssä 

Ateneumissa 1910) 
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Värimassat balansoivat vapaasti toisiaan spektraalijaotel
lun valon niitä yhdistämättä, mikä korvasi vanhojen mesta
rien valohämyn ja kokoavat lasuurit. 

Mutta viimeistä askelta ei ollut vielä otettu. Sivuuttamalla 
elementit, joita tähän asti - ainakin teoriassa - oli pidetty 
pyhinä, piirustuksen, muotoilun ja perspektiivin, annettiin 
värien loiston yksin sanella sommittelu. Ne hämäävät ja 
häikäisevät efektit,joita tätä äärimmäistä linjaa noudattaen 
voidaan tavoittaa - Matisse - eivät peitä työn vinoutunutta 
pohjaa, vielä vähemmän ne korvaavat niiden todellisten 
arvojen uhraamisen, joista saavutettua näennäistä voittoa 
on juhlittu. 

Enckell on itsenäisesti yhdistäen valpasta kritiikkiä ja 
intuitiota etäisenä huomioijana punninnutja seulonut. Kai
kilta näiltä tahoilta hän on ottanut vaikutteita, mutta mi
kään tässä kuvailluista suuntauksista ei ole häntä kahlin
nut. Piirtäjänä paljon lähemmin Italian renesanssin he
rooisten edustajien sukulaisena kuin naiivien quattrocen
tistien, joiden muoto on antanut kiitollisen pohjan Gaugui
nin ja Denis'n väriyhdistelmille, hän ei tunne mitään hou
kutusta uhrata viivan pregnanssia värin hyväksi. Hän sovel
taa vakuuttavan kriittisesti saavutettuja kokemuksia, 
mikäli ne eivät ole ristiriidassa hänen kehittyneen persoo
nallisen muodontunteensa kanssa. Ja varmasti tilanteen 
halliten hän käyttää erilaisia metodeja erilaisten tehtävien 
ratkaisemiseen; hän ei käytä mitään yhtenäistä tekniik
kaa, vaan etsii tekniikassa samaa vaihtelua kuin tehtävän 
asettelussa ja käsittämisessä. » 

Muotokuvien värikontrasteja ja muita koloristisia yksi
tyiskohtia esiteltyään Frosterus kiinnitti huomiota koko
naisotteen yhtenäisyyteen, ilmaisun ja värityksen pysytte
lemiseen samassa rikkaassa mutta vakavassa sävylajissa, 
jonka Enckellille ominainen »pohjoinen viileys» oli kauka
na lämpimämmistä ranskalaisista soinnuista. 52 

Kieltäessään Magnus Enckellin yksipuo
lisen liittymisen neoimpressionismiin ja Ma
tisseen Frosterus korosti hänen itsenäistä 
asennoitumistaan ajan taidesuuntauksiin. Sa
malla hän ilmaisi suhtautuvansa torjuvasti vä
ritaiteeseen, joka asetti värin ensisijaiseksi 
sommittelun tekijäksi - hänen käsityksensä 
näyttää tässä asiassa muuttuneen aikaisem
masta (s. 34). Muodon piirustuksellinen sel
keys, yhtenäinen kokonaisuus, harmoninen 
kontrasti väreillä aikaansaatu värisommittelu, 
liittyminen traditiocn vaikkakin uusin kei
noin; nämä tuntuvat olleen Frosteruksen hy
väksymät ehdot modernille maalaustaiteelle 
- ainakin teoriassa. Käytännön kriitikkona
hän näyttää kuitenkin ymmärtäneen myös
muunlaisten ehtojen alaista ilmaisua. Froste
rus myönsi omat arvioinnin vaikeutensa: »Sil
le joka kolme vuotta on ollut vailla läheistä
kosketusta ulkomaisiin taidekeskuksiin, käy
vaikeaksi sijoittaa Enckellin viimeaikaista
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tuotantoa paik;,Jleen. » Enckell ei kuitenkaan 
hänen mielestään seurannut »päivän muotia»: 
»Se kaunis tasapaino piirustuksen, muodon
ja värin välillä, mihin hän pyrkii, ei ole tämän
hetken ratkaisu. Mutta se v o i tulla siksi, kun
efektin tavoittelu on näytellyt osansa
loppuun.»

Muutkin kriitikot totesivat kukin omalla ta
vallaan eron »ensimmäisten impressionistien 
ja meidän aikamme maalaajien välillä», kuten 
L. Wennervirta asian ilmaisi. Hän arveli edel
listen maalanneen luontoa »sellaisena kuin se
heille näyttäytyi» , mutta jälkimmäisten koet
tavan »tyylittelyn ja värien kyllästyttämisen
avulla luoda jotakin uutta.[---] Analyysiä on
seurannut synteesi. Mutta meidänkin aikam
me maalaustaidetta uhkaa vaara. Se uhkaa
käydä liian abstraktiseksi: pelkäksi viivojen
ja värien leikittelyksi. » Enckellin taiteessa
Wennervirta näki esimerkin tästä vaarasta;
hänestä siinä oli kiinnitetty niin suurta huo
miota värivaikutelmiin, että välitön tunnelma
oli kärsinyt.53 Sama ajatus sisältyi hänen ar
viointiinsa Ellen Thesleffin maalauksista
syysnäyttelyssä. Nämä lienevät ensimmäisiä
kertoja, jolloin suomalainen kritiikki selvästi
ilmaisee pelkoa abstraktisuuteen johtavasta
taiteen kehityksestä.

Vuoden 1910 kuluessa »puhdas paletti» eli 
sekoittamattomien värisävyjen käyttö oli tul
lut jokseenkin yleiseksi. Seuraavan vuoden 
alussa nähtiin vielä myös Hugo Simbergin 
puhdistaneen palettinsa tummista sävyistä ja 
luopuneen tutuista fantasia-aineistaan. 54 

Kuva Suomen maalaustaiteesta hahmottui 
vuoden 1910 näyttelyjen perusteella yhtenäi
semmäksi kuin pitkiin aikoihin, mikä lähin
nä johtui juuri värinkäytön samansuuntaises
ta uudistumisesta, mutta toisaalta varmaan 
myös, niin kuin Kasimir Leino arveli, niistä 
kiinteistä muodollisista traditioista, joita rea
lismin mestarimme ehtivät luoda.55 »Puhdas 
paletti» edusti Suomessa aluksi näkyvimmin 
tuota uutta impressionismia, realismin uutta 
värikästä muotoa, johon liittyi neoimpressio
nismiin pohjautuvaa vapaasti sovellettua vä
riopillista tietoa ja jonkin verran myös poin
tillistista maalaustapaa. 

Värinuudistuksen toinen, fauvistinen tai 
ekspressionistinen komponentti ei ollut var-



Magnus Enckell 

Emmy Frosteruksen 

muotokuva 1909 

95 X 70 

Johanna Weckman, Helsinki 

Enckell maalasi tämän muotokuvan mallin vanhempien 

Kraemerien kesähuvilalla Helsingin saaristossa. Hän aloitti 

työn kesäkuun lopulla 1909, kohta näyttelynsä jälkeen.47 

Maalaus tapahtui täydessä auringonvalossa. Ulkoilmamaa

lauksen soveltaminen tämänluonteiseen tehtävään oli jo 

sinänsä uutta Enckellille, mutta samalla teos merkitsi Edel

feltin muotokuvan jälkeen uutta yritystä värillisen ja 

ilmaisullisen uudistumisen toteuttamiseksi. EnckeJI teki 

kaikkiaan kolmisen kuukautta työtä mallin kanssa.48 Syys

kuun puolivälissä hän ilmoitti saavansa lopultakin valmiik

si rouva Frosteruksen kolmannen muotokuvan, jota hän 
piti parhaana . .. suku on ollut aivan haltioissaan", Enckell 

kirjoitti äidilleen mainiten Sigurd Frosteruksen isän, joka 

muotokuvan oli tilannut, hämmästyneen hänen tavatto
masta tunnontarkkuudestaan.49 

Mallin aviomies kirjoitti marraskuussa pidetyn EnckeJlin 

näyttelyn kritiikissään tästä maalauksesta: .. Kesäisen muo

tokuvan tulkintaan on maiseman pohjoinen kesäkuun tun

nelma antanut avaimen. Muotokuvan ja maiseman yhteen

sulauttamisessa kumpikaan puoli ei dominoi. Vaativa on

gelma, jonka onnellinen ratkaisu kuuluu näyttelyn kau

neimpiin suorituksiin. Heleät kirkkaat värit, joissa kuva 
on pysytetty, antavat ensimmäisen synteesin kesäisestä va

losta eteläsuomalaisen rannikkomaiseman yllä." 50 
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sinkaan Pariisissa käyneille taiteilijoille tunte
maton, ja sen vaikutusta oli alusta alkaen mu
kana Suomen »puhtaan paletin» maalaukses
sa. Kritiikki ei kuitenkaan näy sitä aluksi tie
dostaneen yhtä merkitseväksi kuin kehitystä 
realistis-im pressionistisella linjalla. U udis
tuksen koko kansainväliseen taiteeseen c1i
heuttamia muutoksia pystyttiin tuona aikana 
vain ylimalkaisesti tulkitsemaan. Ne eivät vie
lä jäsentyneet taiteilijoille ja kriitikoille sel
västi erillisiksi ohjelmallisiksi suuntauksiksi. 
Tämä johtui osaltaan myös, sekä kansainväli
sellä että kansallisella tasolla, vastaavasti jä
sentymättömästä informaatiosta. Teoreetti
nen pohja puuttui, ja terminologiakin oli 1910 
vasta hahmottumassa. 

4.2. Uusien taidesuuntien informointi 

Suomessa 

Sen jälkeen kun Edelfelt, Enckell ja Finch oli
vat artikkeleissaan ranskalais-belgialaisen 
näyttelyn yhteydessä 1904 tehneet selkoa im
pressionismista ja neoimpressionismista, ei 
pitkiin aikoihin julkaistu mainittavaa infor
maatiota uusista kansainvälisistä taidesuun
tauksista. Tosin Frosterus oli kirjoittanut lä
hinnä neoimpressionismin teoriaa käsittele
viä artikkeleita, ja joissakin näyttelyarvoste
luissa oli esitetty mielipiteitä nähdyistä tai 
kuulluista taiteen »kummallisuuksista». Suo
malainen yleisö ei vielä 1910 voinut saada juu
ri mitään tietoa Pariisissa ja Saksassa vaikut
taneista fauvismista ja ekspressionismista tai 
niiden muncheniläisistä ja venäläisistä rin
nakkaisilmiöistä, vielä vähemmän naivismis
ta tai kubismista. Tilanne Suomessa ei ollut 
mitenkään poikkeava, sillä näiden suuntaus
ten kansainvälinen ekspansio käynnistyi vas
ta vähitellen, sitä mukaa kuin niitä edustavia 
teoksia tuli eri maissa näytteille ja niitä esitte
leviä artikkeleita tai muuta kirjallisuutta il
mestyi. 

Matissen tunnettu ohjelmajulistus N otes 
d'un peintre, joka 1908 julkaistiin La Grande 
Revue -lehdessä, oli lähtökohtana hänen ja 
muiden fauvistien edustamien taidekäsitys
ten laajempaan kansainväliseen käsittelyyn. 
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Suomessa manifestia ei sellaisenaan julkaistu 
tai laajasti referoitu. Ruotsissa Matissen kou
lun ensimmäisiin oppilaisiin kuulunut Birger 
Simonsson kirjoitti Svenska Dagbladetiin ar
tikkelin Matissesta maaliskuussa 1910, vähän 
ennen De unga -ryhmän toista näyttelyä. Sii
nä hän käytti Matissen suuntauksesta nimi
tystä syntetismi ja esitti joitakin myös Matis
sen manifestin sisältämiä ajatuksia.56 Vuotta 
myöhemmin, maaliskuussa 1911 eli hieman 
ennen De unga -ryhmän 3. näyttelyn avaamis
ta, nuori ruotsalainen kriitikko Carl David Mo
selius julkaisi artikkelin tai, niin kuin hän it
se sitä nimitti, taidepsykologisen tutkielman 
Impressionism och expressionism. Sitä en
nen nimitys postimpressionismi oli esiintynyt 
muutamassa yhteydessä Ruotsin lehdistössä, 
mutta tätä termiä käytettiin sittemmin Ruot
sissa ja Suomessa hyvin vähän. Luultavasti 
juuri Moseliuksen artikkeli, joka huhtikuun 
alussa 1911 julkaistiin Helsingin Sanomissa, 
vakiinnutti tehokkaasti ekspressionismin 
tuntemusta sekä käsitteenä että tavoitteiltaan 
impressionismista ja neoimpressionismista 
poikkeavana erillisenä taidesuuntauksena. 57 

Lajissaan Moseliuksen artikkeli jäi ainoak
si, jossa pyrittiin objektiivisesti ja yleistajui
sesti antamaan tietoa ajankohdan uusista tai
desuuntauksista. Niitä tarkoittavia vähättele
viä, tuomitsevia tai pilkkaavia lausuntoja 
esiintyi sen sijaan runsaasti vuosien 1911-1912 
kuvataidetta käsittelevissä artikkeleissa ja 
kritiikeissä. Nuoret kriitikot Ludvig Wenner
virta ja Onni Okkonen liikkuivat keväällä 1911 
Euroopassa tavoittamatta hekään vielä sitä, 
mikä oli olennaista uusiin suuntauksiin liitty
vissä pyrkimyksissä. Wennervirta kirjoitti elä
myksistään Pariisin suurissa kevätnäyttelyis
sä varsin penseästi, hämmästellen millaista 
»puhdasta roskaa» oli valtaosa Independent
tien näyttelystä. Häntä näyttävät siellä ärsyt
täneen nimenomaan uusien suuntausten
edustajat, ekspressionistit ja tässä näyttelyssä
ensi kertaa omana osastonaan esiintyneet ku
bistit:

»On maalauksia, jotka esittävät omituisia kulmikkaita 

puunukkeja - ihmisiä ne eivät voi olla - jotka ovat tehdyt 

siten, että luulisi niiden olevan kokoonpantuja kämmenen 

suuruisista värikolmioista, ja toisia, jotka loistavat spektru

min kaikissa väreissä, ikäänkuin näkisi ne prisman läpi 

jne. loppumattomiin. Eikä kuvanveiston laita ole juuri pa-



�ubismen. 

Kubismi 
Eric Vasströmin piirros 

Fyren 45-46/11.11.1911 

Riippumattomien näyttely Pariisissa keväällä 1911 teki ku
bismista kansainvälisen sensaation, johon pilalehdetkin 
mielellään tarttuivat. Fyren järjesti kiertokyselyn taiteili
joille ja julkaisi sen yhteydessä useita suuntausta vähätte
leviä lausuntoja, viimeiseksi Jae. Ahrenbergin: »Mitä kier
tokyselyyn kubismista tulee, kysymys on niin merkitykse
tön, että en pidä sitä vakavan suhtautumisen arvoisena. 
::;e on eräs niitä usein esiin tulevia tyhmyyksiä,joiden paris
sa työttömät ja puolivillaiset taiteilijat puuhailevat tullak
seen huomatuiksi. Sillä ei ole edes samoja elämän edelly
tyksiä kuin pointillismilla tai 16. vuosisadalla esiintyneellä 
ilmiöllä 'ritratto eli una linea'. Asiasta ei kannata puhua.» 

Fyrenin toimitus lopetti keskustelun yhtymällä omasta 
puolestaan edelliseen: »Kubismi ei ole sen arvoinen että 
se otettaisiin vakavasti - sen tähden Fyren on ottanut sen 
leikillä. » 
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rempi: näkee kipsikuvia.joissa ihmisen ruumis on tain,tet
tu niin luonnottomiin asentoihin. ettei enää hämmästyisi. 
vaikka näkisi hänen seisovan pää kainalossa. Tällainen tai
de ei enää ole tervettä taidetta. Se on humpuukia. jollei 
hulluutta. [---] Sellainenkin radikaalinen maalaaja kuin 
Matisse tuntuu melkein vanhoilliselta tässä seurassa. Jos 
hänkään ei paljon välitä piirustuksen todenmukaisuudesta. 
niin ovat hänen maalauksissaan kuitenkin edes ,·ärit kau
niit. » 58 

Kirjoittaja kiinnitti siis kylläkin paljon huo

miota uusiin suuntauksiin, mutta tyytyi anta

maan niistä vain hyvin pintapuolista kuvausta 

totaalisen tuomitsemisensa perusteeksi. Ok

konen puolestaan arvioi uusinta ranskalaista 

taidetta Roomasta, missä hän sattui näke

mään Ranskan taiteen näyttelyn. Hän kiinnitti 
uutena piirteenä huomiota sen levolliseen ko

risteellisuuteen, ja arvattavasti Denis'n klas

sistinen neotraditionalismi sai hänet toi
veikkaasti ennustelemaan jopa »antiikkisten 

ihanteiden» paluuta. Muuten hänen mieles

tään oli »sangen vaikea puhua mistään määrä

tyistä suunnista nykyaikaisessa maalaukses

sa, siksi hapuilevaa ja epävarmaa se ylimal
kaan on. »
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Saman vuoden, 1911, Pariisin syyssalongis

ta Joel Lehtonen lähetti Helsingin Sanomille 

raportin, jossa hän sivuutti lyhyesti näyttelyn 

valtaosan - »sellaista markkinakamaa seinä 

seinältä, huone huoneelta» - ja keskittyi ku

vaamaan yleisönkin mielenkiinnon keskipis

teinä olleita »kubistien kamareita». 

Lehtonen (nimim. Rusticus) ei sanonut maallikkona 
haluavansa mennä }}nirviinään» uusia suuntia, »sillä uusia

han ovat kaikki murtavat suunnat aikoinaan olleet. niin 
impressionistit kuin muut. ja kulkeneet voittoon. mutta 
hyväin edustajainsa voimalla, se on huomattava. eikä sato
jen heikkojen matkijainsa». Ja kubismi »se poloinen ei näy 
missään täällä saaneen ymmärtäjäänsä ja torvi-tc1itot
tajaansa, joka sen julistaisi uudeksi, lupaavaksi taide
suunnaksi». Lehtonen kuvaili lähemmin kahta kubistista 
maalausta, muotokuvaaja pesijäeukon kuvaa luctcllcn mil
laisia "sylinterejä, kartioita, pyramiidejä, mankelirullia, 
kaulaus-kapuloita, kolmioita, hyvin säännöllisiä suunnik
kaita, suorakaiteita, neliöitä» eri ruumiinosat tauluissa oli
vat. »Maailma ei ole pyöreä enää, se on 'kuutiotaiteilijain' 
uutuus. Se on kulmikas, - latiska kuin pannukakkukaan 
se ei ole' He tahtovat yksinkertaistuttaa taiteen. Naama 
ei enää ole naan1a, se on geoinetrinen kuvio-ryhtnä.,; 61 

Seuraavan kevään, 1912, Independenttien 

näyttelystä välitti vuorostaan samalle lehdelle 
tietoja toinen kirjailija, L. Onerva, joka saattoi 
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kertoa, että vaikka kubistit ovat syrjäyttä
neet kaikki entiset »istit», he itse »väittävät 

jo kuuluvansa klassikoihin sen jälkeen kun 

futuristit ovat alkaneet hurjistella ... ». 

Salista 15 alkaen ymmärrys joutui Onervan mukaan näyt
telyssä kovalle koetukselle. »Tästä alkaa nim. kubistien ja 
artisolistien valtakunta, anarkian luvattu maa. Uljaita poi
lda! Kaikki laivat ovat he ainakin polttaneet takarnrnn, ei 
mikään taiteellinen perintämuoto ole löytänyt armoa hei
dän silmissään. Täydellinen barbaria vallitsee. Ei piirustus
ta, ei värejä, ei perspektiiviä, ei sommittelua, ei valöörejä, 
ei mitäänjärjen tajuttavaa ehjää kuviota, ainoastaan käsittä
mättömiä väritäpliä, geometristen viivojen pillastunutta 
noidantanssia, siellä täällä irtonaisia päitä ja jäseniä, leh
män sarvia, pullon puoliskoita, kalanpyrstöjä, mitä merkil
lisimpiä esineitä sikin sokin. Toisissa ei näy niinkään pal
jon, maalikangas saattaa myös olla kuin harmaa, homehtu
nut muurin vierus tai kuin valkoiselle paperille sattumalta 
roiskahtanut värilammikko. Jos sellaisen nimenä on esim. 
'improvisatsioni', ei tietysti pyritäkään tunkeutumaan tä
män haltioitumissilmänräpäyksen mielenvikaisuuteen, 
mutta jos taiteilija selittäväksi otsikoksi tällaiseen on pan
nut esim "l'iiti t.RivRRSSR' t.Hi 'Lamppu ja kaksi ihmistä', 
tulee vaistomaisesti käännelleeksi päätään tämän kummal
lisen kuva-arvoituksen edessä. Missä on täti? Ja missä 
lamppu? Ja missä kaksi ihmistä? Pahimmin riehuivat venä
läiset Chagall ja Kandinsky. He ovat kuin raivostuneita lap
sia, jotka kiristelevät maitohampaitaan. Kaatuvatautisen 
kammon-näkyjä, sairaiden aivojen kummituksia, ovat hei
dän näytteensä. 

Kubisteja geometrisen tyylittelynsä puolesta, mutta 
täynnä taiteellista hartautta ja plastillisuutta ovat sensijaan 
Desligneres ja Tobeen. Edellisen 'Työ', jälkimmäisen 'Pal
lonheittäjät' todistavat kubismin kauniista kehitysmahdol
lisuuksista. Siihen kubistit muuten itsekin lujasti uskovat 
ja lupaavat pian perustella uskonsa kirjassa, jonka Gleizes 
ja Metzinger tulevat kirjoittamaan. [---) Kirja on lopulli
sesti valkaiseva heidän kauaksi tähtäävän tarkoitusperän
sä. Kenties se on tarkoitus päästä 'tuskast' tietämisen 
pois ... '. Runoilijoille vanha asia, mutta maalareille 
ehkä uusi ja ihmeellinen!» 62 

Samanaikaisesti julkaistiin Turussa Axel 

Haartmanin Pariisista lähettämä matkakirje, 

jossa hän puolestaan nimitti Independenttien 

näyttelyä »näyttelyksi jossa huomispäivän tai

de luodaan», eläväksi, elinvoimaiseksi ja mie
lenkiintoiseksi, vaikka siihen ei tällä kertaa 

sisältynyt mitään sensaatiota, »eivät edes ku

bistit esitä mitään uutta eikä futurismi näytte

le mitään näkyvää osaa».63 

Onervan ja Haartmanin ohimennen mainit
semasta futurismista saattoi pian tämän jäl

keen kertoa Helsingin Sanomien lukijoille 

tuoreita uutisia K. S. Laurila, Helsingin yli

opiston silloinen taidefilosofian dosentti. Hän 
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oli sattumalta Berliinin kadulla nähnyt levitet

tävän Marinettin julkaisemaa futuristien ma
nifestia ja sen mukana tietoa futuristien taide
näyttelystä ja Marinettin itsensä esitelmästä 

siellä. Laurila lähti varta vasten paikalle tutki

maan, »miltä heidän ohjelmansa näytti maa
laustaiteeseen sovellettuna». Ja hän tuntuu 

näkemästään todella järkyttyneen, vaikka ku

mouksellisen manifestin lukeminen oli »kes

kellä preussilaisen elämänmenon säännölli
syyttä ja järkiperäisyyttä» tehnyt häneen vain 

»oikein virkistävän vaikutuksen».

» Näyttelyn luonnetta on mahdoton millään sanoilla kuva
ta. Vaikka lataisi päällekkäin, peräkkäin ja rinnakkain ja 
asettaisi kaikkiin mahdollisiin järjestyksiin taidekatsauk
sissa ja -arvosteluissa esiintyvät iskusanat ja termit aina 
klassisismista ja renessanssista romantismiin, naturalis
miin, symbolismiin, pressionismiin [!)ja kubismiin saakka, 
niin ei lukija sittenkään voisi saada lähimainkaan oikeata 
käsitystä siitä millaista futuristinen taide on. Täytyy vain 
kaikkien sanojen riittämättömyyden tunnustaen todeta, 
etta l'utunstmen taide on vielä jotakin aivan kukuuaau lui�
ta kuin jokainen edellä luetelluista taidesuunnista erikseen 
ja ne kaikki yhteensäkään. Ja tämähän seuraakin jo itse 
futurismin käsitteestä. Senhän pitääkin olla aina, millä alal
la se esiintyneekin aivan toista kuin kaikki ennen ollut. 
[- - -)Muutamissa tauluissa oli tavaton määrä ihmiskasvoja 
muistuttavia väritäpliä sikin sokin. Ne tekivät sen vaiku
tuksen kuin olisi suuri joukko muotokuvia liimattu limit
täin päällekkäin, niin että kasvoilla oli hyvin moniaskelei
sen pengermän muoto. Vasen poski saattoi olla paljon 
alempana kuin oikea ja päinvastoin ja suun toinen puolisko 
paljon korkeammalla kuin toinen puhumattakaan nyt siitä, 
että itse kasvoilla oli milloin minkin geometrisen kuvion 
muoto, milloin kolmion, milloin neli-, viisi- tai kuusikul
mion. [ - --)»64 

Tämäntapaiset totisesti esitetyt tai siveelli

sesti närkästyneet tai usein myös huumorilla 

tai satiirilla rehevästi iloittelevat kuvaukset 
olivat aluksi niin meillä kuin muuallakin uu

sien suuntauksien ainoaa informaatiota. Jois
sakin tapauksissa -koska asiallista tietoa näis

tä suuntauksista oli vaikeasti saatavissa - ne 

ilmeisesti perustuivat esimerkiksi pariisilais
ten lehtimiesten ja kriitikkojen tai pilalehtien 
suuressa suosiossa olleeseen irvailuun eks

pressionistien, kubistien ja futuristien kus

tannuksella. Yleisö nauroi Pariisin näytte
lyissä myös itse teoksille. Helsingissä se sai vie

lä tyytyä nauramaan teosten kuvauksille -
tai kuvausten kotimaisille »mukailuille». 

Ainoa ulkomainen näyttely vuosien 

1911-1912 aikana, johon sisältyi ulkomaista 



modernismia, oli suuri N orjan taiteen näyttely 

Ateneumissa helmi-maaliskuussa 1911. Siinä 

oli mukana muutamia Matissen koulun oppi

laita, kuten Heiberg, Sörensen ja Deberitz. 

Kritiikki sivuutti ne laajan näyttelyn yh
teydessä yleensä vähin maininnoin. Vain A. 

M. Tollet esitteli lähemmin näyttelyn »radi

kaalien seinää» ja sen antamaa käsitystä siitä,
»mihin tämä uusin suuntaus maalaustaiteessa

- postimpressionismi - pyrkii», luetellen kou
lun esi-isät - Cezanne, Gauguin, van Gogh,

Picasso, van Dongen, Munch »ja muutamia
muita» - sekä mainiten Matissen sen ensim

mäiseksi profeetaksi tänä aikana. Suuntauk
sen tarkoituksena oli hänen mukaansa »käsi

tellen mitä subjektiivisimmin taiteellisia kei
noja, viivaa ja väriä, saada aikaan suurin mah

dollinen ilmaisevuus» ja »tietoisen uudelleen

runoilun avulla antaa esineille voimakkaampi
suggestiivinen vaikutus kuin niillä sinänsä

on». Nämä vaikutukset saavutettiin »käyttä
mällä väkivaltaisia kontrasteja, outoja sointu

ja ja ihmeellisen täyteläisiä väripintoja». Tä
män tc1itPPn lähtökohtc1na oli tosin todellisuus,

hän sanoi, mutta uudelleen muovattuna taitei
lijan erityisten tavoitteiden mukaisesti. Tol
letin poikkeuksellisen asiantunteva »post
impressionismin» esittely lienee perustunut

Jens Thiisin esitelmään Norjan nuoren tai
teen pyrkimyksistä. 65 

Päähuomio kiinnitettiin 1\/Iunchin teoksiin. 

Niihin suhtauduttiin kuten Munchin näytte
lyssä kaksi vuotta aikaisemmin hyvin arvosta

vasti, jopa innostuneesti. Merkille pantavaa 

on nuorten kriitikkoina toimineiden taiteili

jain Weikko Puron, Edvin Lydenin ja Anton 
Lindforssin haltioituminen 1\/Iunchin maa

lausten edessä, mutta myös heidän tuntemuk
sensa ekspressionistisen ilmaisun perusteista. 
Lydcnin mielestä Munch käytti värejä »ei ku

vatakseen luontoa, vaan soitellakseen niillä 

suoraan katsojan tuntemukseen», ja Lind
forss piti Munchia nuorten runoilijoiden ja sä
veltäjien henkisenä sukulaisena: » Viivojen ja 
värien on alistuttava, vain välttämättömin saa 

näkyä, se mikä antaa illuusion taiteilijan aja
tuksille, tunteille ja näyille. » 6" 

Se seikka, ettei Munchin taiteella kuiten
kaan ollut meiliä ymmärtäjiä lrnvin paljon, tuli 

tällä kertaa näkyviin myös julkisessa sanassa 

6 Valkonl'n 

varsinaisen näyttelykritiikin ulkopuolella. 
voimakkaana reaktiona siihen. että Antellin 

valtuuskunta oli päättänyt ostaa ja liittää 
Ateneumin kokoelmiin Elämän ikäkaudet 

-triptyykin keskiosan. näyttelyn suurikokoi
simman teoksen, 10 000 markan hinnalla. Uu

tinen tästä sai aikaan pitkän ja ankaran pole

miikin, mikä ulottui päätoimittajatasolta )'lei
sön osastoon ja pilalehtiin saakka ja jakoi kir
joittajat yleensä varsin selväpiirteisesti puo

lustajiin ja \·astustajiin. Antellin valtuus
kunnassakin ostopäätös tehtiin mahdollisim
man niukalla ääntenenemmistöllä; sen puu

lustajiin kuuluivat Eero Järnefelt. Yrjö Hirn

ja Armas Lindgren, vastustajiin puheenjohta

ja Eliel Aspelin-Haapkylä ja ,:altioneunis M.
Hallberg. Polemiikkia käsitellään tässä yhtey
dessä vain sikäli kuin se valottaa arviointi
perusteita.67

Väittelyn varsinaiset alkuunpanijat oli,·at Fc-renin toimi
tuksen ohella-Jae. Ahrenberg ja Nya Pressenin päätoimit

taja Axel Lille. Ahrenberg suhtautui ostoon ehdottoman 

kielteisesti: 

»Missään olosuhteissa (taiteellisissa tai historiallisissa) 

tämä teos ei kuulu Antellin kokoelmiin. [---1 Raakuuden 
henki käy läpi aikamme. meillä on sitii kotona kvll111. mei-

, dän ei tarvitse tässä asiassa tun,autua ulkornaihi,n. >Jäiden 
hukkaan heitettyjen kymmenen tuhannen markan mukana 

olern1ne saavuttaneet huipun. jolta \Tnidaan toi\·ua paluuta. 
siksi paljon ärtyinystä Uin1ä taulu on aikaansaanut. " (;t--

Axel Lillen puheenvuorosta käy ilmi, että eritviscsti pe
lättiin oston vaikutusta nuoriin n1aaler1.'ihin ja taiteen opis
kelijoihin heidiin todetessaan. »e\tii nw _juuri Munch1n tau

lun edustarnan taidesuuntaukscn h�•viiksi ok'n1n1l' ,·aliniit 
rajoitetuista varoistan1n1e tekerntiän suuri1n1nat uhrauk
set" ja että »(iimän täyt,•c' merkitä nuorille• , ihjet tii 

ryhtyä rnaalaainaan sainalla ta,·alla". Hän piti ostoa crch
d,vksenii, koska Munchin taulu edusti hänen 1niclesUiiin 
»taidesuuntausta.jonka ei picHi luoda koulua n1Pidi)n n1�ws
sa1nn1e ja jolla itscssaän ei ok' edellytyksi�i tulla pitldl
ikäiseksi».""Tärnii rnaallikkotaholla tullut hc·ökkii.vs sai tu
kea n1uutan1ilta nuoriltakin kriitikoilta. lVIuun 1nuassa Onni 
Okkosen 1nielesUi teos oli »surullisen autta1naton ,ia lapsel
linen, suorastaan kiusallinen 1nuidl'n \'aka\'a1npil'n tbicil'n 
rinnalla», ja hän an·l'li sen hankitun "nuorille rnaalarcilll' 
varoitukseksi. cttei,·ät he ryhtyisi se1n1noi�een".'0 

Eino Leino yhtyi keskusteluun ehdottamalla Antellin ,·a

roin hankittavaksi kotin1aista taidetta71 ja hän jatkoi sainaa 
teemaa artikkelillaan Helsingin taide-l'liirnästa 72• jonka 

hän näki kehittyneen yhä kansain,·älisL'n1 n1{1ksi, n1ut1a Pi 
kansallista pohjaa luo,·alla, \'aan siUi pikcin1ninkin tukah
duttavalla tavalla. Hän kysyi. oliko rncilfa \'araa amerikka

laiseen tapaan ostaa sivistystä. 

J aln1ari Lahdensuo edusti er�länlaista \'älittä\'�lä kantaa: 
»- ·- täytynee se nähdä 1nonet kerrat ja parink:v1n1nenen 

n1etrin päästä, ennenkuin siihen voi tottua ja siitä nauttia. 
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Sivuosat, nuoruutta ja vanhuutta kuvaavat, ovat tuntuvasti 

heikommat. [ - --] Suuri keskiosa, miehuuden miehekäs 

ja rohkea kuvaus, jää Antellin kokoelmiin, joten siitä eh

dimme vielä rauhassa vakiinnuttaa mielipiteemme. Niin 

paljon kuitenkinjo nytkin, että aivan harvinaisen sattuvasti 
on siinä kuvattu jäntevien alastonten miesten terveyttä ja 

voimaa raittiin kesäisen tuulen puhaltaessa hyrskyävältä 

mereltä. Mutta aikakirjat sanonevat kerran, eikö tuo jätti

läistaulu lopultakin ole vain taiturinnäyte, uhkarohkean, 
jopa joskus suorastaan huolimattoman tekotavan ihmeelli

nen ilmestys, jolla taideteoksena ei ole pysyvää merki

tystä.» 
73 

Munchin taiteen puolustajana esiintyi, taiteilijan henkilö
kohtaiseen tuntemukseen viitaten, Felix Nylund. Hän ku

vasi muun muassa, millaista keskittynyttä työtä Munch oli 

tehnyt maalatessaan Kööpenhaminassa tri Daniel Jacob-

82 

Edvard Munch 

Kylpeviä miehiä 1908 

Keskikuva triptyykistä 

Elämän ikäkaudet 

206 X 227 

Ateneumin Taidemuseo 

(Antell) 

senin muotokuvan, joka oli myös Ateneumin näyttelyssä 

mukana, ja hän siteerasi Denis'n, Renoir'n, Serusier'n ja 
Vasarin lausuntoja maalaustaiteesta Munchin puolustuk

seksi, vaikka ei itse henkilökohtaisesti pitänyt juuri tämän 
teoksen ostoa erityisen tarpeellisena.74 Ostoa puolustaneen 

suomalaisten taiteilijain julkilausuman 75 olivat allekirjoit-



taneet Väinö Blomstedt, Viktor Malmberg, Hugo Simberg, 

Wilho Sjöström, Torsten Stjernschantz ja Verner Thome. 

Sitä vastustaviin mielipiteisiin ilmoittivat yhtyvänsä muun 

muassa Torsten Wasastjerna. Walter Runeberg ja Gustaf 

Nyström.76 Sama Munchin maalaus oli muuten aikaisem

min, Hampurissa 1907, jätetty sikäläisen taidesalongin toi
mesta pois näyttelystä, koska pelättiin sen aiheuttavan ylei

sössä - ilmeisestikin siveellistä - pahennusta.77 

Näyttelyn antamaan informaatioon liittyi

vät Oslon N asjonalgallerietin johtajan, hyvänä 
puhujana tunnetun Jens Thiisin neljä esitel

mää N orjan taiteesta, joista viimeiset käsitteli
vät Erik Werenskioldia ja N orjan nuoria maa

lareita sekä Munchin taidetta. Wennervirta 
kertoi taidekatsauksessaan, että Thiisin esi
tystä kuunteli henkeään pidättäen, mutta 

» kun seuraavana päivänä astui itse teosten
eteen, ei odotettu tunnelma palannutkaan,,.

Omasta puolestaan hän piti Jacobsenin

muotokuvaa erinomaisena, mutta vastenmie

lisenä Munchin ylimalkaista tekotapaa ja kai
ken tavanomaisen ylimielistä halveksumista.
»Mitä järkeä oli esimerkiksi taulussa 'Mies ja

nainen' ja mitä historiallista käsitystä maa
lauksessa 'Marat'n kuolema'?» hän kysyi.78 

Thiisin esitelmien vaikutus heijastui kuiten

kin epäilemättä näyttelystä kirjoitetuissa po

sitiivisissa kritiikeissä, sillä hänen auktori-

Maurice Denis 

Odysseus Kalypson luona 

1905 82,5 X 117 

Ateneumin Taidemuseo 

(Antell) 

teettiasemansa kriitikkona ja modernin tai
teen tuntijana Pohjoismaissa oli kiistaton. 79 

Munchin suuri maalaus ei ollut ainoa huo

mattava ulkomaisen taiteen hankinta vuonna 

1911. Roger Fryn Lontoossa järjestämästä 

historiallisesti merkittävästä näyttelystä Ma
net and the Post-Impressionists hankittiin 

Ant-2llin kokoelmiin Cezannen La Maison jau
ne (Ateneumin Taidemuseossa nimellä Maan-

»Denis'n Kalypso on aivan varmasti yksi tämän sympaat

tisen ja vakavan taiteilijan parhaita viimeaikaisia maalauk

sia. Jos hänen teoksestaan puuttuu liikkeen ensimmäisten 

esitaiötelijain alkuperäisyyttä, sitä paremmin se on todis
tuksena opinnoista ja mausta. Ei ole itse asiassa niinkään 

vähän hämmästyttävää, että yksi sen suuntauksen parhais

ta edustajista, jota yleisesti moititaan ,·allankurnouksel
liseksi, kunnostautuu juuri kouliintuneisuudellaan. Miten 
elävästi hänen taulunsa muistuttavatkaan meitä suuresta 
klassisesta traditiosta Ranskassa, Poussinin. Ingresin ja 

Puvis de Chavannesin traditiosta, jota mikään taidcsuun
taus Ranskassa, vallankumouksellisinkaan, koskaan pit

kiksi ajoiksi ei kadota näkyvistään. Mutta kaikkine opintoi
neen Denis'llä on tiettyä henkevää iloisuutta maalaustm·as
saan, fantastista kertovan kcksinnän kykyä.joka ihailtavas

ti tulee esiin tässä kuvassa. Jos pyritään an·ostelernaan, 

voidaan sommitelmassa, joka ei pyri herättämään mitään 

luonnonilluusiota, huomauttaa naturalistisesta t,l\'asta ku

vata siniseen Välimereen painuvaa sateenkaarta; mutta sii

tä huolimatta juuri tämä detalji on hienostuneesti ja kau

niisti kuvattu.,, 82 
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tiesilta, Estaque 1882-1885)jaMaurice Denis'n 
Calypso (Odysseus Kalypson luona 1905).80 

Meillä julkaistiin niistä näyttelyn järjestäjän 
Roger Fryn kirjoittama The Burlington Maga
zinessa ollut esittely. 81 Eino Leinolla oli näin 
ollen tiettyä aihetta kiinnittää huomiota »liial
lisiin» ulkomaisiin hankintoihin. 83 Ateneum 
sai toisaalta huomattavan tunnustuksen näis
tä Antellin valtuuskunnan hankinnoista. 
Ruotsalainen kriitikko August Brunius 84, 
joka vieraili Suomessa vuoden 1912 alussa, kä
sitteli nimittäin käynnin perusteella kirjoitta
massaan artikkelissa Den nyaste målarkons
ten i Finland 85 hyvin arvostavasti myös Ate
neumin ostoja. 

»Ateneum on jo aika kauan nauttinut ei vain hyvän varo
jen saannin, vaan myös valppaan ostolautakunnan tuomista 
eduista. Sen huomaa heti toiminnan tuloksista. Modernin 
ranskalaisen taiteen hankinnat eivät nimittäin ole pysähty
neet hyviin keskinkertaisuuksiin Simoniin ja Cottet'hen, 
vaan ulottuneet Cezannen, van Goghin ja Gauguinin maise
miin, mielenkiintoiseen vallankumouksellisten ryhmään; 
Gauguin on heistä parhaiten edustettuna aidolla Tahitin 
kuvalla, syvän sadunhohtoista lajia - jotakin aivan muuta 
kuin meidän Nationalmuseumimme kalpeat harjoitelmat. 
Kun suuri galleria liittää kokoelmiinsa nämä kolme ja vielä 
lisäksi Edvard Munchin, se on merkittävä, puoliksi vallan
kumouksellinen teko, sillä miten asiaa arvioikin, tulee 
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Verner Thome 
Hiekkarannalla leikkiviä 

poikia 1903 

112 X 142 
Ateneumin Taidemuseo 

synteesin miesten ja heidän popularisaattorinsa Matissen 
mukana jotakin uutta maalaustaiteeseen. f- - -] Se käsitys, 
minkä olen saanut Suomen johtavan tahon suhtautumises
ta vallankumoukselliseen taiteeseen kotona ja muualla, on 
mitä parhain: kultivoitua taiteen ymmärtämystä, ei välinpi
tämättömyyttä, ei kiihtymystä, mutta ei myös hätiköityä 
pyrkimystä mahdollisimman kauas vasemmalle.» 

Bruniuksen käsitykset Suomen uusimmas
ta taiteesta perustuivat lähinnä Ateneumin 
kokoelmissa ja Frosteruksen yksityiskokoel

massa nähtyihin teoksiin, ja ne heijastivat il
meisesti Frosteruksen voimakasta henkilö
kohtaista vaikutusta. Tämä ilmenee myös kir
joittajan omana epäilyksenä86 artikkelin lo
pussa, jossa esitellään tärkeimpinä uusina tai
teilijoina Finch, Thome ja varsinkin Enckell: 

»Ehkä olen nähnyt tämän taiteilijan [Enckellin] kyvyn
erityisen kauniissa valossa, sillä jotakin tarttuvaa on pienen 
huolella valikoidun yksityisgallerian omien lemmikkien 
esittelyssä. Frosteruksen kokoelma on koottu niin vaisto
maisen varmasti ja taiteellisen tasasuhtaisesti, että herää 
uusi tunne näitä maalauksellisia suuntauksia kohtaan, jot
ka aikaisemmin ovat väsyttäneet teorioinnillaan ja agressii
visuudellaan. Sellaisen käynnin jälkeen tuntee kaksinver
roin voimakkaasti, mitä taiteen luutaloja suuret museot 
ovat ja miten suurta vahinkoa ne voivat tehdä elävälle tai
teelle,jos hankinnat tapahtuvat sattumanvaraisesti eikä nii
tä kannata syvä persoonallinen tunne ja palava harrastus.» 



