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1 JOHDANTO

Muotitaiteilija Kaarlo Forsman oli muotisalonkien historiassa erikoinen poikkeus, koska onnistui
venyttamadn modernin muodin ensimmadistd kautta pitkdlle kolmannen kauden puolelle kieltdy-
tymailld uusista, tyotd nopeuttavista tyotavoista ja pitaytymalld yksilollisten vaatteiden suunnittelussa
yrityksensd loppuun saakka. Kun muut muotisalongit joutuivat lopettamaan toimintansa kannat-
tamattomina viimeistdin 1970-luvulla, jatkoi Salon Kaarlo Forsman perinteistd salonkikonseptia
aina vuodesta 1937 vuoteen 1986 saakka. Salon Kaarlo Forsman oli tunnettu runsaista helmi-
kirjonnoista, drapeerauksista ja uskomattomista leikkauksista. Se edusti tiettyd kulttuurista

ajanjaksoa ja paikkaa, jossa nainen saattoi teettdd koko puvuston hatuista sisdturkkeihin.

Kisityo ja kidsintekeminen ovat historian tutkimisen ohella ensisijaisia kiinnostukseni kohteita.
Niamaé yhdistyvit ateljeevaatteen valmistuksen tyotapojen ja muotisalongin tutkimuksessa erinomai-
sesti, silld ateljeetyotavat tarkoittavat huippuunsa kehittyneitd késin, neulan ja langan avulla valmis-
tettuja rakenteita ja yksityiskohtia, joita muotisalongeissa tehtiin aina 1970-luvun puoliviliin saakka.
Tyoni keskeisin tavoite on sdilyttdd naitd tyotapoja jalkipolville, koska niistd ei ole suomenkielisti,
yhteen koottua, kirjallista materiaalia. Tietoa ateljeissa kéytetyistd tyOtavoista on jonkin verran
ammattikoulujen oppimateriaaleissa ja harjoitustoissd, mutta salongeissa muodostui myds omia,

kullekin tybhuoneelle ominaisia tydtapoja (Koskennurmi-Sivonen 27.12.2007).

Tutkimuksessa perehdyn ateljeevaatteen valmistuksen tyotapoihin Salon Kaarlo Forsmanin tuotan-
non pohjalta ja tuon esille, millainen muotisalonki Salon Forsman oli. Muodostan myds kuvan
Kaarlo Forsmanin eliméntyostd, koska hin vaikutti eniten salongissaan kiytettyihin ateljeevaatteen
valmistuksen tyotapoihin. Vertailen Salon Forsmanin toimintaa, kidytdnteitd ja ateljeevaatteen
valmistuksen tyotapoja Pariisin haute coutureen, joka toimi salonkien esikuvana, sekd muihin
suomalaisiin muotisalonkeihin yhtildisyyksid ja eroja kuvaten. Tuon liséksi esille, miten ateljee-
ompelu erosi tavallisesta ompelutoiminnasta. Lihihistorian tapaustutkimukselle luonteenomaisesti
kdytin aineisto- ja analyysitriangulaatiota yhdistden tutkimustiedon, lehdistdaineistot, arkistoldhteet,

tyontekijoiden haastattelut ja pukujen analysoinnin.

Jo tutkiessani H@meen ammattikorkeakoulussa Wetterhoffin yksikOssd muotitaiteilija Riitta
Immosen ja ateljeeyrittdjda Katja Anttilan ateljeiden tuotantoa huomasin, miten olennainen osa
ateljeekulttuuri konteksteineen oli salongeissa kiytetyille tyotavoille. Toivoinkin 16ytdvéni

uudenlaisia tyotapoja ja ateljeekulttuurin piirteitd ldhtiessdni valottamaan miespuolisen



muotitaiteilija tyotd ja tuotantoa. Tassd tutkimuksessa ateljeetyohon liittyvit kidytinteet ja puitteet on
nimetty ateljeekulttuuriksi. Ateljeekulttuurin muodostavat muotisalongin tyontekijit, asiakkaat,
ateljeetyOtavat, kiytdnteet, muotisalongin tilat ja itse ateljeepuvut seki asiakkaan ja omistajan
vilinen kédytos. Salon Kaarlo Forsmanista ei ole aikaisempaa tutkimusta, vaikka hinet mainitaankin
suomalaista muodinhistoriaa ja muotisalonkeja kisittelevissd teoksissa (Kopisto 1997;
Koskennurmi-Sivonen 1998, 2001, 2002, 2008; Lappalainen & Almay 1996; Rovio 2006). Siksi
salongista, sen johtajasta ja salongissa kiytetyistd ateljeevaatteen valmistuksen tyoOtavoista kerda-

mini tieto on uusi lisd suomalaisen ateljeekulttuurin kuvaukseen.

1.1 Tutkimuksen viitekyhys ja kysymystenasettelu

/ ,,,,,,,,,,,, Pukeutuminen, vaatteetjamuoti

/ Suomalainen ateljeekulttuuri

rSann Kaarlo Forsman
—

1 Ateljeepuvut
‘I | Ateljeepuvun
1 1 valmistuksen
————— Z | tyétapoja

Kuvio 1. Viitekehys.

Viitekehyksen (kuvio 1) ytimessi oleva ateljeepuvun valmistuksen tydtapojen soikio on ympérdity
voimakkaimmalla kehykselld, koska tyotavat ovat tutkimuksen ensisijainen kohde. Ateljeetyttavat
perustuvat kisin, neulan ja langan avulla ommeltuihin rakenteisiin ja yksityskohtiin, jotka olivat
muotisalonkien kdytossd aina niiden lopettamiseen saakka. Muotisalonki Salon Kaarlo Forsman,
sielld valmistetut puvut sekd Kaarlo Forsmanin eldméntyé ovat myos tutkimukseni kohteena, koska
tutkin Salon Kaarlo Forsmanissa tehtyjen pukujen valmistuksen tyotapoja. Kaarlo Forsman muoti-
salongin omistajana ja pukujen suunnittelijana vaikutti vahvasti salonkinsa toimintaan ja sielld

valmistettujen pukujen ilmeeseen, olemukseen ja niiden tekemisessd kiytettyihin tyotapoihin.



Forsman oli hyvin tunnettu suomalaisessa salonkimuodissa, joten hidnen henkilokuvansa
muodostaminen on tirkedd myos ateljeekulttuuriin liittyen. Siksi ateljeetyotavat sitoutuvat kuvios-
sani Salon Kaarlo Forsmaniin ja suomalaiseen ateljeekulttuuriin. Ateljeepuvun valmistuksen
tyotapojen soikioon liittyy varjomaisesti pukuompelun ja ompeluyrittimisen laatikko. T#lld haluan
kuvata pukuompelu yrittdmisen ja ateljeetyon yhtymikohtia ja eroja. Niitd eroja ja yhtéldisyyksid

selvennetdin tédssd tydssd vertaillen.

Suomalainen ateljeekulttuuri kuvaa niitd muotisalongin toiminnan ja olemisen piirteitd, jotka vaikut-
tivat osaltaan my0Os Salon Kaarlo Forsmanin toimintaan. Viitekehyksen keskelld olevat itsendiset ja
toisiinsa kiinnittyvét ilmi6t ovat osa niitd ympardivdd suomalaista ateljeekulttuuria. Ateljeekulttuuri
muodostuu salongin tyontekijoistd, asiakkaista, ateljeetyotavoista, kiytinteistd, tiloista ja itse ateljee-
puvuista sekd asiakkaan ja omistajan vilisestd kanssakdymisestd. Sen vaalimiseen osallistui myos
lehdisto julkaisemalla galmourin kylldstdmid muotijuttuja salonkien néaytoksistd, ateljeevaatteista ja
niiden suunnittelijoista (Salo 2005, 60-61). Salon Kaarlo Forsman kuului my6s tunnetuimpien,
ldhinnd helsinkildisten muotisalonkien ohella Salonkijaostoon, johon kuuluvat liikkeet loivat

osaltaan toiminnallaan suomalaista ateljeekulttuuria.

Ritva Koskennurmi-Sivonen 160ysi monia Pariisin haute couturea jéljittelevid piirteitd suomalaisten
muotisalonkien, etenkin tutkimuksensa kohteena olleen Atelier Riitta Immosen salongin toiminnasta
tutkimuksessaan Creating a Unique Dress A Study of Riitta Immonen’s Creations in the Finnish
Fashion House Tradition (1998). Yhteisid piirteitd olivat esimerkiksi nédytdsten jirjestiminen ja
pukujen esittiminen eldvien mannekiinien ylld sekd pukujen haute couturenomaiset kirjonnat ja
samat tai vastaavat materiaalit (Koskennurmi-Sivonen 1998, 121-122). Yhteiset piirteet haute
couture -talojen kanssa ja toisaalta Pariisin muodin esikuvallisuus vaikuttivat siihen, miksi haute

couture ilmiona kuvataan tidssi tutkimuksessa.

Uloimman viitekehyksen kehdn muodostavat muoti, pukeutuminen ja vaatteet, silld
ateljeetyOtavoista ja muotisalongeista ei voi puhua ilman niihin termeihin viittaamista. Vaatteita
tarvitaan pukeutumiseen ja pukeutumisen tarpeesta kehittyi vihitellen muoti. Muoti taas liittyy
kisitteeseen haute couture, joka voidaan vapaasti suomentaa huippumuodiksi. Pariisilainen haute
couture vaikutti Salon Kaarlo Forsmanin tuotantoon ja sielld kiytettyihin ateljeeompelun tyota-
poihin, vaikka Kaarlo Forsman halusikin omalla kohdallaan vihételld Pariisin muodin vaikutuksia
suunnitteluunsa (Helsingin sanomat 1.11.1980, 26). Haute couturesta Forsman sai kuitenkin

yrityksensi toimintamallin ja ateljeevaatteen valmistuksen korkeat laatukriteerit ja tydtapamallit.



Tutkimuskysymykset:

1. Millainen muotisalonki Salon Kaarlo Forsman oli?

2. Millaisia olivat Salon Kaarlo Forsmanin ateljeevaatteiden valmistuksen tyotavat?

1.2 Vaatteet, pukeutuminen ja muoti

Sanoina vaatetus, pukeutuminen ja muoti voivat esiintyé yleis- ja ammattikielessd seké tieteellisessd
tekstissd synonyymeind, mutta niiden kidytolli voidaan tdhddtd myos ilmididen ja késitteiden

erotteluun (Koskennurmi-Sivonen 2003a, 1).

Vaate-sanalla on useita merkityksid. Se tarkoittaa yksittdistd vaatekappaletta tai kangaskappaletta,
kuten alttarivaatetta. Se voi tarkoittaa my0Os kerralla péilld olevia tai jonkin muun kokonaisuuden
muodostavia pukimia, pukineita, vaatekappaleita ja asusteita. Talloin sitd kdytetddn monikko-
muotoisena sanana vaatteet. Vaatteen synonyymind voidaan kidyttdd esimerkiksi sanaa puku
(Koskennurmi-Sivonen 2003a, 1, 3; Nurmi 1998). Tdssd tyossd nimitdn keskeisimpid tutkimus-
kohteitani, Salon Kaarlo Forsmanissa valmistettuja kisityotuotteita sekd puvuiksi ettd vaatteiksi.
Tutkin vaatteita artefakteina sekd taidon osoituksena ja ilmentdjidnid Kaipaisen (2008, 11) tapaan.
Tassd tutkimuksessa esiintyvilld vaatteilla on ollut erityinen sosio-kulttuurinen merkitys, mutta
painotan analyysissdni vaatteiden esineellisyyttd, koska tutkin niiden valmistuksessa kiytettyjd
tyotapoja. Tutkimani vaatteet edustavat my0s erityislaatuista, hividvaa kisityoalaa, mikd tuo tutki-

mukselle lisdsarvoa.

Vaatetus voidaan liittdd kaikkiin yhteiskuntiin tai kulttuureihin, joissa ihmiset kiyttivat vaatteita eli
pukeutuvat (Kawamura 2004, 1). Vaate on persoonallisin esineistimme; se muodostaa ldhimmin
ympdristomme tarjoten vartalollemme lisdulottuvuutta. Se on myds osa ruumiinkieltimme. (Severa
& Horswill 1989, 51.) Vaatteet ovat ihmiselle myos selviytymisen vélineitd, silld niitd kidytetdin
suojaamaan vartaloa. Vaatteita puetaan ylle myds muodin vuoksi; muotia ilmaistaan vaatteilla ja
muodin systeemi muuttaa vaatteen muodiksi. Tarve vaatteiden kdytt6on johtuu myods maailman-
laajuisesta inhimillisestd taipumuksesta kommunikoida symbolein. (Entwistle 2000, 57-58;

Kawamura 2004, 1; Koskennurmi-Sivonen 2007, 185)



Vaate on sekd intiimi ettd yleinen kokemus kehosta (Entwistle 2000, 7). Vaatteen ja kehon vilinen
tila médrittdd erityisesti nuorten sosiaalista identiteettid ja paikkaa yhteis0ssd, mutta pukeutumisella
luotu tilallisuus on myos konkreettista (Uotila & Koskennurmi-Sivonen 2007, 189). Vaatteet
voidaan ndhdé neutraaleina, vaikka niiden kdytto on sosiaalista. Niitd voidaan pitdd roolien symbo-
leina, silld niiden avulla voidaan tehokaasti omaksua ja muokata rooleja (Barnard 1996, 37;
Honkavaara 2003, 269). Vaatteilla voi olla my6s useampia kuin yksi tarkoitus. Niitd voidaan myos
katsoa useammalla kuin yhdelld tavalla (Barnard 1996, 169, 171-172). Vaatteelle annettu merkitys
muodostuu katsojan silmien kautta, hdnen mielessdédn. Jos tuote sidotaan toiseen kdyttoymparistoon

tai -tilanteeseen, muuttuu myos oletusominaisuus toiseksi. (Anttila 1992, 174-175.)

Vaatetus on konkreettinen osa pukeutumista. Pukeutuminen tarkoittaa kaikkea ulkondén manipu-
lointia, joka tapahtuu vaatetuksella, asusteilla, koruilla, kampauksilla, tatuoinneilla tai lavistyksilla.
(Koskennurmi-Sivonen 2003a, 4.) Pukeutuminen on kuitenkin konkreettisimmillaan sitéd, ettd vaate
puetaan ylle esimerkiksi kun on kylmé (Uotila 1994, 10). Pukeutuminen on vartalon ja vaatteen
kiyttdjdan persoonan muokkamista. Samalla se kertoo my0Os kiyttdjdn kulttuurista, silld sen avulla
voidaan ilmaista esimerkiksi sukupuolta, statusta, ikdd, seksuaalisuutta, hivelidisyyttd ja saadytto-
myyttd sekd uskontoa. (Damhorst, Miller-Spillman & Michelman 2005; Davis 1992.) Tissd
tutkimuksessa késite pukeutuminen tarkoittaa ulkoasun luomista vaatteiden, asusteiden ja jalkineiden

avulla, ateljeevaatteiden ollessa tutkimuksen ensisijaisena kohteena.

Joanne Entwistle (2000, 7) médrittelee pukeutumisen kehon valmistelemiseksi sosiaaliseen maail-
maan. Pukeutuminen tekee kehon hyviksytyksi, kunnioittaa sitd ja tekee sen halutuksi. Hénen
mukaansa pukeutuminen edellyttdd tietoa, tekniikoita ja taitoa sekd ymmaérrysti siitd, miten vdrit,
kuviot ja materiaalit yhdistetdin sopimaan vartaloon ja kiyttdjdn elamintyyliin. Entwistle (2000)
keskittyy pohtimaan muotia ihmisvartalon kautta, silld hdnen mukaansa muoti on vartaloon
sidonnaista, koska muotia tuotetaan, markkinoidaan ja kéytetdédn puettuna vartalon ylle. Ihmisvartalo

on puettu vartalo, ja sosiaalinen maailmamme on puettu maailma.

Neene Honkavaaran (2003, 69) mukaan pukeutumisen koodit saadaan ympirdivistd yhteiskunnasta,
mutta lopulliset merkitykset antavat pukeutujat, jotka yhdistelevit vaatteita omalla tavallaan ja
omista arvo- ja asenneldhtokohdistaan. Hanen mukaansa pukeutuminen on kokonaisvaltaista késit-
tden yksilon tarpeet, sosiaalisen vuorovaikutuksen ja ympéardivin kulttuurin. Yksilon ndkokulmasta
tarkasteltuna ihminen pukeutujana on sekd aktiivinen toimija, ettd objekti, jota tarkkaillaan.

Sosiaalisen vuorovaikutuksen nidkokulma pukeutumisessa pohjautuu kommunikaatioon, koska



pukeutumalla yksilo viestittdd arvojaan ja asenteitaan ympiristoonsd. Pukeutumisen yksi tarked
tehtavd onkin ilmaista sellaisia merkityksid, jotka helpottavat ja nopeuttavat keskiniisti
vuorovaikutusta.  Yhteenkuuluvuuttakin  toteutetaan nimenomaan pukeutumisen keinoin.
(Honkavaara 2003, 272-273.) Kulttuurin ndakokulma pukeutumiseen on Honkavaaran (2003, 274,
277) mukaan laajin ja monimerkityksisin, silld ihminen havainnoi ymparistéddn kulttuurinsa mukaan

ja pyrkii reogoimaan saamansa informaation perusteella.

Muoti maédritellddn yksinkertaisimmillaan tyyliksi tai tyyleiksi, jotka ovat kaikkein suosituimpia
tiettynd aikana (Brannon 2000,4). Yleiskielessd muoti tarkoittaa samaa kuin jollakin eldmén alalla
kulloinkin vallalla olevan maun mukainen yleinen tapa, kdytintd tai makusuunta. Useimmiten ja
ensisijaisesti muoti-sanan kdyttd liittyy pukeutumiseen (Nurmi 1998). Rajoittuneisuudessaankin
lansimainen muotikisitys riittdd hyvin salonkimuodin tarkasteluun, koska haute couturen suku-
laisena salongit samaistuivat nimenomaan pariisilaiseen muotiin koko salonkimuodin aikakautena,
jolloin Pariisi oli ldnsimaisen naisen muodin keskipiste (Koskennurmi-Sivonen 1998, 8-10; 2002, 3).
Laajemmin tarkastellen muoti on kollektiivinen kulutustavara-, kdyttdytymis- tai pukeutumistyyli,
jonka tietty joukko kuluttajia omaksuu véliaikaisesti, ja jota pidetdin sosiaalisesti soveliaana tiettyna
aikana ja tietyssi tilanteessa (Kawamura 2004, 5; Sproles & Burns 1994, 2-4; Horn & Gurel 1981,
106; Gronow 2001, 10). Miiritelmén voi laajentaa koskemaan niin meikkid ja kampauksia, ithon
tekstuuria ja virid, vartalonmuotoja, asentoja ja eleitd kuin tapoja liikkua, puhua ja kdyttdytyd

(Nuutinen 2004, 61).

Pukeutumisessakin muoti on monimutkaisempi ilmi0 kuin vain vallitseva makusuunta
(Koskennurmi-Sivonen 2002, 3). Pukeutumiseen liitetty muoti voidaan jakaa kuviin, kirjoitettuun ja
todelliseen muotiin. Muotia voi olla valokuva tai piirros vaatteesta, selostus sen esteettisistd elemen-
teistd sekd itse vaate. (Barthes 1983, 3-5.) Muoti ei ole visuaalinen vaate, vaan se on nikymiton
elementti, joka sisiltyy vaatteeseen. Vaate itsessdin tai sen kdyttd ei ole muotia, ennen kuin laaja
ithmisryhméd on ottanut sen omakseen. Vaate on kuitenkin luokiteltava muodiksi, ennen kuin se
tavoittaa kuluttamisen areenan, silld ihmiset uskovat ja toivovat, ettd heiddan kdyttiminsid vaatteet
ovat muotia. [Iman suunnittelijoita vaatteesta ei tule muotia. Suunnittelijat eivit kuitenkaan ole muo-
din pelikentdn ainoat pelaajat, silld he eivit voi tuottaa muotia ilman yhteistyotd muiden muodin
ammattilaisten kanssa. (Kawamura 2005, 1, 4, 57.) Tami Kawamuran ajatus toteutui my0s salonki-

muodissa, silld suunnittelijan luoma muoti ei valmistunut ilman ateljeen tyontekijoita.



Muotiin kuuluu myo6s esteettisyys, mikd tarkoittaa yksilon tai ryhmén késitystd itsensd
estetisoimisesta. Muodin avulla ilmaistaan yksilollisyyttd ja identiteettid, samastutaan sosiokult-
tuurisiin viiteryhmiin ja erottaudutaan toisista eli sen avulla viestitetddn ja kommunikoidaan.
(Koskennurmi-Sivonen 1998, 20-30; 2000, 5-6; 2002, 3-4; Barnard 1996.) Muodin sosiaalinen
luonne, pyrkimys samankaltaisuuteen, tulee esille vuorovaikutustilanteissa, silld muodikkaasti
pukeutunut henkild saa jdljittelijoitd eikd ole koskaan yksin. Henkilon sosiaalinen viiteryhmi
madrittelee tyypillisen ja hyviksyttdvin pukeutumistavan. Samalla kun muoti yhdistdd ryhmid, se

my0s erottaa ryhmin toisista. (Horn & Gurel 1981, 33, 217, 231; Gronow 2001, 12.)

Muoti voidaan jakaa pintamuotiin, massamuotiin, maailmanmuotiin, huippumuotiin, vastamuotiin
sekd muodin klassikoihin (Nuutinen 2004, 64-66). Niytoksissd, joissa vaatteet esitellddn, tuodaan
uusi muoti virallisesti julkisuutteen (Salo 2005, 10). Pintamuoti (fad, hot item) on vallitsevaa muotia
kidrjistdva, yhtdkkid pinnalle nouseva ja pieneen kuluttajajoukkoon vaikuttava, dkkid katoava
muotihullutus. Massamuoti tarkoittaa laajasti hyviksyttyd, yleisen maun mukaista muotia, josta on
karsittu vaatteen hintaa lisdavit yksityiskohdat tai taidokas késityonjilki (Sproles & Burns 1994, 10,
13). Maailman muoti tarkoittaa jonakin aikana yleisesti levinneitd pukeutumistyyleji, joita tavalliset
ihmiset ympiri maailman kayttaviat (Koskennurmi-Sivonen 2000). Huippumuodilla viitataan usein
kuuluisien muotisuunnittelijoiden luomiin valmisvaatekokoelmiin, joita myyddin loisteliaissa
muotiliikkeissd. Se on kallista, usein avantgardista ja innovatiivista muotia (Sproles & Burns 1994,
13). Vastamuoti puolestaan, siind missd huippumuotikin, on pyrkimys irtisanoutua massamuodista.
Klassikot taas ovat tyylejd, jotka pysyvit pitkddn hyvdn maun mukaisina tai jotka eivit koskaan
katoa suosiosta. Aika ajoin klassikkovaatteista voi tulla uudestaan muotivaatteita (refashion).

(Koskennurmi-Sivonen 1998, 21; Nuutinen 1994, 65; Sproles & Burns 1994, 13.)

Muodin keskeisiksi ilmitiksi Koskennurmi-Sivonen mainitsee ajallisuuden ja muutoksen. Muotia
voidaankin tarkastella menneisyyden ja tulevaisuuden vilisend rajana, jossa pala kumpaakin muo-
dostaa nykyhetken. (Koskennurmi-Sivonen 1998, 14, 20-21.) Sproles ja Burnskin (1994, 1) kuvaavat
muotia muutoksena, joka muuttaa ulkomuotoamme piivittdin, viikoittain ja vuosittain. Kawamuran
mukaan muoti muuttuu, koska muodin tuotanto tahtdd lisddantyvadn rahan kidyttoon. Uutta muotia
luodaan jatkuvasti markkinoiden stimuloimiseksi ja kulutuksen lisddmiseksi. Muodin systeemi tukee

muodin muutoksia. (Kawamura 2005, 5.)

Yhdysvaltalaista tutkijaa, Evelyn Brannonia (2000) mukaillen moderni muoti voidaan jakaa kolmeen

aikakauteen. Ensimmdiinen kausi oli pariisilaisjohtoisen haute couturen valtakausi ja kesti 1860-



luvulta 1960-luvulle saakka (Brannon 2000, 183). Tuona aikana oli jo useita erilaisia suunnittelijoita
eikd vain yhtd vallitsevaa tyylid, silti tiedettiin selvisti, mikd on in ja out (Koskennurmi-Sivonen
2008, 217). Toinen modernin muodin kausi alkoi, kun valmisvaateteollisuus ja uudet suunnittelijat,
kuten Mary Quant astuivat esiin. Aikaan kuului myos, ettd haute couturen rinnalle syntyi valmis-
vaateboutiquet ja suunnittelijat tekivit nimestddn brandin, Pierre Cardin ja Yves Saint Laurent
etulinjassa. Toisen ja kolmannen vaiheen erot eivit ole aivan selvit, vaan kolmannen vaiheen juuret
ovat vuosikymmenten takana. Kolmannella aikakaudella Brannon tarkoittaa tyylien sekoittumista ja
kuluttajan yksilollistd osuutta muotien omaksumisessa ja niiden yhdistelyssd suunnittelijoista ja

mediasta piittaamatta. (Brannon 2000, 184-187.)

Modernin muodin aikakausijako on merkityksellinen tyoni kannalta, silld sama vaiheistus ndkyy
my0Os suomalaisessa salonkimuodissa ja sen muuntumisessa. Mielenkiintoista on, ettd tutkimukseni
pddhenkilo Kaarlo Forsman venytti muodin ensimmadistd kautta pitkdlle kolmannen kauden puolelle
kieltdytymdlld uusista, tyotd nopeuttavista tyotavoista ja pitdytymilld valmisvaatesarjojen sijasta
yksilollisten vaatteiden suunnittelussa yrityksen loppuun saakka. Modernin muodin vaiheet kuiten-
kin vaikuttivat salongin toimintaan véililld hiuksen hienosti, vililli suuria muutoksia tuoden.

Salongissa valmistettuihin pukuihin muodinvaiheilla oli vdhéisin vaikutus.

1.3 Kaésityotaito hiljaisena tietona

Tieto voi olla eksplisiittistd, implisiittistd, intuitiivistd, intersubjektiivistd tai hiljaista. Eksplisiittinen
tieto voidaan ilmaista ja mitata numeroin, matemaattisina kaavoina, kartoina sekid kirjoitettuina
sanoina ja lauseina. Intuitiivinen tieto taas on ilman rationaalista ajattelua saatua tietoa.
Intersubjektiivinen tieto on varmuuden tila, jossa emme ole tietomme kanssa yksin, vaan voimme
jakaa sitd yhteison kanssa. Se onkin subjektien vilistd ymmaértdmistd kielen, eleiden tai muiden
keinojen avulla. (Nuutinen 2004, 116, 118, 121.) Implisiittinen tieto sijoittuu eksplikoidun ja
hiljaisen tiedon viliin, koska se tarkoittaa epidsuoraa tai peiteltya asiaa, joka kuitenkin ymmaérretiin,
vaikka sitd ei ole suoraan ilmaistu (Hurme, Pesonen & Syvidoja 2003). Hiljainen tieto (tacit
knowledge) on kokonaisvaltaista tietoa, joka perustuu yksilon toimintaan, kokemuksiin, ihanteisiin,
arvoihin ja tunteisiin kumuloituen jatkuvasti (Nurminen 2000, 30; Nuutinen 2004, 119). Hiljainen
tieto materialisoituu toiminnassa, jossa sen mahdollistavat sisédisiksi opitut skeemat, toisten kanssa
jaetut kognitiot, kisitteelliset ja esineelliset tyotavat sekd sosiaalinen yhteisollisyys ja yhteiset

kohteet toiminnan jokapiivdisissd tilanteissa (Alanko-Turunen & Pasanen 2008, 105). Hiljaisen



tiedon vaikeutena on sen abstrakti muoto, itsestddnselvyys ja toiminta- seké tilannesidonnaisuus. Se
el myoskddn ole helposti ndhtdvissd eikd nimettdvissd, vaikka sitd voidaan pyrkid tekemdidn

nidkyvammaiksi ja konkreettisemmaksi. (Moilanen 2008, 239.)

Hiljainen tieto voidaan mdiritelld produktiksi, jolloin siitd voidaan erottaa prosessi eli hiljainen
tietiminen. Kontekstisidonnainen hiljainen tietiminen ei ole reflektiivisti, vaan se on vélitontd
reagoimista yllittavissid professionaalisessa tilanteessa. Se on myos kyvykkyyttd ratkaista nopeasti
ja varmasti ongelmallisia tilanteita tarkoituksenmukaisella ja mielekkddlld tavalla. (Toom 2008, 48,
52.) Produktiksi méadritelty hiljainen tieto nihddan ammattilaiselle kasaantuvana kontekstuaalisena
praktisena osaamisena ja taitoina sekd késityksinid ja uskomuksina, jotka vaikuttavat ja ndkyvét
toiminnassa. Hiljaiseen tietopohjaan sisdltyy myos tradition myotd karttuneet asenteet ja arvot.
Prosessin tai produktin ndkokulmat eivit ole toisiaan poissulkevia, vaan ne voidaan nihdi toisiaan
tdydentdvind, silld hiljainen tietopohja Kkarttuu toiminnassa tapahtuvan hiljaisen tietimisen

reflektoinnin myo6td. (Toom 2008, 48.)

Tassd tyossd tieto on ldhinnd kasityohon liittyvdd hiljaista tietoa. Hiljaista tietoa ei voi yleensd
kuvailla sanoin tai matemaattisesti, kuten ei suurinta osaa kisityotiedostakaan. Mitd ldhemmis
taidetta kisityo tulee, sitd vaikeampaa sen kielellinen kuvaaminen on. (Dormer 1994, 14.) Kisityo-
taidon kiytinteet eivit ole helposti kuvattavissa kielellisesti, koska kirjoitettu, puhuttu ja esitetty
kisityoOllinen toiminta ei ole sama asia kuin toiminta itse. Kielellinen kuvaus ei anna tietoa siiti,
miltd tuntuu, kun tietdd, miten toimia. Ké&sityotd on usein myos mahdotonta kddntdd teoriaksi,
loogiseksi kieleksi tai koodittaa matemaattisesti. Késityotd harjoittaessaan varsinkin ekspertit
kuitenkin kayttavit huolellista omaa kieltdédn, jonka hienous syntyy materiaalitiedosta, tydkalujen
kdyton tuntemuksesta ja itse prosessista. Tidlld tavalla kieltd testataan kdytdntoon. (Dormer 1994, 11,
18.) Tutkimuksessani kidytidn vaatetusalan ammattiterminologiaa siltd osin, kuin se on kdytannollistd
ja mahdollista tyotapojen kuvaamisessa. Katsoin kuitenkin mahdottomaksi selvittdd ateljeetyo-
tapojen hienoutta pelkistddn sanallisesti, joten tydssd on runsaasti myds kuvallista materiaalia, mikd

on toinen alalle tyypillinen tapa tehdi tiedosta intersubjektiivista.

Yksilon henkilokohtaisen hiljaisen tiedon ohella voidaan puhua organisaation hiljaisesta tiedosta.
Organisaatioiden hiljaisella tiedolla tarkoitetaan yhteisollisesti muotoutuneita toimintatapoja ja
yhdessi konstruoitua osaamista. (Toom 2008, 52.) Suomalaisia muotisalonkejakin voidaan tarkas-
tella hiljaista tietoa sisdltdvind organisaatioina, koska niissd kéytetyt ateljeetyGtavat siirtyivat

tyontekijaltd toiselle ja salongin johtajalta tyontekijédlle yleensd kéddestd pitden opettelemalla.



Tyotavoista osa oli yleistd ammattitietoa, joka oli opittu ammattioppilaitoksissa ja osa oli kehittynyt
yhteisollisesti muotoutuneiksi toimintatavoiksi, joita siirrettiin vain ja ainoastaan organisaation
sisdlld (Perkiomiki 25.2.2009). Dormerin mukaan késityotieto on salaista, ellei sitd ole kirjoitettu
mihinkédédn, vaan tieto on kulkenut henkiloltd toiselle. (Dormer 1994, 21.) Dormerin ajatukseen
viitaten voisi sanoa, ettd tyoni tekee Salon Forsmaniin liittyvii hiljaista tietoa ndkyviksi tiedoksi.

Toomin (2008, 53) mukaan hiljainen tieto on vain osittain yksildiden tai yhteisdjen tiedossa, joten
sen tdydellinen artikuloiminen saattaa olla hankalaa. Téstd syystd muotisalongeissakin opetettiin
tyovaiheita kiddestd pitden. Hiljaiseen tietoon liittyy paljon sellaista, joka vallitsee instituutiossa koko
ajan, joka ympidroi ja yhdistdd sielld tyoskentelevid ja joka on ikddnkuin automaattisesti ldasna
(Toom, Onnismaa & Kajanto 2008, 7). Muotisalongeissakin ateljeekulttuurille ominaiset piirteet
omaksuttiin tydskentelemélld osana instituutiota ja eldmaélld muotisalongin arkea. Merkityksethédn
siirtyvit, todentuvat ja ilmenevét ihmisten vélilld paljolti ei symbolisen prosessin vilityksella:
kasvojen ilmeind, ddnenpainoina, eleind ja ruumiin liikkeind (Toom & Onnismaa 2008, 14).
Kisityon oppimisessa jdljittely on tirkedd, silld jiljittelemilld osaavaa tekijdd oppijan tekninen taito
paranee, hidnen arviointikykynsd kasvaa ja samalla hin voi 10ytdd skeemoja ja ideoita oikeisiin

ratkaisuihin (Dormer 1994, 47-48).
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2 LAHIHISTORIAN TAPAUSTUTKIMUS

Tutkimukseni on tapaustutkimus, silld tutkimuskohteena ovat Salon Kaarlo Forsman ja sielld
kiytetyt ateljeevaatteen valmistuksen tyoOtavat. Tapaustutkimukselle luonteenomaisesti pyrin
kerddmé&in tietoa monipuolisesti ja monella tavalla, jotta voisin ymmartdad ilmiotd entistd syvemmin
(Mets@amuuronen 2008, 16-17). Tapaustutkimukseni on laadullinen tutkimus, jossa tarkoitukseni ei
ole vain selvittdd ilmiotd vaan antaa siitd tihed kuvaus ja kiinnostava kisitteellistys (Eskola &
Suoranta 2001, 165). Tutkimustyypiltddn laadullinen tutkimus on empiiristd ja siind on kyse empiiri-

sen analyysin tavasta tarkastella havainto-aineistoa ja argumentoida (Tuomi & Sarajirvi 2002, 21).

Laadullisen tutkimuksen aineistonkeruussa kdytetddn menetelmid, joiden tarkoituksena on viedd
tutkija ldhelle tutkimuksen kohdetta (Kiviniemi 2001, 68). Yleisimmait laadullisen tutkimuksen
aineistonkeruumenetelmét ovat haastattelu, kysely, havainnointi ja erilaisiin dokumentteihin
perustuva tieto. Laadullisen tutkimuksen aineistona voi olla myds henkilokohtaisia pdivikirjoja,
omaeldminkertoja, kirjeitd sekd kuvallista materiaalia ja ddnimateriaalia. Aineistonkeruumenetelmid
voidaan kiyttdd joko vaihtoehtoisina, rinnakkain tai eri tavoin yhdisteltyiné tutkittavan ongelman tai
tutkimusresurssien mukaan. Kun yhdistelldén useita erilaisia aineistoja samassa tutkimuksessa, on
kyseessd aineistotriangulaatio. (Eskola & Suoranta 2001, 15, 69; Tuomi & Sarajidrvi 2002, 73.)
Jorma Kalelan (2000, 24) sanoin historia vilittyy meille lukemattomilla tavoilla. Siksi historiallista
ilmiota tulisi ldhestyd useasta suunnasta kerdamaélld mahdollisimman monipuolinen aineisto. Joissain
Laadullisen tutkimuksen oppaissa triangulaatiota suositaan myos tutkimuksen validiteettikriteerina.
Melko selvddhin on, ettd useista ldhteistd hankittu aineisto antaa yleensd kattavamman kuvan
ilmiostd. Taytyy kuitenkin muistaa, ettd triangulaatio on vain yksi vaihtoehto tutkimuksen validi-

teetin arvioimiseksi. (Tuomi & Sarajarvi 2002, 140.)

Menneisyys on kisite, joka kattaa kaiken, mikd on tapahtunut tai mitd on ennen nykyhetked.
Liahihistoriaa voivat olla esimerkiksi poliitikon perustelu viittaamalla jo tapahtuneeseen tai isovan-
hempien kertomukset nuoruudestaan. (Kalela 2000, 12, 34.) Tutkimukseni kohde Salon Kaarlo
Forsman edustaa tiettyd kulttuurista ajanjaksoa ldhihistoriassamme, aikaa, jolloin yksilollisid
vaatteita hankittiin muotisalongeista. Léhihistoriaa tutkittaessa tulee olla erityisen tietoinen ajasta ja
vapautua sen ylivallasta, koska anakronismin, eli tutkimuskohteen kulttuuriin kuulumattomuuden
vaara on erityisen suuri lihihistorian tutkimisen yhteydessd (Kalela 2000, 110, 121). Lihihistorian
tutkijalla on myos erityinen aineistonhankintavaltti, silld hinelld saattaa olla kdytossddn tutkimansa

ajan aikalaistietoa, jota voi haastatteluin kerétd (Soikkanen 1995, 121).
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Historiantutkimus on vuoropuhelua, jolla on kolme osapuolta. Tutkija kdynnistdd vuoropuhelun
paneutuen informanttien avulla menneestd kertoviin seikkoihin, esittden kysymyksid ja etsien
vastauksia kysymyksiinsd. Vastauksien pohjalta tutkija tulkitsee menneisyyttid jakaen rakennustyon
muiden tutkijoiden kanssa. Saadut vastauksen hédn suuntaa lukijoille ja kuulijoille, joihin myds muut
tutkijat kuuluvat. (Heikkinen 1996, 16.) Historiantutkimuksen tehtidva on punnita historian ilmididen
vilisistd yhteyksistid esitettyjen viitteiden kestdvyyttd. Historiantutkijat tyoskentelevit ihmisten
keskelld tulkiten ihmisten toimintaa ja ajattelua. He eivit kuitenkaan eristd tutkimuksen kohdetta
omien aikalaistensa ajattelusta. Etdisyyden ottaminen tutkimuskohteeseen on kuitenkin keskeisin

historiantutkijaan kohdistuva vaatimus. (Kalela 2000, 14, 28.)

2.1 Mikrohistorian tutkiminen

Tutkielmani on ldhtokohdiltaan mikrohistoriallinen, koska keskiossd on Salon Kaarlo Forsman ja
sielld kdytetyt ateljeevaatteen valmistuksen tyotavat. Mikrohistoriassahan tutkimuksen kohteena tai
lahtokohtana ovat suppeahkot, ajallisesti, alueellisesti ja tutkittavien henkildiden suhteen rajatut
ilmiot (Elomaa 2001, 61). Eli katse on kidnnetty yhteiskunnallisista rakenteista ja suurista
kehityslinjoista pienyhteisoihin, yksittdisiin ilmioihin, tapahtumaan tai ithmiseen (Ollila 1995, 8).
Tutkin Salon Kaarlo Forsmania eli erddnlaista pienyhteisod sekd Kaarlo Forsmania joka omisti
kyseisen muotisalongin eli mikrohistorian ndkokulmasta tutkin ihmistd. Pohjimmainen mielen-
kiintoni suuntautuu kuitenkin Salon Kaarlo Forsmanissa kdytettyihin ateljeevaatteen valmistuksen

tyotapoihin, jotka mikrohistoriallisesta nikokulmasta voitaisiin nimetd esimerkiksi ilmioksi.

Mikrohistoria ei tarjoa tutkimuksen tekemiseen ennaltamddrittyjd sddntdjd, vaan sen ndkemyksen
mukaan pidinvastoin jokaista tutkimuskohdetta ja ldhdeaineistoa pitdisi tarkastella sen omilla
ehdoilla. Ldhinnd mikrohistoria onkin tietynlainen nikdkulma menneisyyteen. (Elomaa 2001, 72-73)
Mikrohistoriallinen tutkimus on usein ldhtenyt liikkeelle yhdestd, poikkeuksellisesta ldhteesti.
Tutkijat ovat pysédhtyneet kuuntelemaan, mitd ndilld epitavallisilla 1dhteilld on kerrottavana, eivitkd
ole ohittaneet niitd erikoisuuksina ja poikkeuksina. (Ginzburg 2007, 34-36.) Uuuden mikrohistorian
sanotaan haluavan tutkia nimenomaan poikkeuksellista tyypillistd. Poikkeuksellista voi olla tdrkedn
ihmisen eldmad tai jokapdivdinen tapahtuma, joiden merkitys ulottuu laajalle alueelle. Tyypillisyys
voi olla tavallinen ihminen tai jokapdivdinen tapahtuma, joka edustaa suurempaa joukkoa. Tutkit-
taessa “tyypillisida poikkeuksia” ldhdeaineiston uusi kdyttotapa, esimerkiksi merkityksettomalti

tuntuva pieni yksityiskohta, voi tarjota uuden nidkokulman uuden hypoteesin tai teorian
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esittdmiseksi. (Peltonen 1999, 21-22, 62-63; Peltonen 2006, 161.) Mikrohistoriassa on korostettu
abduktiota eli yksityisestd yleiseen eteneviid pdittelyd, joka ldhtee liikkeelle ilman valmista teoriaa,
tutkimuksen rakennusprosessina. Mikrotarkastelun ei kuitenkaan tarvitse pddtyd empirismiin, vaan
se voi olla lupaus uusista suurempia kokonaisuuksia koskevista yleistyksistd. (Ollila 1995, 11;

Peltonen 1999, 38.)

Tutkijan kysymyksen ollessa ldhtokohtana, on selvitettdvd mitd lidhteitd tarvitaan, jotta voitaisiin vas-
tata tdhidn kysymykseen (Kalela 2000, 93). Historiallisia ldhteitd ovat kaikki ne havaintojemme
ulottuvilla olevat esineet, jotka siséltdvédt informaatiota ihmisen eldméstd. Jadnteeksi nimitetddn
esinettd tai asiaa, jolla ei ole erityistd informaation vélittdjdd, jonka kanssa tutkija voisi kidyda
vuoropuhelua. (Heikkinen 1973, 24; 1996, 69.) Lihde on luonteeltaan abstrakti, ei konkreettinen
kisite, silld vaikka historiantutkijan todistuskappaleet ovat konkreettisia, ovat ne silti mykkid. Liahde
voi olla todiste jostain ilmioon liittyvastd, se voi toimia jdlkend johonkin tavoiteltavaan tai se voi
viitata itse tarkasteltavaan ilmioon. Lidhteen tehtdvin selvittiminen tapahtuu tdsmentdmilld sen

viitteitd koskevaa oletusta ja arvioimalla ldhteen pitevyyttd todisteena. (Kalela 2000, 95-97)

Mikrohistoria ottaa vakavasti sellaisetkin ldhteet, joita historiallinen ldhdekritiikki on pitkddn
viheksynyt niiden subjektiivisuuden ja kulttuurisidonnaisten véiristymien vuoksi, silld juuri ndiden
véddristymien kautta voi olla mahdollista tavoittaa menneisyyden ihmisten ajattelutapoja (Elomaa
2001, 63). Kalela on jopa kyseenalaistanut ldahdekritiikin kisitteen esittimalld, ettd pitéisi
pikemminkin puhua ldhteiden lukemisesta. Hén esittdd, ettd tutkimuksessa tulisikin keskittyd
pikemminkin hedelmilliseen tietoon varman tiedon sijaan. (Kalela 2006, 75-76.) Tiedot on kuitenkin
edelleen syyti tarkistaa niin monesta lidhteestd kuin suinkin on mahdollista, muistaen samalla, ettd
lahteet ovat todistusvoimaltaan erilaisia. Siksi asianmukaiset ldhteet eivit yksinddn riitd tekeméin

tutkimusta, vaan tarvitaan vield ldahteiden kriittistd erittelyd (Hietala 2001, 22; Kalela 2000, 163).

2.2 Laadullisen aineiston analyysi

Laadullisen aineiston analyysissd voi pitdytyd tiukasti aineistossa tai pitdd aineistoa teoreettisen
ajattelun l1dhtokohtana, apuvilineeni tai ldhtokohtana tulkinnoille. Laadullisen aineiston analyysin
tarkoituksena on tehdd aineistoon selkeyttd ja siten tuottaa uutta tietoa tutkittavasta aiheesta. (Eskola
& Suoranta 2001, 137, 145.) Laadullinen aineisto ei sellaisenaan kuvaa todellisuutta, vaan

todellisuus vilittyy tukinnallisten prismojen tai tarkasteluperspektiivien vélittdimina. Siksi analyysi-
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vaihe ja siitd syntyneet tulokset ovat laadullisen tutkimuksen kulmakivend. (Eskola & Suoranta.
2001, 208; Kiviniemi 2001, 71-72.) Koska aineiston kerddjidnd on tutkija itse inhimillisend olentona,
vol aineistoon liittyvien tulkintojen katsoa kehittyvén tutkijan tietoisuudessa vihitellen tutkimus-
prosessin edetessd. Télldinen prosessiorientoitunut laadullinen tutkimus edellyttda tutkijalta, ettd hin
tiedostaa oman tietoisuutensa kehittymisen tutkimuksen kuluessa ja hinelld on myos valmiuksia
tutkimuksellisiin uudelleenlinjauksiin. Keskeistd onkin 10ytdd tutkimuksen edetessd ne johtavat

ideat, joihin nojaten tutkimuksellisia ratkaisuja tehdédédn. (Kiviniemi 2001, 68-69, 71.).

Analyysin perusta on aineiston kuvailu. Kuvaileminen tarkoittaa pyrkimysti kartoittaa henkil6iden,
tapahtumien tai kohteiden ominaisuuksia tai piirteitd. Laadullisen aineiston analysointi on usein
aineistoldhtoistd, silld aineistosta kisin jdsennetddn ne teemat, jotka ovat tutkittavan ilmion kannalta
merkityksellisid (Kiviniemi 2001, 68). Aineistoa olisi luettava kokonaisuutena moneen kertaan silld
se, miten hyvin aineisto on tullut tutuksi, vaikuttaa analyysin laatuun. Laadullisen aineiston luokit-
telu, teemoittelu tai tyypittely on olennainen osa analyysid, silld se luo pohjan, jonka varassa
haastatteluaineistoa voidaan mydhemmin tulkita, yksinkertaistaa ja tiivistdd. (Hirsjdrvi & Hurme
2008, 143,147; Tuomi & Sarajarvi 2009, 93.) Luokittelussa jdsennetddn tutkittavaa ilmiota
vertailemalla aineiston osia toisiinsa. Luokilla on oltava jokin yhteys jossakin suhteessa johonkin
analyyttiseen kontekstiin ja niille on 10ydyttdvd my0Os empiirinen pohja (Hirsjdrvi & Hurme 2008,
147). Teemoittelu voi olla luokituksen kaltaista, mutta siinid painottuu, mitid kustakin teemasta on
sanottu. Ideana onkin etsid aineistosta tiettyd teemaa kuvaavia ndkemyksid. Aineiston hankinnan
tapahtuessa teemahaastattelulla, teemat muodostavat jo itsessdin jdsennyksen aineistoon. Tyypitte-
lyssd aineisto ryhmitellddn tyyppiesimerkeiksi. Tyypittelyssd tiivistetddn joukko samaa teemaa
koskevia ndkemyksii yleistykseksi. (Tuomi & Sarajéarvi 2009, 93.) Téssé tutkimuksessa teemoittelen
haastatteluaineistoa, lehdistdaineistoa, kirjallisia dokumentteja sekd pukuaineistoa saadakseni
vastauksia tutkimuskysymyksiini. Toisaalta luokittelen lehdistoaineiston kuvallista materiaalia

verratakseni sitid kerd@mini pukuaineistoon.

Luokittelu ja aineiston koodaaminen ovat vain vilivaiheita analyysin rakentamisessa, silld
pyrkimyksend on ymmairtidd ilmiotd monipuolisesti ja kehittdd sellainen teoreettinen ndkokulma tai
malli, johon luokiteltu aineisto voidaan sijoittaa (Hirsjdrvi & Hurme 2008, 149-150). Laadullisen
aineiston késittely on sekd analyysid ettd synteesid. Analyysissd eritellddn ja luokitellaan aineistoa,
synteesissd pyritddn luomaan kokonaiskuvaa ja esittiméén tutkittava ilmid uudessa perspektiivissa.
Synteesissd siis edetdidn takaisin kokonaisuuteen, tulkintaan ja ilmion teoreettiseen uudelleen

hahmottamiseen. (Hirsjarvi & Hurme 2008, 143-144.) Aineiston tulkinnalla on tarkoitus paityd
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onnistuneisiin tulkintoihin aineiston pohjalta. Samaa tekstid voidaan tulkita monin tavoin ja eri
nikokulmista. Tulkinta on onnistunut silloin, jos lukija pystyy omaksumaan saman nikékulman kuin
tutkija ja loytdd tekstistd ne asiat, jotka tutkijakin 10ysi. Kvalitatiivisessa tutkimuksessa tulkintoja

aineistosta tehdddn sisdkkiin tai useissa vaiheissa. (Hirsjarvi & Hurme 2008, 151.)

Siséllonanalyysi on Tuomen ja Sarajdrven (2009, 91) mukaan perusanalyysimenetelmi, jota voidaan
kayttdd kaikissa laadullisen tutkimuksen perinteissd. Sitd voidaan pitdd paitsi yksittdisend metodina
myoOs véljdnd teoreettisena kehyksend, joka voidaan liittdd erilaisiin analyysikokonaisuuksiin.
Sisdllonanalyysi tarkoittaa pyrkimystd kuvata esimerkiksi tekstin sisdltod. Sisdllonanalyysi kdyttdd
hyvikseen teemoittelua, laskemista ja yhteyksien tarkastelua. Silld pyritddn jéarjestimiin aineisto
titviiseen ja selkeddn muotoon kadottamatta sen sisdltiméd informaatiota. (Hirsjdrvi & Hurme 2008,
153; Tuomi & Sarajdrvi 2009, 106, 108.) Teemoittelevassa sisdllonanalyysissd nostetaan huomion
kohteeksi tutkimusongelmaa valaisevia teemoja. Ndin on mahdollista vertailla tiettyjen teemojen
esiintymistd ja ilmenemistd aineistossa. (Eskola & Suoranta 2001, 175-176.) Sisédllonanalyysi
voidaan siis suorittaa hyvin erilaisia analyysitapoja kdyttden laadullisen aineiston analysoimiseksi.
Sisdllonanalyysin vaiheetkin etenevit laadullisen tutkimuksen yleisten piirteiden mukaan (vrt.
Tuomi & Sarajdrvi 2009, 109). Téssd tutkimuksessa tarkoitan sisdllonanalyysilld aineiston sisdllon
ilmaisemista, aineiston jérjestelyd ja erittelyd sekd luokittelua ja teemoittelua. Jérjesteltyd aineistoa

kiytin tulkintojeni perustana.
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3 TUTKIMUSAINEISTOT JA NIIDEN ANALYYSI

Kéytin tutkielmassa aineisto- ja analyysitriangulaatiota, koska halusin saada mahdollisimman
monipuolisen aineiston Salon Kaarlo Forsmania ja sielld valmistettujen ateljeevaatteiden valmis-
tuksen tyotapoja kuvatakseni. Ateljeepuvun valmistuksen ja ateljeekulttuurin kontekstin kuvaa-
miseen sain apua muutamista aikaisemmista tutkimuksista, jotka esittelen kappaleessa 3.1.
Lihtiessédni tutkimaan Salon Kaarlo Forsmania, oli ainoat kirjalliset ldhteeni kahden kirjan pari
kappaletta (Kopisto 1997; Lappalainen & Almay 1996), joissa Salon Forsmanista kerrottiin kuvin ja
sanoin. Niiden liséksi olin torménnyt Salon Forsmaniin Ritva Koskennurmi-Sivosen tutkimuksissa
(1998, 2001, 2002, 2008), joissa Forsman mainittiin sivuhuomioina. Niiden ldhteiden pohjalta
lahdin selailemaan ensin aikakauslehtid ja muutamia sanoma-lehtiartikkeleita. Koskennurmi-Sivosen
kirjojen ldhteiden avulla paikallistin eri lehdissd ilmestyneitd artikkeleita, jotka muuten olisivat
jaaneet minulta huomioimatta. Olisi ollut mahdotonta gradun puitteissa selata ldpi kaikki Salon
Forsmanin toiminnan aikana ilmestyneet aikakauslehdet ja sanomalehdet. Pdiddyin selaamaan
muutamia keskeisid aikakauslehtien vuosikertoja, joista tirkeimpédnd Eeva-lehti. Artikkeleiden teks-
tien ohella merkittdvda materiaalia tyoni kannalta olivat myds muotikuvat, joista saatoin analysoida
kdytettyjd kirjonnan ja koristelun tydtapoja. Ne kertoivat myos Forsmanin suunnittelulle ominaisesta
tyylistd ja muotokielestid. Teemoittelin kirjallista aineistoa ja lehdistdaineistoa tutkielman alustavan

siséllysluettelon pohjalta ja lisdsin teemoja aineistoldhtoisesti.

