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Ornamentti ja degeneraatio

Viime vuosisadan ensimmäisellä vuosikymmenellä wieni-
läisarkkitehti Adolf Loos hyökkäsi luennoillaan ja lehtikir-
joituksissaan niitä kollegojaan vastaan, jotka hakivat uuden 
tyylin aineksia menneiden aikojen ornamentiikasta tai 
tyystin uusista koristemuodoista. Loos kärjisti kritiik kinsä 
kuvailemalla ornamentiikalle omistautuneita aikalaisiaan 
kulttuurin kehityslakien uhmaajiksi ja rinnastamalla heidät 
rikollisiin:

”Kulttuurin tie on tie pois ornamentista ornamen titto-
muuteen. Kulttuurin kehitys merkitsee samalla orna-
mentin erkanemista käyttöesineistä. Papualainen peittää 
ornamentein kaiken, minkä tavoittaa, kasvoistaan ja 
vartalostaan lähtien jouseensa ja veneeseensä asti. Mutta 
nykyään tatuointi on rappion merkki ja käytössä enää 
vain rikollisten ja rappeutuneiden aristokraattien jou-
kossa.”1

Vaikka Loos sanoutuikin jo 1920-luvun alkupuolella irti 
”puristien” kaikenkattavasta ornamenttikielteisyy destä2, 
funktionalismin esitaistelijat olivat ehtineet omia monia 
Loosin sanankäänteistä ohjelmanjulistuksiinsa. Epäajan-
mukaisesta koristelusta vapautuminen päädyttiin yleisesti 
näkemään kansainvälisen funktionalismin tunnusmerkkinä. 
Uutta arkkitehtuurin suuntaa kuulutettaessa ornamenttia 
luonnehdittiin harhaanjohtavaksi irralliseksi lisäksi, joka 
verhosi teknisesti määräytynyttä, sarjatuotantokelpoista 
ja taloudellisesti tuhlailematonta rakennusydintä. Arkki-
tehtuurikoulutuksen mullistaneen Bauhaus-oppilaitoksen 
johtaja Walter Gropius kuvaili vuonna 1925 historistista 
ornamentiikkaa uhkana rakennuksen elinvoimaisuudelle:

”Viimeksi kuluneena ajanjaksona rakentamisen taiteessa 
vajottiin sentimentaaliseen, esteettis-dekoratiiviseen 
näkemykseen. Tavoitteeksi miellettiin sellaisten lähinnä 
menneisyyden kulttuurien aihelmien, ornamenttien 
ja listoitusten ulkokohtainen käyttö, jotka kätkivät 
rakennusrungon ilman välttämätöntä yhteyttä siihen. 
Näin rakennus alennettiin kuolleiden, ulkoisten koris-
temuotojen kantajaksi sen sijaan, että se olisi ollut elävä 
organismi.”3

1900-luvun mittaan dekoratiiviseksi syytettiin toistuvasti 
arkkitehtuuria, jonka katsottiin erkaantuneen vuosisadan 
alkupuolella tavoitetuista rehellisen muodonannon peri-
aatteista. Esimerkiksi 1960-luvun lopun Suomessa uhkana 
saatettiin nähdä ”arkkitehtuurin käsittäminen esteettisesti, 
muodon aaltoliikkeen eräänä vaiheena, jolloin vajotaan 
ulkokohtaisen tyylin tasolle”4.

Ornamenttia oli ennen funktionalismiakin totuttu 
lähestymään ennen kaikkea pinnan ilmiönä, pintaan si-
joittuvana koristuksena. Mutta ornamentin merkitys ver-
hoamansa (rakennus)rungon aineellisen ominaisluonteen 
tai historiallisten juurien artikuloijana oli silti nähty vielä 
1800-luvun loppupuolellakin hyvin keskeisenä. Esimerkiksi 
klassisen arkkitehtuurin ornamentiikka oli tehnyt näkyväm-
mäksi, havainnollistanut ja jäsentänyt rakennetta kantaviin 
ja kannatettaviin elementteihin; toisaalta pylväsjärjestelmien 
erityispiirteet viittasivat arkkitehtuurimuotojen myyttisiin 
alkuperiin ja vertailukohtiin luonnon ja ihmisvartalon 
muodoissa. Ornamentin yhteydet rakenteen sisuksiin ja 
luontoon oli näin mielletty elimellisiksi.5 Viimeistään funk-
tionalismin myötä ornamentin ote koristamaansa kuitenkin 
höltyi. Etenkin 1920-luvun ohjelmanjulistuksissa orna-
mentin tartuntapinnan minimointi on läpikäyvä tavoite. 
Ornamentti merkitsikin tartuntavaaraa, uhkaa arkkiteh-
tuurin ja elinympäristön hygienisointipyrkimyksille. 

Kilvoittelu

Niin kuvataiteen kuin arkkitehtuurinkin uudistustavoitteita 
muotoiltiin 1900-luvun ensimmäisinä vuosikymmeninä 
toistuvasti akateemisen taidekoulutuksen kritiikin kautta. 
Arkkitehtien ja arkkitehtuurin uudistusta hahmotelleiden 
kuvataiteilijoiden tulilinjalle joutui ornamentin rinnalla 
ennen kaikkea akateemisessa arkkitehtuurikoulutuksessa 
vaalittu ja välitetty realistinen esitystekniikka. Kubismin 
aikaansaamaa realistisen kuvatilan mullistusta juhlineiden 
kuvataiteilijoiden tapaan avantgardearkkitehdit vaativat 
keskittymistä ulkokuoren näennäisyyksien sijasta havaitun 
todellisuuden syvärakenteeseen. Arkkitehtuurissa nimen-
omaan julkisivuihin ja julkisivuornamentiikkaan paneutuva 
suunnittelu leimattiin turhamaiseksi estetismiksi. Orna-
mentiikan yksityiskohtien, materiaalivaikutelmien sekä 
valojen ja varjojen kuvaamiseen houkuttavan akateemisen 
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piirustus- ja laveeraustekniikan tilalle omaksuttiinkin esi-
tystekniikoita, joiden uskottiin auttavan pureutumaan ark-
kitehtuurin julkisivuntakaisille ydinalueille. Arkkitehtuurin 
ulkoinen pelkistyminen tapahtui rinnan arkkitehtuurin 
kuvallisen pelkistämisen kanssa. Teknisestä piirustuksesta 
luonnossuunnitelmiinkin lainattu eleetön tussiviiva oli yksi 
niistä keinoista, joilla luotiin kuvaa uudesta arkkitehtuurista 
teknistoiminnallisesti perusteltuna. Toiminto- ja rakenne-
kaavioiden rinnalla arkkitehtuurin esittelyyn vakiintuivat 
ennen muita kuvat, jotka kylläkin alastomuudessaan viit-
tasivat tekniseen piirustukseen, mutta joissa arkkitehtuuria 
jäsennettiin pikemminkin perusgeometrisiin kuin raken-
teellisiin tai toiminnallisiin osatekijöihin.