Verner Thome 

Poikia uimarannalla 1910 

108 X 130 

Ateneumin Taidemuseo 

.'\ugust Brunius piti 1912 uusimman suomalaisen maalaus
taiteen voimakkaimpina lahjakkuuksina Magnus Enckelliä 
ja Verner Thometa, joista jälkimmäiseen hänen mukaansa 
voi paremmin perehtyä Ateneumissa olleiden teosten pe
rusteella. » Thomella on hauskasti kaksi aiheeltaan läheistä 
taulua, aikaisempi ja myöhempi - niin muutoin erilaisia 
kuin toivoa saattaa. [ - - -) Vanhemmassa taulussa väri on 

huomattavan kalpeaa neutraalin heikkoa kullanhämyä,jo
hon sekä hahmot että ranta kääriytyvät; myöhemmässä val
litsee täysin valmis ekspressionismi terävän vihrein varjoin 
ja ylipäänsä valtavin kontrastein. Thornen tähänastinen 
mestarinäyte on puistoaihe Marseillesta [Borelyn puistos
sa], välittömän yksinkertainen mutta äärimmäisellä värin 
hienostuneisuudella käsitelty.» 
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Kovin yllättävä on ekspressionismin julistajana esiinty
neen Bruniuksen käsitys Thornen puhdasoppisimmin neo

impressionismin teoriaa noudattelevasta pointillistisesta 

maalauksesta Poikia uimarannalla, joka »valtavista kon
trasteistaan» huolimatta ei sisällä ilmaisullisia korosteita, 
vaan perustuu täysin realistiseen aiheen tulkintaan. Bru
nius tarkistikin juuri tässä kohdin sanontansa julkaistes

saan ko. artikkelin Färg och Form -kirjassa seuraavaksi: 
»- - - myöhemmässä vallitsee täysi modernismi voimak
kain kontrastein ja värillisin varjoin» .88 Enckellin ja Tho
rnen liittäminen ekspressionismiin osoittaa Bruniuksen 
1912 käsittäneen tämän suuntauksen laaja-alaisempana 
kuin vuotta myöhemmin. 
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Brunius ei vieraillessaan liene nähnyt nuo

rimpien taiteilijoiden teoksia, joten tämä 

ens1mmamen merkittävä skandinaavinen 

analyysi Suomen taiteesta vuoden 1900 jäl

keen oli sikäli harhaanjohtava. Se vastasi kui

tenkin ehkä vielä 1912 tilannetta suomalaises

sa taiJeinformaatiossa,jota Frosteruksen kan
nanotot vahvasti sävyttivät ja johon nuori tai

de ei juuri päässyt vaikuttamaan. Brunius 

mainitsi tosin, rinnakkaisilmiönä De unga

ryhmän esiintymiselle Ruotsissa, Suomen tai
teilijain »joukkopyhiinvaelluksen,> Pariisiin, 

mutta näki erona sen, että Ruotsissa tähän 

osallistui vain nuorten falangi, mutta Suomes
sa »myös kypsät ja suhteellisen valmiit taiteili
jat», mikä hänen mielestään sopi hyvin yhteen 

suomalaisten »assimiloitumiskyvyn, heidän 
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japanilaisen taipuisuutensa modernisuuteen 

ja yleensä heidän mannermaisia ilmiöitä koh

taan tuntemansa elävän mielenkiinnon» kans

sa. Ekspressionistisesta linjasta Suomessa 

Brunius ei näkemiensä kokoelmien perusteel

la voinut saada käsitystä. Hän ei kuitenkaan 

näytä luokitelleen Enckellin eikä Thornen 

maalausta »impressionistiseksi», niin kuin 

meillä usein tehtiin, sillä arvostellessaan vä
hän tämän jälkeen De åtta -ryhmän näytte

lyä Tukholmassa hän piti ruorsalaisen 
e k s  p r e s s i o n i s m i  n suurena puutteena, 

ettei » meillä ole ketään kultivoitua taiteilijaa 

kuten suomalainen Magnus Enckell eikä ke
tään koloristista voimamiestä kuten norjalai

nen Karsten». 89 



Enckell ja Thome maalasivat usein kesäisin yhdessä Suur
saaressa. Molemmilla kesän 1910 tuotantoon liittyy poikia 

rRnnRllR PSittävä suurehko maalaus, jonka tekotapa on 
poikkeavan selvästi pointillistinen. Teokset on mahdolli
sesti maalattu samanaikaisesti ja tarkoituksella yhdessä ko
keilla tätä tekniikkaa. 

Magnus Enckell 

Poikia rannalla 1910 
77 X 98 

Johanna Weckman 

Helsinki 

Yrjö Ollila 

Dekoratiivinen maalaus 

1910 

ent. Victor Hovingin 

kokoelma 

Syysnäyttelyn 1911 eniten huomiota herättäneisiin teoksiin 

kuului Ollilan Dekoratiivinen maalaus. Richter katsoi sen 
liittyviin sRmRRn snnntRRn k11in rRnskRlRinPn MR11rirP n,;_ 

nis samanaiheisissa maalauksissaan. »Se on taasen siis uusi 

mukailu tässä mukailurikkaassa näyttelyssä!Kummallinen 

on, totta tosiaan, tämä nuorten kameleonttimainen mukai
lemishalu, josta Ollila tässä näyttelyssä on tyypillisenä esi
merkkinä. Milloin nämä nuoret noudattavat yhtä esikuvaa, 

milloin he matkivat toista! Kun Munch on muodissa, silloin 
kuljetaan hänen vanavedessään. Kun luullaan, että Maurice 
Denis tai Gauguin tai Cezanne ovat Pariisin kiitetyimpiä, 
silloin seilataan tietysti taas uuden tuulen mukana. »

96 Sten

manin kritiikki oli sen sijaan hyvin positiivinen: »Etsivänä 

ja taistelevana kuten aina näyttäytyy Ollila suuressa ku
vassaan nuoresta äidistä, joka kuvastelee puhdasta alasto
muuttaan veteen. Teknis-dekoratiivisessa valmiudessa Ol
lila on useimpien edellä. Hänen kalliomaisemansa ovat mie

hekkäitä ja kauniita.» 
97 
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4.3. Vastakohtien kärjistyminen 

Suurissa yhteisnäyttelyissä saattavat juryn 
suorittaman valinnan vuoksi esimerkiksi jota
kin tiettyä suuntausta edustavat teokset jäädii 
pääsemättä esille. Syksyn 1911 Suomen Tai
teilijain 21. näyttelyssä näin ei tapahtunut, 
koska k:'likki siihen jätetyt 311 teosta päätet
tiin asettaa näytteille. Näyttelyä nimitettiin 
tästä syystä taiteilijain ensimmäiseksi vapaa
näyttelyksi. Se ei kuitenkaan ollut täysin va
paa näyttely, koska sitä ei ollut sellaiseksi 
alunperin julistettu, vaan valittu jury teki »va
pauttamispäätöksen» vasta, kun teokset oli jo 
jätettyY0 Täysin vapaaseen näyttelyyn olisi 
ehkä voinut tulla jonkin verran enemmän ra
dikaalin linjan teoksia, mutta tällaisenakin 
syysnäyttelyyn näyttää jo kritiikeistä päätel
len sisältyneen entistä runsaammin uuden
laista ainesta. Vaikka esimerkiksi A. M. Tollet 
arvostelunsa aluksi pitikin kuvaavana taide
oloillemme, että tämän ensimmäisen vapaan 
näyttelyn yllä ei ollut »tuulahdustakaan oppo
sitiosta tai kumouksesta», hän kuitenkin kat
soi sen tuovan esille »radikaalimpaa taidetta 
kuin mitä tavallisesti saamme nähdä». Tämä 
radikalismi ei vain ollut hänestä »mitenkään 
pahemmin korviavihlovaa». 

»Taiteemme on nykyisin muuten laajoissa piireissä mitä 
edistysmielisintä, ja ilahduttavinta on, että tässä mielessä 
nuoret eivät ole yksin johdossa. Tällä hetkellä näytään pe
lättävän pysähtymistäkuinruttoaja työskennellään korkea

paineella täydellisen uudistumisen hyväksi. Kokonainen 
joukko uusia elementtejä tuodaan taiteeseemme. Uusim
mat ohjelmat ja ongelmat on otettu käsittelyn alaisiksi ja 
niistä puserretaan esiin vieläpä kaikkein edistyksellisim
mät tulokset. Pyrkimys ajankohtaisuuteen tulee näkyviin 
monella taholla, .ia kokeilu on ennen muuta tämän päivän 
ratkaisu. » Kirjoittajan mielestä näyttely ei ollut taiteellisel

ta kannalta mitenkään merkittävä, vaan sisälsi » avuttomia 
yrityksiä apinoida muotimestareita, jotta kaikin keinoin 
vaikutettaisiin originelleilta tai sensaatiomaisilta» . Mutta 
ansiopuolelta hän kuitenkin luettelee »mukaansatempaa
vaa entusiasmia, loistavaa huumoria ja pi!aantumatonta 

nuorekkuutta. [- - -] Näyttelyllä on kuten sanottu mitä 
suurimmassa määrin aktuaalisuuden leima. Uusimmat oh
jelmat, tuoreimmat aiheet ovat hallitsevina. Postimpressio
nismi tai ekspressionismi, niin kuin sitä myös kutsutaan 
- rakkaalla lapsella on monta nimeä - loistaa selkeine väri
pintoineen ja kajahtavine akordeineen kaikilla seinillä, ja 
suorat vaikutteet esimerkiksi Munchilta, Matisselta, van 
Goghilta muistuttavat itsestään siellä ja täällä. Kotimai
sista malleista näyttävät Gallen-Kallela ja Thome olevan
luotetuimpia. Monet ahmivat kaikin voimin koulun va
pauksia piirustuksessa, luonnon tutkimisessa ja värin kä-
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sittelyssä. Sivumennen sanottuna, aloitte!ijasta täytyy tun
tua ihanalta antautua ekspressionismiin. Salamannopeasti 
hahmoteltu luonnos: joitakin ääriviivoja ja sitten väri pääl
le. Ei mitään detaljeja, ei näpertelyä. Jos sittenkin kaikesta 
tulee lankkumaalausta, voidaan aina sanoa, ettei toki ole 
pyrittykään luonnonmukaisuuteen, vaan vain 'sisäiseen il
maisuun'. » Parhaat tulokset Tollet katsoi saavutetun 
niissä teoksissa, joissa piirustus ja tutkimus oli säilytetty 
ja jotka osoittivat radikaalisuutensa pyrkimällä värin mah
dollisimman suureen valovoimaan.91 

Tolletin ja eräiden muidenkin kritiikeistä 
voidaan päätellä, että leimaa-antavia näytte
lylle ovat olleet juuri ekspressionismin vaiku
tuspiiriin luettavat teokset, ja että ne nyt osat
tiin jossakin määrin myös erottaa tähän saak
ka yleisesti impressionistiseksi leimatw:ta 

kokonaisuudesta. Käsitys nuorten taiteilijain 
teoksista keskentekoisina harjoitelmina oli 
kriitikkojen keskuudessa yleinen. 

»Mitä useamman kerran katselee näiden 'nuorten' muka
elmia ja jäljitelmiä, sitä köykäisemmiksi ne käyvät. Mitä 
hyödyttääkään koettaa saada näytteille niin pian kuin suin
kin kaikcnnäköisiä harjoitelmia! Voivathan harjnitPlm�t.si
nänsä olla hauskoja ja hyviä, mutta vento vieras katsoja 
niihin lopulta kyllästyy. Eiväthän ne vielä ole taidetta. » 

(Richter)92 

»Mutta tämä uudenaikainen vapauttava pyrkimys vaatii 
tekotavan taituruutta enemmän kuin entiset suunnat, kos
ka muuten helposti eksyy räikeä,m irvikuvaisuuteen. Siitä 
johtuukin, että missä tämä salakari on kutakuinkin osattu 
välttää, seurauksena on ollut entistä silmiinpistävämpi op
pilasmaisuus, mikä ennen kaikkea ilmenee esikuvien suo
ranaisessa matkimisessa. » (Lahdensuo)93 Kvalitatiivisesti 
ei ole mitään rajaa itseihailun koloristisilla orgioilla. [ - - -] 

Enimmän osan voi nimetä huonoksi pilaksi. » (Berndtson) 94 

Onni Okkosen mukaan näyttely osoitti surkuteltavasti 
sekä sisällöllään ellä muotokielellään, kuinka taiteemme 
on menossa suurin askelin alaspäin. »Velton ja dekadentin 
pariisilaisen taiteen kömpelöä mukailua, etupäässä Gau
guinin heikkoa jäljittelyä, Thornen ja Enckellin heikoim
man suunnan seuraamista. » 

95 

Syytös jäljittelystä oli hyvin keskeisellä si
jalla myös arvioitaessa yksityisten taiteilijain 
teoksia. Eniten huomiota herättäneisiin kuu
luneessa Yrjö Ollilan Dekoratiivisessa maa
lauksessa nähtiin Denis'n vaikutusta, mutta 
arvostelu antoi tälle teokselle myös tunnus
tusta sommittelusta ja värityksen sopusoin
nusta. Muita arvosteluissa mainittuja nuoria 
tekijöitä olivat Alvar Cawen, Oskari Paatela, 
Santeri Salokivi ja Lennu Juvela. Vaikein ar
vosteltava näyttää kuitenkin olleen Juho Mä
kelän kolmen teoksen ryhmä: Y. Ollilan muo
tokuva, Omakuva ja Asetelma.98 

Näitä Mäkelän maalauksia, joista kaksi jäl
kimmäistä kuuluu nykyisin Hedmanin ko-



Hedmanin kokoelma 

Taiteen taimia 
Helsingin Espiksellä. 
William Rosenbergin 
piirros. 

Velikulta 1910. 

koelmiin Pohjanmaan museossa, voidaan 
pitää ensimmäisinä merkittävinä radikaalin 
ekspressionistisen kolorismin näytteinä Suo
men taiteessa. Hieman vastaavanlaisia maa

lauksia Mäkelällä - eräiden arvostelujen sä
vystä päätellen - lienee tosin ollut jo saman 

vuoden kevätnäyttelyssä.99 

Richter liitti keväällä Mäkelän niiden nuorten joukkoon, 
joiden omalletunnolle hän asetti kysymyksen, »onko ollen
kaan tarpeellista, että he asettavat töitään näytteille sinä 

ilmoisna ikänä», koska »he eivät katso luontoa ja värejä it

sPniiise,sti, vaan jonkun ulkoa opitun kaavan mukaan, niin 

ettei ollenkaan tiedä, onko heillä omaa muotoaja väri silmää 

olemassakaan». 100 Mutta myös vastakkainen mielipide tuli 
näkyviin eräässä pakinassa. Siinä kirjoittaja sanoo haasta

telleensa kevätnäyttelyssä lehden omaa taidearvostelijaa, 

joka tosin moitti nuoria taiteilijoita helppojen reseptien mu

kaan maalaamisesta, mutta jatkoi: »Onhan täällä sentään 

sellaisiakin, joita voi katsella. Nämä kaksi Mäkelän taulua 

vaikuttavat ehdottomasti lahjakkailta. Niissä kyllä on ilmei
sesti norjalaisen näyttelyn vaikutusta, mutta nuori taiteilija 

saattaa hyvinkin ulkoapäin tulevan vaikutuksen avulla sel

vyyteen päästä. Ja Mäkelä näkyy olevan niitä miehiä. Hä

nestä voi vielä koitua vaikka mitä - - -.» 
101 

Syysnäyttelyn teoksista Richterillä ei ollut paljon pa

rempaa sanottavaa kuin keväisistä: »J. Mäkelän kuvat pyr

kivät niinikään jonkunlaiseen rohkeaan vapauteen ja tees

kenneltyyn mahtipontisuuteen, esikuvanaan luultavasti 

norjalainen Munch, jonka värien eloisuutta Mäkelä ei 

kuitenkaan lainkaan ole saavuttanut.» 102 

Vilpittömimmin tuohtuneen arvioinnin näistä maalauk

sista kirjoitti Uuden Auran arvostelija Toivo Tarvas: »J. 

Mäkelä esiintyy oikein taiteilijana Jumalan armosta. Kun 

näkee hänen itsemaalaamansa 'Oma kuva' taulun niin kau

histuu eikä hinnasta mistään tahtoisi nähdä sen väristä ih

mistä, sillä 'Oma kuva' on kirjava kuin Austraalian kartta. 

Mutta töherryksessä 'Nature morte' on taiteilija voittanut 

itsensä, semmoinen pala on mielettömyyttä!» 103 

Se melko täydellinen myötätunnon tai ym

märtämyksen puute, mitä ekspressionistiseen 

ilmaisuun ajan hengen mukaisesti pyrkineet 
nuoret taiteilijat olivat kohdanneet arvostelun 

taholta jo pitkään, aiheutti pysyvää oppositio

ja eristymisasennetta, jota ei ilmeisesti oikein 

osattu tai voitu tuoda julkisuuteen. Syysnäyl
telyn arvostelut kuitenkin saivat nuoren kir

jailijan Yrjö Koskelaisen käyttämään puheen

vuoron taiteilijain puolesta ja syyttämään hei

dän arvostelijoitaan anteeksiantamattomasta 
puutteesta, harrastuksen ja rakkauden puut
teesta taidetta ja sen uusia ilmiöitä kohtaan. 

Tällainen tuomitseva arvostelu lähti hänen 

mielestään ynseältä, kuivalta ja marisevalta 
vanhan herran kannalta. 104 Onni Okkonen 
vastasi siihen omasta puolestaan tavalla, joka 

päinvastaisista väitteistään huolimatta osoitti 

ainakin puutteellista uusien taidesuuntausten 
tuntemusta, sillä hän piti siinä taiteemme ai
noana tienä »suomalaista impressionismia» ja 

näyttelyn ekspressionistisia teoksia epäon

nistuneina impressionistisina yrityksinä. 
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»En luule kellään asiaa ymmärtävällä olevan enää muuta 
ajatusta nykyisestä maalaustaiteesta, kuin että sen täytyy 

olla valomaalausta, sen täytyy lähteä impressionismin poh
jalta. Jotkut muut teoriat merkitsisin vedenpaisumuksen 
takaisiksi. Impressionismi ei ole meillä ollenkaan niin uusi 

kuin Yrjö Koskelainen tahtoo väittää, eikä sitä ole otettu 

niin huonosti vastaan kuin hän väittää. Impressionistit 
Magnus Enckell, Thome ja Finch ovat tietääkseni juuri van

hoillisten Hbl:n maecenasten tahoilla saaneet loistavan vas
taanoton, ja varsinkin ensiksimainittu on sen ansainnut, 
sillä hän maalaa hyvästi maalatessaan impressionistisesti. 

Impressionistinen on täysin myös Pekka Halonen, maise

marunoilijana mielestäni tällä hetkellä yksi Euroopan kaik
kein suurimpia---. » Todettuaan että piirustus oli nuorten 
maalaajiemme heikkoja kohtia Okkonen kehotti vastaväit

täjäänsä vaikka itse katsomaan, miten he koulussa jättivät 
varpaat säännöllisesti pois ja miten he piirsivät l&ntioon 
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Juho Mäkelä 
Omakuva 1910 

72 X 60 

Hedmanin kokoelma 

Pohjanmaan museo 

Vaasa 

aina samat mutkat, miten he »mitään tutkimatta, mihin
kään syventymättä sutivat kankaalle ne värit vain, joita 

he ovat nähneet samanlaisissa maisemissa likimmillä esi
kuvillaan - ja luonnollisesti täytyy tulla mukaan mahdolli

simman paljon violettia, keltaista ja punaista, sillä ne ovat 
muotivärejä nykyään.» Nuorissa oli hänen mielestään pal
jon maneeria. Suuntaa osoittaneena, esikuvallisena pyrki
myksenä hän mainitsi -Armid Sandbergin »yrityksen siir

tää uutta täplä-tekotapaa suomalaiseen maisemaan»! Lo
puksi Okkonen -joka oli palannut äskettäin Italiasta-tote
si, ettei maalauksemme ollut juuri huonompaa kuin Unka
rin, Norjan, Sveitsin, Japanin tai kenties Saksankaan, mut
ta että tämän ei pitänyt olla lohdutuksena vaan pikemmin

kin kiihottimena pyrkimään ylemmäksi, sillä »meillä on 

niin paljon kaunista maalattavaa tässä maassa, jota ei ole 
vielä maalattu --_,,_ ,os 



Juho Mäkelä 

Viinapullo 1910 

57 X 47 

Hedmanin kokoelma 

Pohjanmaan museo 
Vaasa 

Juho Mäkelällä oli hyvin keskeinen asema siinä nuorten 
taiteilijain piirissä, joka aluksi kiisteltynä ja ristiriitaisiin 
arviointeihin ärsyttävänä pyrki esiin näyttelyissä vuoden 
19iO kahden puolen. Mäkelä oli ensimmäinen yhdyslenkki 
Stenmanin ja nuoren taiteilijakunnan välillä. Hän myös oh
jasi Stenmanin Sallisen luo, mikäli edellisen muistelmiin 
on luottamista, niin myöhään kuin talvella 1912,106 

Mäkelän alkuvaiheista on hyvin niukasti tietoja. Stenman 
mainitsee hänet vain ystävänään, »josta vuosien varrella 
tuli Suomen vaiteliain akvarellisti - hienoin hän oli ollut 
jo alusta alkaen». Toimeentulonsa hän hankki koristemaa
larina,ja yhteiset illat oli omistettu punssille ja mietiskelylle 
maalaustaiteesta, mikä »tavallisesti päättyi siihen että me 
pikkutunneilla olimme yhtä mieltä siitä että taide on joka 
tapauksessa taidetta». 101 

Mäkelä sai ilmeisesti merkittäviä vaikutteita arvoitukselli
sella Euroopan-matkallaan 1908-1909,jonka etappeja olivat 

ainakin Rooma, Geneve ja Lontoo. 108 Matkan jälkeen 1910 
maalatut Omakuva ja Viinapullo (alkuperäinen nimi Natu
re morte) olivat seuraavan vuoden Suomen taiteilijain näyt
telyssä voimakkaimmin ekspressionistisia teoksia. Arvos
telu viittasi Munchin näyttelyn vaikutukseen, mutta sitä 
Mäkelä ei ainakaan Helsingissä voinut nähdä. Omassaku
vassa onkin enemmän yhteyttä joihinkin van Goghin maa
lauksiin. Mäkelän lähimmät maalaritoverit olivat Yrjö Olli
la ja Jalmari Ruokokoski. Mäkelä ja Ollila ovat myös maa
lanneet toisistaan useita muotokuvia.109 

Ekspressionistiseen ilmaisuun pyrkineiden nuorten tai
teilijain joukosta Mäkelä näyttää varhaisimmin asettaneen 
näytteille koloristisesti kypsiä teoksia. Vain Sallisen kehi
tys ajoittuu lähimain yksiin Mäkelän kanssa, mutta hänen 
teoksiaan vuosilta 1910-1911 tuli näyttelyissä esille vasta 
keväästä 1912 alkaen. 
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Hedmanin kokoelmiin nykyisin kuuluvat 
Mäkelän maalaukset Viina pullo - sillä nimellä 
näyttelyn Asetelma sittemmin on tullut tun
netuksi - ja Omakuva eivät tietenkään kuulu
neet tuohon »kauniiseen maalattavaan», ei
vätkä ne siis voineet saada osakseen Onni Ok
kosen ymmärtämystä. Mutta kokonaan toi
senlaisestakin asennoitumisesta oli jo havait
lav issa merkkejä. Edellä niainitun »välillisen,, 
positiivisen arvioinnin lisäksi ilmaantui uu
den Wiator -nimisen lehden 1. numeroon Gös
ta Stenmanin kirjoittama innostuneen sävyi
nen syysnäyttelyn arvostelu: »Juho Mäkelältä 
on kolme näyttelyn voimakkaimpiin ja par
haisiin kuuluvaa maalausta. Hänen asetel
mansa on dityrambi hehkuvissa väreissä tuo
lille, säkenöivälle pullolle. Omakuva on jär
kyttävän pateettinen, tummaa okraa, tummaa 
indigoa, hiukan ruosteenruskeata ja sinisiä sa
vukiehkuroita piipusta. Ylpeä ja voimakas on 
muotokuva maalari Ollilasta. » 
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Tämä oli ensimmäinen näyte opposition 
pyrkimyksestä murtaa aukkoja taidearvoste
lun yhtenäiseen autoritääriseen rintamaan. 
Gösta Stenman (1888-1947) ja Juho Mäkelä 
olivat lapsuudenystäviä Oulusta. 111 Helsin
kiin tultuaan he olivat paljon yhdessä ja aut
toivat toinen toistaan vaikeuksissa. Stenman
kin oli vähän aikaa 1905 Taideyhdistyksen pii
rustuskoulun oppilaana ja tutustui Mäkelän 
kautta nuorten taiteilijain joukkoon. Hän tuli 
läheltä tuntemaan nuorten pyrkimyksiä, ja 
päästyään uutistoimittajakauden jälkeen 112 

liiketoiminnassaan alkuun hän ryhtyi kokoa
maan pääasiassa heidän teoksiaan. Hänen 
merkittävä uransa taidekauppiaana, joka al
koi jo syksyllä 1912 113, johti 1914 Stenmanin 
taidesalongin perustamiseen. 

Stenmanin Wiator-lehteen syksyllä 1911 kir
joittama arvostelu P. A. Laurenin näyttelystä 
osoitti vielä selvemmin, millaisesta taistelu
rintamasta oli kysymys. Frosteruksen julista
maa neoimpressionismin teoriaa kritisoitiin 
siinä rohkeasti: 

"Tulos ainoasta autuaaksitekevästä värinjaotusteoriasta, 
minkä myös Lauren on omaksunut, on hänen tuotannos
saan osoittautunut melkein mahdolliseksi, ts. neoimpres

sionismin professorit olisivat tuskin käsitelleet monia ai
heista toisin kuin Lauren. Esimerkiksi 'Juna'. Se ryntää 
ohi violetin vuorenharjanteen ja jättää jälkeensä savupil-
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ven, joka haihtuu: yksinkertainen tekninen temppu, jonka 
Lauren tekee täsmäiieen yhtä hyvin kuin joku suuntauksen 
virtuooseista. Temppu (konstgrepp) - sen vaikutelma tulee 

valitettavasti mieleen Laurenin maalauksista niin kuin 
yleensä viimeaikaisista yksityisnäyttelyistä - ei taide 
(konst), persoonallinen ja sellaisena etsivä taide. Värin sa
notaan tulevan värinjaotusmenetelmää sovelluttamalla rik
kaaksi ja juhlalliseksi, läpikuultavaksi jne., mutta sellaisek
si maalaus ei tule, vaan se muuttuu kuten kaikki akateemi
sesti tehty pelkästään i.,ersoonattomaksi, köyhäksi, nauret
t.ava ksi. Mistii maht,iisi erottaa samanaiheisen junakuvan, 
jonka tekijt ei olisi En<:kell, Thome, Finch tai joku muu 

kaikista niisla maalare,sla, jotka niin taitavasti kätkevät 
persoonallisuutensa 'loistavan värin' taakse. 

Lauren ei kuitenkaan ole vielä sulattanut oikein hyvin 
yhteen väriä ja viivaa uudessa tekniikassa. Hänen viivanve
dossaan on vielä niin paljon luonnetta ja rohkeata persoo
nallisuutta, että hänelle varmaan aiheutuu aika paljon •,ai
vaa näiden nyttemmin turhien ominaisuuksien eliminoimi

sessa. [- - -] 
Joka tapauksessa Lauren on kuten sanottu oppinut kou

lukurssin ehkä paremmin kuin joku muu nuoremmista 
maalareista. Ja sellaiset taidot kuin maan maalaaminen 

maaksi, mahtavaksi ja veistokselliseksi, puun maalaami
nen kasvavaksi ja ihmisten inhimillisesti liikkuviksi olen
noiksi kuuluvat tunnetusti harvinaisuuksiin, mutta ne Lau
renilla on. Ilmatutkielma on hyvä. » 

Tähän arvosteluun liittyy vielä seuraava mielenkiintoi
nen jälkiki1joitus: 

"Paul Signac on julkaissut valaisevan oppikirjan neoim
pressionistisesta ,iaalauksesta, rinnastuksen Delacroix'n, 
impressionismin ja uusimpressionismin välillä (saatavana 
Akateemisesta Kirjakaupasta). Tutkimalla ahkerasti sitä 
sekä suuntaukselle niin edustavia näyttelyjä, kuten nyt 
Laurenin, pitäisi nousevien maalariemme oppia käsityö 
pohjia myöten ja lisäksi oppia halveksimaan kaikkea, mitä 
heillä ja muilla sattuu olemaan persoonallista ja parhaassa 
mielessä kaunista.» 114 

Stenman oli näin saattanut julkisuuteen 
oman ja epäilemättä myös hänelle läheisten 
nuorten taiteilijain taidepoliittisen ohjelman. 
Hän osoitti myös samalla halunsa vaikuttaa 
tiettyyn suuntaan, ja vaikka hänen käyttä
mänsä lehti ei levinnyt laajalle, hänen sanansa 
kantoivat varmasti taiteilija-ja kriitikkopiirei
hin asti. Frosteruskaan tuskin oli jäänyt osat
tomaksi nuorten taiteilijain kesken kuohu
neissa keskusteluissa - ja hänen korviinsa 
Stenman erityisesti lienee »piikikkäät» sanan
sa tarkoittanut. Frosterus oli aikaisemmin vii
tannut maalaustaiteen värinuudistuksen kak
sijakoisuuteen, ja nyt hän - ehkä juuri il
maistakseen sovittavan kantansa tässä maa
laustaiteen suuntausta koskevassa kiistassa -
keskittyi tähän kysymykseen heti vuoden 
1912 alussa julkaistussa taidekatsauksessaan: 



»Jos tarkastelemme historiallisesti pyrkimystä väriin, 

viimeisten vuosikymmenien maalaustaiteen punaista lan

kaa, havaitsemme että oletettua kuilua impressionistien ja 

ns. postimpressionistien välillä ei itse asiassa ole olemassa. 

Molemmat suuntaukset ovat korostaneet yhtä värin omi

naisuutta muiden kustannuksella, ensinmainittu sen lois
tovoimaa, jälkimmäinen sen täytelyyttä. Missä impressio

nistit etsivät valoa, siinä heidän seuraajansa etsivät koloris

tisia efektejä. Missä edelliset ovat tahtoneet sulattaa eri vä

rit yhdeksi hohtavaksi ja ilmavaksi sävyksi, siinä jälkim

mäiset korostavat määrätietoisilla kontrasteilla juuri eri 
komponenttien intensiteettiä. Menettelytavat ovat siten 

toisiinsa nähden aivan vastakkaiset, mutta ne molemmat 

antavat oman vaikuttavan lisänsä väri-ilmiön tuntemuk
seemme ja merkitsevät maalaustaiteen kaikkein omim

massa ja pyhimmässä tapahtuvia osatutkimuksia, joista 
myöhemmät sukupolvet tulevat vetämään mitä hyödylli

simpiä johtopäätöksiä. Mutta yksipuolisuus molempien 

suuntausten taholla on ilmeinen, ja ne ovat saavuttaneet 

kauneimmat ja omalaatuisimmat tuloksena juuri kes

kittymällä tiettyyn päämäärään, joka sulkee pois kaik

ki muut näkökohdat. » 

Cezanne, Gaugum, van Gogh, Signac ja Matisse olivat 

erilaisuudestaan huolimatta kaikki Frosteruksen mielestä 

sommittelun mestareita niiden ahtaiden ohjelmien sisällä, 

jotka he olivat itselleen asettaneet, mutta kubisteilla geo
metrinen kaavoittaminen oli mennyt liian pitkälle. Katsaus 

päätyi eräänlaiseen ajankohtaisesti tarkistettuun ohjel

manjulistukseen. Frosterus sanoi vain halunneensa kiinnit

tää huomiota maalauksen ilmaisukeinojen suurempaan ta

sapainoon, sen resurssien rikkaampaan ja taitavampaan hy
väksikäyttöön. » Siihen mahtuu tilaisuuksia paljon syvem
piin kuin kahden lattean sävyn avulla tapahtuviin värien 
rinnastuksiin: orkestraaliseen kontrapunktiin ja polyfo. 

niaan sellaisessa laajuudessa, mistä ultramoderni, melkein 

kansanlaulun tapaiseksi yksinkertaistettu maalaustaide ei 
ole lainkaan pitänyt väliä. Viivan kauneuclenJa harmonian 

tulee jälleen kerran päästä kunniaan, mutta ei syöstääkseen 

tieltä nyt niin yksin hallitsevan värin, vaan antaakseen sille 

tervetullutta tukea. » 
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Vastakohtia kärjisti edelleen seitsemän tai
teilijan ryhmänäyttely Ateneumissa 16.3. -
8.4.1912. Se oli ennen muuta Magnus Enckel
lin aikaansaannosta, vaikka hän itse joutui 
olemaan Pariisissa näyttelyn aikana. Se liitti 
näyttelyn taiteilijat yleisessä tietoisuudessa 
ranskalaisen - impressionistisen tai neuim
pressionistisen - linjan edustajiksi, vaikka 
ajatus ahtaasti ohjelmallisesta ryhmittymäs
tä tarmokkaasti torjuttiin Frosteruksen kir
joittamassa luettelon esipuheessa, jossa 
myös sanouduttiin irti kaikesta yhteisestä op
positioasenteesta ja vallankumouksellisuu
desta. 

Ajatus ryhmänäyttelystä sai alkunsa jo syys
kuussa 1910, kun neljä venäläistä taiteilijaa, 
Pavel Filonov, J. S. Skolnik, T. J. Sleiffer ja 

E. K. Spandikov, vieraili Helsingissä Enc
kellin ja Oinosen sekä Eliel Saarise11 luona ja 
kävi tutustumassa Frosteruksen kokoelmaan. 
He päättivät kutsua edustamansa nuorten tai
teilijain yhdistyksen Sojuz molodezin (Nuori
soliiton) näyttelyyn Pietarissa tammikuussa 
1911, ainakin Enckellin. Oinosen, Finchin. 
Thornen ja Rissasen, todennäköisesti myös 
Thesleffin ja Ollilan, eli kaikki ne seitsemän 
taiteilijaa, jotka sitten olivat mukana Ateneu
min ryhmänäyttelyssä 1912.116 Osallistumises
ta Pietarin näyttelyyn ei tullut mitään, koska 
lopullinen kutsu saapui liian myöhään 117,
mutta ajatus ryhmänäyttelystä jäi elämään ja 
toteutui kotimaassa. Seitsemän taiteilijan 
näyttely oli oikeastaan ensimmäinen \'aate
liaasti koottu ja esillepantu ryhmänäyttely 
Suomessa 118, ja se herätti poikkeuksellista
huomiota näyttelykauden »tapauksena». 

Frosteruksen kirjoittama näyttelyn esipuhe 
sävytti kriitikkojen asennoitumista näytte
lyyn samalla tavoin autoritäärisesti kuin ai
kaisemmin hänen arvostelunsa. Esipuhe jul
kaistiin monessa lehdessä.119

Enckell itse oli näyttelyn aikana Pariisissa. 
mutta hänen johtava asemansa tuli yksimieli
sesti korostetuksi sekä arvosteluissa eWi ryh
mätoverien taholta. Hänen teoksensa oli\·at 
kunniapaikalla, keskellä salin peräseinää. 
»Kunniasillejolle kunnia kuuluu"· kuten niiyt
telyn komissaari Yrjö Ollila haastattelijalle lau
sui.122 Heikki Tandefelt ylisti Enckellin maa
lauksessa sen »tarttuvaa elämänlämpöä. sen
sualismia, joka todentaa vaikutelmat melkein
kaikilla aistimilla» ja piti sen salaisuutena sitä,
että hän osaa onnellisesti yhdistä�i kaksi \'ai
keata asiaa, intensiteetin ja harmonian. Kasi
rnir Leino kiitti sekä muotokm·ien ilmeik
kyyttä että »miellyttävän dekoratiivisiksi ke
hittyneitä» maisemia, joissa ,kaikki yltiöpäi
syys on alistettu hienon maalauksellisuuden
palvelukseen».123 Edvard Richter kuvasi hal
tioissaan varsinkin Karin Ehrnroothin muoto
kuvaa runollisirnpiin kuuluvana koko maa
laustaiteessamme.124 Okkosen mielestä sen
sijaan Enckell oli tullut sovinnaisemmaksi
ja sentimentaalisemmaksi kuin aikaisemmin
puhtaita värejä käyttäessään. Hänen muoto
kuvissaan oli »jotakin makean hentomielistä»
ja hämäräkuvat Seineltä olivat" melkein liian
naisellisen suloisia». 12"
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Magnus Enckellin kirjeenvaihdosta ilmenee, että hän teki 
1911-1912 kolme matkaa Pariisiin. Hän työskenteli siellä 
helmikuusta toukokuuhun 1911 sekä tammikuusta kesä
kuuhun ja syyskuusta lokakuuhun 1912, erityisesti tehdäk
seen valmiiksi Nylands Nationin tilaaman seinämaalauk

sen. Tämän kolmiosaisen Veljesvala-maalauksen Enckell 
pani sen valmistuttua näytteille Pariisin syyssalongissa 
1912. Pariisin ajan tuotantoon kuuluu lisäksi muun muassa 
useita poikkeuksellisen vapautuneesti maalattuja Pariisin 
näkymiä, joita oli esillä Enckellin ryhmän ensimmäisessä 

näyttelyssä Ateneumissa. 
Enckell ilmaisi Pariisiin päästyään ilonsa siitä, että sai 

tavata vanhoja ystäviään, ja hänellä oli myös »oikea kiihko 

nähdä taidetta», kun hän ei kahteen vuoteen ollut nähnyt 
»juuri mitään». Ystäviensä avulla hän pääsi katsomaan 
useita hyviä yksityiskokoelmia sekä »erittäin kauniina» pi
tämiään pannoomaalauksia, joita muun muassa Vuillard 
jaBonnard olivat tehneet yksityisasuntoihin. Enckellin hal
lussa oli Wentzel Hagelstamille kuulunut ateljee, joka oli
Theo van Rysselberghen ateljeeta vastapäätä. Hän pyysi lä
hettämään Suomesta kolme maalaamaansa muotokuvaa, 
kaksi Emmy Frosteruksen ja yhden Tyra Hasselblattin 
muotokuvan, näyttääkseen niitä taiteilijaystävilleen Parii
sissa.120 Myöhemmin hän kirjoitti, että ne »kestävät hy-
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Magnus Enckell 

Seinen rantaa 1912 

54 X 65 

Ateneumin Taidemuseo 

vin» ja että Rysselberghe piti niitä ja yleensä Enckellin 
maalausta nyt mielenkiintoisempana kuin Suomen näytte
lyssä 1908.121 

Ellen Thesleff poikkesi Enckellin ryhmän ensimmäisessä 
näyttelyssä - ainoassa johon hän osallistui - selvimmin yk
silölliseen suuntaan. Hänen maalaustaan pidettiin hienos

tuneena mutta vaikeatajuisena. 
»Thesleff pyrkii kuten aina ankarasti persoonallisessa tai

teessaan saavuttamaan voimakkaita tunnelmia yksinker
taisimmilla keinoilla ja onnistuu siinä erinomaisesti muuta
missa maalauksissaan.» 127 

»Mutta viime vuosina hän on vienyt hienostuneisuutensa 

ja yksinkertaistamisensa sellaiseen huippuun, että välistä 
vain kourallinen taiteilijoita ymmärtää hänen tarkoituksen
sa,jos aina hekään. [ - - -] Jos taiteilija haluaisi vain nautin
toa ilmaista tunnelma tai vaikutelma muodoissa ja väreissä, 
minkä arvoista olisi silloin hänen työnsä? Näyttää joskus 

kuin neiti T. täydellisesti halveksisi kaikkea paitsi omaa 
niin äärimmäisen persoonallista näkemystään. Tosin jokai
sessa sielukkaassa taideteoksessa uhrataanjokin osa objek
tiivista totuutta persoonallisen hyväksi, mutta neiti T. uh

raa enemmän kuin sen, joskus itse elätnän, )> 128 



Thornen kokoelma oli laaja; hänen taitavaa 

siveltimenkäyttöään ja raikasta väriään ihail

tiin, mutta sanottavasti uutta sen ei katsottu 

sisältäneen,ja suurimman osan arvioi Kasimir 

Leino »vain väriluonnoksiksi». Rissasen Pa
riisista lähettämiä pienikokoisia maisemia 

hieman oudoksuttiin eikä pidetty tekijänsä 

parasta, monumentaalista puolta edustavina, 
mutta niissä kiinnitettiin huomiota uuteen, 
entistä kevyempään maalaustapaan sekä kirk

kaampaan väriasteikkoon. Finchin Englan

nissa maalaamissa maisemissa ei nähty uutta. 
Heikki Tandefelt pani merkille hänen poikkea

vuutensa suomalaisista taiteilijoista, hänen 

johdonmukaisen tiedemiesmäisen täsmälli

sen työskentelynsä, jolla hän »rakentaa tai
vaan ja maan arkkitehtoniseksi, hyvin laske

tuksi kokonaisuudeksi». Ellen Thesleff oli hä

nen rohkean arviointinsa mukaan nyt »niin 

aidosti naisellinen taiteessaan että hänet voi

daan lukea maailman harvoihin suuriin taitei

lijattariin». Hän piti Thesleffin tekniikkaa uu

tena ja täydellisen itsenäisenä, mutta tätä sub

jektiivista 'taidetta taiteilijoille' yhtä vaikeata-

Ellen Thesleff 

Satamakuva 1910 

21 X 21 

Outi Hämäläinen 

Helsinki 

juisena kuin Berthe Morisot'n maalauksia ai

kanaan ranskalaiselle yleisölle. 126 Ryhmän 

nuoret tekijät, Oinonen ja Ollila, mainittiin 

yleensä lupaavina, »joukosta erottuneina» . Oi
nosen voimaa uhkuvan maalauksen muotoon 
ja piirustukseen toivottiin selkeytymistä. Olli

lalla todettiin vaikutteita monelta taholta, Ce

zannelta, Gauguinilta ja Denis'ltä, mutta myös 

hyvää tyyli-ja väriaistia hänen uusissa dekora

tiivisluonteisissa sommitelmissaan. Ryhmän 

jäsenten tekniset ja tasolliset erot nähtiin sel

vinä; Richterin mukaan oli pitkä matka ensin 
Ollilasta ja Oinosesta Thomehen ja siitä edel

leen Enckelliin. 129 

Ryhmän yleisarvioinnin osalta tyydyttiin 

yleensä luettelon esipuheen - Frosteruksen -
määrittelyihin. Nils Wasastjerna tarkasteli 

kuitenkin arvostelunsa johdannoksi itsenäi

semmin ryhmän suhdetta neoimpressionis

miin: » Voidaan asettaa kysymyksenalaiseksi, 
missä määrin tämä suuntaus puhtaine kirk

kaine väreineen tulee voittamaan tähänastista 
suurempaa levinneisyyttä ja säilyttämään joh
tavan aseman vai onko sen 1nenestys enem

män ohimenevää laatua, mutta sen vaikutus 

muihin taidesuuntauksiin, lähinnä värinkäy

tön kannalta, tulee varmasti saamaan tulevai
suuteen säilyvän merkityksen. 'Seitsemästä' 

ei lähimainkaan kaikkia voida sijoittaa neo

impressionistien ryhmään, mutta se että he 

kaikki ovat saaneet suoria tai epäsuoria vai
kutteita tästä suuntauksesta, näyttää minusta 

hyvin selvältä. Huolimatta erilaisista taiteilija

temperamenteista, jotka tulevat esiin eri tau

luryhmissä, näyttelyn yllä on kokonaisuu
tena katsoen tietty yhtenäisyyden leima, ja sii
tä puuttuvat nuo niin usein esiintyvät terävät 

dissonanssit. » 
130 Okkonen sanoi näyttelyn 

osoittavan, että maalauksemme on jälleen 

kääntymässä uusille urille, että nuoremmassa 

polvessa on tapahtunut epäitsenäisempää liit

tymistä ranskalaiseen taiteeseen. Aiheet mer

kitsevät nyt vähän, »pääasia on useimmiten 
ollut puhdas maalauksellinen väri-ilmiö». 1 :J1 

Enckell sai Pariisiin onnittelukirjeitä tämän 

myös arvostelun kannalta menestyksekkään 

ryhmänäyttelyn johdosta. Hän piti kuitenkin 
arvosteluja yhdentekevinii j;i ;irvnst.elijnit;i 

»täydellisinä nollina » 
132

- ilmeisesti sen vuok

si, että Frosterus ja Strengell eivät tästä näyt
telystä kirjoittaneet.
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Heti Enckellin ryhmän näyttelyn päätyttyä 

alettiin Ateneumiin pystyttää Suomen Tai
deyhdistyksen kevätnäyttelyä. Poikkeukselli

sesti yhdistys oli »varannut neljälle nuorem
malle taidemaalarille tilaa oman erityisen 
näyttelyosaston järjestämiseen» kevätnäytte

lyn yhteydessä.133 Nämä taiteilijat, Heikki
Tandefelt, Einar Ilmoni, Sigrid Schauman ja 
T. K. Sallinen, saivat siis jurystä riippumatta 
asettaa esille teoksiaan. Tandefelt oli toimeen

panevana voimana134, mutta näyttää melkein 
siltä, kuin koko yritys olisi toteutettu lähinnä 
Sallisen teosten näytteille saamiseksi. Salli
nen oli lokakuussa 1911 palannut Helsinkiin 

Sortavalan Riekkalasta, jossa hän oli oleskel
lut nuoren vaimonsa kanssa syksystä 1910 läh
tien ja maalannut intensiivisesti.135

Sallinen näyttää itse ainakin jo Helsinkiin 

palaamisensa aikoihin olleen varma Riekka
lan maalaustensa ansiokkuudesta. Hän anoi 
nimittäin silloin Suomen Taiteilijaseuralta 

Adolf von Beckerin 1 000 markan suuruista 

stipendiä, ja kun seuran hallitus antoi sen Al
var Cawenille, Sallinen protestoi seuran ko

kouksessa 23.11.1911 nuorten taiteilijain tuke

mana voimakkaasti hallituksen menettelyä 

vastaan sillä perusteella, että kukaan hallituk
sen jäsenistä ei ollut hänen pyynnöistään huo
limatta tullut katsomaan hänen teoksiaan. 136

Sallinen esiintyi jo tässä kokouksessa erittäin 

hyökkäävästi Afrikan matkansa jälkeen seu
ran puheenjohtajaksi tullutta Akseli Gallen
Kallelaa vastaan. 