Salon Forsmanissa valmistettujen pukujen analyysi oli keskeinen menetelmi ateljeevaatteen
valmistuksen tyotapojen selvittdmisessd. Laadin tutkituista puvuista tiedonantokortit, joiden tietojen
pohjalta valitsin esiteltivdt ompelun- ja viimeistyksen tyotavat. Muistiin merkittyi tietoa rikastin
teemahaastatteluiden ja vanhojen pukuompelukirjojen tietojen avulla. Haastatteluaineiston tiedot
olivat pddosassa selvittdesssdni ateljeevaatteen suunnittelua ja muotoilua sekd valmistuksen pro-
sessia. Pukujen kirjonnan ja koristeluiden tyotapojen esittelyyn hain haastatteluiden ohella tukea
myds lehdistdaineiston muotikuvista. Haastatteluaineistot taydensivét ateljeekulttuuri osiota ja toimi-
vat padinformaatiokanavana luodessani Forsmanin salongin toiminnan kuvausta ja Kaarlo

Forsmanista kertovia kappaleita.
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3.1 Aikaisemmat tutkimukset ja niiden kaytto

Ritva Koskennurmi-Sivonen (1998, 2002, 2008) on tutkinut suomalaista salonkimuotia keskittyen
Atelier Riitta Immosen toimintaan ja tuotantoon. Immosen eldmii, tyotd, tuotantoa ja media-
niakyvyyttd valottavassa Kkirjatrilogiassa suomalaista salonkimuotia on kisitelty aina suhteessa
esikuvaansa, Pariisin haute coutureen. Koskennurmi-Sivosen tutkimukset toimivat primaarina
kirjallisuuslidhteenédni, koska ne valottavat tarkasti samaa aikakautta ja niitd teemoja joihin
tutkielmassani keskityn. Ne toimivat myos tutkimuksen vertailukohteena, koska muutamat
Koskennurmi-Sivosen muotisalonkeihin liittdmaét seikat, kuten vaatteen kaavoitus, tapahtuivat Salon

Forsmanissa muista salongeita poikkeavalla tavalla. Toisaalta yhteisid piirteitd 10ytyy myos paljon.

Viitoskirjallaan, Creating a Unique Dress. A Study of Riitta Immonen’s Creations in the Finnish
Fashion House Tradition (1998), hidn avasi Riitta Immosen ateljeeta koskevan tutkimussarjansa.
Viitoskirjassa hidn kuvasi Riitta Immosen uraa suunnittelijana ja h#dnen suunnitteluprosessiaan
uniikin vaatteen suunnittelemisessa. Koskennurmi-Sivonen oli kiinnostunut myds Immosen asiak-
kaiden ajatuksista puvunteon ja uniikin puvun nikokulmaa valottaakseen. Ennen seuraavan pidem-
min tukimuksensa julkaisua Koskenurmi-Sivonen Kkirjoitti artikkelin teokseen Visio ja taito.
Artikkelissa hin kertoi kattavasti Helsingin muotisalongeista (2001). Atikkeli toimi tirkednd
aineistona tdmin tutkielman muotisalonkeja koskevassa osiossa. Vuonna 2002 Koskennurmi-
Sivonen julkaisi tutkimussarjansa toisen teoksen, Salonkimuoti lehdistossd; Atelier Riitta Immonen
kuvissa ja teksteissd 1945-1985. Kirjassa hén keskittyy salonkimuodin julkisuuteen lehdistéaineiston
vilitykselld. Teoksen myotd koin itsekin vélttiméattoméksi kuvata tutkielmassani myds Salon
Forsmanin julkisuutta. Riitta Immosen merkittdvdd muotitaiteilijauraa kuvaavan trilogian viimeisend
osana Koskennurmi-Sivonen julkaisi teoksen; Muotitaiteilija Riitta Immonen — vaatteita naisille
tyohon, juhlaan, vapaa-aikaan (2008). Siind kuvataan Atelier Riitta Immosen eldméé ja uraa vaihe

vaiheelta sanoin ja kuvin.

Marjatta Heikkild-Rastastaan viitoskirja vuodelta 2003; Muodin vai muodon vuoksi?
Couturemuodin ja muotoilun vaikutukset Kaisu Heikkild Oy:ssd 1950-luvulta 1980-luvun alkuun
suunnittelijan ndkokulmasta, sivuaa tutkielmani aihetta, koska tamperelainen muotisuunnittelija
Kaisu Heikkild valmisti teollisen tuotannon ohella atelierpukuja samoina vuosikymmenind kuin
Salon Forsman. Heikkild-Rastas on pohtinut tutkimuksessaan Pariisin ja haute couturen merkitysti
Kaisu Heikkildn ateljeen syntyyn, toimintaan ja Heikkildn suunnitteluun. Haute couture oli tarked

myo6s Kaarlo Forsmanille.
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Minna Kaipaisen (2008) tutkimuksen kohteena oli suomalainen vaatturitoiminta vaatturialan
asiakas- ja ammattilehtien nidkokulmasta sekd yksittdisen maalaisvaatturin toiminta 1920-1960-
lukujen aikana. Vaatturitoiminnan tutkimuksessa Kaipainen keskittyi sekd sen kehitykseen ja
muutokseen ettd asiakas ja ammattilehtien sekd niiden taustatahojen osuuteen vaattureiden
toiminnassa. Eteldkarjalainen maalaisvaatturi, jonka vaatteenvalmistuksesta ja tuotteista, toiminnan
laajuudesta ja kannattavuudesta sekd siind tapahtuneista muutoksista Kaipainen oli kiinnostunut, oli
Einari Tiainen. Oman tutkielmani kannalta mielenkiintoisinta Kaipaisen viitoskirjassa oli hidnen
esittdiminsd tutkimus vaatturitoiminnan erityisyydestd muuhun kisitydmiiseen ompelutoimintaan
verrattuna. Tartuinkin hidnen laatimaansa vaattureiden ja ompelijoiden toimintaa tyypittelevdin
kuvioon, jota muokkasin ateljeeompelun ja tilausompelun vertailuun sopivaksi. Tavoitteenani oli
selventidd ateljeeompelun eroja tavalliseen ompelutoimintaan verraten. Kaipaisen tutkimuksen
mukaan maalaisvaatturin toiminta erosi samalla paikkakunnalla toimineiden ompelijoiden toimin-
nasta asiakkaiden ja tehtyjen vaatteiden suhteen. Vaatteenvalmistus jakautui vaatturin ja ompelijan
tyoksi sukupuolen, miesten ja naisten vaatteiden suunnittelun ja valmistuksen tradition ja arvojen
sekd tehtyjen vaatteiden tyyppien ja niiden rakenteellisten eroavaisuuksien mukaan. Kaipainen
havaitsi vaatturitoiminnassa myos piirteitd ateljeetoiminnasta, jossa perinteiset tydmenetelmit ovat

olennaisia. (Kaipainen 2008.)

Claire B. Shaeffer on amerikkalainen tutkija, joka on kirjoittanut kirjoja couturen ompelutekniikoista
eli korkealaatuisista vaatteen valmistuksen tyotavoista. Hinen kirjansa Couture Sewing Techniques
(1994) ja High-Fashion Sewing Secrets from the World’s Best Designer (1997), toimivat tutkielmani
ateljeevaatteen ompelun tekniikoita koskevan osion innoittajina ja esikuvina. Kirjoista sain myos
taustatietoa valitsemiini tyotapoihin, koska Shaefferin esittelemédt ompelutekniikat ovat osin samoja,
kuin Salon Forsmanissa kiytetyt ateljeevaatteen valmistuksen tyotavat. Couture Sewing Techniques
esittelee haute couturen ompelutekniikoiden ohella vaatteen tilaamistapahtumaa, haute couturea
ilmidnd ja vaatteen muotoilua ja yksityiskohtien valmistusta. Kirjassa ompelutekniikat perustuvat
kidsin, neulan ja langan avulla tehtdvdin ompeluun, kuten Forsmanin muotisalongissakin. High-
Fashion Sewing Secrets keskittyy yksityiskohtien, kuten napinlédpien, taskujen, kaulusten ja helman
ompeluun seki erilaisten saumarakenteiden valmistamiseen. Tésséd kirjassa yksityiskohdat valmis-

tetaan padosin koneella ommellen.

Muutamien 2000-luvun pro gradu -tutkielmien aiheet sivuavat ateljeetyotd. Silja Immosen pro gradu;
Jannemmain ndkoinen vaate; Yksilollisen vaatteen suunnittelu ja valmistus Bertha Puiston ateljeessa

(2004), liittyi kaikkein ldhimmin tutkielmani aiheeseen. Tutkielmassaan Immonen kuvaa Bertha
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Puiston ateljeeta sekéd Puiston suunnittelua ja ateljeevaatteen valmistusta. Annika Gummeruksen pro
gradu (2006), Uskollinen unelma ja Paratiisilintu, Suunnittelijoiden mielikuvat yksilollisen vaatteen
suunnitteluprosessissa, tarkastelee ja kuvailee ateljeeompelimon suunnittelijan mielikuvia
yksilollisen vaatteen suunnittiluprosessissa. Aineistona Gummeruksella on kolmen suunnittelijan
haastattelut. Haastateltavien joukossa on padinformanttini, ateljeeyrittdja Taimi Perkioméki. Siksi
olin kiinnostunut gradun sisdllostd. Tutkielman tuloksena oli, ettd suunnittelijat peilaavat jokaista
suunnitteluprosessia mielikuvaan esteettisesti, toiminnallisesta ja ilmaisullisesta vaatteesta. Myos
tutkimukseni kohde muotitaiteilija Kaarlo Forsman kiinnitti aina ensin huomiota vaatteen este-
tilkkaan. Gummeruksen mukaan suunnitteluprosessin lopputuloksena oleva vaate edustaa
ateljeeompelimoissa tinkimétontd kidsityotaitoa. Tutkimiensa suunnittelijoiden innoittajina toimivat
etenkin materiaalit, kuten Kaarlo Forsmanillakin. Hinen suunnittelunsa lédhti litkkeelle asiakkaalle ja

hinen tarpeisiinsa sopivan materiaalin valinnalla.

3.2 Lehdistoaineistot

Kalelan (2000, 24) sanoin rakennukset, pensaat, kadut ja puistot eivdt anna sellaisinaan tietoa
historiasta, vaan niiden antaman informaation tueksi tarvitaan selostuksia tai kertomuksia. Vaikka
tutkimukseni primaariaineistona toimivat Salon Kaarlo Forsmanissa valmistetut ateljeepuvut, tarvitsi
suoritettu pukututkimus tuekseen haastatteluja ja aikalaisdokumentteja, tidssd tapauksessa aikakaus-
lehtien ja sanomalehtien artikkeleita sekd arkistoldhteitd. Otin aikakauslehtien ja sanomalehtien
artikkelit osaksi tutkimukseni aineistoja siksi, ettd Salon Kaarlo Forsmanista oli 10ydettdvissd hyvin
vihidn muuta kirjoitettua ja kuvallista materiaalia. Myos ateljeekulttuuri tunnelmineen avautui ihan

uudella tavalla salonkimuodin kulta-ajan aikakauslehtien kuvia selaamalla ja tekstejd lukemalla.

Aikakausilehtid pidetdédn erityisen hyvin aikaa ja elimintapaa heijastavina medioina, ja lehdissd
ylipdédnsd sdilyy tietoa sellaisista asioista, joista ei ole muuta dokumenttia. Naistenlehdet, kuten
pailehdistoaineistonani olleet Eeva-lehdet, ovat arkistoineet olennaisen osan siitd, mitd maassa on
tapahtunut. (Aikasalo 2000, 21, 24; Kivikuru 1996, 1-5.) Sanomalehti taas on ollut koko modernin
ajan lintisessd maailmassa tidrked mielipidevaikuttaja ja poliittinen voima (Heikkinen 1996, 100).
Niitd arkistoja ei Aikasalon (2000, 24) mukaan menneisyyden tutkijoilla ole varaa jdttdd kiyttd-
mittd. Tiedotusvilineiden vaikutusvallan luonne on nimenomaan kielellinen ja diskursiivinen.
Joukkotiedotusvilineilld yleensdkin on kyky vaikuttaa tietoon, uskomuksiin, arvoihin, sosiaalisiin

suhteisiin ja sosiaalisiin identiteetteihin. Ne tekevéit asioista merkityksellisid sen avulla, miten ne
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esittivit asiat. (Fairlough 1997, 10.) Siksi lehdistdaineistoakaan ei pidd ottaa suorana todellisuuden
kuvauksena, silld kukin lehti valitsee ja muokkaa niitd aineistoja, joista tekstit lehteen rakennetaan
(Aikasalo 2000, 24; Kostiainen 2001, 75; Toyry 2005, 37). Lehdissé olleet Salon Kaarlo Forsmanin
muotikuvatkin keskittyivdt néayttaviin juhlapukuihin, vaikka ndytoksissd todellisuudessa esiteltiin
naisen koko puvusto; paillystakit, hatut, arkipuvut ja juhlapuvut (Perkiomiki 25.2.2009; 25.6.2009).
Lehtien on myds myotéiltava lukijoidensa mielipiteitd, silld lehti lakkaa, jos sen edustamat ihanteet
eivit saa vastakaikua lukijoissa (Heikkinen 1996, 101-102). Tekstien, yhteiskunnan ja kulttuurin
vilinen suhde tulee ymmartdd myos dialektiseksi; vaikka tekstit muotoutuvat sosiokulttuurisesti, ne
myO6s muovaavat kulttuuria ja yhteiskuntaa. Tiedotusvilineiden tekstit ovatkin herkkid yhteis-
kunnallisten muutosten mittareita (Fairlough 1997, 51, 83). Muoti ja media ovat siind mielessd
samantapaisia sosiokulttuurisia ilmiditd, etti ne samanaikaisesti sekd heijastavat ympéaroivii

todellisuutta ettd luovat sitd (Koskennurmi-Sivonen 2002, 7).

Roland Barthes, ranskalainen lingvisti ja semiootikko, tutki muotia 1950-luvun lopun muotilehtien
tekstien perusteella ja kirjoitti kiistellyn teoksen, The Fashion System, tutkimukseensa perustuen
(Barthes 1983; vastaviitteitd esittdd esim. Koskennurmi-Sivonen 2000, 18-21). Kuten Koskennurmi-
Sivonenkin (2002, 20) huomioi, Barthes kiinnitti oivallisesti huomiota tiettyihin tekstin ominai-
suuksiin. Barthesin mukaan kuvan merkitys ei ole koskaan varma, silld kuvassa on loputon méairi
mahdollisuuksia. Sanat voivat kertoa kuvasta tarkemmin, silld teksti voi kiinnittdd huomion
yksityiskohtiin ja kertoa kitkettyjen ominaisuuksien olemassaolosta. (Barthes 1983, 12-16.) Tutkies-
sani muotipukujen kuvia aikakausi- ja sanomalehdistd, tormésin usein ndihin tekstin erityisomi-
naisuuksiin, silld useimmat kuvat olivat mustavalkoisia ja varsinkin vanhimmat kuvat epéaselvia.
Lisdksi suurin osa lehdistdaineistosta oli kopioitavissa ainoastaan musta-valkoisena, enkd padssyt
aineiston alkulidhteille, virikuvia tutkimaan. Télloin kuvateksti tarkensi pukujen virejd ja yksityis-
kohtia. Kuvateksteistd sain tietoa myOs kéytetyistd materiaaleista, jotka antoivat tarkedd

informaatiota mahdollisista valmistusteknisisté seikoista.

Aikakauslehtien kuvat muodostavat kirjavan joukon: valokuvia, piirroksia ja merkkejd sekd
artikkeleissa ettd mainoksissa (Aikasalo 2000, 34). Aikakausilehdissd kuva ja teksti liittyvét aina
toisiinsa, silld kuvat ovat kerronnassa ensisijaisia, koska niemme tapahtumat ennen kuin niistd
kerrotaan meille. Sanallinen selvitys taas identifioi kuvien ihmiset, miljoot ja tapahtumat seké niiden
taustat tarkemmin kuin pelkkdd kuvaa katsomalla on mahdollista tulkita. (Kivikuru 1996, 54;
Fairlough 1997, 16.) Lehdistdaineiston muotikuvat olivat tdssd tutkielmassa tirked pukuaineiston

tdydentdjd. Aikasalokin (2000, 34) totesi, ettd pukeutumista koskevassa tutkimuksessa kuvia ei voi
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jattdd huomiotta. Tein muotikuvien puvuista luokittelemalla analyysid, jossa myos kuvateksteillad oli
merkittdva sija. Risdsen (1995, 95) mukaan kuvien havainnointi ja tulkinta ei ole neutraalia, vaan
ennakkokisityksiin, ideologiaan ja omaan aikaansa sidottua. Tulkinnan ldhtékohdaksi voi kuitenkin
ottaa sen, ettd kuvia voi ymmartii, silld saman kulttuurin sisédlld merkkien merkitykset on sovittu, ne

ovat vakiintuneet ja kaikki ymmartavit ainakin jossain méérin toisiaan (Hietala 2001, 31-32).

3.2.1 Lehdistotekstit ja niiden analyysi

Eeva-lehtien vuosikerrat aina vuodesta 1945 vuoteen 1986 saakka muodostivat tirkeimmin
lehdistdaineistoni. Eeva ilmestyi vuodesta 1933 alkaen sisdltden runsaasti muotia késittelevidd
materiaalia, vaikkei siitd tullutkaan varsinaista muotilehted. (Koskennurmi-Sivonen 2002, 12).
Koskennurmi-Sivonen oli huomioinut Salon Forsmanin erityisaseman Eeva lehdessid, silli hin
toteaa, ettd Kaarlo Forsmanin salongin ndytospuvut nikyivit muita enemmin Eevassa. Forsmanin
suunnittelemista puvuista oli koostettu ndyttivimmait kuvasivut ja kannet. Namid kommentit, sekd

Eevan ilmestyminen koko Salon Forsmanin toiminnan ajan, suuntasivat aineistohakuni Eevoihin.

Eevan ohella kédvin ldpi aikakausilehdistdi Hopeapeileji (vuosikerrat 1945-1965), Viuhkoja
(vuosikerrat 1948-1964), Sorjia (vuosikerrat 1952-1973), Muotikuvia (vuosikerrat 1944-1951 ja
Omin késin-lehtid (vuosikerrat 1938-1939, 1943-1972) lidhes tdydellisind vuosikertoina. Nididen
ohella hankin aineistooni muutamien muiden aikakausilehtien ja sanomalehtien kuten Helsingin
Sanomien ja Ilta-Sanomien Forsmanin salonkia koskevia artikkeleita. Vihjeet niistd artikkeleista
poimin Koskennurmi-Sivosen kirjoista (1998, 2002, 2008). Suuren osan Eevoista, kaikki Hopeapeilit
ja Viuhkat, selasin Kansalliskirjastossa mikrofilmeiltd, joten saamani aineisto noista vuosikerroista
(Eeva 1951-1975; Hopeapeili 1948-1965; Viuhka 1948-1964) on pelkistdan musta-valkoista, mika

on vaikuttanut muotikuvien luokitteluun.

Tiarkedn lehdistdaineiston muodostavat haastattelutilanteissa informanteilta lainatut lehtileikkeet.
Mirja Saarela oli tallettanut Jaana-lehden vuodelta 1967, jossa oli mahtipontinen juttu Suomen
Diorista, Kaarlo Forsmanista. Leena Oksanen taas oli kerdnnyt erityisesti Helsingin Sanomissa, Ilta-
Sanomissa ja Uudessa Suomessa ilmestyneitd juttuja ja ndytosartikkeleita. Hinen kerddminsi
leikkeleet keskittyivit vuosikymmenille 1970-1980. Taimi Perkiomien tallentama lehtileikkeisto oli
kerdtty 80-luvulla. Kuvalliseksi lehdistdaineistoksi voidaan lukea myos Museoviraston arkistoon

tallennetut Otso Pietisen ottamat Salon Forsmanin nidytdospukukuvat. Kuvat ovat vuosilta 1946 ja
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1948 ja osa niistd on julkaistu Muotikuvassa (2/1948), Viuhkassa (4-5/1948) ja Eevassa (12/1948).
Oli hienoa 10ytdd artikkeleiden alkuperdiskuvia, joissa selkeidsti nidkyy Forsmanin ensimmdiisten
vuosikymmenten luottokuvaajan kddenjélki lehdissd julkaistuja kuvia paremmin. Liitin kuvissa

nikyvit puvut osaksi lehdistdaineiston pukukuvista tekemééni analyysia.

Kaikki ldpikdymaéni lehtien vuosikerrat eivit tuottaneet materiaalia tydohoni. Esimerkiksi Omin kisin
lehdistd ei 10ytynyt yhtddn Salon Forsmania tai sen pukuja késittelevdd juttua, vaikka muoti-
salonkeja, etenkin Atelier Riitta Immosta, lehdessé sivuttiinkin. Useissa lehdissd Salon Forsmanista
tai sen valmistamista puvuista kerrottiin tiettyind vuosikymmenini, etenkin 50-60-luvuilla, jolloin
salonkimuoti oli muutenkin eniten esilld (Hopeapeili; Muotikuva; Sorja; Viuhka). Ensimmadisid
mainintoja Forsmanista 10ytyi vuoden 1948 Eevassa (6/1948), Muotikuvassa (2/1948) ja
Hopeapeilissd (1/1948). Tamédn vuoden jilkeen Eeva-lehti esitteli salonkia ja sen pukuja sddnnol-
lisesti kansikuvissa ja sivuillaan aina vuoteen 1965 saakka. 60-luvulta lihtien Eevan kansikuvissa
yleistyvit julkisuuden henkildiden kasvokuvat, joten salonkimuotia esitelleet kokopukukuvat

katosivat vihitellen kansikuvista.

Lehdistoaineiston analyysin aluksi luin kopioidun materiaalin 1dpi muutamia kertoja ja teemoittelin
artikkelit kuvineen kolmeen kategoriaan; muotisalongista kertoviin, salonkimuotia esitteleviin,
ldhinnd ndytoksiin ja pukuihin keskittyviin artikkeleihin ja Kaarlo Forsmanista kertoviin artik-
keleihin. Muutamissa ndytospukuja esittelevissd artikkeleissa muotitaiteilija Kaarlo Forsman oli
saanut vahintddn yhtd paljon ndkyvyyttd kuin hdnen suunnittelemansa puvutkin (esim. Viuhka
2/1948; Kodin Kuvalehti 8.1.1980; Ilta-Sanomat 30.11.1982; Uusi Suomi 30.11.1984). Saman
huomion oli tehnyt Koskennurmi-Sivonenkin (2002,127) tutkimuksessaan. Useat artikkelit sopivat-
kin moneen kategoriaan, joten tarkastelin niitd eri ndkokulmista, jolloin sain yhdestd artikkelista
rikkaamman materiaalin. Teemoittelujeni pohjalta kirjoitin aineistosta 16ytyvid seikkoja esiymmir-
ryksen perusteella muodostettujen gradun otsikoiden alle. Saatujen tietojen pohjalta otsikot

muuntuivat ja tdydentyivit tarvittaessa.

Lehdistoaineiston artikkelit olivat tidrkeitd Kaarlo Forsmanin henkilokuvaa muodostettaessa.
Artikkeleiden kautta padsin sisdlle myos salonkikulttuuriin, silld ndytosartikkelissa kuvattiin usein
salonkitunnelmaa, nidytOsrutiineja ja ajan tdhtimannekiineja (esim. Hopeapeili 12/1948; Eeva
1/1957; Eeva 12/1959; Eeva 12/1963; Uusi Suomi 30.11.1984; Uusi Suomi 22.11.1985). Etsin artik-
keleista tietoa Kaarlo Forsmanin suunnittelijapersoonasta. Halusin saada selville hénen

suunnitteluansa ohjaavat ideologiat ja toisaalta 10ytdd asiat joita Kaarlo Forsman arvosti ja ihaili.
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Uskoin 10ytdvéni tietoa ja varmennusta myOs sithen, miten Kaarlo Forsman ylipditiin paatyi
muotitaiteilijaksi. Etsin Kaarlo Forsmanista kertovista artikkeleista teemoittelemieni otsikoiden alle
henkilokuvatietoja. Teemoja oli alussa useita, mutta ne kaventuivat viiteen pditeemaan; vaiheisiin
ennen salonkia, persoonallisuuteen, suunnitteluun, muodin merkitykseen ja kauneuden vaalimiseen.
Teema-alueet tdydentyivat rinnakkain kiytettyjen haastatteluaineistojen ja lehdistdaineistojen

pohjalta.

3.2.2 Muotikuvat ja niiden kiytto pukuaineiston tiydentijana

Salon (2001, 13) mukaan muodin sanallinen kuvailu on parhaimmillaankin vaikeaa ja epédtdsmallisti.
Kuva sen sijaan ndyttdd hdnen mielestddn kerralla ja havainnollisesti, millaisesta muoti-ilmiostd on
kyse. Muotikuva toimii ainakin kahdella eri tavalla. Se antaa vaatteesta informaatiota, jonka
perusteella vastaava vaate voidaan valmistaa tai hankkia valmiina kaupasta, ja samalla se luo
vaatteesta mielikuvaa ja pyrkii tekeméin siitd mahdollisimman haluttavan. Muotikuvat kutsuvat
seuraamaan muotia ja samalla kuluttamaan sitd. (Salo 2001, 13.) Naomi Rosenblumin mukaan
muotikuvassa voidaan erottaa viisi keskeistd elementtid, eleen, vaatteen, mannekiinin, asennon ja
rekvisiitan (Rosenblom 1984, 495). Suomalainen valokuvatutkija Merja Salo lisdd muotikuvan
elementteihin vield ilmeen (Salo 2001, 13; 2005, 10). Tutkimukseni kannalta ei kuitenkaan ollut
tarpeellista tulkita kuvia muotikuvina ja analysoida niitd tarkasti eri ndkokulmista, silld
mielenkiinnon kohteenani olivat nimenomaan kuvissa esiintyvét vaatteet ja niiden olemus, virit ja
rakenteet sekid materiaalit. Kuva antaa Salon mukaan mahdollisuuden tarkastella vaatetta rauhassa ja
perehtyd sen yksityikohtiin. Kuvat my6s antavat mahdollisuuden painottaa mielikuvaa vaatteesta
haluttuun suuntaan ja luoda sen ympdrille tilanteita tai tunnelmaa, kokonaista eliméntyylii ja -tapaa.
Karjistden Salo toteaa, ettd muoti on olemassa vain kun se esitetddn muotina (Salo 2005, 10). Muodit
ovat levinneet kuvina siiti saakka kun se on ollut painoteknisesti mahdollista ja kannattavaa.
Suomeen muotikuvat kulkeutuivat ulkomaisten muotilehtien mukana ja ulkomaista muotia esitteliviit
my0Os ensimmadiset suomen- ja ruotsinkieliset muotilehtemme. Ulkomaiset kuvat olivat esimerkkind
myo6s suomalaisille valokuvaajille kotimaamme muotivalokuvauksen varhaisvaiheessa 1920-30-

luvuilla. (Salo 2001, 13-14)

Kiytin lehdistdaineiston muotikuvia tutkielmassani kahdella tavalla. Tein lehdistdaineiston
muotikuvista analyysitaulukon (taulukko 1), jolla halusin selventii, mitd vaatteita salongissa valmis-

tettiin, millaista tyylid ne edustivat ja minké vérisid ja mallisia ne olivat. Olin kiinnostunut my®os,
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millaisia kankaita puvuissa oli kdytetty seké siitd, miten puvut oli kirjottu ja koristeltu. Taulukon
tiedot toimivat pohjana kirjonnan ja koristelun tydtapojen valinnalle ja toisaalta ne toimivat
vertailupohjana pukuaineistolle, silld taulukon avulla saatoin pédtelld, miten hyvin keritty
pukuaineisto esittelee Salon Forsmanin tuotantoa. Kiytin lehdistdaineiston muotikuvia Salon
Forsmanin kirjonnan ja koristelun tyotapojen esittelyyn, silld halusin esitelld niitd myos sellaisina

kuin ne esittiytyivit eri aikojen lehdistokuvissa.

Taulukko 1. Lehdistdaineiston kuvien salonkipukujen muotojen,

materiaalien ja koristelujen analyysitaulukko.

MUOTOANALYYSI: Kpl
-materiaalien
koostumukset:
-Vaatetyyppi: silkki 62
iltapuku 83 villa 19
cocktailpuku 13 puuvilla -
iltatakki, stoola 8 viskoosi -
morsiuspuku 6 tekokuidut -
leninki, mekkopuku 21 silkki-villa sekoite
jakkupuku 13 sekoitteet -
paallystakki 4
turkki 4 -Virit:
viitta 7 punaiset 2
siniset 7
-Tyyli: vihreat 18
romanttinen 13 keltaiset 3
klassinen 60 valkoiset 18
urheilullinen - musta 25
dramaattinen 23 harmaat 8
naisellinen 41 ruskeat 6
violetit, lilat 7
-Vaatteen muoto: beiget 1
kapea helma 52 oranssit -
leved helma 71 kulta 3
istuva yldosa 86 turkoosi 6
valja ylaosa 5 vaaleanpunainen 3
kokonaan istuva 27 monivérinen 12
kokonaan valja 12
KORISTELU:
MATERIAALITIEDOT: -Kirjonnat 57
helmeily, nauhakirjonta,
-Kangas: lankakirjonta, revinnéiset,
duchesse 22 kohoruusut
kreppi 5 -Matelasse 3
pitsi 9 -Applikaatio 1
satiini 8 -Drapeeraus 29
musliini 6 -Poimutus 12
tweed 2 -Rulonauhatydt 6
sifonki 5 -Salongin napit 3
faille 4 -Tekokukat 6
sametti 17 -Turkis 12
tylli 5 -Sulat, héyhenet 7
tafti 8
lamee 1
ottomaani 1
brokadi 4
moire 1
flanelli 1
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3.3 Puku- ja esinetutkimus

Vaatteita on tutkittu esimerkiksi esineind seki taiteen-, historian-, ja sosiologian nidkokulmasta
(Severa & Horswill 1989, 51; Taylor 1998). Monet tieteenalat ovat tutkineet materiaalista
esinemaailmaa, mutta ndyttdd siltd, ettd sille ei 10ydy moniulotteista ldhestymistapaa mink&én
yksittdisen tieteenalan puitteissa (Kaukinen 2006). Kisityon ja muotoilun kaltaisella tutkimus-
alueella edellytetddn kuitenkin monissa kysymyksissid esineanalyysid tai artefaktianalyysia. (Anttila
1996, 280.) Nykyinen pukututkimuksen suuntaus kdyttdd monitieteellisid ldhestymistapoja yhdis-
tden vaatteeseen sen kulttuurin- ja historianasetelmien tutkimuksen. Eli nyt tutkitaan vaatteen
muodon, rakenteiden ja materiaalien ohella sitd kontekstia, jossa vaate valmistettiin ja jossa sitd

kiaytettiin. (Taylor 1998, 352-354.)

Koskennurmi-Sivosen (2006) nikemyksen mukaan kisityotuotetta voidaan tarkastella kahdella eri
tasolla. Tuotteen alkuperdisen ytimen muodostavat hinen mielestddn materiaali, muoto, rakenne,
kdyttd ja valmistusmenetelmdt. Nami tekijdt ovat sidilyvid, ja ne voidaan havaita suhteellisen
pysyvasti, vaikka tuote joutuisi kauas synnyinsijoiltaan tai sdilyisi sukupolvelta toiselle. Tuotteen
erilaisina lisdaspekteina ovat esimerkiksi tuotteen kulttuuriset, ajalliset, sosiaaliset, taloudelliset ja
esteettiset merkitykset, jotka voivat olla keskeisid eri henkilGille. Eri ominaisuudet ndyttdytyvit
erilaisina eri aikoina ja eri paikoissa. Kaikkien tuotteiden jokaisessa analyysisséd ei ole syytidkddn
ottaa huomioon kaikkia mahdollisia nikokohtia, vaan eri aspekteja voidaan kdyttdd tarpeen mukaan.

(Koskennurmi-Sivonen 2006.)

Elsa Silpala (1990, 19-20) mukaan esineiden kvalitatiivinen analyysi voidaan jakaa kolmeen osaan,
joita ovat:

1. Esineen ulkoiseen muotoon perustuva analyysi

2. Esineen sisdiseen muotoon perustuva analyysi

3. Materiaalianalyysi

Esineen ulkoisen muodon analyysissd puvun malli taltioidaan joko piirtdmalld tai valokuvaamalla.
Analyysin vertailevaa kdyttod varten kuvia otetaan mieluiten ihmisen tai nukenpailld, edesti, takaa
ja sivuilta sekd tarkeimmistd yksityiskohdista. Sisdisen rakenteen analyysissd puvusta ja sen yksi-
tyiskohdista piirretddn kaava tarkoituksen mukaisessa koossa. Vaatteen yksityiskohdista piirretddan
tarkat kuvat, jotka varustetaan tarvittavalla kirjallisella selostuksella. Padrmeistd ja saumoista

piirretddn standardien mukaiset poikkileikkauskuvat. Materiaalianalyysissd puvun kaikki materiaalit
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analysoidaan erikseen. Joskus analyysissd on tarpeen mennd aina kemialliseen analyysiin asti.

Virejd voidaan tunnistaa tarvittaessa jonkin yleisen vérijirjestelmén mukaan. (Silpala 1990, 19-21.)

Esimerkeiksi nykyaikaisesta pukututkimuksesta poimin Nancy O. Bryanin tutkimuksen, jossa hin
selvitti kuuluisan, 1920-30-luvuilla suosiota saaneen Madeline Vionnetin luomien vaatteiden
muodonantotapoja (Byant 1986, 73). Kiinnostuin myds Joan Severan ja Merrill Horswillin 1840-
luvun pukujen tutkimuksesta, jossa he loivat aikaisempien pukutukimusten yhdistelmidnd oman
analyysimetodinsa pukujen tutkimiseen (Severa & Horswill 1989, 51-64). Jokainen pukututkimus
hakee vastauksia hiukan erilaisiin kysymyksiin, joten tutkimusmetodeitakin syntyy aina tutkimuksen

mukaan.

Bryantin tutkimien vaatteiden luoja, Madelene Vionnet, suunnitteli vaatteensa pienen mallinuken
ylle muotoilemalla, ja hdnen tyontekijansd tekivit niiden mukaan suurennetut kaavat asiakkaille.
(Byant 1986, 73.) Bryant piirsi muutamista eri museoissa olevista Vionnetin vaatteista kaavat, joihin
hidn merkitsi tarkkaan esimerkiksi kéytetyt langansuunnat. Analyysinsd perusteella hin péitteli
Madelene Vionnet’n kéayttamiksi muodonantotavoiksi eri langansuuntien, erityisesti vinonlan-
gansuunnan kdyton, poikkeukselliset kimonohiharatkaisut ja muotolaskokset, saumojen
reikdompeleet, erilaisten kulmikkaiden kappaleiden sekd hiuslaskosten kédyton. Lisdksi Byant pohti
materiaalin kdyton ainutlaatuisia piirteitd Madelene Vionnet’n luomistydssd. Vionnet nimittéin tilasi
Ranskan silkkitoimittajilta tavallista levedmpid kankaita, jotta langansuuntien ja erikoisten
leikkauksien valmistaminen olisi mahdollista. (Bryant 1986, 73-85.) Madelene Vionnet kaytti
suunnittelussaan muotoilua, kuten Kaarlo Forsmankin. Siind missd Vionnet teki luonnoksen
pienoismallinuken ylle muotoilukankaasta, muotoili Forsman ajatuksensa asiakkaan ylle. Vaikken
pukuanalyysissd piirtdnytkdin Forsmanin pukujen kaavoja, késittelen tutkielmassani Forsmanin

salongissa kidytettyjd muotoilullisia muodonantotapoja, kuten drapeerausta.

Severan ja Horswillin tarkoituksena oli tutkia pukua osana materiaalista kulttuuria. He perehtyiviit
ensin muutamiin pukututkimuksen tyyleihin, koska nikivét, ettd heidédn tulee késitelld vaatetta, silld
muokattua vartaloa ja vaatteen muotoon vaikuttavaa materiaalista kulttuuria. Tarkemman tutkimuk-
sensa kohteeksi he valitsivat muodoltaan kolme samantyylista 1840-luvun pukua. Ulkomuodon
tyypittelyn jdlkeen he suorittivat kullekin puvulle esineanalyysin, jossa arvioivat materiaalia,
suunnittelun ja valmistuksen yksityiskohtia ja valmistuksessa kdytettyjd tekniikoita. Apuna esine-
analyysissd he kayttivit luomiansa taulukoita (Severa & Horswill 1989, 51-55). Lopuksi he tarkas-

telivat tekeméédnsd esineanalyysid maédrittden, arvioiden, tehden kulttuurista analyysid ja tulkiten
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sekd intuitiivisen analyysin avulla. Heiddn pddmaéaarandin oli kuvata pukujen materiaalista kulttuuria
mahdollisimman tarkasti, silld heiddn mukaansa vaatteen materiaalinen kulttuuri ldhestymistapana
voi olla ainut tapa saada esiin tietoja, silld vaatteet ovat usein dokumentoimattomia esineitd. (Mt. 55,
63.) Kaarlo Forsmanin tuotannon pukujakaan ei ole dokumentoitu museoiden suppeita talonkirja-
merkint6jd lukuun ottamatta. Aikakauslehdissd ja sanomalehdissda Forsmanin pukuja on esitelty
muotijutuissa tai Forsmanista kertovissa reportaaseissa. Hianen kiyttdméansi suunnittelutyyli, muotoi-
lu, oli tiedossa lehtijuttujen perusteella, mutta tarkempi erittely muodonantotavoista puuttui. Hanen
suunnittelemiensa tuotteiden valmistustavat olivat nahtidvissd ainoastaan tutkimalla todellisia,

salongissa valmistettuja pukuja.

3.3.1 Salon Kaarlo Forsmanin ateljeepuvut

Pukuaineisto kisittdd 23 asua, jotka on valmistettu Salon Kaarlo Forsmanissa annettujen tai
kirjattujen arvioiden mukaan 1930-1970-luvulla. Aineistossa on yksitoista pitkdid iltapukua, joissa
useimmissa on taidokas ja runsas helmikirjonta, neljd cocktailpukua, arkipuku, hadpuku, talvitakki ja
viisi jakkupukua. Jakkupuvuista kolmessa on hame-jakku yhdistelmid ja kahdessa kotelomekko-
jakku yhdistelmé. Puvuista kolme on Helsingin yliopiston museon kokoelmissa (puvut 1-3), yksi
Haiharan nukke- ja pukusdition omistuksessa (puku 4), viisi Pohjois-Pohjanmaan museossa (puvut
5-9), kolme Designmuseon kokoelmissa (puvut 10-12) ja yhdeksdn Kansallismuseon kokoelmissa
(puvut 13-21) sekd kaksi yksityiskokoelmissa (puvut 22-23). Sain tilaisuuden tutustua 22 pukuun
henkilokohtaisesti museoissa ja niiden varastoissa. Puvusta 22 sain digitaalisen kuva-aineiston ja
taustatietoja Ritva Koskennurmi-Sivoselta. Puku on yksityisomistuksessa. Puku 23 on muista poik-
keava, koska se on osittain purettu valmistumisen jalkeen. Kaikki asut on valmistettu laadukkaista,
pddosin luonnonmateriaaleista kuten villasta, silkistd ja ndiden sekoitteista. Pukuaineiston kuvallinen
esittely on liitteissd (liite 1). Pukuaineistosta valitsin tarkemmin esiteltdviksi ne pukujen
yksityiskohdat, joissa ilmeni tutkielmaan mukaan ottamani ateljeevaatteen valmistuksen tyotavat.
Kaikki aineiston puvut mainitaan tutkielmassa ja suuresta osasta pukuja on esitelty

yksityiskohtakuvia.
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3.3.2 Pukuaineiston analyysi

Tutkimuskohteenani ovat puvuissa ilmenevét suunnittelu- ja valmistusprosessien tulokset: rakenteet
sekd ompelutekniset ratkaisut. Eli tutkin Koskennurmi-Sivosen (2006) mainitsemia kisityotuotteen
ytimessid olevia valmistusmenetelmallisid ja pukujen rakenteisiin liittyvid osatekijoitd. Tarkastelen,
ovatko ne Salon Forsmanille ominaisia, ateljeetyolle tyypillisid tai muodista riippuvaisia. Niiden
ohella tutkin osittain myds pukujen materiaaleja, jotka ovat osana kisityotuotteen ydintd. Esine-
tutkimuksen osuus tidssd tyossd on ldhinnd perinteiseen pukuhistorian esinetutkimuksen kaltaista

yksityiskohtien, saumojen ja ompeleiden sekid materiaalien tutkimista (kts. Taylor 1998, 2002).

Kiéytin Silpalan (1990) esineiden kvalitatiivisen analyysin jokaista osaa siten, ettd esineen ulkoinen
analyysi toimi sisdisen analyysin ja materiaalianalyysin tukena. Vaatteiden ulkoisella analyysilld
selittyi osa vaatteen sisdisen muodon antavista rakenteista ja valmistusratkaisuista, jotka ovat tutki-
mukseni péddkohteina. Ulkoisen muodon analyysissid kuvasin puvut mallinukketorson pailld edestd,
takaa ja sivuilta. Salon Kaarlo Forsman on tunnettu veistoksellisista puvuistaan, joten tutkittavien
pukujen linjoista ja muodonantotavoista oli senkin vuoksi syytd tehdd analyysid. Digitaalisen
kuvaamisen ohella tein kirjallisen ulkomuotoanalyysin, jossa kuvasin myos kidytetyt materiaalit siltd
osin kuin tunnustellen ja katsellen oli mahdollista, tai museoiden talonkirjojen teksteistd tieto oli
Ioydettidvissd. Suppeakin materiaalianalyysi oli tirked osa puvussa kidytettyjen rakenteiden tutki-
musta, koska materiaalit vaikuttivat valittuihin valmistustapoihin. Materiaalianalyysissd hyodynsin
aikaisemmista vaatetusalan artenomi opinnoistani saamaani materiaalitietoutta, jota olen syventdnyt
opettamalla ainetta Seindjoen Ammattikorkeakoulussa. Sisdisen muodon analyysissd kuvasin
digitaalisesti pukujen tirkeimmit valmistukseen liittyvit yksityiskohdat ja rakenteet. Poikkeuk-
sellisimmista rakenteista piirsin standardin mukaiset poikkileikkauskuvat, joilla tallensin ja selkiytin
rakenteita ammatillisessa muodossa. Sisdisen muodon analyysid tdsmensin kirjallisesti kuvaillen.
Laadin jokaisesta aineiston puvusta sdhkoisessd muodossa oleva Pukuaineiston tiedonantokortin
(liite 2). Kortista kdy ilmi vaatteen malli ja muoto, materiaalit ja vérit, yksityiskohtakuvaukset seki
ompelulliset rakenteet ja tekniikat kirjallisessa ja kuvallisessa muodossa. Kédvin tiedonantokortteja

ldpi ja niiden pohjalta muodostin kuvan keskeisisté ateljeevaatteen valmistuksen tyGtavoista.
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3.4 Teemahaastattelu

Tutkimuksen haastattelumenetelmiksi valitsin teemahaastattelun, koska haastatteluun osallistujat
olivat kokeneet saman tilanteen ja haastattelijana olin jo alustavasti perehtynyt tutkittavaan ilmioon
ja muodostanut alustavan haastattelurungon. Teemahaastattelussa eli puolistruksturoidussa
haastattelussa kysytdédn tutkittavien henkildiden subjektiivisia kokemuksia tilanteissa, jotka tutkija
on ennalta analysoinut. Télle haastattelutyypille on ominaista, ettid jokin haastattelun nidkokohta on
lyoty lukkoon. Aineistonkeruun laadukkuutta voi parantaa tekemilld hyvin haastattelurungon,
miettimélld ennalta, miten teemoja voi syventdd sekd pohtimalla vaihtoehtoisten lisdkysymysten
muotoa. (Hirsjarvi & Hurme 2008, 47-49,184.) Itse haastattelutilanne etenee tiettyjen keskeisten
teemojen varassa ottaen huomioon, ettd ihmisten tulkinnat asioista ja heidin asioille antamansa
merkitykset ovat keskeisid. Ndméa annetut merkitykset myos syventyvit haastattelutilanteen vuoro-
vaikutuksessa. Haastattelun aikana voi myos syntyd uusia ja yhteisia merkityksid. Haastattelijan
pyrkimyksend on saada selville, miten haastateltavan jollekin objektille tai asiantilalle antamat
merkitykset rakentuvat. Haastattelutilanteessa voidaan soveltaa yhteisrakentamisen kisitettd, mika
tarkoittaa, ettd haastatteluvastaus heijastaa aina myoOs haastattelijan ldsndoloa ja hinen tapaansa

kysyé asioita samoin kuin edeltdvid kysymyksii ja vastauksia. (Hirsjarvi & Hurme 2008, 47-49.)

3.4.1 Muistitieto

Perinteisesti historiallisen tutkimuksen tarkoituksena on ollut tuottaa varmaa tietoa menneisyydesti
kerddmadlld, arvioimalla, yhdistelemilld ja todentamalla erilaisia ndytteitd ja todistusaineistoja
systemaattisesti ja objektiivisesti (Kalela 2000, 89-90; Anttila 2006, 313). Uudet historian-
tutkimuksen suuntaukset ovat tuoneet tutkimukseen uusia ndkokulmia ja aineistoja, kuten
muistitietomateriaalia (Kataja 1995, 9-21). Historiallisten ldhteiden, kirjallisten ja kuvallisten
dokumenttien ja pukuaineistojen, antamaan tietoon lomittuen kerisin tutkimukseeni jonkun verran
suullista tietoa. Muistitietotutkimus ja suullinen historia (oral history) ovat ldheistd sukua toisilleen,
vaikka eivit olekaan aivan sama asia, silli menneisyyttd koskevaa muistitietoa voidaan keritd
muutenkin kuin suullisesti (Fingerroos & Peltonen 2006, 9, 27). Tassd tutkimuksessa muistitieto on

ldhinni suullisiin haastatteluihin perustuvaa tietoa.

Muistitieto kertoo enemmén tapahtumien merkityksestd kuin itse tapahtumasta, timi tekeekin siitd

erityistd. Puhujan subjektiivisuus on ainutlaatuinen ja arvokas elementti, jonka suulliset ldhteet
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tarjoavat tutkijalle ja jota millddn muilla l1dhteilld ei ole samassa miirin. Subjektiivisuus kuuluukin
historiantutkimukseen samalla tavalla kuin selvit faktatkin. Se, mihin kertojat uskovat, on
historiallinen tosiasia samoin kuin se, mitd todella tapahtui. (Portelli 2006, 55-56.) Muistitietoon
kohdistuvassa tutkimuksessa tutkijan on ymmaérrettavd muistelun ajallisia ja paikallisia tapahtu-
makonteksteja sekd muistin ja muistelun toiminnan periaatteita. Ndin menetellen muistitiedon
analyyttiset ja tulkinnalliset erityispiirteet nousevat selkedmmin esille, aineistoon ei liitetd perus-

teettomia analogioita eiké tehdi aineistosta ylitulkintoja. (Korkiakangas 1996, 131.)

Fingerroosin ja Hatanpédin mukaan muistitietotukimuksen eri muotoja ovat selittavi-, ymmairtiva- ja
kriittinen muistitietotukimus. Tutkimukseni on 1dhinni selittivdd muistitietotutkimusta, koska pyrin
esittimidn ja selittdmiddn Salon Forsmanissa kéytettyjd ateljeevaatteen valmistuksen tydtapoja
rakentamalla jopa syy-seuraussuhteita (Fingerroos & Haanpidd 2006, 38). Tarkein ajatukseni oli siis
selvittdd, miten ateljeepukuja valmistettiin ja mitd tyotapoja niiden valmistamisessa kéytettiin, sekd
tuoda esille, mitkd tekijdt vaikuttivat tyotapojen valintaan. Muistitieto toimi péddosin aineistoani
tdydentividnd ja eldvoittavind materiaalina (vrt. Fingerroos & Haanpdd 2006, 36). Ymmirtivi
muistitietotutkimus pyrkii saadun tiedon perusteltuun ja uskottavaan tulkintaan. T#llin muistitieto
on tutkimuksen ldhde. (Fingerroos & Haanpidd 2006, 39.) Haastattelut toimivat osittain myos tutki-
mukseni ldhteind, silli ompelijoilta saadun muistitiedon avulla pystyin kuvaamaan tarkasti
valmistuksen vaiheet kohta kohdalta. Tami tieto ei ollut l0ydettdvissd esimerkiksi tutkimistani
puvuista. Muistitiedon avulla pystyin my0s selventdamiidn salongin vaiheita. Muistelu itsessdédn ei

kuitenkaan ollut tutkimukseni kohde.

3.4.2 Haastattelut ja niiden analyysi

Kaarlo Forsmanin muotisalongissa vuosina 1971-1986 sovittajana ja leikkaajana tyOskennelleestd
Taimi Perkiomadesti tuli tutkielmani padinformantti, koska hin tyoskenteli ldheisessd yhteistydssi
Kaarlo Forsmanin kanssa pitkddan. Perkiomaiki toimi tydssddn johtajan ja tyontekijoiden vilissa
toimittaen sovitetut ja leikatut vaatteet ompelijoille ja ohjeistaen heitd samalla. Siksi hidn pystyi
kertomaan tarkkoja tietoja Forsmanista itsestddn, ateljeepuvun valmistuksesta sekd salongin
historiasta ja arkipdividstd. Lisdksi hdn kéyttdd yhd salongissa oppimiaan tydtapoja omassa
ateljeessaan. Kidvin haastattelemassa hintid ensimmaéisen kerran 25.2.2009 ja toistamiseen 25.6.2009.