Varhaiset funktionalistit asettivat siis tavoitteekseen 
tarkoituksenmukaisen rakennusrungon kuorimisen esiin il-
lusionistisesti hahmotellun ornamentiikan alta. Kuitenkaan 
puhdistautumisprosessi ei johtanut uskomaan rakentamisen 
käytäntöjä insinööritieteiden haltuun: arkkitehtuurin riisu-
misprosessissa olennaiseksi muodostui paitsi rakennetek-
niikan mullistusten huomioiminen myös kuvallinen puh-
distautumistyö. Uudistusmieliset arkkitehdit totesivatkin 
1920-luvulla toistuvasti, että taiteenlajeista ensimmäisenä 
maalaustaide oli tavoittanut aikakauden ominaisvireen6. 
Maalaustaiteen suprematismi, konstruktivismi, purismi ja 
neoplastismi saivat siis näyttää suuntaa rehellisemmin ajan 
henkeä noudattelevaan arkkitehtuuriin. Vaikka arkkiteh-
deilta vaadittiinkin teknistieteellisen osaamisen päivittä-
mistä ja esteettinen spekulaatio torjuttiin rationaalisuuden 
nimissä, teknologiselle aikakaudelle ominaisen muotokielen 
saattoi kuvataiteen avantgarden mukaan tavoittaa välittö-
mimmin kuvallisessa synteesissä. 

Varhaiset abstraktin maalaustaiteen edustajat kuten 
Wassily Kandinsky ja Piet Mondrian kuvasivat työtään kil-
voittelun kaltaisena prosessina. Luonnonvaikutelmien jäl-
jentämisestä oli suurin ponnistuksin murtauduttava ”puh-
taampaan” ja välittömänpään todellisuussuhteeseen.7 Kan-
dinsky uskoi ulkoisen todellisuuden taustalla vaikuttavaan 
pohjimmiltaan henkiseen dynamiikkaan; havaintopsykolo-
giakin oli hänen mukaansa vahvistamassa, että perusvärit ja 

-muodot vastasivat yleisinhimillisesti samoja henkisiä tiloja 
ja siten todellisuuden syvärakennetta. Mondrianin mukaan 
taas kuvallisten suhteiden harmoniaa tavoitteleva kuvataide 
oli pohjimmiltaan koko yhteiskunnan tasapainoisemman 
kehityksen ja henkistymisen asialla. Kuvataiteen abstraktion 
edustajat kokivat elintärkeäksi erottaa työnsä tulokset pel-
kästä ornamentiikasta; toisin kuin koristetaiteen muodot 
heidän työnsä tuli tunnustaa tieteen tapaan näkymättömän 
todellisuuden lainalaisuuksien selventämiseksi. 

Taidehistoriallisessa tutkimuksessa on viime aikoina 
havahduttu seurailemaan abstraktin taiteen propagoinnissa 
toistuneita ajatuskulkuja yllättävään suuntaan – koriste-
taiteen ja ornamentiikan kulttuurista merkitystä painot-
taneeseen 1800-luvun lopun taidehistoriaan.8 Esimerkiksi 
Markus Brüderlin uumoilee, että ornamentti on näin 
tullut kulkeneeksi pitkään ”salamatkustajana” kuvataiteen 
abstraktion kelkassa.9 Viime vuosisadan alun kuvataiteilijat 
tunnustivat toki itsekin primitiivisen taiteen vaikutuksen 
tekemisiinsä; ornamentin taidehistoriallisen ja -teoreettisen 
tutkimuksen vaikutus kubismin jälkeisen kuvataiteen ym-
märtämiseen on sen sijaan jäänyt vähemmälle huomiolle. 
Arkkitehtuuritutkimuksen puolella Mark Wigley on osoit-

tanut, kuinka 1800-luvun arkkitehtuuriteoriassa keskeiset 
verhoamisen ja vaatettamisen teemat vakiintuivat riisutun 
funktionalismin retoriseen varustukseen10. Olisiko oikuk-
kaista käänteistään tunnettu ornamentti kiemurrellut myös 
koreilemattomana esittäytyneen funktionalismin tukiraken-
teisiin?

Puhtaana ilmenevä taidetahto 

Abstraktin kuvataiteen puolustuksissa keskeisellä sijalla oli 
väite, että taiteen ominaisluonne ja arvo ei liittynytkään 
luonnon muotojen imitaatioon tai aistivaikutelmien tois-
tamiseen. Abstraktin maalaustaiteen varhaisten edustajien 
tiedetään nojautuneen ajattelussaan Theodor Lippsin Ein-
fühlung-estetiikkaan sekä Wilhelm Worringerin väitöskir-
jassaan Abstraktion und Einfühlung vuonna 1908  esittämiin 
väitteisiin.11 Worringer oli teoksensa esipuheessa ottanut 
lähtökohdakseen luonnon ja taiteen periaatteellisen eron: 

”[...] itsenäisenä organismina taideteos on luonnon 
rinnalla samanarvoinen ja syvimmässä olemuksessaan 
vailla yhteyttä siihen, sikäli kuin luonnolla tarkoitetaan 
asioiden näkyvää ulkokuorta.”12

Worringerin mukaan ihminen on kylläkin luonnostaan 
taipuvainen luonnon jäljittelyyn, mutta jäljittelytarve on 
erotettavissa taiteen alasta.13 Näköisyyden tavoittelun sijaan 
Worringer esittää taiteen kehityshistorian alkuunsaatta-
jaksi ih misen tarvetta abstrahointiin (Abstraktionsdrang). 
Ab strak  tio tarpeen vastavoimana taiteen kehitystä suuntaa 
Worringerin mukaan eläytymistarve (Einfühlungsdrang). 
Ab strak tiotarve seuraa siitä, että ulkomaailma näyttäytyy 
se ka sortoisena ja hallitsemattomana: ”geometrisen tyy lin” 
koristetaiteen suoraviivaisista ja yksinkertaisista muo doista 
ihminen hakee liennytystä ahdistukseensa. Sulavampiin 
linjoihin ohjaileva eläytymistarve taas kielii tasapainoi-
semmasta ympäristösuhteesta ja lempeämmistä luonnon-
oloista.14 Worringer on selvästi vaikeuksissa puolustaessaan 
eläytymistarpeen asemaa tasaveroisena vastavaikuttajana: 
Hän todistelee, ettei eläytyminen ja vastakaiun löytäminen 
luonnon muodoista ilmene luonnon jäljittelynä, vaan 
ainoastaan eloisampina muotoina; kuitenkin hän toteaa 
eläytymistarpeen ilmenevän historiallisesti taiteen naturalis-
tisina kausina – ja kohottaa nimenomaan abstraktion tyylin 
yleiseksi perustaksi.15