Mahdollisesti neljän taiteilijan ryhmänäyt

telyn sallimiseen vaikutti Taideyhdistyksen 
puolella halu antaa Enckellin ryhmän jälkeen 

Ateneumin näyttelytilaa nimenomaan »toi
senlaiselle» ryhmälle. Vaikuttiko Stenman 
ryhmänäyttelyaloitteeseen taustatekijänä Sal
lisen puolesta, jää samoin arvailujen varaan. 
Joka tapauksessa Stenman hoiti kevätnäytte

lyn arvostelun Dagens Tidningissä näyttelyyn 

osallistuneen Tandefeltin asemesta. 

Sekä Tandefelt että Stenman tunsivat lähei

sesti Sallisen. Tandefeltin luona Sallinen oli 

1907-1908 asunut joitakin aikoja talvisin Hel
singissä ja kesällä Sysmässä. Stenman näyttää 

tutustuneen Salliseen vasta talvella 1912 Juho 

Mäkelän kautta, siis vähän ennen tätä näyt
telyä.137 Kirjoittamassaan ennakkouutisessa 
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kevätnäyttelystä Stenman korosti erityisesti 
ryhmän osuutta: 

»Näyttelylle antaa huomattavaksi arvioitavaa merkitystä 

toisaalta se, että sen yhteydessä järjestetään klikkinäyttely, 

toisaalta se, että nämä neljä yhdessä näytteille asettavaa 

taiteilijaa - Sallinen, Tandefelt, Ilmoni, Sigrid Schauman 

- ovat kaikkea muuta kuin kiinteä 'klikki' ja että he meidän 

maalaustaiteessamme osoittavat uutta vaihetta. On ilkeästi 

mutta terävästi sanottu, että 'Seitsemän' näyttely Ateneu

missa oli seitsemän samankaltaisen näyttely. Tätä ryhmä
näyttelyä voidaan vähemmässä määrässä kuin äskenmai

nittua kuvata tällä epiteetillä. Neljä taiteilijaa on syystä tai 

toisesta lyöttäytynyt yhteen näytteillepanoa varten- ei hen

kisen sukulaisuuden tai yhteisen tekniikan, vaan tuotan

tonsa voimakkaan luonteen ja maalauksellisen merkittä
vyyden vuoksi.» 
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Uuden Suomen arvostelijan ensi katsaus näyttelyyn ei 
ollut läheskään yhtä innostunut: Schaumanilla ja Ilmonilla 

ei ollut hänestä paljonkaan uutta nähtävää, Tandefeltistä 

hän ei esittänyt varsinaista arviointia, mainitsi vain laatuku

van joka oli »hieman kubistien tapaan maalattu», ja Salli
sen kokoelmasta hän ei arvellut yleisön paljon ilostuvan: 
maisemat vaikuttivat lapsellisilta, laatukuvissa oli tosin 

»jonkunlaista omintakeisempaa ja taiteellisempaa näke

mystä, mutta hänen muotoilunsa vaikuttaa moniin muihin 

nähden heikolta ,, . 139 

Huhtikuun 28. päivänä voitiin lukea samasta 

näyttelystä jälleen kaksi hyvin erilaista arvos
telua. Nämä usein siteeratut kritiikit olivat ni
mimerkki Publiuksen (A. M. Tolletin) Huf

vudstadsbladetissa ja Gösta Stenmanin Da
gens Tidningissä. 

Marcus Tollet piti melkoisen suurena auliutena isäntien 

puolelta, että nämä neljä taiteilijaa olivat saaneet kukin tuo

da 15 teostaan näyttelyyn. [Sallisen teoksia oli luettelon 

mukaan 16.] Tandefelt oli hänestä päätä pitempi muita. Hän 

olisi mielellään nähnyt harjoitetun toverillista kritiikkiä, 
»silloin ei varmasti suurinta tilaa olisi varattu hra Sallisen 

groteskeille kankaille». Tästä »vaateliaasta» kokoelmasta 
figuurikuvia ja maisemia »kauheine ihmisten ja luonnon 

vääristelyineen» hänellä ei ollut muuta sanottavaa kuin että 

hra Sallinen ilmeisesti oli joutunut elämässään väärälle 

uralle. »Kaikkien niiden irstailujen joukossa, joihin niin 

sanottu ekspressionistinen koulu (jos se on se jota hra S. 

edustaa) on syyllistynyt, ovat kyllä hra Sallisen tässä doku
mentoidut pahimpia. Yksi näistä kuvista on ostettu arvon

taan. Voittajaa ei tosiaankaan ole syytä onnitella.» 140 

Stenmanin, uutismiehen, arvostelu oli otsi

koitu uutisen tapaan: »Kevätnäyttely: hyvä 
päätös taidekaudelle. Ryhmänäyttely tarjoaa 
paljon mielenkiintoista. Kaksi individualistia: 

Sallinen ja Ilmoni.» Varsinaista kevätnäytte

lyä Stenman piti entisten ala-arvoisten oppi
lasnäyttelyjen kaltaisena, mutta ryhmänäytte
lystä hän kirjoitti mm.: 



T.K. Sallinen 

Pyykkärit 1911 

154 X 136 

Ateneumin Taidemuseo 

7 Valkonen 
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T. K. Sallinen 
Mirri vihreäss� 1911 
46.5 X 44 
Arne Grahn, Tapiola 

Eric Vasströmin »uskolliset kopiot» Sallisen maalauksista 

kevätnäyttelyssä 1912 ja niihin liittyvä teksti Fyrenissä: 

» Yleisön palsta. 

Korkeastikunnioitettu Toimitus! 

Eikö tunnetun nimimerkki Sepian olisi syytä hieman kor

ven taa uutta kriitikkoa Gösta Stenmania Dagens Tidningis

sä hänen poikamaisen frekistä »kritiikistään» lankkumaa
lari Sallisesta kevätnäyttelyssä? Pitääkö nyt meidän ruotsa

laisten lehtiemme rohkaista sellaista »taidetta»? Olkaa 

hyvä ja arvostelkaa itse Sallisen hullutukset ja sanokaa sit

ten, onko Stenmanin saatava kirjoittaa taiteesta! 

Kunnioittaen 
Fyr-vän. 

Toimitus katsoo, ettei Sepialla ole aihetta ampua »taidekrii
tikko» Stenmania eikä »taiteilija» Sallista. Kuka on kiinnos

tunut siitä, mitä herra Stenman lörpöttelee ja herra Sallinen 

töhertelee? Ei ainakaan 
Sepia.» 

145 
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»Itse asiassa tämä näyttely osoittaa uusia maalauksellisia 

voittoja; Sallinen puolustaa vieläpä suurella menestyksellä 

uusia arvoja meidän maalaustaiteessamme ja esiintyy sitä

paitsi voimakkaana yksilöllisenä taiteilijana, joka on muo

vautunut yksinäisyydessä ja rauhassa maaseudulla viime 

vuosien aikana. [---) 

Hänen tekniikkansa kulkee kaukana kaikesta, missä voi
si olla häivääkään manierismista muodossa tai toisessa. Hä

nen sukulaisuutensa uusimpaan ranskalaiseen taiteeseen, 

joka asettaa vanhat arvot päälaelleen, on varsin huomatta

va, mutta sen vaikutus on pois suljettu siitä yksinkertaises

ta syystä, että Sallinen on viime vuosina keskeytyksettä 
oleskellut kotimaassa ja sitä paitsi maalannut kaukaisessa 
maaseutukaupungissa.» Näiden parin vuoden tuotanto an

toi kirjoittajan mukaan vakuuttavan kuvan maalarista 

»joka täysin hallitsee ilmaisukeinot ja jolla on voimakas 

ja soiva instrumentti käytössään. Sallinen on omaksunut 
ja sulattanut viime vuosikymmenien tekniset saavutukset, 

suurimerkityksinen asia taiteilijalle, jolla on hänen mielen

laatunsa. Sortumatta uhriksi-vastakkaisia esimerkkejä on 

surullisen monia meidän nuoressa taiteessamme - hän on 

kehittänyt impressionismin opit täysin persoonalliseksi 

tyyliksi, kasvanut niiden maisemakorttinäkymien yli, jol

laisiksi impressionismi on tullut ahtaissa ja halvautuneissa 
silmissä. 

Sallisen maisemat ovat voimakkaan ja originellin tem pe

ramentin läpi nähtyjä, eikä hänen suvereeni tekniikkansa 

sisällä halpoja efektejä. Hänen valöörinsä on varma ja upea, 

väri voimakas ja täyssävyinen, piirustus täydessä sopusoin

nussa värityksen kanssa. Mahtava rytmi, väliin jopa liian 

raskaana, käy läpi kaikkien hänen teostensa. Muotokuvat 
yksilöidään melkein pelkän värin avulla. Varsinkin muuan 
pieni miehen muotokuva, vihreätä ja rosaa, on erinomai

nen esimerkki hänen luonnehtimiskyvystään yksinomaan 

maalauksen keinoin. Taiteilijan kokoelman suurin teos -

pikkutytöt jotka kumartuvat toisiaan kohden [Pyykkärit] 

- on komea ja vakuuttava, rajuja täyssävyinen akordi,jonka 

edessä kaikki soraäänet vaikenevat. Kevätnäyttelyn ko

koelmallaan Sallinen on saavuttanut ratkaisevan taiteelli

sen voiton, ja hänen taipumaton p a r h a a n  vaatimuksen

sa antaa mitä parhaat takeet tulevaisuutta varten. 141 
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T. K. Sallinen 

Alaston 1911 

84.6 X 66 

Ateneumin Taidemuseo 

»Ensimmäiseen taisteluun Sallisesta» liittyi eri sukupolvia 

ja käsityskantoja edustavien kriitikkojen vaihtelevia kan

nanottoja. Suomenkielisistä vanhimpaan polveen kuului 

Kasimir Leino ja nuorimpaan L. Wennervirta: 

K. L.: »---Nyt esiytyy hän tahallisesti häikäilemättömä

nä, uhkarohkeana ultramodernistina kömpelösti ja karke
asti tehdyissä henkilökuvissa,joissa tuon leveän ja karkean 

tekotavan ohella sentään on alkuperäisyyttä näkemyksessä 

ja vaikuttaisi se epäilemättä paljon voimakkaammin juuri 

alkuperäisyydellänsä, ellei olisi nähnyt samanlaisia 

muoto- ja väriharjoitelmia saksalaisten ja ranskalaisten 

nuorten itsenäisten tai sesessionistien näyttelyissä ja ellei 

vertasi niitä Edvard Munchin hajavärisiin ja valaistusvai

kutuksia tähtääviin uimarikuviin 'Vuoden ajoissa', joiden 

rinnalla näiden suuret heikkoudet näkyvät liian ilmeisinä. 

Hra S:n henkilökuvat ja kömpelöt alastomat naisvartalot 
eivät pyri olemaan ilmavia valo ilmiöitä. Toinen alastomista 

naisista on leveästi ääreilty ja yksisävyinen aneliininpunai

sen harjoitelma: toisessa tekotavalta yhtäläisessä hän taas 

koettaa kuvata naisihoa vihreällä ja valkealla saaden leveäl

lä siveltimellänsä verrattain tuoreen värivaikutuksen muu
toin löysästi muotoillulle naiselle meritaustaa vastaan. J on

kunlaista alkuperäisyyttä on hänellä ehkä parissa kolmessa 

muussa leveästi äärretyssä, väritykseltä verrattain yksisä

vyisessä henkilökuvassa, joissa sitä paitse ei voi olla huo

maamatta jotakin oudostelevaa hölmyyden ilmettä pyö

reissä silmissä, nenän ja suun muodossa, kun taas toiselle 

tytöistä rannalla on muutamalla asutulla vedolla saatu vas-
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takkainen, iloinen ilme. Sallisen kömpelöissä ja melkein 
töykeätekoisissa henkilö kuvissa on mielestämme vielä jon
kunlaista alkuperäisyyttä itse näkemyksessä.» 

142 

Wennervirta piti Sallista huomattavana kykynä, vaik
ka maalaukset olivat »kuin kuumeisessa kiireessä» tehdyt 
ja vaikka Munchin vaikutus oli ilmeinen ja Sallinen »tätä
kin kumouksellista maalaajaa häikäilemättömämpi». Po
sitiivisia määreitä olivat »kaunis väritys» ja »suuri luonteis
telun taito». Piikatyttöjen asennot Pyykkäreissä olivat hä
nestä »kerrassaan harvinaisen luontevat», samoin useim
mat muotokuvista. »Arvostelijan on yleensä vaikeata men
nä ennustamaan sitä tai tätä jonkun taiteilijan tulevaisuu
desta - kuinka hullunkurisia erehdyksiä onkaan juuri tässä 
suhteessa tehty-mutta Sallisen tapaisella temperamentilla 
ja kyvyllä varustetun taiteilijan pitäisi päästä pitkälle», hän 
arveli lopuksi. 143 

Stenmanin avoimesti entusiastinen arvoste

lu herätti monenlaista ärtymystä. Sallisen 
Pyykkärit, Alaston ja Mirri julkaistiin Eric 
Vasströmin melkein karrikoimattomina »ko

pioina» Fyrenissä.144 Ilmeisesti niitä pidettiin 

tarpeeksi huvittavina sellaisinaan. Werner von 
Hausen kirjoitti vastineen Dagens Tidningiin 
otsikolla »Hiljaa mäessä Pegasos! Pieni varoi

tus ylimielisille kriitikoille.» Hän huomautti 

Stenmanin käsitelleen koko kevätnäyttelyn 
muun osan erittäin suppeasti ja selostaneen 

laveasti vain ryhmänäyttelyä. »Kirjoittajan 

tarkoituksena on selvästi iskeä valmistaak
seen menestyksen uhreille, jotka h ä n on va

linnut puolueellisen rakkautensa kohleik

si.» 147 Mutta von Hausen kirjoitti myös Tol

letille vastineen, joka julkaistiin pari viikkoa 

myöhemmin. 148 Siinä hän kehotti kriitikkoja 
antamaan hra Sallisen poimia laakerinsa itse, 

olemaan sanelematta voittoja ja tappioita. 

» Voi olla että erehdytte, Publius, älkääkä sil
loin unohtako sanojanne vaan ottakaa itsel
lenne niistä koituva häpeä.» Pakinoitsija

Ung-Hans eli Dagens Tidningin päätoimit

taja Gustaf Mattsson ei varmaan ollut ainoa,

joka arveli että päivän puheenaihe »vid herr
whiskyn och frumockan», Sallinen, oli ky

ky.14s

Richter totesi, että Sallinen oli näiden neljän taiteilijan 
joukossa se, »jonka teokset ovat herättäneet suurinta huo
miota ja eniten ristiriitaisia mielipiteitä[--], toiset kääntä
vät niille heti selkänsä ja toiset-tarkoitan etupäässä nuori& 
taiteilijoitamme- eivät koko näyttelyssä näe mitään muuta 
niin hyvää kuin juuri nämä Sallisen teokset, [---] ne ovat 
sitä muualla Euroopassa valtaan päässyttä, vaikka meillä 
verrattain vähän noudatettua suuntaa,jokajättää piirustuk
sellisen puolen syrjäasemaan ja korottaa värityksen aivan 
yksinvaltiaaksi.» Mitään nimitystä kirjoittaja ei tälle suun-
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»Suomen taiteen kanatarhasta». Kosti Meriläisen piirros 
Fyrenissä kuvataiteen ja musiikin ajankohtaisista tapahtu
mista syksyllä 1912. 146 



nalle antanut, mutta hän piti sen tunnusmerkkeinä muun 

muassa värien koristeellisuutta [!], Sallisen maalausta teo
reettisena [!] ja hänen henkilöitään kömpelöinä ja rumina, 
mikä teki dekadentin vaikutuksen. Kuitenkin Richter sa

noi ymmärtävänsä, että Sallinen viehättää taiteilijoitamme 

- »kun suurin osa yleisöstä tahtoo nauttia taulujen niin 
sanoakseni sisällöllisestä puolesta, niin nauttivat taiteilijat 
enemmän ulkonaisista ja teknillisistä seikoista» - ja että 
Sallisella myös o n todellista väriaistia. »Sallisen värit ovat 

ehdottomasti tuoreempia ja voimakkaampia kuin yhden

kään maalarin värit koko kevätnäyttelyssä.» Mutta »täysin 

kehittyneenä väriniekkana» Richter ei häntä pitänyt, vaan 
arvioi hänen valööritajunsa heikoksi ja värisommittelunsa 

sikäli puutteelliseksi, ettei vaikutus säilynyt samana läheltä

ja kaukaa teoksia katsottaessa. 150 

Sallinen aiheutti seuraavana syksynä tun

netun skandaalin Suomen Taiteilijaseuran 

syyskokouksessa toimiessaan nuorten tai
teilijain oikeuksien puolustajana seuran 
johtokuntaa ja sen puheenjohtajaa Gallen
Kallelaa vastaan. 151 Tässä yhteydessä todetta
koon vain, että Sallisen »vastaveto», siirtymi

ueu A1uerikkaau, a111erika11suumalaise11 pila
lehden kuvittajaksi152

, piti hänet vuoden ajan 
poissa kotimaan taidetapahtumista. Mainittu 
kokous pidettiin Taiteilijain syysnäyttelyn -

johon Sallinen ei osallistunut - avajaispäivä
nä, 10. lokakuuta. Viisi päivää myöhemmin 

Sallinen matkusti. 1 53 

Syysnäyttelyn juryä 1912 oli, vastapainoksi 

edellisen vuoden »vapaanäyttelylle», Taiteili

jaseuran johdon taholta kehotettu ankaram
paan karsintaan. 154 Se sisälsi siitä huolimatta 
jälleen suhteellisesti hyvin runsaasti nuorten 
taiteilijain teoksia. Huolestuneisuus yhteis

näyttelyjen tason alenemisesta,joka johtui sii
tä, että »miltei kaikki huomattavat taiteilijam
mf'» jniviit. pois niist.ii, ilmaistiin jälleen pai

nokkaasti sekä Suomen Taideyhdistyksen 155 

että kritiikin taholta. 

, Nuorten maalariemme alati kasvava lauma täyttää tau

luillaan, nyt kuten viime vuosina usein ennenkin; suurim
man osan seinäpintoja. Nykyajan muodin mukaan ovat 

heille värit kaikki kaikessa ja piirustus sivuseikkana. Kai

kenkaltaisia kokeiluja, häikäiseviä väriyhdistelmiä, ih

meellisiä värisymfonioita ei siis puutu.» 156 

»Kevytmielisesti meillä antaudutaan taiteilijaksi. Epä
kohdan poistaminen ei sietäisi lykkäystä. Sillä muuten mei

tä uhkaa kaiken entisenkin taiteilijaköyhälistömme lisäksi 

oikea - taiteilijakurjalisto.» 157 

»Moni tietää, millainen holtittomuus vallitsee meidän tai

teilijapiireissämme. Maamme on yhä edelleen käymistilas
sa, todellisessa 'Sturm und Drang' kaudessa; vanha kult
tuuri murtuu sitä kevättulvaa vasten,johon sisältyy saman-

kaltaisuutta ja erilaisuutta, raikasta voimaa ja tekemisen 

halua yhtä hyvin kuin raakuutta, häikäilemättömyyttä ja 

ihanteiden puutetta, ja joka nyt kuohuu esiin kansamme 
syvemmistä kerroksista. Päätöntä aloittelijoiden rohkai
sua. Heti kun joku nuori on osoittanut hiukankin taipu

muksia, jäljittely kykyä - tavallinen lahja useimmilla ihmi

sillä - siitä tehdään suuri numero. Heidän tietään tasoite
taan. [- - -] Niin pitkälle olemme jo tulleet, että voimme 
esittää 'suomalaisen boheemin', vastineen Kristiania
boheemille. » 156 

Muutamat kriitikot, kuten Axel Haartman, 

näkivät kuitenkin tämän syysnäyttelyn ai
kaisempia mielenkiintoisempana, ei niinkään 
tanskalaisen ja ruotsalaisen kutsu vieraan, Wil

lumsenin ja Wilhelmssonin, vuoksi kuin juuri 
omien nuorten ansiosta. Näihin rinnastettiin 
nyt ensi kerran Helene Schjerfbeck, Hel
singistä Hyvinkäälle sairauden vuoksi 

vetäytynyt 50-vuotias taiteilija. Lähes yksi

mielisesti arvostelu kiinnitti huomiota kol
meen nuoreen maalariin: Marcus Colliniin, 
Juho Mäkelään ja Valle Rosenbergiin. Colli
nilta oli mukana muun muassa Kanava Var
reddesissa, Mäkelältä pieniä maisemamaa

lauksia, ja Rosenbergiltä harjoitelmia, joiden 
arvostelu jopa sanoi edustaneen »ei ilman 

huumoria kubismia lievässä muodossa».159 

Heikki Tandefelt käsitteli näyttelyä perusteel
lisesti ja omisti erityistä huomiota nuoren tai
teilijapolven puolustamiseen muun muassa 
niitä jatkuneita väitteitä vastaan, joissa sitä 

moitittiin kulttuurin puutteesta. 

»Se että yleinen mielipide on vastoin kaikkea tervettä 

järkeä tuominnut nuoret joukkona johtuu kai siitä, että he 

ottaessaan vaarin omista intresseistään ovat olleet pakotet

tuja järjestäytymään ja sitten tulleet esiintyneeksi erityisen 

puolueen tavoin, jota kohtaan vastustajat eivät mitenkään 

ole säästelleet halventavia sanoja, joiden joukossa sosialisti 

ja huligaani ovat olleet tavallisimpia, vieläpä niistä joiden 

aristokraattiset sympatiat eivät olleet vastapuolelle tunte

mattomia. 

Se taas, että tämä itse asiassa naurettava rinnastus poliitti
siin puolueisiin on onnistunut saamaan luottamusta ja le
vinneisyyttä saa selityksensä siitä, että meillä vasta nyt on 

tullut esiin boheemityypin maalareita, tähän mennessä 

yleisöllemme tuntemattoman taiteilijatyypin, jota ei kui
tenkaan lainkaan pidä halveksia. Se on saanut aikaan 

paljon niin kaukaa ajassa taaksepäin lukien kuin taidehisto

riallinen tutkimus ulottuu, ja se on aina ollut lukuisin tai
teen kukoistuskausina. 

On selvää että antipatia nuoria maalareita kohtaan ei va
hingoita lahjattomia vaan päinvastoin niitä, jotka eniten 
ansaitsisivat kannustusta ja joiden taidetta ei leimaa se di

letantismi mitä suuri yleisö niin mielellään suosii. 

Ei aiheutune ystävyyden suggeroimasta likinäköisyydes-
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Alvar Cawen 

Saint Germain 1911 

Ragni Cawen, Helsinki 

Alvar Cawen 

Rannalla 1912 
Ragni Cawen, Helsinki 

Alvar Cawenin varhaisiin Pariisin matkoihin 1911-1912 liit
tyy runsaasti sellaisia kevyen luonnosmaisia, paperille teh
tyjä maalauksia ja monotypioita, joita taiteilija joko ei aika
naan lainkaan pannut esille näyttelyissään tai ne muuten 
jäivät arvosteluissa vähälle huomiolle. Siitä syystä aikalai
sen ja myöhemmänkin kritiikin käsitys hänen tämän ajan 
tuotannostaan on jäänyt hieman yksipuoliseksi. Cawenin 
aurinkoisen heleä »fauvismi» merkitsi kuitenkin omaa 
poikkeavaa aluettaan puhtaan paletin kauden suomalaises
sa maalauksessa. Ilmaisutavoitteiltaan tämä varhaisvaihe 
sijoittuu lähelle Enckellin ryhmää linjalla Enckell-Thome 
- Ollila, mutta se liittyy vapautuneen maalauksellisena 
ehkä suoranaisemmin ryhmän tavoittelemaan ranskalai
seen traditioon kuin »septemiläinen» maalaus yleensä. 
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tä, että katson voivani ennustaa muutamia meidän nuoria 
maalareitamme aikanaan taidehistoriassa luettavan ns. 
p u r i s m i  n esitaistelijoiksi-jotka reagoiden demokraat
tista ohjelmamaalausta vastaan samalla etääntyvät sensaa
tiomaisesta ekspressionismista ja ovat sitä mieltä, että 
maalauksellinen kauneus on olemassa sen itsensä täh
den - - -» iso 

Nuorten maalarien muista näyttelyesiinty
misistä vuoden 1 !-l12 aikana on mainittava 
Mikko Oinosen yksityisnäyttely Turussa sekä 
kaksi tilapäistä näyttelyryhmää. Marcus Col
lin, Yrjö Ollila ja Werner Åström pitivät yhtei
sen näyttelyn Turussa, Alvar Cawen, Oskari 
Paatela ja Eero Snellman Helsingissä. Heistä 
Cawen, Collin ja Åström olivat jo aikaisemmin 
pitäneet ensimmäiset omat näyttelynsä. Oino
sen näyttelystä Axel Haartman totesi erityi
sesti, että se sisälsi keskenään erilaisia »kuin 
eri kansallisuuksia edustavia teoksia» ja että 
niissä oli vaikutteita Bonnardin-Vuillardin 
koulusta ja Cezannelta.161 

Turun ryhmänäyttelyssä esiintynyt toinen 
Enckellin ryhmän jäsen Yrjö Ollila-jonka tuo
tannolle nopeat muutokset tässä vaiheessa 



myös olivat ominaisia - kiinnitti Weikko Pu
ron huomiota rohkeudellaan, iskevän reip
paalla tekotavallaan ja voimakkailla, heleillä 
väreillään. Ryhmän jäsenten yksilölliset erot 
olivat arvostelun mukaan varsin suuret. 162 

Näyttely C�wen-Paatela-Snellman leimattiin 
yhtenäisemmäksi, koristeellista mutta myös 
kokeilevaa linjaa edustavaksi. Sama kolmik
ko esiintyi toistamiseen syksyllä 1913, jolloin 
näidenkin taiteilijain yksilölliset erot näyttä
vät tulleen selvemmin esille, ja kriitikot tote
sivat poikkeavaksi ja merkittäväksi Cawenin 
»melkein liian tuntuviin» pariisilaisvaikuttei
siin perustuneen suuntauksen hänen Bretag
nen ja Saint Germainin aiheissaan. 163 

Vuosi 1913 merkitsi kuitenkin jälleen ylei
sempää käännekohtaa, puhtaan paletin kau
den lopullista väistymistä uuden yleislinjan 
tieltä. 

Helene Schjerfbeck 

Omakuva 1912 

Hanna Appelberg 

Helsinki 

Kun Stenman alkoi julkisesti esitellä taidekokoelmaansa, 
hän liitti Sallisen, Ruokokosken, Mäkelän, Lönnbergin ja 
muiden tähän ryhmään kuuluvien taiteilijain teosten jouk
koon myös huomattavasti vanhempaan ikäpolveen kuulu
van Schjerfbeckin maalauksia, joilla katsottiin olevan pal
jon kosketuskohtia nuorten ja heidän edustamansa eks
pressionistisen suuntauksen kanssa. Kuten Wennervirta 

määritteli, »hänelläkään ei muodollinen, ulkokohtainen 
kauneus ole pääasiana, vaan sisällinen. Hänen taiteessaan 
on ranskalaista Carriereä ja tanskalaista Hammershöj'tä, 

kenties enemmän jälkimmäistä, mutta kuitenkin on hänen 
tyylinsä aivan omintakeista. Hopeanharmaaseen yleisvä

riin sulattaa hän muutamia verhottuja paikallisvärejä. Hä
nen hienolla taiteellaan on hiljainen, uneksuva, sisäänpai

nunut leima.» 164 
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»Se jolle meidän taiteemme kehitys on rakas», kirjoitti 

Heikki Tandefelt ensivaikutelmanaan Taiteilijain syys

näyttelystä 1912, »iloitsee näyttelyssä eniten nuorten maa

larien Ruokokosken, Mäkelän ja Collinin menestyksestä. 

Heidän aiheiltaan ja mittasuhteiltaan vähäpätöisissä tau

luissaan asuu elävä henki; se todistaa todellisesta inspiraa

tiosta ja maalarinilosta, joka kuitenkin aikaa ja ikuisuutta 

varten on ainoa autuaaksi tekevä. » 

Ruokokosken maalauksissa Tandefelt kiitti niiden rytmi

kästä ääriviivaa ja sommittelua,joka oli saatu aikaan leikki-
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Juho Mäkelä 

Maisema 1912 

81 X 62 

ent. Stenmanin kokoelma, 

Tukholma 

vän kevyesti »kuin hetkellisen mielijohteen juovuttama

na», siveltimellä joka leikittelee tarmokkain pastoosein 

kosketuksin, jotka »vaikuttavat kuin kiihkeät iskut Bak
kuksen symbaaleihin». Juho Mäkelä oli hänen mukaansa 

»toinen näyttelyssä joka on osoittanut sellaisia maalauksen 

mestariotteita, että hänet on merkittävä lahjakkuudeksi, 

jolla on suuri kantovoima». Hän arveli Mäkelällä olevan 
mitä parhaat edellytykset itsenäisesti kehittää uusradikaa
lista maalauksesta oma käsityksensä taiteesta, sen keinois

ta ja päämääristä. Se että hän luki Mäkelän impressionistik-



Jalmari Ruokokoski 
Kolm� ;ilast.ont.a t.ytt.öä 

maisemassa 1912 
Ateneumin Taidemuseo 

Marcus Collin 

Kyläkatu, Varreddes 

1912 
Olof Enckell, Tampere 

105 



Marcus Collin 
Pariisista 1910 
39 X 54 

Arne Grahn, Tapiola 
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si, osoittaa vain taidekritiikin terminologista epävakaisuut
ta tänä ajankohtana: 

»Impressionistina koko mielenlaadultaan hän noudattaa 
äärimmäisyyksiin periaatetta sommittelulle olennaisen ko

rostamisesta, ja tarpeettoman detaljin hän sivuuttaa tai ke

vyesti käsitellen yksinkertaistaa. Siinä vapautumisessa va

lohämystä, mihin moderni taide pyrkii, hän menee pitem
mälle kuin useimmat, lähtien siitä että maalauksen tulee 
pintataiteena pikemmin kuin illuusion etsijänä tyytyä ti

laulottuvuuden suggestioon.» 165 

Marcus Collinin Tandefelt luonnehti samassa arvostelus
saan »kansainvälisesti hienostuneeksi aristokraatiksi, ras

kasmieliseksi ja tunteelliseksi» sekä yhtä moderniksi ja 
teknisesti kehittyneeksi kuin edelliset. Collin oli juuri näi

hin aikoihin impressionistiseen valoisuuteen tähdänneen 

vaiheen jälkeen maalannut Varreddesissa ensimmäiset ra

kenteellisesti jäsennellyt, joskus hieman Cezannea lähene
vät maisemansa. Niiden järjestelmällisessä siveltimen käy
tössä oli havaittavissa myös Serusier'n vaikutusta. Collin 

maalasi hänen johdollaan jonkin aikaa Pariisissa Academie 

Ransonissa 1912. 166 Tämä ei kuitenkaan estänyt sitä, että 
hänelle, toisin kuin hänen ikäpolvensa taiteilijoille yleensä, 

edelleen olivat ominaisia myös sosiaalisesti asennoituneet 
tai humoristisesti kertovat aiheet jäyhästi tyyliteltyine fi

guureineen. 



Lähdeviitteet 

4. Puhdas paletti 1910-1912

1 Esimerkiksi Magnus Enckell oli jo 1907 ilmoittanut 
kieltäytyvänsä osallistumasta yhteisnäyttelyihin ja nii
den arvostelulautakuntiin niin kauan, kun näyttelyil
le ei voida osoittaa asianmukaisia riittävän suuria tilo
ja. - Juryn för den blifvande höstutställningen. 
Hbl 30.9.1907. 

2 K. L., A. W. Finchin ja H. de Vallombreusen näyttelyt. 
us 8.12.1909. 

3 Tirranen 1950, s. 173.
4 Thornen kirpeän raikas talvinen Koulupiha (1906-07,

Birgit Nyholm, Helsinki) ja sen kesäinen versio
(1907, Hedmanin kokoelma, Pohjanmaan museo, Vaa
sa) ovat varhaisia näytteitä taiteilijan pyrkimyksistä 
värivastakohtiin perustuvaan koloristiseen ilmaisuun. 

5 S. F., Verner Thomes utställning i Ateneum. NPr 
18.12.1909. 

6 G. S-ll, Verner Thomes utställning i Ateneum. Hbl 
18.12.1909.

7 
,,_ - - kun meillä Suomessa nyt taiteenkin alalla pitäisi 
ruvettaman heimokunnittain elämään, niin joudutaan 
pian pulaan sen takia, että on usein miltei mahdotonta 
sanoa, mihin heimoon mikin taiteilija kuuluu. [- - -] 
Mihin heimoon kuuluu Faven, Gallen, Järnefelt?,, -
E. R-r, V. Thornen taidenäyttely Ateneumissa. HS 
6.1.1910. 

8 Ks. nootti 7. 
9 L. W., Werner Thornen näyttely Ateneumissa. Suoma

lainen Kansa 28.12.1909. 
1° K. L., Werner ja Ivar Tho1nen taidenäyttely. US 

24.12.1909. 
11 Ks. nootti 10. 
12 Ks. nootti 9. 

13 S. F., Eero Järnefelts utställning i Ateneum. NPr 
15.2.1910. - Myös Magnus Enckellin mielestä, joka vie
raili Järnefeltin luona kesällä 1909, tämä oli uudistu
nut: ,,Qckså på honom har Pariserutställningen värkat 
eggande." M. E:n kirje äidille 23.6.1909. HYK. 

14 Jalmari Lahdensuo, Eero Järnefeltin näyttely Ateneu
missa. Helsingin Kaiku 9/5.3.1910; Edvard Richter, 
Eero Järnefeltin taidenäyttely Ateneumissa. Kotitaide 
3/1910. 

15 L. W., Eero Järnefeltin taidenäyttely Ateneumissa. Suo
malainen Kansa 21.2.1910. 

16 K. L., Eero Järnefeltin näyttely. US 18.2. ja 24.2.1910. 
17 Torsten Stjernschantz, Pekka Halonens utställning. 

Hbl 18.3.1910. 
18 K. L., Pekka Halosen uusi näyttely. US 13.3.1910. 
19 L. 0. (L. Onerva), Pekka Halosen taidenäyttely. Päivä 

12/1910, s. 98-99. 
20 S. Frosterus, A. W. Finch' atelierexposition. NPr 

8.12.1907 
21 S. Frosterus, Pekka Halonens utställning i Pirtti. NPr 

1.12.1907. 
22 K.L., Pekka Halosen näyttely. US 7.5.1909. 
23 S. F., Pekka Halonens utställning i Konstnärliga Agen

turen. NPr 11.5.1909. 

24 H. T-t, Pekka Halonens utställning i Konstnärliga Agen
turen. Hbl 4.5.1909. 

25 Eino Leino, Pekka Halosen näyttely 'Li bertyn' huoneus
tossa. Päivä 22.5.1909. 

26 L.W., Taidenäyttelyt. US 22.3.1914. 
27 Gallen-Kallela, Järnefelt ja Westerholn1 osallistuivat 

kutsuttuina Turun Taideyhdistyksen 20. nwsinävtte
lyyn maalis-huhtikuussa 1910. - Reitala 1967. s. ·260. 

28 Pekka Halosen kirje Akseli Gallen-Kallelalle Pariisiin 
24.2.1909. GKM. 

29 L. W., Suomen taiteilijain XX nävttelv. Suomalainen 
Kansa 29.10.1910. 

· · 

30 S. F .. Höstsalongen 1910. NPr 22.10.1910. 
31 Syysnäyttelyssä oli teoksia muun muassa seuraa,·ilta 

taiteilijoita: Alvar Cawen 5, Marcus Collin 3. Gabriel 
Engberg 6, Pekka Halonen 6. Jonas Heiska 3. Einar 
Ilmoni 3, Emil Jankes 4. Lennu Juvela ➔. Aukusti Koi
visto 4, Rudolf Koivu 2, Emil Kymäläinen 1, Urho Leh
tinen 2, Kosti Meriläinen 3, Ali Munstcrhjelm 6. Juho 
Mäkelä 4. Yrjö Ollila 6, Oskari Paatcla 5. J unas Petters
son 3, Yrjö Ramstedt 1, Alex Rapp 6. Valle Rosenberg 
2, Jalmari Ruokokoski 2, Alfred Ruotsalainen 2. Sante
ri Salokivi 4, Sigrid Schauman 6, Vennv Soldan
Brofeldt 7, Ellen Thesleff 6 ja Viktor Yline1� 1. 

32 Sallinen oli Suomen Taideyhdistyksen stipendin tun·in 
opintomatkalla Ranskassa maalis-joulukuun ,·älisen 
ajan 1909. Suurin osa matkalla maalatuista teoksista 
tuhoutui ullakkopalossa Helsingissä 1910. Lokakuussa 
1910 hän matkusti vaimonsa luo Sortm·alan Riekkalan 
saarella olevaan Paussun kylään, jossa hän asui ja työs
kenteli syksyyn 1911 saakka. - Bäcksbacka HJ60. s. 
14-36. 

33 K. L., Syysnäyttelyn vernissaus. US 12.10.1910; K. L .. 
Syysnäyttely. US 3.11. ja 13.11.1910. 

34 L. 0., Taiteilijain syysnäyttl'ly I. Yleisiä mietteitä sen 
johdosta. HS 30.10.1910. 

35 L. W., Suomen taiteilijain XX näyttely. Suomalain('n 
Kansa 29.10.1910. 

36 S. F., M. Oinonens utställning. NPr 4.10.1910. 
37 Ks. nootti 36. 
38 Emil Cedercreutz, Juho Rissanens och Hilda Flodin

Rissanens utställning. AU 2.11.1910. 
39 Rissanen tutki kiinnostuneena Denis'n teoksia Pariisis

sa jo 1908. Hän asui sitten St. Germainissa 1911-1913 
ja oli Denis'n ja Serusier'n oppilaana. - Okkonen 1927. 
s. 92. 

40 ,,Hr. X." (Ture Janson), En ny jätteduk af Rissanen. 
Hbl 17.7.1910. 

41 Ks. esim. S. F., Rissanens utställning i Ateneum. 
NPr 30.12.1910. 

42 ,,Nigger", Juho Rissanens utställning. Viborgs N�·hcter 
15.9.1910. 

43 Y. H-n, Juho Rissasen taidenäyttely. Työmies 27.12. 
1910. 

44 ,,Lojanius", Juho Rissasta tapaamassa. Työ (Viipuri) 
24.9.1910. 

45 Ks. nootti 44. - Rissasen tarjouksesta Helsingin työ
väenyhdistykselle ks. NPr 9.1.1909. 

46 Hackmanin seinämaalaus Vieraissa käynti valmistui 
lopullisesti 1911-1912 ja paljastettiin 1913; sen kor
keus oli 135 cmja osien leveydet 200, 360 ja 200 cm. 

47 Magnus Enckellin kirje äidille 23.6.1909. HYK.
48 Muotokuvan piti alunperin valmistua viikossa mallin 
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matkan takia, mutta vielä kuukauden kuluttua, heinä
kuu n lopulla, työ jatkui. - Magnus Enckellin kirje äidil
le 28.7.1909. HYK. 