Molemmilla kerroilla suoritin syville luotaavan, pitkddn kestdvin teemahaastattelun saadakseni
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mahdollisimman laajan aineiston. Saamiani tietoja syvensin edelleen lisdikysymyksin kirjeitse,

puhelimitse ja tavatessamme (16.3.2009; 18.6.2009; 29.6.2009; 2.7.2009; 14.1.2010; 21.1.2010).

Taimi Perkioméen neuvosta haastattelin Forsmanin salongissa pukuompelijana vuosina 1966-1986
tyoskennellyttd Leena Oksasta. Tein pitkédn ja antoisan haastattelumatkani 21.3.2009. Oksanen kertoi
tarkasti ateljeeompelun tyotavoista, ja lisdksi hdnelld oli kauniita ja ainutlaatuisia esimerkkindytteitd
ateljeen ajoilta. Oksanen tunnettiin erityisen taitavana ohuiden, vaativien materiaalien tyOstdjdnd
(Perkiomiki 25.6.2009). Hin oli satunnaisesti apuna myds sovituksissa, joten sain ompelun tydtapo-

jen ohella kattavan kuvauksen koko ateljeevaatteen valmistuksen prosessista.

Leena Oksanen suositteli Forsmanin salongissa raddtidlind pitkddn tyoskennelleen Mirja Saarelan
haastattelemista. Saarelalta sainkin uudenlaista tietoa nimenomaan rddtdlien tyGtavoista, joita
tarvitsin hahmottaakseni pukuaineistossa olleiden takkien ja jakkujen valmistuksen vaiheita. Mirja
Saarela pddtyi Forsmanille luultavimmin vuonna 1951 ja tyoskenteli aina vuoteen 1983 saakka
takkeja ja jakkupukuja valmistaen. Haastattelun hetkelld 20.4.2009 Saarela oli lihes 90-vuotias,
joten vuosilukujen tarkka ajoitus oli hankalaa, vaikka tapahtumat ja tyotavat olivatkin tuoreessa
muistissa. Saarela oli oppinut ateljeetyotavat Forsmanin salongissa, silld aikaisempaa ompeluoppia
hin ei ollut saanut. Ennen eldkkeelle 1dht644in hdn jopa valmisti Kaarlo Forsmanin omat puvut.

(Saarela 20.4.2009.)

Mirja Saarelan vihjeestd otin yhteyttdi Aino Heleniukseen ja Ritva Lehkoseen ja sovin
yhteishaastattelupéiviksi 16.6.2009. Helenius tydkenteli Salon Forsmanissa 13 vuotta vuodesta 1959
ldhtien pukukiompelijana. Hénen tietonsa tdydensivit ja varmistivat muilta salongin tyontekijoiltd
saatuja haastattelutietoja. Ritva Lehkonen taas toi tydohoni uudenlaista nikokulmaa, koska hén toimi
harjoittelijana salongissa 5.4.1960-19.8.1961. Ammattioppilaitoksen ensend vaatetuksen opettajana
hinelld oli selked kuva ateljeetyOtavoista, joten hdn pystyi tuomaan esille Forsmanin salongin

erikoisuuksia.

Yritin pitkddn tavoittaa salongissa mannekiineina toimineita henkil6itd, koska toivoin uutta
nikokulmaa ndytospukujen sovituksen ja valmistuksen prosessiin ja toisaalta halusin saada tarkem-
man selvityksen muotisalonkien néytoksistd mannekiinien silmin. Haastattelin Lenita Airistoa
puhelimitse 8.6.2009. Airisto tydskenteli Salon Forsmanin ndytosmannekiinina 50-luvun puolivélistid
70-luvulle saakka. Hidn kertoi ndytospuvun sovitustilanteesta ja pystyi vertaamaan Forsmanin

salongin sovitusta muiden salonkien vastaavaan tapahtumaan. Airistohan tydskenteli useissa muoti-
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salongeissa tdhtimannekiinina erityisesti 60-luvulla (Airisto 8.6.2009). Lisiksi Airisto antoi kattavan

kuvauksen ndytostilanteesta ja sithen valmistautumisesta.

Haastattelut suoritin pddosin informanttien luona, koska tallennusmenetelmini vaati rauhallista
ympdristod. Vain Lenita Airiston haastattelun tein puhelinhaastatteluna johtuen hénen kiireisesti
aikataulustaan. Haastateltavat olivat varanneet erilaista esimerkkimateriaalia haastattelutilanteisiin.
Lainaamani lehtileikkeet ja saamani yksityiset arkistomateriaalit liitin tdrkedksi osaksi tyoni
aineistoja. Tallensin haastattelut tietokoneelle dédnitiedostoiksi, joita oli myohemmin helppo késitella.
Lisdksi kirjoitin jokaisen haastattelun piitteeksi omin sanoin haastattelun paidkohdat siten kuin ne
muistin varmistaakseni tietojen tallentumisen. Airiston haastattelun tallentaminen ei onnistunut
suunnitelmien mukaan puhelimen tiedostoon, joten haastattelun aikana ja sen jédlkeen tekemini

muistiinpanot muodostivat aineiston haastattelusta.

Jokainen haastattelu eteni laatimani teemahaastattelurungon kysymyksid mukaillen. Teemat poimin
estymmairryksen perusteella laatimastani gradun sisdllysluettelosta sekd selvennystd vaativista
asioista. Haastattelujen teemat vaihtelivat jonkin verran tietotarpeeni ja haastateltavien mukaan.
Haastattelurunko toimi enemminkin muistilistana, joten ei ollut tarkoitus, ettd seuraan sitd
kirjaimellisesti. Joistakin teemoista keskusteltiin laajasti, joihinkin sain lyhyet kuvaukset. Haastat-
telut ldhentelivit syvidhaastattelua, jossa kdytetddn vain avoimia kysymyksii, koska vain ilmid, josta
keskustellaan, on médritelty. Syvidhaastattelussa korostuu tutkittavan ilmion mahdollisimman perus-

teellinen avaaminen. (Hirsjarvi & Hurme 2008, 48; Tuomi & Sarajirvi 2009, 75-76.)

Aloitin haastattelujen analyysin litteroimalla &édnittdméni tiedostot. Litteroin haastattelut sanasta
sanaan vain, jos se oli olennaista tiedon kannalta. Tarvittaessa asiayhteyden selkiyttimiseksi muutin
sanoja, ellei se vaikuttanut puhutun asian sisdltoon. Jétin joitain haastattelujen kohtia litteroimatta,
mikili haastattelu eteni tutkimukseni aiheen ulkopuolelle. Ndin nopeutin litterointiprosessia ja
selkiytin asioiden késittelyd. Jokaisen haastattelun litteroin mahdollisimman pian haastattelun
jalkeen, jotta saatoin tdydentdd haastateltavien ajatuksia niin, ettd ymmarsin kokonaisuudet ja asiat
myohemminkin. Lisddméni sanat ja ajatukset, kuten kysymyksenikin kursivoin, jotta en sekoittasi

niita kerrottuihin asioihin.

Haastattelujen litterointi ja saatujen tekstiaineistojen tiivis luku auttoivat teemoittelemaan aineistoa.
Analyysin teemat olin saanut laatimistani haastattelurungoista. Teemoittelussa haastatteluaineistosta

16ytyi my0s uusia, tdydentidvid aihealueita, joiden myotd lisdsin teemoja. Haastattelujen padteemoja
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olivat salongin vaiheet ja kédytdnnot, puvun valmistus, ateljeeompelun tekniikat, Kaarlo Forsman
suunnittelijana sekd haastateltavien koulutustausta ja pdidtyminen toihin salonkiin. Lenita Airiston
haastattelu keskittyl salongin ndytoksiin ja mannekiineihin. Teemoittelun aluksi luin aineistoa
useaan kertaan ldpi alleviivaten ja tehden sivumerkintdjd tulosteisiin. Tdmin jdlkeen poimin pidi-
kohtia yhdistellen eri haastattelujen tekstid tutkielmani tekstin lomaan sopivien otsikoiden alle. Pyrin
Ioytimédn aineistoista yhtédldisyyksid, joiden avulla varmistuin muistinvarassa olevien asioiden
todenperiisyydestid. Toisaalta sain samoista teema-alueista eri informanteilta erilaisia nikokulmia,
joita yhdistelemilld sain monivivahteisempaa tietoa. Haastateltavat muistivat kuitenkin tilanteita ja

kaytinteitd hammaistyttdvan samalla tavalla.
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4 RANSKALAINEN HAUTE COUTURE JA SUOMALAINEN ATELJEEKULTTUURI

Termi haute couture tarkoittaa sekd huippumuotia ettd korkeatasoista ompelutaitoa (Koskennurmi-
Sivonen 1998, 33; Lindfors & Paimela 2004, 62). Siind sulautuu yhteen laadukkain kisityotaito,
upeimmat materiaalit ja tuhansien tuntien luomistyd. Siksi haute couture -muodista voidaan kayttdi
my0Os nimityksid high fashion tai high sewing. (Kawamura 2004, 12, 75.) Kirjaimellisesti haute
couture tarkoittaa tietynlaista tuotanto- ja markkinointiperiaatetta, jota on vain Pariisissa ja jota
valvoo sekid protektionistinen jarjestd ettd Rankan kauppa- ja teollisuusministerio (Koskennurmi-
Sivonen 2002, 1). Pukusuunnittelijoiden vuonna 1868 perustaman liiton, Chambre Syndicale de la
Couture Parisiennen, tarkoituksena oli torjua mallien plagiointi ja tukea sekd edistdd yksilollisten
couturetalojen ja Pariisin huippusuunnittelijoiden toimintaa. (O’Hara 1989,131; Palmer 2001, 14.)
Nykyédédn haute couturea valvovan jéarjeston nimi on La féderation francaise de la couture, du prét-a-
porter des couturiers et des createurs de mode (Fédération francaise de la couture, du prét-a-porter

des couturiers et des créateurs de mode -jédrjeston informaatiokirje 11.3.1997; www.modeaparis.com

18.10.1009). Ranskalaista muodin systeemid on pidetty niin ideaalina, ettid sitd on kopioitu New

Yorkiin, Lontooseen, Milanoon ja Tokioon (Kawamura 2004, 15).

Sanaa couture kiytetddin Koskennurmi-Sivosen (1998, 33, 44-45) mukaan usein lyhyempéni
versiona haute couturesta, mutta se voi tarkoittaa myds muiden maiden haute couturen tapaista
toimintaa, silld haute couture on pariisilainen ilmio. Téssd tutkielmassa termejd kidytetddn
Koskennurmi-Sivosen (1998, 34) ja Palmerin (2001, 4) tapaan. Heiddn mukaansa haute couture
kuvaa Pariisin muotitalojen toimintaa ja couture tarkoittaa ammattitaitoista, kdsityohon perustuvin
tyotavoin toteutettua puvuntekoa, jossa vaate valmistetaan asiakkaan henkilokohtaisilla mitoilla

korkealaatuisista materiaaleista Pariisin ulkopuolella.

Téssd tyossd ateljeetyohon liittyvit puitteet ja kdytdnteet on nimetty ateljeekulttuuriksi. Kulttuurin
kisitteelld tarkoitetaan jonkin yhteison tai yhteiskuntaluokan piirissd omaksuttua eldmintapaa seki
maailman hanmottamisen ja mielekkidksi kokemisen tapaa (Alasuutari 1994, 33). Pitkét perinteet,
kisintekemisen tyOtavat ja erityisten tapojen noudattaminen tekividt suomalaisesta ateljeetyOstd
kulttuuria. Kulttuuri on monimutkainen ja dynaaminen kokonaisuus, joka periytyy, muuttuu ja
kasautuu. Sitd jaetaan ja siirretdédn, sen avulla kommunikoidaan. Kulttuuri ei siirry biologiassamme,
vaan se opitaan kopioimalla ja omaksumalla mediasta ja aikaisemmilta sukupolvilta. Vaatteet ovat

merkkejd kulttuurin muutoksesta, silld kaikki ihmiset pukeutuvat jollain tavalla. Pukeutujan
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ympdristo ja kulttuuri vaikuttavat pukeutujan vaatevalintoihin, joihin myo6s aika lyo oman leimansa.

(Horn & Gurel 1981, 37-38, 83-84.)

Suomalainen ateljeekulttuuri muodostuu salongin tyontekijoistd, asiakkaista, ateljeetyGtavoista,
kiytinteistd, tiloista ja itse ateljeepuvuista sekd asiakkaan ja omistajan vilisestd kdytoksesti.
Tyontekijat, asiakkaat ja lehdistd pitivit ylld kulttuuria vaalimalla sen erityispiirteitd, kuten koko-
naisvaltaista palvelua, salonkimaista ilmapiirid, materiaalien ja tyon korkeaa laatua ja tilaustyon
ainutlaatuisuutta. (Koskennurmi-Sivonen 1998, 258-263; 2001, 8.) Esikuvana suomalaisten muoti-

mahdollisuuksien mukaan.

4.1 Haute couturen alku

Englantilaissyntyinen Charles Frederic Worth oli ensimmaéinen suuri muotidiktaattori ja historian
ensimmdinen tdhtimuotisuunnittelija (de Marly 1980, 14; Kawamura 2005, 65). Worth muutti koko
puvun tekemisen sosiaalista rakennetta sekd suunnittelijan ja asiakkaan suhdetta, silld hidn piti
itseddn enemmdn taiteilijana kuin puvun tekijind tai rédatdlind. Worth oli niin suosittu, ettd kaikki
naiset halusivat hidnen vaatteitaan. (Kawamura 2005, 65.) Worthin vuonna 1858 Pariisin rue de la
Paix’lle perustamasta muotitalosta ja sen kéytédnteistd ldhti kehittymiidn haute couturena tunnettu

tuotantokonsepti (de Marly 1980, 14).

Ritva Koskennurmi-Sivonen (1998, 31-32) on suomalaisia muotisalonkeja koskevassa tutkimuk-
sessaan listannut de Marlyn (1980, 24-40; 100) kirjan pohjalta ne Worthin muotitalon piirteet, jotka
ovat yhd keskeisid haute couture -taloille. Charles Worth esimerkiksi solmi erinomaiset suhteet
Ranskan tekstiiliteollisuuteen tydskennellessidin aikaisemmin kangaskaupan myyjidni. Laadukkaiden
kankaiden saaminen oli edellytys haute couture -pukujen luomiselle. Hyvien suhteidensa vuoksi hin
pystyi esittdmiidn toivomuksia kankaiden kuvioista, materiaaleista ja véreistd. Hénet tunnettiin
innovatiivisista puvuista, jotka muuttivat muotia ja yhdistettiin suoraan hinen nimeensi. Worth teki
huomiota herittdvid vaikutuksia yksinkertaisin menetelmin. Hén arvosti yksinkertaista makua ja
kritisoi ylipukeutumista. Hidnen ajoistaan ldhtien my0Os hienoin kisityotaito yhdistettiin osaksi
couturen piirteitd. Worth osasi kiyttdd seurapiirejd hyvikseen esitellessdin uusia mallejaan
potentiaalisille asiakkaille. Hdn puki niin Euroopan hovia kuin kaukaisempia miljonéérejakin. Jo

Worthin muotisalongissa tdrkeit asiakkaat vastaanotti vendeuse eli erddnlainen henkilokohtainen
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myyjétar, joka oli vastuussa koko tilauksesta; asiakkaan vastaanotosta ja puvun valinnasta aina sen
toimitukseen asti. Vaikka Worth ei ollut ainut, joka kédytti muotitalossaan eldvid mannekiineja, oli
mannekiinien kdyttd merkittdvi piirre myohempienkin haute couture -talojen toiminnassa. (de Marly
1980, 24-40, 98-99, 100; Shaeffer 1994, 16-17.) Mannekiinit esittelivit pukuja asiakkaille ja toimi-

vat myOs sovitusmalleina pukujen muotoiluvaiheessa (de Marly 1980, 100, 104-105).

Koska ndmai piirteet eldvit yhd haute couture -talojen toiminnassa, ei ole ihme, ettd Koskennurmi-
Sivonen (1998, 35) mainitsee Claire Shaefferid (1994, 12-16; 19) mukaellen, ettd haute couture on
nykyddn anakronismi tyGtapojensa- ja toimintamallinsa jihmettymisessd paikoilleen. Itseasiassa
haute couture oli jo syntyessddn anakronismi, silld samaan aikaan kun Worthin muotisalongissa
hienoista materiaaleista valmistettiin kédsin neulan ja langan avulla vaatteita, yleistyivit
ompelukoneet nopeasti (Godfrey 1982, 83-144).Vaatetusteollisuus edistyi kuitenkin hitaasti, koska
ompelukoneet yleistyivit ensin ammattimaisten ompelijoiden ja kotiompelijoiden tyotd helpottavina
laitteina ja vaatteiden sarjatuotannossa oli vield paljon muitakin ongelmia ratkottavana kuin pelkki

koneistus (Koskennurmi-Sivonen 2002, 4).

4.2 Haute couture -talojen kriteerit

Vuonna 1945 haute couture jaettiin kahteen luokkaan, Coutureen ja Couture-Créationiin. Couturea
edustivat alemman tason haute couture -talot, joilla oli oikeus markkinoida suunnittelijoitaan ja
mallejaan nimilld Artisan Maitre Couturier, Couturiere ja Couture. Sitd vastoin Couture-Création
luokkaan kuuluvat talot ja niiden suunnittelijat olivat ansainneet nimet Couturier, Haute Couture ja
Couture-Création. Saadakseen Couture-Création luokituksen, tulee muotitalon tdyttdd useita eri
kriteereitd, jotka ovat Ranskan kauppa- ja teollisuusministerion valvonnassa. Kriteerit listasin
Palmerin (2001, 15-16.) Couture-Création sddddspoimintojen, Chapsalin (1989, 371) laatiman listan
ja Koskennurmi-Sivosen vuonna 1997 saaman tiedotelehtisen (Fédération francaise de la couture du

prét-a-porter des couturiers et des créateurs de mode -jarjestoltd) mukaan seuraavasti:

- Haute couture -talon on oltava La féderation francaise de la couture, du prét-a-porter des couturiers
et des createurs de mode -organisaation jéasen.

- Kaikki tyd on tehtidva Pariisissa.

- Haute couture -talon tulee joka vuosi esitelld uusien pukujen kokoelma, jota voidaan valmistaa

asiakkaille ndiden henkilokohtaisilla mitoilla.
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- Uusi kokoelma on esiteltdavd kahdesti vuodessa, tammikuussa ja heindkuussa, julkisesti.
Kokoelmassa on oltava vihintddn 50 asua (uudet haute couture -talot valmistavat 25 asun
kokoelman kahdesti vuodessa ja olemassa olevat muotitalot, jotka toivovat haute couture -talon
asemaa esittelevit 35 asua syksylld ja kevailld). (vrt. Palmer 2001; 25 asua kahdesti vuodessa).

- Kokoelmaa on esitettidvi asiakkaille oman haute couture -talon siihen varatussa tilassa.

- Liikkeessi on oltava vihintidin 20 kokopdivitoimista tyontekijdd (uusilla haute couture -taloilla 10

hengen vaatimus).

4.3 Haute couture levida

Yksi onnistuneimpia haute couturen markkinointikeinoja Toisen Maailmansodan jilkeen oli mini-
kokoisten muotinukkien ndyttely, Theatre de la mode, joka kiersi kansainvilisesti ja antoi
nidkyvyyttd pariisilaisille suunnittelijoille. Minikokoisten nukkien ylld oli Pariisin huippu-
suunnittelijoiden suunnittelemia vaatteita, joista katsojat ympéri maailmaa saivat tiedokseen muodin
suuntaukset. Nuket kdvivét jopa Ruotsissa saakka. Aikaisemmin samantyylisid nukkeja oli kéytetty
muodin levittimiseen Ranskasta Euroopan hoveihin (Kawamura 2004, 47, 59; Palmer 2001, 19.)
Pariisin haute couturen muotituulahdukset levisivit kuitenkin laajimmalle ja varmimmin sanoma- ja
aikakauslehtien vilitykselld. Ranskalaisilla muotilehdilld on pisin historia ja merkittdvin rooli
muodin virtausten esittelyssid. Ne jotka eivit paddsseet haute couture -ndytoksid katsomaan, hakivat

vaikutteita muotilehdistd. (Kawamura 2004, 59; 2005, 98.)

Suomalaisten muotisalonkien omistajat p#ddsivdt kontaktiensa avulla seuraamaan Pariisin haute
couture -naytoksid. Sisddnpadsy edellytti suhteita, ellei asiakas ollut muuten tunnettu henkild. Muoti-
salongeille haute couture -nidytdsten merkitys oli ylitse kaiken muun, silli ne toimivat ikddn kuin
trendiennusteina ennen trenditoimistojen aikaa. (Koskennurmi-Sivonen 2008, 32-33; Heikkili-
Rastas 2003, 84.) Suomessa 1950-luvulla Eeva-lehti oli foorumi, jossa haute couturea esiteltiin
saannollisimmin valokuvien ja yksityiskohtaisten selostusten kera. Myos suomalainen salonkimuoti
sai palstatilaa lehdessd. Lehdiston rooli oli erittdin tirked suomalaiselle vaatetusalalle ja muodille,
silld lehtien kautta tieto, uutiset, muodin muutokset ja tapahtumat vilittyivit kaikkialle Suomeen

helposti ja positiivisesti (Heikkild-Rastas 2003, 103).

Toisen Maailmansodan jidlkeen Yhdysvalloilla ja Kanadalla oli monipuoliset ja monimutkaiset

suhteet Pariisiin, silld niilld oli lailliset haute couturen osto-oikeudet, mallien vuokrausoikeudet ja
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oikeudet kopioida haute couture -vaatteita eri tavoin (Palmer 2001, 47-78, 135-149, 168). Pohjois-
Amerikan ostajia ja kansainvilistd lehdistdd tarvittiin turvaamaan Pariisin muotisalonkien toimintaa
ja historiallista asemaa muodin keskittyméni. Pariisi vapautui vuonna 1944, mutta vasta vuonna

1947 Pariisilaista haute couturea vietiin sddnnollisesti Pohjois-Amerikkaan. (Palmer 2001, 16-18,

69.)

Alkuperdisen tuotantoajatuksen mukaan eri maiden ammattiostajat vierailivat haute couture -talossa
ja ostivat haluamansa mallit toilena eli valkoisesta muotoilukankaasta valmistettuna pukuna, joka
toimi kangaskaavana. Toinen tapa oli hankkia paperikaavat eli patron a papier avec réference, jonka
mukana toimitettiin tarkat tiedot kaikista tarvittavista materiaaleista ja niiden hankintapaikoista.
(Palmer 2001, 47-78.) Tullimiirdysten kiertdmiseksi keksittiin erikoinen tapa kdyttdd vuokramalleja,
bonded models, jonka mukaan alkuperidinen pariisilainen pukumalli oli toisessa maassa madrdajan,
jolloin sopimusosapuoli saattoi kopioida sen ja panna alulle oman valmistuksen. Tamén jidlkeen
malli tuli toimittaa takaisin Pariisiin. Toiminta oli monimutkaista mutta laillista ja sopimuksen mu-
kaista. Malleja voitiin kopioida niin sanotusti line-for-line eli yksi yhteen, miké tarkoitti, ettd malli
oli aivan pariisilaisen mukainen, mutta materiaali saattoi vaihdella. Toilen ostaja tai mallin vuokraaja
saattoi kierrattdd mallia myos laittomissa ideandytoksissd saadakseen lisdansioita. Ndiden ndytosten
avulla muut valmistajat pédédsivit tekemddn omia toisintojaan puvuista ilman minkéinlaista

kontrollia. (Palmer 2001, 135-149, 168.)

Ranskalaisen haute couturen jéljittelyn vakavuus tuli esille erityisesti Christin Diorin lanseeraaman
corolle-linjan eli New Lookin myo6tda. Esimerkiksi englantilaiset naiset suorastaan panikoivat, kun
tyyli oli esitelty Pariisissa, koska Englannissa kankaat olivat yhi sddnnosteltyjd sodan jilkeen. (de
Marly 1980, 27-32.) Uusi muoti, joka teki naisesta Diorin mukaan kukkia, vaati suuria midrid
kangasta, silld New Lookin mukainen malli toi muotiin luisut, pyoreidt olkapdit, kapean vyotiron ja
hyvin levedn, pitkédn hameenhelman. (Steele 1998, 270-271, 274). Suomessakin sodan loppumiseen
ja New Lookin aiheuttamaan muodin muutokseen reagoitiin. Sodan loputtua ja Christian Diorin
luoman New Lookin saavuttua maahan, muuttuivat vanhat vaatteet kadyttokelvottomiksi. Sodasta
vapautuminen merkitsi myos juhlia, joihin tarvittiin kauniita vaatteita. (Koskennurmi-Sivonen 1998,
125.) Myo6s muissa maissa New Look aloitti uudenlaisten vaatteiden halun. Esimerkiksi Palmer
kirjoittaa, ettd Kanadan kauppojen liikevaihto kasvoi moninkertaiseksi kun New Look tavoitti kaikki

kansaosat (Palmer 2001, 38).
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4.4 Prét-a-porter

1950-luvun loppuun mennessé monet haute couture -talot sulkivat ovensa kannattamattomina.
(O’Hara 1989, 131) Silloin haute couturen asemaa alkoi horjuttaa sosiaaliset ja taloudelliset
muutokset, kuten massaturismin lisddntyminen sekd hyvinvointiyhteiskunnan tydvéeston
sosiaalikustannusten nousu ja nuoren, uudenlaista vaikutusvaltaa saaneen sukupolven lisdédntynyt
ostovoima (du Roselle 1980). Nididen seikkojen lisdksi ranskalaisetkin alkoivat véhitellen pitad
pukujen teettimisti hitaana ja haute couturesta tuli liian kallista varakkaillekkin ihmisille (du Roselle
1980, 244, 250). Vuonna 2006 jirjestoon kuului endéd vain 5 haute couture -taloa. (Koskennurmi-
Sivosen tiedonanto; luento Leonardin niyttelyn yhteydessd, Lyon 2006) Liekd haute couturen
arvostus noussut uuteen kukoistukseen, silld jirjeston internetsivujen mukaan haute couture -taloiksi
itseddn saivat kutsua vuonna 2009 11 muotitaloa; Adeline Andre, Anne Valérie Hash, Chanel,
Christian Dior, Christian Lacroix, Dominique Sirop, Franck Sorbier, Givenchy, Jean Paul Gaultier,

Maurizio Galante ja Stéphane Rolland (www.modeparis.com, 18.10.2009).

Valmisvaatetehtailijat, eturivissd Jean-Claude Weil, esittelivit ranskalaisille prét-a-porter-kisitteen
1940-50-Iuvun vaihteessa (Koskennurmi-Sivonen 2008, 107). Du Rosellen (1980, 239) mukaan
huippuhienon haute couturen ja tavallisen valmisvaateteollisuuden eli konfektion vilissd ei ollut
oikeastaan mitddn ennen 1950-lukua. Uuden tuotantokonseptin ideana oli kehittdd korkealaatuista
teollista vaatetustuotantoa. Varsinaista suunnittelua suoraan prét-a-porter-valmistusta varten ei
kuitenkaan syntynyt ennen 1950-luvun loppua. (Koskennurmi-Sivonen 2008, 106-107.) Raken-
teellisen muutoksen virallistaminen tapahtui vasta 1973, jolloin haute couturen Kkattojdrjeston
rinnalle tuli La Chambre Syndicale du Prét-a-porter des Couturiers et des Créateurs de Mode

(Fédération francaise de la couture, du prét-a-porter des couturiers et des créateurs de mode-

jarjeston informaatiokirje 11.3.1997).

Prét-a-porter tarkoittaa kirjaimellisesti valmisvaatetta, joka edustaa suunnittelultaan ja materi-
aaleiltaan korkealaatuista muotia erotukseksi huonomaineisesta konfektiosta (Koskennurmi-Sivonen
1998, 43; 2008, 107). Prét-a-porter-mallistojen vaatteet ovat suunnittelijoiden nimilapulla varus-
tettuja, mutta ne on valmistettu alihankintatyonid. Tilldisten boutiqueissa myytdvien mallistojen
ideana on tarjota vaatteita, joiden hankkiminen ei vaadi pitkdd valinta-, sovitus-, tai valmistus-
prosessia. (Palmer 2001, 187, 193.) Prét-a-porter késittdd myOs parfyymien, kosmetiikan,
sisustustuotteiden ja asusteiden lisenssivalmistuksen, eikd se rajoitu pelkidstddn naisten vaatteisiin,

kuten haute couture (Koskennurmi-Sivonen 1998, 43; de Marly 1980, 106). Christian Dior oli

39



ensimmdiinen couturier, joka antoi nimensd kidyton lisenssin oheistuotteille. Muotitalo Diorilla
ymmidrrettiin ndiden tuotteiden merkitys haute couturen rahoittamisessa jo vuosi perustamisensa
jdlkeen. Muut muotitalot seurasivat Diorin esimerkkii vasta vuosien kuluttua. (de Marly 1980, 109.)

Nykyisin jokaisella couturetalolla on oma prét-a-porter-mallistonsa. (de Marly 1980, 109, 110.)

Myohemmin prét-a-porter sai lisimédreen prét-a-porter de luxen, mikéd tarkoittaa erityisen hienoista
materiaaleista huolellisesti valmistettuja vaatteita (Koskennurmi-Sivonen 2008, 107). Demi-couture
taas tarkoittaa puoliksi haute couturen tapaan valmistettua. Termi néhtiin ensimmaéisen kerran
International Herald Tribunen muotitoimittajan Suzy Menkesin kirjoittamana 1996. Vaikka termilld
ei vieldkddn ole virallista sijaa Ranskassa, ovat jotkin muotitalot turvautuneet sithen. Demi-couturen
nimissi ne voivat valmistaa muotiluomuksistaan halvempia kuin alusta saakka yksilollisesti ja tidysin
kdsin valmistetuista vaatteista ja silti tehdd niistd paremmin istuvia kuin prét-a-porter-vaatteista.

(Kawamura 2004, 82-83.)

Monet suomalaisten muotisalonkien asiakkaat perustelivat Koskennurmi-Sivosen (2008, 106)
mukaan vaatteiden hankintaa salongista yksilollisyyden ja korkeanlaadun lisdksi silld, ettd valmis-
vaateteollisuutta ei yksinkertaisesti ollut olemassa 1940-luvulta 1960-luvun alkuun. Koko totuus
tdméd ei kuitenkaan ollut, silli Suomessa oli mainostettua valmisvaateteollisuutta jo 1910-luvulta
lahtien (Lappalainen & Almay 1996, 23; Aikasalo 2000). Pariisin mallin mukaisia prét-a-porter
kokeiluja ndhtiin Suomessakin niinkin varhain kuin syksyn 1952 muotikatselmuksen yhteydessa,
jolloin La Robe esitteli linjaan sopivan mallistonsa. Jotkin salongit seurasivat esimerkkii ja jotkut
jopa pohtivat boutiquen avaamista, mutta valmiit puvut jdivét kuitenkin vield pitkiksi aikaa salon-

kien omissa tiloissa myytiviksi tuotteiksi. (Hopeapeili 12/1952; Koskennurmi-Sivonen 2008, 195.)

4.5 Suomalainen muotisalonki ja ateljee

Suomalainen muotisalonki, josta Koskennurmi-Sivonen (1998; 2002, 1; 2008) tutkimuksissaan
kertoo, oli sekd paikka ettd instituutio. Sielld naiset teettivdt yksilollisesti suunniteltuja ja késin
valmistettuja vaatteita korkealaatuisista materiaaleista. Suomalaisten muotisalonkien varhais-
vaiheista on hyvin vihin virallisia dokumentteja, joiden mukaan niiden vaiheita voisi kuvata tai edes
ajallisesti midrittdd. Helsingin huomattavimmat muotiliikkeet 1880-luvun lopussa olivat H. G.
Hagen ja Arthur Nurmelinin perustama Magasin du Nord ja A la Parisienne, jonka Arthur Nurmelin

perusti muutamia vuosia edellisti myohemmin. Ne valmistivat salonkien tapaan korkeatasoisia,
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muodinmukaisesti suunniteltuja ja taidolla valmistettuja naisten pukuja, jotka oli signeerattu.
(Koskennurmi-Sivonen 1979, 16; Lehto 1984, 61.) 1920-luvulla perustettuja ja pitkdin toimineita
muotisalonkeja olivat Atelier Nina Bergman, Salon Stalberg, Salon de Mode Kuosmanen ja Ika.
1930-luvulla perustettuja muotisalonkeja olivat puolestaan Atelier Soderlind, Atelier Hjordis Melén
ja La Robe. Ulla Bergin Taidekutomo kehittyi vihitellen neulesalongiksi 1930-luvulla. Salon Fors-
manin juuret juontavat 1920-luvulle, jolloin Forsman aloitti hattuliikkeen Lohjalla. Hén siirtyi 1930-
luvulla Helsinkiin, missd litke muuttui véhitellen muotisalongiksi. Atelier Irja Palonen ja Atelier

Riitta Immonen olivat 1940-luvulla perustettuja salonkeja. (Koskennurmi-Sivonen 2001, 5.)

Muotisalonkien nimet noudattivat kolmea perustyyppid. Nimi saattoi viitata etuliitteelldifin Ranskaan
ja haute couture -taloon, mutta sen eri osastoon. Esimerkiksi Salon Forsmanin etuliite Salon tarkoit-
taa asiakkaan vastaanottamiseen kidytettyd tilaa. Atelier etuliite salonginnimessd puolestaan
tarkoittaa tyohuonetta. Kolmas vaihtoehto oli jittdd liikeen luonnetta médrittelevd sana kokonaan
pois, kuten nimissd Ika tai La Robe. (Koskennurmi-Sivonen 1998, 29-30.) Eri etuliittein tai ilman
etuliitteitd olevat salongit toimivat nimestdin huolimatta samalla tavalla; muotisalonkeina, jotka

valmistivat kisityona asiakkailleen uniikkeja pukuja ja asusteita.

Ihmisten kulutustottumukset ja pukeutumiskulttuuri muuttuivat 1960-luvulla. Varakkaiden perheiden
tyttdret eivdt endd seuranneet ditejddn salonkeihin, vaan ostivat mieluummin merkkivaatteita
boutiqueista. Nadiden seurauksena késityd joutui antamaan periksi valmisvaateteollisuudelle.
(Koskennurmi-Sivonen 2001, 8.) Salonkien aika péaittyikin vaikeiden vaiheiden jilkeen 1970-luvun
puolivilissd, silli melkein kaikki helsinkildiset muotisalongit toimivat yhden hengen, omistaja-
suunnittelijan varassa. Monet salongit lopettivat toimintaansa 60-luvulla. 70-luvulle jatkoivat taival-
taan Ika uusien omistajiensa Ann-Mari ja Timo Sarpanevan ohjaksissa, Hjordis Melén, Irja Palonen
ja Riitta Immonen. Salon Kaarlo Forsman oli ainut muotisalonki joka jatkoi alkuperdisen salonki-

konseptin ylldpitoa aina vuoteen 1986 saakka. (Koskennurmi-Sivonen 1998, 114-148; 2001, 5.)

4.6 Salonkijaosto

Suomessa varsinaisiksi muotisalongeiksi kutsuttiin niitd liikkeitd, jotka olivat Pukimo- ja
turkisliittoon kuuluneen salonkijaoston jasenid. Termid muotisalonki ei kuitenkaan koskaan virallis-
tettu, joten sen kiytto oli vapaata. Suurimmillaan salonkijaosto oli 1950-luvun puolivilissd, jolloin

jasenid oli neljdtoista. Jaostoon kuuluivat tuolloin Atelier Hjordis Melén, Ika, La Robe, Salon
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Stalberg, Atelier Soderlind, Atelier Nina Bergman, Salon Kaarlo Forsman, Atelier Riitta Immonen,
Atelier Irja Palonen, Taidekutomo, Atelier Annette, Salon Oljemark, Stockmannin salonki ja Salon

Mannequin Turusta. (Koskennurmi-Sivonen 2002, 1.)

Muotiateljeen johtajatar Hjordin Melén oli saanut koulutuksensa Pariisissa, jossa tutustui myos haute
couture -taloihin ja niiden yhteistoimintaelimeen, Chambre Syndicale de la Couture Parisienneen.
Luultavaa on, ettd hinen aloitteestaan 1930-luvulla viisi salonkia; Atelier Hjordis Melén, Ika, La
Robe, Salon Stéalberg ja Atelier Soderlind perustivat Helsinkiin Pariisin mallia mukailevan Salonki-
jaoston. (Koskennurmi-Sivonen 1998, 151-152; 2002, 2; 2008, 50.) Salonkijaoston jdsenyys edusti
tietynlaista statusta ja tunnustusta jaostoon jo kuuluvien yritysten keskuudessa, mikd voidaan
Koskennurmi-Sivosen mukaan lukea yhtéldisyydeksi pariisilaiseen esikuvaan, haute couture

-yritysten jarjestoon. (Koskennurmi-Sivonen 2008, 50-51).

Suomalaiset muotisalongit samaistuivat nimenomaan pariisilaiseen muotiin, koska kokivat
sukulaisuutta haute couturen kanssa. Salonkimuodin aikana vuosina 1945-1975 Pariisi oli
lansimaisten naisten muodin keskipisteend (Koskennurmi-Sivonen 1998, 8-10; 2002, 3). Haute
couturen kulta-aikoina aina 1970-luvulle saakka muotindytoksissd ja lehdistossd nikyvit vaatteet
olivat samoja malleja kuin ne, joita todella valmistettiin asiakkaille. Myohemmin haute couture

-ndytoksistd tuli teatraalisia mediatapahtumia, joissa esiteltiin aivan eri luomuksia kuin ne, joita
asiakkaille myytiin. Salonkijaosto ei kuitenkaan maidrdnnyt esikuvansa mukaan yhtd tarkkoja
saannoksid esimerkiksi ndytosten jdrjestimisestd tai pukujen valmistuksesta. Kuitenkin korkea
tyonlaatu oli edellytys salonkijaoston jdseneksi pdésylle. Jaosto kutsui sopivaksi katsomansa jdsenet

mukaan toimintaan. (Koskennurmi-Sivonen 2008, 36, 50-51.)

Salonkijaostoon kuulumisella oli ennen muuta kidytdnnollinen merkitys jasenilleen. Esimerkiksi
jaostolla oli yhteinen asiamies, joka antoi kdytdnnollisid neuvoja viranomaisten kanssa asioimisesta
ja sddnnosten tulkinnasta. Lisdksi salonkijaosto jakoi keskendédn tuontilisenssejd ja pyrki valvomaan
tasapuolisesti kaikkien etuja. Toimintansa loppupuolella 1960-luvun lopussa ja 1970-luvulla
Salonkijaoston tehtidvéksi tuli puolustaa salonkimuotia, kun jdsenet katsoivat sitd vastaan hyokityn,
tai oikaista, kun lehdistossd muuten oli jdsenten mielestd epéasiallista tietoa. (Koskennurmi-Sivonen
1998, 151-153; 2008, 51.) Yhteisistd hinnoitteluperiaatteistakin kiytiin jaostossa keskusteluja, joissa
ei kuitenkaan onnistuttu, silld kukaan ei valvonut, miten jdsenyritykset hinnoittelivat tyonsi.
Salonkijaosto oli tirked nimenomaan jdsenilleen, silld asiakkaat eivit tienneet sen olemassaolosta

lainkaan tai eivdt ainakaan valinneet salonkia jidsenyyden mukaan. Jaostoa ei myoskédin
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erityisemmin mainittu nidytosten yhteydessd, vaikka jdsenet jéarjestivitkin yhteisndytoksi, eikd asia

nikynyt ndytoksid koskevissa lehtikirjoituksissakaan. (Koskennurmi-Sivonen 2008, 51.)

Kiaidnnekohtaansa suomalainen salonkikulttuuri tuli 1970-luvulla, jolloin salonkijaosto lopetti
toimintansa, koska kukaan ei jatkanut keskeisen henkilon ja puheenjohtajan Hjordis Melénin tyota.
Melén sulki tuolloin oman salonkinsa. 1970-luvulla jaostoon kuului kahdeksan salonkia, joista 1980-
luvulla salonkina toimi endd Salon Kaarlo Forsman. Riitta Immonen puolestaan valmisti uniikki-
vaatteita mittatilaustyond aina vuoteen 1986 saakka, vaikka siirsi piddpainon boutiquensa

valmisvaatteisiin. (Koskennurmi-Sivonen 2002, 2; 2008, 51.)

4.7 Suomalainen muotisalonki ja haute couture

Haute couture ei ole kirjaimellisestikaan katutason muotia, silld kdynti haute couture -taloon kulkee
usein alatasolla sijaitsevan boutiquen kautta. Jokaisella haute couture -talolla on kaksi péddosastoa
omissa tiloissaan, atelier de tailleur, jossa valmistetaan raatiloityjd pdillysvaatteita kuten jakut ja
takit ja atelier de flou-osasto, jossa tehddin kevyemmit vaatteet kuten mekot ja paidat. Ndiden
lisdksi liikkeissd saattaa olla omat osastot hattujen ja muiden asusteiden tekijoille. Jokaisessa
tyohuoneessa on omat tyonjohtajat, premiere d’atelier, joiden alaisena tyOskentelee useita ompeli-
joita, joilla on oma hierarkiansa. (Shaeffer 1994, 12-16; De Marly 1980, 99.) Tyétilojen lisdksi
haute couture -talossa on salonkitilat, joissa mallistoja esitellddn ja joissa yleensa sijaitsee asiakkaan
vastaanottotilat. Erikseen talossa sijaitsee vield pukujen sovitus-, ja materiaalien varastointitilat.

(Shaeffer 1994, 14-15.)

Haute couture -talossa asiakkaan ottaa vastaan vendeuse, myyjétér, joka toimii asiakkaan henkilo-
kohtaisena opastajana mallia valittaessa sekd ateljeecosastojen ja asiakkaan vilisend tietojen
vilittdjdnd puvun lopulliseen toimitukseen saakka. Hén myos huolehtii ateljeen tilauksista,
materiaalien tarkistuksesta ja toimitettavan vaatteen mittasuhteiden ja mallin vertailusta alku-
perdiseen. Asiakkaan suhde vendeuseensa on hyvin henkilokohtainen ja kestdd yleensd hyvin
pitkddn. Vendeusen vastuulla on, ettd puku sopii asiakkaan tyyliin, vartaloon ja eliméntapaan.
Hénen on tunnettava talon mallistot tarkasti, jotta pystyy esittelemiiin asiakkaalleen juuri oikeat

mallit. (de Marly 1980, 99; Palmer 2001, 43-45; Shaeffer 1994, 14-15.)
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Kaikki suomalaiset muotisalongitkin toimivat kerroksissa esikuvansa tapaan (Heikkild-Rastas 2003,
80; Koskennurmi-Sivonen 1998, 36; 2008, 73). Suomalaisten muotisalonkien tyonjakokin noudatteli
haute couture -talojen tyOnjakoa, silld yrityksissd tyOskenteli erikseen pukuompelijat, jotka
valmistivat leningit ja kevyemmat vaatteet kun taas raitilit tyostivét takit ja kdvelypukujen jakut.
Ompelijat olivat haute couture -talojen tyontekijoiden tapaan hyvin tietoisia omasta kddenjiljestdin,
ja ompelijoiden tuntemus oli erittdin tirkedd myOs tyonjohtajalle, jotta timi osasi antaa kullekin
sopivan tyon. Joillekin sopi paremmin villapukujen valmistus, joidenkin kidenjélki taas sopi
herkkiin silkkikankaisiin. (Koskennurmi-Sivonen 2008, 54-56; Perkioméki 25.2.2009.) Puku-
ompelijoilla ja vaattureilla oli omat tyotilansa tai tiloista riippuen oma tyopoytd. Ompelijoiden
tyotilat olivat pariisilaiseen tapaan erilldéin salonkitiloista. Salonki oli asiakkaan vastaanottotila ja
toimi yleensd nidytosten esittelyspaikkana kuten haute couture -taloissakin. (Koskennurmi-Sivonen,
1998, 153, 170; 2008, 48.) Salongeissa asiakkaat vastaanotti haute couture -talojen vendeuseja
vastaava sihteeri, jota kutsuttiin Salon Forsmanilla salonkirouvaksi (Koskennurmi-Sivonen 2008, 54;
Perkiomiki 25.2.2009). Sihteerin tehtidvit olivat moninaisia Suomen muotitaloissa, esimerkiksi
Riitta Immonen kutsui ateljeensa sihteerid monitoimijohtajattareksi. Salon Forsmanilla, kuten
Immosellakin, sihteerin tehtdviin kuului asiakkaiden vastaanoton lisdksi laskutus, palkanmaksu ja
loppuvuosina jopa asiakkaiden houkuttelu liikkeeseen. (Koskennurmi-Sivonen 2008, 54; Perkioméki

25.2.2009; Lehkonen 16.6.2009.)

Suomalainen salonkimuoti on sukua pariisilaiselle haute couturelle myos kdyttimiensd materiaalien
ja osittain tyotapojensakin puolesta (Koskennurmi-Sivonen 1998, 1-2; 31-38; 2002, 1). Salongeissa
kéytettiin jopa samoja kankaita, joita valmistajat saivat myydd muille liikkeille haute couture

-sesongin jidlkeen (Koskennurmi-Sivonen 2008, 62). Suomalaisen salonkimuodin parhaina aikoina
monet pariisilaiset ja eurooppalaiset kangastalot ldhettivdt esittelijoitddn muotisalonkeihin
helpottaakseen niiden kankaiden hankintaa. Joillakin toimittajilla oli jopa pysyvit suomalaiset
agentit. Muotisalonkien uniikkien pukujen valmistuksen kannalta oli erittdin merkittivid, ettd
kangastoimittajat suostuivat myymaéén yhtid kangasta pienid miirid. Ulkomaalaiset kangaskauppiaat
ymmarsivét ja tukivat tdtd uniikin puvun ajatusta. (Koskennurmi-Sivonen 1998, 168.) Toimitusten
luotettavuus, lojaalius ja liikesuhteiden pitkdaikaisuus ndyttdvitkin kuvastavan suomalaisten muoti-

liikkkeiden suhteita ulkomaalaisiin kankaiden ja tavaroiden toimittajiin.

Suomalaisten muotisalonkien kohdalla késity0 merkitsi sitd, ettd vaatteet suunniteltiin yksilollisesti
suoraan asiakkaalle tai mannekiinille ndytokseen. Samanlaista pukua valmistettiin vain yksi kappale.

Kirjaimellisesti kisityd tarkoitti kdsin tehtyd tyotd, silld vain pitkdt saumat ommeltiin koneella, ja
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kaikki muu tyo saumanvarojen huolittelua myé6ten tehtiin neulalla ja langalla. (Heikkild-Rastas 2003,
92-93; Koskennurmi-Sivonen 2002, 5.) Sekd suomalaisessa muotisalongissa, ettd haute couture -
talossa valmistetun puvun yksilollisyys saatiin aikaan nimenomaan sovitusten avulla (Kawamura
2004, 76; Koskennurmi-Sivonen 2008, 34; Perkiomiki 25.2.2009), vaikka puvun yksilollisyys
merkitsikin tdysin eri asiaa ndissd muotiyrityksissd. Késityd merkitsi myos haute couture -taloille
jdhmettymistd perinteisiin tyotapoihin, vaikka kidytetyt materiaalit olivatkin aina aikansa uutuuksia
(Breward 1995, 157-163; Martin 1990, 210-212). Haute couture -puvut eivit kuitenkaan olleet
uniikkeja, vaan saman malliston pukuja valmistettiin eri asiakkaille heididn henkilokohtaisilla mitoil-
laan tilauksesta. Suunnittelijan alkuperdistd mallia oli mahdollista muuttaakin hiukan, mikili
asiakkaan mittasuhteet sitd vaativat. Alkuperdisen idean tuli nikyd muutostenkin jdlkeen, tdstd piti

huolta henkilkohtainen myyjétér, vendeuse. (Palmer 2001, 47-49.)

Vaikka ompelukoneet kehittyivit 1900-luvun alkupuolella, asialla ei ollut vaikutusta haute couture

-talojen tai suomalaisten muotisalonkien koneistukseen (Godfrey 1982, 157-169; Koskennurmi-
Sivonen 2008, 56.) Esimerkiksi Riitta Immosen ateljeessa vaiheessa, jolloin tyontekijoitd oli 20, oli
polkukoneita kdytossd vain kolme. Tdmai kertoo kisin tehtdvian ompelun mairdstd. Vuonna 1955
ateljeeseen ilmestyi kone, jolla voitiin tehdi siksakia. Sitd kuitenkin kdytettiin vain Immosen toisen
yrityksen valmisvaatetuotannon mallikappaleiden valmistuksessa. Saumuri otettiin kdyttoon vasta
1970-luvulla boutique vaatteiden ompelussa. Koskennurmi-Sivosen mukaan silloinkin saumuri-
huolittelu oli vain harkiten kéytetty vaihtoehto kisin tehdyn luotospistohuolittelun rinnalla.
(Koskennurmi-Sivonen 2008, 56.) Salon Forsmanissa oli kidytossd polkukoneet salongin viimeisille
vuosikymmenille saakka. Niilld ommeltiin tarkkuutta vaativat kohdat ja hienot materiaalit. Yksi
sdhkolld toimiva Singerkin kuului Salongin laitteisiin. Myohemmin kaikki suoraommelkoneet olivat
sahkokdyttoisid. Rédtileilla oli kidytossddn vahvempi teollisuusompelukone, heiddan kidyttimistddn
materiaaleista johtuen. Teollisuuskonetta kiyttivét loppuaikoina myos puvuntekijit, silld oli huomat-

tu, ettd se teki siisteimmin jdljen ohuimpiin silkkeihin. (Oksanen 21.3.2009; Perkiomiki 25.6.2009.)

Kaikkein selvimmin kisityd nidkyi kirjonnassa, silld kirjonta toteutettiin pisto pistolta, helmi
helmeltad kidsin ommellen. Kisin kirjotut puvut ovatkin seki ranskalaisen haute couturen ettd suoma-
laisen salonkimuodin lippulaivoja (Koskennurmi-Sivonen 1998, 122; 2008, 58; Martin & Koda
1995, 73-74). Haute couture -kirjojat saattoivat tyoskennelld talossa, mutta yleisempii oli teettdd
kirjonnat sithen erikoistuneissa yrityksissd, kuten Lesagessa, Pariisin tunnetuimmassa kirjonta-

yrityksessd (Martin 1990, 28-30). Suomalaisissa muotisalongeissa kirjontoja valmistivat yleensi
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kirjojat. Salon Forsmanissa helmikirjonnat valmistivat pukuompelijat tai harjoittelijat.

(Koskennurmi-Sivonen 2008, 50-60; Perkiomiki 25.2.2009.)