Vastakkaiset tarpeet abstraktioon ja eläytymiseen ovat 
Worringerin mukaan historian kulussa muuntuvan taide-
tahdon, Kunstwollenin, momentteja.16 Taiteen tyylikausia on 
Worringerin mukaan ymmärrettävä nimenomaan eri tavoin 
suuntautuneen taidetahdon ja sen momenttien kautta. 
Näköisyyteen yltävä länsimainen maalaustaide ei Worri-
ngerin katsannossa merkitse taiteen kehityshistoriallista 
huipennusta vaan omanlaistaan taidetahtoa. Kirkkaimpia 
viitteitä kulttuurin taidetahdosta – ja siten kulttuurin eri-
tyislaatuisesta otteesta ulkoiseen todellisuuteen – löytyykin 
ei-esittävän taiteen piiristä. Taidekäsityöllä ja arkkitehtuu-
rilla on Worringerin teoriassa erityisasema maailmasuhteen 
kiteyttäjinä: hänen mukaansa taidetahto ”ilmenee aina puh-
taimmillaan ornamentiikassa”17. Abstraktiotarpeen ajamina 
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ihmiset päätyvät siis kiteyttämään kulttuurinsa ominais-
luonteen käyttötaiteen ja ornamentiikan koristemuotoihin.

Worringer tunnustaa väitöskirjassaan useaan otteeseen 
velkaansa itävaltalaiselle taidehistorioitsijalle Alois Rieglille. 
Erityisesti hän kiittää Riegliä Kunstwollenin käsitteestä: 
Worringerin mukaan taidetahdon käsitteen myötä taide-
historiassa yhtäältä vapauduttiin materialistisesta taidetul-
kinnasta, toisaalta päästiin eroon luonnonmukaisuudesta 
taiteen arvon kriteerinä.18 

Riegl oli asettanut vuonna 1893 ilmestyneen teoksensa 
Stilfragen johdannossa tavoitteekseen ornamentiikan his-
torian alustavan luonnostelun. Vaikka hän aavistelikin jo 
teoksensa alaotsikon Grundlegungen zu einer Geschichte 
der Ornamentik herättävän kummastusta, hän päätyi an-
tamaan ornamentiikan kehitykselle keskeisen sijan koko 
taidehistoriassa. Kuten myöhemmin Worringerille myös 
Rieglille ornamentiikan kehitys merkitsi taiteen yleisen 
historian runkoa: ornamentiikkaa oli mahdollista tarkas-
tella omien lainalaisuuksiensa suuntaamana muodonannon 
alueena, jolla tyylihistorian suunnanmuutokset kiteytyivät 
kirkkaimmillaan. Ratkaisevien suunnanmuutosten taustalla 
eivät vaikuttaneet materiaaliset ennakkoehdot eikä luonnon 
muotojen lähestymisen tarve, vaan ”immanentti taiteel-
linen luomisvietti”19, Kunstwollen. Koska taidehistoriassa 
kehityksen oli perinteisesti väitetty kulkevan kohti täy-
dellisemmin hallittuja luonnonjäljittelyn tekniikoita, tyy-
lihistorian Kunstwollen tavoitettaisiin puhtaana vasta, kun 
huomio kohdistettaisiin ei-esittävän käyttötaiteen alueelle. 
Tällöin taiteen historia pelkistyisi puhtaan muodon muu-
toksiin, kertovasta tai kuvatusta sisällöstä riippumattomiin 
koristeaiheiden käänteisiin.20

Riegl toimi vuosikausia itämaisten mattojen kokoelman 

hoitajana Wienin vuonna 1864 perustetussa taideteolli-
suusmuseossa (Österreichisches Museum für Kunst und 
Industrie). Hän myös opetti museon yhteydessä vuodesta 
1868 toimineessa taideteollisuusoppilaitoksessa samoin kuin 
monet wieniläisen jugendin keskeisistä taiteilijoista ja ark-
kitehdeista. Tekstiilitutkijan taustastaan huolimatta Riegl 
kyseenalaisti käsityksen, jonka mukaan ornamentiikka olisi 
saanut alkunsa kudottujen tekstiilien kuviointina. Tekstiile-
jäkin varhemmin ihmiset olivat Rieglin mukaan koristaneet 
omaa kehoaan – tatuoinnein21. Olennaista kuitenkin oli 
luopua oletuksesta, että ornamentiikan muodot riippuivat 
koristellun materiaalin ominaisuuksista. Tällöin pinnan ko-
ristelu (Flächenverzierungen) onnistuttaisiin hahmottamaan 
kattavana yleisilmiönä, taiteen puhtaana ja omimpana 
alueena.22 Koristeaiheita yksityiskohtaisesti eritellen Riegl 
uskoikin osoittaneensa, että sama koristeaihe saattoi elää 
erilaisilla kasvualustoilla, pinnan materiaaleista riippumatta. 

Keskeisimpänä tapausesimerkkinään Riegl eritteli kreik-
kalaista akanthus-kasvin mukaan nimettyä lehväaihetta. 
Vallitsevan klassisen tulkinnan mukaan koristeaiheeseen 
olivat alunperin innoittaneet ja antaneet mallin nimen-
omaan akanthuksen muodot. Rieglin mukaan akanthuksen 
muotoja oli kuitenkin vain jossain vaiheessa alettu nähdä 
vanhassa koristemuodossa, egyptiläisessä palmettiaiheessa. 
Aihelma oli siihen asti kehittynyt pikemminkin taideaistin 
ja sommittelutarpeen kuin näköisyyden ohjaamana. Lo-
pulta kreikkalaisten akanthus-aihelma oli Rieglin mukaan 
tarjonnut muodollisen kasvupohjan itämaisille arabeskeille. 
Kuten tunnettua, arabeskeissakin köynnökset yhdistyivät 
piittaamatta luonnon tosiasioista; kiemurteleva varsi ei 
päättynyt kukintoon, vaan jatkoi luonnotonta kulkuaan 
pinnan poikki taidetahdon ohjaamana.23 Teknisen määräy-
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tyneisyyden lisäksi Riegl kyseenalaisti näin luonnon jäljit-
telyn taidetta ikiaikaisesti suunnanneena ideaalina.