49 ,,Kun malli nyt kerran oli halukas istumaan, tahdoin 
yrittää parastani.,, Enckell kertoo maalaavansa par
haillaan myös rouva Hasselblattin muotokuvaa Ja t01-
voo sen sujuvan nopeasti: ,,Muuten käy minulle todella 
ruineeraavaksi tehdä muotokuvia." - Magnus Enckel
lin kirje äidille 16.9.1909. HYK. 

50 Ks. nootti 52, 
" Näyttelyn kutsukortitkin kirjoitettiin Frosteruksen 

luona Enckellin muotokuvamallien ja heidän avio
miestensä avustuksella. - Magnus Enckellin kirje äidil
le 5.11.1910. HYK; Joulukuun alusta 1910 tammikuun 
loppuun 1911 Enckell asui samassa talossa kuin Froste
rus, Töölönkatu 7, ja elokuussa 1911 Frosterukset vie
railivat Enckellin luona Suursaarella. - Magnus Enc
kellin kirjeet äidille 30.11.1910, 5.2.1911 ja 16.8.1911. 
HYK. 

52 S. F., Magnus Enckells utställning i Riddarhuset. NPr 
15. ja 16.11.1910; sisältyy myös kokoelmaan Frosterus 
1917 (lJ, s. 185-197. 

53 L. W., Magnus Enckellin näyttely Ritaritalolla. Suoma
lainen Kansa 268/1910. 

5• Myöhemminkin yleisen käsityksen mukaan Simberg 
menetti paljon siirtyessään puhtaaseen palettun. Han
na Rönnbergistä oli surullista nähdä hänen uusia teok
siaan, miten hän ,,uhraa muodille ja on uskoton itsel
leen". - H. R., Konstföreningen i Åbo 21:sta årsutställ
ning II. ÅU 16.4.1911. 

55 K. L., Syysnäyttely II. Maalaustaide. US 13.10.1910. 
56 Birger Simonsson, Matisse och hans lärarskap. Några 

reflexioner med anledning af hans utställning. Svens
ka Dagbladet 10.3.1910. 

57 Gösta Lilja, 1955, omistaa s. 134-137 Moseliuksen artik
kelille oman lukunsa otsikolla Moselius konstpsyko
logiska studie. 

58 L. W., Pariisin taidenäyttelyt. Suomalainen Kansa 
6.5.1911. 

59 ,, Kubismen", kiertokysely taiteilijoille. Fyren 42/ 
21.10.1911, 44/4.11.1911 ja 45-46/11.11.1911. 

60 O. Okkonen, Eräs suunta uusimmassa ranskalaisessa 
maalauksessa. US 12.5.1911. 

61 ,,Rusticus ,, (Joel Lehtonen), Pariisin kirje. Päivätty 
25.10.1911. HS 4.11.1911. 

62 L. Onerva, Pariisin Vapaanäyttelystä ja vähän muus
takin. Päivätty Pariisissa 4.4.1912. HS 13.4.1912. 

63 Axel Gabriels (Haartman), Brev från Paris. Les Inde
pendents och Finland. ÅU 14.4.1912. 

64 K. S. L. (Laurila), ,,Futuristit". Uusi mullistava taide
suunta. (Kirje Berliinistä H:gin Sanomille). HS 
11.6.1912. 

65 A. M. T., Norska utställningen I. Hbl 12.3.1911. 
66 Turun Sanomat 3.3.1911 (Lyden)ja 23.3.1911 (Puro)sekä 

Tammerfors Nyheter 8.4.1911 (Lindforss). 
67 Polemiikista laajempi selostus: Kruskopf 1968, s. 

308-312. 
68 Jae. Ahrenberg, I frågan omA. [!] Munchs tafla. Allmän

hetens spalt. NPr 8.4.1911. 
69 A. L. (Axel Lille), Stridiga synpunkter i en konstfråga. 

NPr 11.4.1911. 
70 Onni Okkonen, Uusimmat ostot Ateneumiin. US 

24.5.1911. 
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71 Eino Leino, Taideostot julkisiin kokoelmiin. HS 
10.5.1911. 

72 Eino Leino, Helsingin taide-elämä. Eräitä mietelmiä. 
HS 10.5.1911. 

73 Jalmari Lahdensuo, Norjalainen taidenäyttely II. Hel
singin Kaiku 7/19.4.1911. 

74 Felix Nylund, Antellska delegationens senaste inköp. 
NPr 20.4.1911. 

75 Allmänhetens spalt. NPr 22.4.1911. 
76 Torsten Wasastjerna, Antellska delegationens senaste 

inköp. Hbl 12.4.1911; Allmänhetens spalt. Hbl 
15.4.1911. 

77 Kruskopf 1968, s. 323. 
78 L. W., Muutamia ajatuksia nykypäivien maalaustaitees

ta. Aika 1912, s. 318. 
79 Tor Hedberg, Ett Decennium II. Konst. Stockholm 

1912, s. 343. - Jens Thiis (1870-1942), joka toimi 
1908-1941 Oslon Nasjonalgallerietin johtajana, oli tun
nettu erityisesti uudemman taiteen tuntija ja tulkitsija. 
Hedberg kiinnitti arvostellessaan Thiisin 1907 il
mestynyttä teosta Norsk Malere og Bildbuggere huo
miota Thiisin harvinaiseen kykyyn sanoin kuvata ja 
selittää teoksen puhtaasti muodollisia ominaisuuksia. 
Kirjassa puhutaan hänen mukaansa ,,alusta loppuun 
taiteellisista arvoista ja ominaisuuksista, muodosta ku
vanveistossa, viivasta piirustuksessa, väristä maalauk
sessa, tuosta taidekirjallisuudessa enimmäkseen 
unohdetusta ja sivuutetusta väristä tavalla, joka on 
yhtä kiehtova kuin opettava, ,, 

8o Näistä kahdesta teoksesta maksettiin yhteensä noin 
20 000 markkaa eli nykyisessä rahassa noin 70 000 
markkaa. Cezannen maalauksen rahallinen arvo lienee 
yksin nykyisin yli miljoona markkaa. -

81 Nya förvärf till de Antellska samlingarna. Hbl 4.4.1911. 
82 Ks. nootti 81. 
83 Ks. nootti 72. 
84 August Bruniusta (1876-1926) on pidetty Ruotsin mer

kittävimpänä taidekriitikkona vuosisadan alkupuolel
la. Samoin kuin Thiis, hän perehtyi varhaisessa vaihees
sa oman aikansa taidesuuntausten perusteisiin. Niistä 
hän pyrki positiivisessa sävyssä antamaan tietoja ylei
sölle ja nuorille taiteilijoille mm. teoksessaan Färg 
och Form (1913), ensimmäisessä pohjoismaisessa tätä 
taiteen vaihetta kokoavasti esittelevässä teoksessa, jo
hon sisältyvät myös lyhyet esittelyt eri Pohjoismaiden 
uusimmasta taiteesta. Teos on omistettu Jens Thiisille 
ja Sigurd Frosterukselle. 

85 Artikkeli Den nyaste målarkonsten i Finland julkais
tiin Konst och konstnärer -lehden numerossa 5/1912 
sekä Hbl:ssa 10.5.1912, ja se sisältyy pienin muutoksin 
lukuna Bruniuksen Färg och Form -teokseen. 

86 Myös L. Wennervirta kiinnitti em. Färg och Form -teok
sen arvostelussaan huomiota siihen, että Brunius käsit
teli ,,ainoastaan ns. Enckellin ryhmän edustamaa taide
suuntaa ,, eikä toista ,,yhtä elinvoimaista ja mieltä kiin
nittävää", jonka huomattavimmat nimet olivat Salli
nen ja Ruokokoski. - L. W., Uusi taide ja taidearvos
telu. Aika 1914 s. 96. 

87 Ks. nootti 85. 
88 Brunius 1913, s. 189. 
s9 Svenska Dagbladet 2.6.1912, Gösta Lilja 1955, s. 158 

mukaan. 



90 Konstnärernas höstutställning blir fri. Beslutet gäller 
tillsvidare blott höstens exposition. Hbl 7.11.1911. 

91 A. M. T., Den första fria utställningen. Hbl 24.9.1911. 
92 E. R-r, Taiteilijain syysnäyttely I. HS 14.9.1911. 
93 J. L. (Jalmari Lahdensuo), Taiteilijain syysnäyttely Ate

neumissa. Helsingin Kaiku 40/7.10.1911. 
94 A. B. (Axel Berndtson), Vernissage. NPr 13.9.1911. 
"' Onni Okkonen, Suomen maalaajain ensimmäisen va-

paanäyttelyn johdosta. US 7.10.1911. 
96 E. R-r, Syysnäyttelyn maalausosasto. HS 24.9.1911. 
91 Ks. nootti 110. 
98 Juho Mäkelä oli osallistunut näyttelyihin vuodesta 1907 

alkaen, jolloin hän lopetti 1904 aloittamansa opinnot 
Suomen Taideyhdistyksen piirustuskoulussa. Vuosi
na 1908-1909 hän oli tehnyt pitkän ulkomaanmatkan, 
etappeina mm. Kööpenhamina, Geneve, Rooma, Lon
too. -Mm. Tirranen 1950, s. 419. 

99 Teokset olivat näyttelyluettelon mukaan (kirjoittajalle 
tuntemattomat) Y. Ollilan muotokuva ja Kevätmaise
ma. 

100 E. R-r, Suomen Taideyhdistyksen Kevätnäyttely. HS 
10.5.1911. 

101 »Sir», Kevätnäyttely. Suomalainen Kansa 11.5.1911. -
Haastateltu arvostelija »T-t» oli todennäköisesti Heik
ki Tandefelt, joka tähän aikaan kirjoitti muutamia ar
vosteluja ko. lehteen. 

102 E. R-r, Syysnäyttelyn maalausosasto II. HS 24.9.1911. 
103 T. T. (Toivo Tarvas), Syysnäyttely Helsingissä. Uusi 

Aura 21.9.1911. 
104 Yrjö Koskelainen, Suomen ensimmäisen vapaanäytte-

lyn johdosta. Aika 1911, s. 588-594. 
105 Ks. nootti 95. 
106 Stenman 1937, s. 15. 
107 Stenman 1937, s. 10. 
108 Gösta Stenmanin kirjeet Juho Mäkelälle, osoitetut Roo

maan, päivätyt Helsingissä 6.1.1909 ja 14.1.1908 [po. 
1909]. Jälkimmäisessä S. ilmoittaa Ollilan saapuneen 
[Suomeen Pariisista]. Signe Mäkelä, Oulu. 

109 Mäkelän ja Ollilan ystävyydestä on kirjoittajalle kerto
nut Lyyli Ollila noin vuonna 1950. Mäkelän maalaama 
Ollilan muotokuva oli 1911 Helsingissä sekä kevät- että 
syysnäyttelyssä. Ollilan muotokuva Mäkelästä oli 
Enckellin ryhmän (Septemin) ensimmäisessä näytte
lyssä 1912. 

110 Gösta Stenman, Konstnärernas fria höstutställning. 
Wiator 1/1911. - Tämän näytenumeron ohjelmakirjoi
tuksessa Wiator ilmoitetaan perustetun mm. täyttä
mään ns. bulevardilehtien tarvetta Helsingissä. 

111 Stenman 1937, s. 10. 
112 Stenman toimi aluksi Suomen Tietotoimiston palveluk

sessa, perusti sen jälkeen yksityisen uutistoimiston, 
Stcnmans byrå, joka kuitenkin pian liitettiin STT:hen, 
johtajanaan Stenman. Kun Gustaf Mattsson perusti 
1912 Dagens Tidningin, Stenman hankki lehdelle il
moituksia ja toimi sen avustajana. 

113 Krohn 1970, s. 43, Stenman 1937, s. 14. 
114 Gösta Stenman, En separatutställning. Per Åke Lauren. 

Wiator 6/23.10.1911. - Paul Signacin D'Eugene Dela
croix au Neo-Impressionnisme -teoksen uusi laitos 
oli juuri ilmestynyt kirjakauppoihin. Alkuperäinen 
painos oli vuodelta 1899. 

115 S. Frosterus, Konstöfversikt. Argus 1/1912, s. 2-3. 
116 Mikko Oinosen suullisen tiedonannon mukaan tämän 

kirjoittajalle vuonna 1951 Ollila ei kuulunut venäläis
ten taiteilijain »valikoimaan» eikä luultavasti Thesleff. 
Sen sijaan Hbl:ssa 27.11.1910 julkaistun uutisen 
mukaan Ollila oli mukana mutta ei Thesleff. Puoklrn 
1949, s. 171 mukaan myös Thesleff oli mukana. 

111 Puokka 1949, s. 171. 
118 Avajaispäivänä julkaistussa ennakkoselostuksessa 

haastatellaan näyttelyn komissaaria Yrjö Ollilaa, joka 
kertoo näyttelyn pystyttämisessä olleen valtavasti työ
tä, muun muassa Ateneumin näyttelysalin seinät oli 
maalattu uudelleen »hauskemman» värisiksi. - ,,p,,, 
Vernissagen i dag. DT 16.3.1912. 

119 Kuvaava sen arvonannolle oli Weikko Puron jälkilause 
hänen julkaistessaan esipuheen kokonaisuudQssaan 
Turun Sanomissa: ,,Tässä 'esipuheessa' lausuttuja aja
tuksia olisi syytä tarkastaa kaikkien niiden, jotka ha
luavat seurata maalaustaiteen kehitystä sen nykyisenä 
'vaikeatajuisena murrosaikanakin'' Olisipa kaikkien 
Turun nykyisessä taidenäyttelyssä [ � Turun Taideyh
distyksen vuosinäyttely] käyvien taiteen ystä\'ien 
myöskin suuri syy lukea tämä esipuhe." - Ferdinand. 
Turun Taideyhdistyksen 22:s vuosinäyttely. Turun Sa
nomat 7.4.1912. 

120 Magnus Enckellin kirje äidille, päivätty Pariisi 1911 
(luult. kirjoitettu maaliskuussa). HYK. 

121 Magnus Enckellin kirje äidille, päivätty Pariisissa 
30.4.1911. HYK. 

122 Ks. nootti 118. 
123 K. L., Ryhn1änäyttely Ateneurnissa. US 17.3.1912.

124 E. R-r, Ryhmänäyttely Ateneumissa. HS 17.3.1912. 
125 Onni Okkonen, Taidekatsaus. Otava 1912, s. 219. 
126 H. T-t, Grupputställningen i Ateneum II. DT 3 . .J.1912. 
127 S. T., Dagens konstutställningar. Hbl 16.3.1912. 
128 S. T., Konstutställning i Ateneum II. Hbl 29.3.1912. 
129 Ks. nootti 124. 
130 Nils W. (Wasastjerna), De sjus Lttställning. NPr 6..J.1912. 
131 Ks. nootti 125. 
132 ,,_ - - det är sådana fullkomliga noiior som nu skrifva 

kritik". -Magnus Enckellin kirje äidille, päivätty Parii
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5 Suomalainen 
1913-1914 

ekspressionismi 

5.1. Kubistinen käännekohta 

Vuotta 1913 voidaan monessa mielessä pitää 

käännekohtana, joka on rinnastettavissa »sa
teenkaarenvärien» nopeaan yleistymiseen 

1910. Puhtaasta paletista luovuttiin yhtä täy

dellisesti vuoden 1913 syksyyn mennessä,jol

loin Frosteruskin totesi »valomaalarien» ole
van syysnäyttelyssä vähemmistönä. 1 Myös 

kansainvälisesti tätä vaihetta luonnehdittiin 

meillä käännekohdaksi: 

» Yleiseurooppalainen maalaustaide näyttää tällä hetkellä
joutuneen jonkinlaiseen pysähtymis- ja ehkäpä samalla 
käännöskohtaankin. Uusimpressionistinen myrsky- ja 
kiihko kausi alkaa kaikkialla olla jo elettyä aikaa ja sen tär
kein saavutus, puhtaiden sekoittamattomien värien salai
suus kaikkien yhteisomaisuutta. Mutta nyt, kun niiden en
simmäinen uutuuden viehätys on ehtinyt hiukan asettua, 
aletaan myöskin tajuta tuon saavutuksen oikea arvo, huo
mata se, mikä murrosajan temmellyksessä ja hurmaukses
sa niin usein on unohdettu, että tulokset toistaiseksi ovat
kin pääasiallisesti ulkonaista, tekotavallista laatua, vain 
keinoja jonkun päämäärän saavuttamiseksi. Tämän pää
määrän etsiminen, löytäminen ja kirkastaminen uusin kei
noin on lähimmän tulevaisuuden tehtävänä. M i s t ä  se on 
löydettävissä, sitä ei ole vaikea ennustaa: luonto, elämä ja 
ihmissielu ovat yhä edelleenkin ne taiteen ehtymättömät 
taikalähteet, joista se yhä uudelleen voi juoda nuoren tavaa 
elinvoimaa. Mutta m i t e n  se on ilmaistava ja kirkastettava 
sisällön ja muodon puolesta, sitä on vielä mahdoton sanoa. 
Ekspressionistien tahallisen naivitja primitiiviset taikubis
tien ja futuristien kovin teennäiset,jopa suorastaan hullun
kuriset tekeleet eivät vakavalta kannalta otettuina saata 
olla muuta kuin ohimenevää haparoimista ja tehontavoitte
lua, mutta heidän taiteellisissa periaatteissaan saattaa sit
tenkin olla kätkettynä vastaisen kehityksen siemen, varsin
kin siinä vaatimuksessa, että mielikuvitukselle ja sielulli
selle syventymiselle on annettava taas niille kuuluva asema 
taiteessa. l-- -l 

On luonnollista, että tämän väli tilan vaikutukset tuntuvat 
meidänkin taide-elämässämme. Uusimpressionistinen lii
ke on meillä jo siksi vanha, että se on ennättänyt hapatuk
sen tavoin läpitunkea koko nuoremman ja keski-ikäisen 
polven taiteilijat, ja uusia tunnussanoja odotellen nämä -
muutamia poikkeuksia lukuun ottamatta - liikkuvat vuo-

desta toiseen yhäti samojen rajoitettujen alojen - maisema
ja muotokuvamaalauksen- sisäpuolella. Tällainen asiantila 
ei voi olla kumminkaan ajan pitkään haitallisesti \'aikutta
matta yleiseen taide-elämäämme: yleisön mielenkiinto la
mautuu, näyttelyissä kävijöiden luku vähenee arvelutta
vassa määrässä ja aineellinen kannatus niinikään."' 

Käännekohdan tunnuksia kuvailtiin ja poh

dittiin ajan kritiikissä monin tavoin, mutta 

suomalaisten maalarien uudesta suLmtautu
misesta ei yleensä vielä 1913-1914 käytetty mi
tään erityisnimitystä. Lindström esimerkiksi 
viittasi ekspressionismiin, kubismiin ja futu

rismiin muualla maailmassa ja ulkomaisten 
taiteilijain yhteydessä, mutta suomalaisista 
kirjoittaessaan hän käytti edelleen apuna im

pressionisminja uusimpressionismin käsittei

tä: »Impressionismi ja uusimpressionismi on 

temmannut taiteilijat siksi voimakkaasti lu
moihinsa, että varsinkin nuorimmat [- - -] 

muistuttavat tekotavaltaan toisiaan kuin mar

jat metsässä. » Frosterus karttoi ehkä tietoises

ti yleisimpiä termejä, kun hän puhui differen
tioitumisesta, taiteen alojen pyrkimyksestä 

välttää sisartaiteiden vaikutusta, maalauksel

listen kvaliteettien puhtaaksi viljelystä ja sille 

rinnakkaisesta vieraiden kulttuurien vaiku
tuksesta eli uusarkaistisesta suuntauksesta. 
Näihin ajatuksiin hän sanoi tulleensa syys

näyttelyssä 1913 olleista Valle Rosenbergin 

maalauksista, joissa tietoisesti oli käytetty dc

formointia, »vinoa» piirustusta. Sitä hän piti 

tässä tapauksessa tyhjänä efektinä, koska se 

ei liittynyt sommitteluun, ei tulkinnut liikettä 

eikä korostanut dramaattista momenttia, vaan 
tyytyi vääristämään asetelman tapaisesti käsi

teltyä figuuria: 

»Ei värin käsittely- eikä valintatapa edellytä hahmon vää
ristämistä. Sama sielullinen ilmaisu olisi tavoitettu figuurin 
käsittelyssä paljon diskrcctimmin keinoin. Sellaisina kuin 
kuvat nyt ovat, muotileima tukahduttaa kauneimman aja-
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Valle Rosenberg 
Ingenue 1913 
73 X 62 

Carlo Derkert, Tukholma 

Valle Rosenberg 
La dame melancolique 
1913 
71 X 55 

Carlo Derkert, Tukholma 

Suomen taiteilijain näyttelyssä loka-marraskuussa 1913 oli
vat keskeistä ajankohtaista suuntautumista edustavia teok
sia Valle Rosenbergin viisi maalausta, kaksi maisemamaa

lausta, taiteilijan sisaren Ina Rosenbergin muotokuva(l913, 
Ateneumin Taidemuseo) ja tässä kuvatut kaksi ranskaksi 
nimettyä muotokuvaa. Rosenberg sai vuoden 1913 aikana 
julkista tunnustusta voittamalla keväällä 3. palkinnon du
kaattikilpailussa ja syksyllä niin sanotun lisä palkinnon val
tion henkilömaalauskilpailussa. Siitä huolimatta arvosteli

jat yleensä suhtautuivat monin varauksin hänen »muodon 
vääristelyynsä» . 

»Minkä vuoksi Valle Rosenbergin tosin väreiltään haus
kanlaiset, mutta muuten kaikin puolin vinot ja kierot 

tuksesta. Turhantarkan luonnonmukaisuuden ja mallin 
selkeän analyysin välillä on suuri askel. Pelko edellisestä 
ei saa johtaa taiteilijaa äärimmäisyyksiin,joita vielä rasittaa 
se että ne ovat commune bonum Matissen oppilailla ympäri 

maailmaa. » 
3 

Rosenberg oli meillä ensimmäisenä pääty
nyt melko voimakkaaseen deformointiin. Tä
mäkään ajan taiteessa todella yleinen tehokei
no ei saanut Frosterusta käyttämään mitään 
suuntauksen nimitystä sen yhteydessä, ja 
yhtä vähän sellaista käyttivät muut kriitikot. 
Tosin Signe Tandefelt 4 kirjoittaessaan syys
näyttelyn jälkeen järjestetystä Reputettujen 
näyttelystä nimitti Yrjö Ramstedtin maa
lauksia epäröiden »futuristisiksi». Hän 
ilmoitti kuitenkin samalla suoraan, ettei 
hän ollut nähnyt futuristisia teoksia muuten 
kuin reproduktioina - arvellen että tekijän lai
ta ehkä oli samoin. 7 
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maisema-luonnokset oli asetettu näyttelyn kunniapaikalle, 
se jäi epäilemättä suurimmalle osalle yleisöä 'salatn ksi vii
saudeksi', kuten sekin, että ne hänelle hankkivat valtion 
lisäpalkinnon kuviomaalauksessa [!].5 [»Kuviomaalaus» 

on kirjoittajan omalaatuinen käännös sanasta figurmål

ning.] 
Vain Signe Tandefelt asettui selvästi puolustamaan de

formoinnin oikeutta maalauksessa: »Valle Rosenberg on 
kiinnittänyt paljon huomiota puoleensa eikä syyttä. Hänen 
teoksissaan on persoonallista tahtoa, joka on harvinaista 

näin nuorella taiteilijalla. Väri on hillittyä mutta syvää ja 
elävää, piirustus luonteikasta. Hänen piirustustensa karri
koiduista piirteistä on kiistelty, erityisesti 'La dame melan
colique' on aiheuttanut ärtymystä. Oikeastaan on omituis

ta, ettei kielletä kirjailijalta oikeutta liioitella ja karrikoida 
niin paljon kuin häntä huvittaa.Jos hän onnistuu tekemään 
henkilöistään sitä mitä hän haluaa, hyvä on. Mutta jos maa
lari ottaa itselleen saman oikeuden, sitä paheksutaan. Ne 
jotka esteettisen muotisuuntauksen tai oikun ohjaamana 
puhuvat halveksien akatemiatyöstä heti nähdessään kor
rektisti piirretyn figuurin, osuvat yhtä harhaan kuin ne, jot
ka luulevat, että kuva on taiteellinen vain jos se on valoku
vauksellisesti luonnonmukainen, ja molempiin näihin ka
tegorioihin kuuluu paljon ihmisiä. Mutta tosiasia on joka 
tapauksessa, että tarkoituksellisesti liioitellulla liikkeellä 
voi olla erinomainen vaikutus. Minun mielestäni 'La damc 
melancolique'in' eteentyöntyvä leuka ja kaulan viivat suu
resti lisäävät tunnetilan vaikutusta. Sen johdosta en tosin 

halua väittää, etteikö Rosenbergin piirustus voisi olla sekä 
kauniimpi että oikeampi, päinvastoin epäilen että Rosen
bergillä on tiettyä sukulaisuutta yllä mainituista katego
rioista edellisen kanssa, mutta hänen teoksensa ovat per
soonallisia, luonteikkaita ja määrätietoisia, ja niin on 
hyvä.» 

6 

Toinen ekspressionismin tunnus defor
moinnin ohella, sisäisen ilmeikkyyden koros
taminen värin avulla, todettiin samoin »ni
mettömänä». Frosterus sanoi Rosenbergin, 
Jonas Petterssonin, Juho Mäkelän ja William 
Lönnbergin »kärjistävän kuvansa koloristi
siksi epigrammeiksi». Näin hän tuli poimi
neeksi näyttelystä esille ne nuoret maalarit, 
joilla yhdessä Sallisen ja Ruokokosken kai1ssa 
oli selvä sekä taiteellinen että »kohtalonyhtey
tensä». Kaikki nämä edustivat tässä vaiheessa 
selväpiirteisesti ekspressionistista maalauk
sellista suuntausta, ja kaikki he Rosenbergiä 
lukuunottamatta tulivat kuuluneeksi niin sa
nottuun »Rydengin koloniaan» 8, Lönnberg to.
sin vasta kesästä 1914 alkaen. Myös Ragnar 
Ekelund oleskeli lyhyen ajan Helsingörissä. 
Tässä vuoden 1913 syysnäyttelyssä oli muka
na Mäkelän ja Jonas Petterssonin Rydengin 



Valle Rosenberg 
Alaston 1913 
31,5 X 47,5 

Atenenmin Taidemuseo 

William Lönnberg 

Yömaisema 1912 
50,5 X 49 

Bäcksbackan kokoelma 
Helsingin kaupunki 

RuokokoskenjaLönnbergin näyttelyssä Ateneumissa 1913 
Lönnbergin osuus jäi melko vähälle huomiolle Ruokokos
ken sensaatiomaisen menestyksen vuoksi. Lönnbergin lä
pimurto maalarina ei ehtinyt tapahtua ennen hänen Tans
kaan siirtymistään, jolloin hänen yhteytensä Suomen tai
teeseen vuorostaan jäivät suhteellisen vähäisiksi. Ryden
gin luona hän 1914-1915 maalasi varhaiskautensa merkki
teokset ja osoitti niissä kehittyneensä tyylillisesti lähelle 
Sallisen, Rosenbergin ja Ruokokosken samanaikaista 
maalausta. 

8 Valkonen 113 



»Loistavan succes'n» sanoi Signe Tandefelt Ruokokosken 

tehneen »ainakin taiteilijapiireissä» Ateneumin näyttelyl

lään 1913, jossa hän arvostelijan mukaan osoitti tuotteliai

suutta, mielikuvitusta ja häkellyttävää monipuolisuutta. 

Tässä viiden viikon aikaansaannoksessa ei hänestä ollut 

kysymys ahkeruudesta sanan porvarillisessa merkitykses

sä, vaan »valtavasta inspiraatiosta,joka on löytänyt purkau

tumistiensä rajussa työssä kaikki hermot jännitettyinä, 

käsi, silmät ja aivot kiihottuneina äärimmäiseen voiman

purkaukseen ... » Hän vertasi Ruokokosken sivellintä tai-
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Jalmari Ruokokoski 

Räätälimestari 

N. P. Rydeng 1913 

65 X 54 

Bäcksbackan kokoelma 
Helsingin kaupunki 

kasauvaan,joka tapasi aina oikean värin ja viivan.9 Ruoko

kosken kerrotaankin usein esiintyneen erittäin taitavasti 

klovnina, ja vastaavaa esiintymishalua liittyi myös hänen 

maalaamiseensa. 
Rydengin perheen jäsenistä, vanhemmista ja lapsista, 

Ruokokoski maalasi Helsingörissä 1912-1913 lukuisia ku

via, joista monet ovat hänen henkilökuvistaan merkittä

vimpiä, maalauksellisesti vapaita ja luonteenkuvauksina 

tiiviin ilmeikkäitä. 



Jalmari Ruokokoski 

Toni (Tony Rydeng) 1913 

59 X 52 

Bäcksbackan kokoelma 
Helsingin kaupunki 

luona maalaamia teoksia, mutta varsinaisesti 

»kolonian» oli jo saman vuoden alkupuolella

tehnyt tunnetuksi Ruokokosken ja Lönnber

gin Ateneumissa järjestämä näyttely. Uutiset
ja arvostelut tiesivät nimittäin kertoa, että

Ruokokosken kaikki 59 maalausta olivat val

mistuneet Rydengin luona viiden viikon aika
na, ja siitä huolimatta niitä kiitettiin kritiikeis

sä nuokokosken parhaina ieoksina.

Näyttely herätti suurta huomiota, Ruoko

kosken teokset ostettiin loppuun, ja seuran

neesta mahtavasta juhlinnasta alkoi myös 
ilonpitäjänä tunnetun taiteilijan jatkuva ala
miiki.12 Arvostelumenestys oli myös hyvä 

vaikka ei aivan ehdoton, sillä jo tietoisuus 

ennätyksellisestä tuottamisen vauhdista ai

heutti omat epäilyksensä. Kuitenkin esimer

kiksi Signe Tandefelt, vaikka hän myönsikin 

että Ruokokosken edustama maalaustapa 

houkutteli massatuotantoon, nimitti sitä »uu

deksi värinkäsittelyksi», joka »vaatii koko

naan toisenlaista tutkimista kuin naturalis

min maalaus ja sen pitkäaikainen yhden ja sa

man kankaan parissa työskentely, mikä ei an

tanut eikä voinut antaa värille sitä raikkautta 
kuin uusi tekniikka. » 

13 W ennervirta ihaili 

Ruokokosken koloristista kykyä, omituisen 

harmahtavia, miltei likaisia värejä ja muoto-
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Juho Mäkelä 

Piilipuut rannalla 1913 

71 X 61 

Hedmanin kokoelma 

Pohjanmaan museo, Vaasa 

Juutinrauman rantamat tulivat tutuiksi suomalaisille »Ry
dengin kolonian» maalareille. Kun Ruokokoski joulun tie

noissa 1912 yhdessä Juho Mäkelän kanssa matkusti Helsin

göriin ja »maalasi kokoon» menestyksekkään näyttelynsä, 
hän »näytteli Mäkelälle Helsingöriä ja sen ympäristöä, eikä 
aikaakaan kun molemmat jo innostuivat maalaamaan kil
paa».10 He vaikuttivat myös toisiinsa, ja matkalta on peräi

sin teoksia, joissa tekijän tunnistaminen voi jopa tuottaa 

vaikeuksia. Varhaiskevään alastomat piilipuut esiintyvät 
molempien aiheina- sama teema kesäisenä kuuluu Ragnar 

Ekelundin varhaistuotantoon - ja Mäkelän maalaama Ry
dengin tyttären muotokuva (Juho Mäkelän perikunta, 

Oulu) on täysin »ruokokoskilaisittain» maalattu. 

Taiteilijain syysnäyttelyssä 1913 oli Mäkelän kolme öljy
ja kaksi vesivärimaalausta, kaikki nimellä Tanskalainen 

maisema: »Motiivit hänen maisemissaan ovat hyvin tois

tensa kaltaisia: pari lehdetöntä puuta, vahvasti yksinker

taistettu piirustus, kaksi toistansa vasten voimakkaasti vai
kuttavaa pääväriä, mutta jokaisella kuvalla on oma tunnel
mansa, talvisen taivaan vihreästä ja kosteasta kylmyydestä 
kullanpehmeään auringonvaloon, joka niin vaikuttavasti 
vilkkuu vanhan puun oksiston välitse.» 

11 
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kuvien intensiivisyyttä ja puhui Ruokokos
ken maalauksen mystisestä tenhosta vasta
kohtana Enckellin ryhmän älyllisesti harkitul
le taiteelle.14 Ruokokoskesta tuli luontumus
tensa mukaisesti suomalaisen taiteilijabohee

min tunnuskuva, vähän Eino Leinoa vastaava 
omalla taiteenalallaan, ja lähimmässä piiris
sään suomalaisten ekspressionistien joukossa 
myös ainoa taiteilijabravuurin edustaja, jonka 
taitavuudesta sekä maalarina että temppujen 

ja kepposten tekijänä on kerrottu lukuisia jut
tuja.15 Mutta hän pystyi ehkä juuri tuon va

pautuneisuutensa ansiosta osaltaan johta
maan ajan uutta suomalaista maalausta ylei
simmistä kansainvälisistä esikuvista poikkea
vaan suuntaan. 

Nuorten taiteilijain joukossa oli monia, jot
ka jo 1913 siirtyivät puhtaasta paletista niuk
kasävyiseen väriasteikkoon. Frosterus mai

nitsi syysnäyttelyn osanottajista Mikko ja 
Kaarlo Carlstedtin, Ragnar Ekelundin ja Arvo 

Makkosen tutkineen tarkoin Cezannea ja 
»päättävästi kääntyneen takaisin ruskeaan ja
mustaan pienissä suljetuissa ja kiinteästi
komponoiduissa kuvissaan.» 

16

Kubismin huomattavaa osuutta fauvistisen 

värikauden päättymiseen kriitikot eivät ilmei
sesti vielä täysin tiedostaneet eikä sitä yleensä 
rinnastettu kotimaiseen värin murrokseen. 
Koko suuntaus jäi suomalaiselle kritiikille 
varsin vieraaksi. Sen sijaan muutamat Parii
sissa työskennelleet maalarimme kiinnostui
vat siitä monien ulkomaalaisten muka
na, jotka tänä aikana halusivat siellä oppia 
maalaamaan kubistisesti. Uno Alanco 17 ker
toi joutuneensa La Paletteen, kubistien aka
temiaan, puolittain sattumaltajoulukuun alus
sa 1912.18 Tähän lienee osittain vaikutta
nut ystävystyminen ruotsalaisen maalarin 
John Stenin kanssa 19, josta näihin aikoihin 
tuli »ainoa ruotsalainen maalari jolla on varsi
nainen kubistinen periodi» .20 Sen että kubis
mi ja futurismi olivat tähän aikaan suosios
sa, osoittaa esimerkiksi Wentzel Hagelstamin 
Pariisin-kirje (Hbl 1.4.1913), jossa hän totesi, 
että nämä suuntaukset olivat t i e t  e n k i n 
saaneet hallitsevan aseman Independenttien 
salongissa, ja ilmoitti kiinnostuneena odotta
vansa, kuinka kauan kubistit voivat vielä näy
tellä osaa modernissa maalauksessa. »Olen 



Uno Alanco 

Pariisitar 
1913 

Anna Räsäsen perikunta 

Espoo 

kuullut yhden ja toisen nuoren maalarin sano
van, että jonkin ajan työskentely kubistiakate
mioissa voi olla hyödyksi myös niille, jotka 

eivät vanno kubismin nimeen. » Yksi niistä oli 

juuri Alanco, joka oli opiskellut muutaman 
kuukauden ajan La Palettessa lähinnä Le Fau
connier'n johdolla ja osallistui edellä mainit
tuun Independenttien näyttelyyn kolmella 

maalauksella. Niistä La Resignation oli Ha
gelstamin mukaan »lievästi kubistinen eikä 
mitenkään huonoin». Se sai hänet vakuuttu
neeksi siitä, että »kubistisessa maalauksessa 

on jotakin ideaa, kun se pidetään tietyissä ra
joissa». Hän totesi, että »tietyltä etäisyydeltä 
kuutiomuodot sulautuvat yhteen, ja kuva tu

lee kiinteäksi ja voimakkaaksi viivoissaan» . 21 

VernerThome,jolta itseltään oli samassa näyt
telyssä Taidetta kouluihin -yhdistyksen tilaa
ma seinämaalaus Ratakadun kansakoulua 

varten, ei sen sijaan pitänyt Alancon maalauk

sia »minään» mutta John Stenin teoksia aika 
hyvinä.22 Mainittu Alancon maalaus on tiettä

västi ensimmäinen suomalainen kubistiseksi 

määritelty teos, joka on ollut näyttelyssä esil

lä. 
Suomeen tultuaan Alanco asetti Helsingissä 

Ritaritalossa 30.10.1913 avatussa näyttelys-

Uno Alancon näyttelyssä Ritari talossa syksyllä 1913 helsin
kiläinen kritiikki joutui ensimmäiseksi ottamaan kantaa 
kubismiin. 

»Muutamissa alastomissa malliharjoitelmissa ja eräissä 
henkilökuvissakin oli muotoilu suoritettu siten, että toisiin
sa yhtyvät ja toisiaan rajoittavat eriarvoiset valopinnat 
muodostivat suoraviivaisia geometrisiä kuvioita. Ihmis
ruumis kokonaisuudessaan näytti siten, ei käyrien, vaan 
tasaisten pintojen rajoittamalta kappaleelta. Kun kubistisia 
periaatteita käytetään niin varovasti kuin Alanco, saattaa 
niillä olla viehätyksensä, jopa oikeutuksensakin siltä kan
nalta, että taiteilijan tulee koettaa teoksessaan korostaa sitä, 
mikä hänen mielestään on pääasia. Mutta jos ne viedään 
äärimmäiseen johdonmukaisuuteen saakka, joudutaan sel
laisiin mahdottomuuksiin kuin on esim. suunnan perusta
jan Pablo Picasson 'Mandoliininsoittaja': siinä ei tarkkasil
mäisinkään katsoja löydä enemmän mandoliinia kuin soit
tajaakaan, vaan ainoastaan joukon sikinsokin viskeltyjä 
geometrisiä kuvioita ja kappaleita.» 24 

Kirjoittamassaan näyttelyluettelon esipuheessa Uno 
Alanco tähdensi, että eri taiteenlajien tulisi pyrkiä keskinäi
sen eristäytymisen asemesta intiimiin kokonaisuuteen, 
harmoniaan. Hän piti ajan taidetta ihanteiden ja uskon 
puutteesta johtuen henkisesti köyhänä, vaikka tieteelliset 
edistysaskeleet heijastuivat sen tekniikassa: fysikaalisina 
värikokeiluina neoimpressionismissa ja geometrisinä vo
lyymivaikutuksen kokeiluina ja fysikaalis-optisina valovai
kutuksen kokeiluina kubismissa. Hän halusi osoittaa, että 
nyt helposti kirjalliseksi leimattavalla teoksella voi olla 
maalauksellista arvoa ja että tekniikassa voi tulla esille 
myös taiteellinen persoonallisuus ja kansallisuus, että 
tieto ei ole koskaan vahingoksi, mutta sen puute usein suu
reksi esteeksi. 
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sään esille muutamia kubistisesti tyyliteltyjä 
maalauksia. Kritiikki suhtautui niihin yllättä
vän positiivisesti.23 Myönteisyys saattoi osit
tain johtua taiteilijan itsensä luetteloon kir
joittamasta esipuheesta, jossa hän vakavasti 
selvitteli käsityksiään taiteesta ja taiteen tehtä
västä.24 Se lienee saanut Fredrik Lindströmin
kin pitämään Alancoa »tietoisena kubistina» 
ja hänen teoksiaan hyväksyttävinä »näin varo
vaisessa muodossa». »Kubismi [-- -] on tois
taiseksi ollut ainoastaan suurten sivistysmai
den herkkua, mutta nyt on sekin tuotu meil
le», kirjoitti nimimerkki T-n A. L-n Lahti
lehdelle Helsingin kirjeessään, jossa hän eri
tyisesti arvosti sitä, ettei taiteilija, vaikka edus
tikin »viimeistä» suuntaa, ollut mikään kiih
koilija vaan rauhallinen ja äärimmäisyyksiä 
välttävä, ja lainattuaan kappaleen esipuheesta 
hän esitteli Alancon taiteen »aito kubistisena» 
mutta totena ja sellaisena, jossa oli yhteistä 
kaikille eri maalaussuunnille.25 Ku1111ia Suo
men ensimmäisestä »kubistisesta» näyttelys
tä kuulunee kuitenkin Kalle Kuutolalle, joka 
oli opiskellut Pariisissa 1911-1913. Hän avasi 
kotikaupungissaan Viipurissa viikkoa aikai
semmin kuin Alanco, 24.10.1913, yhdessä Bru
no Tuukkasen kanssa näyttelyn, johon sisältyi 
myös hänen »kubistis-futuristisiksi» leimat
tuja maalauksiaan.26

Toisenlaista muuttumista värillisesti hilli
tympään suuntaan oli tapahtunut Enckellin 
ryhmä11 taiteilijoilla. Ryhmän toisessa näytte
lyssä Ateneumissa keväällä 1913 olivat alku
peräisestä kokoonpanosta mukana kaikki 
muut paitsi Ellen Thesleff eli Enckell, Finch, 
Thome, Rissanen, Oinonen ja Ollila. Lisäksi 
näyttelyyn osallistui kulsullu11a kolme tun
nettua ranskalaista maalaria, Pierre Bonnard, 
Ker-Xavier Roussel ja Charles Guerin 27, sekä
kaksi suomalaista.Per Ake Lauren ja Marcus 
Collin. 

Frosterus ei alun alkaenkaan ollut esitellyt 
tätä hänelle Hiheistä ryhmää minään radikaali
na uudistusryhmänä. Nytkin hän - mainiten 
ohimennen tärkeimmät ajankohtaiset suun
taukset nimeltä- korosti ryhmän ja erityisesti 
sen ranskalaisten vieraiden liittymistä tradi
tioon: 

"Niiden pyörteiden läpi, jotka taide-elämässä muutamien 
hetkien ajaksi ovat singonneet ekspressionistit, kubistit ja 

futuristit korkealle taivaalle ja kaikkien näkyville, kulkee 
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levollinen ja mahtava valtasuoni ranskalaisessa maalaustai
teessa, missä traditio ja uudistus sulautuvat yhteen leveäksi 

ja kantavaksi virraksi. Toisaalta äärimmäisyysmiesten, jot
ka mihin hintaan hyvänsä koettavat saada äänensä kuulu
viin, ja kokeilijain, jotka uhraavat detaljitutkimusten hy

väksi mielellään tunnustettuja kavaliteetteja, ja toisaalta 
virallisen taiteen edustajain, jotka aina pakenevat seiso
vaan veteen, rinnalla kamppailee joukko koko gallialaisen 

hengen tasapainoisuudella armoitettuja taiteilijoita. l- - -] 
Oli onnistunut aloite avata ulkomaiset vierailuesiintymiset 

juuri tästä piiristä olevilla taiteilijoilla. Tavalliseu harhakä
sityksen mukaan 'modernin' maalauksen tulee mihin hin
taan hyvänsä olla värivoimaista ja huutavaa. Niin ei kuiten
kaan asia ole. Ranskalainen maku kammoaa kirjavia efekte

jä ja pariisilainen valittaa, että barbaarit, lähinnä slaavit 

ja skandinaavit, vievät heidän hyvin punnitut ilman ja va
lon kuvauksensa in absurdwn. 