Korkeatasoisissa suomalaisissa ompeluateljeissa kaavoitus oli ratkaisevasti erilaista kuin Pariisin
haute couture -taloissa, vaikka ateljeissa vaatteita pyrittiinkin valmistamaan monessa suhteessa haute
couturen tapaan. Pariisilaiset muotoilivat Shaefferin (1994, 10-12) mukaan vaatteen ensin toilesta,
eli kaava-ajattelu oli kolmiulotteista alausta alkaen. Suomalaiset ompeluateljeet taas kéayttivit
Koskennurmi-Sivosen (2008, 34) mukaan yksinomaan tai enimmikseen tasokaavoja, joiden piirus-
tusjdrjestys ohjasi tekemédn saumat ja muotolaskokset tietyille vakiopaikoille, joita tosin voitiin
kuosittelussa muuttaa paljonkin ja hyvin vapaasti. Salon Kaarlo Forsman oli suomalaisten muoti-
salonkien joukossa ainoita poikkeuksia kaavoituksen suhteen, silld sielld puku tehtiin asiakkaan ylle
haute couturen tapaan muotoilemalla ensin paksusta puuvillakankaasta sovitusvaate. (Helenius

17.6.2009; Oksanen 21.3.2009; Perkiomiki 25.2.2009; Shaeffer 1994, 10.)

Vaatteiden etiketdinti oli haute couture -talojen tapa jo Worthin ajoista saakka. Hin oli ensimmiinen
nimensd laajasti nidkyviksi tehnyt muotisuunnittelija, joka merkitsi liikkeenssd tehdyt tuotteet
etiketein. Tami perinne jatkui myohemmissédkin haute couture -taloissa ja useimmat suomalaisetkin
muotitalot omaksuivat tavan esikuvaansa jiljitellen. (de Marly 1980; Koskennurmi-Sivonen 1998,

31, 285; 2008, 48.)

Ranskalaiseen haute coutureen ja suomalaiseen salonkimuotiin liittyi olennaisena osana julkisuus,
silli liikkeet pitivdit varta vasten ndytoksid ja esittdytyivit lehdistolle myods muilla tavoin
(Koskennurmi-Sivonen 1998, 32; 119-121; 170-179; 2002,6). Pariisissa haute couturen méiéritel-
midn kuului kaksi kertaa vuodessa julkaistavan pukukokoelman jatkuva julkinen esittely liikkeen
omissa tiloissa. Tami tarkoitti kdytdnnossd vuodesta 1910 alkaen 1970-luvulle saakka ndytostd
salongissa joka arki-iltapdivd. (Kawamura 2004, 61; De Marly 1980.) Suomalaiset muotisalongit ja
etenkin Salonkijaoston jdsenet omaksuivat samantapaisen julkisuusperiaatteen, mutta toteuttivat sen
suppeammassa muodossa. Niytoksid jdrjestettiin yksin tai yhdessd muiden salonkien kanssa
ravintoloissa tai muotisalongissa. (Koskennurmi-Sivonen 2008, 74.) Usein nédytostulot lahjoitettiin
hyvintekeviisyyteen (Kopisto 1997, 58). Koska suomalaisten muotisalonkien tuotanto perustui
ainutkertaisiin luomuksiin, ei vaatteita esitelty péivittdin salongissa, vaan vuodessa oli yksi tai kaksi
ndytostd. Ndytosten jdlkeen puvut myytiin sellaisenaan tai pienin korjauksin. Haute couture

-ndytoksien vaatteista taas valmistettiin lukuisia toisintoja asiakkaille heiddn mitoillaan.

(Koskennurmi-Sivonen 1998, 32, 170.) Pariisissa haute couture -talon omien mannekiinien osuus oli
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tarked paitsi sdannollisissd iltapdivandytoksissd, myods uusien kokoelmien suunnittelussa
(Koskennurmi-Sivosen haastattelema Maikinen 2.2.1996; 2008, 74). Haute couture -vaatteiden
markkinointiin osallistuivat myds talon myyjittidret ja mallit, jotka kéyttivdt malliston vaatteita
julkisissa tilaisuuksissa. Tilldinen "hiljainen”” mainonta oli tyypillistd niin Pariisin haute couture

-taloille kuin suomalaisille muotisalongeillekin. (Palmer 2001, 60; Koskennurmi-Sivonen 1998.)

Yhteydet Pariisiin olivat erityisen tédrkeitd Helsingin muotisalongeille, silld lopulta muotia oli se,
mitéd Pariisissa esiteltiin. (Koskennurmi-Sivonen 2001, 6). Koskennurmi-Sivosen mukaan kysymys
ei ollut vain muodin abstrakstista symboliominaisuudesta, eiké siitd, millaiset linjat kulloinkin nih-
tiin esteettisind. Tarkeintd oli se, ettd Pariisista 10ytyivit hienoimmat kankaat, tdydellisin valikoima
kirjontamateriaaleja ja kaikkia muita tarvikkeita ja vilineitd, mitd ikind uskallettiin toivoa. Sodan
aikana matkustaminen ja kankaiden tuonti oli mahdotonta. Siksi heti sotien jilkeen salonkien
omistajat matkustivat Pariisiin saamaan vaikutteita ja materiaaleja. Pariisiin matkustelua ja etenki
suurien hankintojen tekemisti rajoittivat kuitenkin sodanjilkeenkin monet sd@nnokset, rajoitukset ja
lupa-anomukset. (Koskennurmi-Sivonen 2008, 30, 32.) Vield vuoden 1980 syksylld Helsingin
Sanomissa olleessa haastattelussa Riitta Immonen korosti Pariisin ja koko maailman muodin
tuntemisen merkitystd. Tuolloin Immonen oli jo siirtdinyt suunnittelunsa pédpainon boutique-
vaatteisiin. Salon Forsmanin johtaja Kaarlo Forsman sen sijaan véhitteli Pariisin merkitystid
suunnittelussaan, vaikka edelleen suunnitteli yksilollisid salonkivaatteita. (Koskennurmi-Sivonen

2008, 35; Helsingin Sanomat 1.11.1980.)

Useiden vuosikymmenien ajan suomalaisilla salongeilla oli korvaamattoman arvokas
kontaktihenkild Pariisissa. Gurli Sevon-Rosenbréijer, toimittaja ja kirjeevaihtaja oli asettunut
Pariisiin jo vuonna 1936. (Heikkild-Rastas 2003, 84; Koskennurmi-Sivonen 1998, 136-137; 2008,
32.) Hén oli tidydellisen sopeutunut pariisilaiseen eliméén ja nautti myos arvostusta, joka avasi ovia
hinen suomalaisille seurueilleenkin. Korvaamattomin hén oli suomalaisille muotisalongeille auttaes-
saan suomalaista muotiviked pddseméddn haute couture -talojen muotindytoksiin. Kaarlo Forsmankin
vieraili sddnnollisesti vuosittain Pariisissa (Perkiomiki 25.2.2009), mutta ei tiedetd, toimiko
Rosenbroijer myos hdnen opastajanaan. Rosenbréijer oli tunnettu myos kulttuuripiireistddan. Toinen
tarked tehtdvd suomalaisten muotisalonkien kannalta Gurli Rosenbroijerilld oli liikesuhteiden tulk-
kauksessa ja opastuksessa, jotta salongit péédsivdit hyvdidn alkuun. Tunnettuna henkilond
Rosenbroijerin esittely toimi hyvini avauksena, silld ranskalaisten kanssa piti osata toimia oikein.

(Koskennurmi-Sivonen 1998, 136; 2008, 32-33; 2008, 33.)
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Vuosina 1949-1969 Gurli Rosenbroijer kirjoitti Message-uutiskirjeitdin muodista ja Pariisin
tunnelmista niitd tilanneille muotisalongeille. Sevon-Rosenbroijerin viestit perustuivat kokonaan
tekstiin, eivitkd ne olleet koskaan kuvitettuja. (Koskennurmi-Sivonen 1998, 137-140.) Muoti-
messaget olivat erdidnlaisia minilehtid, silld ne olivat tihedsti kirjoitettuja, 6-8 sivuisia arkkeja, jotka
ilmestyivit saannollisesti kuukausittain. Viestien tilaajia olivat helsinkildiset muotisalongit, tilaajien

tarkka lukuméiiri ei kuitenkaan ole tiedossa. (Koskennurmi-Sivonen 2008, 36.)

4.8 Ateljeeompelu suhteessa muuhun ompelutoimintaan

Kaipaisen (2008) tutkimuksen innoittamana laadin hénen tekeménséd Tiaisen sisarusten vaatturi- ja
ompelutoiminnan eri osa-alueiden vertailua mukailevan ompelutoimintaa ja ateljeeompelua
vertailevan taulukon. Ompelutoiminnan osa-alueet pohjautuvat Kaipaisen (2008, 216-217) tutki-
muksen kohteena olleen Enni Tiaisen ompelutoimintaan 1920-1960-luvuilla eteldkarjalaisella

maaseudulla. Taulukon 2 avulla kuvaan ompelutoiminnan ja ateljeeompelun eroja ja yhtéldisyyksid.

Kaipaisen (2008, 151) tutkimuksen mukaan ompelijoiden ja ateljeeompelimoiden ompelu- ja
késityotekniikkavalinnat perustuivat pitkdlti  késityollisen toiminnan perinteeseen, tottumis-
kysymyksiin, kustannuksiin ja aiempaan tyokokemukseen tai koulutukseen. Naisten vaatteiden
valmistus muuttui vihitellen kotiompeluksi ja ompelijattarien tyoksi leikkaukseltaan yksinkertaisen
paitapuvun yleistyessd ja korseteista ja kureliiveistd luovuttaessa. Ainoastaan naisten villakankaiset
padllysvaatteet jaivit rddtdlien tehtdviksi, silld naisten takeissa ja miesten puvuissa kdytetyn
villakankaan késittelytaito erotti vaatturin ompelijasta. Miesrddtédleiden ansioty6td lukuun ottamatta
ompelu madrdytyi sekd kulttuurisesti ettd sosiaalisesti ldhinnd naisten toimeksi. Naiset ompelivat
naisten ja lasten vaatteiden lisdksi myds miesten paidat ja alusvaatteet. (Pylkkdnen 1982, 72-76;
Tarrant 1994, 104; Vainio-Korhonen 1998, 89-91.) Kisityod oli naisille vaihtelevasti tarjolla oleva
saantelemiton ja statukseton elanto, joka ei vaatinut muodollista koulutusta. Siksi ompelutaitoja
opittiin yleensd vanhemmilta taitajilta. Koska pukuompelu ei vaatinut erityistd koluttautumista ja
vaatteita valmistettiin miehille, naisille ja lapsille, olivat vaatteiden mallit melko yksinkertaisia.

(Kaipainen 2008, 53, 218-219).
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Taulukko 2. 1900-1960-lukujen ompelutoiminnan ja ateljeeompelun
eri osa-alueiden vertailua.

Osa-alueet Ompelutoiminta Ateljeeompelu

Koulutus Yleens oppitytténa hankittu. Koulutus
Oppityttdni ateljeessa, ammatillinen
koulutus.

Asiakkaat Naiset, lapset, miehet Naiset

Vaatteet PaZosin sisdvaatteet Sisé- ja ulkovaatteet, (hatut)

Naisten ja lasten arki- ja
juhlavaatteet, miesten alus- ja
arkivaatteet, housut. Taitavimmat
valmistivat myds kivelypukuja ja
takkeja.

Naisten paremmat arki- ja
juhlavaatteet. Kaikki valmistettiin
tdysin uniikkeina kappaleina.

Materiaalin hankinta

Asiakas toi mukanaan.

Asiakas saattoi tuoda mukanaan,
mutta yleensd suunnittelija valitsi
kankaan kankaantoimittajien
mallistoista ehdottaen asiakkaalle
muutamaa vaihtoehtoa, Kankaita
hankittiin yleensa Pariisista ja
Milanosta sekd muista
muotikaupungeista.

Materiaalit Villaa, puuvillaa, viskoosia, Parhaimpia saatavissa olevia

sekoitekankaita ym. materiaaleja kuten villaa, silkkid jne.
Yleens# kiiytettiin luonnonkuituja.

Suunnittelu Mallilehtien, yleisen muodin tai Suunnittelija, yleensi ateljeen
asiakkaan toiveiden ja suunnitelmien | omistaja, suunnittcli asiakkaan
mukaisia: ompelija ja/tai asiakas tarpeisiin ja vartaloon sopivan puvun
suunnittelivat puvun ja sen ja siihen sopivat asusteet.
vksityiskohdat.

Suunnittelun ja Suunnittelun apuna Sorja-lehtid ym. | Pariisin matkat ja muotilehdet

kaavoituksen apuna inspiraationa suunnittelulle.

ja ideana Vaikutteita Pariisin haute couturesta.

Kaavoitus Mittojen mukaan kaavat, jotka Suunnittelija saattoi muotoilla puvun

piirrettiin suoraan kankaalle tai
kéytettiin paperikaavoja. Tai
kiytettiin standardin mukasia
valmiskaavoja, joita kuositeltiin
tarpeen mukaan.

asiakkaan péille muotoilukankaasta,
Jjosta saatiin kaavat. Tai suunnittelija
luonnosteli kuvan puvusta ja
leikkaaja kaavoitti puvun suoraan
kankaalle, nuken péille muotoillen
tai kaavat paperille piirtien.
Menetelmé vaihteli ateljeen ja sen
omistajan mukaan.

Vaatteen muodon

Muotolaskokset ja vaatteen

Taidokkaat muotolaskokset ja

tuottaminen leikkaukset tuottavat vaatteen leikkaukset yhdessi erilaisten
muodon. tukirakenteiden kanssa tuottavat

vaatteen muodon.

Valmistus Melko yksinkertainen ja nopea. Puvun leikkaa leikkaaja,
Leikkuussa materiaalin ekonominen | ompelijattaret ompelevat leningit,
kayttd. Puvun valmistaa ompelija itse | juhlapuvut ja kevyemmit
apunaan mahdollisesti aputytto. paillysvaatteet. Ra4talit valmistavat
Ompelukonetta kiytettiin jakut ja pasllystakit ja kdvelypuvut.
mahdollisimman paljon hyvaksi. Kisinompelu ja kisityd péfiosassa

valmistusta.

Tukeminen Leningeiss# ei tukikankaita. Pukuja tuettiin tarpeen ja tilanteen
mukaan irtotukikankailla. Kaikissa
salongeissa ei tukikankaita kiiytetty.

Vuoritus Leningeiss4 ei vuoritusta. Vuoritus yleinen kaikissa
valmistetuissa vaatteissa.

Kirjonta Ompelijat osasivat pistokirjontaa, Kirjojat, ateljeen pukuompelijat tai
mutta kdyttivit sitd harvoin leninkien | harjoittelijat valmistivat kirjonnat
koristelussa. suunnittelijan antamien

suuntaviivojen mukaan. Nyttivit
haute couturenomaiset
helmikirjonnat tyypillisig.

Hinta Kohtuullinen Korkeahko johtuen

valmistusmenetelmistd ja
materialeista sek# pukujen uniikista
suunnittelusta.
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Ateljeessa pukuja valmistettiin vain naisille. Naiset saattoivat teettdd koko vaatekaappinsa sisdllon
arkivaatteista pééllystakkeihin. Monissa ateljeissa, kuten Salon Forsmanissakin, osattiin myos
asusteiden valmistus, joten ateljeiden palvelut olivat hyvin kokonaisvaltaisia. Ateljeen ompelijoilla
oli yleensd pohjakoulutuksena ompelijan ammatilliset opinnot. Ne kuitenkin harvoin riittivit ateljee-
ompelun korkean tason ylldpitoon, joten esimerkiksi Riitta Immosen ateljeessa ompelijat toimivat
ensin harjoittelijoina, kunnes olivat oppineet tyovaiheet vanhemmilta ateljeeompelijoilta.
(Koskennurmi-Sivonen 1998, 154.) Salon Forsmanin haastatellut tyontekijét olivat joko hankkineet
pohjakoulutusta ammatillisista opinnoista tai heiddt oli otettu liikkeeseen harjoittelijoina, joskus
ilman pukuaompelukokemusta. Esimerkiksi yrityksen taitavaksi rditiliksi kehittynyt Mirja Saarela
haki toitd Forsmanilta lehti-ilmoituksen perusteella. Haastattelussa hin myonsi, ettei osannut hienoja
tyotapoja, mutta olisi kovasti innokas oppimaan. Saarela péisi toihin ja opetteli seuraamalla rdéti-
leiden tyoté ja kokeilemalla tyotapoja. (Saarela 20.4.2009.) Pukuompelija Aino Helenius oli ldhtenyt
ompelijan oppiin 15-vuotiaana. Niilld taidoilla hdn haki t6itd Forsmanilta pukuompelijana.
(Helenius 16.6.2009.) Liikkeessd leikkaajana viimeisten vuosikymmenten aikana toiminut Taimi
Perkiomiki oli kouluttautunut ammattikoulussa ja pyorittinyt vuosia leikkuupalvelua ennen
Forsmanin palvelukseen astumista. Hidn kuitenkin kertoo joutuneensa heittamddn aikaisemmat
oppinsa romukoppaan, koska salongissa hidn oppi uudet, toimivammat tyotavat. (Perkioméki
25.2.2009.) Leininkiompelija Leena Oksasella oli takanaan kolmen vuoden pukuompelijan ammatti-
koulutus sekd késityopettajaopistossa suoritettu kahden vuoden pukuompelukoulutus. Koulun
opettaja suositteli Oksasta Forsmanille timidn kaivatessa uusia, osaavia tyontekijoitd salonkiinsa.

(Oksanen 21.3.2009.)

Ompelijoiden asiakkaat osallistuivat vaatteen suunnitteluun, ja osa asiakkaista jopa suunnitteli
vaatteensa itse. Asiakkaat tekivit padtoksen vaatteen viristd ja materiaalista sekd osittain mallistakin
jo ennen ompelijalle tuloa, koska hankkivat materiaalit itse. Hankitun materiaalin méara vaikutti
valmistettavan vaatteen malliin. Vaikka ompelijat kédyttivit kangasta mahdollisimman taloudellisesti,
usein kankaan niukkuus mahdollisti vain yksinkertaisen ja perinteisen leningin, jonka helman
leveyttd maksimoitaessa kankaan langansuunta ei ollut ompelijalle olennainen. Muotivaikutteita
asiakkaat saivat toisilta ihmisiltd, kaupunkikdynneilld ja erilaisten julkaisujen kautta. Ompelijat
kayttivit idealehtenddn Sorjaa, joka oli alunperin valmiskaavojen myyntikatalogi. (Kaipainen, 2008,

218-219.)

Tavallinen muotia kopiova ompelutoiminta erosi selkeésti ateljeeompelusta valmiiden vaatemallien

ja kaavojen kéayton vuoksi. Tilausompelija teki asiakkaan toiveen mukaisen palvelukidsityGtuotteen,
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kun taas salongeissa luotiin uutta, ennenndakemitonti ja ainutkertaista. Muotitaiteilija, joka loi salon-
kivaatteen, oli aikaansa edelld, hinelld oli tarkka ja vahva ndkemys vaatteesta, ja hédn otti siitd
vastuun. Asiakas oli yleensd vakuuttunut muotitaiteilijan ndkemyksestd ja jattdytylr hénen
huomaansa. (Kaipainen 2008, 152.) Muotisalonkien suunnittelijoiden esikuvana ja suunnittelun
innoittajana toimi Pariisin haute couture. Suoraa mallien kopiointia ei kuitenkaan harrastettu
ompeluyrittdjien tapaan. Pariisista haettiin korkealaatuisten materiaalien ohella muotivaikutteita
haute couture -niytoksistd, pariisilaisia ihmisid ja tunnelmia seuraamalla sekd muotilehtid lukemalla

(Koskennurmi-Sivonen 2008, 30-36).

Pukuompeljjat valmistivat vaatteita suhteellisen nopeasti. Esimerkiksi Kaipaisen tutkima Enni
Tiainen kaytti nopeaa kaavoitusta ja leikkaamista, joiden muodonantoa tdydennettiin sovituksissa
muotolaskoksia lisdamailla. Mekot valmistettiin vuorittomina, eikid niitd tuettu tukikankain. Niiden
saumarakenteetkin olivat yksinkertaisia. Talld pyrittiin Kaipaisen mukaan rationaaliseen ja
edulliseen valmistusprosessiin, silli ompelijoiden hinnoittelu oli hyvin kohtuullista. (Kaipainen
2008, 218-219, 223.) Ateljeessa taas kdytettiin tavallista ompelimoa enemmin aikaa suunnitteluun,
kaavoitukseen ja ompeluun, misti johtui tuotettujen vaatteiden pienet méairét ja tavallista ompelimoa
korkeammat hinnat. Perinteisessd ateljeessa vaatteet valmistettiin tietyin, totutuin tavoin, vain
ompelukoneen suoraompeleella ja kédsin ommellen. (Kaipainen 2008, 151.) Mythemmin
ateljeissakin omaksuttiin siksakin kidyttd huolitteluissa kidsinommeltujen luotospistojen sijaan ajan
saastdmiseksi ja valmistushinnan madaltamiseksi. Kasin kuitenkin huoliteltiin, mikéli materiaali sitd

ehdottomasti vaati. (Oksanen 21.3.2009; Perkiomaki 25.2.2009.)

Pukuompelija Enni Tiainen valmisti kankaiden reunahuolittelut kdsin yliluotellen ennen siksak-
ompelukoneiden hankintaa. Apulaiset tekivit yleensd huolittelut, joita tehtiin kisin vield 1950-luvun
puolivilin jdlkeenkin. Pukuompelijat osasivat pistokirjontaa (Maisniemi 1949, 53-65), mutta
kédyttivit sitd harvoin leninkien koristeluun. Napinlédpid ei juuri kédytetty, koska konenapinlipid ei
voinut tehdd kdytossd olleilla suoraommelkoneilla. Siksak-koneiden napinldpitoiminta oli vaikea,
joten sitdkddn ei kdytetty mielellddan. Nopean ja rationaalisen valmistustavan vuoksi pukujen
kiinnittimind oli painonapit tai vetoketjut. Tukikankaidenkaan kidytté ompelutyossa ei ollut yleisti,
vaikka liimatukikankaitakin oli saatavilla koti- ja ammattiompeluun 1950-luvun lopulta ldhtien.

(Kaipainen 2008, 212-213.)

Ateljeissa vaatteet leikkasi johtaja assistenttinsa kanssa tai erikseen leikkaajana tyoskenteleva

henkil6. Riitta Immosella oli taitava leikkaaja Aino Talusen, joka suunnittelijan ohjeen mukaan
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leikkasi kappaleet kankaasta jdttden niihin sovituksia varten muotoiluvaraa. Talusenin leikkaustaidot
ja yhteisymmarrys suunnittelijan kanssa muodostivat ateljeen toiminnan kulmakiven. (Koskennurmi-
Sivonen 2008, 17.) Hjordin Melén taas leikkasi itse salonkinsa puvut asiakkaan ylld (Rovio 2006,
38). Kaarlo Forsman ja hinen leikkaaja-assistenttinsa taas leikkasivat puuvillakankaasta asiakkaan
ylle muotoiltujen peruskaavojen avulla kappaleet pukukankaasta. Kaavoitusta ja kappaleiden
leikkaamista edelsi siis peruskaavan muotoilu ja puvun leikkausten pédpiirteiden huolellinen
suunnittelu, siksi tyovaiheet vaativat aikaa verrattuna tavalliseen pukuompeluun. (Lehkonen &

Helenius 16.6.2009; Perkiomiki 25.2.2009; 25.6.2009.)

Ateljeepuvun valmistuksesta vastasivat pukuompelijat seki rédtilit ja kirjonnoista kirjojat. Aputytot
valmistivat reunahuolittelut késin luotospistoin ommellen. Vain suorien saumojen ompelussa kiy-
tettiin ompelukonetta, kaikki muu valmistettiin kidsin neulan ja langan avulla. Vuorittaminen oli
olennainen osa ateljeepukua, vaikka ilman vuoriakin valmistettiin vaatteita, koska salonkimuodin
aikana naiset kiyttivdt alushameita. Materiaaleja pukuihin hankittiin erityisesti Pariisista ja
Milanosta. Salongeissa kiytettiin irtotukikankaita vain tarvittaessa. Esimerkiksi Salon Forsmanilla
tuettiin ainoastaan jakkujen ja takkien kauluksia. Yksityiskohtien ja rakenteiden valmistuksessa ei
saastelty aikaa eikd materiaalia, koska lopputuloksen oli oltava korkealaatuinen, yksilollinen,
asiakkaalle istuva puku. (Koskennurmi-Sivonen 1998, 153-154; 2008, 54-60; Perkioméiki
25.2.2009.) Niyttidvintd ateliertyotd olivat kidsinkirjotut puvut. Niissd upeat materiaalit liittyivit
kdsityohon ndyttivimmalld tavalla. Sodan jdlkeisend pula-aikana salonkien kirjonnoissa hyddyn-
nettiin usein perinteisid suomalaisia tekniikoita ja materiaaleja. Heti kun materiaalien saanti alkoi
kristallit koristivat varsinkin iltapukuja salongin omaan tyyliin sovellettuna. (Koskennurmi-Sivonen

2001, 8.)

Seuraava kuvio 2 perustuu alunperin Anna-Marja Thatsun (1998, 156) laatimaan kisityon, muotoilun
ja taidekdsityon jaotteluun. Tétd kuviota muokkasi Minna Kaipainen (2008, 222) viitoskirjassaan
”Ken Tilauspukua kdyttdd, hidn herrasmieheltd nayttada” (2008). Kaipainen halusi muokkaamallaan
kuviolla osoittaa vaattureiden ja ompelijoiden toiminnan tyypittelyd. Hianen tyonsd pohjalta ldhdin
hahmottelemaan kuviota, jolla voisin osoittaa ateljeetyon ja tavallisen ompelun keskeiset erot

vaatteen suunnittelussa ja valmistuksessa.
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Ateljeen omistajan suunnitteluun perustuva toiminta

Suunnittelun osuus Valmistuksen osuus

Tehdaan mita
suunnitelma Ateljeetyd
vaatii

Pukuompelu

Tehdaan mita Ompelu

osataan

Asiakkaan suunnitelmaan perustuva toiminta

Kuvio 2. Ateljeetyon ja ompelutoiminnan tyypittelyé.

Kuviolla 2 haluan esittdd, miten vaatteen suunnittelun ja valmistuksen osuus lisddntyvit siirryttdessa
ompeluyrittimisestd kohti kaaviossa ylimpéni olevaa ateljeetydtd. Ompeluyrittimisessd suunnittelun
ja valmistuksen perustana oli asiakkaan suunnitelma teettdd tietynlainen puku tietystd kankaasta.
Mallit olivat yksinkertaisia ja perustuivat sithen, mitd ompelija osasi toteuttaa. Pukuompelussa mu-
kaan tuli hiukan ompeluyrittdjin omia suunnitteluideoita ja puvun valmistuskeskeisyyskin lisdédntyi.
Valmistettavan puvun helma kiinnittyi kisin ja koristeena saattoi olla pieni kirjontakin (Heikkila-
Rastas 2003, 92-92). Ateljeety0ssd puolestaan sekd suunnittelu ettd valmistuskeskeisyys olivat
pddosassa. Asiakas tilasi pukusuunnitelman tiettyyn tilaisuuteen. Yleensid suunnitelmia tehtiin yksi,
ja sen yksityiskohtia hiottiin asiakkaan kanssa vain hyvin vihédn. Ateljeen omistajan suunnitelmaan
ja makuun luotettiin eikd pukusuunnitelmaa yleensd ollut tarpeellista muuttaa (Perkioméki

25.2.2009).

Ompelija pyrki valmistamaan pukuja mahdollisimman yksinkertaisesti ja taloudellisesti, kun taas
ateljeety0ssid hienommista materiaaleista ja ompelutekniikoista ei tingitty. Se tehtiin, mikd vaadittiin
suunnitellun mallin toteuttamiseksi. Aikaa puvun valmistamiseen kului, mikd varmisti hienon
laadun. Aina pyrittiin korkeaan tasoon ja asiakkaat myds maksoivat arvokkaasta késityostd hyvin.
Ateljeissa pukujen materiaalit valittiin omista valikoimista tai tilaamalla kupongin verran kangasta
juuri tiettyd pukua varten ulkomaisilta toimittajilta. (Koskennurmi-Sivonen 1998, 168-170;
Perkiomiki 25.2.2009) Pukuompelijan luokse asiakas taas tuli valmiiksi hankkimansa kankaan
kanssa, jolloin puvun mallikin oli osittain mietitty. Kangasta kun ei ostettu tuhlailevasti, vaan juuri

tietyn puvun verran. (Kaipainen 2008, 218-219.)
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S SALON KAARLO FORSMAN

Kaarlo Forsman perusti Salon Forsmanin Helsinkiin vuonna 1937. Alussa yritys keskittyi hattuhin ja
valmisvaatteiden myyntiin mutta kehittyi véhitellen uniikkeja pukuja valmistavaksi muotisalongiksi.
(Lappaleinen & Almay 1996, 18.) Salongin erikoisuutena oli, ettd sielld naisasiakas saattoi teettdd
asut ja asusteet aina hatuista sisidturkkeihin (Perkioméki 25.2.2009). Salonki tunnettiin muotitaiteilija
Kaarlo Forsmanin suunnittelemista ainutlaatuisista helmikirjonnoista, niyttivistd drapeerauksista

sekd uskomattomista leikkauksista (Uusi Suomi 22.11.1985).

Toimittuaan kymmenen vuotta Helsingissd jérjesti Kaarlo Forsman ensimmiisen salongin
muotindytoksen, jonka myo6ti tuli laajemman yleison tietoisuuteen (Viuhka 2/1948). Myohemminkin
salongin mainostaminen oli hyvin hienovaraista keskittyen lehtien muotijuttuihin ja tyytyviisten
asiakkaiden hiljaiseen mainontaan. Ensimméiisen muotindytoksen aikoihin Salon Forsman oli jo
tdydellinen, pariisin haute couture -talojen tapaan toimiva muotisalonki, jossa vaatteet valmistettiin
uniikkeina asiakkaille pddosin kédsin neulan ja langan avulla. Helsingin yhdeksi merkittdvimmisti
muotisalongeista kehittynyt liike jatkoi uniikkien pukujen valmistusta aina vuoteen 1986 saakka

Kaarlo Forsmanin johdossa (Lappalainen & Almay 1996, 18).

5.1 Muotitaiteilija ja salongin omistaja Kaarlo Forsman

Kuva 1. Kaarlo Forsman muotisalonkinsa alkuaikana
kuvattuna salongissaan. Seura 7/1953, 3.
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Kaarlo Villehart Forsman, suomalaisen salonkimuodin grand old man (kuva 1), syntyi 10.5.1907
Kiikalassa Lohjalla (Lappalainen & Almay, 1996, 18). Héin syntyi maalaistaloon 8-henkisen
sisarussarjan keskimmaiiseksi. Muodista Forsman kiinnostui jo hyvin varhain auttaessaan iitidédn ja
sisariaan uusien pukumallien valinnassa. (Perkiomaiki 21.1.2010; Viuhka 2/1948.) Ensimmdiisen
hattunsa, joka myytiin vilittoméasti, Forsman kertoi valmistaneensa 13-vuotiaana sisarensa
muotiliikkeessd Lohjalla (Hopeapeili 3/1965). Kaarlo Forsman loi pohjan uralleen opettelemalla
leikkuu- ja ompelutaitoja Lohjalla sisartensa omistamassa rddtdlinliikkeessd sekd toimimalla
modistina 21-vuotiaana Lohjalle perustamassaan hattuliikkeessd. Salon Kaarlo Forsmanin hén
perusti Helsinkiin vuonna 1937 Lohjan hattuliikkeen rinnalle. Hdn sai hyvidid mainetta jo 1940-
luvulla osallistuen tuolloin ahkerasti piddkaupungin muotisalonkien yhteisndytoksiin. (Apu 49/
7.12.1984; Kopisto, 1997, 117.) Lohjan liikkeen hén lahjoitti myohemmin sisarelleen, koska kahden
liikkkeen pito kdvi muotitaiteilijalle liian raskaaksi (Viuhka 2/1948,17). Ensimmdisen julkisen
salonkimuotindytoksen Forsman jarjesti kymmenen vuotta Helsingin liikkeen avaamisen jilkeen
omassa talossaan Espoon West Endissd. Ainakin Viuhka-lehti esitteli Kaarlo Forsmanin lupaavana ja
tasokkaana suunnittelijana. Samana vuonna Salon Forsmania esiteltiin ensimmadisen kerran useissa

aikakauslehdissi. (Eeva 6/1948; Hopeapeili 1/1948; Muotikuva 2/1948; Viuhka 2/1948.)

Forsman oli tunnettu voimakkaasta persoonallisuudestaan ja ehdottoman varmasta maustaan.
Esimerkiksi hameen tuli Forsmanin mukaan ulottua juuri polveen tai hiukan sen alapuolelle. Housut
taas olivat sopiva asu vain maalla retkeilyyn. (Jaana 5/1967, 18, 24.) Uransa alussa Forsmanille oli
etua sukupuolestaan, silld hdnet mainittiin muotiselostuksissa maamme ainoana muodin alalla toimi-
vana mieheni (Kopisto 1997, 72). Jaana-lehden haastattelussa vuonna 1967 (5/1967, 18) Forsman
kertoi menestyksenséd salaisuuksiksi synnynniiset lahjat ja kovan tyon. Synnynndisistd lahjoista
muotitaiteilijan tyohon hdn on maininnut myo6s jadhyviisndytoksestd tehdyssd artikkelissa (Uusi
Suomi 22.11.1985). Kova ty0 ja toisaalta intohimo muotitaitelijan tyohon nékyivit pitkdssd urassa.

Forsmanhan lopetti salonkinsa vasta 78 vuoden idssd (Perkioméki 25.2.2009.)

Kaarlo Forsman kéytti itsestdan mieluiten nimitystd muotitaiteilija. Tamidn nimityksen omaksuivat
myos tyontekijit, lehdiston edustajat ja Salon Forsmanin asiakkaat sekd mannekiinit, jotka tyos-
kentelivdit muotisalongissa. Salongissa tyontekijdt kutsuivat Forsmania johtajaksi. (Eeva 9/1971;
Hopeapeili 3/1965, 50; Uusi Suomi 4.11.1980; Viuhka 2/1948, 16; Airisto 8.6.2009; Oksanen
21.3.2009; Perkioméki 25.2.2009.) Tutkimuksessaan Heikkild-Rastas toteaa, etti Suomessa kiyte-
tddn melko kirjavasti couturierin, muodinluojan ja muotitaiteilijan titteleitd, eikd kukaan tai mikddn

varsinaisesti rajoita ndiden nimikkeiden kdytt6d. Hin ehdottaakin, ettd pelkkad designer tai vaatetus-
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suunnittelija sopivat kiyttoon useinmiten parhaiten, koska ne kuvaavat vaatetussuunnittelun parissa
tehtaviid tyotd. Hinen mukaansa suunnittelu on ty6té, jonka suorittaa designer, ja tyo, jota hin tekee,
on designia tai muotoilua. (Heikkild-Rastas 2003, 20-22.) Kaarlo Forsmania olisi kuitenkin erittdin
vaikea kutsua designeriksi tai vaatetussuunnitelijaksi ndiden sanojen teollisuuteen viittaavien
konnotaatioiden vuoksi. Forsman oli kisityon arvostuksen seki tyoskentelytapansa, asiakkaan péille
muotoilun, vuoksi hyvin kaukana nykyaikaisesta vaate-suunnittelusta. Muotoillessaan hin kuvan-
veistdjin tapaan “veisti” vaatteen asiakkaansa ylle (Airisto 8.6.2009; Uusi Suomi 22.11.1985). Hén

itse kuvaili litkkuvansa taiteilijan ja arkkitehdin vélimaastossa (Jaana 5/1967, 20).

Kaarlo Forsman pitdytyi koko salonkinsa toiminnan ajan samoilla muodin linjoilla. Muoti merkitsi
hinelle haute couturea ja jotain, mikd antoi ihmiselle varmuutta ja teki hdnet mielenkiintoiseksi.
Hieno muoti oli hdnen mukaansa myos pitkdikdistd. (Jaana 5/1967, 18, 22.) Forsman piti tdarkednd
yksilollisyyttd, laatua ja tyylikkyyttd (Kopisto 1997, 117). Suunnittelussaan hén pyrki yksinker-
taisuuteen, silld koki sen kauneimmaksi. Forsman kuitenkin totesi, ettid on tietenkin tdysin eri asia,
miten yksinkertaisuuden saa aikaan. (Jaana 5/1967, 22.) Hinen suunnittelemansa vaatteiden salai-
suus piili loistokkaissa leikkauksissa, taidokkaassa tyossé ja oikein valituissa kankaissa (Uusi Suomi
4.11.1980). Paamaidrand Forsmanilla oli suunnitellessaan aina Kkaunis nainen (Eeva 9/1970;

Helsingin Sanomat 25.4.1994).

Pariisilaisista suunnittelijoista Kaarlo Forsman arvosti etenkin Christian Diorin ja Bailmanin tyota
(Jaana 5/1967, 23; Perkiomaiki 29.6.2009). Dior oli kuuluisa siitd, ettéd piirsi pukunsa sekéd suunnitteli
niitd esittdvien mannekiinien asukokonaisuudet, kampaukset, hatut, korut ja kengit (kuva 5). Kaarlo
Forsman on haastatteluissa kertonut pitdvinsd juuri tdstd syystd Dioria esikuvanaan, silld
Forsmankin suunnitteli Diorin tapaan hatut pukujen ja takkien yhteyteen, sekéd ndytoskokonaisuudet
kenkineen. (Apu 49/7.12.1984; Kopisto 1997, 72; Perkiomiki 25.2.2009.) Vaikka Forsman arvosti
haute couturea, hin viheksyi Pariisin muodin merkitysti omassa tyOssdin. Muutamissa
haastatteluissa hdn kertoo saaneensa jonkin idean useita vuosia ennen sen esittelyd Pariisissa.
Toisaalta han myOs myontdd omaksuneensa joitain ideoita myos Pariisin matkoillaan. (Helsingin

Sanomat 1.11.1980; Jaana 5/1967, 23.)

Kaarlo Forsman keskittyi vapaa-ajallaankin kauneuden vaalintaan. Hinen rakkain harrastuksensa oli
upeasta kodista huolehtiminen ja kauniiden, vanhojen esineiden kerdily. (Jaana 5/1967, 24.)
Ainutlaatuisen talonsa Forsman rakennutti suunnitelmiensa mukaan alkuaikojen valmisvaate-

myynnilld saamillaan tuloilla (kuvat 2 ja 3). Talo oli kauan odotettu unelma, jonka valmistumisen
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jalkeen hin péditti toteuttaa suurimman unelmansa, oikean muotisalongin perustamisen. (Perkioméki
25.2.2009.) Kaiken salongilta liikenevin aikansa Kaarlo Forsman uhrasi kodilleen, jotta siitd
muodostuisi viihtyisid, tarkoin harkittu kokonaisuus. Talon suunnittelun ohella myds sisustus oli
johtajan omaa kisialaa. (Jaana 5/1967, 24.) Kodissaan Forsman jirjesti ndytosten ja
salonkipukukuvausten (kuva 4) ohella piivillisid ja illallisia asiakkailleen, joten se toimi myds
edustuskdytossd. Lukuisat antiikki- ja taideaarteensa Forsman kerdsi muotiliikkensd varakkaana
alkuaikana, jolloin keskittyi valmisvaatteiden tuottavaan myyntiin (Apu 49/7.12.1984; Perkiomaki
25.2.2009; 14.1.2010). Han hankki esineitd Pariisin kirpputoreilta, missd kulki vaatimattomasti

pukeutuneena, koska ei halunnut nédyttidd varakkuuttaan (Hannus 10.1.2002).

Kuva 2. Forsmanin talo West Endissa.
Kuva Olavi Kaskisuo, Jaana 5/1967, 22.

Kuva 3. Forsmanin kodin salonki.
Kuva Olavi Kaskisuo, Jaana 5/1967, 21.
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Kuva 4. Forsmanin upea koti toimi etenkin salongin
alkuaikojen muotikuvien taustana. Kuvassa aikansa
huippumalli Nora Mikinen vuonna 1949. Kuva
Pietinen, Kopisto 1997, 71.

Kaarlo Forsmanin harrastukset liittyivdt myos musiikkiin, etenkin oopperoiden seuraamiseen ja
klassisen musiikin kuunteluun. H#nen perheensd oli musikaalinen, siskosta, Aune Forsman-
Nylanderista tuli esimerkiksi menestynyt laulajatar. Muodin parissa aloittaessaan Forsman kertoi
kuulleensa erilaisia musiikkeja péddssddn asiakkaan saapuessa salonkiin. Kuultu musiikki toimi
inspiraationa pukujen suunnittelussa. Myos luonto toimi Forsmanin suunnittelun innoittajana.
Toisinaan ideat pukuihin syntyivdt aamuyostd nukkuessa muotoina, jotka muotitaiteilija aamulla

kirjasi muistiin (Apu 49/7.12.1984; Eeva 9/1970; Hopeapeili 3/1965; Jaana 5/1967; Viuhka 2/1948.)

Kuva 5. Kaarlo Forsmania kutsuttiin Suomen
Dioriksi. Kuva Antti Taskinen/ Suomen
kuvapalvelu Oy, Rovio, 2006, 22.
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Johtaja Kaarlo Forsman oli 78 vuotias joutuessaan lopettamaan muotisalonkinsa. Hin ei endi loppu-
aikoina jaksanut olla sataprosenttisesti koko péivéd tydossd mukana sairastuttuaan vakavasti kevailla
1985. (Perkiomiki 25.2.2009; 14.1.2010.) Hin ei kuitenkaan ndhnyt vanhuutta ikdvind, vaan hénelle
vanhuus merkitsi virikdstd syksyd. Héan nautti eldamistd sellaisena kuin se eteen tuli. (Apu
49/7.12.1984; Kodin Kuvalehti 8.1.1980.) Forsmanille myonnettiin taiteilijaeldke salongin
lopettamisen jilkeen. Kaarlo Forsman kuoli 26.3.1994 Espoossa 86-vuotiaana. Johtajan sisaren tytir
peri Forsmanin talon ja omaisuuden. Myohemmin Forsmanin talon osti perheelleen Tapani Kansa
(Helsingin Sanomat 25.4.1994; Kopisto, 1997, 117; Koti ja Keittio 10/1999; Lappalainen & Almay
1996, 18; Perkiomaki 25.2.2009.)

5.2 Salongin toiminta

Salon Forsman avattiin vuonna 1937 Helsingissd Runebergikatu 50:ssd Taka-To6l6ssd. Tuolloin
yritys mainosti itsedidn hattu- ja leninkilitkkeend Varsinainen kommandiittiyhtié Salon Forsmanin
rekisterointi kaupparekisteriin tapahtui 31.12.1959. (Kaupparekisteri nro 153.915. Patentti ja
rekisterihallitus; Sininen kirja 1949-50, 249.) Tuolloin tehtyyn ilmoitukseen yhtiomieheksi kirjattiin
Kaarlo Villehart Forsman ja #dinettoméksi yhtiomieheksi Lilja Martta Rinne 80 000 markan
panoksella (Kaupparekisteri-ilmoitus 665850, Patentti ja rekisterihallitus). Runeberginkadulta
salonki siirtyi joksikin aikaa Lonnrotinkadulle Marskin taloon (Aino Helenius 17.6.2009). Sieltd
salonki muutti Skop-pankin tiloihin neljinteen kerrokseen vuonna 1959 osoitteeseen Aleksan-
terinkatu 46 A, kymmeneksi vuodeksi (Lehkosen tyotodistus 19.8.1961; Helenius 17.6.2009;
Perkiomiki 25.2.2009). Tilat oli neuvoteltu Skopin silloisen péddjohtajan, Vainikaisen kanssa. Kun
Skop halusi Aleksanterinkadun tilat itselleen, pankki osti Vainikaisen johdolla uuden 250 nelion
huoneiston Salon Forsmania varten Mariankatu 8:sta. Tilojen vuokra ei ollut korkea, eikd se vuosien
mittaan noussut, mikd mahdollisti salongin toiminnan lamavuosinakin aina vuoden 1986 huhtikuun
loppuun asti. Kun Skopin johtaja vaihtui, annettiin salongille kolme vuotta jatkoaikaa. (Oksanen
21.3.2009; Perkiomiki 25.2.2009.) Johtaja Forsman kdvi tuona aikana katsomassa kaikki mahdol-
liset kohteet, mutta tilojen vuokrahinnat olivat moninkertaistuneet, eikd toimintaa olisi ollut
mahdollista jatkaa samassa mitassa. Johtajan haaveena oli laskeutua alas kerroksista ja perustaa
katutason butiikki, jonka yhteydessd salonkimainen toiminta olisi saanut jatkoaikaa. (Perkioméiki

25.2.2009.)

59



Butiikki-tyylisesti myytdvien vaatteiden valmistusta oli harjoitettu liikkeessd ainakin kymmenen
vuoden ajan ennen sulkemista (Perkioméki 25.6.2009). Vield vuonna 1970 Eeva-lehteen (9/1970)
tehdyssé haastattelussa Forsman pohti, ettd taloudellisesti hédnelle olisi edullisempaa myydi valmis-
vaatteita, mutta totesi esteettisesti olevansa sellaiseen ihan liian vaativa. Muotisalongin sisdlld
elettiin kuitenkin toisenlaisissa tunnelmissa viimeiset vuodet, silld butiikkivaatteiden valmistus alkoi
pikkuhiljaa uniikkien vaatteiden valmistuksen ohella, kun tilaukset alkoivat védhentyd. Niytos-
pukujakin jdi myymittd, ja niille piti 10ytdd sopiva siilytyspaikka. Johtaja teettikin hienot
tammikaapit sovitushuoneen yhteyteen. Malleja ei mainostettu, joten ne olivat ainoastaan salongin
asiakkaiden tiedossa ja ostettavissa. Namai butiikkivaatteet oli tehty puolivalmiiksi, eli niiden helmaa
ei oltu kddnnetty tai vetoketju oli ompelematta. Mitddn valmisvaatetuotantoa ei siis salongin aikana
kokeiltu, kuten ei sarjavalmistustakaan. Salongissa ei myoskddn kidytetty standardikaavoja, vaan
valmistettavat asut sovitettiin henkilokohtaisen sihteerin, modisti Lili Rinteen ylle. Siksi niihin

jouduttiin aina tekeméddn muutokset asiakkaan mukaan. (Perkiomiki 25.6.2009.)

Salongin toiminta oli ollut kannattavaa aina sosiaalikulujen tuloon asti (Perkiomiki 25.2.2009).
Ilman tilojen edullista vuokraa salonki tuskin olisi jatkanut sellaisenaan ndin pitkddn. Kaarlo
Forsmanin suunnitelmana oli, ettdi Taimi Perkiomaiki jdisi hoitamaan butiikkia. Kun tiloja ei
yrityksistd huolimatta 10ytynyt, johtaja aikoi perustaa tilat kotiinsa Espooseen. Perkioméki kuitenkin
kieltdytyi tulemasta toihin Westendiin, koska kulku sinne hinen kotoaan oli monimutkaista ja
lastensa vuoksi hin halusi olla ajoissa illalla kotona. Perkiomien viisitoista vuotta kestdneeseen
yhteistyohon tottuneen tempperamenttisen johtajan olisi ollut erittdin vaikeaa saada yhta pitevai ja
monella tavalla kestdvdd henkilod ldheiseksi tyontekijdkseen. Kaarlo Forsman oli jo sen ikdinenkin,
ettd uuden pitevin henkilokunnan koulutus olisi ollut ylivoimaista. Siksi Salon Forsmanin taival
padttyi vuonna 1986, vaikka Kaarlo Forsman olisi halunnut jatkaa kuolemaansa saakka muoti-

taiteilijan tyotddn (Perkiomaki 25.2.2009; 14.1.2010; 21.1.2010.)

Johtaja Forsman hankki salongin materiaalit pari kertaa vuodessa ostosmatkoilta, jotka suuntautuivat
lahinna Milanoon ja Pariisiin. Hén tilasi kankaat matkoillaan suoraan tehtailta, jotka toimittivat
materiaaleja vain Euroopan hienoihin muotitaloihin. (Jaana 5/1967, 23; Perkiomiki 25.2.2009).
Salongissa kiytettiin ldhes ainoastaan luonnonkuituja, koska Forsmanin mielestd aito materiaali oli
elavimpdd ja ajattomampaa. (Jaana 5/1967, 23.) Sotavuosista salonki selviytyi, koska Saksasta ja
Ranskasta tilatut kankaat tulivat ajoissa perille. Sddnnostelyn vuosina oli apua Pukimo- ja

turkisliiton jasenyydestd. Pukimo- ja turkisliiton alaisuudessa toiminut salonkijaosto, jonka jaseneksi
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kutsuttiin, hoiti esimerkiksi alalle myonnettyjen kangaslisenssien jaon. (Lappalainen & Almay 1996,

18.)

1950-luvulla Forsmanin ateljeessa tyoskenteli 15-16 henked; ompelijoita, réitileitd, harjoittelijoita,
sovittaja ja modisti (kuva 7) (Kopisto 1997, 117). Ei tule my6skidn unohtaa salonkirouvaa, jolla oli
oma poytd sovitustiloissa. Hén otti vastaan asiakkaat, sopi heididn kanssaan tapaamiset, laskutti ja
maksoi tyontekijoiden palkat. Vaikeimpina salonkivuosina rouvan tehtéviin kuului myos asiakkaiden
houkuttelu liikkeeseen. (Lehkonen & Helenius 17.6.2009; Oksanen 21.3.2009; Perkiomaéki
25.2.2009.) Loppuvuosina liikkeen pdimodisti ja butiikkivaatteiden sovitusmalli Lili Rinne (kuva 6)
(1918-1994) hoiti salonkirouvan eli yksityissihteerin tehtdvid, eikéd liikkeessd endd ollut radtélia.
Taitava pukuompelija Sirkka-Liisa Myrrd valmisti riddtdleiden tyot. Hianen lisdkseen liikkeessd oli
kolme pukuompelijaa, Oksanen, Mintyméki ja Honkanen sekd Perkiomiki sovittamssa ja

leikkaamassa pukuja. (Kopisto, 1997, 117; Oksanen 21.3 2009; Perkiomiki 25.2.2009; 21.1.2010.)

Kuva 6. Kaarlo Forsman ja hinen daaminsa ja salonkinsa
modisti Lili Rinne Forsmanin talossa kuvattuna salongin
henkilostokutsuilla. Neiti Rinteelld ylldidn salongissa valmistettu
puku. Kuva Leena Oksanen, Leena Oksasen arkisto.

Kuva 7. Salongin ompelijoita tyonsi darelld 1970-luvulla.
Réatdli Mirja Saarela toisena vasemmalta, kolmantena salongin
pitkdaikaisin tyontekija pukuompelija Anni Porttila.
Pukuompelija Leena Oksanen toisena oikealta. Muut tyontekijit
kuvassa ovat harjoittelijoita, joiden paikka oli aina vanhemman
ompelija vieressd (Perkiomiki 14.1.2010). Mirja Saarelan
arkisto.
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Ompelijat olivat joko pukuompelijoita tai réitileitd, joiden tyond oli valmistaa raskaammat
paillysvaatteet kuten takit, sisdturkit ja kidvelypuvut. Tyontekijit kutsuivat itsedédn takkitekijoiksi tai
leninkitekijoiksi. Réitileitd salongissa oli yleensd kaksi tai kolme, loput ompelijoista olivat
pukuompelijoita tai harjoittelijoita. (Oksanen 21.3.2009; Perkiomiki 25.2.2009; Saarela 20.4.2009.)
Raitilit Mirja Saarela ja Aino Juvonen valmistivat salongissa kdvelypukuja, takkeja, sisdturkkeja ja
Saarela loppuaikoinaan my6s Kaarlo Forsmanin omat puvut (Kopisto 1997, 117; Perkioméki
14.1.2010). Salongin pukuompelijoita olivat esimerkiksi Anni Porttila, Kerttu Reinikainen, Leena

Oksanen ja Aino Helenius (Oksanen 21.3.2009; Aino Helenius 17.6.2009).