Riegl hyökkäsi Stilfragen-teoksessaan ennen kaikkea 
vai kutusvaltaisen arkkitehtuurikirjoittajan Gottfried Sem-
pe rin seuraajien materialistista taidetulkintaa vastaan. 
Sem per oli 1800-luvun puolivälin tienoilla ilmestyneissä 
kir joituksissaan paikantanut arkkitehtuurin ja koristetaiteen 
alkuperän punonnan ja kudonnan tekniikoihin. Semperille 
arkkitehtuuri oli ominaisluonteeltaan verhoamista, suojatun 
tilan rajaamista tekstiilien avulla. Koristeaihelmien hän 
taas oletti syntyneen suojautumistarpeen ja käsillä olevien 
materiaalien myötä: kun samankaltaisten ruokojen sijasta 
tultiin lomittaneeksi erivärisiä, oltiin koristetaiteen ja ark-
kitehtuurin alkulähteillä.24 Semper ei suinkaan itse kieltänyt 
luovan kekseliäisyyden merkitystä koristemuotojen keh-
keytymisessä; sen sijaan Semperin seuraajat olivat Rieglin 
mukaan väittäneet toiminnallisten tarpeiden, käytettävissä 
olleiden raaka-aineiden ja tunnettujen tekniikoiden mää-
ränneen kokonaan koristetaiteen kehityksestä.25 Rieglin 
mukaan tämä merkitsi latistavan darvinististen tulkintojen 
ulottamista hengen elämän alueelle.26

Taiteella kirkastettu välttämättömyys

1800- ja 1900-lukujen vaihteen jugendin ja art nouveaun 
taiteilijat ja arkkitehdit saattoivat ymmärrettävästi tukeutua 
Rieglin ornamenttitutkimuksiin kehitellessään uutta orna-
mentiikkaa historististen kertaustyylien ajanmukaisemmaksi 
korvaajaksi. Ajatusta käyttöesineiden muotokielen kautta 

heijastuvasta kulttuurin ominaisluonteesta hyödynnettiin 
kuitenkin etenkin 1920-luvulla toistuvasti sekä abstraktin 
kuvataiteen että rationaaliseksi ja funktionaaliseksi ku-
vaillun arkkitehtuurin puolustuksissa – eli yhteyksissä, 
joissa ornamentiikka leimattiin hyödyttömäksi, epäajanmu-
kaiseksi ja suorastaan turmiolliseksi.

Funktionalismin pioneerit todistelivat työnsä teknista-
loudellista määräytyneisyyttä ja vaativat sen nimissä orna-
mentiikan karsimista; siitä huolimatta useimmat heistä väit-
tivät mittasuhteiden hiomisen ja geometrisen pelkistyksen 
kautta jalostavansa rakennuksensa ajan hengen ilmauksiksi. 
Uutta arkkitehtuuria kuvailtiin yhtäältä rakennetekniikan 
kehityksen ja uusien toiminnallisten tarpeiden määräämänä 
ja siten ennen kaikkea materiaalisesti tarkoituksenmu-
kaisena; toisaalta tässä ”rationalistisessa” rakentamisessa 
nähtiin aikakauden henkisten ja taiteellisten pyrkimysten 
huipennus. Näiden ristiriitaisten tulkintajuonteiden rin-
nakkainelon mahdollisti Rieglin käyttöön ottama Kunst-
wollenin käsite: se johti olettamaan eri kulttuurin aloille 
pohjimmiltaan yhteisen kehityssuunnan, jonka ajateltiin 
saavan näkyvän kiteytyksensä kuvataiteissa.

Rieglin auktoriteettiin nojasi esimerkiksi arkkitehti 
Peter Behrens. Behrens kelpuutti ensimmäisten joukossa 
suunniteltavakseen teollisuusrakennuksia, ja hänen onkin 
modernin arkkitehtuurin historiankirjoituksessa katsottu 
pohjustaneen funktionalistien pyrkimyksiä korkeataiteel-
listen ja arkisten suunnittelutehtävien tasa-arvoisempaan 
lähestymiseen. Behrensin toimistossa työskentelivät muiden 
muassa kansainvälisen modernismin muotoutumiseen 
aivan keskeisimpinä vaikuttaneet arkkitehdit Gropius, Mies 
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van der Rohe ja Le Corbusier. Vuonna 1914 Behrens vetosi 
esitelmässään Riegliin ja tämän Semper-kritiikkiin todis-
tellessaan, että pelkästä rakennetekniikasta ei ollut uuden 
tyylin kantovoimaksi. Hän korosti tosin tekniikan mer-
kitystä todeten, ettei arkkitehtuurimuotojen yhtenäisyyttä 
tavoitettaisi yksilöllisten mieltymysten ohjaamassa suun-
nittelutyössä. Hän tunnusti teknisten tieteiden sanelevan 
ajan rakentamisen tärkeimmät taustaehdot; silti hän asetti 
arkkitehtien tehtäväksi johdattaa tekniikkaa kohti ”taiteel-
lista laatua”. Vasta tämä merkitsisi ”taidetahdon todellista 
toteutusta”.27 

Gropius puolestaan painotti vuonna 1925 luonnon-
tieteiden merkitystä rakennuksen ”todellisen olemuksen” 
määrittämisessä ja mainitsi sitten suhteiden hallinnan 
teknisen osaamisen huipennuksena. Suhteet olivat kylläkin 
sidoksissa rakennuksen käyttötarkoitukseen ja rakenteisiin; 
kuitenkin suhteidensa kautta rakennus ”sanoutui irti” ma-
teriaalisista kannattimistaan ja saavutti ”oman, hyötyarvon 
ylittävän henkisen elämän”.28 

1920-luvulla uuden arkkitehtuurin geometriaa luettiin 
aikansa synteesinä samaan tapaan kuin Riegl ja Worringer 
olivat tulkinneet ornamentiikan muodostelmia. Vuonna 
1923 Gropius julisti, että ”aikakauden maailmantunne 
[Weltgefühl] kristallisoituu kirkkaana sen rakennuksissa”. 
Henkinen ja aineellinen toimeliaisuus saivat rakennuksissa 
yhtäaikaisen ilmaisunsa; samalla ne tarjosivat ”varmoja 
merkkejä” maailmantunteen ”eheydestä tai rikkinäisyy-
destä”.29 Jo vuonna 1912 Gropius oli vaatinut rakennus-
taiteen uusien ongelmien ”sisäistä käsittämistä” ja tarjonnut 
välineiksi ”henkeä muotokaavojen sijaan” sekä ”perusmuo-
tojen” perinpohjaista taiteellista pohdintaa. Vaikka ”jälkijät-
töisiin koristeisiin” ei tullut sortua30, arkkitehtuurin puh-
distautumisstrategioissa turvauduttiin tavan takaa tyylin 
ornamenttiperustaa korostaneiden taidehistorioitsijoiden 
tulkintamalleihin. 