Tuskin kenenkään mestarin suuruus on kuvastunut myö
hemmän sukupolven teoksissa niin kuin Cezarmen. Kun 

olemme kuorineet päältä liioittelut, joissa vielä on mahdo

tonta erottaa akanoita jyvistä, huomaamme perinnön itse

näisesti, persoonallisesti kehittyneeksi ja syventyneeksi 
siinä koruttoman vakavassa piirissä,jonka edustajina täällä 
kohtaamme Bonnardin, Rousselin, Guerinin. [- - -] 

Jo se tosiasia, että nuoremmat ja nuorimmat maalarimme 

pienessä mulla valikuit.!ussa kokoelmassa saavat he(iastuk
sen Cezannen jäljissä kukoistavasta kypsästä taiteesta, te
kee nyt avatun näyttelyn merkittäväksi tapahtumaksi.» 
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Charles Guerin 

Naisen pää 

41 X 33 

Ateneumin Taidemuseo 

(Antell) 

Ker-Xavier Roussel 

Nuoruudenlähde 

45 X 65 

Ateneumin Taidemuseo 

(Antell) 

Enckellin ryhmän toiseen näyttelyyn hankitun ranskalai
sen vierailuryhmän avulla haluttiin esitellä vertailumate

riaalia siitä »modernista mutta koruttoman vakavasta tai
teilijapiiristä, joka eksymättä liioitteluihin itsenäisesti vä

litti käsitystä parhaasta ranskalaisesta maalausperintees

tä», kuten Frosterus vierailijoiden valintaa perusteli. Rous

selin »bukoliset idyllit ja allegoriat» hän liitti Watteauhon 

ja Poussiniin, kun Guerinin maalaus sen sijaan hänestä 
pysytteli kiinteine väreineen oppimestarin CezRnnf'n liihPs 

veistoksellisessa modelleerauksessa. 

Bonnardin teoksissa Frosterus ihaili tämän näennäisen 

huoletonta piirustusta, joka kuitenkin aina johti tarkoitet

tuun koloristiseen efektiin. Kuten Rousselilla, Bonnardilla-

kin oli ryhmässään mytologinen sommitelma Nymfi ja fau

ni. »Mytologista puolta korostaa paljon enemmän maise

man näynomainen luonne kuin traditionaaliset symboliset 

figuurit, jotka ikään kuin tunnelman vahvistamiseksi on 

liitetty kuvaan, pikemminkin vain osoittamaan vastaavien 

aiheiden käsittelyssä jatkuvuutta aikaisemman sukupol

ven kanssa. Ranskalainen maalaustaide on jälleen kiertänyt 

kehän umpeen. Ja Bonnard aloittaa uuden kierroksen sen 

kokemuksen myötä, jonka 19. vuosisadan uranuurtajat 

ovat koonneet ja jättäneet perinnöksi, mutta samanaikai
sesti hän on raikkaan luovan innoituksen avulla vapautu

nut niistä klassisista pyrkimyksistä, jotka ovat ohjanneet 

dekoratiivista taidetta hänen maassaan aina renessanssista 

alkaen.» 
30 

Septemin taiteilijoiden teoksissa näkyi 1913 jälkeen yhte

näistyvää tyylillistä pyrkimystä. Osaksi se viittasi mainittu

jen ranskalaisten vaikutukseen, Rousselin ja Bonnardin 

pehmeän maalauksellisuuden ja paimentolaisidyllien 

suunt::w.n tai Gucrinin cczannclaiscn ,,kiinteän modellee
rauksen» suuntaan. Enckellin, Oinosen ja Ollilan maalauk

sessa nämä vaikutukset vuorottelivat. Lauren pysytteli yk

sinomaisemmin Rousselin ja Bonnardin ja Thome enem

män Guerinin linjalla. 
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Cezannen nimi tuli yleensäkin yhä use
ammin esille ajan taidekritiikissä. Sen mainit
seminen tässä yhteydessä oli tietenkin perus
teltua sikäli, että Bonnard ja Roussel kuului
vat Cezannen ystäviin ja ihailijoihin, samoin 

kuin Vuillard, jonka poissaoloa näyttelystä 
Frosterus valitti.29 Tosin he eivät taiteessaan 
seuranneet Cezannea kovinkaan läheisesti. 

Vain Guerin oli Frosteruksenkin mukaan »pi
tänyt kiinni Cezannen modelleerauksesta». 
Valomaalauksen ja puhtaan paletin julistaja 
puhui nyt Bonnardista värin mestarina joka 

luo harmoniansa »erisävyisestä liasta» - Bon
nardin näyttelyssä olleet teokset perustuivat 
nimittäin lähinnä murrettujen sävyjen asteik
koon - mutta »se hienostuneisuus ja se raffine

mangi jolla hän kokoaa kuvansa ei olisi ajatel
tavissa ilman edeltävää uudistustyötä, toteu
tettua valomaalausta». 
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Magnus Enckell 

Bal Tabarin 1912 

71 X 95 

Pohjanmaan museo 

Vaasa 

Magnus Enckell oli Pariisissa paljon tekemisissä teatterin 

kanssa, vieläpä erityisesti venäläisen baletin,joka tänä aika

na menestyksekkäästi oli vallannut pariisilaisyleisön mie

lenkiinnon. Sen johtajana kuuluisaksi teatterin uudistajak

si tulleelta ystävältään Sergei Djagilevilta Enckell sai va

paalipun kaikkiin näytän töihin, ja yhteen aikaan hän kertoi 
jopa alkaneensa väsyä »kaikkeen siihen orientalismiin, 

joka nyt tulvii Pariisiin».31 Vaihtelua antoivat kuitenkin 

ilmeisesti varieteeteatterit, joista Enckell - impressionis

tien kunniakkaita perinteitä jatkaen - teki luonnoksia ja 

kaksi viimeisteltyä maalausta, Bal Ta barin ja Varieteeteat

teri Pariisissa, molemmat onnistuneita teatterin ja sen at

mosfäärin kuvauksia.32 

Varieteeteatteri Pariisissa oli mukana ryhmänäyttelyssä 

1913, jolloin se antoi Frosterukselle aiheen vertailevaan 



Magnus Enckell 

Varieteeteatteri 

Pariisissa 1912 

99 X 66 
Ateneumin Taidemuseo 

analyysiin Enckellin ja kutsuvieraana olleen Bonnardin 

maalauksellisesta tilankäsityksestä. Enckellin teosta hän 
piti kahden aikaisemman maalauksen yhteensulautumana. 

Lohjan kirkon interiöörin (1899) tilan kuvauksen ja Konser

tin (1898, Ateneumin Taidemuseo) ihmismassan esittämi-

sen taiteilija oli hänen mielestään sulattanut kokonaisuu

deksi, jossa ilmeikkäästi maalatut figuuriryhmät yhdessä 

räikeästä hämyiseen vaihtelevien valovaikutustcn kanssa 

loivat »brutaalisti kauniin ja elämäntäyteisen kuvan».33 
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Frosterus totesi myös Enckellin pyrkivän 
ulkoilmamaalauksen voimakkaista valaistuk
sista ja efekteistä takaisin hillitympiin valo
kohtiin ja harmonioihin. Hän korosti Enckel
lin johdonmukaisuutta sommittelussa, »si
säistä välttämättömyyttä» joka johtaa pitem
mälle kuin puhdas visuaalisuus. »Enckellin 
maalaus kattaa kubistien ohjelman paljon 
paremmin kuin mihin kubistit itse pysty
vät [!], mutta ehdottomuuden tavoittelussa 
hän on lähempänä ajattelijaa kuin tutkijaa tai 
uneksijaa. Hänen viileä taiteensa ei menehdy 
abstraktioihin eikä haaveiluun, ja ajan etsin
nässä ja rauhattomuudessa Enckellin suhtei
den taju on kuin lepopaikka. » Frosteruksen 
kritiikissä näkyi johdonmukainen, mutta jo 
väkinäisen tuntuinen pyrkimys Enckellin 
»johtoaseman» ylläpitämiseen ajankohtaisim
pienkin taidesuuntien taustaa vasten. Ryh
män muiden jäsenien teoksia hän käsitteli kri
tiikissään suppeammin, todeten muun muas
sa Oinosen ja Ollilan kulkevan yhä enemmän
erilleen toisistaan, Oinosen raskasta volyymiä
kohden, Ollilan kirkkaan viileää mutta suo
malaisen kansanlaulun tapaan tunteellista vä
riasteikkoa kohden. Rissasen dekoratiivisissa
maalauksissa Hackmanin porrashallia varten
hän näki Denis'n vaikutuksesta tapahtunutta
koloristista kehittymistä nyansoitujen korn
plementtivärien käytössä sekä teosten luon
teenomaisessa piirustuksessa pyrkimyksen
rodullisen omalaatuisuuden säilyttämiseen.
Vain Thome ja Finch pysyttäytyivät hänen
mukaansa enemmän valomaalauksessa, jäl
kimmäisen tavoitellessa nyt myös »uusia ja
kirjavampia väriharmonioita» . Frosteruksen
arvostelun kärki oli selvästi suunnattu taiteen
uusien suuntausten vaikutusta vastaan:

»Kun näemme, minkä valtavan vaikutuksen Matisse ja 

äärimmäisyysmiehet ovat saaneet naapurimaissa, lännessä 
ja idässä, emme voi muuta kuin onnitella [Bonnardin, Rous

selin ja Guerinin] kutsUJia siitä vastapainosta, minkä he 

nyt ovat koettaneet asettaa niiden ahdistettujen avuksi,jot
ka eivät ole uskaltautuneet väri-ilon meluavien jälji ttelijöi
den sekaan. [- - -] Ranskalaiset vieraamme avaavat uusia 

perspektiivejä, vielä tuntemattomia täällä kotona, mutta 

kohtuullisuuden rajoissa. Ja kun viimeisten päivien pyhät 

tekevät käännynnäisiä meillä, saattaa nuorisosta tuntua 

turvalliselta tietää, että niiden ja sen vastavaikutuksen välil
lä, joka ei tahdo mitään oppia, jo elää kunniallinen ja elin
kelpoinen taide, jonka juuret ovat syvällä menneisyydessä 

ja joka imee ravintoa nykyajan hedelmällisistä uusista val

tauksista. » 
36 
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Seuraavan eli Ateneumissa 15.3.-5.4.1914 pi
detyn kolmannen näyttelynsä yhteydessä 
Enckellin ryhmä otti itselleen nimen »Sep
tem» . Frosterus selitti- ilmeisesti ryhmän an
tamin valtuuksin - tämän myös osoitukseksi 
varsinaisen t a  i t e  i 1 i j a r y  h m ä n perusta
misesta,johon »lisääntyvä yhteensoveltuvuus 
oli johtanut» . Hän ei siis enää halunnut pitää 
näyttelyä vain tiettyjen taiteilijain yhteisenä 
näyttelynä kuten tähän asti. » Voimakas liike 
yhtenäistä koulua kohti on, sikäli kuin tiedän, 
ensimmäinen, mutta joka tapauksessa määrä
tietoisin ilmaisu ajatukselle luoda uudelle 
maalaustaiteellemme kiinteä ja kestävä tradi
tio. » Frosterus, ryhmän henkinen johtaja Enc
kellin ohella, oli näin johdonmukaisesti ohjan
nut sen jo 1906 Suomen maalaustaiteelle vii
toittamaansa tavoitteeseen: tradition, koulu
kunnan, ohjelman ja yhtenäisen ryhmän luo
miseen. Hän myös arvostelunsa yhteydessä 
esitteli lyhyesti Septemin historiikin, jäsenet 
ja pyrkimykset. Hän mainitsi ryhmän ranska
laiset lähtökohdat, mutta korosti erityisesti, 
etteivät vieraat vaikutteet olleet temmanneet 
sitä mukaansa kansainväliseen muoti virtauk
seen: 

»Jos toisaalta huomaamme, mihin äärimmäisyyksiin uu
simmat uutuudet, ekspressionismi ja sen lonkerot - kubis

mi, futurismi, orfismi, synkromismi jo ovat ehtineet, ym

märrämme heti, että päämäärä on asetettu korkeammalle 

kuin ajan mukana seuraamiseen. Ne esikuvat, jotka on mai
nittu, ovat kaikki olleet kokonaan taiteilijoita, ammattimie

hiä jotka ovat pitäneet käsityön kunniassa ja joiden merki

tys on yhtä paljon siinä, mitä he ovat teoksistaan oppineet, 
kuin siinä mitä he niillä suoranaisesti ovat antaneet meille. 
Maalaustaiteen historia 19. vuosisadalla on pääasiassa si
dottu Ranskaan; ja suoraan alenevassa polvessa ovat maini

tut miehet suurten traditioiden perijöitä. 
Septem ottaa haltuunsa tietyssä määrin epäkiitollisen 

keskusta-aseman, joka ei ole erilainen kuin Edelfeltin aika
naan Bastien-Lepagen rinnalla sekä impressionismin ja vi

rallisten salonkien välissä. Ja nyt kuten silloin persoonalli

sen panoksen voima yksin voi asemaa puolustaa. Mutta 

linja on valittu kypsän harkinnan jälkeen. » 
37 

Tämän kolmannen eli Septemin nimissä en
simmäisen näyttelyn yhteisenä tunnuksena 
oli dekoratiivinen maalaus 38

, ja sen keskeisin 
teos oli Enckellin Pariisissa maalaama trip
tyykki »Veljesvala» Nylands Nationin porras
käytävää varten. Frosterus luonnehti sitä »tii
vistetyksi yhteenvedoksi hänen teoksistaan 
vuoden 1908 jälkeen.» . Enckelliltä oli lisäksi 
muotokuvia ja maisemamaalauksia. Thornen 



Yrjö Ollila 

Rantamäntyjä 
1912 
Anna Toppelius 

Oitbackan kartano 

Tulkitessaan Ollilankuulaita Saarijärven maisemia,joukos
sa muun muassa Rantamäntyjä, Enckellin ryhmän näytte

lyssä 1913 Frosterus puhui kylmän kirkkaista väreistä, nii

den kuumeisesta »hektisestä» loistosta ja kansanlaulun ta
paisesta tunteellisuudesta.34 

!:tyhmän seuraavassa näyttelyssä l!Jl4 Ollilan dekoratii
vinen maisemasommitelma sai paljon tunnustusta. Froste

rus ei nytkään säästänyt attribuutteja: 

»Hektisistä auringonlaskuerämaamaisemista, joilla Olli
la viimeksi kiinnitti huomiota puoleensa, taiteilija on päät-

tävästi luopunut. Suuri kuva, viime kesänä maalattu. kos
kematon metsää kasvava ranta Korpilahdella, puhuu toista 

kieltä. Raskain voimakkain karuin sävyin, indigosta preus
sinsiniseen, kuvan sointikuvio tunkeutuu auringonkirjon 

loiston säestämänä voitokkaasti esiin. Se huomion arvoi

nen varmuus,jolla ihmiset on sommiteltu ja sulautettu mai

semaan, todistaa Ollilan kykyä hallita vaikeasti ratkaistavia 
ongelmia, ja Galleriaan kuuluva kuva on persoonallisin ta 

ja ominta tässä ryhmän merkittävimmässä näyttelyssä." '" 
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ryhmän keskipiste oli Kevät Parc Monceaus
sa, Frosteruksen mukaan eräänlainen akvarel
limaiseen tapaan maalattu vastine vuoden 
1909 Borelyn puistolle. Hänen varsinainen 
dekoratiivinen maalauksensa oli toisinto Ra
takadun kansakoulun seinämaalauksesta 
vuodelta 1913. Muu osa oli muotokuvia ja Sig
nacin innoittamia akvarelleja. Finchiltä oli 
esillä sarja dekoratiivisia seinämaalauksia, 
maisema-aiheita pienen yksityisen huonetilan 
koristamiseksi, Ollilankin pääteos, Rantamai
sema Korpilahdelta, oli koristeellinen isoko
koinen maalaus. Se kuului jo näyttelyssä ol
lessaan Suomen Taideyhdistyksen kokoel
miin, samoin kuin Oinosen Pellonpiennar. 
Ryhmän uudeksi jäseneksi Ellen Thesleffin 
sijaan nyt tulleen Per Åke Laurenin Idyllissä 
Frosterus näki Enckellin ja Oinosen vaikutus
ta ja mukautumista ryhmän yhteisen tyylin 
pyrkimykseen. Ranskassa ollut Rissanen ei 
osallistunut tähän näyttelyyn, ja ainoana kut
suttuna oli mukana taideteollinen taiteilija 
Eric 0. W. Ehrström. 

Arvostelijat kiinnittivät yleisesti huomiota 
ryhmän yhtenäistymiseen. Aamulehden krii
tikon ensivaikutelma näyttelystä suorastaan 
oli, että siellä näki »kuuden sijasta ainoastaan 
yhden miehen maalaamia tauluja» ja että kaik
kia teoksia hallitsivat samat värit.39 Heikki 
Tandefeltin sanat osoittivat ryhmän nautti
man arvonannon: »- - - suurin kunnia, mistä 
nuori maalari uneksii, on tulla kutsutuksi tä
män Magnus Enckellin nimen alla kulkevan 
taitelijaryhmän näyttelyyn.»

40 Nils Wasastjer
na piti ryhmää ja sen näyttelyä hyvin mie
lenkiintoisena, mutta tendenssiä koulun muo
dostukseen ja puristautumista tiettyihin puit
teisiin vaarallisena. Hän toivoi, että ryhmän 
lahjakkaat maalarit löytäisivät itsensä eivätkä 
sortuisi liiallisen teoretisoinnin uhreiksi.41 

Uuden Auran kirjoittaja (M. A.) yhtyi täysin 
näihin ajatuksiin koulun muodostamisen vaa
roista, varsinkin kun Enckellin vaikutus oli 
hänestä »hyvin tuntuva» . 42 Wennervirran an
tama tunnustus oli varsin varauksellista. Enc
kellin maisemamaalauksia hän piti väreissään 
hienostuneina, mutta hänestä ne vivahtivat 
joskus sairaalloiseen ja imelään, eikä hän niis
sä tavannut Suomen luonnon karaktääriä. 
Merkitsevintä oli kuitenkin, että hän nyt luo-
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kitteli Septemin akateemiseksi ryhmäksi: 
»Septemryhmä edustaa, vaikka ainakin tois
taiseksi peitettynä, akatemiallista virtausta
maalaustaiteessamme» ja sen jäsenet tavoitte
livat hänen mukaansa »kuten yleensäkin
kaikki akatemialliset suunnat, puhtaasti muo
dollista, formalistista kauneutta».43 

Frosterus ennusti arvostelunsa päätteeksi, 
että yhteenliittymä pakotti esiin toisia, koska 
»nykyisin ei kukaan yksityinen kotimainen
taiteilija voi herättää sitä mielenkiintoa, jonka
tämä ryhmä samalla kertaa suljettuine ja esiin
työnnettyine rintamineen voi vetää puoleen
sa». Näin hän ei ainoastaan selkeästi määritel
lyt Septemin taustan, sen aseman ja tehtävän
ja tehnyt oman kauniisti pyöristellyn henkilö
kohtaisen »lopputilityksensä» sen suhteen,
vaan hän jo ennakoi Suomen taiteessa uut
ta vaihetta -johon hän kriitikkona ehkä tämän
jälkeen katsoi voivansa vapaammin ottaa kan
taa. Joka tapauksessa hän oli täysin selvillä
siitä, ettei Septem itse asiassa ollut enää ai
noa ryhmä, vaan että se käytännössä jo oli »pa
kottanut esiin» toisia tai ainakin toisen. Mutta
vasta nyt kriitikot yleensä oivalsivat selväs
ti kokonaistilanteen ja erittelivät sitä kirjoi
tuksissaan.

Tietyt tapahtumat olivat sitä ennen luoneet 
edellytykset tälle tilanteen uudelle hahmottu
miselle. 

5.2. Kritiikin orientoitumispyrkimyksiä 

On ilmeistä, että Suomen taidekriitikoilla oli 
vain vähän suoria kontakteja uusiin taide
suuntauksiin, varsinkin juuri niiden vilk
kaimmassa ekspansion vaiheessa vuoden 
1911 jälkeen. Helsinkiläislehtien vakinaisista 
kriitikoista vain Ludvig Wennervirta oli -ke
väällä 1911 -omakohtaisen näkemisen perus
teella kirjoittanut Pariisin suurista näyttelyis
tä ja niissä vilkkaan keskustelun kohteina 
olleista uusista suuntauksista. Onni Okkonen 
keskittyi tänä aikana enemmän Italian renes
sanssin tutkimuksiinsa kuin ajan taiteen 
suuntauksiin. Molemmat esittelivät kuitenkin 
muutaman kerran näitä suuntauksia ilmes-



tyneen kirjallisuuden pohjalta. Sigurd Froste
rus ja Signe ja Heikki Tandefelt viittasivat 
usein uusiin suuntauksiin kritiikeissään, mut
ta eivät varsinaisesti esitelleet niitä, ja näin 
oli asianlaita yleisemminkin sekä suomen
että ruotsinkielisessä lehdistössä. Wentzel Ha
gelstam kertoi lukijoilleen Pariisin-kirjeissä 
suurimmista taidetapahtumista, mutta Parii
sissa oleskelleista lukuisista taiteilijoista eivät 
muut kuin arvostelijana toiminut Axel Haart
man näytä tänä aikana kirjoittaneen vaikutel
mistaan. Vain kirjailijat Joel Lehtonen ja L. 
Onerva välittivät Suomeen edellä esitellyt ku
vauksensa Pariisin salongeista syksyllä 1911 
ja keväällä 1912, noista kubistien läpimurto
näyttelyistä, ja esteetikko K. S. Laurila kertoi 
ensi käden tietoja futuristisesta näyttelystä ja 

futurismin sanoman levittämisestä Berliinis
sä keväällä 1912. 

Kokonaan ilman tiedottajaansa jäi meillä 
edelleen Moskovan ja Pietarin aktiivisten 
avantgarde-ryhmien vilkas taidetoiminta, jo

hon vuoden 1909 jälkeen sisältyi yhä enemmän 
pyrkimystä irrottua länsimaisen modernis
min vaikutuksesta ja päästä itsenäiseen radi
kaaliin uudistukseen Venäjän taiteessa.44 Ne
pari aloitetta, jotka toteutuessaan olisivat voi
neet luoda enemmän kontakteja Suomesta 

näihin ilmiöihin jo 1911-1912, raukesivat.45

Kukaan suomalainen kriitikko ei liioin nähnyt 
tai ainakaan artikkeleissaan selostanut esi
merkiksi Kölnin Sonderbundin järjestämää 
kansainvälisen ekspressionismin näyttelyä 
touko-syyskuussa 1912. Siihen oli koottu ajan 
merkittävimpien eurooppalaisten ekspressio
nistien taidetta sekä laajat van Goghin, Gau
guinin, Cezannen ja Munchin teosten ryhmät, 
kaikkiaan yli 600 teosta. Tähän näyttelyyn 
kävi tutustumassa muiden muassa suuri jouk
ko ruotsalaisia taiteilijoita ja kriitikoita. 46 Jens
Thiis ja August Brunius vierailivat siellä yh
dessä, ja heille se merkitsi perustaa koko hei
dän uusimpien suuntausten tuntemuksel
leen. 47

Thiis ja Brunius eivät ainoastaan kirjoitta
neet Kölnin näyttelystä kritiikkejä, vaan Thiis 
kokosi siitä myös ainekset Pohjoismaiden en
simmäiseen silloisen modernin taiteen yleis
katsaukseen, joka julkaistiin norjalaisessa 
Kunst og Kultur-lehdessä 1912-1913 otsikolla 

Belrngelser ug karaklerisliker av moderne 
fransk maleri,48 ja Brunius vähän vastaavan
laiseen, mutta myös pohjoismaista taidetta 
esittelevään johdatukseen teoksessaan Färg 
och form 49, joka osittain koostuu aikaisem
min julkaistuista artikkeleista. Molemmat 
ulottivat käsittelynsä kubismiin saakka, si
vuuttivat futurismin vähemmän merkittävä
nä ilalialaiskansallisena ja kirjallisena suun
tauksena ja korostivat voimakkaasti ekspres
sionismin osuutta ajan taiteessa. Ruotsissa il
mestyi lisäksi samanaikaisesti Bruniuksen te

oksen kanssa nuoren kirjailijan Pär Lager
kvistin ohjelmakirjanen Ordkonst och bild
konst, alaotsikkona Om modärn skönlitte
raturs dekadans - om den moderna konstens 
vitalitet. 

Lagerkvistin voimakas kannanotto moder
nin kuvataiteen puolesta poikkesi edellä mai
nituista muun muassa sikäli, että siinä koros
tettiin nimenomaan kubismin merkitystä ajan 
taiteen positiivisena rakentavana voimana ja 
sen vastakohtaisuutta sekä impressionismiin 
että ekspressionismiin verrattuna. Jopa eks
pressionismia Lagerkvist piti, samoin kuin 
koko kehitystä Courbet'sta Matisseen, »nega
tiivista tendenssiä» osoittavana ja repivänä -
nimittäin vallankumouksellisena. vanhoja 
ennakkoluuloja repivänä. Kubismi sen sijaan 
edusti tässä tietoisesti kärjistetyssä pamfletis
sa uutta luovaa älyllisyyttä, absoluuttisten ja 
muuttumattomien kauneusarvojen tavoitte
lua, itse esineen sisäiseen olemukseen tunkeu
tumista.50 Thiis ja Brunius arvostivat kyllä ku
bismia, mutta suhtautuivat tietyin varauksin 
sen »äärimmäisyyksiin». 51 

Ruotsalaisista kubistimaalareista (Georg 
Pauli, John Sten, Arthur Carlson-Percy) 

Brunius oli kirjassaan sitä mieltä, että he. ku
ten yleensä skandinaavit Pariisissa, säilyttivät 
tasapainon modernin taiteen opinnoissaan 
menemättä taidekäsityksissään liioitteluun. 
kun sen sijaan ranskalaiset, saksalaiset ja ve
näläiset pitivät teoriaa antoisampana kuin sii
tä kehkeytynyttä taidetta. Kubismin pyrki
myksen voimakkaaseen konstruktioon hän 
tulkitsi psykologisesti välttämättömäksi vas
tavaikutukseksi kuvan kiinteän sisällön jat
kuvalle hajoamiselle, uuden maalauksen pe
ruskurssiksi konstruktio-opissa, jossa pers-
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pektii\'incn \'iivasysteemi oli korvattu tasoilla 

ja \·olyymeillä. »Mutta», hän lisäsi, »maalausta 

s:.'vimmässä mielessä, elävää ja kukoistavaa 

taidetta se ei vielä ole. »
52 Ekspressionismiin 

hän suhtautui varauksettoman innostuneesti 

jo Kölnin näyttelystä kirjoittamansa artikke

lin päätössanoissa: »Tulevaisuus kuuluu 

ekspressionismille, eikä hyödytä mitään yrit
tää sivuuttaa sitä. Jokaisen nuoren maalarin 
täytyy kulkea tätä tietä omaan itsenäiseen pää

määräänsä. » 
53 

Edellä mainitut skandinaaviset kirjalliset 

lähteet olivat vuoden 1913 lopulla tietenkin 

myös suomalaisten taiteilijain ja kriitikkojen 
käytettävissä, mutta jo sitä ennen oli voitu ul

komaisesta kirjallisuudesta ja lehdistöstä pe
rehtyä vastaaviin asioihin. Magnus Enckell tu
tustui vuoden 1912 lopulla Gleizesin ja Metzin

ger'n kubismin teoriaa selvittelevään teok
seen Du Cubisme, jonka Uno Alanco oli hä

nelle Pariisista lähettänyt. Hän suhtautui sii

hen kriittisesti: 

.. Erityisesti koko idea aiheen sotkemisesta, niin että siitä 

tulee lähinnä piilokuva, on minusta erittäin vähän mielen

kiintoinen Mutta Mctzinger löytää viehätyksen siinä. Hän 

tosin pyytelee anteeksi, ettei yhdellä kertaa voida kohottaa 
tätä taidelajia absoluuttisen puhtauden tasolle, vaan t o i s

t a i s e k s  i täytyy o s i t t a  i n käyttää ulkoisen maailman 
kuvia. Minusta heidän systeeminsä on kuten monia kertoja 

olen sanonut puolinainen ja epäkiintoisa. Mutta jotakin oli

si ehkä tehtävissä, taidelaji voitaisiin vapauttaa k a i  k e s
t a luonnon tulkinnasta, tehdä muodolla ja värillä jotakin 
vastaavaa kuin mitä musiikki on tehnyt äänellä. Onko se 

mahdollista'>" 54 

Enckellin osoittamaa suvaitsevuutta ehdot
toman abstraktisuuden vaatimukselle eivät 

kriitikot hänen kanssaan jakaneet:55 Heidän 
suhtautumisensa oli tässä asiassa joko täysin 
torjuva tai ainakin he halusivat asettaa kuvan 
abstraktisuudelle tietyt puitteet. He kuunteli

vat paljon mieluummin Camille Mauclairin 

esittämiä modernille taiteelle terävän kieltei

sia kannanottoja 56
, kuin Kandinskyä tai 

Gleizesiä ja Metzinger'tä futuristeista puhu

mattakaan.57 Kielteisiä käsityksiä pyrittiin 
kuitenkin tänä aikana perustelemaan hieman 
vakavammin kuin ennen, ilmeisesti siitäkin 
syystä, että uusia suuntauksia esittelevän kir

jallisuuden tuntemus antoi pohjaa kannan
otoille. 

Keskeiseksi tuli tässä vaiheessa juuri kysy
mys abstraktiosta taiteessa, taiteen suhteesta 
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luonnonaiheiden ja kirjallisen sisällön kuvaa
miseen. Frosterus ei puuttunut erityisesti tä
hän aiheeseen kirjoituksissaan, mutta esipu
heessaan Enckellin ryhmän ensimma1sen 

näyttelyn luettelossa 1912 hän tuli viitanneek

si kysymyksen »ikuisuuteen» siteeratessaan 
James Whistlerin 1885 esittämiä ajatuksia -
joita Kandinsky myöhemmin myötäili: 

»Luonto kätkee väreissä ja muodoissa sisällyksen kaik

kiin ajateltavissa oleviin kuviin, niinkuin klaviatuuri sisäl

tää kaikki musiikin sävelet. Mutta taiteilijan tehtävä on yh

distää ja valita, puhdistaa ja jalostaa materiaalia, niin että 

hän saa esiin jotakin kaunista, samalla tavoin kuin muusik

ko yhdistää säveliä soinnuksi ja luo kaaoksesta harmo
niaa.» 

Frosteruksen oma kommentti tähän oli: "Tällainen suh
tautumistapa sisälsi suuria mahdollisuuksia päätyä mys

tiikkaan, vallattomuuteen ja haihatteluun, ja monelle kiu

saus käyttää lisääntynyttä vapautta väärin tuli ylivoimai

seksi. Mutta samanaikaisesti kehitettiin luovalle fantasialle 
uusia apukeinoja, jotka enemmän kuin korvasivat epäva

paan luonnonjäljittelyn. Valokuvaus, joka äärettömän no

peasti voi eri näkökulmilla kiinnittää esineen ja siten jättää 
jälkeensä arvokasta materiaalia syntetisoivaa uudestiluo

mista varten, on tehokkaasti auttanut maalaustaiteen johta
misessa uusille urille. Ja optiikan edistysaskeleet viime 

vuosisadan viimeisillä vuosikymmenillä ovat tuoneet vä

rinkäsittelyyn ilmaisukeinojen laajennuksen, joka on mil

tei aiheuttanut vallankumouksen, erityisesti maisema
maalauksen alalla. 

Kaikki nämä suuntaviivat, niin määrättyjä kuin ne ovat

kin, jättävät kuitenkin yksilöllisyydelle mitä laajimman 

elintilan.Ja 'moderni' taide,jos nyt sellainen nimitys yleen

sä voidaan hyväksyä, on vähemmän doktrinääri kuin ehkä 
minkään aikaisemman kulttuurikauden taide." 

Wennervirta tarkasteli esittäessään »Muuta

mia ajatuksia nykypäivien maalaustaiteesta» 
kysymystä ikään kuin yleisön näkökulmasta. 
Taiteen» irrottamisen ajatuksesta» (Mauclair), 

ideasta tai aatteellisesta tai sielullisesta sisäl
lyksestä - jonka tehtävänä oli toimia välittäjä
nä taiteilijain ja yleisön välillä- hän arveli joh

tavan juuri tämän siteen katkeamiseen.Ja hän 

kysyi: »Mikä merkitys on taiteella,joka on ole

massa vain taiteilijoita varten tai korkeintaan 

heidän ohellaan muutamia harvoja taiteen eri

koistuntijoita varten?» Hän myönsi, että kehi

tys impressionismista ekspressionismiin oli 

ollut »järkähtämättömän loogillista» ja että 

»mitä lähemmäksi tulemme nykypäiviä, sitä
enemmän vapautuu maalaus aiheesta ja alkaa

olla omana tarkoituksenaan». Mutta näillä
pyrkimyksillä täytyi hänen mielestään olla ra
jansa. »Jos kokonaan tukahdutamme aatteel
lisen sisällyksen, niin joudumme puhtaaseen



abstraktsiooniin. Eikä senlaatuisella maa
lauksella voi olla pysyvää merkitystä. »Kan
dinskyn ajatukset hänen juuri ilmestyneessä 
kirjassaan Uber das Geistige in der Kunst. 
johon Wennervirta viittasi samoin kuin siinä 
esiteltyihin abstraktin taiteen rinnakkaisil
miöihin kirjallisuudessa (Maeterlinck) ja mu
siikissa (Debussy), eivät toisin sanoen olleet 
hänen mieltänsä muuttaneet.58 

Mitä Wennervirta tarkoitti aatteellisuuden 
käsitteellä, ei ilmene erityisen täsmällisesti 
hänen kritiikeistään, mutta vaikuttaa siltä 
kuin sen voisi pelkistää esittävyydeksi. Toi
saalta hän tuntuu vielä tällöin käsittäneen, 
että nimenomaan e k s p r e s s i o n i s m i 
meni kuvattavan aiheen tyylittelyssä niin pit
källe, että »useimmissa tapauksissa on tuiki 
mahdotonta tietää, mistä taiteilija alun alkaen 
on li:i.htcnyt ja mikä motiivi on ollut hänen te
ostensa pohjana» . Tämä käsitys perustui ai
van ilmeisesti Kandinskyn esitfömiin abstruk
tismin teorian ja ekspressionismin samasta
miseen. 

Onni Okkonen esitteli Uudessa Aurassa 14. 
3. 1913 ilmestyneessä artikkelissaan » Uusim
pia virtauksia maalaustaiteessa» Gleizesin
Metzinger'n ja Kandinskyn kirjat kahta uutta
taidesuuntausta, pariisilaista ja muncheniläis
tä, edustavina ja arveli niiden syntyneen väsy
myksestä entistä taiteen realismia, »luonnon
matkimista» kohtaan. »N c osoittavat taiteen
pakenevan konkreettisesta silmin nähtävästä
maailmasta abstraktiin ilmapiiriin, missä ei
hallitse kauneus tavallisessa merkityksessä, ei
ruumiillinen, ei ylimalkaan se mitä me kut
summe luonnollisuudeksi taiteessa, vaan
omat erikoiset sääntönsä ja - säännöttömyy
tensä. » Okkonen ymmärsi kubismin geomet
risyyden pyrkimyksenä pois yksilöllisyyden
satunnaisuudesta ja luonnon kirjavuudesta,
mutta hänestä se ei »sykähdyttänyt» kuten
vastaava ilmiö primitiivisessä taiteessa, koska
siitä puuttui sisällyksen ja muodon yhteys:
»Geometrisia muotoja käytetään vain siksi,
että ne tulivat Picasson kautta muotiin. Nii
den sisäiseen järjestykseen ja suhteisiin ei
kiinnitetä paljon huomiota; ladotaan vain kol
mioita ja ympyröitä ja segmenttejä kankaan
pinnalle usein hirvittäväksi myllerrykseksi, ja
lopuksi sanotaan, että kuva esittää jotain sata-

maa, ihmistä, vuorta.» 
»Aivan hylkäävää tuomiota» Okkonen ei 

kuitenkaan antanut - ilmeisesti jossakin nä
kemistään - Picasson kubistisista maisema
kuvista, jotka tekivät häneen monumentaali
sen ja myös värillisesti tehokkaan vaikutuk
sen. Kandinskyn kirjaa esitellessään Okkonen 
kiinnitti huomiota siihen, että teoksesta oli 
otettu vähintään kolme painosta. »mikä jo 
osoittaa, kuinka taiteilijat kaipaavat nykyään 
jotain uutta ja ennenkuulumatonta, kuinka he 
sitä odotellessaan epätoivoisina harhaile\·at 
yhteen ja toiseen suuntaan». Hän määritteli 
Kandinskyn »ei niinkään huonoksi kirjailijak
si» ja »maalaustieteelliseksi runoilijaksi». joka 
haaveili »suuren henkisyyden kauneudesta» 
teosofisella pohjalla, abstraktisesta \'ärien 
musiikista. Hän sanoi turhaan yrittäneensä 
twhmottaa Kandinskyn ki1jan piirroksia joik
sikin »konkreettisiksi ilmiöiksi». Abstrakti
suus ja sielukkuudcn tavoittelu olivat hänen 
mukaansa yhteistä kirjojen esittelemille taide
suunnillc,jotka osoittivat taiteen olevan tulos
sa samalle asteelle, jolla se oli meidän ajanlas
kumme ensimmäisinä vuosisatoina tai keski
ajalla, jolloin »sielukkuus oli taiteessa suurin 
ja musiikki näytti ohjaavan viivojen kulkua 
ja värien valintaa, aivan niinkuin nykyään 
haaveillaan. » "9 

Taiteilijat ja taiteenharrastajat tunsivat tänä 
aikana entistä enemmän tarvetta saada infor
maatiota uusista taidesuuntauksista. Yhtenä 
osoituksena siitä oli Jens Thiisin kutsumi
nen esitelmöimään Helsinkiin lokakuussa 
1913. Tuoreessa muistissa olivat hänen sytyt
tävät esitelmänsä N orjan näyttelyn yhteydes
sä kaksi vuotta aikaisemmin. Nyt kolmen esi
telmän aiheina olivat Cezanne, van Gogh ja 
- viimeinen jota erityisesti odotettiin - Esine
ja taide, neoimpressionismista kubismiin.

Ennakkouutisessa Thiisin mainittiin käsit
televän viimeisessä esitelmässään »taiteen 
suhdetta luontoon». Esitelmien pohjana olivat 
mainitut Kunst og Kultur-lehden artikkelit 
ja niihin liittyi kuvanäytteitä teoksista. jotka 
yliopiston juhlasalin täyttäneelle yleisölle oli
vat epäilemättä uutta ja erikoista nähtävää. 
Dagens Tidningissä 10. 10. niistä julkaistiin 
Picasson asetelma ja Lhoten satamakuva. 
Varsinkin nuoret taiteilijat ja taiteen opiskeli-
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jat ottivat Thiisin sanoman erittäin innostu

neesti vastaan, kuten muutamat kuvaukset 

tuolta ajalta osoittavat. 60 Esitelmien ilmeisen 

laaja vaikutus ulottui myös taidekritiikkiin. 
Se on havaittavissa esimerkiksi Fredrik J. 

Lindströmin vuotta myöhemmin Valvojaan 

kirjoittamasta taidekatsauksesta, jossa hän 

palasi Thiisin vetämiin »nykyaikaisen taiteen 

ääriviivoihin» halutessaan osoittaa, miten tai

de »nykyään on taas päätynyt kaikkea ulko

kohtaista todellisuutta vierovaan subjektiivi
seen idealismiin takaisin» ja miten tämä kehi

tys merkitsi »aiheiden, kuvattavien esineiden 

syrjäyttämistä itse kuvaamistavan tieltä niin 

että itse tapa on vähitellen joutunut taiteessa 

pääasiaksi,,. Lindström tulkitsi Thiisiä hie

man kärjistäen, kun hän esitti taiteen kehityk

sen ajautuneen umpikujaan neoimpressionis

tiscn »kamariteorian» tuloksena syntyneissä 

kubismissa ja futurismissa, mutta toisen -van 

Gohgm. Cezannen ja Gauguinin edustaman 

subjektiivisen ja idealistisen liikkeen, »joka 

tahtoo taiteen avulla ilmaista taiteilijan yksi

löllisiä sisäisiä näkemyksiä ja mielialoja», eli 

ekspressionismin - jatkuvan elinvoimaisena. 
Lindströmin sanoista heijastuu hyvin eräs 
ajan suuntausten arvostustapa, jota Thiis il

meisesti auktoriteetillään meillä vahvisti. Sen 

mukaan kubismiin ja sen jäljissä »uhkaavaan» 

abstraktio on suhtauduttiin umpikujaan johta

vana tienä, kun sen sijaan ekspressionismissa 

nähtiin kehityksen mahdollisuuksia.61 Thiis 

antoi tosin täyden tunnustuksen Picasson ku

bismin johdonmukaisuudelle, mutta hän pää

tyi kysymykseen: Onko tästä mitään muuta 

tietä eteenpäin kuin paluutie? Uuden Suomet

taren referaatin mukaan Thiis selvitteli, miten 

Picasso moninaisten, muun muassa primitiivi

sen kuvanveiston antamien vaikutteiden joh

dosta vähitellen »soljui» kubismiin ja täydelli
seen vapautumiseen riippuvuussuhteesta 

luontoon. Hän myönsi kuitenkin, »ettei hän 

voi varsinaisesti nauttia tästä taiteesta, mutta 

huomautti että Picasso on etevä kyky, jolla 

on vakavat tarkoitukset», ja halusi sen täh

den »toistaiseksi asettua tien oheen odotta

maan».62 

Kun kritiikki ensimmäisen kerran Suomes

sa pääsi tekemisiin uusia suuntauksia edusta

vien taideteosten kanssa, se kaikista valmista-
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Wassily Kandinsky 

Kompositio 5, 1911 
190 X 275 

Diibi Miillerin kokoelma 
Solothurn 

Edvard Richter vastusti arvostelussaan Blaue Reiterin 

näyttelyn saksalaisessa luettelossa esittettyä Franz Marcin 

käsitystä, että parhaillaan taiteessa olisi eletty kahden suu

ren aikakauden käännekohdassa. Hän myönsi mullistuk
sen tapahtuneen, mutta paljon aikaisemmin, impressionis

tien ja Cezannen aloittamana, ja kysyi: 

»Mitä onkaan taide ilman hiventäkään todellisuutta! 