Salongin tyopidivd alkoi tavallisesti kello kahdeksan ja péittyi kello kuusitoista. Kiireisend aikana,
kuten ennen ndytoksid, saatettiin toitd tehdd jopa 12 tuntia. Kaksi kertaa pdivissd juotiin kahvit
yhdessd. Taukojenkin ajan johtaja Forsman oli paikalla varmistamassa, etteivit tyontekijéit juoruil-
leet ja tauko piitettiin ajallaan. Asiakkaista ei saanut puhua vapaa-ajallakaan. (Oksanen 21.3.20009;
Perkiomiki 25.2.2009; 14.1.2010; Saarela 20.4.2009.) Palkka tyostd maksettiin kerran viikossa
perjantaina, vihkoon tehtyjen merkintdjen mukaan. Vihkoon merkittiin mitd tyotd oli tehty, kenen
pukua valmistettu ja kauanko aikaa tyon suorittamiseen oli kulunut. Palkka maksettiin salongin
tyontekijoille rahana kirjekuoressa, vasta viimeisind vuosina pankKkitilille. (Oksanen 21.3.2009;

Perkiomaiki 14.1.2010.)

Kuva 8. Forsman sovittaa Tea Istalle ndytelmipukua
yhdessi sovittajan, neiti Sibakovin kanssa. Kuva Jussi
Pohjakallio, Eeva 3/1965, 25.
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Forsmanin sovitus- ja leikkaustyontekijdlld oli vaativa tyd johtajan ja ompelijoiden vilissd. Hin
sovitti ja leikkasi kaikki puvut yhdessd Forsmanin kanssa sekd valvoi ompelijoiden tyotd. Tassd
tyOssd toimi pitkdaikaisesti viimeisind vuosikymmenind Taimi Perkioméki, héntd ennen Liisa
Ukkonen ja neiti Sibakov (kuva 8). (Eeva 3/1965; Perkiomaiki 25.2.2009.) Yhtddn vaatetta ei
sovitettu, ellei Kaarlo Forsman ollut paikalla. Ainoastaan johtajan sairastuessa vakavasti, salonki oli
Lili Rinteen johdossa ja sovituksista huolehti Taimi Perkioméki. Kaikki tydvaiheet tapahtuivat hinen
toiveidensa mukaan, ja vaatimustaso oli Perkiomien mukaan sitd luokkaa, ettei sellaista kuvitellut

edes olevan. (Perkiomiki 25.2.2009; 14.1.2010.)

Salon Forsmanin tiloja Perkidmiki kuvasi intiimeiksi. Muotisalonkiin kuului Mariankadun
osoitteessa sovitushuone, jossa oli sihteerin tilat, salonki, leikkuuhuone ja ompelijoiden omat
huoneet. Asiakas otettiin vastaan salongissa, ja leikkuuhuoneessa oli tilat myds hattujen valmis-
tamiselle. Réatileilld ja pukuompelijoilla oli omat huoneet. (Oksanen 21.3.2009; Perkioméki

25.2.2009; Saarela 20.4.2009.)

5.3 Salongin julkisuus

Ranskalaiseen haute coutureen ja suomalaiseen salonkimuotiin liittyi olennaisena osana julkisuus
(Koskennurmi-Sivonen 1998, 31-32; 2002, 6). Muotisalonkien tirked markkinointivaltti oli
tyytyvéiset asiakkaat, jotka viestittivdat mielellddn saamastaan hyvésti palvelusta. Tullakseen laajem-
min tunnetuksi, oli salongilla vain yksi keino, muotindytoksen jédrjestiminen. Koskennurmi-Sivosen
mukaan ndytoksen jdrjestiminen oli suomalaisen muotisalongin ainut rehellinen tapa tulla julki-
suuteen 1940-luvulla. Joko muotisalonki esitteli pukukokoelman oman yrityksen salongissa
kutsuvieraille tai jarjesti yhdessd muiden muotisalonkien kanssa yhteisndytoksen. Yhteisndytokset
pidettiin aina suurissa ja edustavissa tiloissa tai ravintoloissa kuten Kalastajatorpalla tai Adlonissa.
(Koskennurmi-Sivonen 1998, 170-179.) Salon Forsman tuli julkisuuteen ndyttivimmalld tavalla,
esittelemilld kokoelman pukuja Kaarlo Forsmanin yksityiskodin upeissa tiloissa lehdistolle ja
kutsuvierasyleisolle joulukuussa 1947. Tie yleison tietoisuuteen avattiin tilld ndyttidvasti uutisoidulla

ndytokselld.(Viuhka 2/1948.)

Muotindytosten ohella Salon Forsman sai julkisuutta useilla yrityksen nidytoksistd tehdyilld
muotijutuilla. Forsman salonkipukuineen niytti olevan erityisesti Eeva-lehden suosikki vuodesta

1948 aina vuoteen 1965 (Eevat 1948-1965), jolloin salongin pukuja oli usein kansikuvissa ja
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salongin nidytoksistd raportoitiin ndyttdvin muotikuvin. Lehtien tilaamat muotijutut ja
niytdsreportaasit olivat tirkedd mainosta salongille, koska Kaarlo Forsman ei mainostanut koskaan
liikettdéin lehdissd (Kodin Kuvalehti 8.1.1980; Perkiomiki 25.6.2009). Jokainen ndytdspuku
kuvautettiin ammattivalokuvaajalla ja nditd kuvia toimitettiin my6s lehtien toimittajille muoti-
juttuihin, tai lehdiston valokuvaaja kuvasi ndytoksessd (Lehdistdaineistot; Perkiomiki 25.2.2009).
Néayttaviat pukukuvat toimivat muotisalonkien parhaina mainoksina kertoen uniikkien pukujen
ainutlaatuisista muodoista ja yksityiskohdista. Keskeistd pukukuvissa ja ndytoksissd oli, ettd puvut

esiteltiin aikansa tdhtimannekiinien ylla.

5.3.1 Muotiniytokset

Kawamuran mukaan muotindyt6s on tyovéline, jolla esitelldin myytidvid tuotteita. Naytoksen aikana
luodaan my®os suhteita yleisoon, minkd vuoksi jokaisella muotindytokselld tulee olla viihdytysarvo
asiakkaan mielenkiinnon ylldpitdmiseksi. (Kawamura 2005, 84.) Niytokset ja niiden myo6td saatu
julkisuus olivat haute couturen esimerkin mukaisesti osa suomalaisten muotisalonkien toimintaa.
Naytokset eivit kuitenkaan sijoittuneet Pariisia seuraten yhtd sddnnollisesti tiiviille ajanjaksolle ja
samoille kuukausille, tammi- ja heindkuulle. Kaikki salongit eivdt myoskéddn olleet yhtd syste-
maattisen ahkeria nédytosten jarjestdjid. Esimerkiksi talvikauden ndytoksid pidettiin pitkin syksya.
(Koskennurmi- Sivonen 2001, 7.) Yhden suunnittelijan kokoelmaan kuului kaikki se, miki
salonginkin tarjontaan kuului; arkiasuja, raitiloityjd takkeja ja jakkupukuja, vierailupukuja, pikku-
iltapukuja ja pitkid iltapukuja sekd usein myOs morsiuspuku, yhteensd noin 20-30 pukua.

(Koskennurmi-Sivonen 1998, 170-179; 2001, 7.)

Salon Forsmanin ndytokset olivat Helsingissd merkkitapauksia, silld Forsman suunnitteli Pariisin
muotitalojen tapaan mannekiineille heidin tyyppinsd mukaan koko puvuston (Lappalainen & Almay
1996, 18). Niaytoksiin saivat kutsun vakioasiakkaat, lehdiston edustajat ja Helsingin merkittiviit
henkil6t. Asiakkaat saattoivat myos pyytdd kutsua ystdvittdrilleen. Kutsuttavien taustat kuitenkin
selvitettiin, ettei mukaan padssyt henkiloitd, jotka tarkoituksella halusivat pdédstd nikemédn mallistot
kopioidakseen ideoita. Ndytoksiin myytiin lippuja, ja saadut tulot ohjattiin erilaisiin hyvin-
tekeviisyyskohteisiin. (Apu 49/7.12.1984; Perkiomiki 25.6.2009; 14.1.2010.) Forsman siis jatkoi
muotisalonkien ndytosperinnettd, joka kuvataan Koskennurmi-Sivosen tutkimuksessa. Hidnen
mukaansa valtaosa 1940-luvun lopun ja 1950-luvun alun muotindytoksistd pidettiin hyvén-

tekevidisyyden merkeissi, silld sota oli jattanyt jdlkeensd monenlaista puutetta, jota rahankeruulla
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pyrittiin lievittdamiidn. Hyvintekeviisyysjdrjestot ottivat yhteyttdi muotisalonkeihin, jérjestivit
tapahtuman ja kiyttivit padsylipputulot hyvéén tarkoitukseen. Salongit puolestaan hankkivat manne-
kiinit ja valmistivat ndytospuvut. Tuon ajan sanomalehtien muotijutuissakin péddteemoina olivat
ndytokset ja niissd esitelty muoti sekd ndytoksiin liitetty hyvéntekevidisyys. (Koskennurmi-Sivonen

2001, 7; 2002, 47.)

50-60-luvulla Salon Forsmanissa jérjestettiin yleensid kaksi ndytostd saman pédividn aikana kerran
vuodessa lokakuussa. Tavallisesti ndytokset, joihin asiakkaat saivat kutsun, jérjestettiin muoti-
salongin salonkitiloissa. Myos johtaja Forsmanin kotona néytoksid jdrjestettiin muutamia kertoja.
(Helenius 17.6 2009.) Perkioméen tydssidoloaikana eli vuodesta 1971 vuoteen 1986 asti salongissa
jdrjestettiin vuosittain lokakuussa muotindytds (kuva 9). Mannekiineiksi oli valittu yksi tai kaksi
tahtimallia ja nédiden lisdksi pukuja esitteli 2-4 tuntemattomampaa mallia mallitoimistojen listoiltaa.
(Airisto 8.6.2009; Perkiomiki 25.6.2009.) Alkuaikojen nédytoksissd soitettiin pianomusiikkia, joka
myO6hemmin Kkorvattiin levysoittimella soitetulla klassisella musiikilla (Perkiomiki 25.6.2009).
Niaytoksissd vaatteita esitteli kuuluttaja. Yleensd salonkirouvat toimivat kuuluttajina, mutta myos
vaikutusvaltaisia asiakkaita oli pyydetty tdhdn tehtdvddan (Helenius 17.6.2009) Forsmanilla
muotindytoksen kuuluttajana tydskenteli loppuaikoina ainakin Tea Ista ja Raimo Lintuniemi

(Oksanen 21.3.2009; Perkiomiki 25.6.2009).

Kuva 9. Muotindytos salongissa. Maria Melin esittelee
kuuluisaa kauniin keltaista pukuaan, jota kdytti my6hemmin
presidentin itsendisyyspdivin vastaanotolla. Alkujaan Melin
el pitdnyt puvusta eikd etenk&én sen viristd. Kuitenkin siitd
tuli hdnen luultavasti tunnetuin ja kiitellyin juhlapukunsa.
(Perkiomaki 25.6.2009.) Helsingin Sanomat 1.11.1980, 26.
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Jadhyviisnidytoksen Salon Kaarlo Forsman jérjesti 22.11.1985. Viimeisessd ndytoksessédkin vallitsi
muotisalonkien perinteinen tunnelma; kutsuvierasyleisolle esiteltiin loisteliaita aplikaatioita,
drapeerauksia, poimutelmia ja kirjailuja nostalgisissa salonkitiloissa. Kaikki Forsmanin suunnit-
telulle ominaiset piirteet, kuten hammastyttavit leikkaukset ja korkealaatuisten materiaalien kaytto,
esittdytyivdt viimeisen kerran. Yritys lopetti toimintansa seuraavana keviddnd. Salon Forsmanin
tyontekijd Taimi Perkiomaki jatkoi salongin perinteitd omassa ateljeessaan kesdkuusta 1986 kiyttiden
salongissa opittuja ateljeevaatteen valmistuksen tyotapoja. (Kopisto, 1997, 117; Perkioméki

14.1.2010; Uusi Suomi 22.11.1985.)

5.3.2 ManneKiinit

Muotisalonkien upeat puvut vaativat uljaita ja osaavia esittdjid, siksi salonkien ndytokset tyollistivat
aikansa huippumalleja, joita salonkiaikaan kutsuttiin mannekiineiksi. Tyonvilitys Suomessa
salonkiaikana oli valtion monopoli, eikd mallitoimistojakaan ollut mannekiineja vélittimissd. Tyo-
suhteet perustuivatkin henkilokohtaisiin tuttavuuksiin. Mannekiinien ryhméa kukin suunnittelija
tdydensi oman makunsa ja suhteidensa mukaan vihemmaén tunnetuilla, edustavilla naisilla. Oman
tdaydennyksen mallimaailmaan toivat missit, joita toimi myOs salonkien mannekiineina.
(Koskennurmi-Sivonen 2001, 7.) Niytoksid varten salongeissa tydskenteli myds omia vakituisia

mannekiineja (Kopisto, 1997, 117; Koskennurmi-Sivonen 2008, 74).

Salon Forsmanissa ei ollut salongin omia mannekiineja liikkkeessé yksityissihteerinid ja mannekiinina
toiminutta Lili Rinnettd lukuunottamatta, vaan mannekiinit palkattiin ndytospukujen valmistuksen,
ndytoksen ja ndytdspukujen kuvaamisen ajaksi (Airisto 8.6.2009; Perkiomiki 25.2.2009).
Forsmanissa tyoskennelleitd tihtimalleja olivat Lenita Airiston lisdksi alkuaikojen huippumalli Nora
Mikinen, Anneli Kangas, Maj-Britt Helio, Ritva Aunola, Birgitta Juslin ja Marita Lindahl (Airisto
8.6.2009; Kopisto, 1997, 117). Muotisalonkien ndytoksid ei yleensd harjoiteltu, koska mannekiinit
tulivat yhdestd oviaukosta ja palasivat tietyn reitin kuljettuaan samaan tietd. Ammattimallit tiesivit,
miten vaatteita tuli esitelld, ja ohjeet vaatteiden erikoisominaisuuksien esittelemisestd tulivat
suunnittelijalta jo sovitusvaiheessa. Forsmanilla mannekiinien pukijoina ndytoksissd toimivat aina
ompelijat, joiden tydskentelyn tarkisti salongin oviaukolla sovittaja ennen nidytosalueelle paddsya.

(Airisto 8.6.2009; Perkiomiki 25.6.2009.)
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Mannekiinit tulivat mielellddn vaatepalkalla salonkiin tyoskenteleméédn, koska heille oli erityistd
meriittid tyoskennelld arvostetussa muotisalongissa. Mannekiinit saivat yleensd palkakseen puolen
vuoden aikana tapahtuneista sovituksista, pukujen kuvauksesta ja ndytoksestd yhden puvun. Kun
ndytospukuja alettiin suunnitella, saivat mallit esittdd toiveen palkkapuvusta ja sen véristd. Malliin
he eivit saaneet vaikuttaa. Forsman oli erityisen tarkka siitd, ettd jokainen malli sai samanarvoisen
puvun palkakseen. (Perkiomiki 25.2.2009; 14.1.2010; 25.6.2009.) Sopimus palkkapuvusta riippui
my0Os mallin sosiaalisesta taustasta eli siitd, oliko hédnelld kédyttod hienolle ateljeepuvulle. Téhti-
mallien ndytospalkat 50-70-luvuilla olivat runsaita ja nédytoksid tehdessddn Lenita Airisto kertoi

tienanneensa enemmaén kuin silloinen miehensd Ingmar Melin. (Airisto 8.6.2009.)

Yhdelle mannekiinille valmistettiin reilut kymmenen nimettyd asua, joihin kuului koko naisen
puvusto juhlapuvuista arkisempiin asuihin (Airisto 8.6.2009; Perkiomiki 25.2.2009; 25.6.2009).
Néaytospuvuissa kédytettiin runsaita saumanvaroja, koska pukuja myytiin nidytoksen jilkeen asiak-
kaille, jotka eivit vilttamittd olleet ndytdsmallien mitoissa (Oksanen 21.3.2009). Erityisesti Marita
Lindahlin nédytoksessd esittelemit vaatteet menivit hyvin kaupaksi, koska hin ei ollu useinpien
mallien tapaan langanlaiha. Marita Lindahl tunnettiin eleganttina ja vaatimattomana mallina myos
tyontekijoitten keskuudessa. (Oksanen 21.3.2009; Saarela 20.4.2009.) Kaikki puvut kuvattiin
ndytoksen jidlkeen yhden pédivdan aikana. Monsieur Lindholm kédvi kuvaamassa puvut useiden
loppuvuosien aikana. Palkkioksi Lidholmin vaimo sai yhden ateljeessa valmistetun puvun. Kuvaus
oli tarkkaa puuhaa, jossa sovittajalla oli tiarked tehtdva. Johtajan ohjaamana sovittaja asetteli vaatteita

oikeaan asentoon mallin ylld. (Perkiomaki 25.2.2009.)

5.3.3 Salonkimuodin kuvat

1930-luvulla helsinkildiset valokuvaamot saivat ainutlaatuisen tilaisuuden, jota muualla maassa ei
tarjottu: padkaupungin muotisalongit alkoivat kuvauttaa uniikkivaatteitaan. Luomusten esittelyyn
kehitettiin glamourin kylldstamad kuvakieli, joka parhaimmillaan sai suomalaisen salonkimuodin
ndyttimédn esikuvaltaan, Pariisin haute couturelta. Suomalaiset lehdet raportoivat salonkien muoti-
ndytoksistd ja niitd varten otettiin valokuvia esitellyistd vaatteista. Naytoskuvia julkaistiin erityisesti
salonkiajan aikakauslehdissd kuten Eevassa, Hopeapeilissd, Muoti- ja kauneus -lehdessi ja Muotiku-

vassa. (Salo 2005, 60, 61.)
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Parhaaksi tavaksi esitelld salonkimuotia osoittautuivat yksittdiset, huolellisesti studiossa tehdyt
valokuvat. Ne olivat yleensd muotisalonkien itse tilaamia PR-kuvia, joita poikkeuksellisesti
julkaistiin salonkien lehti-ilmoituksissa ja jaettiin tiedotusvilineille ndytosten yhteydessd. Salonki-
muodissa puku oli taideteos, joka nostettiin taiteen tapaan korokkeelle tarkasteltavaksi ja
ihailtavaksi. (Salo 2005, 62.) 1930-40-luvuilla suomalaisen salonkimuodin tirkeimmit kuvaajat
olivat Aarne Pietisen valokuvaamo, Aarne Tenhovaara, Heinrich Iffland, Gosta Saurén, Ivar
Helander, Pauli Huovila ja Vilho Setdld. Ndiistd Forsmanin luottokuvaajana toimi useiden
vuosikymmenten ajan Aarne Pietisen valokuvaamon kuvaaja Otso Pietinen. (Salo 2005, 63-64). 50-
60-luvuilla useita Forsmanin salongin pukukuvia oli ottanut Pietisen kuvaamo ja Pauli Huovila.
Lehtien omia luottokuvaajiakin oli kéytetty useissa reportaaseissa. Esimerkiksi Eeva-lehden
luottokuvaajat tai -kuvaamot, jotka olivat ottaneet useita kuvia Forsmanin puvuista olivat Trond
Hedstrom, Ensio Liesimaa ja Kuvasiskot. 70- 80-luvuilla salongin muotikuvauksesta huolehti pai-

osin monsieur Lindholm. (Eeva lehdet vuosilta 50-65;Perkiomaki 25.2.2009.)

5.3.4 Tyytyviinen asiakas

Néytosten saaman julkisuuden ohella muotisalonkien markkinointivaltteina olivat tyytyviiset
asiakkaat. Koskennurmi-Sivosen (1998, 257-278; 2008, 82-91) tutkimusten mukaan muotisalongin
asiakkaat arvostivat erityisesti suunnittelijan henkilokohtaista, luottamuksellista palvelua, valmis-
tuksen ja materiaalien laatua ja yksilollisesti valmistettuja vaatteita. Salon Forsmanin asiakaskunta
koostui pddosin vakituisista asiakkaista, jotka teettiviit kaikki vaatteensa Forsmanilla. Asiakas-
suhteiden pitkédikdisyys olikin salongin menestymisen tae, silli sdfnnollisesti teettdvd asiakas
merkitsi my0Os sdannollisid tuloja (Jaana 5/1967, 20; Perkioméki 25.2.2009; 25.6.2009.) Kaarlo
Forsman oli tunnettu suoruudestaan myos asiakkaitaan kohtaan siind missd Riitta Immonen oli tun-
nettu hienotunteisuudestaan. Kauneus oli Formanille jopa vaatteen kdyttomukavuutta tirkedmpi
seikka, mikd joskus aiheutti erimielisyytti asiakkaan ja taiteilijan vélille ja sai asiakkaan vaihtamaan

salonkia. (Koskennurmi-Sivonen 2001, 6; 2008, 84.)

Kaarlo Forsmanin mukaan vakioasiakkaat levittivit tietoa salongista (Kodin Kuvalehti 8.1.1980).
Uskolliset asiakkaat toivat tyttdriddn ja miniditddnkin asiakkaiksi salonkiin (Hopeapeili 3/1965).
Perkiomiki taas oli huomioinut, ettd uudet asiakkaat saapuivat liikkeeseen yleensd, jos olivat
kuulleet salongin tasokkuudesta. Salongin tasokkuudesta kuultiin hinen mukaansa useammin

lehdiston muotijutuista. Asiakkaiden tyttdret omaksuivat harvoin vaatteiden teettdmisen salongissa
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Perkioméden mukaan. Tyttérille teetettiin ylioppilaspukuja tai hddpukuja, jotka didit tai isodidit
kustansivat. Harvoin kuitenkaan tyttiristd tuli salongin vakioasiakkaita. (Perkioméki 25.6.2009.)
Tami kertoo myos osaltaan 70-80-lukujen pukeutumiskulttuurista, joka ihannoi valmisvaatteiden
helppoutta, edullisia hintoja ja muotien nopeaa muutosta (Koskennurmi-Sivonen 1998, 185-189).
Perkioméki uskoi my®0s, ettd uusia asiakkaita saapui, mikéli he olivat tavanneet Kaarlo Forsmanin
juhlatilaisuuksissa. Monet asiakkaista olivat tai heistd tuli perhetuttuja juuri yhteisten tapaamisten

myotd. (Perkioméki 25.6.2008.)
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6 VAATTEEN VALMISTUS SALON FORSMANISSA

Kaipainen méirittelee tutkimuksessaan vaatteen luomisprosessissa perinteiselle ateljeetoiminnalle
tyypillisimmaéksi valmistuskeskeisen laadun, kuten kisityomadiset tyotavat, perinteiset tekniikat ja
materiaalit. Suunnittelun osuuttakaan ei hdnen mielestddn tule unohtaa, vaikka ateljee madrittyykin
nimenomaan kisityotekniikoiden mukaan. (Kaipainen 2008, 151.) Koskennurmi-Sivosen (1998,
258-261) mukaan muotisalongissa yksilollinen vaate luotiin kiintedssd yhteydessd sitd kdyttdvaan
ihmiseen. Asiakas oli vilittoméssd vuorovaikutuksessa suunnittelijan kanssa, ja hédnen yksilol-

lisyytensa sekd henkilokohtainen estetiikkansa otettiin huomioon.

Kaarlo Forsman kuvasi salonkinsa tdydellistd palvelua: kaikki vaatteet, leningit arkeen ja juhlaan,
kidvelypuvut, takit sekd hatut suunniteltiin yksilollisesti asiakkaalle (Kodin Kuvalehti 8.1.1980).
Suunnitellun vaatteen yksilollisyys ja sen valmistaminen muotoillen asiakkaan ylle, kertovat
Koskennurmi-Sivosen (1998, 258-261) mainitsemasta asiakkaan vilittomistd vuorovaikutuksesta
suunnittelijan kanssa. Muotitaiteilija Kaarlo Forsman suunnitteli ja muotoili salongissa valmistetut
puvut sekd osallistui puvun leikkaamiseen ja sovituksiin, joten hidn oli salongissaan eniten
kontaktissa asiakkaaseen. Salon Forsmanissa teetetyt puvut kestivdt aikaansa, koska ne olivat
ajattomista ja laadukkaista materiaaleista valmistettuja, elegantteja ja tyylikkddn yksinkertaisia.
Pukujen valmistus kesti mallista riippuen 4-7 pdivdd. Pukuompelijat ja raatalit valmistivat kisityoni
ommellut, usein runsaasti helmikirjaillut ja kauniisti drapeeratut puvut (Airisto 8.6.2009; Helenius
17.6.2009; Oksanen 21.3.2009; Perkiomiki 25.2.2009; Saarela 20.4.2009; Uusi Suomi 4.11.1980;
22.11.1985.)

6.1 Suunnittelu, sovittaminen ja muotoilu

Kun uusi asiakas saapui Salonkiin, katsoi johtaja ensin, millaiset virit asiakkaalle sopivat ja mitkd
materiaalit olisivat mahdollisia haluttuun asuun. Johtaja valitsi kangasvarastosta asiakkaalle esitel-
taviat kankaat, eikd asiakasta, hyvin harvoja poikkeuksia lukuunottamatta, pidistetty varastoon.
Silkkikankaat olivat vaatehuoneessa hienosti rullilla ja villakankaat leikkuuhuoneen kaapissa
pakoilla. Koska esitellyt kankaat olivat salongin omaa varastoa, tuli johtajan tuntea asiakkaidensa
taustat niin hyvin, etti samasta kankaasta valmistettuja asuja ei tullut vastaan asiakkaan seura-
piireissd. Salongilla ei ollut enéi ainakaan 1970-luvulta ldhtien mahdollista tilata kuponkikankaita eli

5 tai 10 metrid, vaan kangasta piti tilata koko pakka, 20-30 metrid. Kaarlo Forsman ei yleensa
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piirtanyt asiakkaille suunnitelmiaan, vaan suunnittelu aloitettiin kankaan valinnalla. Perkiomien
mukaan vain muutamat modernimmat asiakkaat pyysivit johtajaa piirtdmiin suunnittelemansa
mallin. Asiakkaat saattoivat vaikuttaa suunniteltavaan malliin, mutta usein he antoivat johtaja
Forsmanin péittdd sekd materiaalista ettd vaatteen mallista tdysin itsendisesti. (Perkiomaiki

25.2.2009.)

Suunnitellessaan pukua asiakkaalle Kaarlo Forsman toimi samaan tapaan, jota Delong (1998) on
kuvannut ABC-mallissaan. Koskennurmi-Sivonen (2003b, 126-128) on suomentanut Marilyn
DeLongin vaatteen esteettisyyden arvioinnin mallin, ABC-mallin, VIK-malliksi (DeLong 1998)
(kuvio 3). Hién ilmaisee Delongin mallin idean siten, ettd V(aatteet)-I(hminen)-K(okonaisuus)
muodostaa vaatteen ja koko pukeutumisen esteettisen vaikutelman havaintoyksikon. Hahmo (form),
muodostuu ihmisestd omine fyysisine ominaisuuksineen ja vaatetuksesta yksityiskohtineen. Hahmoa
voidaan kuvata myos visuaalisesti vérien, viivojen, muotojen ja tekstuurien avulla. Tyyli muodostuu
toistuvista ja tunnistettavista tavoista rakentaa hahmoa. (DeLong 1998, 11-16.) Katsoja (viewer),
joka havainnoi hahmoa, voi olla vaatteen kéyttdjd tai ulkopuolinen henkil6. Katsojalla on joitakin
suhteellisen pysyvid tai hitaasti muuttuvia ominaisuuksia kuten persoonallisuus, ikd sukupuoli sekd
asema ja toisaalta hetkellisid ajatuksia, odotuksia ja mielentiloja. Kaikki ndma tekijat vaikuttavat
katsojan tapaan nidhdid. (DeLong 1998, 16-18.) DeLongin tarkoittamassa mielessd konteksti muo-
dostuu fyysisestd ja kulttuurisesta kontekstista. Fyysinen konteksti tarkoittaa vilitontd paikkaa tai
tilannetta. Télloin havaintoon vaikuttavat esimerkiksi tilan valot ja taustan vérit sekd tekstuurit.
Konteksti voi olla myos kulttuurinen, kuten aikaan, paikkaan, sijaintiin, ilmastoon tai yhteiskunnan
arvoihin ja ihanteisiin liittyvd. Havaintoihin vaikuttaa myos katsojan oma tausta, silld thminen on
aina sekd kulttuurin, ettd oman henkilGhistoriansa tuote. (DeLong 1998, 17-22.) DeL.ongin mallissa
on kysymys nimenomaan katsojan ndkokulmasta, ei niinkddn siitd, mitd pukeutuja haluaa ilmaista

(Koskennurmi-Sivonen 2003b, 128).

Kulttuurinen konteksti

Vaate
Ihminen
Kokonaisuus

et

Kuvio 3. Koskennurmi-Sivosen
(2003b, 127) VIK-malli DeL.ongin (1998)
ABC-mallia mukaillen.
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Forsman itse asettui katsojan asemaan ja tarkasteli asiakasta sijoittaen hidnet luultavimmin
ensimmaiseksi kulttuuriseen kontekstiin. Forsman arvioi esimerkiksi, milld seurapiirielimén alueella
henkil6 vaikutti ja millaisista vaatteista olisi hinelle hyotyd sosiaalisessa eliméssd. Forsman myos
kdvelytti uutta asiakasta ndhdidkseen, millainen tapa hinelli on kantaa vartaloaan. (Hopeapeili
3/1965,54.) Hin halusi tutustua vartaloon vaatteiden sisélld, eli hin painotti DeL.ongin (1998) tapaan
vaatteen esteettisen vaikutelman tutkimisessa siti, ettd ihmisen tulisi olla vaatteen sisédssid. Vartalo- ja
tyylianalyysin jidlkeen Forsman tarkasteli asiakkaan virimaailmaa, jonka jédlkeen valitsi varastosta
esille tuotavat kankaat. Véreilld hdn ei halunnut tuoda ensisijaisesti vaatetta esille, vaan korostaa
asiakkaan kauneutta. Hdn ei esimerkiksi suunnitellut yhteenkddn nédytokseensd punaista pukua,
koska viri ei hidnen mielestddn sopinut suomalaisille. Hillitympi véri korosti hdnen mielestdéin
arvokkaammin asiakasta. (Eeva 9/1970; Jaana 5/1967; Kodin Kuvalehti 8.1.1980; Uusi Suomi
4.11.1980.) Forsman oli ymmartdnyt DelL.ongin tapaan virien merkityksen esteettisessd arvioinnissa,

silld ihmisen virit vaikuttavat ylle puettujen virien vaikutelmaan (DeLong 1998, 198).

DeLong tutki ABC-analyysimalliaan varten erilaisten pintarakenteiden ja materiaalien vaikutusta
havaintoon (Delong 1998, 138-153). Kaarlo Forsmanillekin kankaan pintastruktuuri ja materiaalin
koostumus olivat tdrkeitd yksityiskohtia valittavassa kankaassa. Hén valitsi kankaan koostumuksen
vaatteen kdyton mukaan. Mieluiten hédn kéytti laadukkaita luonnonmateriaaleja. Materiaali vaikutti
suunniteltavaan malliin, silld laskeutuvat materiaalit antoivat erilaisen vaikutelman kuin jaykit mate-
riaalit. (Perkioméki 25.2.2009.) Suunnitteluprosessin aikana saatua esteettistd arviointitietoa
kehitettiin edelleen ensimmaiisen kaavasovituksen aikana. Tuolloin Forsman haki asiakkaalle sopi-
vimpia muotoja ja viivojen linjoja, jotka ovat osa vaatteen esteettisen hahmon arviointia (vrt. Delong
1998, 12). Toiseen sovitukseen vaate oli valmistettu varsinaisesta kankaasta, jolloin voitiin arvioida
materiaalin vaikutus asiakkaan olemukseen ja valmisteilla olevaan vaatteeseen. Analyysin pohjalta
mallia muokattiin edelleen asiakkaalle edullisempaan muotoon. Forsmanin salongissa yksilollisen
vaatteen valmistusprosessin onnistuminen pohjasi pitkélti johtajan tarkkaan asiakasanalyysiin, jonka
suoritustavan hén oli muokannut omien kokemustensa perusteella vuosien kuluessa sekd analyysiin

perustuvien valmistusratkaisujen kokemusperdiseen valintaan.

Asiakkaat tilasivat suunnittelu- ja sovitusajan salonkirouvalta soittamalla puhelimella, koska
salongin sisddnkdynnin ovi oli aina lukossa. Seuraavat kdynnit sovittiin sovitusten yhteydessi.
(Helenius 17.6 2009; Perkiomiki 25.6.2009.) Perkiomden mukaan sovituksissa ei tapahtunut
koskaan paillekkdisyyksid, koska aikaa varattiin riittdvasti asiakkaan tarpeet huomioiden ja

sovituksesta huolehtivat johtaja ja sovittaja. Sovitusajat riippuivat halutusta vaatteesta ja sen mal-
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lista, mutta aikaa varattiin asiakaskohtaisesti myos jutusteluun. Niytoksiin tulevia pukuja saatettiin
sovittaa neljdkin tuntia (kuva 5 s. 58). Asiakastuntemusta helpotti asiakaskirjan ja tydvihkojen pito.
Asiakaskirjaan merkittiin asiakkaan osoite ja puhelinnumero. Teetetyt vaatteet taas kirjautuivat

ompelijoiden tyd-vihkoihin. (Perkiomiki 25.6.2009.)

Asiakasta ohjeistettiin sovitukseen tultaessa kengistd ja alusvaatteista, koska alusvaatteiden merkitys
puvun istuvuudessa oli huomattava. Kengit taas vaikuttivat puvun pituuteen ja puvun litkkeeseen
kiveltdessd. Suositeltavaa, jopa vaadittavaa oli, ettd asiakkaalla oli sovituksissa samat rintaliivit ja
alkuaikoina myos korsetit ja kokovartaloliivit, joita puvun kanssa tultaisiin kayttamiin.
Alusvaatteita saatettiiln my0s tarvittaessa muokata erilaisin toppauksin, mikili asiakkaalla oli
“vajavuuksia rintavarustuksessa tai takamus jdi lituskaiseksi”. (Helenius & Lehkonen 17.6.2009

Perkiomaiki 25.6.2009.)

Kun kangas oli pditetty, tehtiin paksusta valkaisemattomasta puuvillakankaasta asiakkaan piille
muotoilemalla suunniteltavan vaatteen kaava, jota salongissa kutsuttiin formuksi (Perkiomiki
25.2.2009). Formun tekeminen vastaa muotoilua, joka on erilaisten pukimien tekemistd suoraan
kankaasta nuken tai henkilon ylle ilman erikseen otettuja mittoja (Anttila & Jokinen 2004, 99).
Ompelijat kutsuivat titd vaihetta leikkisésti rittisovitukseksi” ja formua tuttavallisemmin kaavaksi
(Helenius & Lehkonen 17.6.2009). Connie Amaden-Crawfordin (1996) mukaan muotoilussa tulee
ottaa huomioon pukinekankaan sidos ja jaykkyys, jotta voidaan luoda kolmiulotteisia, harmonisia
vaatteita. Hdanen mukaansa muotoilu auttaa arvioimaan vaatteen mittasuhteita sekd mallin ja
materiaalin yhteensopivuutta. Salon Forsmanissa sovitykset olivat merkittdvd vaihe puvun luomi-
sessa, silld sovitusvaiheen tehtdvind oli arvioida vaattetta, korostaa asiakkaan muotoja ja saada
vartalo ndyttiméin sopusuhtaiselta, kuten Anttila ja Jokinen esittdvit (2004, 12). Heiddn mukaansa
samalla tarkistetaan ja korjataan myos vaatteen istuvuus, kdyttomukavuus ja mallinmukaisuus.
Vaatteen istuvuuteen vaikuttavat vartalon muoto, kiytetty materiaali ja kuositteluratkaisut, kadytto-
mukavuuteen taas vaatteen viljyydet. Mallinmukaisuus tarkoittaa vaatteen yhdenmukaisuutta

alkuperidisen suunnitelman kanssa. (Anttila & Jokinen 2004, 12.)

Formusovituksen jidlkeen puvun valmistaminen vaati yleensa vield kaksi sovitusta. Pienid korjauksia
saatettiin tehdd ndidenkin sovitusten jilkeen, jotta lopputuloksena olisi tdydellisesti istuva puku.
Ensimmaiisessd sovituksessa tehtyd kangaskaavaa hyddynnettiin tulevissakin suunnittelun ja valmis-
tuksen prosesseissa saman asiakkaan kohdalla niin kauan kuin siihen pystyi tekemddn uusia

lyijymerkintojd. (Oksanen 21.3.2009; Perkiomaki 25.2.2009; 25.6.2009; 2.7.2009; Saarela
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20.4.2009.) Valmiskin formu sovitettiin aina ensin asiakkaan ylle mittojen varmistamiseksi. Jos
aikomuksena oli tehdd 1dysdnmallinen jakku, formukin tehtiin suunnitelman mukaisilla viljyyksilla.
Jakkupuvun formun sovittaminen alkoi hameen muotoilulla, jonka jdlkeen muotoiltiin jakun
puolikas. Iltapuvustakin valmistettiin yleensd puolikas kaava, jollei puvun erityinen epiasym-
metrisyys vaatinut kokonaisen formun tekemistd. Formun piille Kaarlo Forsman piirsi varsinaisen
mallin leikkauksineen ja koristeluineen. Kaavan johtaja sovitti yhdessd sovittajansa kanssa.

(Oksanen 21.3.2009; Perkiomdki 25.2.2009; 25.6.2009; Saarela 20.4.2009.)

Néytosvaatteen suunnittelun ja sovittamisen prosessi erosi hiukan vaatteen teettdmisprosessista.
Lenita Airiston mukaan (8.6.2009) mannekiinit menivit sovitustilanteeseen aina meikki ja kampaus
kunnossa, koska mallit toimivat muotitaiteilijan inspiraation lidhteend. Salongin loppu-
vuosikymmeneni johtaja Forsman ei kuitenkaan endd vaatinut sovitustilanteessa mannekiineiltdin
meikkid, koska se ei endd ollut yleinen kdytidntd. Hén kuitenkin huomioi huolitellun ulkon&don.
(Perkiomiki 25.6.2009.) 50-70-luvuilla, malleilla oli sekd sovituksissa ettd ndytoksissd omat korkea-
korkoiset kengidt mukanaan. Kaarlo Forsman my6s hankki tai pééllystytti ndytospukuihin sopivia
kenkid. Mallilla oli yllaan alusvaatteet ja usein alushame, jota kutsuttiin nimelld kombineesi.
Alusvaatteiden péaélle 1dhdettiin rakentamaan pukua sovituskankaasta neulaamalla, lyijylld piirtden ja
harsimalla. Koko sovitustoimituksen ajan mallin tuli seisoa kirsivillisesti johtajan pyytdmissi
asennoissa ja olla tdysin hiljaa (Airisto 8.6.2009; Perkiomiki 14.1.2010.) Airiston (8.6.2009)
mukaan suurimmat tyoprosessit ndytospuvun suunnittelussa ja valmistuksessa tehtiin mallin yll&.
Vaikka johtaja Forsmanilla oli jo ensimmadisessd sovituksessa selvilld, millainen ndytéspuvusta tulee,

puku sai aina uusia piirteitd sovituksen aikana.

Salon Forsman oli poikkeus suomalaisten muotisalonkien joukossa, koska sielldi vaatteet
valmistettiin pariisilaisen mallin mukaan muotoilemalla kolmiulotteisesti. Riitta Immosen ateljeessa
kdytettiin paperille piirrettyjd tasokaavoja vapaasti kuositellen, ja Hjordis Melén leikkasi
salongissaan valmistetut puvut suoraan pukukankaasta asiakkaan ylld (Koskennurmi-Sivonen
27.12.2009). Erityisesti haute couture -taloissa, kuten Salon Forsmanillakin, vaate muotoiltiin ensin
sovituskankaasta. Forsmanilla kidytettiin 1ihes yksinomaan paksua, valkaisematonta lakanakangasta
kun taas Pariisissa kiytettiin erilaisia kankaita, joiden olemus vastasi varsinaisia pukukankaita (kuva
10). Pariisissa tidtd muotoiltua kaavavaatetta kutsuttiin nimelld toile, Forsmanilla formu tai kangas-
kaava. Forsmanissa valmistettujen pukujen erityispiirre; pehmeid muoto, saatiin juuri muotoilemalla
puku asiakkaan ylle. (Helenius & Lehkonen 17.6.2009; Oksanen 21.3.2009; Perkiomaiki 25.2.2009;
Shaeffer 1994, 10; Suokas 12.10.2003.)
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Kuva 10. Couturier Christobal Balenciagan vuoden
1967 malli toilena ja valmiina pukuna. Kaarlo
Forsman kéytti samaa muotoilutekniikkaa
suunnitellessaan salonkinsa pukuja. Kuva Brian
Gulick, Shaeffer 1994, 6.

6.2 Leikkaaminen ja vaatteen kokoaminen

Johtaja Forsman méirdsi aina, kuka ompelijoista sai minkékin puvun tehtivikseen. Mitidin
sarjatyotd salongissa ei siis tehty. Tdmai johtui siiti, ettd joidenkin ompelijoiden kisiala sopi parem-
min hienoille, ohuille silkeille, joidenkin raskaampien materiaalien kisittelyyn (Oksanen 21.3.2009;
Perkiomiki 25.6.2009; vrt. Koskennurmi-Sivonen 2008, 56). Dormerkin (1994, 14) kuvaa, miten
tarkedd suunnittelijan on luottaa kisityontekijdn teknisiin taitoihin, hidnen luovuuteen ja taitoon

tulkita suunnittelijan toiveita.

Asiakkaalle sovitettu formu vietiin neuloineen pdivineen ompelijoille, jotka aukaisivat, silittivit ja
merkitsivit tarkkaan lyijykynilld esimerkiksi laskokset. Avatun kaavan mukaan johtaja ja sovittaja
leikkasivat kappaleet varsinaisesta pukukankaasta. Leikkaaja asetteli kaavat kankaan paéille,
Forsman piirsi kappaleiden addriviivat liidulla ja kappaleet leikattiin yhdessé irti kankaasta. (Oksanen
21.3.2009; Perkiomaiki 25.2.2009.) Sovittajan ammattitaidosta riippui, miten paljon hin oli leikkaa-
misessa mukana johtajan kanssa. Forsmanilla loppuun saakka tydskennellyt Taimi Perkiomiki
osallistui pukujen leikkaamiseen aktiivisesti, koska oli aikaisemmin tydskennellyt leikkaajana
vaatetusliikkeiden kangasosastoilla. (Helenius 17.6.2009; Perkioméki 25.2.2009; 14.1.2010.)

Erityisesti ndytospukua leikattaessa suunnittelijan oli oltava hyvin tietoinen puvun leikkauksista,
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koska kankaat olivat kalliita, eikd niitd varsinkaan sodan jilkeisind vuosikymmenind ollut
ylenmédrin saatavilla (Airisto 8.6.2009). Kiperissd kohdissa johtaja itse venytti tai kutisti hoyryt-
tamilld kaulukset ja muut tdrkedt kohdat, jonka jdlkeen leikatut kappaleet menivit jélleen
ompelijalle. Kaavasovituksen jidlkeen ompelija merkitsi kappaleet ompelemalla merkkilankoja,
minkd jdlkeen hin harsi puvun kokoon sovitukseen. Tdtd sovitusvaihetta kutsuttiin puvun ensim-

madiseksi sovitukseksi. (Oksanen 21.3.2009; Perkiomiki 25.2.2009; 25.6.2009.)

Ensimmdiseen varsinaiseen sovitukseen puku oli aina kokonaan harsittu, mikd on tyypillistd
ateljeetyyppiselle tilaustyolle. Toiseen sovitukseen ompelija korjasi puvun tehtyjen muutoksien
mukaan, jonka jilkeen saattoi seurata vield yksi tarkistava sovitus. (Oksanen 21.3.2009; Perkiomaiki
25.2.2009; 25.6.2009.) Oksasen mukaan iltapukuja valmistettiin kolmella sovituksella ja yksin-
kertaisimpien pukujen sovitukset hoidettiin kahdella kerralla. Niaytospukujen sovituksia saattoi taas
olla huomattava miird, koska naytospuvut olivat yleensd erikoisempia kuin asiakkaille tilauksesta
valmistetut. (Oksanen 21.3.2009.) Ompelija Anni Porttila oli tunnettu nopeudestaan ja tarkkuu-
destaan. Hin oli salongissa ainoita tyontekijoitd, joka kykeni erikoistapauksessa ompelemaan

leningin yhden pédivin aikana sovitukset mukaan lukien. (Lehkonen 17.6.2009.)

6.3 Viimeistely

Salon Forsmanilla pukujen viimeistelyn vaiheita olivat silitys ja hoyrytys, hihalappujen-,
alusvaatteiden olkainten pitdjien ja vyotdrolinjan tukijoiden kiinnitys sekd tuotteiden hinnoittelu,
etiketointi ja pakkaamisen. Ndmd tulivat esille pukututkimuksessa ja haastatteluissa. Tdydensin
tietoja vanhojen kisityokirjojen ja Claire Shaefferin kirjojen tiedoilla. Nakymaittomit apurit, kuten
olkainten pitdjat olivat olennainen osa ateljeepuvun huoliteltua ulkonidkod ja kertoivat samalla
viimeistyksen tasosta. Siksi ne valittiin esittelyn kohteeksi. Ateljeevaatteen hinnoittelu taas oli
pitkddn vaiettu salaisuus, jonka raottaminen sopii mielestdni viimeistyksestd kertovaan
kappaleeseen, silld ateljeissa oli tapana laskea lopullinen hinta vasta viimeistellylle puvulle
(Perkiomidki 25.6.2009). Ateljeevaatteen pakkaaminen asiakkaalle toimittamista varten kuului
ateljeekulttuurin piirteisiin pukujen etiketdinnin ohella. Salon Forsmanissa ei missdin nimessa

pakattu valmistettua vaatetta muovipussiin, vaan hienostuneesti, viimeisteltyi taideteosta suojellen.
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6.3.1 Hihalaput

Vaatteeseen, kainalon kohdalle kiinnitettdvien hihalappujen tehtivédnd oli suojella vaatetta hiki- tai
deodoranttitahroilta. Ne kiinnitettiin joko miehustakappaleiden kédentielle kainalon alle tai
kaksiosaisena myds hihan puolelle. (vrt. Shaeffer 1994, 132-133.) Salon Kaarlo Forsmanin valmis-
tamissa puvuissa nidkyy molempia hihalapputyyppejd. Kéytetty malli riippuu puvun muodosta.
Puvuissa 13 ja 21 on puvun avonaisuudesta tai hihojen lyhyydestéd johtuen vain miehustan hihalaput
(kuva 11). Puvussa 19 hihalaput ovat kaksiosaiset (kuva 12). Hihalaput valmistettiin kokonaan
kankaasta tai kankaan ja kumimateriaalin yhdistelméstid. Materiaalina kiytettiin pellavaa, puuvilla-
trikoota ja oOljyttyd silkkid tai kumia. (Maisniemi 1949, 269.) Puvussa 13 hihalaput on valmistettu
puvun kankaasta ja niiden sisilld on huokoista materiaalia. Puvun 21 materiaalina on puvun vérinen
vuorisilkki, jonka sisilld on my0Os ohuesti huokoista materiaalia. Puvun 19 hihalaput néyttéivit teolli-

sesti valmistetuilta. Niiden materiaali on luultavasti puuvillaa ja kumimaisesti paillystettyd kangasta.

Kuva 11. Hihalappu. Puku 13, Kansallismuseo.
Kuva Satu Lahti.
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Kuva 12. Luultavasti teollisesti valmistettu hihalappu.
Puku 19, Kansallismuseo. Kuva Satu Lahti.

Paula Maisniemen kirjassa Pukuompeluoppi vuodelta 1949 kerrotaan tarkasti hihalappujen
valmistuksesta ja niiden kiinnittdmisestd pukuun. Kuvassa 13 on Maisniemen suosittelema kaava-
malli hihalapun valmistamiseen. Hinen mukaansa hihalappu tuli kiinnittdi siten, ettd % sen kapeam-
masta osasta (kaavakuvassa vasen puoli) asettui puvun etukappaleen puolelle. Hihalapun keskisauma
(kaksiosainen hihalappu) ommeltiin etupistoin kidentien saumanvaraan. Hihalapun reunat kiinni-
tettiin vield hihan- ja miehustan saumanvaroihin pdirmepistoin (kuva 14) tai salvalla. (Maisniemi

1949, 269-272.)
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Kuva 14. Hihalapun kiinnitys puvun
kidentielle. Maisniemi 1949, 272.

6.3.2 Vydétirolinjan tukijat

Vyotiarolld, hameen sisdpuolella oli muutamissa puvuissa ripsinauha, joka kiinnittyi hakasella tai
parilla vetoketjun kohdalta (kuva 15). Tatd vyotarolinjaa tukevaa nauhaa oli kdytetty puvuissa 3, 6,
12 ja 14. Vyétdronauha piti vyotarolinjan ja siten koko puvun asennon oikeana. Se myds varmisti
puvun istuvuuden ja kidyttomukavuuden, silld vetoketju toimi istuvissakin vaatteissa sujuvasti ja
raskaiden alaosien paino jakautui olalta vyotéarolle. (Shaeffer 1994, 129.) Salon Forsmanin valmis-
tamissa puvuissa ja hameissa ripsinauha asettui hiukan tiukemmalle kuin puvun vyétard (kuvat 15 ja
16). Yliméardinen véljyys asettui nimenomaan vetoketjun kohdalle (esim. puvut 5 ja 12). Shaeffer
(1997, 128-129) selitti tdmén johtuvan siité, ettd vaatteeseen haluttiin jdttdd tilaa vartalon muuttu-
miselle, koska vyotironauhan viljentdminen oli helpompaa kuin vaatteen saumojen pidstiminen.
Talldiselld viljyydelld védhennettiin hdnen mukaansa myos istuvien pukujen vetoketjujen kuor-
mitusta. Salon Forsmanin vyotirolinjan tukijat oli valmistettu erilaisista ripsinauhoista, vaikka
Shaefferin (1994, 130) mukaan nauha voitiin valmistaa kankaastakin. Ellei tukijanauhaa voitu
kiinnittdd votdrosaumaan poikittaisella ompeleella, oli se kiinnitetty kisinommelluin, tihein pistoin

puvun pystysaumoihin ja saumanvaroihin (kuten kuvassa 17).

Kuva 15. Vyétirolinjan pitdjd. Puku 5, Pohjois-
Pohjanmaan museo. Kuva Satu Lahti.
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Kuva 16. Vyotirolinjan pitdjd on kiinnitetty selvisti hameen
vyotirod tiukemmalle. Puku 12, Designmuseo. Kuva Satu
Lahti.