Rieglin ansioksi luetaan yleisesti se, että hän sisällytti 
taidehistoriallisen tarkastelun piiriin aiemmin alempiar-
voisena pidettyjä kansantaiteen ja käsityön tuotteita. Näin 
hänen on katsottu kyseenalaistaneen erottelun perinteisen 
korkeataiteen ja hyötytarkoituksia palvelevan käyttöesi-
neistön välillä. Mutta Riegl myös kiinnittyi analyyseissaan 
vahvasti perinteisiin tulkintoihin, joissa ornamentti oli eri-
telty arkisen käytännöllisestä rakenteesta omaksi taiteellisen 
täydennyksen ja loppusilauksen tasokseen: painottihan hän, 
että ornamentin ja siten taiteen kehityskulut paljastuisivat 
kirkkaasti vasta, kun materiaaliset taustatekijät sulkeistet-
taisiin. 

Monet viime vuosisadan alun uudistusmielisistä arkki-
tehdeista taas muotoilivat ohjelmaansa itseisarvoiseksi miel-
letyn taiteen kritiikkinä. He paikallistivat arkkitehtuu rin 
ongelmat taiteilijoiden vieraantumiseen käytännön muo-
don  annon mekanismeista ja vakuuttivat tunnustavansa 
tuo tantotekniikat ja yhteiskunnalliset realiteetit työnsä 
pe rustaksi. Kuitenkin varhaiset funktionalistit tarttuivat 
vanhemmalle taideajattelulle ominaisiin ajan hengen ja 
taidetahdon käsitteisiin kuvaillessaan työtään yhteiskuntaa 
eheyttävänä synteesinä, todistellessaan työnsä perustuvan 
varauksetta sekä teknistieteellisiin tosiasioihin että puhtaan 
esteettisiin periaatteisiin. Ornamentiikka tuomittiin sa-
moilla perusteilla, joilla Riegl oli kohottanut sen arvoonsa 
taidetahdon kirkkaana ilmauksena: ornamentiikka ei ollut 

sitoutunut koristamaansa käytännöllisen tarkoituksenmu-
kaisuuden sitein. Mutta samalla Rieglin eristämä puhtaan 
taiteellisuuden taso perusgeometrisine elementteineen 
omittiin arkkitehtuurin käytännöllisyyden, toiminnalli-
suuden ja rehellisyyden takeeksi.31 Korkeataiteen ja hyöty-
rakentamisen välille revenneen kuilun yli oli määrä yltää 
kuvallisen puhdistustyön keinoin. 

Syväluotaava viiva

Riegl oli tulkinnut viivaa erityisen latautuneena kuval-
lisena elementtinä. Rieglin mukaan viivan ornamentaalista 
käyttöä oli historiallisesti edeltänyt luonnon muotojen 
hahmottelu. Kuitenkin jo ääriviivan piirtäminen vaati 
luovempaa mieltä kuin kolmiulotteisen kohteen plastinen 
mallintaminen: kolmiulotteinen kohde tarjoutui malliksi 
sellaisenaan, ääriviivaan pelkistäminen sen sijaan vaati tai-
teellista ponnistusta. Ääriviiva piti keksiä, se ei kuulunut 
kuvattuun kohteeseen sellaisenaan eikä sen piirtäminen 
siten merkinnyt luonnon esikuvan orjallista seuraamista, 
vaan pikemminkin sen luovaa määrittämistä. Geometrisen 
tyylin ornamentissa viiva saavutti lopulta itsenäisyyden 
puhtaan taidetahdon ilmauksena.32 Vaikka Riegl teki eroa 
taiteen historian perinteisiin teleologisiin malleihin ja ar-
votuksiin, hän nojasi omalla tavallaan Hegelin estetiikkaan 
huipentaessaan taiteen kehityksen henkistyneimpinä pitä-
miinsä muotoihin.33

Riegl kehitteli Stilfragen-teoksensa väitteitä edelleen 
vuonna 1901 ilmestyneessä teoksessaan Die spätrömische 
Kunstindustrie I. Hän tarkensi käsitystään Kunstwollenin 
formaaleista, esitetystä tai kertovasta sisällöstä riippumat to-
mista, ilmenemismuodoista. Kunstwollenin paljasti hä nen 
mukaansa tapa, jolla muodot ja värit järjestyivät tai teessa 
tasoon ja tilaan34. Luonnehtiessaan taidetahdon orna-
mentaalisia kiteytymisiä Worringer puolestaan painotti 
muutamaa vuotta myöhemmin, että taiteessa ornamentti 
tarjosi alkeislähtökohtia, joista päästäisiin etenemään mo-
nimutkaisempiin tarkasteluihin.35 Ajatus, että esimerkiksi 
arkkitehtuurin muodot olivat jäsennettävissä samaan tapaan 
kuin kielen ilmaisut yksinkertaisempiin yksiköihin, ei ollut 
uusi; ornamentiikan analyysissa analogiaa oli käyttänyt jo 
1800-luvun puolivälissä englantilainen Owen Jones nime-
tessään mallikirjansa The Grammar of Ornament.36 Rieglin 
ja Worringerin tulkinnat johdattivat kuitenkin radikaaliin 
ajatukseen, että samat elementaariset ilmaisukeinot vaikut-
tivat kaikkien koriste- ja kuvataiteen alojen kehityksessä ja 
että esitetty, kertova tai ikonografi nen sisältö ainoastaan 
vaikeutti näiden elementtien tunnistamista. Radikaalien 
kuvataiteilijoiden rinnalla arkkitehdit tarttuivat hanakasti 
tähän ajatusmalliin; heille illusionistisen esitystekniikan 
ohella juuri ornamentiikka oli kuitenkin se, mikä häiritsi 
koneajan yleispätevien muotojen erottamista.

Riegl uskoi tislanneensa käyttötaiteen koristekuvi-
oista viivan, jonka kuluissa kiteytyi kunkin aikakauden 
taiteellinen ja henkinen perusvire. Tällaisen puhtaaksi ja 
henkistyneeksi mielletyn viivan kulkua voidaan yllättäen 
seurailla työnsä puhdasta käytännöllisyyttä vakuutelleiden 
funktionalistien piirustuslaudoille asti – ja arkkitehtuurin 
1900-luvun kansainvälisen modernismin muotoihin. Or-
namenttitutkimuksesta osaltaan juontuvat, taiteen omala-
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kisuutta ja formaaleja kehityskulkuja painottaneet, taiteen 
historian tulkinnat vaikuttivat kauaskantoisella tavalla 
arkkitehtuurikoulutuksen uudistuksiin. Ennen kaikkea 
ajatus taiteen monimuotoisista kehityskuluista tislattavissa 
olevasta perusmuotojen varannosta heijastui muoto-opin ja 
esitystekniikan opetuksessa.