Kauanko sellaisesta jaksaa nauttia? Mitä on maalaus ilman 

minkäänlaista konkreettista muotoa?» Jos se oli kuten 

Kandinsky halusi sanoa »värisoittoa, musiikkia», niin hä

nestä oli oikein ettei tämä taiteilija antanut teoksilleen mui

ta nimiä kuin abstraktisia,ja »kieltämättä hän osaa soinnu

tella värejään hyvinkin suurella taidolla». 

»Mutta miksi sittenkin», hän jatkoi, »tuntuisi omituisen 
kaamealta olla sellaisessa huoneessa, jonka seinien koris

teina olisi vain Kandinskyn maalaamia tauluja? Epäilemät

tä siksi, että hänen värimclodiansa ovat lopultakin sangen 

yksitoikkoisia. Ne eivät elähytä mielikuvitusta. Tosin hä

nen taulujaan katsellessa (esim. Kompositsionia 5) voisi ku

vitella näkevänsä syvälle merenpohjaan, jota suurella kau

halla on hämmennetty ja saatu liikkeelle kaikenmoisia eta

noita ja nilviäisiä . . .  mutta kuinka tyhjänpäiväistä ajanpit

kään. Suoraan sanoen, sellainen f u t u r i s t i n e n taide, 

jota Kandinsky nyt edustaa, kuolee pakostakin mielikuvi

tuksen, taiteen oikean hengen ja ilman, puutteesta.»64 

vista kosketuksista huolimatta oli näkemäs

tään yleensä täydellisen hämmentynyt. Tämä 

tilaisuus tuli »ekspressionistisen ja kubistisen 

taiteen näyttelyssä», joka avattiin Strindber

gin taidesalongissa Helsingissä helmikuun 14. 

päivänä 1914. Sven Strindberg oli ottanut 

edellisenä vuonna perustamansa taidesalon

gin ohjelmaan erityisesti myös modernin ul

komaisen taiteen esittelemisen, ja Berliinissä 
käydessään hän oli sopinut Der Sturmin kans
sa nyt kyseessä olevan Der Blaue Reiter 

-ryhmän näyttelyn järjestämisestä.

Edvard Richterin ennakkouutisen mukaan »herrd 

Strindberg on nyt toimeenpannut näyttelyn, joka totta vie

köön on maalauksen alalla kaikkein vapainta, mitä aina

kaan meillä on koskaan nähty. Se on kerrassaan u I t r a 

m o d e r n i näyttely ja sisältää ihan viimeisten päivien tai

detta, joka jo on oppinut, kuinka sanoisikaan, seisomaan 

aivan päälaellaan. [- - -] Siinä esiintyy kokonaista 16 eri 

taiteilijaa, jotka ovat osaksi saksalaisia, osaksi puolalaisia 
[p.o. venäläisiä!], ja joiden ennestään vähän tunnetut nimet 

ovat seuraavat: Albert Bloch, D. [p.o. David ja Vladimir] 



Bur]juk, H. Campendonk, E. Epstein, Natalie Gontscharo
va, Erich Heckel, A. von Jawlensky, E. L. Kirchner, Paul 
Klee, August Macke, Franz Marc, Gabriele Muenter, Max 
Pechstein ja M. von Werefkin. Kaikki nämä ylläluetellut 
taiteilijat ovat ns. ekspressionisteja, kubisteja, kenties 
myös futuristeja ja kukaties mitä -istejä tahansa.» 63 

Jo seuraavan päivän lehdessä Richter palasi näyttelyyn 
otsikolla Mietelmiä eilispäivän avajaisissa: »Olemmehan 
nyt kuin 'suuressa maailmassa' täällä Strindbergin näytte
lyssä. Ulkona lontoolainen sumu, sisällä keinotekoinen va
laistus keskellä päivää, ja nuo taulut sitten, ettekö tunne 
tuulahdusta hypermodernisimmasta eurooppalaisesta 
kulttuurista' 

Ja varsinkin sen reklaamihalusta ja humbuugitaiteesta. 
On totta, että tällä kaikella on jokin slaavilais
saksalais-juutalainen leimansa. Mutta olkaamme kuitenkin 
kiitollisia hra Strindbergille, joka on antanut meille tilai
suuden tutustua kaikkein uusimpiin muotivirtauksiin. 
[---]. 

Mutta onko tämä nyt oikeastaan suuren melunsa arvois
ta? Johtaako se todellakin mieleemme, niinkuin saksalai
sen luettelon esipuheessa sanoo näyttelyn osanottaja Franz 
Marc, että me tällä hetkellä olemme kahden pitkän aikakau
den käännekohdassa aivan niinkuin puolitoista tuhatta 
vuotta sitten! Liikaa paatosta. 

9 Valkonen 

Käsiteltyään Kandinskyn »futurismia» (ks. kuvatekstiä) 
hän siirtyi »kubisteihin»,joista hän pitiCampendonkia par
haana näytteenä. Hän selosti, millaisia geometrisia muotoja 
ja viivoja kuvissa oli käytetty ja mitä esineitä saattoi kuvitel
la näkevänsä, »kokonaisen särkyneen maailman mitä suu
rimmassa sekamelskassa». Esimerkiksi Soitto 1 -nimisessä 
hän arveli taiteilijan ehkä tahtovan esittää soiton ylen valta
vaa vaikutusta. »Tai kenties ovat kubistit vain yhtä ab
straktisia muodon palvelijoita kuin futuristit värin. » 

Ekspressionisteista hän näki parhaiksi Albert Blochin 
ja August Macken, jotka »kulkevat molempien yllämainit
tujen suuntien keskivälillä». »Heidän viivavaikutuksensa 
on sangen suurpiirteistä ja heidän värityksellään on monu
mentaalinen leima. Sitäpaitsi he varsinkin värisoinnuillaan 
antavat kuvilleen erikoistn ilmehikkäisyyttä ja karaktääriä, 
joka tekee heidän laulunsa eniten mieltäkiinnittäviksi. Kat
sottakoon ennen muita Blochin isoa taulua 'Tanssi', miten 
se voimakkaan lämpimillä ja harvinaisen kauneilla väreil
lään ja hyvin havaituilla tyypeillään pystyy vaikuttamaan 
mielikuvitukseen ja tuntuu todellakin oikealta kunnioitus
ta ansaitsevalta taideteokselta." 

Ja lopputoteamuksenaan Richter arvioi näyttelyn niin 
eriskummaiseksi, että se varmaan veti puoleensa kaikki, 
joilla on hiukankin uteliaisuutta. ,,Ja mitäpäs sillä yleensä 
olisi muuta tarkoitustakaan ... •' 
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Sfä1n.dige Kunshmsstdhmg 

Exp1ressfonisten / KuMsten 
Futmrislelll 

Monntlicher Wechoel 

Helsingissä vierailJPPn DPr Blaue Reiter -ryhmän näyttelyn 

luettelossa julkaistu Der Sturmin pysyvän näyttelyn ilmoi

tus. 

Näyttelyn yhteydessä kriitikoille annettu 
informaatio perustui lähinnä Der Sturmin toi
mittamaan saksankieliseen luetteloon, johon 
sisältyi Franz Marcin Der Blaue Reiter -kirjas
sa eli "almanakassa» 1912 julkaistusta artikke
lista lainattu esipuhe ja Kandinskyn Der 
Sturm -lehdessä julkaistu artikkeli Uber 
Kunstverstehen. Ne käsittelivät taiteen ajan
kohtaista tilannetta ja uuden taiteen kokemi
sen tarpeellisuutta. Kumpikaan niistä ei esi
tellyt näyttelyä eikä sen edustamia taidesuun
tauksia. Vain luettelon toisella sivulla olevas
sa ilmoituksessa Sturmin Berliinissä ylläpitä
mästä pysyvästä näyttelystä oli teksti » Ex
pressionisten / Kubisten / Futuristen». Tämä 
teksti ei siten tarkoittanut ko. Der Blaue Rei
terin näyttelyä, mutta näin ilmeisesti meillä 
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käsitettiin, ja sen mukaisesti pyrittiin yleensä 
kaikkia kolmea mainittua suuntausta edusta
via teoksia myös »löytämään» näyttelystä.66 

Näin aiheutui ilmeisesti lisää sekaannusta jo 
muutenkin hämärästi tajuttujen käsitteiden 
käytössä. 

Joka tapauksessa eri kirjoittajien käsitykset 
ekspressionismista, kubismista ja varsinkin 
futurismista poikkesivat toisistaan. Termien 
merkitykset eivät olleet mitenkään vakiintu
neet, vaikka Thiisin ja Bruniuksen vaikutus 
olikin omiaan luomaan »yhteispohjoismaista» 
linjaa näiden käsitteiden käytössä. Mutta esi
merkiksi kuvataiteen futurismista tuskin siw
malaisella kritiikillä oli käytettävissään juuri 
minkäänlaista selvää määritelmää. Sen sijaan 
meille saattoi kantautua hyvinkin ristiriitaisia 
tietoja italialaisesta ja venäläisestä, kirjallises
ta, musiikillisesta ja kuvataiteellisesta futuris
mista, sillä futurismi eräänlaisena yleismoder
nistisena käsitteenä oli erityisen kiivaan kes
kustelun kohteena Pietarissa ja Moskovassa 
juuri talvikautena 1913-1914,jolloin Marinetti 
vieraili Venäjällä luennoimassa ja jolloin ita
lialaisen ja venäläisen futurismin erillisyys ja 
erilaisuus tuli korostuneesti esille.67 Strind
bergin näyttelyn osanottajista David Burljuk 
kuului runoilijana venäläisen futurismin pe
rustajiinja keskeisiin henkilöihin, Gontsarova 
sivusi sitä kuvataiteilijana, Kandinsky ,;en si
jaan ei siihen liity, vaikka useat kirjoittajat 
mainitsivat vain hänet futuristina -ehkä Rich
terin antaman esimerkin mukaan. Nimitystä 
ei toisin sanoen käsitetty siinä suhteellisen ah
taassa merkityksessä - liikkeen ilmaisua ko
rostavana italialaisena suuntauksena - mikä 
sittemmin länsimaissa on vakiintunut. Suo
malaiset kriitikot käyttivät siis ilmeisesti 
futurismi-nimitystä tuntematta tarkemmin 
sen edustajia ja taustaa, mutta yhdistäen sen 
- itse asiassa näyttelyn sisältämän aineiston
huomioon ottaen melko osuvasti-venäläisten
taiteilijain »äärimmäisiin» eli abstraktisim
piin teoksiin.

Nimimerkki T.M. esitteli Heinolan Sanomissa Kandins

kyn jopa »muncheniläisenä futuristina, joka suuntansa 

miehistä lienee huomattavin» ja selvitteli eri suuntauksia 

seuraavasti: »Kubistit koettavat tulkita kauneutta etupääs

sä muodon avulla; heidän taiteensa on sukua ornamentii

kalle, koristemaalaukselle, joka myös käyttää geometrisia 



kuviuaiheila. Eru un vain siinä, eW\ ornamentiikassa vallit

see säännöllisyys, mutta kubistien teoksissa 'taiteellinen 
epäjärjestys'. Futuristit ja ekspressionistit taas perustavat 

vaikutuksensa värien käyttelyyn. Missä kohden molem

pien viimemainittujen suuntien välillä on ero, on minulle 

hämärä kysymys, mistä syystä en seuraavassa tee eroa nii

den kesken. Ekspressionistit lienevät maltillisempia, futu

ristit äärimmäisiä vasemmistolaisia." "8 

Signe Tandefelt näki kubismin ja futuris
min eron siinä, että kubismin muoto oli ahdas 
ja vailla kehitysmahdollisuuksia. Futurismia, 
jonka edustajaksi hänkin luki Kandinskyn, ei 
sitonut mikään, ei muoto, eivät valöörit; se oli 
abstraktisempaa kuin musiikki, joka rakentuu 
rytmille ja harmonioille tai runous, jota hallit
see runomitta ja riimi, ja sen kehitysmahdolli
suudet olivat rajattomat, » sillä se on vielä vain 
uni, vain kaaos». Kuvitelma maalarista, joka 
luo värejä kankaalle niin kuin muusikko säve
liä instrumentistaan ja joka on paljon vanhem
pi kuin mainitut taidcsuunnat, saattoi hänen 
mielestään kerran toteutua, » sillä ihmissilmän 
värinkäsityskyky on paljon myöhemmin ke
hittynyt kuin kyky käsittää muotoa».69 Heikki 
Tandefelt esitteli futurismin suorastaan Cour
bet'n realismista lähteneen kehityksen loogi
sena abstraktina päätepisteenä: »Futuristit 
ovat päätyneet siihen, että he eivät ilmaise la 
verite vraie [oikeata todellisuutta], vaan maa
laavat Lauluja, jolka eivät esitä mitään. He pa
nevat kankaalle joukon väriläikkiä ja, jos maa
larilla on väriaistia niinkuin esimerkiksi Kan
dinskyllä, hän voi tietenkin saada aikaan tau
luja, jotka ovat kauniita katsella. » Kirjallisen 
symbolismin vastapainoksi pyrittiin Tande
feltin mukaan nyt ilmaisuun puhtaan maa
lauksen keinoin, näkyihin joita ei voinut sa
noilla tulkita. 70 

Wennervirta ei näyttelystä kirjoittaessaan 
kertaakaan maininnut futurismia, mutta täh
densi hänkin puhtaan taiteen ideaa. »Taiteen 
tulee vaikuttaa puhtaasti taiteellisilla keinoil
la, maalauksen maalauksellisilla, riippumatta 
aiheesta». Tämä oli hänen mukaansa ollut vii
me aikojen pyrkimyksenä,ja äärimmäisyyksi
nä hän piti »kubismia ja Kandinskyn edusta
maa ekspressionismia» .71 Tässä hän liittyi ai
kaisempaan artikkeliinsa,jonka lähtökohtana 
juuri oli Kandinskyn kirja Uber das Geistige 
in der Kunst. Sen esittelemiseen hän nyt
kin käytti suurimman osan näyttelykritiikis-

tään viitatakseen, niin kuin hän sanoi, perus
teluihin jotka ovat nykyisen ,,antinaturalisti
sen virtauksen takana». Hän antoi erityisesti 
arvoa Kandinskyn korostamalle sisiiiseen ja 
sielulliseen suuntautuvalle pyrkimykselle, 
jopa siinä määrin, että myös Kandinsk�·n teok
set saivat abstraktisuudestaan huolimatta hä
neltä kaikkein positiivisimman arvioinnin 
tässä näyttelyssä, johon hän muuten ei halun
nut kiinnittää yleisön lnwmiola »sen latjoa
man taidenautinnon takia - sillä se ei ole suuri 
- vaan nykyaikaisen suurkaupunkikulttuurin
yhtenä äärimmäisilmiönä».

»Mieltäkiinnittävimmät ovat Kandinskyn teoksC't. Hän on

vakava taiteilija, ei mikään humpuukimestari. Hänen osak

si hyvin isokokoiset kankaansa O\'at mitä herkimmällä ais

tilla tehtyjä \'ärikombinatsioneja. 'Kompositsion 5· on siitä 

oi\'allinen näyte: mutta hänen muutkaan maalauksensa ei

vät tältä kannalta otettuina ole \'iehätystä vailla. Mutta ko

konaan irrotettuina todellisuusillusionista. selittä,·ästä. 
ymmärrettävästä tunnelmallisuudcsta. jättävät kuitenkin 

nekin katsojan kylmäksi.» 

Muuten hän ei pitänyt näyttelyn yksityisiä 
teoksia erityisen mielenkiintoisina ja mainitsi 
vain Vladimir Burljukin maalaukset sekä 
Campendonkin Musiikki-nimiset sommitel
mat, joiden tyylittelyssä hän totesi konstruk
tiivisen tarkoituksen, »mutta mitään musikaa
lista tenhoa ei ainakaan allekirjoittanut ole 
voinut keksiä hänen teoksissaan». [- - -1 
»Franz Marc ja jäljellä olevat näyttelyn osanot
tajista ovat - kenties Albert Blochin henkilö
sommitelmia lukuunottamatta, joiden sula,·a
viivarytmiikka mainittakoon - jotensakin vä
häpätöisiä kykyjä.» Kiintoisampana hän sen
sijaan piti nayttelyn yleisvaikutusta: »Se an
taa kokonaisuutena jokseenkin täydellisen
käsityksen muutamista äärimmäisyysilmiöis
tä uudenaikaisessa maalaustaiteessa.,, Mi
kään näyttely pääkaupungissa ei hänen mie
lestään ollut saanut katsojia niin ymmälle
kuin tämä:

»Onko se vakavaa taidetta, jonka ,·aikuttimia kannattaa 

selvittää, vai onko se ainoastaan humpuukia, tyhjää sensat

sionin tavoittelua, jolle korkeintaan voi nauraa, hymyillä? 

Helpointa ja yksinkertaisinta, sanalla sanoen mukavinta, 

on tietysti asettua jälkimmäiselle kannalle. Eihän se kysy 

päänvaivaa. Mutta se voi joskus olla tyhmää: nauraja! ovat 

11sPin j011t11nPPt hÄpP8.Rn » 
72 

Näyttelyn kubistisen osaston muutamat ar
vostelijat leimasivat heikonlaiseksi. Nils Wa-
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sastjerna esimerkiksi, joka myös kuittasi kri
tiikkinsä muule11 ;;uurin piirtein Kandinskyn 

kirjaa referoimalla, mainitsi että kubistinen 
maalaus »ei ole erityisen vahvasti edustettu
na» 73 ja Studentbladetiin kirjoittanut Marcus 

Collin, joka saattoi Pariisissa pitkään oleskel

leena nojautua tuoreeseen vertailumateriaa
liin, käytti Campendonkia ikään kuin huono
na esimerkkinä kubistisen tekniikan sovelta
misesta ja viittasi parhaiden ranskalaisten ky

kyyn luoda maalauksellista kubismia Cezan
nen pohjalta.74 Signe Tandefelt totesi myös 
selkeästi, että näyttelyn kubistiset teokset ei
vät olleet omiaan havainnollistamaan koulun 
ansioita: värit olivat epäpuhtaat, valöörit hei

kosti tutkitut, kuutiot ja tasot oli kasattu me
luisaksi kokonaisuudeksi liittämättä niitä ryt

misesti ja koloristisesti yhtenäisiksi musi
kaalisiksi harmonioiks1, ja hänkin piti 'mii
nuksena' kubismille niitä »kokoonkasattuja 
peltipurkkeja joita Campernlouk kutsui 
omaksikuvaksi.» Merkille pantava on myös 
saman arvostelijan rinnastus moderniin suo
malaiseen taiteeseen: »Mitä ekspressionisti
seen kouluun tulee, se ei ole mikään uutuus 
meidän maassamme, sillä melkoinen osa bo
heemimaalareistamme on selväpiirteisiä 
ekspressionisteja. Ja se mitä osa näistä (Salli

nen, Ruokokoski) on esittänyt, on taiteellises
sa mielessä aika paljon korkeammalla kuin 
useimmat niistä teoksista, jotka 'Sturm' on 
nyt pannut näytteille.» 75 Suomalainen kritiik
ki ei siis pelkästään tyytynyt kummastele
maan ja referoimaan, vaan se pyrki myös ar

vioimaan näyttelyä sen omista premisseistä 
lähtien ja suhteessa vastaaviin tapahtumiin 
muualla. Yleisön saama informaatio oli kui

tenkin yhä tasoltaan varsin heterogeenistä. 

5.3. Ekspressionismin uusi arvostus 

Suomen taiteen lamakaudesta oli puhuttu 

vuosisadan alkuvaiheista lähtien, eritoten 
vuosina 1905-1907, mutta sen jälkeenkin ja 
aina vuoteen 1914 saakka kritiikin yleisar

vioinnit saattoivat saada samantapaisen sisäl

lön.Usein niissä ikään kuin kaivattiin takaisin 
jotakin menetettyä. Taiteen katsottiin liian ra-
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dikaalisti muuttuneen ja siirtyneen pois enti

siltä linjoiltaan. Aikalaisista tuntui, ettii tai 
teesta puuttui entistä vakavaa merkittävyyttä. 

Se oli menettänyt jotakin suurta, kaunista, 
ihanteellista. Oli niin paljon uusia ja erilaisia, 
hämmentäviä ja hajottavia pyrkimyksiä yhtei

sen ehjän linjan asemesta. Harvojen suurten 

mestarien tilalle oli tullut suuri joukko taiteen 
teknikkoja, jotka kehittivät kukin omia pieniä 
ja irrallisia, ahtaasti kuvataiteellisia ideoitaan. 

Tällaiset tuntemukset olivat sinänsä luon
nollisia aikana, jolloin uudet elinvoimaiset 
ideat lähtivät valloittamaan itselleen elintilaa, 
myös taiteen välittäjien, kriitikkojen, ajatus

maailmassa. Nuoren polven taiteilijat olivat 
nähneet, että »ulkona puhalsivat uudet tuulet, 
joissa he eivät osanneet purjehtia» 76

, ja - ko
konaan ilman kritiikin tukea tai oikeammin 
sen vastuksesta huolimatta - he olivat jo 

kauan pyrkineet saamaan otetta uusiin ideoi

hin. Sillä osittain kriitikkojen ja vanhempien 
taiteilijain käsitykset lamakaudesta vuosien 
1907-1913 aikana perustuivat siihen, että 
nuorten varhaisissa lähinnä ekspressionis
miin liittyneissä maalauksissa poikkeamat 

luonnonmukaisesta kuvaamisesta tulkittiin 
helposti osaamattomuudeksi ja aiheen vähäi
syys ihanteellisuuden puutteeksi, toisin sa
noen lamakauden tunnusmerkkeihin liitty
viksi. Toisaalta kritiikin tuen puute sinänsä 

saattoi ehkäistä laadullista kehitystä tällä lin
jalla. Lisäksi on todennäköistä, että Froste

ruksen jo vuodesta 1908 alkaen tiettyyn suun
taan ohjaama ja silloin ajankohtaiseksi uudis
tukseksi leimattu suuntaus - jolla kritiikissä 

ei ennen vuotta 1912 ollut muunlaista vasta

painoa kuin konservatiivisesti perusteltua -
painoi auktoriteetillaan »pinnan alle» melkein 
pelkästään nuorten taiteilijain varassa elä

neen pyrkimyksen ekspressionistiseen ilmai
sutaiteeseen, josta tosin myös eräiden Septe
min jäseniksi sittemmin liittyneiden taiteili
jain, Thesleffin ja Ollilan, tuotannossa il

meni varhain viitteitä. 
Tämän vallinneen asiaintilan todisti oikeas

taan parhaiten se, että tarvittiin vain yhden 
uskaliaan nuoren miehen toimintaa julkisuu
dessa tilanteen purkamiseksi. Gösta Stenman 
kokosi aran oppositiorintaman kirjoittamalla 

1911-1912 nuo muutamat melko kömpelöt 



mutta aidosti innostuneet ja nuorten taiteili
jain pyrkimyksiä ymmärtävät, ohjelmallisesti 
Enckellin ryhmän vastaiset, taidearvostelun

sa ja hankkimalla alkupääoman nuorten tuke

miseksi. Hän sai vastakaikua miltei välittö
mästi, ja tuskin kahta vuotta oli kulunut, kun 
Läytlellinen »vallankumous» oli tapahtunut 

tosiasia: taiteellisesti kehittyneenä ekspres
sionismi oli nyt vallitseva suuntaus näyttelyis
sä, kritiikki Frosterusta myöten tunnusti sen 
merkityksen, ja Stenmanista oli tulossa sekä 

johtava taidekauppias että makutuomari. 
Proletaari-ja boheemi taiteeksi leimattu suun
taus oli alkanut jäsentyä ja samalla aloittanut 
tiensä salonkeihin ja kokoelmiin. 77 

Monet asiat, jotka olivat pysytelleet ikään
kuin pinnan alla, kirkastuivat vuoden 1914 ku
luessa. Vielä edellisenä vuonna Wennervirta 

artikkelissaan »Maalaustaiteemme nykyinen 
tila» kirjoitti huolestuneesti taiteilijapolvesta, 
joka ei anna aiheille mitään muuta arvoa kuin 
niillä oli » erinäisten taiteellisten vaikutusten 
aikaansaamisen helpoittajana» , ja näki ainoa
nA pPlc1s( uksena vallitsevasta sekasorrosta, 
anarkiasta, yhtymäkohtien löytämisen van

hemman taiteilijapolven kanssa. Kumous oli 

saanut hänen mukaansa alkunsa 1908 »ruotsa
laistemme taholta», ja se oli johtanut hapuile

miseen ja vieraiden esikuvien matkimiseen. 

»Kuinka kauan on tämä asiaintila jatkuva?»
hän kysyi. » Eikö jo olisi aika jättää kokeilemi
nen ja lähteä kehittämään suomalaista taidet
ta eteenpäin?,, 78 Onni Okkosen mietteet hä

nen samanaikaisessa taidekatsauksessaan oli
vat samantapaisia, vaikka hän varoitti johta
masta asiaa kielipoliittiseen suuntaan. 79 Mutta
keväällä 1914 Wennervirta esitti »uuden tai

teemme ääriviivoja» seuraavasti:

»Näyttää siltä kuin alkaisivat taideolomme vähitellen 
useampivuotisen sekasorron perästä jälleen järjestyä. Ylei
sen hapuilemisen ja kokeilemisen jälkeen varmaa pohjaa 
vailla alkavat taiteilijamme tavoitella maata jalkainsa alla. 
Tämä merkittäköön ilolla, se kun antaa aihetta toivoon, 
että nykyistä laskukautta pian on seuraava nousu.» 

Wennervirta esitti katsauksen Suomen taiteen kehityk
seen sen ensimmäisestä noususta 1880-luvulla alkaen aina 
,,aallon harjalle» eli Galleuiu Kalevala-maalauksiin. Tämän 
jälkeen keskenään kilpailevat pariisilaiset maalaussuunnat 
»ovat määränneet laskukaudenkin luonteen». Niille oli ol
lut ominaista »korkeamman idealiteetin puute» ja väritek
niikan mullistavien keksintöjen aiheuttamat »uudet tai
deprobleemit». Äärimmäisinä hän mainitsi kubismin ja

Kandinskyn eksprPssionismin,joihin helsinkiläisillä oli ol 
lut tilaisuus tutustua. 

»Kun siltä tasolta, jolle nyt olemme päässeet, silmäilee 
taakseen, ymmärtää helposti, että uuden taidekäsityksen 
omistamisen aluksi täytyi johtaa sekasortoon, anarkiaan. 
Olihan kuin olisi pohja, jolla tähän asti oli totuttu seiso
maan, äkkiä temmattu jalkojen alta. Yksi pyrki yhtäänne, 
toinen toisaanne, uutta tavoitellessaan. Esikuvilla oli rat
kaiseva merkitys.» 

Taideyhdistyksen kevätnäyttelyn Wenner

virta sanoi olleen selvänä todisteena siitä, että 
»Cezanne, tämä uuden taiteen voimakkain
persoonallisuus, hallitsee jos mahdollista suu
remmalla vallalla kuin koskaan ennen» ja että

nuorin taiteilijapolvi oli kokonaan hänen lu

moissaan. »Tämä ei kuitenkaan suurestikaan
ihmetytä; täytyy seurata aikaansa, ja jos nuo
rella aloittelevalla maalaajalla on oikeaa, luo
vaa kykyä, niin hän lopultakin pakosta on
murtava omat tiensä. Ensin on oltava ajanmu
kainen, moderni, sitten oma itsensä. » Wenner

virta näyttää tässä ratkaisevasti muuttaneen
asennettaan edellisvuotisesta. Kevätkauden
1914 kolmesta tärkeimmästä näyttelystä, Ku
vanveistäjäliiL011, SeµLemiu ja Stenmanin ko

koelman, hän jopa mainitsi saaneensa »jok
seenkin täydellisen käsityksen niistä ihanteis
ta, jotka tällä hetkellä elähyttävät taiteilijoi
tamme», ja huomanneensa »jonkinlaista var
mistumista ja keskittymistä, lyhyesti järjesty
mistä, entiseen verrattuna» ja että »suuntavii
vat astuvat selvemmin näkyviin» . Näkemänsä

perusteella hän päätyi siihen, että Septemin
näyttely ja Stenmanin kokoelma kuvastivat
uuden taiteemme kahta pääsuuntaa, joista
edellinen edusti akateemisuutta, jälkimmäi

nen ajanmukaisuutta. [Tämän saman ajatuk
sen Wennervirta oli esittänyt jo hieman aikai
semmin julkaistussa artikkelissa.80] 

»Molemmat ovat tarkoitukseltaan antinaturalistisia mut
ta tästä huolimatta toisilleen kokonaan vieraita, jopa suo
rastaan vastakkaisia. Septemryhmä edustaa, vaikka aina
kin toistaiseksi peitettynä, akatemiallista virtausta maa
laustaiteessamme; Stenmanin taidekokoelmassa olevilla 
Sallisen, Ruokokosken, Lönnbergin, Mäkelän y.m. teoksil
la on taas ilmeisesti, käyttääkseni ajanmukaista sanaa, 
ekspressionistinen leima. 

Näiden kahden suunnan vastakkaisuus on, vaikkakaan 
ei samanlainen, niin kuitenkin yhtä jyrkkä kuin Ingres'n 
ja Delacroix'in välinen Ranskan taiteessa menneen vuosisa-
1.lan puolivälissä. Kuultakoon vain miten eri leirien miehet 
arvostelevat toisten töitä! [- - -] 

Septemin jäsenet tavoittavat taiteessaan, kuten yleensä-
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kin kaikki akatemialliset suunnat, puhtaasti muodollista, 
fc,rmalistista kauneutta; Salliselle, Ruokokoskelle ja niille 
nuorille maalaajille, jotka enemmän tai vähemmän tietoi
sesti liittyvät heihin, katsoisin ilmehikkäisyyden olevan 
pääasiana. Tästä huolimatta he eivät suinkaan laiminlyö 
maalauksellisiakaan arvoja: päinvastoin ovat sekä Sallinen 
että Ruokokoski huomattavia koloristisia kykyjä. Muuten 
näyttä,·ät tämän ryhmäkunnan taiteilijat antavan enem
män arvoa välittömälle inspiratsionille kuin septemiläiset, 
joiden taiteelle kylmä. harkitseva äly on antanut mielestäni 
,·älistä liiankin silmiinpistävän leiman. 

Hra Stenmanin toimeenpaneman näyttelyn merkitys 
on etupäässä Juuri siinä, että se antoi niin täydellisen käsi
tyksen Sallisen - Ruokokosken ryhmän taiteesta; sekä van
hempia että aivan viimeisiä töitä oli nähtävänä. Sallisen 
maalauksissa on varsinkin aiheen käsittelyyn nähden ollut 
jotain häikäilemätöntä, jopa brutaalia, joka ainakin allekir
joittaneeseen on vaikuttanut vieroittavasti; toisaalta, esim. 
piirustuksessa. etsittyä, miltei lapsellista primitiivisyyttä. 
Taiteilijan viimeisissä teoksissa ei enää tapaa tällaista ylen 
tehostettua yksilöllisyyttä; hän hallitsee, pidättää voi
miaan. Muutamat maisemamaalaukset, joissa talvinen 
luonto. sen erikoisuus, kylmä valo, oli ihmeteltävän inten
siivisesti nähty, kiinnittivät ennen muita huomiota." 81 

Wennervirta osoitti katsauksessaan vielä 
erityistä huomiota Stenmanin »löytämän» He
lene Schjerfbeckin teoksille, joilla hän totesi 
olevan kosketuskohtia »Sallisen - Ruokokos
ken ryhmän» kanssa. Tässä uudelleen orien
toitumista ilmaisevassa arvioinnissaan hän 
ikään kuin oikaisi omia vuoden takaisia käsi
tyksiään ajan taiteen kehityksestä yleensä ja 
erityisesti Suomen nuorten maalarien tuotan
nosta, Sallinen mukaan luettuna. Der Blaue 

Reiterin näyttelyn jälkeen tarjoutunut tilai
suus vertailla Septemin ja Sallisen ryhmän te
oksia ilmeisesti ohjasi kriitikkoja uuteen tilan
teen arviointiin, joka oli myönteinen nuorille 

ekspressionisteille, mutta myös kansallisesti 
optimistinen. 

Malmössä 15.5. - 30.9.1914 järjestetty suuri 
Balttilainen näyttely, jonka taideosastoon 
Suomi osallistui etupäässä uusia teoksia käsit

täneellä kokoelmalla, antoi lopulta tarpeelli
sen kansainvälisen vahvistuksen tälle uskolle 
positiiviseen kansalliseen kehitykseen. Suo

men osuutta arvioitiin nimittäin näyttelyn 
yhteydessä varsin myönteisesti. Merkittävim
pana suomalaisessa lehdistössä lainattiin 

August Bruniuksen lausuntoa Svenska Dag
bladetissa. Sen mukaan Malmön taidehallin 
varsinainen sensaatio oli Venäjän ja Suomen 
osastoissa, joissa nähtiin näyttelyn »hienoin
ta, keveintä ja kauneimmin järjestettyä maa-
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laustaidetta, todistus korkealle kehittyneestä 
taiteellisesta herkkyydestä Baltian meren itä
puolella». 84 

Axel Haartman vahvisti omalta osaltaan 
Bruniuksen käsitystä toteamalla, että Suo

men taide voi täysin rinnastaa itsensä muiden 
maiden taiteeseen ja että se, venäläisen ja nuo
rimman ruotsalaisen ohella, oli edennyt uusil

la linjoilla pisimmälle. Suomen näyttelyosasto 
oli hänen mukaansa myös vapaa niin sanotus
ta professoritaiteesta,josta muissa oli tyypilli
siä näytteitä.85 Tässä valtavassa näyttelyssä 

oli kaikkiaan yli 3500 teosta. Suomen osasto 
oli pienin, vajaat 200 teosta, ja jakaantui kol
meen saliin. Yksi niistä oli omistettu Edel

feltille, Gallen-Kallelalle, Järnefeltille ja Halo

selle, toinen erikseen Septem-ryhmälle, josta 
Finch oli poissa, mutta muuten sen kokoelma 

oli lähimain sama kuin ryhmän näyttelyssä 
Ateneumissa. Kolmannessa salissa olivat 
edustettuina Sjöström, Rlnmst.edt., Faven, 

Schjerfbeck, Simberg, Westerholm ja Geb
hard sekä nuoremmista Sallinen, Ruokokos
ki, Rosenberg ja Collin. 86 Lisäksi oli mukana 
veistoksia. Näyttelyn suhteellisen vähälukui
sista uusia suuntauksia edustavista taiteili
joista merkittävimmät olivat Venäjän osaston 
mu.ncheniläiset Wassily Kandinsky, Alexei 

Jawlensky, Marianne von Werefkin ja Walde
mar Bechtejeff, ruotsalaiset ekspressionistit 
Isaac Gru.newald, Sigrid Hjerten, Einar J olin, 
Leander Engström ja Nils von Dardel, muuta

mat tanskalaiset kuten Sigurd Swane ja Ha
rald Giersing sekä Saksan osaston Die 
Bru.cke-ryhmän edustajat Erich Heckel, 
Ernst Ludwig Kirchner ja Max Pechstein. Yh

dessä samanaikaisesti Kööpenhaminassa jär
jestetyn 1800-luvun ranskalaisen maalaustai
teen näyttelyn kanssa, jossa oli mm. Cezan
,nen, Gauguinin ja van Goghin teoksia, Mal

mön näyttely merkitsi niille suomalaisille tai
teilijoille, jotka pääsivät näihin näyttelyihin 
tutustumaan, harvinaista tilaisuutta nähdä 
monipuolinen kokoelma Euroopan nykytai
detta. Kriitikoista vierailivat näissä näyttelyis
sä Haartmanin lisäksi Frosterus 87, Richter ja 
Wennervirta, ja vaikutukset heijastuivat seu
ranneen syksyn kotimaisten näyttelyjen ar

vosteluissa: 



T. K. Sallinen 

St. Malo 1914 

55 X 48 

Hämeenlinnan taidemuseo 

»Allekirjoittanut [L. Wennervirta] on viimeaikaisia tai

deilmiöitämme analyseeratessaan tuolloin ja tällöin tullut 

lausuneeksi ehkä liiankin ankaria (monen mielestä varmas

ti yksipuolisia) arvosteluja vainutessaan ylivoimaisia vie
raita vaikutuksia; joku yksityinen taiteilija ei kenties ole 

saanut osakseen ansaittua huomiota tai kokonaankin jää

nyt mainitsematta. Tämä ei ole ollut vältettävissä sellaisena 
murroskautena,jota viimeiset viisi, kuusi vuotta monenkal
taisine, keskenään ristiriitaisine pyrkimyksineen meillä 
edustavat. Ne ovat olleet täyde�sä merkityksessä kokeile

misen aikaa uuden perustuksen luomiseksi. Sitä ilahdutta

vampaa on nyt entistä selvemmin todeta, että tämä oppiai

ka, jolloin huomio enemmän kuin konsanaan on ollut 
keskitettynä ulkopuolisiin teknillisiin seikkoihin - jotka, 

niin tärkeitä kuin lienevätkin, eivät kuitenkaan ole yksi

nään ratkaisevia - lähestyy loppuaan. Tässä on Suomen 

taiteilijain tämänvuotisen näyttelyn päämerkitys. Se on uu
den auringonnousun toivorikas enne. »88 

»Uuden auringonnousun enne» oli \'ain yksi
monista yhtä toiveikkaista ilmaisuista. joita 
arvostelijat omistivat Suomen taiteilijain 24. 
näyttelylle. Se järjestettiin Ateneumissa poik
keavalla tavalla, kahdessa peräkkäisessä osas
sa ja lähes koko syyskauden 1914 kestä\'änä 
( I osa 1.10. - 18.10. ja II osa 7.11. - 13.12.). 
aikana jolloin Taideyhdistyksen kokoelmat 
olivat sodanvaaran takia siirreityinä pankki
holviin ja varastotiloihin, ja museosaleissa 
tehtiin korjaustöitä uuden intendentin, Gus
taf Strengellin, suunnitelmien mukaisesti. I 
osa eli normaali yleinen näyttely,jonka luette
lossa oli 151 teosta, pidettiin kuten aikaisem-
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minkin näyttelyille varatussa museon keski
salissa, II osaa - luettelossa 248 teosta -varten 
saatiin käytettäviksi myös sen kahden puolen 
olevat porrassalit. Jälkimmäinen näyttely pe
rustui, näin mainitaan luettelon esipuheessa, 
»samoille periaatteille kuin ensimmäinen,
mutta sillä erotuksella että se käsittää eri

ikäisiä ja eri taidekäsityksiä edustavia taiteili
joita». Määritelmä vaikuttaa oudolta, kun ei
I osaan eikä näyttelyyn osallistumiselle aikai

semminkaan ollut asetettu mitään ikä- tms.
rajoituksia.

Käytännössä oli kuitenkin jouduttu siihen, 
että Suomen taiteilijain samoin kuin Taideyh

distyksen vuosinäyttelyissäkin oli mukana 
melkein pelkästään nuoria taiteilijoita van
hempien ja tunnetuimpien esiintyessä 
yksityis- ja ryhmänäyttelyissä. Jatkunut voi

makas painostus yhteisnäyttelyjen tason pa
rantamiseen oli nyt johtanut tähän uuteen jär
jestelyyn, kahteen näyttelyyn, joista Loiseen 

osanotto oli entiseen tapaan vapaa kaikille, 
toiseen saivat itseoikeuteUuiria osallistua tä
män näyttelyn järjestäneen taiteilijain yhteen
liittymän,» Syyssalongin», jäsenet eli sosietää
rit. Maininta eri-ikäisistä ja eri taide käsityksiä 

edustaneista taiteilijoista tarkoitti juuri näitä 
sosietäärejä, joiden joukossa olivat esimerkik

si kiistakumppanit Gallen-Kallela ja Salli
nen.89 Kuitenkin tähän näyttelyn II osaan oli 
otettu runsaasti teoksia myös muilta taiteili
joilta, ja sen sosietääreistä Ruokokoski osallis
tui molempiin näyttelyihin. Yhdessä näyttelyt 
kokosivat maan taiteilijakunnan melko täy
dellisesti. Pois jäivät tunnetuimmista vain 
kaikki Septemin jäsenet 90

, Ollilakin, vaikka 
hänet oli valittu sosietääriksi, ja eräät muut 
kuten Halonen, Rissanen, Engberg ja Faven. 
Axel Haartman tiedotti Turkuun, että syksy 
näyttää olevan käänteentekevä viime vuosien 
näyttelyhistoriassa: »Olemme nimittäin saa
neet kokea jotakin, jonka kauan sitten luultiin 
kuuluvan menneisyyteen, syysnäyttelyn yh
tenäisyyden merkeissä, jonka uudelleen puh

distetussa kuvassa päälliköt ja miehistö ovat 
yhtyneet. » 

91 Nimenomaan II osa eli »Syyssa
lonki» näyttää poikenneen vaikuttavasti 
edukseen yhteisnäyttelyjen yleistasosta. 

Näyttely innoitti arvostelijoita jopa pitkiin 
historiallisiin johdatuksiin kansainvälisen ja 

136 

kotimaisen taiteen uusimmasta kehityksestä. 
Heikki Tandefelt kirjoitti pelkästään jälkim
mäisestä osasta neljä alakerran mittaista artik
kelia Uudessa Suomettaressa 92, mutta myös 
esimerkiksi Frosteruksen, Wennervirran, 
Axel Haartmanin ja Weikko Puron katsaukset 

Nya Arguksessa 93
, Ajassa 94

, Dagens Pres
sissä 95 ja Turun Sanomissa 96 ovat varsin pe
rusteellisia. Yksimielisesti kirjoittajat korosti
vat näyttelyn merkitystä. Tandefelt piti sitä 
»tavallaan lähes kymmenvuotisen kiihkeän
taiteellisen luomistyön tuloksena», Froste
ruksen mukaan se merkitsi yritystä palautua
aikaan puolitoistakymmentä vuotta tai vähän
enemmänkin taaksepäin, »aikaan jolloin Suo
men maalaustaide solui yhteiseen uomaan»,
Wennervirta sanoi sen osoittavan vakuutta
vasti »että olemme uuden aikakauden kyn
nyksellä» ,ja Puron mielestä näyttely oli» ikään
kuin juun kehittymässä olevan nuoren taitei
lijapolven suuri lupaus kansalleen».

Frosteruksen arviointi Arguksen syyskau
den näyttelykatsauksessa on paitsi hänen vii
meisenä varsinaisena näyttelykritiikkinään 
mielenkiintoinen sikäli, että se sisältää erään
laisen perustellun uudelleen orientoitumisen 
nuoren maalaripolven taiteeseen, »sen suku
polven joka nyt on hankkimassa itselleen 
paikkaa auringossa» ja jonka hän, ranskalais
ten vaikutteiden voimakkuuden perusteella, 
selvästi näki jakaantuvan kahteen leiriin. 