Kuva 17. Vyotirolinjan pitdja on kiinnitetty kdsin puvun
pystysaumojen varoihin, metalliluukujien viereen. Puku 14,
Kansallismuseo. Kuva Satu Lahti.
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6.3.3 Alusvaatteiden olkainten pitijéit

Olkanauhojen pitdjien tehtidvidnd oli estdi rintaliivien tai alushameiden olkainten luisumista ndkyviin
pédntieltd tai kidentieltd (Vasama & al. 1972, 87). Maisniemen (1949, 268) kirjassa olkainten pitdjid
nimitetddn kauniisti olkasilmuiksi. Kuvasta 18 kiy ilmi olkainten pitdjidn yksinkertainen mutta toi-

miva rakenne.

Kuva 18. Alusvaatteiden olkainten pitdja.
Vasama & al. 1972, 87.

Pukujen 1 ja 19 olkainnauhojen pitdjdt ovat perinteisintd mallia, eli ne on valmistettu puvun
vuorisilkistd ja kiinnitetty vain olkasauman kohtaan (kuval9). Puvun 2 epdsymmetriset olkaimet ja
erittdin avoin péddntie vaativat useampia olkaimen pitdjid (kuva 20), etteivit alusvaatteiden olkaimet
missddn nimessd pddsseet luisumaan nikyviin. Alusvaatteiden nikyminen pukujen alta olisi ollut

ennen-kuulumatonta salonkipukujen aikaan (Uotila & Koskennurmi-Sivonen 2007, 186).

Kuva 19. Alusvaatteiden olkainten pitdjit. Puku 1,
Helsingin yliopistomuseo. Kuva Satu Lahti.
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Kuva 20. R66ri -nimisen puvun alusvaatteiden
olkainten pitdjit. Puku 2, Helsingin yliopistomuseo.
Kuva Satu Lahti.

6.3.4 Silitys ja hoyrytys

Salon Forsmanissa pukuompelijoilla oli kéytossddn tavallinen silitysrauta, jossa ei ollut
hoyrytoimintoa. Koska ateljeetyon luonteeseen kuului, ettd helmat jitettiin pyoreiksi, kéytettiin
silitysrautaa ldhinnd saumojen avaamiseen. Siithen perussilitysrauta riitti mainiosti. (Helenius &
Lehkonen 17.6 2009.) Réitilit kayttivit raskaampaa vaatturinrautaa, jonka ldmpoétilaa ei pystynyt
saatamaan. Siksi sen kdyttd vaati erityistaitoja. Tadma silitysrauta oli kdytossd aina salongin lopet-
tamiseen saakka. (Oksanen 21.3.2009; Perkiomiki 25.6.2009.) Erityisen vaativana tydvaiheena
radtdli Saarela muisteli juuri vaatteen préassdystd. Prassdykseksi hdn kutsui paillysvaatteen silitysti.
Painavan, sdhkolld toimivan silitysraudan kiyttimiseen tarvittiin voimaa ja tarkkuutta. Lisidksi oli
seurattava kokoajan, milloin silitysrauta oli niin kuuma, ettid se tuli irrottaa pistorasiasta. (Perkioméki

25.6.2009; Saarela 20.4.2009.)

Hoyryttdminen silitysraudoilla tapahtui kastellun sideharson ldpi. Réatélit kdyttivdat hoyryttdmiseen
paksumpaa kangasta. Sametin ja arkojen materiaalien hoyrytykseen kaytettiin sahkolld toimivaa
hoyrypannua. Samettipuku puettiin ennen hoyrytystd mallinuken ylle ja hoyrypannulla péistettiin

vesihOyryd, joka oikaisi rypyt ja avasi saumat litistimittd arkaa materiaalia. HOyrypannu oli
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luultavasti alkujaan hatunteossa kiytettivd apuviline, joka oli salongissa aktiivisessa kdytossd myos

pukujen valmistuksessa salongin loppuun saakka. (Oksanen 21.3.2009; Perkiomiki 25.6.2009.)

6.3.5 Hinnoittelu

Salon Forsmanissa pukujen hinnat méérdytyivit aina tehdyn tyon mukaan. Puvun valmistuksesta
annettiin ainoastaan pyydettdessd arvio, silld hinnoittelu etukidteen ei kuulunut tilaustyon
luonteeseen. Usein mallia muokattiin sovituksissa ja muutokset merkitsivit lisdtyotd ja siten
lisdhintaa. Pukujen hinta laskettiinkin vasta vaatteen valmistumisen jédlkeen tietyn kaavan avulla. Sen
mukaan sovitus, leikkuu ja kuosittelu hinnoiteltiin erikseen, kun taas valmistuksen hinta maariytyi
ompelijan kdyttimén ajan perusteella. Jokaisella ompelijalla oli oma tyovihkonsa, johon he merkit-
sivdt puvun tyovaiheet ja tyovaiheisiin kidytetyn ajan. Ompelijan tuli olla nopea, mutta tyon laadusta
el koskaan tingitty. Siksi johtaja Forsman valitsi kuhunkin ty6hon parhaiten sopivan tyontekijén.
Tyopalkkojen lisdksi hintaan lisdttiin liikevaihtovero, mydhemmin arvonlisdvero. (Oksanen

21.3.2009; Perkioméki 25.6.2009.)

Lehdistoaineistossa Salon Formanin pukujen hinnoittelu tuli esille muutamia kertoja 1970-luvun
lopussa ja 80-luvun alussa julkaistuissa jutuissa. Uudessa Suomessa vuodelta 1978 (27.10) mainitaan
ndyttdvan iltapuvun hinnaksi 2800 markkaa. Vertailun vuoksi jutussa on esilldi myos Immosen
suunnittelema iltapuku hintoineen. Samassa jutussa Kaarlo Forsman kertoo, ettd ndytoksessi olleen
hatun ja takin hinnat ovat alle Pariisista tuotettujen boutiquevaatteiden. Ilta-Sanomissa vuodelta
1980 (4.12.) esitellddn jilleen rinnakkain Immosen boutiquen ja Kaarlo Forsmanin salongin pukuja
ja niiden hintoja parin valmisvaatevalmistajan tuotteiden ohella. Forsmanilta on esitelty ndytos-
kokoelman kallein asu, helminkirjailtu silkkimusliinipuku hinnaltaan 3800 markkaa. Immosen
boutiquen iltapuku yltdd hinnallaan, 3200 markkaa, ldhes samalle tasolle, vaikka puvussa ei ole
ndyttdvad kirjailua tai muuta pdillepdin ndkyvdd hinnakasta tyoskentelyd. Artikkelissa mainitaan

vield, ettd Salon Forsmanissa uniikkeina valmistetut iltapuvut maksavat 2500-3800 markkaa.

Anna-Liisa Wiikerin kirjoittamassa jutussa vuodelta 1980 (Helsingin Sanomat 1.11.1980) pohditaan,
onko salonkimuodilla tulevaisuutta. Jutussa Wiikeri mainitsee sekd Riitta Immosen boutiquen
hintoja, ettd Kaarlo Forsmanin viimeisimmén ndytoksen pukujen hintoja. Wiikeri toteaa my®os, ettd
endd salonkien hinnat eivit ndytd olevan salaisuuksia, koska Kaarlo Forsman avuliaasti niistd kertoi.

Wiikerin mukaan Salon Forsmanissa valmistettu iltapuku maksoi 4000 markkaa, kdvelypuku noin
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3000 markkaa ja talvitakki 5000-7000 markkaa. Wiikerin kirjoittama juttu Kkilvoitti Kaarlo
Forsmanin kérkeviin sanoihin julkaistessaan vastineensa. Kaarlo Forsman oli nirkédstynyt, koska
Anna-Liisa Wiikeri julkaisi Forsmanin salongin nédytdoskuvia mainostaessaan Immosen boutiquen
hinnoittelua. Forsman oli tuohtunut my®os, ettd Wiikeri ilmoitti vain salongin kalleimpien nidytos-
pukujen hinnat, vaikka niytoksessd oli esitelty edullisempiakin pukuja. Tédssédkin jutussa Forsman
vertaa hintojaan Pariisin boutiquehintoihin ja toisaalta my0s kilpailijansa (Immonen) hintoihin,
todeten niiden olevan edullisia kun kyseessd on uniikki, asiakkaalle suunniteltu ja valmistettu vaate.

(Helsingin Sanomat 15.12.1980.)

6.3.6 Valmiin tuotteen etiketointi ja pakkaaminen

Muotisalongeissa oli tapana etiketdidd vaatteet esikuvansa, haute couture -talojen tapaan. Salon
Kaarlo Forsmanissakin ommeltavia etikettejd kiytettiin (kuva 21). Erikoista oli se, ettd vain jakku-
puvut ja takit, eli rditileiden tuotteet merkittiin salongissa valmistetuiksi. (Perkiomiki 25.6.2009.)
Pukuaineistossa oli vain kaksi jakkua, jotka oli merkitty Forsmanin etiketilld (puvut 10 ja 20).
Etiketissd on luonnonvalkoisella pohjalla joko kultainen tai musta teksti ja salongin logo. Juhla-
pukujakaan ei monen ihmetykseksi etiketdity, joten niiden tunnistus esimerkiksi vanhojen vaatteiden
liikkeissd on vaikeaa. Pukuompelija Leena Oksanen arveli tdimin johtuneen siitd, ettd takin vuorin
rintapielestd etiketti saattoi vilaukselta nikyi, kun taas puvun vuoriin kiinnitettynd sitd ei voinut

kdytossd havaita (21.3.2009).

Kuva 21. Salon Forsmanin merkki. Puku 10, Designmuseo. Kuva Satu Lahti.
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Kansallismuseon kokoelmista 10ytyi kaksi Salon Forsmanin tyylikédstd pakkauslaatikkoa. Toinen
laatikoista, kuvissa 22 ja 23 oleva, toimi puvun 19 siilytyslaatikkona. Laatikon reunaan kirjoitettu
teksti kertoo puvun ansainneen hienon sdilytystapansa ja omistajansa arvostuksen. Laatikossa oleva
Lonnrotinkadun osoite oli voimassa vuoteen 1959 saakka (Helenius 17.6.2009), joten laatikko lienee
ollut kidytossd ainakin siihen saakka. Taimi Perkiomien tyoskennellessd salongissa eli vuodesta
1971, Salon Forsmanissa valmistetut puvut toimitettiin asiakkaille pakattuina ruskeaan voima-
paperiin, jonka sisdlld oli silkkipaperia. Voimapaperi kédrittiin véljasti puvun ympdérille
pitkittdissuuntaisesti ja kiinnitettiin teipein. Paperi suojasi pukua kosteudelta, ja viljdsti asetettuna se
esti pukua rypistymistd kuljetuksen aikana. Monet asiakkaat tyrmistyivdt ndin arkipdiviistd
pakkausta, koska odottivat saavansa pukunsa entisaikojen tapaan hienossa laatikossa. Paperi oli

kuitenkin monella tapaa toimivampi kédytdnnossa. (Perkiomiki 25.2.2009.)

Kuva 22. Salon Formanin pakkauslaatikko. Kansallismuseo.
Kuva Satu Lahti.
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Kuva 23. Lahikuva pakkauslaatikon tekstistd ja logosta.
Kansallismuseo. Kuva Satu Lahti.
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6.4 Ompelun tyotapoja

Analysoidut puvut muodostavat Salon Forsmanissa kéytettyjen ompelun tydtapojen esittelyn
perustan. Pukuanalyysin perusteella valitsin esiteltdviksi ompelun tyotavoiksi helman kiinnityksen,
vetoketjun ompelun, pitsikankaan ompelun ja vuorittamisen. Niihin tyotapoihin péaddyin, koska
tutkituissa puvuissa ne esiintyivit monipuolisina ratkaisuina tai erikoisina sovelluksina. Osion aluksi
esittelen analysoitujen pukujen valmistuksessa kdytetyt hyotypistot, silld kaikki valitut ateljee-

ompelun tyotavat perustuvat késin, neulan ja langan avulla tehtyyn tyohon.

6.4.1 Salongissa kaytettyja hyotypistoja

Aineiston pukujen ompelussa kdytetyt pistot esittelen Hannele Hietalan (1977) toimittaman kirjan
kuvien ja tekstien avulla niiden havainnollisuuden vuoksi. Kuvia on késitelty vireiltdén paremmin
tyohon sopivaksi. Lisdksi muokkasin jilkipisto, pddrmepisto sekd pddrmepisto piilopistona kuvia

Hietalan kirjan virheiden vuoksi.

1. Etupisto

Kuva 24. Etupisto. Hietala 1977, 133.

Etupistoa (kuva 24) kidytetddn harsimiseen, kun kaksi tai useampia kankaita Kkiinnitetdin
viliaikaisesti yhteen sovitusta tai ompelua varten. Lyhyt etupisto sopii tarkasti kiinnitettdviin koh-

tiin, kuten kaareviin tai syotettdviin saumoihin ja istutettujen hihojen harsintaan. (Hietala 1977, 124.)

Kuva 25. Polveileva etupisto. Hietala 1977, 135.
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Polveileva etupisto (kuva 25) ommellaan yleensd pddrmeen sisddn (Hietala 1997, 135). Salon
Forsmanissa pistoa kiytettiin myOs padrmeen reunan péélle ommeltuna ja kiinnittdméin vetoketjun
varat veto-ketjuhalkion varoihin. Polveilevat etupistot sopivat ohuiden kankaiden yhdistdmiseen,
silld valmiissa pddrmeessd pistot eivit ndy. Pddrmettd kiinnitettdessd ommellaan tiheddn pienid

pistoja oikealta vasemmalle. (Hietala 1997, 135.)

2. Luotospisto
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Kuva 26. Luotospisto. Hietala 1977, 131.
Luotospistoa (kuva 26) kidytetddn saumanvarojen huolitteluun. Mitd liestyvampi kangas, sitd
syvemmiksi ja tiheimmiksi pistot ommellaan. Pisto voidaan ommella kumpaan suuntaan tahansa.

(Hietala 1977, 131.)

3. Jalkipisto

Kuva 27. Jalkipisto. Hietala 1977, 126.

Jalkipisto (kuva 27) on erittdin luja ja kidyttokelpoinen pisto. Sitd kidytetddn sekd ompeleen
aloittamiseen ettd paittimiseen, kdsin ommeltaviin saumoihin, pdilletikkaukseen ja vetoketjun
kiinnittdmiseen. Vaikka jélkipistosta on useita muunnoksia, tehdddn se aina tyontdmilld neula

edellisen piston taakse tikinpituuden verran. (Hietala 1977, 126.)
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4. Pddrmepisto
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Kuva 28. Pidrmepisto. Hietala 1977, 134.

Paarmepistoja (kuva 28) kédytetddn nimensd mukaisesti pdarmeen kiinnittimiseen. Pistot ommellaan
pddrmeen reunan yli ndkyvésti tai huomaamattomasti vasemmalta oikealle. Ellei pdidrmepistoa
ommella piilo-pistona jdid lanka nurjalle puolelle ndkyviin ja kuluu helposti. (Hietala 1977, 134.)
Alla kuva padrmepistosta piilopistona (kuva 29). Salon Forsmanissa pddrmepistoa kdyttivat radtalit
jakun ja takin vuorin sekd hihavuorin kiinnityksessd. Paarmepistoja kiytettiin myos vetoketjun

varojen kiinnittimisessd vetoketjuhalkion varoihin.

R

Kuva 29. Pidrmepisto piilopistona, Hietala 1977, 134.

5. Pykipisto

) ()

Kuva 30. Pyképisto. Hietala 1977, 132.

Pykipistoa (kuva 30) kédytetddn yleisimmin kodintekstiilien koristeena vaikka se sopii myos puku-

ompeluun. Pykipisto ommellaan vasemmalta oikealle neula itseen pdin kddnnettynd. (Hietala 1977,
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132.) Hameiden helmoja kiinnitettiin Salon Forsmanissa pykipistoin, jotka kulkivat pddrmeen sisilld
(kuva 31). Tétd pistoa kiytettiin, koska se ei purkaantunut yhtéd helposti kuin esimerkiksi polveileva
etupisto. (Oksanen 21.3.2009.) Helmapéddrmeeseen ommeltu pykipisto on pieni pyiltddn ja pitkd

vileiltaan.

Kuva 31. Pykdpisto pddrmeen siséltd ommeltuna. Hietala 1977, 128.

6. Aitapisto

Kuva 32. Aitapisto pddrmeen reunan piille ommeltuna. Hietala 1977, 135.

Aitapistoa (kuva 32) kdytetddn esimerkiksi helmapéddrmeen kiinnitykseen ja levedn alavarataitteen
tukiompeleena. Jalkimmdaisessd tapauksessa pistojen vili on suuri, noin 1,5 — 2,5 cm. Aitapistot
ommellaan vasemmalta oikealle neulan kirki vasemmalle osoittaen. Aitapistoa kdytetddn padrmeen
reunan pddlle ommeltuna, jolloin se toimii samalla huolitteluna (kuva 32) tai pddrmeen sisille
ommeltuna (kuva 33). Aitapistoja kidytetddn myos jakkujen ja takkien vuorien seldn viljyyslas-

koksen kiinnittamiseen. (Hietala 1977, 135-136.)

Kuva 33. Aitapisto pddarmeenvaran siséltd ommeltuna. Hietala 1977, 136.
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7. Vuoropisto
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Kuva 34. Vuoropisto. Hietala 1977, 128.

Vuoropisto (kuva 34) on huomaamaton pisto, joka ommellaan pujottamalla lanka taitteeseen. Vuoro-
pistoja voidaan kéyttda reunojen yhdistimiseen oikealta puolelta. Se on nopea ja helppo tapa korjata
ratkennut sauma oikealta silloin, kun saumaa on vaikea ommella nurjalta puolelta. (Hietala 1977,
128.) Vuoropistoin salongeissa harsittiin esimerkiksi hiha kédentielle (Koskennurmi-Sivonen

9.12.2009).

8. Napinlidpipisto

Kuva 35. Napinlédpipisto. Hietala 1977, 132.
Napinldpipistoa (kuva 35) kidytetddn napinldpien ompeluun ja huolitteluun. Pisto voidaan ommella
kumpaan suuntaan tahansa. Neula pidetddn kuitenkin aina pistoa ommeltaessa kérki itseen péin ja

ommeltava reuna itsestd poispdin. (Hietala 1977, 132.)

9. Tiivistyspisto

Ersuuntasel platorvi Samansuuntaise! patorvit

Kuva 36. Tiivistyspistot. Hietala 1977, 125.
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Tiivistyspistoa (kuva 36) kdytetddn etenkin rddtdlintydssa kiinnitettdessd irtotukikankaita paallys-
kankaaseen. Tiiviitd ja lyhyitd pistoja kdytetddn kaulusten ja kdédnteiden muotoiluun kun taas pitkid
pistoja kédytetddn ldhinnd tukikankaiden kiinnittimiseen. Tiivistyspistot voidaan ommella joko

saman-suuntaisesti tai erisuuntaisesti kuten kuvassa 36. (Hietala 1977, 125.)

6.4.2 Helman Kkiinnitys

Esiteltavit helman kiinnitystavat perustuvat pukuaineistoon. Tekemidni huomioita tdydensin
haastatteluaineistojen ja vanhojen pukuompelukirjojen tiedoilla. Tutkimistani 23 puvusta neljdn
(puvut 4, 17, 21, 22) helmarakennetta oli selvidsi muutettu alkuperiisesti tai siitd ei ollut tietoa. Yksi
tutkittu puku oli takki (puku 9), joten jitin sen helman kiinnitystavan tutkielman ulkopuolelle.
Jaottelin pukujen helman kiinnitystavat neljdidn kategoriaan; yksitaitteiset, eri tavoin kiinnitetyt
helmapédirmeet, yksitaitteiset pdidrmeet, joissa vuorikangas kulkee mukana pididrmeessd, sifonki-

pukujen helmapéiarmeet ja kaitaleella tai nauhalla huolitellut helmapéirmeet.

Puvun helman kiinnitykseen vaikutti eniten se, miten vuori oli kiinnitetty pukuun. Vuori voitiin
kiinnittdd “saumasta saumaan”. Kiytin tdtd salongin ompelijoiden antamaa nimitystd tydssdni sen
yksinkertaisen ilmaisun vuoksi. Tapa tarkoitti, ettd vuori leikattiin paillekkdin miehustakappaleiden
kanssa ja ommeltiin sekd usein huoliteltiinkin pééllekkdin. ”Saumasta saumaan” vuoritetun puvun
muotolaskoksetkin ommeltiin kerralla 1dpi miehustakankaasta ja vuorikankaasta. Télldisen puvun
helma kiinnittyi yleensd miehustakangas ja vuorikangas padllekkdin kddnnettynd yksitaitteisena
piddrmeend nurjalle. Jos taas puvussa oli pédillikankaana esimerkiksi sifonki, ommeltiin ”saumasta
saumaan” vuoritetun puvun vuorin ja miehustan helma erikseen. Kdsinompelu oli aina padosassa
hameen helmojen kiinnittimisessd. Hameen helma kiinnitettiin yleensd vihintddn kahteen kertaan.
Ensin noin puolen senttimetrin etdisyydeltd helmataitteesta. Toinen ommel kiinnitti helmapédarmeen

reunan vuoriin. Jos ompeleet kiinnittyivdt miehustaan, oli helma pilalla. (Perkioméki 25.6.2009.)

Yksitaitteinen pairme

Puvuissa 1, 3, 5 ja 8 oli helma kiinnitetty yksitaitteisena pddrmeend. Paarme oli huoliteltu joko
luotos-pistoin kdsinommellen tai konesiksakilla. Pdadrme kiinnittyi kuten kuvassa 37 piddrmeen
sisdltd ommelluin pyképistoin (puvut 1 ja 3) tai polveilevin etupistoin (puku 5) tai pddrmeen pailtd
ommelluin pyképistoin (puku 8). Puvussa 5 on hiukan taakse alas kaareutuva helma, joten sen Scm

korkeaan pddrmeeseen on tehty muutamia pystysuuntaisia, pienid laskoksia ennen kiinnittdvid
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ompeleita kuten kuvassa 38. Tamid helman kiinnitystapa edustaa arkista ja nopeasti valmistettua

ateljeetyOta.

Pyképisto

Luotospisto
/ Z S

— A 2 z

Kuva 37. Poikkileikkauskuva yksitaitteisesta padrmeesti. Puku 1.

Kuva 38. Kaarevan helmapiirmeen laskostus. Teerisuo 1965, 79.

Yksitaitteinen pidirme, jonka mukana kulkee vuorikangas

Puvuissa 13, 14, 19 ja 20 vuorikangas kulkee mukana yksitaitteisessa padrmeessi. Pdirme on joko
huoliteltu luotospistoin tai jatetty huolittelematta kokonaan. Pdadrme on kiinnitetty aitapistoin pédér-
meen pidltd sen yldreunasta (kuva 39). Lisdksi puvussa 19 piddrme on ennen aitapisto-ompelua
kiinnitetty noin yhden senttimetrin etdisyydeltd helmataitteesta pddrmeen sisédlti ommellen pyka-
pistoin. Pddrmettd kiinnittdvit pistot eivit osu miehustakankaaseen, vaan ne kiinnittivit pddrmeen
vain vuoriin. Kun vuori kulkee mukana piirmeessd, antaa se helmalle pulleamman, luonnosmaisen

ulkonéon.

=

Paarmeen paalta ommellut aitapistot
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Kuva 39. Poikkileikkauskuva yksitaitteisesta paarmeesti, jonka mukana kulkee vuorikangas. Puku 13.
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Sifonkipukujen helmapéirme

Ohuista materiaaleista, kuten sifongista tai organzasta valmistettujen leninkien helmat valmistettiin
mahdollisimman huomaamattomasti (kuvat 40 ja 41), kuten puvuissa 15 ja 23. Ensin helma kéén-
nettiin yksitaitteiselle pdidrmeelle. Pdirmeen reunaan, noin kaksi millimetrid helman reunasta
ommeltiin poljettavalla ompelukoneella hyvin pienelli tikilld suoraommel. Ompelun jidlkeen ylimaa-
rdinen kangas leikattiin huolella pois. Sitten tehtiin uusi, kapea taite, joka ommeltiin jdlleen noin
kahden millimetrin etdisyydeltd puvun helmasta. Molemmat ompeleet oli tehtdvd kangasta
venyttimittd. Tyo tehtiin yleensd poljettavalla ompelukoneella, koska se sopi tekijoiden mielestd
paremmin tarkkaan tyohon. (Oksanen 21.3.2009.) Koneommellun pédirmeen ohella kiytettiin myos

piilopistoin ommeltua kiertopddrmettd. Télldinen pddrme oli puvussa 6 (kuva 42).

1 >

633

Kuva 40. Poikkileikkauskuvassa ohuista kankaista ommeltujen pukujen helmapidirme. Puku 23.

Kuva 41. Sifonkipuvun kaunis helmapéddrme. Nurjalle
puolelle jda nikyviin kaksi tihedd ommelta. Puku 23,
yksityisomistus. Kuva Satu Lahti.
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Kuva 42. Piilopistoin ommeltu kiertopddrme. Kiiltédvi puoli
on puvun nurja puoli. Puku 6, Pohjois-Pohjanmaan museo.

Kuva Satu Lahti.

Kaitaleella tai nauhalla huoliteltu helmapiéirme

Juhlapukujen helmaan ommeltiin erillisestd kankaasta, usein organzasta, vinoon langansuuntaan
leikattu kaitale miehustan kangasta suojaamaan ja paidrmettd tukemaan (puvut 11 ja 16). Kaitale saat-
toi ulottua muutaman millimetrin miehustan helman yli, jotta se suojasi paremmin pukua esimerkiksi
kengéinkirjeltd ja lialta. (Perkioméki 25.2.2009.) Kaitale voitiin vaihtaa melko helposti, mikili se
kului. Tdma lisdsi osaltaan puvun kéytettavyysikad. (Perkioméki 25.6.2009.) Kuvassa 43 nikyy ilta-
puvun helmarakenne erilaisine organzakaitaleineen. Kuvissa 44 ja 45 pukukankaasta leikattu kaitale
kiinnittyy miehustakankaaseen polveilevin etupistoin, koska puvun vuori on kiinnitetty helmassa
miehustakankaasta erilleen. Tidssd rakenteessa pukukankaasta leikattu kaitale toimii ldhinnd

yksityiskohtana, silld lyhyessi kotelomekossa ei tarvita pitkén iltapuvun tapaan helman suojausta.

Luotospisto Pa&rmepisto
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Jélkipisto Vinoon langansuuntaan

leikattu organza kaistale

Kuva 43. Poikkileikkauskuva iltapuvun helmarakenteesta erilaisine ompeleineen. Puku 16.
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Polveileva etupisto

L 4

A

Etupisto

Kuva 44. Poikkileikkauskuva helmapiirmeestd, jossa pukukankaasta leikattu kaitale kiinnittyy pukuun polveilevin
etupistoin. Vuori kiinnittyy helmassa pukukankaasta erilleen, vaikka muuten vuori kulkee ”saumasta saumaan”
vetoketjuhalkion alapdihin saakka. Puku 11.

Kuva 45. Viimeistelty helmapédiarme. Alla oikealta puolelta,
padlléd nurjalta puolelta nihtynd. Puku 11, Designmuseo. Kuva
Satu Lahti.

Pukujen 10 ja 12 hameet on valmistettu rdétilintyoni. Niiden helman kiinnitys on ldhes saman-
lainen. Molempien helmaan on leikattu vuorikankaasta kaitale, joka on ensin ommeltu alareunastaan
pddrmeen taitteen reunaan koneompeleella, minkd jidlkeen kaistaleen yldreuna on kiinnitetty
padrmepistoin hameen vuoriin (kuva 46). Kaitaleen yldreunan taitetta saattoi kiinnittdd myos
koneommel, kuten kuvassa 47. Pddrmeen kiinnittdvd pisto ei tdssdkddn helman kiinnitystavassa
saanut missidin nimessd osua miehustakankaaseen, silli muuten hame ei kiytossd toiminut, koska

vuori kiristi erityisesti istuttaessa (Perkioméki 25.6.2009).
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Paarmepisto

Kuva 46. Poikkileikkauskuva riétéalintyond valmistetusta hameen helmasta. Puku 12.

Kuva 47. Raitélintyond valmistetun hameen helma.
Puku 10, Designmuseo. Kuva Satu Lahti.

Puvussa 7 on kiytetty miehustan pitsimateriaalin vuoksi helman kéddntdmisessd puvun viristd
tyllikaitaletta (kuvat 48 ja 49) ja hameessa 18 ripsinauhaa (kuva 50). Ripsinauhalla on luultavasti
saatu lisdpituutta hameeseen. Mielenkiintoisin kaitaleen avulla kidnnetty helmarakenne lienee
putkimaisilla drapeerauskaitaleilla drapeeratussa puvussa 2 (kuva 51). Puvun alin putkimainen
drapeerauskaitale on kéddnnetty puvun vuorin ohella vuorikankaasta leikatulla erilliselld kaitaleella.
Erilaiset kaitaleen avulla toteutetut helman kiinnitystavat osoittavat, ettd Salon Forsmanissa helma-

padrme tehtiin tavalla, joka toi miehustakankaan parhaiten esille ja toimi kidytossa.

WV

Tyllikaitale ] )
Polveileva etupisto

Kuva 48. Poikkileikkauskuva pitsipuvun helman tyllikaitaleella kddnnetystd helmasta. Puku 7.
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Kuva 49. Tyllikaitaleella huoliteltu pitsipuvun helma.
Puku 7, Pohjois-Pohjanmaan museo. Kuva Satu Lahti.

Aitapisto paarmeen sisaltda ommeltuna
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Kuva 50. Poikkileikkauskuva ripsinauhalla kddnnetystd helmapidrmeestd. Puvun 18 hame.

HELMAPAARME, niin tarkkaan kuin
purkamatta oli mahdollista selvittaa

Luotospisto
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Paarmepisto Paarmepisto

Kuva 51. Poikkileikkauskuva korkkiruuvimaisesti drapeeratun puvun helmarakenteesta. Oikeanpuolen pistot jadvit

seuraavan drapeerauskaitaleen alle. (kts. kuva puvusta 97 sivulta 123). Puku 2.

97



6.4.3 Vetoketjun ompelu

Tutkittujen pukujen suosituin kiinnitin oli vetoketju. Se 10ytyi 20:sti puvusta ja hameesta.
Ainoastaan yhdessi iltapuvussa oli kdytetty muovivetoketjua (puku 15). Pukuompelija Oksanen
(21.3.2009) muisteli, ettd metalliketjuja oli salongin aikoihin paremmin saatavilla, ne olivat kestidvii
ja niiden lukot kulkivat sujuvasti hammastusta pitkin. Hameissa vetoketju oli kiinnitetty
padsddntoisesti keskitakasaumaan, joka oli hameen ainut sauma. Iltapuvuissakin vetoketju oli
yleensi keskitakasauman yhteydessd. Pukujen vetoketjuista ainoastaan kolme oli ommeltu koneella
(puvut 6, 15 ja 21). Niihin kuului puku, jonka vetoketju oli mybhemmin vaihdettu (puku 21). Puvun
6 vinoon sivusaumaan kiinnitetyn vetoketjun ompelu oli yllittdvin, silld vetoketju oli karkeatekoinen
ja rumasti ommeltu (kuva 52). Puvun valmistuksessa on tehty monia kangasta saddstivid ratkaisuja,
joten on mahdollista, ettd se on valmistettu sodan aikana, miki selittdisi vetoketjuvalinnan. Rumaa

ommeljilked sekiin ei selitd.

Kuva 52. Sivusaumaan rumasti koneompeleella kiinnitetty vetoketju.
Puku 6, Pohjois-Pohjanmaan museo. Kuva Satu Lahti.

Hameen vetoketju ommeltiin aina késin jilkipistoilla puolen senttimetrin pédstd vetoketjuhalkion
taitteesta (Oksanen 21.3.2009; Perkiomiki 25.6.2009). Vetoketjun varat kiinnitettiin vetoketju-
halkion varoihin pienin pdirmepistoin tai vuoropistoin. Halkion varat oli huoliteltu luotospistoin,
mikéli ne jdivdt ndkyviin. Puvun vuori saatettiin my0s kididntdd monimutkaisinkin rakentein
vetoketjun varojen pdiille, kuten puvun 3 vetoketjuhalkion poikkileikkauskuvasta voi huomata (kuva
54). Halkion yldreunassa oli paddsddntoisesti pieni metallihakanen varmistamassa vetoketjun kiinni

pysymistd (kuva 53).
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Kuva 53. Vetoketjun ompelu. Puku 19, Kansallismuseo.
Kuva Satu Lahti.
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Kuva 54. Vetoketjuhalkion poikkileikkauskuva. Puku 3.

Salon Forsmanin puvuissa ei muotoiluun liittyvid ratkaisuja tehty vetoketjukiinnityksen mukaan,
vaan vetoketju muuntui tehtyihin ratkaisuihin. Siksi tutkituissa puvuissa oli hyvin erikoisia
vetoketjurakenteita. Erikoisin niistd oli puvun 1 vetoketjurakenne, joka esitelldéin kuvissa 55, 56 ja
57. Puvussa 1 on yhteensi kolme vetoketjua; yksi yldosassa, yksi alaosan puvun kappaleessa ja yksi
vuoriin kiinnitettynd. Yldosan kiintomallinen vetoketju on jitetty pitkéksi, eli se avautuu yhtd alas
kuin kapean alaosan vetoketju, jotta pukuun on voitu pukeutua. Ylimédrdinen vetoketjunosa kiinnit-
tyy painonapein lyhyen yldosan alle kdidntyen. Vetoketjun ompeleet on valmistettu Forsmanin
tapaan, kuten ylld on kuvattu. Tdssd ndytokseen luodussa puvussa muotoilun vaiheet ovat selvisti

vaikuttaneet vetoketjuratkaisun kehittymiseen.
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Kuva 55. Erikoinen vetoketjurakenne

. Puku 1, Helsingin
yliopistomuseo. Kuva Satu Lahti.
Hulpio S
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Kuva 56. Vetoketjuhalkion yldosan poikkileikkauskuva. Puku 1.
Pienia jalkipistoja
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Kuva 57. Vetoketjuhalkion alaosan poikkileikkauskuva. Puku 1.
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Muotoilulliset yksityiskohdat ratkaisivat myos puvun 2 vetoketjuhalkion sijoittelun ja rakenteen
(kuvat 58 ja 59). Korkkiruuvimaisesti muotoilluista drapeerauskaistaleista koostuvan Ro6ri-puvun
vetoketjuhalkio mukailee puvun kiemuraista olemusta. Vetoketju kulkee vinosti oikealta vasemmalle
alaviistoon drapeerauskaistaleen reunaa seuraten ja ulottuen keskiseldstd etukappaleen puolelle.
Vetoketjukiinnitystd varmistaa seldssd kdsinommellen kiinnitetty metallihakanen ja metallinen

painonappi.

Kuva 58. Vetoketjuhalkio puvun nurjalta puolelta
kuvattuna. Puku 2, Helsingin yliopistomuseon.
Kuva Satu Lahti.
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Kuva 59. Poikkileikkauskuva puvun 2 vetoketjuhalkiosta.

Puvussa 4 ja puvun 18 hameessa vetoketju on sijoitettu muotolaskokseen. Vyoétiarosaumallisessa
puvussa 4 (kuva 60), ei helmaosassa ole sivusaumoja, vaan vetoketjuhalkion varat muodostuvat
sivuun vyotirolle tehdysta pitkittdisestd, aukileikatusta muotolaskoksesta. Laskos on riittdvin syvi ja
pitkd, jotta sen varoja voidaan kéyttdd vetoketjuhalkiona. Puvun 18 hameessa vetoketju on sijoitettu
levedn takalaskoksen alle (kuva 61). Kapealinjainen hame on valmistettu yhdestd kankaan levey-
destd koko kangas hyddyntden, joten taakse on jddnyt runsas myotdlaskos, jonka pohjassa on

hameen ainut pystysauma. Vetoketjua ei kuitenkaan ole sijoitettu saumaan, vaan sitd varten on muo-
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dostettu pystysuuntainen muotolaskos. Koska laskos on kapea, on halkion varoihin kiinnitetty
kangaskaistaleet, joilla vetoketjulle on saatu riittdvit varat. Vetoketju on tissidkin hameessa kiinni-

tetty pienin jélkipistoin puolen senttimetrin etdisyydeltd vetoketjuhalkion taitteesta.

Kuva 60. Vetoketjuhalkion varat muodostuvat aukileikatusta,
muotolaskoksesta. Puku 4. Haiharan nukke- ja pukumuseo.
Kuva Satu Lahti.

Kuva 61. Hameen vetoketjuhalkio
muodostuu vyodtaromuotolaskoksesta.
Puvun 18 hame, Kansallismuseo.
Kuva Satu Lahti.
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6.4.4 Pitsikankaan ompelu

Kuva 62. Suuri osa puvun saumoista on valmistettu
pitsityoskentelynd. Puku 7, Pohjois-Pohjanmaan museo. Kuva
Satu Lahti.

Salon Forsmanissa pitsikankaat ommeltiin pitsityoskentelynd, jossa pitsikappaleet yhdistetdidn
toisiinsa asettamalla ne paillekkdin siten, ettd niiden kuviot ovat kohdakkain (kuvat 62 ja 63). Pitsit
ommeltiin késin ohuella, pitsin vérisellid langalla sopivilla pistoilla pitkin pitsinkuvioiden ddriviivoja
mahdollisimman huomaamattomasti. Liika pitsi leikattiin lopuksi pois ompeleen molemmilta
puolilta. (Perkioméki 25.2.2009; Vasama & al. 1972, 37.) Valmiista tyostd ommelta tuskin erottaa

(kuva 64).

Match thread-traced
seamlines, pin and baste.
Motifs will seldom match
exactly.

Kuva 63. Pitsikappaleet yhdistetiin toisiinsa asettamalla ne
paillekkiin siten, ettd niiden kuviot ovat kahdakkain. Shaeffer 1994, 43.

New seamline
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Kuva 64. Kuvassa keskelld poikittain kulkee
pitsitydskentelynd valmistettu sauma. Puku 5.
Pohjois-Pohjanmaan museon kokoelmat. Kuva
Satu Lahti.

Pukuaineiston puvuissa 5 ja 7 on pitsityoskentelyd. Puvun 5 yldosa on quipurepitsid lyhyine
hihoineen ja puku 7 on kokonaan pitsistd valmistettu pitkéd iltapuku. Puvut ovat luultavimmin 50-60-
luvuilta. Siten ne edustavat myos lehdistdaineiston otosta, jonka pukukuvista kdy ilmi, ettd
pitsityoskenneltyjd pukuja esiteltiin juuri 60-luvulla eniten lehdistossd. Kolme lehdistdaineiston
puvuista oli hifpukuja, joista yksi kuvassa 66 oleva teatteripuku. Yksi taas kuvassa 65 oleva Lenita
Airiston hddpuku. Airisto valitsi Kaarlo Forsmanin salongin hddpukunsa tekijiksi, koska sielld

osattiin hiinen mukaansa tyostidd arvokkaita pitseji (Airisto 8.6.2009).

Kuva 65. Lenita Airisto hiipuvussaan Me Naiset-lehden
kannessa. Kuva rajattu eri tavalla kuin alkuperdisessa
lehtikuvassa. Kuva Trond Hedstrom, Me Naiset 1/1962.
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Kuva 66. Kaarlo Forsmanin suunnittelema, pitsitydskentelyni
valmistettu teatteripuku. Néaytelma oli Arthur Millerin paljon puhuttu
Jilkeen syntiinlankeemuksen. Pukua sovitetaan ndytelmén
Maggielle, Tea Istalle. Kuvassa tulosta tarkastelee Kansallisteatterin
kampaaja Lilja Kurppa ja helmaa kédédntdaa Forsmanin sovittaja neiti
Sibakov. Kuva Jussi Pohjakallio, Eeva 3/1965, 24.

6.4.5 Vuorittaminen

Salon Forsmanin tutkituissa puvuissa oli kiytetty vuorikankaina organzaa, vuorisilkkid, paksua
satiinia ja viskoosikankaita. Puvuista kaksikymmentd oli vuoritettu. Ennen vuorin leikkaamista
vuorikankaat hoyrytettiin kevyesti tai Kkasteltiin, etteivdit ne myOhemmin kidytossd Kkutistuisi
(Oksanen 21.3 2009; Perkiomiki 14.1.2010), silli Salon Forsmanin vuorimateriaalit olivat
luonnonkuitua. Perkiomden mukaan vuorikangas oli yhtd tdrked kuin pukukangaskin, koska se
muokkasi ja tdydensi pukukankaan olemusta. Ohuiden pukukankaiden alle oli erityisen tirke&d valita
oikeanvirinen ja -vahvuinen kangas. Vuori tuli Kaarlo Forsmanin mukaan valmistaa yhtd laaduk-
kaasta kankaasta kuin miehustakin. (Perkiomiki 25.6.2009.) Ndmai seikat tulivat esille aineistonkin
puvuissa, silld niissidkin vuorin viri sai poiketa reilusti pukukankaan véristd, mikéli sen rakenne,
materiaali ja olemus sopivat pukukankaaseen, eikd viri vaikuttanut negatiivisesti lopputulokseen.

Koskennurmi-Sivonen sanoo, ettd vaatteen sisdlld olevat ratkaisut, kuten vuoritus, ovat nikymit-
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tomid pddtoksid tarpeesta, kdytostd tai rakenteesta. Suunnittelija, ompelijat ja asiakkaat tietdvét
ndmi ratkaisut eri asteissa, mutta niiden viesti on yksityinen, silld ulkopuoliset ihmiset eivit niitd

nie. (Koskennurmi-Sivonen 1996, 160-161.)

Yleisin vuoritustapa Salon Forsmanissa oli ompelijoiden nimedmi “saumasta saumaan” vuoritus
(kuvat 67 ja 68). “"Saumasta saumaan” vuoritetun puvun helmassa vuori kidnnettiin yleensi
miehustakappaleiden kanssa, mutta se voitiin padrmétd myos erikseen. Erikseen pddrméys aiheutti
muutoksia keskitakasauman rakenteeseen, silld kesken sauman vuori kdidnnettiin aukileikkauksen
avulla miehustakankaasta erilleen (kuva 69). Salon Forsmanissa sekd puvut (kuva 70) ettd hameet
(kuva 71) voitiin vuorittaa “saumasta saumaan”. Koskennurmi-Sivosen mukaan télldinen vuoritus-
tapa on hyvid ldpindkyvissd tai ohuissa materiaaleissa ellei haluta, ettd saumanvarat nikyvit tai
heijastuvat vaatteen oikealle puolelle. Samalla vuori toimii puvun tukikankaana. Tapa on ollut
yleinen vuosisatoja varsinkin kiinteissd vaatteissa. Sitd kayttivdt suomalaiset ateljeet samoin kuin
ranskalaiset haute couture -talot. (Koskennurmi-Sivonen 23.11.2003.) Salon Forsmanissa vuori toimi

pukukan-kaan tukena myos drapeerauksissa.
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Kuva 67. Poikkileikkauskuva ”saumasta saumaan” vuoritetun puvun keskitakasaumasta. Puku 3.
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Kuva 68. Vuori kulkee “saumasta saumaan” my0s puvun 14 helman laskostuksessa.
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Kuva 69. Vetoketjun kohdalla vuori kulkee ’saumasta
saumaan”, minkd jalkeen vuori on kddnnetty
aukileikkauksen avulla miehustakankaasta erilleen. Puku 11,
Designmuseo. Kuva Satu Lahti.

Kuva 70. ”Saumasta saumaan” organzalla vuoritettu puvun
sisdtyotd. Puku 3, Helsingin yliopistomuseo. Kuva Satu Lahti.
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Kuva 71. ”Saumasta saumaan” vuoritettu hame. Kuvassa
nurinpéin. Puku 12, Designmuseo. Kuva Satu Lahti.

Hameen helma tdsmennettiin sovituksessa neulaamalla pukukankaan pééltd muutama neula ldpi
vuorikankaan ympiri hameen helman. Neulat asetettiin pystysuuntaisesti helmaan ndhden helma-
viivan yldpuolelle. Niin sovitettaessa, hameen ollessa asiakkaan ylld, saatiin tarkka mitta hameen
vuorille, jottei siitd tullut kiristdvi tai liian 10yhi, koska vuori ommeltiin miehustakankaan kanssa
pussiin (kuva 71). (Oksanen 21.3.2009.) Télli tavoin valmistettu vuori antoi hameelle kuohkeamman
ulkondon. Kéytossd vaarana oli kuitenkin helman vuorin kddntyminen nikyviin istuttaessa, minka
vuoksi jotkut asiakkaat vaativat vuorin Kkiinnittdmistd pukukankaasta irralleen. (Perkioméki

25.6.2009.)

Salon Forsmanin erityinen puvun vuorittamiseen liittyvd tyotapa oli pdén- ja kddenteiden huolittelu
vuorikankaasta valmistetuin suoraan langansuuntaan leikatuin muotokaitalein (kuva 72).
Muotokaitaleita kidytetddn nykyddnkin, mutta muotokaitaleen kiinnitysrakenne erosi nykyisestd
tavasta (kuva 73). Salon Forsmanin tavassa pédllekkiin kisiteltivien miehusta- ja vuorikankaiden
pdintien tai kddentien reunaan kiinnitettiin ensin koneommellen vuorikankaasta leikattu muoto-
kaitale miehustakankaan ja muotokaitaleen oikeat puolet vastakkain. Kaitale kddnnettiin nurjalle ja
kdidntyminen varmistettiin muotokaitaleen yldreunan ja yhteenommeltujen saumanvarojen ldpi
ommelluilla etupistoilla. Tdmd ommel esti vuorikangasta kdintymistd nédkyviin puvun oikealle
puolelle. Sen jidlkeen noin senttimetrin dsken tehtyd ommelta alempaa ommeltiin etupistoin ympéri

muotokaitaleen ommel, joka kiinnitti muotokaitaletta miehustan vuoriin. Lopuksi vield muoto-
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kaitaleen alareuna kiinnitettiin muotokaitaleen pddltda ommelluin aitapistoin vuorikankaaseen.
Muotokaitaleet saattoivat huolitella samalla my6s puvun olkaimia kuten kuvassa 74. Siind kaitale
kiinnittyy koneompeleella puvun pidintien reunaan, mutta olkaimet ja kéddentiet on kiinnitetty

padrmepistoin. Myos kaitaleen yksitaitteinen ulkoreunanpdirme kiinnittyy pukuun paarmepistoin.

Kuva 72. Vuorikangasmuotokaitalein huoliteltu
péin- ja kiddentie. Puku 1, Helsingin
yliopistomuseo. Kuva Satu Lahti.
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Kuva 73. Vuorikangasmuotokaitaleella huolitellun pdéantien poikkileikkauskuva. Puku 1.
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Kuva 74. Vuorikangasmuotokaitaleet huolittelevat
puvun olkaimet ja yldreunan. Puku kuvassa nurinpédin.
Puku 17, Kansallismuseo. Kuva Satu Lahti.

Salon Forsmanissa jakut ja takit valmisti rdétéli (Oksanen 21.3.2009; Perkiomaiki 25.2.2009; Saarela
20.4.2009). Raéitélien tyotapa nidkyy pukuaineiston takin ja jakkujen vuorittamisessa. Riitilit
ompelevat ensin miehustan vuorin kokoon ja kiinnittdvét sen jakun etureunojen varoihin, pééntielle
ja helmapédirmeeseen, minkd jdlkeen miehustan vuorin kidentiet kiinnitetddn kisin miehustan
kidenteille. Viimeiseksi kiinnitetdin hihan vuori kddentielle kdsin ommellen. Tarkeintd vuoritta-
misessa on, ettd vuori on riittdvén viljd, joten se leikataan hiukan miehustaa viljemmaiksi. (Shaeffer
1994, 177-179.) Jakuissa 10, 11, 12, 18 ja 20 vuori kiinnittyy rdétilintydtapaa noudatellen piirme-
pistoin etureunojen varoihin, paéntielle kauluksen reunaan ja helmapiirmeeseen. Joidenkin jakkujen
vuorin olkapddt on Kkiinnitetty kdsin etupistoin (puku 11 ja 12). Jakkujen hihat kiinnittyvit
kéddenteille pienin pddrmepistoin (kuva 75). Vuorin ylimédrdistd viljyyttd vyotarolld ja niskassa
kiinnitettiin kauniisti laskoksen piiltd ommelluin aitapistoin (kuva 76). Aineiston ainoan takin
vuoritus ndkyy kuvan 77 poikkileikkauskuvassa. Takeissa ja talvikdvelypuvuissa kiytettiin vuorin ja
miehustakankaan vilissd vatiinia limmikkeend ja untuvakangasta tuulelta suojaamaan (Perkiomaki
25.2.2009). Tutkitussa takissa (puku 9) untuvakankaan korvaa paksu ja tiivis toimikassidoksinen

flanelli. Takki on tyylinsé puolesta ja lahjoittajan muistikuvien mukaan valmistettu 40-luvulla tai 50-
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luvun alussa. Ehkd sotien jidlkeen flanellin saaminen oli helpompaa kuin untuvakankaiden. Takin
vuoritus eroaa jakkujen vuorittamisesta ompeleiden ja vilivuorien kédytolld, muuten tyyli noudattelee

aineiston jakkujen vuorittamista.

Kuva 75. Raitélintyona valmistetun jakun hihan kiinnitys
padrmepistoin. Puku 12, Designmuseo. Kuva Satu Lahti.

Kuva 76. Jakun vuorin seldn viljyyslaskosta kiinnitettiin vyotarolta
laskoksen padltd ommelluin aitapistoin. Puku 12, Designmuseo.
Kuva Satu Lahti.
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Kuva 77. Poikkileikkauskuva takin etureunasta. Kuvassa nékyy takin eri kerrokset ja niiden kiinnitys. Puku 9.

6.5 Kirjonnan ja koristelun tyotatapoja

Kirjonta on aina ollut arvostettu kisityotekniikan laji. Kirjonta oli erityisesti ldhihistoriassamme
vaatteen ylellinen, kisityonleimaa antava lisd. Kirjotut vaatteet saivat myos ndyttdd kdsintehdyilta.
(Aikasalo 2000, 247.) Koskennurmi-Sivosen mukaan kirjonta oli suomalaisessa salonkimuodissa
kidsityon selvin ilmenemismuoto ja huomiota herittivd osa vaatetta. Se rajoittui hdnen mukaansa
tiettyihin, esilldoleviin puvun alueisiin, kuten nappeihin, olkaimiin, kauluksiin, taskuihin tai asus-
teisiin. (Koskennurmi-Sivonen 1998, 156-163, 223-224; 2002, 5.) Tédssd suhteessa Salon Kaarlo
Forsman oli helmikirjonnoillaan muista salongeista poikkeava; Forsmanilla helmikirjonnat olivat
poikkeuksellisen runsaita tidyttden loistollaan kokonaisia puvun yldosia (esim. Puvut 13, 16 ja 17,
Kopisto 1997), ei siis pelkdstddn Koskennurmi-Sivosen mainitsemia pienid yksityiskohtia. Siksi

keskityin tdssd tyossi kirjontojen osalta Forsmanille tyypilliseen helmikirjontaan.