Kuvaillessaan vuonna 1923 Bauhaus-opetuksen sisältöjä 
Gropius viittasi työpajaopetuksen rinnalla tapahtuvaan 

”henkiseen koulutukseen”, joka käsitti mm. muoto-opin. 
Opiskelijat tutustutettaisiin ”objektiiviseen muoto- ja 
värielementtien varantoon” sekä elementtien yhdistely-
sääntöihin – akateemisten, yksilöllisten ja ”mielivaltaisten” 
muotokäsitysten sijasta.37 Kun suunnittelijat opetettaisiin 
jäsentämään työnsä jo hahmotteluvaiheessa tiettyihin yleis-
päteviksi väitettyihin kuvallisiin yksiköihin, ympäristön 
kokonaisvaltainen uudelleenmuovaus olisi mahdollista. 
Olihan koneellinen tuotantokin johtamassa toistuvien pe-
ruselementtien hyödyntämiseen.

Kandinskyn Bauhausissa opettama analyyttinen pii-
rustus johdatti osaltaan abstraktin kuvataiteen mallin mu-
kaiseen muodon jäsennykseen. Analyyttisen piirustuksen 
kursseilla eriteltiin graafi sesti kolmiulotteisia rakennelmia; 
tavoitteena oli niiden pelkistäminen yksinkertaisiksi kaa-
vioiksi, joiden viivat edustaisivat kohteissa  vaikuttavia 

”jännityksiä”.38 Rakennefysikaalisten jännitteiden sijasta 
Kandinsky uskoi näin tuotavan esiin muotojen yleisinhimil-
lisiä merkityksiä, muotojen emotionaalisten vastineiden dy-
namiikkaa. Analyyttisen piirustuksen nimen ja kaavioiden 
diagrammaattisuuden myötä muoto-opille onnistuttiin kui-
tenkin myös lainaamaan tieteen arvovaltaa: kaaviomaisessa 
esitystavassaan kuvalliset analyysit rinnastuivat esimerkiksi 
rakennefysiikan voimamonikulmioihin. 

Jos viivan pelkistyminen abstrakteiksi koristekuvioiksi 
oli merkinnyt Rieglille ilmaisun henkistymistä ja täydellis-
tymistä, myös Bauhaus-koulutus opetti näkemään kolmi-
ulotteista kohdetta kuvaavassa viivassa syväanalyysin ja hen-
kisen haltuunoton välineen. Arkkitehtuurin esittelykuvissa 
rakennus hahmotettiin yhä useammin muutamalla harvalla 
abstrahoivalla viivalla. ”Puhdistetun” visuaalisen kielen on 
pitkään uskottu takaavan arkkitehtonisen muodonannon 
vilpittömyyden ja suunnitteluprosessin läpinäkyvyyden39. 
Pinnallisiksi ja aistillisiksi leimatut materiaalivaikutelmat, 
värin vivahteet ja valon ja varjon sävyt karsiutuivat 1920-
luvun mittaan arkkitehtuurin piirustuslaudoilla saamasta 
hahmosta – arkkitehtien suuntautuessa tarkastelemaan 
konkreettista arkkitehtuuriakin abstraktina jäsennyksenä. 
Väitetyssä puhtaudessaan arkkitehtuuripiirustusten pel-
kistävä viiva on päätynyt suuntaamaan ja värittämään arkki-
tehtien suunnittelutyötä jopa huomaamattomammin kuin 
akateeminen esitystekniikka aikanaan.40 Vielä 1900-luvun 
lopullakin suomalainen arkkitehti saattoi mainita työnsä 
lähtökohdaksi ”dynaamisten voimaviivojen kohtauskentän”. 
Piiliväthän arkkitehtuurin suurimmat haasteet ”pysty- ja 
vaakasuorien tilakappaleiden ja viivojen suhteissa ja leik-
kauskohdissa ja niiden näkymättömissä jatkeissa”.41 

Silmät, jotka eivät näe

Uudistetussa arkkitehtuurikoulutuksessa muoto-opin ja 
pelkistetyn piirustustekniikan toivottiin siis kirkastavan 

katseen ja auttavan erottamaan ornamentiikan ja akatee-
misen esitystekniikan realististen sävytysten alta uuden 
ympäristön puhtaissa piirteissään. Viime vuosisadan alun 
manifesteissa arkkitehdit painottivat, että muodonannon 
uudet periaatteet heijastivat uskollisesti teknisten edistys-
askelten myötä muutoinkin, välttämättä, vakiintuvia linjoja. 
Vakuuteltiin, että omaksutut geometrisen pelkistyksen tavat 
eivät heijastelleet suunnittelijoiden yksilöllistä mielivaltaa: 
teknistaloudellisesti määräytyneiden muotojen luonne oli 
kaikkien silmien edessä – vain akateemisten ihanteiden ja 
tyyliarkkitehtuurin verho esti näkemästä sitä.

Jo Loos oli kehottanut tarkastelemaan aikansa käyttö-
esineitä ja vaatteita ja toteamaan näin häpeällisen ristiriidan 
eklektisen tyyliarkkitehtuurin koristeiden ja aidosti ajanmu-
kaisten kulttuurin tuotteiden välillä. Aikaansa rehellisesti 
peilaava muoto saattoi hänen mukaansa syntyä ainoastaan 
tuloksena ”kokonaisen kulttuuripiirin ihmisten tiedos-
tamattomasta yhteistyöstä”, eikä arkkitehti siten saanut 
omia erityisasemaa muodon luojana42. Myös Worringer 
korosti Kunstwollenin paljastavien muotojen anonyymiutta: 
vain yhteisen vaiston ajamina ihmiset saattoivat yltää kau-
neimpaan abstraktioon.43 Kun Riegl ja Worringer kohot-
tivat aliarvostetun primitiivisen ihmisen taiteen tekijöiden 
joukkoon, Loos ylisti räätälinsä tyylitajua44. 