»Toinen,josta kaikissa maissa käytetty nimitys 'villit', sen 
negatiivisesta sävystä huolimatta, voi olla paikallaan, lukee 
eturivin miehikseen Sallisen, Ruokokosken, Mäkelän. Il
man lähempää kontaktia ranskalaisiin 'fauveihin' - ilolla 
on todettava vaikutteiden puuttuminen Matisselta, van 
Dongenilta tai Friesziltä - sekä pitämättä väliä kouluista 
ja doktriineista he maalaavatniih kuin heitä huvittaa maala
ta. 

Toinen ryhmä on vahvasti ranskalaisten vaikutteiden 
alainen, vaikka mitään lähempää yhteenkuuluvuutta eri 
taiteilijain välillä ei olekaan. Kubistisia tendenssejä tunkee 
esiin - tänä vuonna moniharrasteisella Cawenilla - sekä 
herroilla Alanco [tarkoittaa veljeksiä Uno ja Bror Bertel 
A.]. Snellman ja Paatela eivät ole vieraita Denis'n dekoratii
viselle, vaikkakin uudemman eksotiikan sävyttämälle ryh
dikkyydelle. Collin on, Marquet'n jäljissä tapahtuneen puh
distumisprosessin jälkeen, löytänyt jälleen itsensä ja kehit
telee edelleen sitä täyteläistä tyyliä, mistä edellinen syyssa
lonki antoi ensimmäiset näytteet. Åström puolestaan osoit
taa vaatimattomissa teoksissaan persoonallista väriaistia, 
ranskalaisittain hallittua ja kohtuullista.» 

Tämän jälkeen Frosterus eritteli tarkasti ni-



Marcus Collin 

Sunnuntai satamassa 1914 

73 X 79 

Turun Taidemuseo 

,, Ulkosaariston kuvat Kökaristu ja Hiittisistä näyttävät Col

linin hänen hyviltä puoliltaan. Niissä saamme tiivistelmän 

hänen aikaisemmasta kansanelämän kuvauksestaan, yti

mekkäästä viivankäytöstään välikaudelta ja viime vuosien 
yrit.yksist.ii kolorist.isPPn sommit.ti>hrnn. Parhaissa maa

lauksissa väri on polyfonisesti varioitua rikkain ilmeikkäin 

vivahtein. Pinnat piirtyvät vaikuttavasti toisiaan vasten, 

mutta yhdistyvät läpikuultavassa ambranvalossa, joka le-

vittää aromaattista loistoa yli koko asteikon. On omituista 
havaita, miten lähelle realistisen ajan aihepiiriä taiteilija 

on tullut »hautajaisissaan» ja »sunnuntaisatamassaan»; jos 

värin säätely olisi vähemmän täsmällistä ja muotoanalyysi 

koloristiscsti ncutruulimpi, voisi uskoa siirtyneensä ajassa 

vuosikymmeniä takaisin päin." 97 

Frosteruksen kritiikissä mainitut Collinin Kökarissa 
maalaamat Hautajaiset Hamnössa ja Sunnuntai satamassa 

edustavat todella Collinin varhaiskauden erilaisten pyrki

mysten tasapainoista synteesiä ilmavaan ja valoisaan, ra
kenteellisesti kiinteään ja kansanomaisesti kertovaan il
maisutapaan. 

137 



T. K. Sallinen 

Kevättalvi 1914 

50,5 X 48 

ent. Stenmanin kokoelma 

Tukholma 
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menomaan Sallisen taiteilijanlaatua ja hänen 
teoksiaan. Hän piti Sallista nuorista sinä, joka 
vähiten oli ottanut vaikutteita tilapäisistä vir
tauksista ja joka sitkeimmin oli pitänyt kiinni 
omasta luonnollisesta ilmaisutavastaan. Hän 
korosti Sallisen varmaa koloristista tahdik
kuutta ja persoonallisen ilmaisun rohkeutta, 
jota pidätetty tunteellisuus tasapainotti, hen
kilökuvien sisäistä sielullista elementtiä ja 
lyyrisyyttä, joka »Saaren Annissa saavuttaa 

perverssin raffinoituja piirteitä, aleksandria
lais-hellenistisen sävyn, mitä vielä vahvistaa 
maalauksen arkaisoiva enkaustiikka». Maise
ma maalauksia hän piti vähäisempinä, mutta 
hyvin Sallisen ahtaaseen maailmankuvaan 

liittyvinä, pienin variaatioin vaihtuvia tunnel
mia ilmaisevina. 

»Rehellisenä ja tendenssittömänä Sallisen maalaus py

syttelee täydellisesti maalauksen ilmaisumahdollisuuksien 

rajoissa. Tutkitusti ja harkitusti hän vie läpi armottomia 

pelkistyksiään, kunnes hän pääsee tehtävän ytimeen. Vaa

tiva metodi on onnistuessaan kaikkina aikoina johtanut 
tuloksiin,joita arvostetaan oman aikakauden yli. Mutta vai

keudet kasvavat suhteellisesti pelkistämisen mukana, ja 

synteesi saavutetaan vain valppaalla itsekurilla. » 
98 

Sallista ja Ruokokoskea käsitellessään 
Frostr�rus otti huomioon myös ne teokset, jot
ka samanaikaisesti olivat mukana näiden tai
teilijain näyttelyssä Strindbergin taidesalon
gissa. Näyttelyn järjestäjä Gösta Stenman 
omisti sopimuksen perusteella kaikki Sallisen 
uudet teokset, mutta myös suuren osan van 
hemmista. Hän oli sitä paitsi se »yksityinen 
henkilö jonka nimi esiintyy omistajana useis
sa Suomen taiteilijain näyttelyn teoksissa».99 

Schjerfbeckin yleistä tunnustusta saaneet te
okset Ateneumin näyttelyssä olivat hänen ko
koamansa. Nuorten taiteilijain luottamusta 
nauttineen Stenmanin vaikutus taide
elämässä oli monin tavoin huomattava. Hän 

oli syysnäyttelyn juryn jäsen. Vielä samana 
syksynä, joulukuussa 1914, pidettiin Sten
manin taidesalongin varsinaiset avajaiset. 
Taidesalongin toiminta oli alkanut jo edel
lisenä vuonna. 

Frosteruksen Salliselle ja nuorille ekspres
sionisteille - jota nimitystä hän ei tosin heistä 

nytkään käyttänyt - antama tunnustus tuli yl
lätyksenä sille yleisölle, joka oli seurannut hä
nen aikaisempaa kriitikon linjaansa ranskalai-

Jalmari Ruokokoski 

Punatukkainen tyttö 1914 

52 X 43 

Bäcksbackan kokoelma 

Helsingin kaupunki 

sittain hienostuneen maalaustradition kan
nattajana ja primitiiviseen suuntaan käyvien 
ilmaisupyrkimysten vastustajana. »Barbaari
nen muotokieli viidestä maanosasta vaikuttaa 
merkittävällä tavalla nykyhetken makuun ja 
taiteeseen, osittain hyvää osittain pahaa», hän 

oli edellisenä vuonna kirjoittanut.100 Nyt hän 
suhtautui Sallisen primitivismiin niin myön
teisesti, että se jopa herätti huomiota pilalehti 

Fyrenin kulttuurikonservatiivisessa paki
noitsijassa, joka ilmeisesti ei voinut ymmärtää 

näin pitkälle menevää taiteellisten vapauk

sien hyväksymistä tässä »perverssin raffinoi
dussa» taidekritiikissä, joka hänen mukaansa 
teki naurettavaksi sekä kirjoittajan että taitei
lijan.101 

Wennervirta nimitti Sallisen tekotapaa jo 
epäröimättä nykyaikaiseksi ja ekspressionis-
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Palattuaan vuoden kestäneeltä matkalta Yhdysvalloista lo

kakuussa 1913 Sallinen teki Stenmanin kanssa sopimuk
sen, jonka mukaan Stenman maksoi Salliselle kuukausit

tain 300 mk sekä maalaustarvikkeet, ja vastineeksi hän sai 

tämän koko tuotannon omistukseensa. Sallinen osallistui 

Ruokokosken ja Ilmari Aallon kanssa kutsuvieraana syys

näyttelystä reputettujen järjestämään näyttelyyn, mutta 

vuoden lopulla hän lähti Sortavalan Riekkalaan vaimonsa 
ja lastensa luo. Siellähän maalasi useitahenkilökuvia, muun 

muassa Saaren Annin, Pekan Hilman ja uuden »Mirrin» 

kuvan, ns. Tukaattitytön, jolla hän sai valtion tukaattipal

kinnon. Saatuaan lisäksi valtion apurahan hän kesäkuun 
alussa 1914 matkusti Malmön ja Kööpenhaminan kautta 

Pariisiin. Hän tutki siellä erityisesti Cezannea ja kubisteja, 
mutta päästäkseen rauhassa maalaamaan hän matkusti 
Bretangen St. Malohon, missä hän ehti saada valmiiksi 

muutamia kaupunkikuvia ja mai:;emia sekä Omankuvan 

krapulassa, ennen kuin sodan puhjettua joutui syyskuussa 
palaamaan Suomeen Englannin, N orjan ja Ruotsin Haapa

rannan kautta.102 
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T. K. Sallinen 

Pekan Hilma 1914 

46 X 43 

Hedmanin kokoelma 

Pohjanmaan museo 

Vaasa 

Syksyllä 1914 Sallisen jaRuokokosken teoksia oli saman

aikaisesti kahdessa näyttelyssä, jotka avattiin marras

kuun 7. päivänä, Suomen taiteilijain II näyttelyssä Ateneu

missa ja Stenmanin järjestämässä Ruokokosken ja Sallisen 

näyttelyssä Strindbergin taidesalongissa. Sallisella oli edel

lisessä 11, jälkimmäisessä 32 teosta, Ruokokoskella vastaa
vasti 9 ja 70 teosta. Nämä kaksi maalaria olivat siten todella 

tehokkaasti esillä julkisuudessa sekä teostensa välityksellä 
että muutenkin mielenkiintoisina henkilöinä, joiden ai

kaansaannoksista liikkui kaupungilla erilaisia värikkäitä 

juttuja.103 

Kriitikkoja eivät kuitenkaan enää pahemmin hätkähdyt

täneet kertomukset taiteilijaboheemien elämänmenosta. 

Uudessa Suomettaressa jopa julkaistiin erillinen esittely 

rinnakkaisine kuvineen näistä kahdesta taiteilijasta-peräti 

harvinainen tapaus sanomalehtien taidepalstoilla. Se oli 

Heikki Tandefeltin aikaansaannosta, joka myös teki roh

keimmat johtopäätökset erityisesti Sallisen merkityksestä 
hänen uusimman tuotantonsa perusteella ja näki sen erit

täin omintakeisena, voimakkaana ja kansallisena: 



T. K. Sallinen 
Saaren Anni 1914 
54 X 52 
Ateneumin Taidemuseo 

»Vaikka Sallinen onkin Pariisissa opiskellut, ei hän ole 
ottanut suoranaista vaikutusta keneltäkään ranskalaiselta 
maalarilta. Tekniikkansa on hän itse luonut tunne
elämänsä palvelijaksi. Ja johtavana piirteenä hänen tunne
elämässään on alkuvoimaisen ankara miehekkäisyys, joka 
lyö leimansa hänen kaikkiin teoksiinsa. Pikkunättiin kau
neuteen, keveään koristeluun ja naisellisiin tunteisiin suh
tautuu hän kuin laestadianit tai heränneet 'suruttoman' 
maailman menoon. Taide-elämässämme onkin hän saman
tapainen ilmiö kuin herännäisyys oli uskonnollisessa elä
mässämme ja hänen psykologiansa ymmärtämiselle onkin 
tärkeää tietää, että hän suorastaan polveutuu Paavo Ruotsa
laisen henkiystävistä». [- - -] Taiteessamme hän on aivan 
uusi ilmiö,joka pakoittaa uskomaan, että Suomen kansalla 
on vielä värien kielellä paljonkin sanottavaa.» 104 

Kannanotto Sallisen maalaukseen oli a,ian kritiikin ehkä 

vaikein arvostusongelma. Helsinkiläislehtien vakinaiset 
taidearvostelijat olivat kuitenkin jo 1914 yleisesti Sallisen 
»tunnustaneet». Vastakkaista kantaa edustane,•n Nils Wa
sastjernan arvostelusta ihnence ku,·aa\·asti. etU1 hän kriitik
kona tunsi jääneensä yksin, vaikka saattoikin \'Pelota 01nnn 
mielipiteensä tueksi sekä traditioon että yleisön laajaan 
kannatukseen: 

»Kolme muotokuvaa - Omakuva. Pekan Htlma ja Saaren 
Anni ovat mielenkiintoisia koloristiselta näkökannalta ja 
ne antavat näytteen siitä suuresta lahjakkuudesta. mitä tai
teil�ja osoittaa hakiessaan ilmaisua taill'l'llisellL' erikoislaa
dulleen välittämättä lainkaan traditiosta ja yleisön käsit:,·k
sistä. Olen vakuuttunut siitä, että vain muutamien harvojen 
onnistuu nähdä näissä töissii suurta kauneutta. mutta me 
poloisct jotka e111111e yn1 n1ärrä. ole1nn1e ihneisesti niin jäl
keenjääneitä.» 105 
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Weikko Puro osoitti erityistä kiinnostusta Alvar Cawenin 
kubismiin: 

»Erittäinkin teoreettisesti kubistisella maalaustavalla on
suuri viehätys. Siinä on koko maalaustaiteen perusohjelma 
toteutettuna ilman turhaa 'kuvienteon painolastia'. Se on 
näin puhtaasti ja väärentämättömästi vain pintojen, viivo
jen ja värien soitantoa. [- - -] 

Meidän karkeaan maaperäämme on tämän 'maalaustai
teen uusimman ansarikasvin' yrittänyt siirtää jo aikaisem
min joku toinenkin maalaaja, mutta vasta nyt on Alvar Ca
wenin onnistunut meille näyttää, mitenkä tämäkin uusi 
kasvi voi meidän ilmanalassamme kauniiksi kehittyä. 

[---] 
Alvar Cawenin kaikki näyttelyssä olevat kuusi maalausta 

ovat tunnustettavan kauniita töitä. Cawen ei ole ryhtynyt 
millään erikoisen äärimmäisellä tavalla esiiulymääu kubis
tina. Hän antaa aiheen päähahmojen loistaa viivojen ja pin
tojen takaa rakentaen sillä kouliintumattoman katsojan sil
mää varten eräänlaisen turvan, turvan joka meikäläisissä 
oloissa yleisön kannalta lienee hieman lohdullista kubistis
ten taulujen edessä. Eivätkä ne niinollen vaikuta myöskään 
'sellaisella oppineella röyhkeydellä', jonka syytöksen kans
sa on lähestytty useitten kubististen kuuluisuuksien teok
sia ja varsinkin Fernand Leger'n lieriökuvioista kokoon
pantuja maalauksia. 

Huolimatta siitä, että Cawen näin ollen on turvannut maa
lauksilleen ainakin vähäisen 'helppotajuisuuden', on hänen 
kuitenkin onnistunut pitää teoksissaan vallitsevana aiheen 
kuvioviivoista riippumaton pintojen ja viivojen vaihtelu, 
joiden synnyttämä poljenta näyttää aina olevan hänellä, 
niinkuin kubistisella maalaajalla tuleekin, suuri ja tärkeä 
tekijä. » 

110 
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Alvar Cawen 

Seinen varrelta 1913 

58 X 49 

Hämeenlinnan taidemuseo 

tiseksi ja harvinaisen syvälliseen omakohtai

seen havaintoon perustuvaksi. Hän puoles

taan otti mahdollisina huomioon vaikutteet 

van Dongenilta, »kuten väitetään» 106 - Froste

rus pani niiden p u u t t u m i s e n tyytyväise

nä merkille! -vaikka tarkastelikin tavalliseen 

tapaansa asiaa myös kansallisesta näkökul
masta: 

»Muotokuvissa, kuten 'Pekan Hilma' ja 'Saaren Anni', 
sekä maisemissa esittää Sallinen suomalaista talonpoikais
karaktääriä ja luontoa puolelta, jota ei kukaan tähän men
nessä ole osannut tulkita samalla alkuperäisellä voimalla. 
Kuinka tavattoman intensiivisesti heijasteleekaan Pohjo
lan kylmä ja kirkas valo ruskeanvihreitten männynlatvojen 
yläpuolella 'Helmikuun aamussa' ja kuinka ilmava ja kevyt 
on taivas mestarillisesti hahmoitellussa 'Tuulinen huhti
kuun päivä'!» 

Hän korosti arvostelunsa päätteeksikin kan

sallisen taiteen merkitystä yhtymällä ruotsa

laisen taiteilijan Richard Berghin käsityk
seen, että merkityksellinen, kehityskykyinen 

taide kaikkina aikoina oli syntynyt kansalli

sella pohjalla. Ja omasta puolestaan hän pai
nokkaasti totesi, että tämä taiteilijain näyttely 
lopetti epäitsenäisen, laimean aikakauden tai

teessamme ja viittasi takaisin kotoiselle poh

jalle. »Persoonallisuudet astuvat jälleen va

pautuneina etualalle, ja samalla saa taiteemme 

k;ms;illisiin edellytyksiin perustuvan, erityi
sen leiman. » 

107 

Weikko Puro, taiteilija ja Turun Sanomien 

kriitikko 108, omisti näyttelyn arvioinnistaan 

huomattavan osan kubismin esittelemiselle 

koska, kuten hän sanoi, suuri osa taiteenhar

rastajista tiesi tästä suuntauksesta vain vähän, 

ja yleisökin oli tutustunut siihen »vain sano

malehtien 'niitä näitä' -osastojen pikkujuttu

jen välityksellä, juttujen, joiden huomattavin 

ominaisuus on ollut kyky saattaa tämä taide
suunta mitä hullunkurisimpaan valoon». Eri
toten Alvar Cawenin teokset tekivät hänes

tä kubismin puolesta puhujan. Hän halusi täs-



Alvar Cawen 

Mimosa 1914 

70 X 54 

Ateneumin Taidemuseo 

sä yhteydessä painottaa sitä käsitystä kubis

min ja vanhemman taiteen erosta, että vanha 

taide oli ainoastaan j ä 1 j i t t e 1 e v ä ä, ku bis

mi sen sijaan puhtaammin 1 u o v a a; samoin 

hän käsitteli kysymystä kubismin yhteydestä 

musiikkiin. 109 Puro ei maininnut Uno Alancoa

lainkaan. Richter puolestaan oli erityisen kiin

nostunut Alancon Viattomuus ja kokemus

maalauksen kubistisista vaikutelmista, sa-

moin kuin Nils Wasastjerna, jonka mielestä 

tosin taiteilijan muut kaksi maalausta olivat 
hyvin teoreettisia. 111 Sallista Richter piti Alan

con jyrkkänä vastakohtana, värivaikutukseen 

perustuvana sommittelijana, ilmeikkyyttä ja 
luonnetta tavoittavana, yltiöpäisenä, van Don

genia ihailevana ja omaan voimaansa luotta

vana rnaalarina. 115 
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Heikki Tandefeltin lyhyt toiminta Uuden 
Suomettaren arvostelijana käsitti oikeastaan 

vain näiden syksyn 1914 kahden yhteisnäytte

lyn arvioinnit, mutta ne olivat sitten tavallista 

mittavammat. Halutessaan ilmeisesti käyttää 

tilaisuutta hyväkseen esittääkseen suomen

kieliselle taideyleisölle mahdollisimman va

kuuttavasti perustellun katsauksen taiteen 

tuolloiseen vaiheeseen johtaneesta kehityk
sestä ja persoonallisen käsityksensä siitä, hän 

johdatteli esitystään Delacroix'sta ja dussel

dorfilaisuudesta saakka. Eräänä tendenssinä 
hänellä näyttää olleen kriittisen huomion 

suuntaaminen vallinneisiin sovinnaisiin tai 

harhautuneisiin käsityksiin taiteesta, myös 

niiden esiintymiseen suomalaisessa taidear
vostelussa. 

Meillä esitettyjä uusia vaatimuksia pyrkimi

sestä jälleen kansallista taidetta kohti hän ver

tasi tilanteeseen 1870-luvulla, jolloin vastus
tettiin luopumista kansalliseksi leimatusta 
dusseldorfilaisuudesta Pariisin hyväksi. Nyt 

vaadittiin luopumista muka epäkansalliseen 

suuntaan johtavasta ranskalaisen taiteen uu

sien teknisten. saavutusten noudattamisesta. 

Näin oli jokaista uutta taidesuuntaa vastustet

tu, Tandefelt sanoi. Kun ei vielä olla pereh

dytty uudenaikaiseen taiteeseen, kun sitä ei 

vielä oikein ymmärretä, luullaan että se 011 

epäkansallista. 

»Mutta se taidesuunta, joka syysnäyttelyssä [koskee sen 
osaa] on vallalla, ja ne ihanteet, joille nykyiset nuoret 

etsivät muotoa, eroavat mitä kouraantuntuvimmin siitä 

ranskalaisesta koulusta,jonka opin 1870- ja 1880-luvun nuo

ret olivat omaksuneet.Ja tästäjohtuu, että turhaan etsimme 

nuorien teoksista niitä tutun omaisia vaikutteita,joita olem
me oppineet rakastamaan vanhemman sukupolven taide

luomissa. Ja sen mittakaavan,jonka mukaan uutta taidetta 

arvostelemme, on myöskin oltava toisenlaisen, tämän tai
teen mukaisen, sillä muutoin saattaa tapahtua, että mit
taamme metrillä sitä, joka on painomitoilla punnittava. 
[-- -) Mutta taiteentutkija, jonka käytettävissä on vanhat 

asiapaperit, tietää että käsitykset taiteesta ovat ainaisen 
vaihtelun ja ainaisen kehityksen alaisina. Kun hän vielä 

tietää, ettei tosi taiteilija millään hinnalla, ei edes aineellisen 

perikatonsa uhallakaan, luovu vakaumuksestaan, on hänen 
taiteen menestymisen nimessä valmistettava tietä sille, 

minkä tuleman pitää, taikka jo on. Arvostelija ei ole taiteen 

herra, vaan sen palvelija. Hänen ei pidä johtaa taiteen kehi

tystä, sillä siihen hän ei kykene, vaan hänen on koetettava 
johtaa yleisö hyvän taiteen ääreen. Ja hänen on poistettava 
ennakkoluulot, jotka estävät yleisöä näkemästä uuden tai

teen arvoa tai tuntemasta sen vaikutusvoimaa. 

Yli koko sivistyneen maailman on viime vuosikymmenen 
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aikana riehunut kiihkeä taistelu uudenaikaisen maalaustai
teen puolesta. Ei koskaan ennen ole niin paljon ja niin voi
makkaasti taiteesta kirjoitettu kuin tänä aikana. Uusi es

teettinen tiede ja aivan uusi taidehistoriallinen metodi ovat 

sen yhteydessä syntyneet. Mutta heikosti, aivan ihmeteltä

vän heikosti kuvastuu tämä taistelu suomenkielisessä kir
jallisuudessa.Ja kumminkin kuuluvat nuoret maalarimme 
tämän taistelun etujoukkoihin. Se asema tunnustettiin heil

le Malmön näyttelyssä, jossa Itämeren ympärillä asuvat 

kansat mittailivat taiteellisia voimiaan. Mainittu epäsuhde 

taiteemme ja sitä käsittelevän kirjallisuuden välillä - joka 
muuten suuresti muistuttaa Ruotsissa 30 vuotta sitten val
linneita oloja -on osaltaan syypää nuoremman taiteemme 

ja yleisömme epätyydyttäviin väleihin. [---) Jos nykyai

kaiselle taiteelle asetamme ne vaatimukset, joiden mukai
sesti C. G. Estlander arvosteli esim. vuoden 1878 näyttelyä, 
joudumme ehdottomasti väärään. [- --) Niinpä puhkee hän 
lausumaan eräästä Munsterhjelmin taulusta, joka esittää 

syksyisellä maantiellä ajaa letkuttelevaa renkiä: 'voimme 

ajatella kuinka hauskaa miehelle on kotiintulo takkavalke

an ääreen'. -Tämän tapaista mielikuvitustyötä ei uudenai
kainen taide nauttijaltaan vaadi. Sen ihailijoille ja esittäjille 
on tauluissa esiintyvien henkilöiden hommat jokseenkin 

vähäarvoiset. Mutta sen sijaan vaatii uudenaikaisen taiteen 

ymmärtäminen väriaistia yhtä suuressa määrässä kuin sä
veltaiteen ymmärtäminen vaatii musikaalista korvaa Ny
kyaikainen taiteilija vaikuttaa värisointujen avulla, ja hän 

tutkii näiden sointujen lakeja niin kuin säveltäjä tutkii mu

siikin teoriaa.Ja se tunnemaailma, minkä hän näillä uusilla 

taidekeinoilla luo eteemme, on enemmän sukua musiikille 
kuin kaunokirjallisuudelle. Sentähden onkin nykyaikaista 
taidetta, s.t.s. kunkin tunnelmallista arvoa, niin vaikea sa

noin kuvailla. » 117 

Cezannen vaikutusta kaikkien sivistysmai

den maalaustaiteeseen Tandefelt vertasi Goet

hen vaikutukseen aikanaan maailmankirjalli

suuteen. Kuitenkin Cezanne oli hänen mieles

tään vielä »outo ja käsittämättömän korkea» 
suurelle yleisölle, yhtä tuntematon kuin Dela

croix maalaustaiteen uuden kehityksen alka

jana. » Yleisöömme on laajalti levinnyt se vää
rä luulo», hän sanoi, »että nuori taiteemme 

huimalla hyppäyksellä, luonnollisesta kehi

tyskulusta poiketen, on antautunut satunnais

ten, äärimmäisyyksiä tavoittelevien muoti
liikkeiden valtaan. » 

»Ei, nuoret taiteilijamme eivät ole hairahtuneet nykyai

kaisen maalaustaiteen äärimmäisille aloille. Paljon pitem

mälle on tässä suhteessa menty sekä läntisessä että itäisessä 
naapurimaassamme. Näiden maiden arvostelijat ovatkin 

ihaillen puhuneet siitä varmasta otteesta, siitä harkitusta 

ja tyynestä mielestä, millä maalarimme ovat tehtäväänsä 

käyneet. Ovatpa he juuri tässä olleet näkevinään suomalai

sen luonteenlaadun vaikutuksen, ja tässä ovat he tuskin 
erehtyneet. [- --] Yksi ja toinen taulu syysnäyttelyssä [sen 

I osassa] osoittaa kyllä, että sen tekijä on tutkinut joko 

kubistisia maalauksia tai kubismin teoriaa, mutta mikään 

ei osoita, että ymmärtämättömästi tai turhanpäiväisen huo
mion herättämisen takia olisi yritetty tälle alalle, josta eu-
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Uno Alanco 

Viattomuus ja kokemus 1914 

92 X 60 
Lahden taidemuseo 

rooppalainen sanomalehdistö on niin paljon mielettömyyk

siä puhunut. 

Samalla terveellä tavalla ovat nuoret maalarimme suhtau

tuneet uudenaikaisen maalauksen italialaiseen suuntaan, 
futurismiin,jolla niinikään on Saksassa lukuisia epäonnis

tuneita edustajia, vaan jolla alalla venäläiset väritaiturit 

ovat luoneet niin huomattavia teoksia, että saattaa olettaa 

tämän kaikkia rajoituksia vailla olevan, abstraktin väritai

teen saavan suuren merkityksen tässä maassa. » 

Syysnäyttelyn I osan teoksista Tandefelt 

käsitteli pitempään nuoren Arvo Makkosen 

yleisesti epäitsenäisinä pidettyjä » Cezannc
mukailuja», Mikko Carlstedtin teknisesti ke

hittynccmpiiii, mutta viirilliscsti likaista ce

zannelaisuutta sekä Ragnar Ekelundia, joka 

oli saanut vaikutteita Cezannen synteettises-

10 Valkoncn 

Heikki Tandefelt, joka Richterin tavoin piti Uno Alancoa 

Sallisen vastakohtana, liitti Alancon tosin ranskalaiseen 
kubismiln, mutta hiincn miclcstaan tamä ciJäljitellyt kubis

mia niin kuin saksalaisten jn ruotsalaisten oli nähty teke

vän, vaan suuntaan liittyminen »lankesi hänelle luonnos

taan», koska hänellä sekä insinöörinä Pttä arkkitehtinä oli 

tottumusta abstraktiin ajatteluun ja toisaalta hänen t1mnP

elämälleen oli ominaista »miltei uskonnollinen hartaus ja 

elämänkysymysten syvämietteinen pohtiminen». 112 

Richter piti positiivisena sitä, ettei Alancon maalaus ollut 

pelkkää äärimmäistä kubismia. joka ei sisällä muuta ku;n 

abstraktisia geometrisia kuvioita. »Siinä on kieltämättä elä

vää henkeä. Kuvan sommittelu on ehjä, se rakentuu ,·ar

masti ja tasasuhtaisesti kuin maljakko. Siinä onkin enem

män antiikkis-arkaistista sävyä kuin n:,kyaikaista kubis

n1ia. Siinä on san1a 1nonu1ncntaalisuudcn tunne. 1nikä on 

tavattavissa muinaisaikojen primitiivisessä taiteessa.•''" 

»Hänen n1aalauksesan perustana ovat kubisn1in teoriat. 

enkä voi kieltää että ne kolme teosta jotka hän asettaa nä,·t

teille maistuvat aika paljon teorialle ja ,·asta toisessa sijassa 

antavat vaikutelman voimakkaasta tunteesta. Mielenkiin

toisin hänen teoksistaan on samalla radikaalein. Tarkoitan 

'viattomuutta ja kokemusta'. Tässä rauhallisina kokonaisi
na pintoina käsitellyssä maalauksessa on suurta tunnel
maa, dekoratiivista tehoa ja mielenkiintoista ilmaisenwt

ta.,, 114 

Kubismi jatkui yleensä Suomessa n1oden 1914 jälkec'n 

erilaisina kotimaisina sovellutuksina tai sommittelun apu

keinoina. Puhtaammin picassolaista linjaa yritti noudatella 

vain Ilmari Aalto. joka heti vuoden 1915 alussa Stl'nmanilla 

järjestetyssä näyttelyssä herätti huomiota pitkälle abstra

hoiduilla sommitelmillaan. Samassa näyttelyssä Stl'nman 

esitteli edellisenä vuonna Pariisin matkalla hankkimiaan 

maalauksia, joukossa ensimmäiset Suomeen tuodut näyt

teet ranskalaista kubismia, Picasson ja Braquen teokset 

Näitä "Ranskan tuliaisiaan" hän oli käynyt esittelemässä 

muun muassa Hyvinkäällä Helene Schjerfbeckille. 116 

tä suunnasta ja hieman kubismista, mutta 
elävämmin ja henkevämmin kuin edelli
set "8,jajoka Tandefeltin käsityksen mukaan 

Ruokokosken ohella yksin edusti »tositaiteili

joiden joukkoon päässeitä nuoria maalarei
tan1111e». 

»Muut loistavat poissaolollaan. vaikka s,·ysnäyttelyä pi

detäänkin nuorten näyttelynä. Poissaolo johtuu siitä. että 

useimmat niistä nuorista,jotka 'ovat jotakin', o,·at liittyneet 

jäseniksi joko 'Septem' tai 'Syyssalonki' nimisiin taiteilija

ryhmiin ja ottavat siis osaa näiden ryhmien näyttelyihin. 

Niin Ruokokoskikin, mutta sen yli riittää häneltä tauluja 

'vaikka Joka paikkaan'. Niin runsaana virtana vuotaa hänen 

tuotantonsa, niin keveitlld taituruudella käyttelee h�n nope
aa sivellintään. [- - -] Ja itse hän on luonut kevyen tekniik

kansa, ei Cezanne eikä kukaan muukaan ole häneen vai

kuttanut.» 
119 

145 



146 

Uno Alanco 

St. Cloud 1913 



Syysnäyttelyn II osaan hyväksyttiin nuoris
ta vain »etevimmät». Mutta kuten Tandefelt 
totesi » näitä kaikkein lahjakkaimpiakin on jo 
komean pitkä rivi». Hän luetteli nuoret osan
ottajat �wkkosjärjcstyksessä: Dror Bertel 
Alanco, Uno Alanco, Mikko Carlstedt, Alvar 
Cawen, Marcus Collin, Lennu Juvela, Anton 
Lindforss, Arvo Makkonen, Alex Matson, 
Juho Mäkelä, Oskari Paatela, Jalmari Ruoko
koski, Tyko S:illinen, Eero Snellman, Nikolai 
Triik ja Werner Åström. Alaviitteenä hän vielä 
lisäsi tähän luetteloon seuraavat II näyttelystä 
poisjääneet» lahj:iklrniksi tunnustetut» nuoret 
taiteilijat: Einar Ilmoni, Ragnar Ekelund, San
teri Salokivi, Ragnar Ungern, Valle Rosen
berg, Jonas Pettersson ja William Lönnberg 
sekä Septem-ryhmään kuuluvat Per Åke Lau
ren, Mikko Oinonen ja Yrjö Ollila. 120 
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Ei-tuntimaalari. 
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Magnus Enckellin kirje äidille, päivätty Helsingissä 
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6 Murroskauden vaikutuksia 

6.1. Taiteen ja kritiikin kansalliset 
linjat 

On helppo yhtyä Heikki Tandefeltin 1914 esit
tämään käsitykseen, että se kiihkeä taistelu, 
jota uudenaikaisen maalaustaiteen puolesta 
käytiin, »kuvastui ihmeteltävän heikosti suo
menkielisessä kirjallisuudessa». Eihän edes 
ollut ilmestynyt muuta kirjallisuutta uudesla 
kuvataiteesta kuin sanoma- ja aikakausleh
tien kritiikkejä ja joitakin artikkeleita, toisin 
sanoen sitä materiaalia mitä edellä on käsitel
ty. Sama ihmettely olisi muuten voitu toistaa 
vielä seuraavankin maailmansodan kynnyk
sellä, sillä - ikään kuin mitään ei olisi tapahtu
nut - yhtään ns. modernia taidetta esittelevää 
erikoisteosta ei ollut vielä siihenkään mennes
sä suomeksi kirjoitettu eikä edes käännetty! 
Tilanne oli tosin 1914 samantapainen esimer
kiksi monessa muussa Euroopan maassa, jos
sa tuota » uudenaikaista» taidetta oli suhteelli
sen vähän nähty. Suomessa sentään oli,ja sitä 
Tandefelt ilmeisesti tarkoitti, ruotsin kielellä 
uutta taidetta koskeva informaatio hoidettu 
paremmin. 

Mitään erikoisteoksia ei Suomessa ruotsik
sikaan ollut julkaistu, mutta Ruotsissa olivat 
jo ilmestyneet mainitut Bruniuksen ja La
gerkvistin kirjaset 1913 ja Norjassa Thiisin ar
tikkelisarja 1912. Vastaavat julkaisut Suomes
sa olivat oikeastaan vasta 1917 ilmestyneet 
FrnstPntksen artikkelikokoelmut Solljus och 
slagskugga ja Regnbågsfärgernas segertåg. 
Edellinen niistä käsittää valikoiman kritiikke
jä vuosilta 1906-1916 ja jälkimmäinen yhden 
kokonaan uuden artikkelin piirustustaiteesta 
nimellä Svart och vitt, kaksi 1909 Finsk Tid
skriftissäjulkaistua 1908 pidettyihin esitelmiin 

perustuvaa tutkielmaa, Den Young-Helm
holtz'ska färghypotesen och dess återspegling 
i maleriet ja Ljusmaleriet, sekä kaksi Hl 16 pi
dettyihin esitelmiin perustuvaa tutkielmaa. 
Självändamalsprincipen och maleriets ställ
ning till övriga konstarter ja Linjen och de 
skilda perspektiven i det nya maleriets tjänst. 
Näistä nimenomaan jälkimmäiset - jotka on 
sijoitettu III lukuun yhteisotsikolla Maleriets 
frigörelsesträvan - sisältä\·ät johdatuksen ajan 
nykytaiteeseen, ensimmäisen Suomessa. 
Niissä tulevat tiivistetysti esille myös Froste
ruksen mielipiteet uusien suuntauksien mer
kityksestä laajempaa taidefilosofista taustaa 
vasten tarkasteltuna ja myöhemmin kirjoitct
tuinakin ne valaisevat Frosteruksen kriitikon
toiminnan pohjana aikanaan olleita taidekäsi
tyksiä. 

Nykytaiteesta käydyn taistelun »km·astu
minen» jäi joka tapauksessa kokonaan lehdis
tön varaan, jonka tarjoama informaatio oli 
varsin heterogeenista. Ruotsinkielisessä leh
distössä se todella oli aktii\·isemmin hoidettua 
ja kehittyneempää - ja sitä km·ataitecn laa
jempi harrastus tämän kieliryhmän puolella 
myös edellytti. 1 Euterpen jälkL'en uuden ku
vataiteen kannalta merkittä\·immäksi tuli -
euterpeläisten ansiosta - 1908 perustettu Ar
gus (vuodesta 1911 alkaen Nya Argus). Väli
vuosina 1906-1909 vanha Finsk Tidskrift sai 
merkitystä. Keskeiset kritiikin välittäjät oli
vat kuitenkin Hufvudstadsbladet sekä lak
kauleltuna ollut, mutta HIUö iltapäivälehtenä 
uudelleen perustettu Nya Pressen, vuodesta 
1914 lähhen Dagens Press.ja siihen silloin yh
tynyt, uudenaikaiseen tapaan iskevästi toimi
tettu Dagens Tidning 1912-1914,joilla kaikilla 
oli vakinaiset taidekriitikkonsa. Helsingin ul
kopuolella Åbo Underrättelserin ja Wiborgs 
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Nyheterin taidepalstoilla lienee ollut eniten 

valtakunnallista merkitystä. Suomenkielisis

tä lehdistä edellisiä vastaavissa asemissa oli
vat vanha nuorsuomalainen Valvoja ja nuori 

vanhasuomalainen 1907 perustettu Aika sekä 

sanomalehdistöstä Uusi Suometar, Helsingin 

Sanomat ja Suomalainen Kansa, ei

helsinkiläisistä ehkä lähinnä Turun Sanomat, 

Aamulehti ja Wiipuri. 

Olennaisia linjaeroja kuvataidearvostelussa 

mainittujen eri porvarillisia puolueita edus

taneiden suomenkielisten lehtien välillä ei il

mennyt. 2 Niissä tänä aikana toimineita vaki

naisia kriitikkoja ei juuri voida jaotella esimer
kiksi taiteellisen »edistyksellisyyden» perus

teella, koska kaikki edustivat suhteellisen 

vanhoillista, säilyttävää linjaa. Kuitenkin kau

den lopulla tiettyä uusille suuntauksille 

myönteistä pyrkimystä, yhtyneenä kansalli

:wn j;:i ;:iatteellisen sisällyksen uudistumiseen, 

on todettavissa vanhasuomalaisella taholla. 

Selvempiä linjaeroja voidaan nähdä kieliryh

mien välillä, esimerkiksi siinä muodossa, että 

suomalais-konservatiiviset kriitikot herkästi 

reagoivat ruotsinkielisten kollegojensa rohke
ammin uudistusystävällisiin kannanottoihin. 

Merkittävimmät kuvataiteen kiistat käytiin

kin maan ruotsinkielisissä lehdissä, joissa 

vanhan ja nuoren polven kriitikot saattoivat 
edustaa selvästi toisistaan poikkeavia itsenäi

siä käsityksiä. Tämän ohella on havaittavissa 

linjaeroja myös uudistuspyrkimyksiä kannat

tavien nuorten välillä. Näkyvin tällainen tuli 

esille, kun kritiikin suuntaa suvereenisesti oh

jannut euterpeläinen kaksikko Frosterus

Strengell sai vastapainokseen nuorekkaan 

radikaalin parin Tandefelt-Stenman, joka 

pian alkoi saada tukea suomenkieliseltä 

kritiikiltä. 

Kritiikin mahdolliseen vaikutukseen itse 

taiteen linjaan on edellä eri yhteyksissä viitat
tu. Yleisen käsityksen mukaan nimenomaan 

Frosteruksen kriitikontyöllä oli auktoriteet

tiasemansa vuoksi vaikutusta puhtaan pale

tin kauden ja Septem-ryhmän taiteilijain maa
laukseen. Ja mikäli arvostelulla ylimalkaan on 
vaikutusta taiteilijoihin, Frosteruksella oli 

sekä selvästi ilmaistu tarkoitus että erittäin 

hyvät edellytykset vaikuttaa. Hänellä oli yh

dessä Strengellin kanssa hallussaan taidekri-
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tiikin avainasemal, erityisesti vuosina 
1908-1910 jolloin he samanaikaisesti toimivat 

kahden johtavan sanomalehden, Hufvud

stadsbladetin ja Nya Pressenin, sekä kahden 

johtavan kulttuurilehden, Finsk Tidskriftin ja 
(Nya) Arguksen, vakinaisina kuvataidekriitik
koina. Kuitenkin, vaikka heidän edustamaan

sa linjaa vastaava niin sanottu sateenkaaren

värien voittokulku tapahtui juuri tänä aikana, 

on syytä muistaa suorien kansainvälisten vai

kutteiden yleensä ratkaiseva osuus taiteen 

linjan määräytymisessä. 

Tämän tutkimuksen kannalta kysymys sii

tä, mikä oli suomalaisen kritiikin merkitys 

ajankohtaisten taidesuuntausten välittäjänä, 
on edellä esitetystä huolimatta varsin keskei

nen. Se neoimpressionistien omaksumiin uu
siin tieteellisten väriteorioiden soveltamista

poihin perustuva ohjelma, jonka Frosterus 

esitteli valomaalauksen nimellä, ei varsinai

sesti vastannut aktuellia kehityslinjaa sen 

ajan kansainvälisessä taiteessa. Frosterus itse 

ei sitä liioin sellaisena esittänyt. Vuonna 1906 

hän odotti Finchistä Edelfeltin seuraajaa, kul

tivoidun maalausperinteen elvyttäjää Suo

messa, 1912 hän korosti, ettei Enckellin ryh

män pyrkimyksissä ollut mitään vallanku

mouksellista tai oppositionluonleisla, ja 1914 

hän määritteli Scptcmillc » keskusta-aseman» 

perinteen säilyttäjänä. Sen sijaan monet muut 

kriitikot aluksi käsittivät ja esittivät puhtaan 

paletin ohjelman uutena ja ajankohtaista 
suuntaa osoittavana. Samoin sen ilmeisesti 

käsittivät myös monet taiteilijat, jotka pyrki

vät orientoitumaan ajan monitahoisiin uusiin 

ilmiöihin taiteen keskuksissa ja joille valo

maalauksen ohjelma merkitsi ainoata suoma

laisen taidekritiikin selkeästi julistamaa 

uudistuslinjaa. Ne taiteilijat kuitenkin, jotka 
itsenäisesti pystyivät asennoitumaan siihen 

uuteen, mitä erityisesti Pariisin näyttelyissä 

oli nähtävänä, kuten Magnus Enckell, ymmär

sivät ajan tendenssejä laajemmin ja pyrkivät 

ilmaisun omintakeiseen kehittämiseen saatu

jen vaikutteiden pohjalta. Enckell itse halusi 

myöhemmin erittäin painokkaasti ilmaista 

riippumattomuuttaan Finchistä ja kriittistä 

suhtautumistaan Frosterukseen. Vielä voi

makkaammin kriittinen asenne sisältyi tämän 

ajan nuorten taiteilijain pyrkimyksiin, mutta 



se ei päässyt mainittavasti julkisuuteen, en
nen kuin se oli saanut lehdistössä äänensä 
kuuluville. 