Esiteltdaviksi koristelun tyotavoiksi valitsin lehdistoaineiston kuvista sekéd tutkituista Salon
Forsmanin puvuista drapeeraukset ja poimutukset, rulonauhakoristelut, matlasseekirjonta, salongin
oman nappi sekd sulat ja hoyhenet. Niihin pédddyin laatimieni taulukoiden, haastattelujen ja
pukuaineiston perusteella. Laadin lehdistoaineistossa esiintulleista kirjonnan ja koristelun tekniikois-
ta taulukon (taulukko 3), johon merkitsin eri kirjonnan ja koristelun tekniikat ja niiden ilmenemisen
eri vuosikymmenind. Tarkoituksena oli selvittdd, mind vuosikymmenind mikékin tekniikka oli
yleisin ja vertailla tuloksia tutkittujen pukujen valikoimaan. Halusin tarkempaa tietoa siitd, miten eri

tekniikat ndkyvit lehdistéaineiston kuvissa. Siihen antoi vastauksen sivulla 24 oleva taulukko 1.
Taulukosta 1 ilmenee kirjontojen seki drapeerausten ja poimutusten runsas médréd verrattuna muihin

koristelun tekniikoihin. Taulukosta 3 voi taas pédtelld, ettd helmeilytyot olivat kuva-aineistoni

mukaan yleisimpid 60-luvulla, kun taas drapeerauksia ja laskostuksia Salon Forsmanissa tehtiin
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runsaimmin 50-luvulla. Analysoitujen pukujen yleisimmiksi koristelutekniikoiksi osoittautuivat
helmikirjonnat ja drapeeraukset. Kuten lehdistdaineistonkin, myds pukuaineiston helmikirjonnat
olivat yleisimpid ja runsaimpia 60-luvulla. Tutkittu pukuaineisto ei kuitenkaan kata koko lehdisto-
aineiston ajanjaksoa, silldi puvut olivat pddosin 60-luvulla valmistettuja. Muutama puku on

valmistettu 30-50-luvuilla ja 70-luvulla, kun taas lehdistdaineisto kattoi vuosikymmenet 1940-1980.

Lehdistoaineiston analyysi osoittaa helmikirjontojen vidhenemistd 1980-luvulla. Tdmad tuli
todistetuksi ja selitetyksi myos haastatteluista saadun tiedon perusteella, silld Taimi Perkioméen
mukaan 1980-luvulle tultaessa rulotyot ja helmikirjonnat eivit endd myyneet, koska ne eivit olleet
muodin mukaisia. Siksi salongissa siirryttiin koristeluissa matlassee- ja applikaatiotoihin. Helmi-
kirjonnat jaivit pois my0s, koska Ranskassa siirryttiin konehelmikirjontaan. (Perkiomaiki 16.3.2009.)
Salon Forsmanissa koristelut ja kirjailut tehtiin pukuun yleensi vasta, kun vaate oli sovitettu kerran.
Joskus koristelutyot tehtiin valmiiksi ennen puvun valmistusta. Ndin toimittiin, jos tiedettiin tarkasti,

millainen puvusta tulee. (Perkioméki 25.6.2009.)

Taulukko 3. Kirjonnan ja muiden koristelun tekniikoiden ilmeneminen
Salon Kaarlo Forsmanin muotikuvissa lehdistéaineistossa.

40-luku | 50-luku | 60-luku | 70-luku | 80-luku

KIRJONTA 2 7 18 - 2
-helmeily
-strassit
-paljetit
KIRJONTA 2 4 5 1 -
-muu kirjonta
-kohoruusu
-nauha
-pistokirjonta
MATLASSEE 1 1 - - 1

DRAPEERAUKSET |4 11 5 - 9
ja LASKOKSET
POIMUTUKSET 2 7 3 1 6

PITSIKANGAS - - 5 - -
-pitsitydt
APPLIKAATIO - - - - 1

RULONAUHATYOT |- - 5 z 1

TEKOKUKAT 1 4 - - 1

TURKIKSET 1 3 4 1 2

SULAT;HOYHENET, |1 - 2 - 4
PLYYMIT
SALONGIN NAPIT/ 1 1 1 = Z
PAALLYSTETYT
NAPIT
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6.5.1 Helmikirjonta

Salonkimuodin lippulaiva oli kirjonta, jonka esikuva tuli Ranskasta, missd helmikirjonta oli aina
ollut olennainen osa haute couturea (Koskennurmi-Sivonen 2008, 58). Suomalaisista muotisalon-
geista Salon Forsman oli tunnettu niyttdvistd, usein koko puvun yldosan peittdvistd helmi-
kirjonnoista (Kopisto 1997; Jaana 5/1967, 18-25). Pukuaineiston 23 puvusta kahdeksassa oli
helmikirjontaa (puvut 1, 13, 15,16, 17, 19, 21 ja 23). Se oli my6s lehdistdaineiston kuvien kédytetyin
koristelutapa (taulukot 1 ja 3, kuvat 78-80). Pukuaineistossa kirjonnat peittivit loistoonsa kokonai-
sia pukujen yldosia (puvut 13, 16, 17, 19 ja 21), sijoittuivat pienind yksityiskohtina téarkeisiin kappa-

leisiin (puku 23) ja reunoihin (pukul5) tai ulottuvat olkapéiltd puvun helmaan saakka (puku 1).

Kuva 78. Duchesse-iltapuvun ndyttiavi helmikirjonta.
Puvun nimi on ”"Unohtumaton valssi”. Tdssd puvussa
Brasilian ministerin puoliso Mme Jobin esiintyi
presidentin itsendisyyspidivén vastaanotolla. Kuva
Pauli Huovila, Eeva 1/1956.
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Kuva 79. La Fontana -puvun suihkulidhteen satojen pisaroiden tapaan sdihkyva
koristehelmikirjonta. Kuva Ensio Liesimaa, Eeva 12/1963, 55.

Kuva 80. Rouva Benita Sohlbergin esittelemén iltapuvun sivuissa niyttava
helmikirjonta. Runsaudessaan tyypillistd Salon Forsmanin 60-luvun
helmikirjontaa. Rouva Sohlberg kéytti pukua itsendisyyspdivin vastaanotolla
vuonna 1966. Kuva Kristian Runeberg, Jaana 5/1967.
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Salon Forsmanin alkuvuosikymmenini kaikki ompelijat tekivét helmikirjontaa. Forsmanin salongis-
sa muutamat ompelijat olivat erityisen taitavia tdssd tydssd. Heistd mainittakoon Kerttu Reinikainen,
joka liikuntarajoitteisena keskittyi kirjontatyohon kehittyen taitavaksi helmikirjojaksi. Reinikainen
taiteili helmikirjontoja 50-60-luvun taitteessa, minki jdlkeen ne alkoivat vihentyd. (Helenius &
Lehikonen 17.6.2009.) Helmikirjontaa teetettiin my0ds harjoittelijoilla, koska tekokustannukset
tulivat siten halvemmiksi. Salongin viimeisind vuosikymmenini sitd teetettiin hyvin vihén harjoit-

telijoillakaan, koska he eivit oppineet sitd kovin nopeasti. (Perkioméki 25.2.2009.)

Kuva 81. Puvun kirjonnat on saatu kolmiulotteisiksi pujottamalla
paksua villalankaa lasihelmirivistjen sisdén. Puku 1, Helsingin
yliopistomuseon. Kuva Satu Lahti.

Kaarlo Forsman suunnitteli itse jokaisen pukuihin tulleen kirjonnan (Perkiomiki 25.2.2009). Hén
saattoi ohjeistaa kirjojaa esimerkiksi toivomalla suunnittelemaansa kukka-aiheeseen myos lehtid.
Kirjojan ammattitaitoa oli ommella helmet siten, ettd ne muodostivat toivotun lehtiaiheen. Forsman
valitsi kirjontaan tulevat helmet, joista kirjoja valmisti koetilkun johtajan hyviksyttaviksi. (Oksanen
21.3.2009.) Osa kirjonnassa kdytetyistd helmisté oli niin pienid, etteivit ohuimmatkaan neulat men-
neet niiden ldpi. Helmikirjontaa nopeutettiin laittamalla pienet helmet vakosametin piille, josta ne
oli helpompi koukkaista neulaan. (Lehkonen 17.6.2009.) Kuvioita saatettiin korostaa kohotetuilla
kohdilla, jotka saatiin aikaan pujottamalla vuorikankaan ja miehustakankaan viliin paksua villa-
lankaa tai asettamalla sitd helmirivistdjen alle. Ndiden kohotettujen osien péille kirjottiin sitten

runsaat helmijonot (kuva 81). (Perkiomiki 25.2.2009.)
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Kuva 82. Saman puvun kirjonnassa kéytettiin erilaisia helmi ja
strasseja eri véreissd ndyttdvin lopputuloksen saamiseksi. Puku 16,
Kansallismuseo. Kuva Satu Lahti.

Tutkituissa puvuissa on kiytetty erividrisid pienid lasihelmid, helmidishelmid, strasseja ja fasetti-
hiottuja kristallihelmid (kuva 82). Paljetteja puvuissa ei ole kiytetty. Syy selvisi Forsmanin
haastattelusta Apu-lehdesséd (49/7.12.1984). Haastattelussa Forsman kertoo, ettei hidnen puvuissaan
ole paljetteja, silld ne ovat rahvaanomaisia, liioittelevia ja epdkidytdnnollisid, koska sulavat pesussa.
Yksittdisissd tutkituissa puvuissa on kdytetty eri mallisia, kokoisia ja vérisid helmid, jotta kirjotuista
pinnoista on saatu eldvid ja yllatyksellisid. Helmien kiinnityksessd on kiytetty yksinkertaista tai
moninkertaista ompelulankaa, riippuen kirjonnasta ja kdytetyistd helmistd. Kiytetyt pistotyypit
vaihtelevat kuvioinnin mukaan. Tyypillistd on, ettd helmii ei ole kirjonnan vililld péételty solmuin,
vaan solmut on tehty langan aloituksissa ja péittely langan lopussa. Helmien kiinnitysti ei siis ole
varmistettu tietyin vilein tapahtuvalla solmimisella. Helmijonoja on kiytetty, mikéli ne ovat
sopineet kirjontakuvioon tai ne ovat jouduttaneet tyotd (kuva 83). Nurjalta puolelta kirjontapistot

ndyttavit varsin lennokkailta ja ilman sdantojé laadituilta (Kuva 84).

Kuva 83. Helmié pujotettiin jonoksi ja kuljetettiin
villalangan yli useiden helmien ryppdind. Puku 15,
Kansallismuseo. Kuva Satu Lahti.
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Kuva 84. Nurjalta puolelta helmikirjontapistot ndyttavit
lennokkailta. Puku 13, Kansallismuseo. Kuva Satu Lahti.

Suurikokoiset kirjonnat nidyttdavit upeilta kaukaa katsottuna, ja ldheltd ne ovat hdmmaistyttivin
taidokkaita kokonaisuuksia. Salon Forsmanin puvuissa helmikirjonnat ovat tirked osa puvun
muotoilua, silld pidosin ne peittivit (kuvat 85 ja 86) tai korostavat (kuvat 87-96) puvun leikkauksia.
Peittdessidin puvun leikkauksia kirjonnat antavat illuusion puvun muotoillusta olemuksesta, tuntuu
kuin puku olisi veistetty kantajansa ylle (puvut 13 ja 16). Puvun leikkauksia korostaessaan kirjonnat
on sijoitettu leikkauksia my®otiilevisti (puvut 19 ja 21, 23) tai leikkaus on osa kirjontapintaa (puku

17).

Kuvat 85 ja 86. Kirjonta peittid leikkauksia, jolloin syntyy illuusio puvun
veistdmisestd kantajansa ylle. Puku 13, Kansallismuseo. Kuvat Satu Lahti.
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Kuvat 87 ja 88. Helmikirjonta osana puvun leikkauksia. Puku on valmistettu 70-luvulla ndytokseen.
Hihat on lisétty 80-luvulla. Ne valmisti Leena Oksanen. Puku 16, Kansallismuseo. Kuvat Satu Lahti.

Kuva 89. Nurjalta ndkyvit puvun taidokkaat vartalon
kaarevat pystyleikkaukset. Puku 16, Kansallismuseo.
Kuva Satu Lahti.
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Kuvat 90 ja 91. Puvun leikkauksia mydtiilevi kirjonta. Puku 19, Kansallismuseo.
Kuvat Satu Lahti.

Kuvat 92 ja 93. Puvun yldosan empireleikkaukseen rajoittuva kirjonta edesti ja takaa. Puku 21, Kansallismuseo.
Kuva Satu Lahti.
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Kuva 94. Vyotiron poikittaileikkausta myotiileva helmikirjonta.
Puku 23, yksityisomistus. Kuva Satu Lahti.

Kuvat 95 ja 96. Puvun yldosan korsettimaiset pystyleikkaukset ovat osa helmikirjontapintaa.
Puku 17, Kansallismuseo. Kuva Satu Lahti.
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6.5.2 Drapeeraus

Salon Forsman oli helmikirjontojen ohella erityisen tunnettu drapeerauksistaan eli vedoksistaan
(esim. Uusi Suomi 30.11.1984; 22.11.1985). Drapeerauksia esiintyy tutkitussa lehdistdaineistossa
40-luvulta 80-luvulle lihes joka vuosikymmen runsaasti. Erityisesti drapeeraus nédyttdd aineiston
perusteella olleen suosiossa 50-luvulla ja 80-luvulla (taulukko 3, kuvat 105-108). Pukuaineistossa
erilaisia drapeerauksia on kuudessa puvussa tai takissa (puvut: 2, 5, 6, 9, 22 ja 23). Aineiston
puvuissa on irtokaitaleesta valmistettua drapeerausta, laskostettua drapeerausta, poimutusmaista,
vapaasti asettuvaa drapeerausta sekd poimunauhan avulla luotua drapeerausta ja kiinniommeltuja,
aaltomaisia drapeerauksia. Drapeeraukset on yleensd valmistettu ohuista silkkisifongeista tai
kreppimadisistd materiaaleista, jotka taipuvat eloisiin vedoksiin kauniisti. Myos villakankaasta ja

satiinista on valmistettu drapeerauksia.

Drapeerattavan pukukankaan alle valmistettiin ensin formun avulla sovitettu aluspuku. Tutkituissa
puvuissa drapeerattujen asujen aluspuvut on valmistettu paksuista vuorisatiineista tai vuorisilkeistd
(Puvut 2, 22 ja 23). Mikili drapeerattu kangas on paksua itsessdin tai drapeeraus on vain pieni osa
pukua, ei sille vilttamittd ole valmistettu erillistd aluspukua (Puvut 5 ja 6). Varsinaisen
pukumateriaalin johtaja vedosti aluspuvun péille kdyttden apunaan lukuisia nuppineuloja. Drapee-
rauksia tehtdessd kangas vedostettiin suoraan pakalta asiakkaan ylle, koska drapeeraukset eivit
onnistuneet kaavoittamalla erityisen hyvin. Runsaasti neulattu vaate vietiin ompelijalle, joka kiinnitti
kdsin jokaisen vedoksen siihen aseteltujen nuppineulojen kohdalta ldpi pukukankaan, vuori-

kankaaseen saakka. (Helenius 17.6.2009; Perkiomaki 25.2.2009.)

Mielenkiintoisin drapeeraustyyppi tutkitussa Forsmanin tuotannossa on vinoon leikatusta,
levedhkostd kaitaleesta valmistettu drapeeraus. Tillainen drapeeraus on puvussa 2 (kuvat 97-98).
Ro6ri -niminen cocktailpuku on muotoiltu vuorisilkkisen aluspuvun péélle korkkiruuvimaisesti
kiertden 9-10 cm levedd kaksinkertaista vinokaitaletta noin 45 asteen kulmassa ylospdin. Kaitaleet
muodostavat kaksinkertaisina erdidnlaisia putkia. Niistd puku on saanut nimensd, roori - putki.
Drapeerauskaitaleet kiinnittyvit vuorikankaaseen tiheédsti ommelluin jélkipiston. Ennen kiinnitysta
jokaisen kaksinkerroin taitetun kaitaleen saumanvarat on huoliteltu yhteen luotospistoin. Samalla
tekniikalla drapeerattu hame (kuva 99) 16ytyy lehdistdaineistosta vuoden 1950 Viuhka-lehdesti.

Lehtikuvan puku on nimetty tekniikkaa kuvaavasti korkkiruuviksi.
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Kuvat 97 ja 98. Hennonkeltaisesta villakreppisen R6ori-puvun idea on vinoon leikatusta, pehmeistd putkimaiseksi
taitetusta kaitaleesta korkkiruuvimaisesti valmistettu drapeeraus. Puvun nurjapuoli paljastaa kdsin ommellut,
drapeerauksia kiinnittavét pistot. Puku 2. Helsingin yliopistomuseon. Kuva Satu Lahti.

Kuva 99. Salon Forsmanin vuoden 1950 niytospuku
Korkkiruuvi. Nimi kuvaa oivallisesti puvun valmistuksessa
kiytettyd drapeeraustekniikkaa. Mallina Nora Mikinen. Viuhka
12/1950, 18.
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Laskostettua drapeerausta oli kahdessa tutkitussa puvussa (puvut 5 ja 23). Puvussa viisi on edessd,
lantiolla taidokas, hameen helmaosan etukappaleista jatkettu drapeeraus. Paksusta satiinista valmis-
tettu ristikkdin laskostettu drapeeraus kruunaa selkeilinjaisen puvun (kuvat 100 ja 101). Satiinissa

drapeeraus on saatu voimakkaasti niakyviin.

Kuvat 100 ja 101. Puvun ylélantiolle sijoitettu laskosmainen drapeeraus. Puvun
nurjalta puolelta hahmottuu drapeerauksen muotoiltu olemus. Puku 5, Pohjois-
Pohjanmaan museo. Kuvat Satu Lahti.

Cocktailpuvun (puku 23) etukappaleen yldosan laskostettu drapeeraus Kkiinnitetty vyotiron
kulmikkaasti muotoiltuun vydoméiiseen kappaleeseen. Drapeerauksella on saatu runsautta poven muo-
toon. Drapeerattu materiaali on vihertdvén betonin véristd silkkisifonkia, joten se laskostuu vartaloa

mydotéilevisti (kuva 102). Laskostettua drapeerausta myos lehdistdaineiston kuvassa 103.

Kuva 102. Puvun yldosan laskostettua
drapeerausta. Puku 23, yksityisomistus.
Kuva Satu Lahti.
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Kuva 103. 80-luvun laskostettua drapeerausta luonnonsilkkipuvun
yldosassa. Ilta Sanomat 30.11.1982.

Poimutusmaista, vapaasti asettuvaa drapeerausta edustaa pukuaineiston puku 6. Puvun yldosa on 40-
lukulaisesti drapeerattu olalta vyotirosaumaan (kuva 104). Poimutuksenomaisissa drapeerauksissa
kiytettiin apuna poimulankoja. Kahden, koneella ommellun poimulangan avulla drapeerattava mate-
riaali ensin poimutettiin ja sitten aseteltiin paikoilleen. Valmiin drapeerauksen tuli asettua ylle
siledsti. Joskus vaikeiden kohtien drapeerauksien viimeistelyssd kéytettiin hoyrytyspannua. Pannun
avulla johtaja hoyrytti luonnonmateriaalista valmistettuja drapeerauksia niin, ettd ne hiukan kutis-
tuivat ja asettuivat siten asiakkaan ylle kiinteimmin. (Oksanen 21.3.2009.) Erityisen taiturimaista
poimulankojen avulla luotua drapeerausta edustaa kuvan 107 puku. Télldisistd drapeerauksista

Forsmanin salonki oli erityisen tunnettu.

Kuva 104. Hadpuvun yldosa on drapeerattu 40-lukulaiseen tyyliin
miehustastaan. Puku 6, Pohjois-Pohjanmaan museo. Kuva Satu Lahti.
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Kuva 105. Luonnonsilkkinen iltapdivdpuku, jossa on erikoisesti yhdestd
kappaleesta drapeerattu péilliosa. Harvoja lehdistdaineiston arkisia asuja, joihin
Forsman on loihtinut drapeerausta. Kuva Pentti Unho,

Eeva 12/1957, 34.

Kuva 106. Taftipohjaisesta sametista valmistettu iltapuku, jonka miehustassa ja
lantiolla on néyttivai drapeerausta. Salon Forsmanin nédytdspuku vuodelta 1950.
Kuva Valokuvaamo Pietinen, Eeva 1/1950, 20.
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Kuva 107. Sifonkisen iltapuvun miehustan taidokas
drapeeraus on yhdesti kappaleesta tehty. Helsingin
sanomat 1.11.1980, 26.

Kuva 108. Runsaasti drapeerattu puku edustaa tyypillisintd
Forsmanin drapeeraustyylid. Drapeeraukset ndyttavit
pysyvén ilmavasti paikoillaan kuin itsestdin. Puku vuodelta
1950. Viuhka 12/1950, 19.
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Aineiston puku 22 edustaa yksityiskohdallaan nauhakujaan pujotetun narun avulla valmistettua
drapeerausta. Drapeerattu kappale ldhtee puvun takaa ja oikealta kidentieltd, drapeerauksen kiinnit-
tyessd kaarevasti vyotaroltda ylos ke kohden (kuvat 109 ja 110). Puvun moni-ilmeisyys syntyy
drapeerauskappaleen muunneltavuudesta; sen voi antaa pudota vapaasti (kuva 109) tai sen voi nostaa
helmasta esimerkiksi olkapéélle takakautta (kuva 111). Drapeeraukseen ja sen muunneltavuuteen
vaikuttaa puvun Forsmanille erikoinen kangasvalinta: silkkitrikoo (Koskennurmi-Sivonen 27.12.

2009).

Kuvat 109 ja 110. Nauhakujan avulla drapeerattu lyhyt juhlapuku. Puku 22, yksityisomistus.
Kuvat Ritva Koskennurmi-Sivonen.

Kuva 111. Puvun drapeeraus on muunneltava. Puku 22,
yksityisomistus. Kuva Ritva Koskennurmi-Sivonen.
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Kiinniommelluilla aaltomaisilla drapeerauksilla tarkoitan villakangastakkeihin muotoiltuja
drapeerauksia, jotka on kiinnitetty huomaamattomasti alusmateriaaliin kidsinommelluin pistoin.
Perkiomiden mukaan réétilit valmistivat téllaiset drapeeraukset. (Perkiomiki 14.1.2010). Pukuai-
neiston takin (puku 9) niskaan asettuva drapeeraus on valmistettu taidokkaasti yhdestd kappaleesta,
joka jatkuu etukappaleelle muodostaen upean korotetun padntien (kuvat 112 ja 113). Takissa on
kiinniommeltua drapeerausta my6s runsaissa hihoissa (kuva 114). Kaarlo Forsman oli suunnitellut ja
muotoillut réddtdli Saarelalle villakangastakin niskaan samanlaista aaltomaista drapeerausta

pystysuuntaisena kuin pukuaineiston takissa 9 (kuva 115).

Kuvat 112 ja 113. Kiinni ommeltuja aaltomaisia drapeerauksia takin pystykauluksessa ja niskassa. Puku 9,
Pohjois-Pohjanmaan museo. Kuvat Satu Lahti.

Kuva 114. Villakangastakin niyttdva hihan drapeeraus. Puku 9,
Pohjois-Pohjanmaan museo. Kuvat Satu Lahti.
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Kuva 115. Kiinniommeltua,
aaltomaista, pystysuuntaista
drapeerausta takin seldssd. Mirja
Saarelan omistamassa ja
valmistamassa, Kaarlo Forsmanin
muotoilemassa villakangastakissa.
Kuva Satu Lahti.

6.5.3 Poimutukset

Poimutuksilla tarkoitetaan kankaan viljyyden kokoamista yhden tai useamman langan avulla
pieniksi, sddnnollisiksi ja pyoreiksi laskoksiksi (Hietala 1977, 178). Tidssd tutkielmassa olen
keskittynyt Kkoristeellisiin poimutuksiin, erdinlaisiin smokkipoimutusten tapaan toteutettuihin
yksityiskohtiin. Smokkipoimutus saadaan aikaan ompelemalla kankaaseen sdénnollisin vélein erilai-
sia pistoja, joista syntyy haluttu kuvio. Poimut voidaan tehdd pistokuvioita tehdessd tai kangas
voidaan poimuttaa ensin ja ommella kuviot sitten. Koristepoimutus tulee parhaiten esille ohueh-
koista, jaykistd kankaista, mutta melkein kaikkia kankaita voidaan kayttdd. (Hietala 1977, 182.)
Salon Forsmanissa poimutuksia toteutettiin aineistojen mukaan ohuista silkkisifongeista, organzasta
ja silkkisatiinista (esim. puku 15; Eeva 1/1959; 6/1962; Uusi Suomi 17.10.1982). Harjoittelijat
valmistivat salongin poimutukset Forsmanin tekemin mallin mukaan (Perkiomaiki 14.1.2010). Salon
Forsmanissa poimutukset muodostavat laajoja, ndyttdvid pintoja. Niiti ei siis ole kéytetty tavalliseen

tapaan pienissi yksityiskohdissa.
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Kuva 116. Salon Forsmanin kesidinen,
yldosastaan taitavasti poimutettu ja helmin
kirjailtu silkkisifonkipuku. Mallina Anita
Sohlberg. Kuva Ensio Liesimaa, Eeva 6/1962
kansikuva.

Pukuaineistossa on yksi yldosastaan poimutettu juhlapuku (puku 15). Lehdistdaineistosta 10ytyi
yhteensd 12 koristeellista poimutusta, joista suurin osa on toteutettu pukuaineistoesimerkin tapaan
vapaata poimukuviota muodostaen. Lehdistdaineiston poimutukset on valmistettu padosin 80-luvulla
(6kpl). Muutamia poimutuksia on valmistettu myos 40, 60 ja 70-luvuilla. Suuri osa aineiston poimu-
tuksista on toteutettu vapaasti péillikangasta poimuttaen, niin ettd lopullinen poimutuspinta
muistuttaa krimiturkispintaa (esim. puku 15, kuvat 118 ja 119). Poimutus on toteutettu tiiviille,
tuetulle pohjakankaalle ohutta kangasta vapaasti kdsinommelluin pistoin kiinnittden. Puvussa 15
pohja-kankaana on ripsisidoksinen mintunvihred tafti. Lopputulos on tasainen, eloisasti poimutettu
pinta. Puvun 15 yldosan nurjan puolen kuvassa (kuva 120) nidkyy kiytettyjd pistoja. Samanlaista
vapaata poimutusta on esimerkiksi kuvan 116 puvun yldosassa helmin kirjailtuna. Kuvassa 117 on
samalla tekniikalla poimutettu jakku. Aineistossa on mukana yksi poimutuserikoisuuskin, kuvassa
121 esitellyn morsiuspuvun helman taidokas kohopoimutus, jonka kuviot perustuvat sddnnollisin
vilein ommeltaviin poimutuspistoihin (Hietala 1977, 182). Morsiuspuvun helman poimutus

muistuttaa kuvan 122 smokkipoimutuspintaa.
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Kuva 117. Taidokkaasti musliinista drapeerattuun pukuun
kuuluu puvun kankaasta valmistettu krimiturkiksen tapaan
poimutettu jakku. Mallina Riitta-Mai Harola. Kuva Trond
Hedstrom, Arps, Eeva 1/1959, 32.
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Kuvat 118 ja 119. Krimiturkispintaa muistuttavaa poimutusta. Puku 15, Kansallismuseo. Kuva Satu Lahti.

Kuva 120. Poimutetun yldosan nurjalla puolella
nakyvit selvisti vapaasti kisinommellut, poimutusta
kiinnittavat pistot. Puku 15, Kansallismuseo. Kuva
Satu Lahti.
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Kuva 121. Upeasti kohopoimutettu morsiuspuku. Salongin
ndytospuvun nimi on yksinkertaisesti Morsian. Kuvan
rajaus ei vastaa lehdessé julkaistua kuvaa. Kuva Matti
Saves, Uusi Suomi 17.10. 1982.

Kuva 122. Samantapaista smokkipoimutusta kuin kuvassa 121 olevan
morsiuspuvun helmassa. Kuva Friederike Meyer, Deutschen Bekleidungs-
Akademie Miinchen von der 2007, 78.

6.5.4 Rulokoristelut

Rulokoristelut tehdddn tiukaksi putkeksi ommellusta kangaskaitaleesta. Ruloa kutsutaan myos
tuppiloksi (Teerisuo 1965, 108). Téssd tyossd kidytin ompelijoiden kdyttimid rulo-sanaa. Tavalli-
simmin rulo valmistettiin puvun kankaasta. Rulosta voitiin valmistaa yksittdisid kohokuvioita,

napitussilmuja ja Salon Forsmanin tapaan runsaita pitsimdisid pintoja (kuvat 124-127). Tutkituista
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puvuista ainoastaan yhdessd puvussa on rulotydskentelyd (puku 11, kuval23). Ruloa on kiytetty
my0Os asun jakun napissa. Tdméd Forsmanin salongille tyypillinen nappi esitelldin myohemmin

kappaleessa 6.5.6.

Kuva 123. Rulopitsid kotelomekon pdin- ja
kddenteilld 60-luvulta. Puku 11, Designmuseo.
Kuva Satu Lahti.

Rulo valmistettiin koneella ommellen vinoon langansuuntaan leikatusta kaitaleesta. Putki kédé@nnettiin
oikeinpdin ompelun jédlkeen. Kiddntdmisessd kiytettiin apuna tylppékirkistd kanavaneulaa, joka
pistettiin tukevaa lankaa apuna kiyttden rulon p@ddhdn kiinni, minki jidlkeen neula lankoineen
pujotettiin rulon sisddn ja hitaasti hivuttamalla nauhan toiseen pddhdn. Samalla rulo kiintyi
oikeinpdin. (Helenius 17.6.2009; Perkiomiki 25.6.2009.) Valmiit ruloputket kiinnitettiin nuppi-
neuloin yoksi pingotukseen pitkille poydille ja hoyrytettiin. Rulon sisdidn saatettiin pujottaa villa-
lankaa, jotta rulo pysyi mahdollisimman pulleana. Hoyrytys tiivisti ruloa entisestdin. Forsmanilla
harjoittelijat valmistivat rulot 70-80-luvuilla, koska palkallisena tyond niiden valmistus olisi ollut

kallista. (Helenius 17.6.2009; Perkiomiki 25.2.2009; 29.6.2009.)
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Kuva 124. Esimerkki vuoden 1948 ruloty0sta.
Shampanjanvérisen silkkiasun kimonomallisen takin
etureunat on viimeistelty rulopitsilla. Mannekiinina aikansa
huippumalli Nora Mikinen. Kuva Pietinen, Hopeapeli
1/1948, 18.

Kuva 125. Rulotyoskentely kiinnittdd huomion puvun yldosaan ja
vyotérolle. Kuva Ensio Liesimaa, Eeva 12/1963, 54.
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Kuva 126. Luonnonsilkkisen iltapuvun nimeltddn
Tahiti erikoisuutena on vy6tdron kapeat, helmin
kirjotut ruloot, jotka ovat samaa kappaletta kuin
puku. Kuva Ensio Liesimaa, Eeva 1/1966, 49.

Kuva 127. Afrodite nimisen puvun edustan v-kuvio on punottu
taitavasti rulosta. Kuva Volker von Bonin, Eeva 2/1968, 88.
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Kuva 128. Kaarlo Forsmanin lyijylld sovituskankaalle piirtima
ruloty6luonnos. Kuva Satu Lahti.

Rulotéiden ohjeen johtaja Forsman piirsi paksulle lakanakankaalle, jota rulotydn toteuttaja tarkasti
seuraili (kuva 128) (Lehkonen 17.6.2009). Johtaja saattoi piirtdd mallista ensin myds paperi-
luonnoksen, joka siirrettiin suoraan formuun tai erilliseen lakanakangaspalaan kalkkeerauspaperin
avulla (Perkiomiki 25.6.2009). Tyypillisin rulopitsiaihe ovat kukat ja koynndosmdiset lehdet (kuva
130). Samantyylinen rulokukka esiintyi seké lehdistdaineiston kuvissa, ettd tutkitussa puvussa 11.
Rulosta valmistettiin pitsimédisid pintoja, yksittdisid koristeita ja silld huoliteltiin myds hameen
helmaa ja pukujen reunoja (Perkiomiki 25.2.2009). Pitsimiiset pinnat saatiin aikaan kiinnittimilld
rulonauhaa pienin kidsinommelluin pistoin tyon nurjalta puolelta (kuva 129). Ruloa kiinnitettiin

vaihtelevin ompelein ruloon itseensd tai puvun reunoihin.

Kuva 129. Rulopitsi nurjalta. Puku 11, Designmuseo.
Kuva Satu Lahti.
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Kuva 130. Rulopitsid. Puku 11. Designmuseo.
Kuva Satu Lahti.

SATAKIELEN LAULU.
Pitkii puku
Inonnonsilkkimusliinia.
Somisteena samettireunus

Kuva 131. Samettinen ruloreunake
huolittelee puvun helmaa Kaarlo Forsmanin
suunnit-telemassa luonnonsilkkimusliinista
valmistetussa puvussa. Pukuompelija Leena
Oksasen taidonndyte. Kuva Esko Keski-
Oja/Lehtikuva, Kodin Kuvalehti 8.1.1980.
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Ruloreunakkeita kéytettiin erilaisten reunojen, kuten hameen helman tai puvun piintien huolitteluun
(kuva 131). Ruloreunake oli ompelijoiden nimitys vinokaitalereunan tapaan valmistetulle reunak-
keelle, jonka valmistukseen salongissa oli kehitetty omia menetelmid. Téllaista ruloreunaketta varten
pukukankaasta leikattiin ensin 4 senttimetrid levedd vinokaitaletta, joka silitettiin venyttien
kaksinkertaiseksi. Venytyksen jdlkeen kaitale ommeltiin koneompeleella muutaman millimetrin
pddstd puvun ja kaitaleen reunasta pukuun kiinni, puvun oikealle puolelle kaksinkerroin silitetyn
kaistaleen siséltd. Ommeltaessa kaitaletta edelleen venytettiin koko ajan, jolloin siitd saatiin myotéi-
levi ja kapea. Venytys saatiin aikaan kiinnittdmailld kaitale ompelijan vaatteeseen tai poytdéan kiinni.
Koneompeleen jilkeen kaistale kddnnettiin saumanvarojen yli nurjalle ja vield kerran saumanvaroja
kohden, jolloin se oli nelinkertaisena puvun reunan ympirilld. Sen jidlkeen kaistale silitettiin ja
ommeltiin lopuksi vield kisin nurjalta puolelta koneompeleeseen ja pukukankaaseen pddrmepistoin
(kuva 132). Rulo-reunan sisddn saatettiin vield pujottaa sopivan paksuista villalankaa reunakkeen
pullistamiseksi. Eri vaiheet vaativat tarkkaa késialaa ja oikeanlaisia otteita, varsinkin jos ruloreunan
teki ohuen sifongin reunaan. (Perkiomaéki 25.6.2009). Ruloreuna muistuttaa vinokaitalereunaa, mutta
poikkeaa vinonauhan ompelun tydvaiheista nauhan voimakkaan venytyksen vuoksi. Rulomaisuus
tulee tyoskentelyssi esille, etenkin jos vinoon langansuuntaan leikattu kaitale valmistetaan paksusta
materiaalista kuten sametista. Sametista valmistettua ruloreunaa ei litistetty silittimaélld, vaan se jdi

pyoredksi.

OP

W

N

paarmepisto

Kuva 132. Poikkileikkauskuva ruloreunasta.

6.5.5 Matlasseekirjonta

Matlasseekirjonta (matelassé) on italialaista vanukirjontaa. Tekniikassa kiytetddn kahta kangas-
kerrosta, joiden ldpi ommellaan 3-5 mm leved, pehmeilld langalla tiytettivd ompelu-ura. Komiu-
lotteisuus saadaan aikaan tdyttimailld putkimaiseksi ommeltuja tikkauksia nyorilld tai paksulla
villalangalla. Lanka tai nyori pujotetaan paikalleen suurella tylppékérkiselld neulalla tyon nurjalta

puolelta, joko aukileikkauksista tai harvan vuorikankaan kuteiden vilistd. (Tinkler 2007, 42.)

140



Salon Forsmanissa siirryttiin 80-luvulla matlasseetdihin, kun helmikirjonnat eivédt endd myyneet
(Perkiomiki 16.3.2009). Matlasseetoitd tehtiin kuitenkin muinakin aikoina salongissa. Tutkitussa
pukuaineistossa ei ole yhtddn matlasseekirjottua pukua, mutta Taimi Perkidmien arkistoissa oli
salongissa valmistetusta puvusta purettu niyttdvi matlasseetyd. Lehdistdaineistossa on kolme kuvaa
matlasseetyostetyistd pukujen yksityiskohdista, mutta ainoastaan yhdessd kuvassa tyotapa nidkyy
selkeidsti (kuva 133). Kuvan puku on vuodelta 1950, joten se edustaa kirjonnallaan poikkeusta ajan
koristelutapojen joukossa. Otin matlasseekirjonnan pukujen koristelutapana esiteltdviksi, koska se
tuli haastatteluissa esille salongin merkittivanid koristelutekniikkana erityisesti 80-luvulla. Lehdisto-
kuvissa tekniikka ei kuitenkaan ole suuremmin esilld, mikd saattaa johtua siitd, ettd matlasseekirjonta
on vaikeasti valokuvattava tyotapa, koska sen koristeellisuus saadaan esille vain oikein suunnatuilla

valoilla.

Kuva 133. Villakankaasta valmistetussa ndytdspuvun jakussa on
matlasseekirjontaa kauluksessa, etureunassa ja helmassa. Kuva
Valokuvaamo Pietinen, Eeva 1/1950.
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Kaarlo Forsman piirsi kaikki salongissaan valmistetut matlasseekirjontojen kuviomallit ensin joko
paperille luonnostellen tai suoraan sovituskankaalle. Jos luonnos oli tehty paperille, oli harjoit-
telijoiden tehtédvi jéljentdd se sovituskankaalle kalkkeeripaperin ldpi. Yleensd matlasseekirjontojen
ompelukoneen lyhyelld tikilld valmistetut ompeleet valmisti salongissa tyoskentelevit harjoittelijat,

koska ty0 oli hidasta ja siten kallista ompelijoiden toteutettavaksi. (Perkiomiki 25.6.2009.)

Perkiomien arkistoimassa matlasseessa (kuvat 134 ja 135) tyon nurjalle puolelle on asetettu
puuvillakangas, johon Kaarlo Forsmanin suunnittelema kuvioaihe on jdljennetty. Kirjontakuvio on
ommeltu koneella lyhyelld tikilli nurjalta puolelta piirrettyd kuviota seuraillen. Tdmén jilkeen

kuvioiden sisddn on nurjalta pujotettu puvun véristi villalankaa kohottamaan kirjontakuviota.

Kuva 134. Salon Forsmanin matlassee
tyoskentelyd. Taimi Perkioméen arkisto.
Kuva Satu Lahti.

Kuva 135. Matlasseetyoskentely
nurjalta. Kuvassa nikyy selvisti
ommeltujen kuvioiden viliin pujotetut
puvunviriset villalangat. Taimi
Perkiomien arkisto. Kuva Satu Lahti.
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6.5.6 Salongin oma nappi

Napit ovat Forsmanin puvuissa Kkoriste-elementti, siksi ne kuuluvat koristelun ja kirjonnan
tyotapoihin. Salon Forsmanin oma nappi esiintyy lehdistdaineiston kuvissa kolme kertaa. Pukuai-
neistosta 10ytyy kolme Designmuseon kokoelmissa olevaa jakkupukua (puvut 10-12), joissa nappia
on kiytetty eri muodoissaan. Lisdksi nappi kuvattiin haastattelujen aikana Taimi Perkioméien

arkistosta (kuva 138) ja Leena Oksasen arkistosta.

Kuva 136. Salongin oma, virkatulla silmukkaketjulla
somistettu nappi. Puku 10. Designmuseo.
Kuva Satu Lahti.

Forsmanin salongissa valmistettiin omia, rulolla (kuva 137) tai virkatulla silmukkaketjulla (kuva
136) koristeltuja kangasnappeja. Rulonappi valmistettiin yleensd, mikéli pukukankaasta ei voinut
purkaa lankaa virkattua silmukkaketjua varten tai vériltddn ja laadultaan sopivaa lankaa ei 10ytynyt.
Rulonappia varten tarvittiin hiukan isompi puurengas nappipohjaksi kuin silmukkaketjulla koris-
teltua nappia varten. (Perkiomiki 25.6.2009.) Renkaan muotoiset nappipohjat teetettiin tutulla
puusepilld, joka valmisti ne katajasta. Katajasta ne valmistettiin, koska nappipohjien tuli olla kesti-
vid ja kataja on tunnetusti sitked puulaji. Salongissa ei juurikaan kéytetty kaupasta valmiina

ostettuja nappeja, ellei niissi ollut jotain todella erikoista. (Perkioméki 18.6.2009.)

Kuva 137. Salon Forsmanin rulolla somistettu nappi.
Puku 11, Designmuseo. Kuva Satu Lahti.
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Kuva 138. Salongin oma nappi saatettiin koristella myos pienin
lasihelmihapsuin. Taimi Perkioméen arkisto. Kuva Satu Lahti.

Salongin oman napin valmistus aloitettiin leikkaamalla valittua puurengasta hiukan suuremmat
ympyrit pukukankaasta ja vuorisilkistd. Pukukankaasta leikatusta kappaleesta tuli napin piilliosa ja
vuorikangas toimi napin ompelun apuna. Leikatut ympyrit asetettiin oikeat puolet vastakkain ja
niiden keskelle ommeltiin kisin puurenkaan sisdympyrdd hiukan pienempi ympyrd (kuva 139).
Ommellun ympyridn sisus avattiin ja aukileikkauksen kautta toinen ympyrikappale kuljetettiin
oikealle puolelle (kuva 140). Sitten puuaihio asetettiin kappaleiden viliin ja péilliosan kangasta
alettiin pingottaa aihion péille silittdimilld supistaen. Tdmin jdlkeen vuori kidinnettiin pédlliosan
kankaan piille napin alaosassa niin, etteivit sen reunat kuitenkaan nidkyneet napin piaillipuolelle.
Alakangas Kkiinnitettiin kisin piilliosan kankaaseen. Virkattu silmukkaketju tai rulo asetettiin
seuraavaksi siteittdin napin keskusreidn kautta ja kiinnitettiin nappiin késin (kuva 141). Silmukka-
ketju saatettiin kiinnittdd joko silmukkojen etu- ja takareunat nikyvissi tai silmukkaketjun pohjukat
pailld. Ndilld napin koristeluun saatiin hiukan erilaiset vaikutelmat. Napin taustalle ommeltiin vield
vuorisilkkid tukevampi, siled, pukukankaan vérinen, ympyrdn muotoinen kappale, johon napin-
lapipistoin toteutettiin taidokas napinkanta (kuva 142). Alapuolena kéytettiin vuorisilkkidkin,
vaikkei se niin kestdvi ollutkaan, ellei tukevampaa puvun viriin sopivaa kangasta ollut saatavilla tai

puvun kangas ei sopinut tarkoitukseen. (Perkioméki 25.6.2009; Puvut 10, 11 ja 12.)
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Kuva 139. Nappia varten leikatut ympyrit asetetaan oikeat puolet vastakkain
ja niiden keskelle ommellaan késin puurenkaan sisdympyrdd hiukan pienempi

ympyra.

Kuva 140. Ommellun ympyrin sisus leikataan auki ja
aukileikkauksen kautta toinen ympyrikappale
kuljetetaan oikealle puolelle.

NP

Kuva 141. Napin vuori kddnnetiin piilliosan kankaan piille napin
alaosassa niin, etteivit sen reunat ndy napin paillipuolelle. Alakangas
kiinnitetdédn kdsin pdéliosan kankaaseen pddrmepistoin. Virkattu
ketjusilmukkanauha tai rulonauha asetetaan seuraavaksi siteittdin
napin keskusreidn kautta ja kiinnitetdin nappiin késin.

Kuva 142. Napin kanta. Puvun 10 nappi, Designmuseo.
Kuva Satu Lahti.
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6.5.7 Sulat ja hoyhenet

Erilaisia sulka- ja hoyhenkoristeita kaytettiin erityisesti 70- ja 80-luvuilla Salon Forsmanissa
(Perkiomiki 25.6.2009). Forsmanin kuuluisin ja eniten julkisuutta saanut, hoyhenin ja sulin koris-
teltu iltapuku oli Tellervo Koiviston vuonna 1982 presidentin itsendisyypdivin vastaanotolla kdytta-
mé puku (kuva 143). Tuolloin Tellervo Koivisto eminndi tilaisuutta ensimmadistd kertaa ja sai
erityistd huomiota osakseen. Alunperin nidytoksessa esitellyn puvun valmisti Leena Oksanen (Leena
Oksanen 21.3.2009). Koiviston hihattomassa puvussa toiselle olkapdille asetetut hoyhenet ovat kat-

seet vangitsevana yksityiskohtana, miké on tyypillistd Salon Forsmanille.

§ 3
s

g 8
= 3

Kuva 143. Tellervo Koiviston itsendisyyspédivédjuhlan puku vuodelta 1982. Kreppisidoksisesta

kankaasta valmistettu strutsinsulkaplyymilld koristeltu puku. Samantyyppinen iltapuku esiintyy
kuvassa 131 sivulla 139. Seura 10.12.1982, 2.

Lehdistoaineiston pukukuvissa sulkia ja hoyhenié esiintyy seitsemin kertaa, joista nelji sijoittui 80-
luvulle (taulukko 3). Pukuaineistossa sen sijaan ei ole sulin tai hdyhenin koristeltua pukua. Halusin
esitelld sulat ja hoyhenet tutkielmassa, koska niiden sulava kéytto sopi erityisesti 70-80-lukulaiseen

Salon Forsmaniin. Pienten yksityiskohtien ohella hoyhenid, sulkia tai untuvaa kéytettiin myos
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suurina pintoina kuten kuvan 144 puvun helmassa. Tyypillistd on my0s erilaisista hoyhenistd ja
untuvista valmistettujen plyyminauhojen kiyttd (kuvissa 145 ja 146). Jos plyyminauha haluttiin
kiinnittdd puvun helmaan, se piti ommella késin hiukan 16ysemmaille kuin puvun helma, eli védhén
aaltoilevasti. Tdlloin puvun helmasta saatiin suora, koska plyyminauha ei kiristdnyt. (Oksanen
21.3.2009.) Sulin saatettiin koristella myos koko puku (kuva 147). Niaiden kéyttdtapojen ohella sulat
ja hoyhenet esiintyvit eri vuosikymmenind néyttdvien hattujen somisteina kuten kuvassa 106 sivulla

126, jossa hatun somisteena on paratiisilinnun sulkia.

Kuva 144. Paksusta luonnonsilkistd valmistetun puvun helmaa
koristavat haahkanuntuvat. (Perkiomaki 25.6.2009). Uusi Suomi
30.11.1984.

Kuva 145. Monte Carlo -nimisen shifongista valmistetun
cocktailpuvun helmassa on virjitty strutsinsulkareunus. Kuva Ensio
Liesimaa, Eeva 1/1966, 48.
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Kuva 146. Smaragdi on valmistettu nimensd vérisestd
ottomaanista. Tunikan reunassa on strutsinsulkia. Kuva
Volker von Bonin, Eeva 2/1968, 88.

Kuva 147. White Ladyn materiaali on paksua valkoista
luonnonsilkkid. Koristeena pienii strutsinsulkia, jotka liike saa
vireilemiin iloisesti. Kuva Volker von Bonin, Eeva 2/1968, 89.
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7 JOHTOPAATOKSET

7.1 Salon Kaarlo Forsman

Kaarlo Villehart Forsman perusti Helsinkiin vuonna 1937 hattujen ja valmisvaatteiden myyntiin
keskittyneen muotiliikkeen, josta vihitellen kehittyi uniikkeja pukuja valmistava muotisalonki.
Salon Kaarlo Forsmanissa naisasiakas saattoi teettdd yksilolliset asut ja asusteet aina hatuista sisé-
turkkeihin. Hattujen valmistaminen oli muotisalonkien joukossa poikkeuksellista. Muotisalonki
tunnettiin valmistamiensa pukujen runsaista helmikirjonnoista, nayttavistd drapeerauksista ja usko-
mattomista leikkauksista, joita etenkin Eeva-lehti esitteli sivuillaan sd@nnéllisesti vuodesta 1948
vuoteen 1970 saakka. Salon Kaarlo Forsman toimi Helsingissd vuoteen 1986 saakka, jolloin se
jouduttiin lopettamaan, koska sopivia liiketiloja ei 10ytynyt, eikéd liikkeen siirto Kaarlo Forsmanin

kotiin Espooseen onnistunut.

Salongin henkilokuntaan kuului pariisilaisen esikuvan mukaan salonkirouva, pukuompelijoita,
radtdleitd, sovittaja, modisti ja harjoittelijoita. Pukuompelijat valmistivat leningit, puserot ja
juhlavaatteet. Raitilit, joita salongissa oli yleensd kaksi tai kolme, valmistivat kdvelypuvut, takit ja
jakut ihan kuten haute couture -taloissakin. Myos tiloiltaan Forsmanin salonki noudatteli haute
couture perinteitd muiden suomalaisten muotisalonkien tapaan. Salon Forsmanissa oli salonki
asiakkaiden vastaanottamista varten, erilliset sovitustilat ja tilat sekid réitileille, ompelijoille ettd

pukujen leikkaamiselle ja hattujen valmistukselle.

Julkisuus liittyi olennaisena osana niin ranskalaiseen haute coutureen kuin suomalaiseen
salonkimuotiinkin (Koskennurmi-Sivonen 1998, 31-32; 2002, 6). Muotisalonkien tirked markKi-
nointivaltti olivat asiakkaat, jotka viestittivit tyytyviisyyttddn henkilokohtaiseen, luottamukselliseen
palveluun, pukujen valmistuksen ja materiaalien laadukkuuteen sekd yksilollisesti valmistettuihin
vaatteisiin. Salon Forsmanissakin tyytyviiset, vakituiset asiakkaat olivat menestymisen tae, silld

saannollisesti teettdvi asiakas merkitsi saannollisia tuloja.

Ensimmadisen julkisen, paljon lehdistbhuomiota saaneen ndytoksensd salonki jirjesti vuonna 1947,
jolloin se oli toiminut jo kymmenen vuoden ajan Helsingissd. Myohemminkin Salon Forsmanin
muotindytokset olivat Helsingin merkkitapauksia, silld Forsman suunnitteli Pariisin muotitalojen
tapaan mannekiineille heididn tyyppinsd mukaan koko puvuston. Niytoksissda pukuja esittelivit ajan

tdhtimannekiinit ja edustavat ihmiset, silld salongissa ei ollut omia mannekiineja yksityissihteeri Lili
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Rinnettd lukuunottamatta. Nidytospukuja suunniteltiin ja valmistettiin useita kuukausia ennen
ndytostd, minkd ajan mannekiinit kdvivdt sddnnollisesti sovituksissa, koska niytOsvaatteet
valmistettiin heiddn mittojensa mukaan. Palkakseen mannekiinit saivat ndytospuvun ja ainutlaatuista
kokemusta. Suomalaiset lehdet raportoivat muotisalonkien ndytoksistd ja niitd varten otettiin
valokuvia esitellyistd vaatteista. Parhaaksi tavaksi esitelld salonkimuotia osoittautuivat huolellisesti

studiossa tehdyt valokuvat, jotka esittelivit pukuja galmourin kylldastamilld kuvakielelld.