Myös arkkitehtuurin kansainvälisen modernismin kitey-
tymisvaiheessa turvauduttiin ajatukseen aikakaudelle omi-
naisten muotojen anonyymista kehkeytymisestä: primitii-
visen ihmisen ja käsityöläisen sijasta 1920-luvun arkkitehdit 
juhlivat kuitenkin insinööriä anonyymina muodonluojana, 
joka ”osoitti tietä ja vartioi totuutta”45 – sitä itse tajuamatta. 
Arkkitehtia tarvittiin, sillä ihmiset oli opetettava näkemään 
insinöörin tekemisten merkitys, rakenneteknisissä muo-
doissa orastava tyyli. Radikaalien arkkitehtien julistuksissa 
se kiteytyi toistuvasti kulttuurin henkistymistä heijastavaan 
matemaattiseen osaamiseen ja elementaarigeometriaan 
tämän osaamisen kiteytyksenä. Anonyymi taidetahto vaati 
tulkitsijoita; jonkun oli kyettävä näkemään puhtaasti, aka-
teemisten tyyli-ihanteiden saastuttamien muotokäsitysten 
läpi. Le Corbusier antoikin arkkitehtien käsissä 1900-luvun 
mittaan kuluneen teoksensa Vers une architecture keskeisen 
luvun nimeksi ”Silmät, jotka eivät näe”. Hän vaati tunnus-
tamaan, että

”Kulttuuri on tulos valintaan tähtäävistä ponnistuksista. 
Valinta merkitsee hylkäämistä, karsimista, puhdis-
tamista, Olennaisen tuomista näkyviin kirkkaana ja 
alastomana. [...] olemme siirtyneet alemman asteisista 
tyydytyksistä (dekoraatiosta) korkeampiin tyydytyksiin 
(matematiikkaan).”46

Le Corbusierin mukaan esimerkiksi julkisivun mittasuh-
teiden perusgeometrinen jäsennys oli olennainen turva 
muodonannon mielivaltaa vastaan ja merkitsi henkisen jär-
jestyksen kaipuun täyttymystä.47 Hän myös pelkisti kuvalli-
sesti antiikin ja renessanssin arkkitehtuuria yksinkertaisiksi 
tilallisiksi volyymeiksi. Riisuessaan klassisen arkkitehtuurin 
ornamentiikastaan hän pyyhki näkymättömiin juuri sen 
muodon jäsennyksen tason, jonka klassisessa perinteessä oli 
katsottu kohottavan muutoin arkiseksi jäävän rakentamisen 
arkkitehtuurin piiriin. Kuitenkin hän väitti tuovansa näin 
esiin arkkitehtuurin universaalin ytimen. 
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1920-luvulla pelkistettyjen perusgeometristen muotojen 
katsottiin edustavan koneellisen tuotannon aikakaudelle 
ominaista viimeistelyä, tieteen ja teknologian ehdoilla ano-
nyymisti valikoitunutta ja jalostunutta muotoa. Koulukir-
jojen kuvista tutut geometriset perusvolyymit omittiin näin 
rakentamisen teknisen edistyneisyyden ja rationaalisuuden 
takeeksi, vaikka esimerkiksi menneiden vuosisatojen sulavat 
holvirakenteet olivat edellyttäneet paljon hienostuneempia 
geometrian ja kivensahauksen tekniikoita kuin 1920-luvun 
arkkitehtuuri.48 Betonielementeiksi kovin helposti myö-
hemmin konkretisoituneet perusgeometriset osatekijät 
auttoivat toki jatkossa kustannustehokkuuteen siinä kuin 
sopivasti valitut pakkauslaatikotkin; väitettyjä intellektu-
aalisia haasteita muodon geometrinen yksinkertaistaminen 
tarjosi lopulta vähän. Le Corbusier pyrkikin pelastamaan 
ajalle ominaisiksi väittämänsä muodot kritiikiltä ja ajan 
hengen muutoksilta kuvaamalla teknistä kehitystä ja kult-
tuurin henkistymistä pohjimmiltaan paluuna arkaaisiin 
totuuksiin. Funktionalististen huviloiden hohtavan val-
koisen rappauksen ja teknisesti edistyksellisiksi väitettyjen 
muotojen sisältä paljastunutta perinteistä tiiltä ei siten ole 
koettu vakavana takaiskuna Le Corbusierin ohjelmalle.

Jo Riegl oli pohjustanut tulkintaa kuvallisesta abst-
raktiosta tieteen ja taiteen uuden liiton mahdollisuutena 
sikäli, että hän oli väittänyt niin taidehistorioitsijana 
tarkastelemansa ornamentiikan kuin luonnontieteen 
tutkimuskohteidenkin järjestäytyneen pohjimmiltaan 
samojen periaatteiden mukaisesti: Vaikka hän kiistikin 
materiaalisten ennakkoehtojen vaikutuksen taiteen olen-
naisiin kehityslinjoihin, hän ei leikannut luontoa ja taidetta 

erilleen. Luonnon esikuvista erkaantuneet koristemuodot 
hakeutuivat Kunstwollenia noudatellen symmetrisiin ja 
rytmisiin muodostelmiin, mutta ulkoisia vaikutelmia perus-
tavammalla tasolla niin epäorgaaninen kuin orgaaninenkin 
luonto oli Rieglin mukaan rakentunut juuri symmetrian 
ja rytmin lakien mukaisesti.49 Kyseenalaistamalla klassisen 
taiteen ehdoilla muovatun esteettisen normiston Riegl 
relativisoi taidehistoriankirjoitusta. Taidetahdolla oli silti 
hänenkin tulkinnoissaan sumeamman ja kirkkaamman 
ilmenemisen hetkensä – ja todellisuuden syvärakennetta 
heijastavat huipennuksensa yksinkertaisissa geometrisissa 
koristemuodoissa.

Funktionalismin pioneerit saattoivat saada edeltävän 
vuosisadanvaihteen ornamenttiajattelusta tukea ohjel-
malleen, koska ornamentiikan yleispätevä, riippumattoman 
taiteellinen ydin oli Kunstwollenin käsitteen myötä kytketty 
ta kaisin todellisuuden yleisempään hahmotukseen. Taiteen 
ja tekniikan synteesin saatettiin ajatella tulevan mahdolli-
seksi, jos ornamentiikassa kiteytyvät yleispäteviksi väitetyt 
muodot onnistuttaisiin kaappaamaan esineiden pinnalta 
takaisin niiden sisimpään, sulauttamaan dekoraatio hyöty-
muotoon.