Se oppositio, joka pyrki järjestäytymään jo 
1006 nimellä Nuorten taiteilijain liitto, koostui 
kypsymättömässä vaiheessa olleista taiteili
joista. Se ei pystynyt vielä silloin vakuuttaviin 
taiteellisiin näyttöihin, mutta sen toiminta 
päättyi ilmeisesti myös sen tähden, että siltä 
puuttui paitsi selkeää tietoisuutta tavoitteista, 
myös keinoja ja tilaisuutta niiden esittämi
seen. Vasta 1912 tämän liiton puheenjohtajana 
aikanaan toiminut taiteilija, Heikki Tandefelt, 
sai luoduksi lehdistöön melko vaikutusvaltai
sen aseman Gustaf Mattssonin perustaman 
vapaamielisen Dagens Tidningin kriitikkona 
(1912-1914). Frosteruksen linjaa vastaan suun
natun hyökkäyksen avasi jo hieman sitä en
nen, syksyllä 1911, Gösta Stenman pienessä 
bulevardilehdessä, ja hän jatkoi sitä Dagens 
Tidningissä Tandefeltin sijaisena toimiessaan 
keväällä 1912 pohjustamalla tuon paljon ko
hua herättäneen polemiikin, joka myöhem
min on tullut tunnetuksi »ensimmäisenä tais
teluna Sallisesta». Omassa kritiikissään Tan
defelt ei kuitenkaan omaksunut yhtä yksipuo
lisesti kärjistettyä linjaa. Hän ei hyökännyt 
Frosterusta vastaan ja tunnusti aina varauk
settoman ihailunsa Enckelliä kohtaan taiteili
jana. Hän kirjoitti hyvin arvostavasti myös 
Enckellin ryhmästä pitäen nuorelle taiteilijal
le kunniana tulla kutsutuksi ryhmän näytte
lyihin. Mutta hänen kannanotoistaan heijastui 
silti toisaalta poleeminen sävy, joka kohdistui 
kritiikin tai yleisön nuoresta taiteesta omak
sumiin harhakäsityksiin, ja toisaalta positiivi
sesti ymmärtävä sävy nuorten taiteilijain pyr
kimyksiä kohtaan. 

Tandefelt taisteli voimakkaasti sitä vanhoil
lisen kritiikin, mutta varsinkin Frosteruk
sen ja Strengellin usein esittämää käsitystä 
vastaan, että nuorelta maalaripolvelta muka 
puuttui kulttuuria. Tällä käsityksellä hänen 
mielestään oli ollut »murhaava vaikutus ylei
söön». Kulttuurin puutteena pidetään sitä 
mitä ei ymmärretä, hän sanoi. Lähinnä suo
menkieliselle arvostelulle oli sen sijaan osoi
tettu hänen vastalauseensa väitteeseen, että 
nuoret muka olivat epäkansallisia ottaessaan 
oppia aikansa ulkomaisen taiteen teknisistä 

saavutuksista. Hänen mielestään vastaavasti 
nuoret oli tuomittu summassa »sosialisteiksi 
ja huligaaneiksi», koska ei ymmärretty heidän 
edustavan uuden boheemimaalarin tyypin tu
loa taiteessamme.3 

Tandefelt ei suinkaan edustanut erityisen 
radikaalia taidekäsitystä - vielä 1910 hän itse 
nimitteli suunnilleen huligaaneiksi niitä nuo
ria ruotsalaisia jotka jäljittelivät Matissea -
mutta vaikka hän lukeutuikin aatelissäätyyn, 
hän oli Stenmanin ohella ainoa, joka selväpiir
teisesti toi kritiikkiin näkökulman ajalle omi
naisen uuden ilmiön, taiteilijaproletariaatin, 
sisältä. Se oli taiteilijan näkökulma, vapaamie
linen verrattuna pääkaupungin valtaosaltaan 
akateemiseen ja konservatiiviseen kritiik
kiin. 4 Samalla se paljasti, millaisen paineen 
alaisina ns. taiteilijaboheemit joutuivat aluksi 
kamppailemaan - osittain juuri kritiikin suh
tautumisen takia. Taiteilijoita oli aikaisemmin 
innokkaasti etsitty »rahvaan» keskuudesta. 
Nyt kun taiteilijakuntaan alkoi ilmestyä yhä 
enemmän kouluja käymättömiä, huolestuttiin 
uralle pyrkivästä »massasta», ja nähtiin tässä 
syy koko taiteen tason laskuun samoin kuin 
siihen - puhtaasti taiteelliseen mutta poliitti
seksi leimattuun - vallankumouksellisuuteen, 
jolle köyhyyden sanelema boheemielämä 
epäilemättä tarjosikin otollisen maaperän. Jo
kin osa kritiikistä yhtyi valitukseen kulttuurin 
puutteesta, sen sijaan että se olisi yrittänyt lä
hestyä nuorten taiteilijain pyrkimyksiä ja esi
tellä niitä yleisölle. Akateemisesta näkökul
masta katsottaessa ei aina nähty tai haluttu 
nähdä, karkean ilmaisun takaa, »puhtaan 
maalauksellisuuden» ajankohtaisen idean vil
pittömiä toteutusyrityksiä. 

Strengell ja Frosterus olivat lopettaneet 
säännöllisen arvostelu toimintansa 1911. Tässä 
vaiheessa kritiikin painopiste siirtyi - Sten
maninja Tandefeltin kautta-suomenkieliselle 
puolelle. Ratkaiseva vaikutus oli Sallisen läpi
murrolla 1912-1914 ja sen mukana tapahtu
neella arvostelun uudelleen orientoitumisella, 
erityisesti Uudessa Suomettaressa kirjoitta
neen Ludvig Wennervirran kokonaistilantees
ta esittämällä selkeän positiivisella näkemyk
sellä, jolle Stenmanin toiminta oli luonut pe
rustan. Sen mukaan Suomen taiteessa oli 
kaksi vastakkaista linjaa, joista Septem edusti 
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Hedmanin kokoelma 
Pohjimmaan museo 
Vaasa 

Juho Rissanen 
Kehrääjä 1915 
110x92 
Maire Suo, Lahti 

SEPTEMIN NÄYTTELYSSÄ 1915 MUKANA OLLEITA 
TEOKSIA 

Kun Sallinen, J<�kelund ja Rosenberg sekä heidän lisäkseen 
Alvar Cawen ja Werner Aström saivat kutsun osallitsua 
Septem-ryhmän 4. näyttelyyn maalis-huhtikuussa 1914, 
tämä oli ryhmän taholta kädenojennus oppositiolle, mutta 
suuntausten välinen jännitys säilyi ja tuli esille myös näyt
telyn arvosteluissa: 

»He [Sallinen, Rosenberg ja Ekelund]ovat miehiä eri lei
ristä, joiden ilmestyminen Septemin ylimyksellisen
suljettuun seuraan tuntuu jonkunverran yllättävältä», kir
joitti L. Wennervirta, verraten tilannetta Ingresin ja Dela
croix'n kohtaamiseen. »Me voimme kunnioittaa, mutta tus
kin rakastaa molempia yhtaikaa. » Hän nimitti Sallista 
»maalaustaiteemme uusimman romantillisen virtauksen 
n.s. ekspressionisminjohtomieheksi»,jonka teokset yhdes
sä Ekelundin ja Rosenbergin teosten kanssa muodostivat 
erikoisen ryhmän, jolla on hyvin vähän yhteistä Septemin 
näyttelyn muiden osanottajain kanssa, niihin mukaanluet
tuina muut kaksi kutsuvierasta, Cawen ja Aström.5 

Valle Rosenberg 
Asetelma 1914 
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Kokoelma Nils Dahlström 
Turun taidemuseo 

Ragnar Ekelund 
Esikaupunki 1914 
52 X 58 
Ingjald Bäcksbacka 
Helsinki 



akateemista, muodollista suoritusta korosta
vaa »vierasperäistä» ilmaisupyrkimystä ja 
niin sanottu Sallisen ryhmä uudistavaa, primi
tiivisesti välitöntä tunnetta ja sisäistä ilmeik
kyyttä korostavaa, kansallista suuntausta. 
Tunne, sisäisyys, kansallisuus olivat niitä omi
naisuuksia, joita varsinkin suomenkielinen 
kritiikki jatkuvasti oli ilmaissut kaipaavansa. 
Oli odotettu kansallista renessanssia Gallen
Kallelan tapaan. Nyt se haluttiin ja rohjettiin 
löytää suomalaisesta ekspressionismista, 
ajankohtaisesti uudistuneesta maalauksesta, 
jossa kansainväliset vaikutteet katsottiin itse
näisesti sovelletun »kotoiselle pohjalle». Näin 
saatiin kansallinen ja ajankohtainen jälleen ni
velletyksi yhteen samalla tavalla kuin ilmei
sesti tajuttiin tapahtuneen kansallisromantii
kan »kultakaudella», joka juuri oli kangastel
lut ihanteena kansallisesti ajattelevien ja tun
tevien kriitikkojen ja yleisön mielessä. 

Yleisö ei kuitenkaan yhtä helposti kuin krii
tikot omaksunut Sallista Gallen-Kallelan pe
rilliseksi tai Enckellin vertaiseksi, ja näiden 
asenteiden muuttamiseksi pian miltei koko 
arvostelijakunta ryhtyi innokkaasti tekemään 
valistustyötä aina Frosterusta myöten, joka ei 
suinkaan ollut niin yksipuolinen kuin hänen 
silloinen ja myöhempikin maineensa. Sallisen 
maalaukseen verrattuna hyväksyttiin hel
pommin se nuorta taiteilijapolvea yhdistänyt 
Cezannen ja »lievennetyn» kubismin vaiku
tus, joka 1913-1914 alkoi voimakkaasti eheyt
tää Suomen taiteen kuvaa - kansalliseen ja 
äärimmäisyyksiä karttavaan suuntaan. Näin 
ainakin kriitikot tuntuivat yleensä mielellään 
asian ilmaisseen tulkitessaan uuden nousu
kauden tunnusmerkkejä, vaikka taiteemme 
yhteydet kansainväliseen ajantyyliin olivat 
tässä uudessa murrosvaiheessa oikeastaan 
tuoreemmat ja läheisemmät kuin puhtaan pa
letin kaudella. 

Myöhemmässä kirjallisuudessa koko puh
taan paletin merkitystä on pyritty vähättele
mään. Wennervirta sivuuttaa sen Suomen tai
de-teoksessaan (1927) Frosteruksen, »silloisen 
ajan johtavan taidekriitikon», nostattamana 
taisteluna joka »tuskin enää kiinnittää miel
tämme», joka »ei meillä johtanut mainittaviin 
tuloksiin» ja josta jo muutaman vuoden kulut
tua järjestäydyttiin uudelle pohjalle. Enckell 
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perusti Scptcmin, joka lähestyi ranskalaisten 
Denis'n, Bonnardin, Rousselin ja Guerinin 
koulua ja joutui näin »edustamaan puolittain 
kosmopoliittista suuntaa, tavallaan jatkoa 
Edelfeltin ja Berndtsonin piirin traditioille». 
Ryhmän välitön vaikutus oli Wennervirran 
mukaan vähäinen. Hän huomautti kuitenkin 
erityisesti »siitä tuesta jota ryhmä antoi eräi
den nuorten taiteilijain pyrkimyksille otta
malla heitä mukaan näyttelyihinsä». Kun 
otetaan huomioon, että nämä kutsutut nuoret 
olivat pääasiassa Salliseen liittyneitä ja 1916 
Marraskuun ryhmäksi järjestyneitä taiteilijoi
ta - 1914 Collin, 1915 Cawf'.n, Ekelund, Rosen
berg, Sallinen ja Åström - ei Wennervirralla 
todella näytä olleen paljon Septemin omaksi 
ansioksi kirjattavaa. Vieläpä hän, kiitettyään 
Marraskuun ryhmään liittyneiden taiteilijain 
tervettä realistista vaistoa siitä, että »taiteem
me on säästynyt niiltä hurjilta kokeiluilta, jot
ka ovat Järkyttäneet vuosisatojen aikana va
kiintuneita käsityksiä taiteen tarkoitusperis
tä», sanoi ryhmän »jatkavan taiteemme 1830-
luvulta ja miksei vanhemmiltakin ajoilta pe
riytyviä kansallisia traditioita, j o t k a v a-
1 o m a a 1 a u s v u o d e n 1 9 1 0 v a i h e i 1-
1 a o l i  k a t k a i s s u t».6 Näissä lausun
noissa kuvastuu vielä käyty »valtataistelu» ja 
»voittajan» näkökulma.

Okkonen liitti Suomen taiteen historiansa
toisessa painoksessa (1955) Septemin lähinnä 
Renoir'n » traditionaaliseen värihienostuk
seen ja hieman sovinnaiseen idealismiin», 
joka »löysi vastakaikua ryhmän nuorissakin, 
merkillisesti taltuttaen ja pehmentäen heidän 
varhaisia uudistusharrastuksiaan». Hän ar
vioi ryhmän merkityksen lähinnä »pinnallis
koristeelliseksi ja estetisoivaksi», kun sen si
jaan »ajan syvemmät virrat kulkivat toisaäl• 
la», missä »kansan Kullervo-mieli etsi oikeut
taan ja vapautumistaan». Okkosen mukaan 
ekspressionismi omaksuttiin nuorten radi
kaalien joukossa eräänlaisena tunnesuun
tauksena, jonka seurauksena oli »voimakas it
setehostus ja vaistomainen persoonallinen ja 
kansallinen sävy».7 

Vasta viime aikoina on pyritty vapautu
maan näiden ryhmien tai, kuten myös sano
taan, septemiläisyyden ja marraskuulaisuu
den kaavamaisesta tulkinnasta suunnilleen 



epätasaiseksi kaksintaisteluksi. Aimo Reita

la on 1967 ilmestyneessä Westerholm
tutkielmassaan maininnut muutamia niistä 

lukemattomista avoimista kysymyksistä, jot

ka tässä käsiteltävän taiteen murroskauden 

ajalta ovat tutkimatta, ja niihin liittyvistä ni

mityksistä, jotka jatkuvasti kuuluvat »taide

historiamme epämääräisten käsitteiden va
rastoon». 8 Myös Taide vapautuu 1908-1920 -

näyttely Ateneumissa 1967 antoi virikkeitä 

uudelleenarviointeihin. Aune Lindström ni-

Lähdeviitteet 

6. Murroskauden vaikutuksia

1 Mm. Kilpi 1917, s. 69 seur. 
2 Työväenlehdillä ja ns. maaseutulehdistöllä oli tähän ai

kaan harvoin käytettävänään alaa tuntevia kriitikkoja. 
3 H. T-t, Höstutställning IV. De Unga. DT 24.11.1912. 
4 Helsingin 12:sta tämän ajan johtavasta kuvataidekriiti

kosta oli 5 yliopistollisen taidehistorian koulutuksen saa

nutta, 3 arkkitehtiä, 2 kirjailija-toimittajaa ja 2 taiteilijaa.
s L. W., Septemin näyttely III. US 14.4.1915. 

mitti tämän näyttelyn luettelon esipuheessa 
totuttua jaottelua septemiläiseen »ranskalai
seen väritaiteeseen» ja marraskuulaiseen 

»kansallisluontoiseen ekspressionismiin» 

liioitelluksi ja tahallisen yksinkertaistavaksi. 
Salme Sarajas-Korte on kahdessa 1969 ja 1970 

ilmestyneessä tutkielmassa käsitellyt muun 

muassa kubismin tuloa Suomeen.9 Näistä läh

tökohdista olisi jatkettava ja pyrittävä tämän 

taiteemme vaiheen tiiviimpään ja täyteläisem

pään selvittämiseen. 

6 Wennervirta 1927, s. 604-608. 
7 Okkonen 1955, s. 651-652. 
8 Reitala 1967, s. 248-250. 
9 Sarajas-Korte, Kubismi - radikalismia vai klassismia. 

Kubismin käsityksestä Suomessa 1910-luvulla. Ate

neumin Taidemuseo. Museojulkaisu 1969, s. 2-16; sama, 
Kandinsky ja Suomi. I. 1906-1914. Ateneumin Taidemu
seo. Museojulkaisu 1970, s. 2-14. 
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Aalto, Ilmari s. 1891 

Alanco, Uno s. 1878 

Blomstedt, Väinö s. 1871 

Carlstedt, Mikko 1892 

Cawen, Alvar s. 1886 

Collin, Marcus s. 1882 

Ekelund, Ragnar s. 1892 

Enckell, Magnus s. 1870 

Engberg, Gabriel s. 1872 

Faven, Antti s. 1882 

Finch, A. W. s. 1854 

Gallen-Kallela s. 1865 

Halonen, Pekka s. 1865 

Heiska, Jonas s. 1873 

Hämäläinen, Väinö s. 1876 

Juvela, Lennu s. 1886 

Kuutola, Kalle s. 1886 

Kymäläinen, Emil s. 1890 

Lauren, Per-Åke s. 1879 

Lehtinen, Urho E:. 1885 

Lindforss, Anton s. 1890 

Lyden, Edvin s. 1879 

Lönnberg, William s. 1887 

Löytänä, Kalle s. 1887 

Makkonen, Arvo s. 1894 

Matson, Alex s. 1888 

Meriläinen, Kosti s. 1886 

Munsterhjelm, Ali s. 1873 

Muusari, Onni s. 1890 

Mäkelä, Juho s. 1885 

Oinonen, Mikko s. 1883 

Ollila, Yrjö s. 1887 

Paatela, Oskari s. 1888 

Pettersson, Jonas s. 1887 

Rapp, Alex s. 1869 

Rautala, Emil s. 1883 

Rissanen, Juho s. 1873 

Rosenberg, Valle s. 1891 

Ruokokoski, Jalmari s. 1886 

Sallinen, T. K. s. 1879 

Salokivi, Santeri s. 1886 

Schauman, Sigrid s. 1877 

Schjerfbeck, Helene s. 1862 

Simberg, Hugo s. 1873 

Sjöström, Vilho s. 1873 

Snellman, Eero s. 1890 

Tandefelt, Heikki s. 1882 

Thesleff, Ellen s. 1869 

Thome, Verner s. 1878 

Ungern, Ragnar s. 1885 

Wirtanen, Kaapo s. 1886 

Åström, Werner s. 1885 
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1904 1 1905 

1 
1906 

1 1907 

1 
1908 1

1909 

1
1910 

1
1911 

1 

1912 

1
1913 

1 

1914 

1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 

HBL TIKKANEN 
1 TOLLET 1 STRENGELL 1 TOLLET 1 WASASTJERNA 

NPr (DP 1914-) 1 STRENGELL 1 FROSTERUS 1 1 S. TANDEl<'ELT I HAAR 

DT{1912-1914) 1 H. TANDEFELT 1 

1<'. TIDSKRIFT AHRENBERG I TOLLET 1 FROSTERUS 1 
EUTERPE (1902-1905) STRENGELL & FROSTERusj 

(NYA) ARGUS (1908-) 1 STRENGELL & FROSTERUS 

us KAHJMlH LEINO 1 OKKONEN 1 WENNERVIRTA 

HS 1 EDVARD RICHTER 

SK 1 WENNERVIRTA 1 
VALVOJA ÖHMAN 1 STJERNSCHANTZ 1 LINDSTRÖM 

AIKA(1907-) 1 

Kuvataidearvostelijain merkittävimmät vakinaisluon

toiset toimikaudet Helsingin sanoma- ja aikakauslehdis

sä 1904-1914. 

Taiteilijain opiskelu, osallistuminen näyttelyihin ja oles

kelu ulkomailla 1904-1914. 

Merkkien selitys 

tj 
ek 
yo 

s 
k 
y 
r 

rk 
a

m 
u 

Suomen Taideyhdistyksen piirustuskoulu, Helsinki (oppilas) 
Suomen Taideyhdistyksen pi.irustuskoulu, Turku, Viipuri (oppilas) 
Taideteollisuuskeskuskoulu (oppilas) 
Helsingin yliopiston piirustussali (oppilas) 
Suomen Taiteilijaseuran jäsen 
Teoksia ensi kerran näyttelyssä 
Ylioppilas 
Suomen taiteilijain näyttely (teoksia mukana) 
Suomen Taideyhdistyksen vuosinäyttely (teoksia mukana) 
Yksityisnäyttely 
Ryhrnänäyttely (osanotto jäsenenä) 
Ryhmänäyttely {osanotto kutsuttuna) 
Pariisin syyssalonki, Salon d'automne (teoksia mukana) 
Muu yhteisnäyttely (salonki) Pariisissa (teoksia mukana) 
Ulkomainen näyttely (teoksia mukana) 

Oleskelu ulkomailla: 
1111111111 Ranska 
\\\\\\\\\ Italia 
///////// Saksa 
� Tanska 
))))))))) Ruotsi 
� Muu maa 

LINDSTRÖM 1 WENNERVIRTA 

1 

TMAN 
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Lähde- ja kirjallisuusluettelo 

Painamattomat lähteet 

Kirjeet 

Bror Bertel Alanco -Uno Alanco, Anna Räsäsen perikun
ta, Espoo. 

Uno Alanco - Bror Bertel Alanco, Anna Räsäsen peri-
kunta, Espoo. 

- Magnus Enckell, HYK, 
- J. W. Kemp, Anna Räsäsen perikunta, Espoo. 
Eliel Aspelin-Haapkylä - Akseli Gallen-Kallela GKM, 
Etienne Avenard -A. W. Finch, HYK. 
- Magnus Enckell, HYK, 
Maurice Denis - Magnus Enckell, HYK.
- A.W. Finch, Ateneumin Taidemuseo. 
Magnus Enckell -Uno Alanco, Anna Räsäsen perikunta, 

Espoo. 
- Aino Allen (sisar), HYK. 
- Alexandra Enckell (äiti), HYK. 
- Emmy Frosterus, AAB-
- Sigurd Frosterus, ÅAB, 
- Signe Tandefelt, Claus Tandefelt, Helsinki. 
- Verner Thome, ÅAB. 
- J.J. Tikkanen, HYK.
A. W. Fil!ch -Magnus Enckell, HYK.
Sigurd Frosterus -Emmy Frosterus, AAB, Johanna Weck-

man, Helsinki. 
- Gustaf Strengell, ÅAB, Johanna Weckman, Helsinki. 
Akseli Gallen-Kallela -Magnus Enckell, HYK. 
- Pekka Halonen, GKM. 
- Johannes Öhqvist, HYK. 
Wentzel Hagelstam-Uno Alanco, Anna Räsäsen perikunta, 

Espoo. 
- Akseli Gallen-Kallela, GKM. 
Pekka Halonen - Akseli Gallen-Kallela, GKM. 
Erich Heckel -Akseli Gallen-Kallela, GKM. 
Henri Matisse - Magnus Enckell, HYK. 
Emil Nolde -Akseli Gallen-Kallela, GKM. 
Emil Richter -Akseli Gallen-Kallela, GKM. 
Theo van Rysselberghe -Magnus Enckell, HYK. 
- A. W. Finch, HYK.
Sigrid Schauman -Uno Alanco, Anna Räsäsen perikunta

Espoo. 
Karl Schmidt-Rottluff -Akseli Gallen-Kallela GKM 
Paul Signac - A. W. Finch, Ateneumin Taide�useo. · 
Gösta Stenman -Juho Mäkelä, Signe Makelä, Oulu. 
Torsten Stjernschantz -Felix Nylund, Å 
Gustaf Strengell -Uno Alanco, Anna Räsäsen perikunta, 

Espoo. 
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- Sigurd Frosterus, ÅAB. 
Heikki Tandefelt - Signe Tandefelt, Claus Tandefelt, Hel-

sinki. 
Ellen Thesleff -Magnus Enckell, HYK. 
Verner Thome - Magnus Enckell, HYK, ÅAB. 

Muut 

Die Brucke, jäsenluettelo, puupiirros, GKM. 
Sigurd Frosterus: Magnus Enckell, tutkielman käsikirjoi

tus, ÅAB. 
Akseli Gallen-Kallelan luonnoskirjat, Pirkko Gallen

Kallela, Helsinki. 
Markku Lahti, Gordon Craig ja puupiirros. Pro gradu -

tutkielma. Jyväskylän yliopisto 1971. 
Suomen Taiteilijaseuran pöytäkirjat 1907-1914. Suomen 

Taiteilijaseura, Helsinki. 

Lähdeviitteissä mainittujen suullisten tietojen antajat: tai
demaalarit Mikko Oinonen ("I"). Lyyli Ollila (1") ja Werner 
Åström, fil. maisteri Olavi Sovijärvi, Jyväskylä. 

Käytetyt lyhennykset 

GKM = Gallen-Kallelan museo, Leppävaara, Espoo. 
HYK =Helsingin Yliopiston kirjasto. 
ÅAB = Åbo Akademis bibliotek. 

Painetut lähteet 

Teokset sekä valikoima sanoma- ja aikakauslehdissä j1ll
kaist1lja t1ltkietmia, taidearvostel1ljaja m1lita artikkeleita. 

Ahtela, H.: Helena Schjerfbeck. Porvoo 1951. 
- Helena Schjerfbeck, Helsingfors 1953. 
Apollinaire, Guillaume: Les Peintres cubistes. Paris 

1913. 
Appelberg, Hanna & Eilif: Helene Schjerfbeck. Helsinki 

1949. 
Arkin, D. ja Chvojnik, I.: Samtida konst i Ryssland. Malmö 

1930. 
Arnold, Armin: Die Literatur des Expressionismus. Stutt

gart 1966. 
Aspelin-Haapkylä, Eliel: Muoto- ja muistikuvia 1-III. Hel

sinki 1911-1914. 
- A. Gallen-Kallela Afrikassa. Otteita kirjeistä. Aika 1909, 

s. 623--626. 
Bahr, Herman: Expressionismus. Munchen 1920. 
Barr, Alfred H. Jr.: Matisse - His Art and his Public. New 

York 1951. 
Bel!, Clive: Art. London 1914. 

10 



Brunius, August: Ung svensk målarkonst. Kunstbladet 
1909. 

- De Unga, fundcringar och vänleringar. Svenska Dag
bladet 29. 11. 1_9 1 1. 

- 1909 års män. Kunst og Kultur 1911. 
- Den stora expressionistutställningen. Svenska Dag-

bladet 7. 7. 1 912. 
- De åtta. Svenska Dagbladet 2. 6. 1912. 
- Svensk konst just nu. Svenska Dagbladets skriftserie 

nr 3. Stockholm 1912. 
- Svensk och norsk expressionism. Kunst og Kultur 1 91 2.
- Den nyaste målarkonsten i Finland. Konst och Konst-

närer 5/1 912. Myös: Hbl 10. 5. 1912. 
- Färg och form. Stockholm 1913. 
Buchheim, Lothar-Gunther: Die Kunstlergemeinschaft 

Brucke. Feldafing 1956. 
- Der Blaue Reiter und die Neue Kunstlervereinigung. 

Munchen 1 959.
Bäcksbacka, L.: J. Ruokokoski. Nuoruudentyöt. Helsinki 

1943. 
- J. Ruokokoski. Boheemi-Taituritaiteilija. Helsinki 1 944. 
- Ellen Thesleff. Helsingfors 1955.
- T. K. Sallinen. Helsingfors-Helsinki 1960. 

Hagnar Ekelund. Eu studie över stilutvecklingen i hans
måleri 1913-1920. Helsingfors 1961.

Castren, Gunnar: Humanister och humaniora. Helsingfors 
1958. 

Chaumeil, L.: Van Dongen, Paris 1967. 
Coquiot, G.: Les Independents (1884-1920). Paris 1920. 
Denecke, Chr.: Die Farbe im Expressionismus. 1955. 
Denis, Maurice: Theories, du symbolisme et de Gauguin 

vers un nouvel ordre classique. Paris 1920. 
- Serusier, sa vie, son oeuvre. Paris 1943.
Deshairs, Leon: Impressionister och neoimpressionister 

I-III. Euterpe 5, 7, 8/ 1904. 
Desvallieres, Georges: L'art Finlandais au Salon d'Autom

nP. La Grande Revue 52/Hl08, s. 397-401. 
Diehl, Gaston: The Moderns. A Treasury of Painting 

throughout the World. Milano s.a. 
Dorival, Bernard: Les Etapes de la Peinture fran�aise I-III. 

Paris 1943-1946. 
Duthuit, G.: Les Fauves. Geneve 1949. 
Eddy, Arthur Jerome: Cubists and Post-Impressionism. 

Chicago 1914. 
Edvard Munch som vi kjente ham. Oslo 1946. 
Elmgren-Heinonen, Tuomi:Wilho Sjöström. Muistikuvia 

taipaleen varrelta. Porvoo 1943. 
Eichner, Johannes: Kandinsky und Gabriele Munter. Ur-

sprungen moderner Kunst. Munchen 1957. 
Encyclopedia of Painting. New York 1 955. 
Fechter, Paul: Der Expressionismus. Munchen 1914. 
Finch Alfred William: Georges Seurat och den neo-

imp
,
ressionistiska tekniken. Euterpe 24/ 1902, s. 1-4. 

Finska Konstföreningens Matrikel - Suomen Taideyhdis-
tyksen Kertomus. Helsingfors - Helsinki 1905-19 15. 

Fischer, Otto: Das neue Bild. Munchen 191 2. 
Fosca, Fran�ois: M. Denis et son oeuvre. Paris 1924. 
Frosterus, Sigurd: Om den moderna kansten. Euterpe 

18/1903 
- fv. Gustaf Strengell: Arkitektur, stridskrift. Helsingfors 

1904. 
- Henry van de Velde. Euterpe 7-8/19.05. 
- Vår arkitektur. Euterpe 7-8/1905. 

11 Vulkoncn 

- Vår arkitektur. Euterpe 15-16/1905. 
- Framtidskonst. Euterpe 43-46/1905. 
- De finska konstnärernas 16:de utställning. Finsk Tid-

skrift II/1906, s. 426-431. 
Konstöfversikt. Finsk Tidskrift II/1907, s. 424-431. 
Höstsalongen NPr 18. 10.1908. 

- Fransk skola för finska m'i.lare (genmäle till hr E. Järne
felt). Argus 21/1 908. Suomennoksena: Päivä 42/1 908. 

- Ljusmåleriet. Finsk Tidskrift I/1909, s. 204-223. 
- Den Young-Helmholtz'ska färghypotesen och dess bety-

delse för kansten I. Finsk Tidskrift I/1909, s. 382-403. 
- Konstöfversikt. Nya Argus 1/1912. 
- Höstutställningen. Konst, nummer utgiven av Tiden, 

1913. 
- Grupputställningen i Ateneum. I-III Hbl 15. 3., 21 . 3. ja 

23. 3.1913. Myös: Frosterus 1917 (1) s. 21 8-234. 
- Septem. Nya Argus 6/1914. Myös: Frosterus 1 917 (1) s. 

235-244. 
- Från höstens måleriutställningar. Nya Argus 23/1914. 

Myös: Frosterus 1 917 (1), s. 245-259. 
- Sol]jus och slagskugga. Ur hemlandets konstkrönika. 
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Summary: 

This study is concerned with the international diffusion 
of such new tendencies in painting as neo-impressionism, 

fauvism, expressionism, cubism, and futurism, all of which 

followed one another in rapid succession. The present stu
dy examines the influence of these tendencies on Finnish 
painting; and examines their reception, interpretation, and 
evaluation in art reviews and art criticism in general in 
the period 1908-1914. 

As one of the background phenomena of this clearly defi
ned turning-point we can notice two differing tendencies 
in Finnish painting after the turn of the century. On the 
one hand, we have the national line which was understood 
as comprising the realistic painting of landscape and folk 
themes, and the de(:orative, Jugend-influenced, national 

romanticism with the monumental Kalevala paintings of 
Gallen-Kallela as its ideals. On the other hand, we have 
more international tendencies which were understood as 
purely comprising a renewal in the use of colour and ex

pression: tendencies mainly characteristic of French 

painting. These tendencies were first represented in 
Finland by A. W. Finch and Magnus Enckell. 

Alfred WilJiam Finch, an Englishman born in Belgium, 

come to Finland in 1897 as a ceramist, but as early as 
1889 had become one of the closest and most important 
followers of Seurat as a neo-impressionist painter and as 
a member of the famous Belgian group 'Les Vingts'. When 
Fmch in H/0:3, after an interval of about ten years, took 
up painting again his influence in Finland was, above all, 
to introduce the neo-impressionist use of colour. Aided by 
their artist friends Georges Lemmen and Theo van Ryssel
berghe, Finch and Enckell organized a Franco-Belgian ex
hibition in Helsinki in 1904. This exhibition contained the 
work of some of the members of 'Les Vingts' and also the 
work of some of the most famous French impressionists. 
This exhibition did not provoke any great change in Finnish 

painting, even though one could discern some general ten
dency towards colour and light in the following years. 

However, an important turning-point was to be the 
Finnish section in the Paris Autumn Salon of 1908. Some 

Parisian and international critics found this section colour
less, literary, and contrary to the tendencies of contempora
ry art. This opinion strengthened the so-called international 
line in Finnish painting, especially as the two major art 
critics of the time, the architects Sigurd Frosterus and Gus

taf Strengell, had, even before the exhibition, stressed the 
importance of renewing the use of colour. They set up Finch 
as a model to be followed when one aimed at a painting 
which was based on the study of colour in the French tradi
tion. Frosterus, while still an architect, had been a student 
and assistant of Henry van de Velde in Weimar from 1903 

to 1904 - van de Velde was an ex-painter friend of Finch 
and later a famous architect - and Strengell had studied 
at the same time in England. After this their interests had 
been strongly directed towards painting and from 1908 to 

1911, in particular, they dominated Finnish art critism 
through the pages of the leading Swedish-language papers. 
Jn 1909 Frosterus presented his own programme concern
ing the theory of colour, a programme which advocated 
the »light-painting», and a programme more or less based 

on nee-impressionist principles of the use of unmixed, pure 
cok•urs. The opposition movement of young artists who 
objected to this programme remained,as the critics general
ly stated, »ephemeral». Furthermore, because of a lack of 
support from the reviewers, the opposition failed to develop 
and was not always represented in exhibitions. 

The renewal in the use of colour which by 1910 had be
come general in the paintings of both the older and the 
younger artists did not, however, follow the programme 
of »light-painting», even though it did achieve an otherwise 

coherent character which distinguished it from anything 

which had gone before. The leading painter of the so-called 
.. clean palette .. period of 1910-1912 was Magnus Enckell 
who, with the encouragement ofFrosterus but nonetheless 
independently of him, tried to apply the influences he had 
come under in Paris into his new, airy, soft-toned colou
rism. In addition, Verner Thome was seen by the critics 
as a representative of the new approach to colour in the 
French manner. Older artists such as Pekka Halonen brave
ly renewed their approach to colour but on the whole they 
retained their predominantly realistic style. Ellen Thesleff 
was an exception. From 1906 onwards she painted vision
like, poetic scenes in which the impact was nor based on 
a real subject but on a poetic harmony of sensitive colour 
tones. The critics expressed some fear of a development 
towards abstraction. 

Thesleff was later called the first Finnish expressionist. 
However, the real impact of expressionism and fauvism 
only began to influence Finnish painting some time after 

1909. The first sign:=; oft.hf:'se tendencies were received with 
as much suspicion in Finland as they were elsewhere, and 
at the beginning they were not understood to be the features 
of any paricular tendency. However, these features were 

well described as early as 1909 when Edward Munch's Hel
sinki exhibition was reviewed. This exhibition had a decisi
ve influence on the younger artists who were striving after 
some deeper meaning in their work. Of the older artists 
Akseli Gallen-Kallela had had early connections with both 

German and French expressionism, but his attempts which 
date from 1909 to renew his art in an expressionist manner 
failed to win the recognition of contemporary or later cri
tics. He was thought to have moved to »unknown waters». 

The exhibition of Norwegian art in Helsinki in 1911 and, 
in particular Munch's painting of men on a beach which 

was bought by the Ateneum, aroused the first large- scale 

discussion of expressionist painting in the press. At about 
the same time certain joint exhibitions in Finland began 

to contain paintings which were clearly expressionist, and 
the labels »expressionism» or upost-impressionism» were 

used to describe them. The reviewers took it as a bad joke 
or talked of »the clumsy imitation of decadent Parisian 
art... Juho Makela, who in 1911 was the first to exhibit 
radically expressionist canvasses, was condemned by the 
professional reviewers. The only critic to come to hjs de
fence was GOsta Stenman, a young journalist who occasio
nally did some art reviewing. In some other reviews Sten
man consciously attacked the theoretical conception of art 
represented by Frosterus. 

The Magnus Enckell group (which later on was to be 
called 'Septem') held its first exhibition in 1912. The group's 
influence was still great but, at about this time, an opposi
tion to it began to appear. This could be seen in the fact 
that immediately after the Septem exhibition a joint exhibi-
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tion was held which contained a group of paintings by 
Tyko Sallinen, one of the leading younger artists. These 
were the first paintings to represent Sallinen's own genuine 
expression which had developed from fauvist influence. 
The reviewers found these paintings, on the whole, grotes
--.ue, brutal and clumsy, but Stenman praised them as the 
signs of a decisive artistic victory, and as great and full
bodied art. This encouraged the younger artists to continue 
their own fight for an expressionist line. Sal linen also defen
ded in his passionate way the rights of young painters to 
participate in general artistic matter, and this brought him 
into conflict with Gallen-Kallela, the chairman ofthe artists' 
society. But when, in the autumn of 1913, SalJinen returned 
from his one-year »escape» to the United States it was clear 
that a change had occurred in Finnish art. In the joint exhi
bitions the »clean palette» began to give way to the tenden
cies of Sallinen's group, which was characterized by a more 
stringent.use of colour and an attemp at greater effective
ness of inner expression. 

The characteristic features of this turning-point in Fin
nish art (i.e. a new use of colour, primitive and deformed 
forms, etc.) were described in diverse ways in the reviews, 
but only little by little did the Finnish art reviewers come 
to realize that these features were related to general interna
tional movements in art such as expressionism, cubism 
and futuri�111. At the same time a new idea rapidly began 
to gain ground: this was the idea that Finnish expressionist 
painting represented a national tendency, unlike the ten
dency which was nearest to »Bonnard-ism .. and which was 
represented by Septem and advocated by Frosterus. Fur
thermore, the expressionist tendency was one which was 
changing constantly and following contemporary interna
tional developments. The influence of cubism remained 
in the background in Finland though it was finally to assu
me some importance even for those artists who did not 
really paint in a cubist mannP.r. Only a few artists such 
as Uno Alan co, Alvar Cawen and Ilmari Aalto went through 
a clectrly cubist period from 1913 to 1915. These years were 
strongly influenced by Cezanne. a fact which had a uni
f ying effect on the stylistic features of the period. 

The Finnish public received very little information about 
international developments in art in the period 1912-1914. 
Although some writers described continental cubist anti 
futurist exhibitions, their reviews are characterized by vi
vid descriptions of strangeness in art and not by any positi
ve attempt to understand what these tendencies really 
meant. The same is true of the art critics. Although some 
of them attempted to explain these new tendencies their 
work was, however, based mainly on books such as Kan
dinsky's Ober «as Geistige in Ii.er K1mst or Gleizes
Metzinger's Du Cubism,e rather than on their own expe
riences or on the works of art themselves. en the whole, 
the experiences provoked by direct contact with the works 
of art themselves-for which there was not much opportuni
ty in Finland - were negative. This became apparent in 
the Der Blaue Reiter group's exhibition in 1914 when for 
the first time, the Finnish reviewers and critics had to ex
press their opinions on international expressionism in its 
fairly radical forms. The idea of a development towards 
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ning of art which exists only for artists or, at the very most, 
for a few art experts?» 

At that time the various critics still held rather different 
views on expressionism, cubism and futurism. The mean
ing of these terms had not become established and, for 
example, futurism was e?Cplained by the critics in a very 
misleading way because their definitions were based on 
scanty information derived partly from Italian and partly 
from Russian futurism. The evalutions of the Der Blaue 
Rei terexhi bition show, however, tha tKandinsky's abstract 
compositions were taken seriously, unlike the other works 
that were exhibited. This recognition may, however, have 
been largely b3sed on his own theoretical writings. 

When they evaluated Finnish art critics often talked 
about a depression from 1905 onwards. There was a need 
for a strong national art, but this could not be found in 
the artists who followed nee-impressionism nor could it be 
found any longer in the artists who favoured expression
ism. But in 1914 the situation began to assume a clearer 
and more unified shape. L. Wennervirta several times ex
pressed the idea of art becoming »more secure, more centra
lized, and more organfzed». In saying this he was esta
blishing the idea of there being two main tendencies in 
Finnish art: on the one hand there was the academic tenden
cy represented by the Sep tern group, the members of which 
indttrlP<i Mrlgnu� Enckell, A. W. Finch, VernerThome,Mik
ko einonen and Yrj6 enila; and on the other hand there 
was the contemporary tendency represented by Tyko Sal li
nen, Jalmari Ruokokoski, Valle Rosenberg,Juho Makela, 
Ragnar Ekelund and others, all of whom exhibited in Gosta 
Stenman's salon. (Stenman had become a leading art-dealer 
by this time.) Quite obviously Wennervirta was lumping 
together the contemporary tendency with the national, and 
was thus beginning the regognition of expressionism. This 
fact can be blearly seen in Sallinen's rapid recognition as 
a great national artist, a recognition which equalled that 
accorded to the great masters Edelfelt and Gallen-Kallela 
in their time. The idea of Sallinen's group (later on to be 
called the November Group) as representing Finnish ex
pressionism became established and it seems to have had 
a certain influence in forming the main tendencies in Fin
nish art in the following decades. 

From the point of view of art criticism a change took place 
in the period 1908-1914. Frosterus and Strengell who had 
been absolute authorities up till 1911 were counter
balanced by Stenman and Heikki Tandefelt who favoured 
younger artists and began to get support from Finnish
language critics and reviewers - before 1914 mostly from 
L. Wennervirta. In the literature of subse--.uent art history 
this period has been seen too one-sidedly as a »struggle 
for power» between the international and the national ten
dencies, between the Septem and the November groups. 
The latter has even been said to have continued the old 
national traditions »that light painting had interrupted at 
about 1910 ... It is only --.uite recently that there have been 
attempts to get free from this rigid interpretation of these 
phenomena. The aim of the present study is to play its 
part in this task of re-interpretation. 
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