Taideteollisuuden edistämiselle omistautuneen Deut-
 sche Werkbundin näyttelyluettelossa vuonna 1924 toh  to ri 
Wolfgang Pfl eiderer pohti ornamentittoman esineen luon-
netta. Näyttelyn esineet todistivat Pfl eidererin mukaan, 
että hänen aikanaan oli jälleen saavutettu ”vahva suhde 
muotoon”50. Todetessaan perinteisen ornamentaalisen 
kaunistuksen katoamisen käyttöesineistä hän vakuutti, että 
puhtaasti käyttötarkoitustaan palveleva esinekin oli omalla 

Orgaanisena ornamentti ei ole esineellä vaan esinettä. Frank Lloyd Wright. 
Kuva Hanna Hyvönen
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tavallaan kaunis: ornamentin katoamisen saattoi hänen 
mukaansa ymmärtää sitenkin, että koristelu ”vetäytyy reuna-
alueilta takaisin” muotoon51. Ehdottoman rationaaliseksi 
julistettua arkkitehtuuria sommiteltiinkin muun muassa 
perusgeometrisista muodoista, jollaisia Worringer ja Riegl 
olivat löytäneet käyttötarkoituksistaan eristettyjen käyttö-
esineiden koristeista.

Oma elämä

Akateemisista suunnittelukäytännöistä irrottautumisen 
myötä arkkitehtuurin ajateltiin viime vuosisadan alussa 
olevan saatettavissa samaan vireeseen tieteen ja tekno-
logian kanssa. Kun arkkitehtuuri olisi näin tahdistettu 
muuhun kulttuuriin, arkkitehdit saattaisivat puhdistet-
tujen suunnittelun tekniikoidensa turvin vetäytyä rauhassa 
hahmottelemaan uutta yhteiskuntaa, unohtaen historian 
ja kulttuurierojen vaikutukset arkkitehtuurin kokemiseen 
ja alistumatta insinöörien määräysvaltaan. Arkkitehtuurin 
rooli yhteiskunnan ja tekniikan kehityksen nöyränä heijas-
telijana vaihtuikin manifesteissa tavan takaa profetiaaliseksi 
määräysvallaksi. Vakuuttelemalla suunnittelukeinojensa ja 
muotokielensä yleispätevyyttä ja uskollisuutta ajan tekno-
logiselle syvävireelle arkkitehdit onnistuivat turvaamaan 
ammatillista arvovaltaansa ja riippumattomuuttaan. 

Rieglin mukaan taiteen geometriset muodot suhtau-
tuivat muihin taiteen muotoihin samoin kuin matematiikan 
lait elävän luonnon lakeihin.52 Riegl varasi siis koristemuo-
tojen kehitykselle samantapaisen riippumattomuuden kuin 
funktionalistit sittemmin arkkitehtuurinsa mittasuhteille 

– ja arkkitehdille näiden hallitsijana. 
Riegl aloitti teoksensa Stilfragen kyselemällä, ”onko 

olemassa myös ornamentin historia”. Tällainen historia oli 
hänen mukaansa mahdollista kirjoittaa, jos keskityttäisiin 

”puhtaasti” kuvataiteellisten ilmaisukeinojen ja näiden käy-
tössä tapahtuneiden muutosten tarkasteluun. Vastaavasti 
monet arkkitehdit ja arkkitehtuurin tutkijat ovat uskoneet 
arkkitehtuurin omimpien keinojen eristettävyyteen ja yleis-
pätevyyteen.

Esimerkiksi vaikutusvaltainen arkkitehtuurihistorioitsija 
Sigfried Giedion esitteli modernia insinöörirakentamista 
1900-luvun uuden arkkitehtuurin lähtökohtana mutta väitti 
silti uudistuneen arkkitehtuurin olevan ymmärrettävissä 
omalakisena prosessina. Teoksensa Space, Time and Archi-
tecture (1941) esipuheessa Giedion kuvaili tutkimuksensa 
painotuksia todeten, että hän ei tarkastelisi insinöörira-
kentamista ”insinöörin silmin”, vaan keskittyisi tekniikan 

”yleisiin metodeihin” sekä ”tunnesisältöön”. Nimenomaan 
näiden hän katsoi ennakoineen arkkitehtonista ilmaisua.53 
Hän totesi kiinnostuksensa kohdistuvan ennen kaikkea ark-
kitehtuurissa heijastuvaan aikakauden itsestään tietoiseksi 
tulemisen prosessiin54. Giedion myös vertasi arkkitehtuuria 
matematiikkaan ja luonnontieteisiin perustellessaan, miksi 
arkkitehtuurin historiaa kirjoitettaessa arkkitehtuuria 
voidaan lähestyä muista kulttuurin ilmiöistä riippumat-
tomana alueena55. Hän aikoi sulkeistaa tarkastelustaan 
muun muassa ”taloutta, luokkaintressejä, rotua koskevat 
kysymykset”56. Olihan hän – Rieglin tapaan – ottamassa 
tarkastelunsa kohteeksi ilmiön, joka 

”[...] saattaa syntyä kaikenlaisten ulkoisten ehtojen kut-
susta, mutta kerran ilmaannuttuaan [...] muodostaa 
itsessään organismin, jolla on oma luonteensa ja omana 
jatkuva elämänsä.”57

Abstrahoiden, harvoin viivoin hahmotellen, 1920-luvun ark-
kitehdit uskoivat aloittaneensa puhtaalta pöydältä, vapaana 
perinteisten ennakkokäsitysten painolastista. Riisutun 
ilmaisun omaksuneet arkkitehdit esittäytyivät piirtäjien 
sijasta ylihistoriallisina näkijöinä. Arkkitehtuurin uuden 
muodon ja uusien esitystapojen taustalla vaikutti vaatimus 
riippumattomasta ja vääristämättömästä suunnitteluproses-
sista – ja usko sellaisen mahdollisuuteen. Tämä usko hei-
jastuu arkkitehdin työn ymmärtämisessä vielä karuimpien 
muodonannon tavoitteiden väistyttyäkin: Etenkin 1900-
luvun lopulla arkkitehtuurissa on päädytty arvostamaan 
tilan ja muodon jäsennyksen ohella yhä enemmän aistil-
lisiksi ja myyttisiksi luonnehdittuja ulottuvuuksia. Näitä 
ulottuvuuksia on kuitenkin etsitty ennen kaikkea maineik-
kaiden modernistien tuotannosta, erittelemättä tarkemmin, 
miten he aikanaan itse ilmaisivat tavoitteitaan. Arkkitehdin 
lahjakkuutta on näin kuvattu välittömänä ja mystisenä 
kykynä hahmottaa rakentamista piirustustavoista, ajan 
arvostuksista ja arkkitehtuurikäsityksistä riippumatta. Yhä 
uudelleen onnistuneeksi koettua arkkitehtuuria on varottu 
tunnustamasta suunnittelutekniikoiden ehdollistamaksi ja 
suunnittelijan alkuperäisiä näkyjä pakenevaksi.
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