Salon Forsman kamppaili olemassaolostaan useita kertoja pitkédn taipaleensa aikana. Sotavuosista
salonki selviytyi, koska ulkomailta tilatut kankaat tulivat ajoissa perille. Sddnnostelyn aikana oli
apua kuulumisesta Salonkijaostoon, jonka kautta jdsenet saivat kangaslisenssejd. Salon Kaarlo
Forsmanin alkuaikojen valmisvaatteiden myynti oli ollut niin kannattavaa, ettd tuona aikana hankit-
tujen varojen turvin Kaarlo Forsman rakennutti upean talon ja sisusti sen antiikkihuonekaluin ja
taidekokoelmin. Taidekokoelmiensa arvon noustessa Forsman pystyi rahoittamaan niitd myymalla
niin talonsa kuluja kuin salonkinsa dkkiniisid menoja, silli muotisalongin toiminta oli kannattavaa
vain sosiaalikulujen tuloon saakka. Myohemmin salongin toiminnan mahdollisti tilojen alhainen

vuokra, joka ei vuosien kuluessa noussut.

Suurimmat vaikeudet suomalaiset muotisalongit ja Pariisin haute couture -talot kohtasivat 1960-
luvulla kun ihmisten kulutustottumukset ja pukeutumiskulttuuri muuttuivat ja sosiaalikustannukset
nousivat. Useat Pariisin haute couture -talot ja suomalaiset muotisalongit joutuivat sulkemaan
ovensa kannattamattomina valmisvaateteollisuuden vallatessa alaa. Ateljeepukujen valmistus muut-
tui nuorison silmisséd hitaaksi ja kalliiksi. Suomalaisista muotisalongeista 70-luvulle jatkoivat Ika,
Hjordis Melén, Irja Paloluoma ja Riitta Immonen. Helsinkildisistd muotisalongeista vain Riitta
Immonen perusti Pariisin esikuvan mukaisen pienid sarjoja valmistavan ja myyvédn boutiquen.
(Koskennurmi-Sivonen 1998, 114-118; 2001, 5; 2008, 195-209.) Myo6s couturemuotia noudattanut
tamperelainen Kaisu Heikkild Oy siirtyi 1960-luvulla sarjatuotantoon (Heikkild-Rastas 2003). Toisin
kuin luultiin, myds Salon Forsmanissa valmistettiin butiikkityylisid vaatteita uniikkien
ateljeevaatteiden rinnalla viimeisind vuosikymmenina. Niitd ei kuitenkaan valmistettu sarjoina, vaan
yksittdisind, puolivalmiina kappaleina. Koska vaatteita ei mainostettu, niistd tiesivdt vain
vakioasiakkaat, joiden ndhtdvilld vaatteet olivat liikkeen sovitustiloissa. Butiikkivaatteet eivit

tuoneet merkittivid lisdtuloja salongin toimintaan.

Salongin johtajalla, Kaarlo Forsmanilla oli suuri vaikutus salonkinsa toimintaan ja sielld kdytettyihin

ateljeevaatteen valmistuksen tyotapoihin. Pukujen valmistusta hén oli opetellut sisariensa raatélin-
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liikkkeessd ja toimimalla modistina liikkeessddn Lohjalla ennen muotisalongin perustamista.
Myohemminkddn hin ei hankkinut vaatetusalan koulutusta vaan oli tdysin itseoppinut. Kaarlo
Forsmanilla oli erittdin vahva kuva siitd, miten ateljeevaate tuli valmistaa, joten kaikki tyovaiheet
tapahtuivat salongissa hinen toiveidensa ja ohjeidensa mukaan. Kaarlo Forsman pysyi koko
salonkinsa ajan samoilla muodin linjoilla. Muoti merkitsi hidnelle haute couturea, jotain pitkdik&ista,
laadukasta, tyylikédstd ja yksilollistd. Kauneus oli niin tdrkedd, ettdi se meni jopa pukujen
kidyttomukavuuden edelle. Suunnittelussaan Forsman pyrki kauneuteen yksinkertaisuudella, jonka
loi monimutkaisilla muotoilukeinoilla. Suunnitteluunsa héan sai ideoita musiikista ja luonnosta, ei
Pariisista, kuten useimmat muotisalongit. Forsman kutsui itseddn muotitaiteilijaksi, koska tunsi
litkkkuvansa pukuja luodessaan taiteilijan ja arkkitehdin vilimaastossa. Nimityksen muotitaiteilija

omaksuivat myos hiinen asiakkaansa ja lehdiston edustajat.

7.2 Salon Forsmanin ateljeevaatteiden valmistuksen tyotavat

Kaarlo Forsman ei yleensd piirtdnyt suunnittelemiensa vaatteiden luonnoksia, vaan ateljeevaatteen
suunnittelu alkoi kankaan valinnalla. Teetettivddan pukuun valitun kankaan tuli sopia asiakkaan
véreihin, teetettdviin asuun sekd tilaisuuteen, jossa pukua kiytettdisiin. Suunnitellessaan pukua
Kaarlo Forsman havainnoi asiakasta DeLongin (1998) kuvaaman vaatteen esteettisyyden arvioinnin
tapaan. Forsman asettui katsojan asemaan arvioiden asiakkaan muotoa, kdvely- ja vaatteen kanto-
tapaa, virejd sekd sosiaalista taustaa. Huomioidensa perusteella hdn valitsi sopivat materiaalit.
Laadukkaat, luonnonmateriaaleista koostuvat kankaat ja muut tarvikkeet Forsman hankki

vuosittaisilla matkoillaan Milanoon ja Pariisiin.

Valittu kangas toimi inspiraationa vaatteen muotoilussa. Salon Forsmanissa sovitukset olivat
merkittdvd vaihe puvun luomisessa, silld Kaarlo Forsman suunnitteli puvun muotoillen paksusta
puuvillakankaasta asiakkaan pédlle. Muotoillusta puvun aihiosta saatiin vaatteen kaava, jota
salongissa kutsuttiin formuksi. Formuun Forsman piirsi lyijylld leikkaukset ja koristeluiden paikat ja
tarvittaessa yksityiskohtia. Formua kiytettiin saman asiakkaan vaatteiden muotoilussa niin kauan,
kuin siithen pystyi tekemiidn lyijymerkint6ja. Saadun kaavan pohjalta Forsman leikkasi puvun
kappaleet sovittajan avustuksella pukukankaasta. Ateljeevaatteen muotoilu oli poikkeuksellinen
tyotapa suomalaisissa muotisalongeissa, vaikka se olikin salonkien esikuvan, Pariisin haute couturen
vaatteiden valmistustapa. Riitta Immosen ja Bertha Puiston ateljeissa kdytettiin paperille piirrettyja

tasokaavoja vapaasti kuositellen. Hjordin Melén leikkasi salongissaan valmistetut puvut suoraan
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pukukankaasta asiakkaan ylld. (Immonen 2004, 78; Koskennurmi-Sivonen 27.12.2009; Rovio 2006,
38.) Forsman kéytti muotoilussaan lihes yksinomaan paksua lakanakangasta, kun taas Pariisissa
kiytettiin erilaisia, suunnitteilla olevan puvun olemukseen sopivia kankaita. Haute couture -taloissa

muotoiltua kaavavaatetta kutsuttiin nimella toile.

Salon Forsmanissa viimeistelyn vaiheita olivat hihalappujen-, olkainten pitdjien- ja vyotidrolinjan
tukijoiden kiinnittiminen, vaatteiden silitys ja hoyrytys sekd valmiin tuotteen hinnoittelu, etiketdinti
ja pakkaaminen. Nikymattomit apurit, kuten hihalaput, olivat tiarked osa ateljeevaatteen huoliteltua
ulkondkdd ja kertoivat samalla vaatteen viimeistyksen tasosta. Hihalapuin suojattiin arvokkaita
pukuja hieltd ja deodorantilta. Olkainten pitdjit estivit alusvaatteiden olkaimia luisumasta nikyviin,
mikd olisi ollut ennenkuulumatonta salonkipukujen aikaan. Puvun vyotidrolle kiinnitetty nauha eli
vyotarolinjan tukija, varmisti puvun asennon ja kdyttomukavuuden. Se mahdollisti puvun yksin-
kertaisen viljentdmisen, vihensi vetoketjun kuormitusta kiinteissd vaatteissa ja pienensi olkapdille
asettuvaa painoa. Pukujen silitys ja hOyrytys olivat vaativia viimeistysvaiheita erityisesti rddtileiden
tyossd, silld heiddn kdytossddn oli raskas, sdhkolld toimiva vaatturinrauta, jonka ldmpotilaa ei
pystynyt sditelemddn. Laitteen kidyttd perustui kokemukseen ja voimaan. Hoyryttdmisessd kdytettiin
sideharsoa ja paksumpia kankaita sekd modistien yleensd kdyttimidd hoyrypannua. Hoyrypannun

hoyryllé oikaistiin rypyt ja avattiin saumat litistdméttd arkoja materiaaleja.

Valmiin tuotteen hinnoittelu midrdytyi tehdyn tyon mukaan, siksi hinta laskettiin vasta valmiille
puvulle. Sovitus, leikkuu ja kuosittelu hinnoiteltiin erikseen. Valmistuksen hinta maardytyi ompeli-
jan kiyttimén ajan perusteella. Hintaan liséttiin vield liikevaihtovero, joka myShemmin muuttui
arvonlisdveroksi. Kaarlo Forsman vertasi lehtiartikkeleissa 1970-luvun lopussa ja 1980-luvun alussa
hintojaan Pariisin ja kilpailijansa Riitta Immosen boutiquen hinnoitteluun. Hén totesi salonkinsa

hinnoittelun olevan edullista kun kyseesséd on uniikki, asiakkaalle suunniteltu ja valmistettu vaate.

Salon Forsmanissa ommeltavin etiketein merkittiin vain jakut ja takit, eli rdétileiden valmistamat
tuotteet. Etiketit olivat kdytossd useissa suomalaisissa muotisalongeissa. Esimerkiksi Riitta Immonen
ompelutti etikettinsd useimpiin salongissaan valmistettuihin vaatteisiin aina vuodesta 1951 alkaen
(Koskennurmi-Sivonen 2001, 48). Haute couture -taloissa etiketdinti oli tapana jo esikuvansa
Worthin muotitalon ajoista asti. Alkuvuosikymmenind Salon Forsmanin tuotteet toimitettiin
asiakkaille tyylikkdisiin pukulaatikoihin pakattuina. Myohemmin, ainakin 1970-luvulta ldhtien
valmiit puvut kédrittiin silkkipaperiin ja voimapaperiin. Tdméa tapa suojasi ateljeevaatetta kulje-

tuksen ajan rypistymiseltd ja kosteudelta.
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Ompelun tyotavat olivat Salon Forsmanissa Pariisin haute couturen tapaan monipuolisesti kéytettyja
ja erikoisia sovelluksia. Pddosin salongin ompelun tyotavat perustuivat késin, neulan ja langan avulla
tehtyyn tyohon, silld vain suorat saumat ja myohemmin siksak-huolittelut valmistettiin koneella.
Salongissa kédytetyt ompelun tyotavat eivit olleet muodista riippuvaisia, koska kédsinompelu oli
pddosassa salongin loppuun saakka. Riitta Immonen sen sijaan siirtyi boutiquevaatteisiin, joiden

valmistuksessa otettiin kdyttoon teollisemmat tyotavat (Koskennurmi-Sivonen 2008, 196-207).

Salongeille tyypillisiin ompelun tyotapoihin voidaan lukea puvun helman kiinnittdminen vihintdin
kahdella késin tehdylld ompeleella. Vuorikangas kulki yleensd helmapdidrmeessd mukana, koska
puvut vuoritettiin usein “saumasta saumaan”, eli vuori leikattiin ja ommeltiin pééllekkédin puku-
kankaan kanssa. Ohuista materiaaleista valmistettujen pukujen helmat kédénnettiin yleensi erilaisin
koneella tai kidsin ommelluilla kiertopddrmeilld. Juhlapukujen helmaan ommeltiin erillisestd
kankaasta vinoon langansuuntaan leikattu kaitale miehustan helmaa suojaamaan ja pddrmettd
tukemaan. Tissd tarkoituksessa kaitaleen tuli ulottua muutaman millimetrin miehustan helman yli.
Kaitaleita tai nauhoja kiytettiin helman kdéntdmisessd myos, mikéli puvun materiaali oli pitsid tai
pukukangasta oli pituudeltaan niukasti. Radtélit kddnsivdat hameen helmat myos kaitaleiden avulla.
Heiddn valmistamiensa hameiden helmat olivat erityisen viimeistellysti valmistettuja ja kovaa

kdyttod sallivia.

Ateljeetyotapojen mukaisesti vetoketjut kiinnitettiin Salon Forsmanissa jilkipistoin, koska
kidsinommeltu vetoketju oli kauniimpi. Salon Forsmanissa valmistetuille vetoketjuratkaisuille oli
tyypillistd, ettd puvun muotoiluun liittyvid ratkaisuja ei tehty vetoketjukiinnityksen mukaan, vaan
vetoketju muuntui tehtyihin ratkaisuihin. Siksi vetoketju saatettiin kiinnittdd erikoisiin vetoket-
juhalkioihin, kuten puvun sivuun muotoiltuun, aukileikattuun muotolaskokseen. Puvuissa saattoi olla
kolmekin vetoketjua padllekkdin, mikdli puvun malli sitd vaati. Tyypillinen ateljeeompelun tyotapa
oli myos pitsikankaan ompelu pitsityoskentelynd, jossa pitsikappaleet yhdistetddn toisiinsa asetta-

malla niiden kuviot kohdakkain ja ompelemalla huomaamattomin pistoin liittymékohtaa jiljitellen.

Puvut vuoritettiin laadukkailla luonnonmaterilaaleista koostuvilla kankailla, jotka valittiin sopimaan
paillikankaan olemukseen. Salon Forsmanissa vuorikangas oli yhtd tirked kuin pukukangaskin.
Yleisin vuoritustapa oli “saumasta saumaan” -vuoritus, joka oli toimivin, kun ei haluttu, ettd sau-
manvarat ndkyivit tai heijastuivat oikealle puolelle. Samalla vuori toimi puvun tukikankaana. Salon
Forsmanissa vuori toimi pukukankaan tukena myos drapeerauksissa. ”Saumasta saumaan” vuoritus

oli yleinen vuosisatoja etenkin kiinteissd vaatteissa. Sitd kadyttivit niin ranskalaiset haute couture
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-talot kuin suomalaiset ateljeetkin. (Koskennurmi-Sivonen 23.11.2003.) Salon Forsmanille
ominainen vuorittamisen tapa oli kddntdd piin- ja kddentiet nurjalle vuorikankaasta leikatuin muoto-
kaitalein, jotka kiinnitettiin miehustan vuorikankaan péélle aitapistoin ja etupistorivein. Yleensidhédn

pukukankaasta valmistetut muotokaitaleet kiinnittyvéat miehustan vuoriin yhdyssaumalla.

Suomalaisessa salonkimuodissa, kuten Pariisin haute couturessakin kirjonta oli kisitydon selvin
ilmenemismuoto. Salon Forsman oli erityisen tunnettu helmikirjonnoistaan, jotka olivat runsau-
dellaan muiden salonkien tuotannosta poikkeavia. Ne peittivit strassein, lasihelmin ja fasettihiotuin
kristallein kokonaisia puvun yldosia, sijoittuivat pienind yksiyiskohtina tidrkeisiin kappaleisiin ja
reunoihin tai ulottuivat olkapééltd puvun helmaan saakka. Salon Forsmanissa helmikirjontoja tehtiin
kolmiulotteisemmiksi asettamalla helmijonojen alle tai pukukankaan ja vuorin viliin paksua
villalankaa. Muotisalongeissa helmikirjontaa valmistivat yleensa kirjojat, Salon Forsmanilla puku-
ompelijat, joista muutamat kehittyivdt erityisen taitaviksi. Helmikirjontaa teetettiin myos
harjoittelijoilla, koska tekokustannukset saatiin siten halvemmiksi. Koskennurmi- Sivosen (2008, 58-
60) mukaan muotisalongeissa kirjojat valmistivat kirjonnat suunnnittelijoiden antamien
suuntaviivojen mukaan. Kaarlo Forsman suunnitteli salonkinsa valmistamiin pukuihin tulleet kirjon-
nat ja valitsi niissd kéytettdviat helmet. Ompelija teki suunnitelman mukaan harjoitelman, jonka

hyviksytti Forsmanilla.

80-luvulla helmikirjonnoista siirryttiin matlasseekirjontaa, silld helmikirjonnat eivit endd myyneet
hyvin. Matlasseetoitd tehtiin salongin alkuajoista ldhtien, mutta runsaimmin niitd kidytettiin 80-
luvulla. Salongin matlasseekirjonnassa kahden kangaskerroksen, pukukankaan ja puuvillakankaan,
lapi ommeltiin 3-5 millimetrid leved, villalangalla tdytettivda ompeluura. Villalanka pujotettiin tylpdn
neulan avulla tyon nurjalta puolelta. Ainakin 80-luvulla ndméa kirjonnat ompeli salongin harjoit-

telijat, koska tyo oli hidasta ja siten kallista ompelijoiden toteutettavaksi.

Drapeerausta eli vedostusta kéytettiin monissa muodoissaan Salon Forsmanissa. Drapeeraus saattoi
olla irtokaitaleesta valmistettua, laskostettua, poimutusmaista, vapaasti asettuvaa, kiinniommeltua tai
poimutusnauhan avulla luotua. Ne valmistettiin yleensd ohuista materiaaleista, jotka taipuivat
eloisiin vedostuksiin. Drapeerausten ohella pukujen koristelussa kéytettiin poimutusta. Salon
Forsmanissa poimutukset muodostivat laajoja pintoja pienten yksityiskohtien sijaan. Salongin
koristeelliset poimutuksen toteutettiin pddosin vapaasti pddllikangasta vuorikankaaseen késin

ommelluin pistoin kiinnittden. Valmis salongissa valmistettu poimutus muistutti krimiturkispintaa.
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Salon Forsmanissa rulokoristelut olivat runsaita pitsimdisid pintoja tai yksittdisid kuvioita.
Ruloreunakkeeksi salongin ompelijat kutsuivat vinokaitalereunan tapaan huoliteltua reunaketta,
jonka valmistamiseen salongissa oli kehitetty omia tydtapoja, joiden avulla reunakkeesta saatiin
rulomainen. Samettikankaasta valmistetussa reunakkeessa rulomaisuus tuli erityisen hyvin esille.
Vinoon langansuuntaan leikatusta kaitaleesta valmistettu rulo pingotettiin salongissa nuppineuloin
pitkélle poydaille, hoyrytettiin ja jatettiin yoksi “oleentumaan”. Néin rulosta saatiin erittdin tiivis.
Rulon sisddn saatettiin vield pujottaa villalankaa pulleamman ulkonddn aikaansaamiseksi.
Pitsimdiset pinnat valmistettiin kiinnittamailld ruloa itseensé tai puvun reunoihin pienin pistoin tyon
nurjalta puolelta suunnitellun kuvioaiheen mukaan. Tyypillisimpid kuvioaiheita olivat kukat ja

koynnosmadiset lehdet.

Salon Forsmanissa kidytettiin koriste-elementteind my0s nappeja sekd hoyhenid ja sulkia. Salongin
omat napit valmistettiin niitd varten teetettyjen puurenkaiden péille pukukankaasta. Rengasmaista
kangasnappia somistivat virkattu silmukkaketju, rulo tai lasihelmet. Napit olivat kantojaan mydten
huolellisesti kdsityond valmistettuja. Sulat ja hoyhenet vakiinnuttivat paikkansa hattujen somisteina,
mutta etenkin 80-luvulla my0s juhlapukujen yksityiskohtina. Niitd kédytettiin niin suurina pintoina

pukujen helmoissa kuin nauhamaisesti reunoissa tai pienempini yksityiskohtina.
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8 POHDINTA

Tutkimuksellani olen halunnut lisdtd tietoa ldhihistoriamme ateljeekulttuurista ja etenkin
ateljeevaatteen valmistuksen tyotavoista. Tarkastelin aihetta mikrohistoriallisesta ndkokulmasta
tutustuen Salon Kaarlo Forsmanin toimintaan ja kdytidnteisiin sekd sen omistajaan, muotitaiteilija
Kaarlo Forsmaniin hédnen eldmintyotddn kuvaten. Kaarlo Forsman vaikutti eniten salongissaan
kiytettyihin ateljeevaatteen valmistuksen tyOtapoihin, joista tutkimuksessani esittelin suunnittelun,
muotoilun, viimeistyksen, ompelun seké kirjonnan ja koristelun tyotapoja. Salon Kaarlo Forsman
kuuluisana helsinkildisend muotisalonkina ja Salonkijaoston jdsenend oli toinnallaan ja kéytidn-
noillddn tdrked osa suomalaista ateljeekulttuuria, jonka esikuvana toimi Pariisin haute couture. Siksi
kuvasin suomalaisia muotisalonkeja ja vertasin niiden toimintaa ja kéytéinteitd Pariisin haute
coutureen. Salon Kaarlo Forsmanin toimintaa ja kdytinteitd vertailin haute couturen ohella myos

muista suomalaisista muotisalongeita tehtyihin tutkimustuloksiin.

Tutkijan ndkokulmaani ovat vaikuttaneet omat subjektiiviset arvostukseni ja aikaisemmin
ateljeetyotavoista tekeméni tutkielma. Siten aineistosta tekemini paditelmait ja tutkimuksen kerronta
pohjautuvat ymmaérrykseeni tutkimusaiheesta sekd persoonalliseen tapaani selittdd, tulkita ja tehdd
paitelmid ilmiGstd aineistojen ja oman ammattitiedon ja -taidon pohjalta. Tutkimuksen aineistoista

olisi ollut mahdollisuus tehdd myds erilainen kerronnallinen ja perusteltu kokonaisuus.

Historian tutkimuksen tarkoituksena on menneisyyden tapahtumien rekonstruoiminen monipuolisten
ndytteiden ja todistusaineistojen avulla tavoitteenaan mahdollisimman tarkka ja perusteellinen tieto
(Anttila 2000, 315). Tutkimukseni luotettavuus perustuu aineisto- ja analyysitriangulaatioon, sithen
ettd varmistin asioiden paikkansa pitdvyyttd useista ldhteistd. Salon Kaarlo Forsmanin ja sen
toiminnan ja kdytinteiden sekd Kaarlo Forsmanin eliméntyon kuvaamiseen kéytin yksityisarkistojen
kuvia, haastetteluita sekd lehdistdaineiston artikkeleita ja kuvia. Lehdistdaineisto muodostui selaa-
mistani aikakausilehtien artikkeleista ja niiden kuvista, informanteilta saamistani lehtileikkeisti ja
muutamista vihjeiden perusteella tavoitetuista sanomalehtiartikkeista ja niissd olleista muotikuvista.
Selasin ldpi useiden salongin toiminnan aikana julkaistujen aikakausilehtien vuosikertoja saadakseni
eri lehtien ndkokulman esille, silld jokaisella lehdelld oli tapana suosia ja julkaista tiettyjen salonkien
muotijuttuja. Salon Forsman esiintyi useimmin ja ndyttivimmin suomalaisista muotisalongeista

Eeva-lehdessi 40-luvun lopulta 70-luvulle saakka.
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Ateljeevaatteen valmistyksen tyotapojen tutkimiseksi yhdistin erilaisia pukututkimuksen ja
esinetutkimuksen malleja, jolloin sain tutkimukseeni mahdollisimman perusteellista tietoa (liite 2).
Jokaisessa tutkimassani puvussa oli useita tutkimusongelman kannalta kiinnostavia ompeluteknisid
ratkaisuja, joten aineisto muodostui laajaksi. Sain analysoitavakseni 23 pukua, mikd on paljon siihen
nihden, ettd liike lopetettiin 25 vuotta sitten, eikd Suomessa pukuja keritd systemaattisesti. Pukuja
hankin eri museoista, joista selvitystyoni tuloksena niitd jéljiten. Etsin pukuja myds Helsingin
kiytettyjd, laadukkaita vaatteita myyvistd liikkeistd, mutta salongin pukujen jaljittiminen oli
vaikeaa, koska vain rédtdleiden valmistamat jakut ja takit oli merkitty etiketein. Saatua aineistoa
tdydensin teemahaastatteluilla ja vanhojen pukuom-pelukirjojen ja Claire Shaefferin haute couturen
ompelutekniikoita kuvaavien tutkimusten avulla. Tarkistin pukuaineiston edustavuuden Forsmanin

tuotannon kuvaajana vertaamalla sitd lehdistdaineiston muotikuviin ja haastatteluaineistoon.

Taulukon 1 (s. 24) perusteella totesin, ettd eniten lehdistossd olivat esilld salongin néyttavit juhla-
puvut. Ne ovat myOs pukuaineistossa péddosassa. Tyyliltddn Salon Forsmanissa valmistetut,
lehdistossé esitellyt puvut ja pukuaineiston puvut olivat klassisia ja malliltaan yldosasta istuvia ja
helmasta joko leveitd tai kapeita. Materiaaleista suosituimpia olivat sekd muotikuvien ettd
pukuaineiston mukaan luonnonmateriaalit, etenkin silkkiduchesse esiintyy pukukuvien tiedoissa.
Vireiltddn kuvissa esitellyt puvut ja pukuaineiston puvut olivat useimmin mustia, vihreitd tai
valkoisia. Punaisen sdvyt esiintyivit lehdistdaineistossa kaikkein vihiten. Tutkittujen pukujen
joukossa niitd ei ollut lainkaan. Punaisten vdhdinen kaytto selittyy silld, ettd Forsmanin mielestd
punainen vérind sopi vain harvoille pohjoismaalaisille. Hdn kéytti mieluiten taitettuja savyji
kokoelmissaan. (Eeva 9/1970.) Erilaiset kirjonnat olivat pukujen koristeluina suosituimpia. Myos
drapeeraus, poimutus ja turkissomisteet olivat yleisid. Rulotditd, tekokukkia sekd sulkia ja hoyhenid
esiintyi pukukuvissa jonkin verran. Helmikirjontoja, drapeerausta, poimutusta ja rulotyd 10ytyivit
my0s pukuaineistosta. Ndiden yhtédldisyyksien perusteella saatoin todeta pukuaineiston pukujen
vastaavan lehdiston muotikuvissa esiteltyji pukuja. Toisaalta tulee muistaa, ettd salonkiajan
lehdistokuvat esittelivit yleensd ndytosten juhlapukuja, vaikka arkipuvut olivat yhtilailla ndytoksissd

mukana.

Haastattelut toteutin teemahaastatteluina, joiden haastattelurungon muodostin esiymmaérrykseni
pohjalta. Lisdsin kysymysten joukkoon muita selvennysti vaativia teemoja. Haastateltavien 10yta-
minen tuntui alussa vaikealta. Lopulta haastattelin useimmat Salon Forsmanin pitkdaikaiset, elossa
olevat tyontekijdt. Yritin saada tutkimukseeni mukaan myos asiakkaan nidkokulmaa, mutta lukuisista

yhteydenottoyrityksistd huolimatta en saanut asiakkaita haastateltavaksi. Tdmén koin puutteena
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tyOssédni niin valmistuksen prosessin kuvaamisessa kuin valottaessani Salon Forsmanin julkisuutta.
Padinformanttini oli Taimi Perkioméki, koska hin tyoskenteli ldheisessd yhteistyossd Kaarlo
Forsmanin kanssa sovittaen ja leikaten salongin pukuja viidentoista vuoden ajan. Muut informantit
olivat pukuompelijat Leena Oksanen ja Aino Helenius, rddtili Mirja Saarela, harjoittelija Ritva
Lehkonen ja mannekiinina salongissa tyoskennellyt Lenita Airisto. Kerdtty muistitieto oli
subjektiivisesti virittynyttd, mutta haastateltaville esittdmiini teemakysymyksiin sain ylléttdvin
samanlaisia vastauksia. Ldhinnd vastausten erilaisuus johtui haastateltavien salongin aikaisesta ja
myohemmastd ammatillisesta kokemuksesta. Tamid vaikutti siihen, mistd ndkokulmasta salonkia,
Kaarlo Forsmania ja ateljeevaatteen valmistuksen tyotapoja tarkasteltiin. Useiden henkiloiden
kertomana sain samasta asiasta rikkaampaa informaatiota. Haastattelut onnistuivat informanttien

avoimuuden ja huomiokykyjen sekd oman aikaisemman haastattelukokemukseni avulla.

Haastatteluaineistot auttoivat rakentamaan kokonaiskuvan Salon Forsmanin muotisalongin vaiheista
ja kiytinteistd ja toisaalta sain niiden avulla koottua kattavemman henkilokuvan Kaarlo Fors-
manista. [lman haastatteluja olisin joutunut rakentamaan ateljeevaatteen valmistuksen osuuden
pelkistdan pukuaineiston ja tutkimustiedon pohjalta, jolloin tieto olisi ollut suppeampaa, enké olisi
osannut kertoa, miten eri yksityiskohtien tyovaiheet todella etenividt. Haastatteluaineisto toi

vakuuttavuutta ja monipuolisuutta kerdimiini tietoihin.

Sain esittdmiini tutkimuskysymyksiin vastaukset, koska sinnikk&dsti etsin ldhteitd eri paikoista
pientenkin vihjeiden perusteella. Léahteiden ja analyysin triangulaatio oli ehdoton vaatimus tidssd
ldhihistorian tutkimuksessa. Pystyin my0s rajaamaan tutkimuksen selkeisti, vaikka itse tutkimukseni
kirjallinen ja kuvallinen osuus on pitkd. Aineistojen analyysi onnistui, koska suunnittelin alussa
sisdllysluettelon, jonka mukaan rajasin késiteltdvid teemoja ja johon lisdsin harkiten uusia,
aineistosta esiin tulleita teemoja. Tutkimustani olisin halunnut tdydentdd vield asiakkaiden nako-
kulmalla ja heiddn pukukokoelmiensa tutkimuksella sekid vertailemalla mannekiinien kokemuksia
vaatteen sovitusprosessista. Selvittimétti jii myos, tekiké Kaarlo Forsmankin ensimmdiset Pariisin
matkansa Gurli Rosenbroijerin opastamana ja saiko hin Rosenbréijerin muotimessage-kirjeitad

useiden suomalaisten salonkien tapaan.

Salon Kaarlo Forsman ei ole ollut aikaisemmin tutkimuskohteena, joten salongista, sen johtajasta ja
salongissa kiytetyistd tyotavoista kerddméni tieto on uusi lisd suomalaisen ateljeekulttuurin
kuvaukseen. Aikaisemmin ei ole myoskiin eritelty ateljeetyotd ja tavallista ompelutyotd rinnakkain

vertaillen niiden kéytédnteitd ja tyotapoja. Tyoni avulla tieto suomalaisista ateljeetyttavoista lisddntyi,
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koska ompelullisia seké kirjontaan ja koristeluun liittyvid ateljeetyotapoja ei ole aikaisemmin esitelty
yhtéd yksityiskohtaisesti. Vanhoista pukuompelukirjoista voi 16ytdd joitakin tydssédni kuvattuja tyota-
poja, mutta jokainen salonki muokkasi ammattioppilaitoksissa opetettuja menetelmid omaan
tapaansa. Salonkien johtajat valitsivat ja muokkasivat salongeissaan kiytettyjd tyotapoja, silld ne

perustuivat heididn tyokokemukseensa ja laatukisitteisiinsa.

Jatkotutkimusaiheita ateljeetyotapojen aihealueelta olisi mahdollista tehdd eri nidkokulmista. Eri
salongeissa kiytettyjd tyotapoja voisi koota ja vertailla tutkimalla valmistettujen pukujen
rakenteellisia yksityiskohtia. Pukututkimukseen kannustaa tdlld hetkelli myos se, ettd eri alojen
tutkijat ovat perustamassa Suomen Muinaismuistoyhdistyksen yhteyteen esinetutkimuksen
verkostoa. Sen tarkoituksena on kohentaa esinetutkimuksen asemaa ja sithen liittyvad
tieteidenvilistd vuoropuhelua. Kaisityotieteessidkin on suhteellisen vihédn esinetutkimusta siihen
nidhden, miten konkreettisia esineitd késityot ovat, siksi esinetutkimuksen aseman nostaminen on
tarkedd. Tyoni kaltaisessa moniaineistoisessa tutkimuksessa esineet voivat olla keskeisessd asemassa
ja niiden olemusta voidaan valaista muillakin tiedoilla kuin pelkdlld tutkijan asiantuntevalla
kuvailulla, vaikka se onkin tdrked osa esinetutkimusta. Eri alojen tutkijoiden verkoston avulla olisi
mahdollista tehdd entistd monipuolisempaa pukututkimusta, silld ateljeetyotavatkaan eivét selity
ilman kulttuurista kontekstiaan. Ateljeetyotapoihin liittyvdd pukuaineistoa 10ytyy museoista ja vield
tdlld hetkelld yksityiskokoelmista. Useita suomalaisia muotisalonkejakin, kuten tunnetuin niistd, Ika,
on vield tutkimatta. Ika esiintyi salonkiajan lehdistossé usein ja poikkeuksellisesti, koska se mainosti
toimintaansa lehdissd. Salonkiajan lehdissd riittdisi muutenkin mielenkiintoista tutkittavaa
ateljeekultuuriin liittyen. Haastattelemani Taimi Perkioméen kdyttdmit ateljeetyotavat ja hinen yha
jatkuva ateljeetoimintansa sopisivat myos tutkimuksen kohteeksi, silld Perkiomielld on
vuosikymmenten kokemus ateljeetyon tekemisestd. Perkioméelld on taito kertoa eldvisti,
kirsivillisesti ja oikein termein sekd konkreettisin esimerkein ateljeevaatteen valmistuksesta. Taméa

tieto olisi ehdottomasti tallentamisen arvoista.
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Viitekehys.

Kaarlo Forsman muotisalonkinsa alkuaikana kuvattuna salongissaan. Seura 7/1953, 3.
Ateljeetydn ja ompelutoiminnan tyypittelyd.

Forsmanin talo West Endissd. Kuva Olavi Kaskisuo, Jaana 5/1967, 22.

Forsmanin kodin salonki. Kuva Olavi Kaskisuo, Jaana 5/1967, 21.

Koskennurmi-Sivosen (2003b, 127) VIK-malli DeLongin (1998) ABC-mallia mukaillen.
Forsmanin upea koti toimi etenkin salongin alkuaikojen muotikuvien taustana. Kuvassa aikansa
huippumalli Nora Mikinen vuonna 1949. Kuva Pietinen, Kopisto 1997, 71.

Kaarlo Forsmania kutsuttiin Suomen Dioriksi. Kuva Antti Taskinen/ Suomen kuvapalvelu Oy,
Rovio, 2006, 22.

Kaarlo Forsman ja hinen daaminsa ja salonkinsa modisti Lili Rinne Forsmanin talossa kuvattuna
salongin henkildstokutsuilla. Neiti Rinteelld yllddn salongissa valmistettu puku. Kuva Leena
Oksanen, Leena Oksasen arkisto.

Salongin ompelijoita tyonsi dédrelld 1970-luvulla. Réatidli Mirja Saarela toisena vasemmalta,
kolmantena salongin pitkdaikaisin tyontekija pukuompelija Anni Porttila. Pukuompelija Leena
Oksanen toisena oikealta. Muut tyontekijit kuvassa ovat harjoittelijoita, joiden paikka oli aina
vanhemman ompelija vieressi (Perkiomiki 14.1.2010). Mirja Saarelan arkisto.

Forsman sovittaa Tea Istalle ndytelmdpukua yhdessa sovittajan, neiti Sibakovin kanssa. Kuva Jussi
Pohjakallio, Eeva 3/1965, 25.

Muotindytos salongissa. Maria Melin esittelee kuuluisaa kauniin keltaista pukuaan, jota kaytti
myohemmin presidentin itsendisyyspdivin vastaanotolla. Alkujaan Melin ei pitdnyt puvusta eika
etenkéddn sen viristd. Kuitenkin siitd tuli hinen luultavasti tunnetuin ja kiitellyin juhlapukunsa.
(Perkiomaki 25.6.2009.) Helsingin Sanomat 1.11.1980, 26.

Couturier Christobal Balenciagan vuoden 1967 malli toilena ja valmiina pukuna. Kaarlo Forsman
kéytti samaa muotoilutekniikkaa suunnitellessaan salonkinsa pukuja. Kuva Brian Gulick, Shaeffer
1994, 6.

Hihalappu. Puku 13, Kansallismuseo. Kuva Satu Lahti.

Luultavasti teollisesti valmistettu hihalappu. Puku 19, Kansallismuseo. Kuva Satu Lahti.
Hihalapun kaava vuodelta 1949 (Maisniemi 1949, 269).

Hihalapun kiinnitys puvun kéddentielle. Maisniemi 1949, 272.

Vyotirolinjan pitdjd. Puku 5, Pohjois-Pohjanmaan museo. Kuva Satu Lahti.

Vyotirolinjan pitdjd on kiinnitetty selvésti hameen vyotirod tiukemmalle. Puku 12, Designmuseo.
Kuva Satu Lahti.

Vyotirolinjan pitdjd on kiinnitetty kisin puvun pystysaumojen varoihin, metalliluukujien viereen.
Puku 14, Kansallismuseo. Kuva Satu Lahti.

Alusvaatteiden olkainten pitdjd. Vasama & al. 1972, 87.

Alusvaatteiden olkainten pitdjit. Puku 1, Helsingin yliopistomuseo. Kuva Satu Lahti.
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Kuva 43.
Kuva 44.

Kuva 45.

Kuva 46.
Kuva 47.
Kuva 48.
Kuva 49.
Kuva 50.
Kuva 51.

Ro606ri -nimisen puvun alusvaatteiden olkainten pitdjit. Puku 2, Helsingin yliopistomuseo. Kuva
Satu Kuva 21. Salon Forsmanin merkki. Puku 10, Designmuseo. Kuva Satu Lahti.

Salon Formanin pakkauslaatikko. Kansallismuseo. Kuva Satu Lahti.

Lihikuva pakkauslaatikon tekstistd ja logosta. Kansallismuseo. Kuva Satu Lahti.

Etupisto. Hietala 1977, 133.

Polveileva etupisto. Hietala 1977, 135.

Luotospisto. Hietala 1977, 131.

Jalkipisto. Hietala 1977, 126.

Pédarmepisto. Hietala 1977, 134.

Pédarmepisto piilopistona, Hietala 1977, 134.

Pyképisto. Hietala 1977, 132.

Pyképisto padrmeen sisédltd ommeltuna. Hietala 1977, 128.

Aitapisto padrmeen reunan péille ommeltuna. Hietala 1977, 135.

Aitapisto padrmeenvaran sisdltd ommeltuna. Hietala 1977, 136.

Vuoropisto. Hietala 1977, 128.

Napinldpipisto. Hietala 1977, 132.

Tiivistyspistot. Hietala 1977, 125.

Poikkileikkauskuva yksitaitteisesta padrmeestd. Puku 1.

Kaarevan helmapadrmeen laskostus. Teerisuo 1965, 79.

Poikkileikkauskuva yksitaitteisesta padrmeestd, jonka mukana kulkee vuorikangas. Puku 13.
Poikkileikkauskuvassa ohuista kankaista ommeltujen pukujen helmapéirme. Puku 23.
Sifonkipuvun kaunis helmapiirme. Nurjalle puolelle jai nikyviin kaksi tihedd ommelta. Puku 23,
yksityisomistus. Kuva Satu Lahti.

Piilopistoin ommeltu kiertopdarme. Kiiltdvé puoli on puvun nurja puoli. Puku 6, Pohjois-
Pohjanmaan museo. Kuva Satu Lahti.

Poikkileikkauskuva iltapuvun helmarakenteesta erilaisine ompeleineen. Puku 16.
Poikkileikkauskuva helmapidrmeestd, jossa pukukankaasta leikattu kaitale kiinnittyy
miehustakankaaseen polveilevin etupistoin. Puvun vuori kiinnittyy helmassa miehustakankaasta
erilleen, vaikka muuten vuori kulkee saumasta saumaan” vetoketjuhalkion alapdihin saakka.
Puku 11.

Viimeistelty helmapédédrme. Alla oikealta puolelta, pddlld nurjalta puolelta ndhtynd. Puku 11,
Designmuseo. Kuva Satu Lahti.

Poikkileikkauskuva réditélintydnd valmistetusta hameen helmasta. Puku 12.

Réatilintydnd valmistetun hameen helma. Puku 10, Designmuseo. Kuva Satu Lahti.
Poikkileikkauskuva pitsipuvun helman tyllikaitaleella kddnnetystd helmasta. Puku 7.
Tyllikaitaleella huoliteltu pitsipuvun helma. Puku 7, Pohjois-Pohjanmaan museo. Kuva Satu Lahti.
Poikkileikkauskuva ripsinauhalla kidénnetystd helmapéaarmeestd. Puvun 18 hame.
Poikkileikkauskuva korkkiruuvimaisesti drapeeratun puvun helmarakenteesta. Oikeanpuolen

pistot jadvit seuraavan drapeerauskaitaleen alle. (kts. kuva puvusta 97). Puku 2.
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Kuva 62.

Kuva 63.

Kuva 64.
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Kuva 67.

Kuva 68.

Kuva 69.

Kuva 70.

Kuva 71.

Kuva 72.

Kuva 73.
Kuva 74.

Sivusaumaan rumasti koneompeleella kiinnitetty vetoketju. Puku 6, Pohjois-Pohjanmaan museo.
Kuva Satu Lahti.

Vetoketjun ompelu. Puku 19, Kansallismuseo. Kuva Satu Lahti.

Vetoketjuhalkion poikkileikkauskuva. Puku 3.

Erikoinen vetoketjurakenne. Puku 1, Helsingin yliopistomuseo. Kuva Satu Lahti.
Vetoketjuhalkion yldosan poikkileikkauskuva. Puku 1.

Vetoketjuhalkion alaosan poikkileikkauskuva. Puku 1.

Vetoketjuhalkio puvun nurjalta puolelta kuvattuna. Puku 2, Helsingin yliopistomuseon. Kuva Satu
Lahti.

Poikkileikkauskuva puvun 2 vetoketjuhalkiosta.

Vetoketjuhalkion varat muodostuvat aukileikatusta, muotolaskoksesta. Puku 4. Haiharan nukke- ja
pukumuseo. Kuva Satu Lahti.

Hameen vetoketjuhalkio muodostuu vyotiromuotolaskoksesta. Puvun 18 hame. Kansallismuseo.
Kuva Satu Lahti.

Suuri osa puvun saumoista on valmistettu pitsityoskentelynd. Puku 7, Pohjois-Pohjanmaan museo.
Kuva Satu Lahti.

Pitsikappaleet yhdistetddn toisiinsa asettamalla ne péillekkéin siten, ettd niiden kuviot ovat
kahdakkain. Shaeffer 1994, 43.

Kuvassa keskelld poikittain kulkee pitsityoskentelynd valmistettu sauma. Puku 5. Pohjois-
Pohjanmaan museon kokoelmat. Kuva Satu Lahti.

Lenita Airisto hddpuvussaan Me Naiset-lehden kannessa. Kuva rajattu eri tavalla kuin
alkuperdisessi lehtikuvassa. Kuva Trond Hedstrom, Me Naiset 1/1962.

Kaarlo Forsmanin suunnittelema, pitsitydskentelynd valmistettu teatteripuku. Ndytelmi oli Arthur
Millerin paljon puhuttu Jilkeen syntiinlankeemuksen. Pukua sovitetaan nidytelman Maggielle, Tea
Istalle. Kuvassa tulosta tarkastelee Kansallisteatterin kampaaja Lilja Kurppa ja helmaa kadntaa
Forsmanin sovittaja neiti Sibakov. Kuva Jussi Pohjakallio, Eeva 3/1965, 24.

Poikkileikkauskuva “’saumasta saumaan” vuoritetun puvun keskitakasaumasta. Puku 3.

Vuori kulkee ”saumasta saumaan” myos puvun 14 helman laskostuksessa.

Vetoketjun kohdalla vuori kulkee ”saumasta saumaan”, minki jdlkeen vuori on kifinnetty
aukileikkauksen avulla miehustakankaasta erilleen. Puku 11, Designmuseo. Kuva Satu Lahti.
”Saumasta saumaan” organzalla vuoritettu puvun sisdty6td. Puku 3, Helsingin yliopistomuseo.
Kuva Satu Lahti.

”Saumasta saumaan” vuoritettu hame. Kuvassa nurinpéin. Puku 12, Designmuseo. Kuva Satu
Lahti.

Vuorikangasmuotokaitalein huoliteltu paéan- ja kiddentie. Puku 1, Helsingin yliopistomuseo. Kuva
Satu Lahti.

Vuorikangasmuotokaitaleella huolitellun pdédntien poikkileikkauskuva. Puku 1.
Vuorikangasmuotokaitaleet huolittelevat puvun olkaimet ja yldreunan. Puku kuvassa nurinpdin.

Puku 17, Kansallismuseo. Kuva Satu Lahti.
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Kuva 75.

Kuva 76.

Kuva 77.

Kuva 78.

Kuva 79.

Kuva 80.

Kuva 81.

Kuva 82.

Kuva 83.

Kuva 84.

Kuvat 85 ja 86.

Kuvat 87 ja 88.

Kuva 89.

Kuvat 90 ja 91.
Kuvat 92 ja 93.

Kuva 94.

Kuvat 95 ja 96.

Kuvat 97 ja 98.

Kuva 99.

Réatdlintyond valmistetun jakun hihan kiinnitys padrmepistoin. Puku 12, Designmuseo. Kuva Satu
Lahti.

Jakun vuorin seldn viljyyslaskosta kiinnitettiin vyotaroltd laskoksen pailtd ommelluin aitapistoin.
Puku 12, Designmuseo. Kuva Satu Lahti.

Poikkileikkauskuva aineiston takin etureunasta. Kuvassa nikyy takin eri kerrokset ja niiden
kiinnitys. Puku 9.

Duchesse-iltapuvun néyttivad helmikirjonta. Puvun nimi on ”Unohtumaton valssi”. Téssd puvussa
Brasilian ministerin puoliso Mme Jobin esiintyi presidentin itsendisyyspdivin vastaanotolla. Kuva
Pauli Huovila, Eeva 1/1956.

La Fontana -puvun suihkuldhteen satojen pisaroiden tapaan sdihkyvi koristehelmikirjonta. Kuva
Ensio Liesimaa, Eeva 12/1963, 55.

Rouva Benita Sohlbergin esittelemin iltapuvun sivuissa nayttidvi helmikirjonta. Runsaudessaan
tyypillistd Salon Forsmanin 60-luvun helmikirjontaa. Rouva Sohlberg kéytti pukua
itsendisyyspdivin vastaanotolla vuonna 1966. Kuva Kristian Runeberg, Jaana 5/1967.

Puvun kirjonnat on saatu kolmiulotteisiksi pujottamalla paksua villalankaa lasihelmirivistdjen
sisddn. Puku 1, Helsingin yliopistomuseon. Kuva Satu Lahti.

Saman puvun kirjonnassa kiytettiin erilaisia helmié ja strasseja eri véreissd nédyttavin
lopputuloksen saamiseksi. Puku 16, Kansallismuseo. Kuva Satu Lahti.

Helmié pujotettiin jonoksi ja kuljetettiin villalangan yli useiden helmien ryppdind. Puku 15,
Kansallismuseo. Kuva Satu Lahti.

Nurjalta puolelta helmikirjontapistot ndyttivit lennokkailta. Puku 13, Kansallismuseo. Kuva Satu
Lahti.

Kirjonta peittdd leikkauksia, jolloin syntyy illuusio puvun

veistdmisestd kantajansa ylle. Puku 13, Kansallismuseo. Kuvat Satu Lahti.

Helmikirjonta osana puvun leikkauksia. Puku on valmistettu 70-luvulla ndytokseen. Hihat on
lisdtty 80-luvulla. Ne valmisti Leena Oksanen. Puku 16, Kansallismuseo. Kuvat Satu Lahti.
Nurjalta ndkyvit puvun taidokkaat vartalon kaarevat pystyleikkaukset. Puku 16, Kansallismuseo.
Kuva Satu Lahti.

Puvun leikkauksia mydtéileva kirjonta. Puku 19, Kansallismuseo. Kuvat Satu Lahti.

Puvun yldosan empireleikkaukseen rajoittuva kirjonta edestd ja takaa. Puku 21, Kansallismuseo.
Kuva Satu Lahti.

Vyotiaron poikittaileikkausta myotdileva helmikirjonta. Puku 23, yksityisomistus. Kuva Satu Lahti.
Puvun yldosan korsettimaiset pystyleikkaukset ovat osa helmikirjontapintaa. Puku 17,
Kansallismuseo. Kuva Satu Lahti.

Hennonkeltaisesta villakreppisen puvun idea on vinoon leikatusta, pehmeistd putkimaiseksi
taitetusta kaitaleesta korkkiruuvimaisesti valmistettu drapeeraus. Siitd my6s puvun nimi R66ri.
Puvun nurjapuoli paljastaa kdsin ommellut, drapeerauksia kiinnittdvit pistot. Puku 2. Helsingin
yliopistomuseon. Kuva Satu Lahti.

Salon Forsmanin vuoden 1950 néaytospuku Korkkiruuvi. Nimi kuvaa oivallisesti puvun

valmistuksessa kéytettyd drapeeraustekniikkaa. Mallina Nora Mikinen. Viuhka 12/1950, 18.
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Kuvat 100, 101.
Kuva 102.
Kuva 103.

Kuva 104.

Kuva 105.

Kuva 106.

Kuva 107.

Kuva 108.

Kuvat 109, 110.

Kuva 111.
Kuvat 112, 113.

Kuva 114.

Kuva 115.

Kuva 116.

Kuva 117.

Kuvat 118,119.

Kuva 120.

Kuva 121.

Kuva 122.

Kuva 123.

Puvun yldlantiolle sijoitettu laskosmainen drapeeraus. Puvun nurjalta puolelta hahmottuu
drapeerauksen muotoiltu olemus. Puku 5, Pohjois-Pohjanmaan museo. Kuvat Satu Lahti.

Puvun yldosan laskostettua drapeerausta. Puku 23, yksityisomistus. Kuva Satu Lahti.

80-luvun laskostettua drapeerausta luonnonsilkkipuvun yldosassa. Ilta Sanomat 30.11.1982.
Héadpuvun yldosa on drapeerattu 40-lukulaiseen tyyliin miehustastaan. Puku 6, Pohjois-
Pohjanmaan museo. Kuva Satu Lahti.

Luonnonsilkkinen iltapdivdpuku, jossa on erikoisesti yhdestd kappaleesta drapeerattu péilliosa.
Harvoja lehdistdaineiston arkisia asuja, joihin Forsman on loihtinut drapeerausta. Kuva Pentti
Unho, Eeva 12/1957, 34.

Taftipohjaisesta sametista valmistettu iltapuku, jonka miehustassa ja lantiolla on ndyttivaa
drapeerausta. Salon Forsmanin ndytospuku vuodelta 1950. Kuva Valokuvaamo Pietinen, Eeva
1/1950, 20.

Sifonkisen iltapuvun miehustan taidokas drapeeraus on yhdesti kappaleesta tehty. Helsingin
sanomat 1.11.1980, 26.

Runsaasti drapeerattu puku edustaa tyypillisintd Forsmanin drapeeraustyylid. Drapeeraukset
ndyttavit pysyvin ilmavasti paikoillaan kuin itsestidén. Puku vuodelta 1950. Viuhka 12/1950, 19.
Nauhakujan avulla drapeerattu lyhyt juhlapuku. Puku 22, yksityisomistus. Kuvat Ritva
Koskennurmi-Sivonen.

Puvun drapeeraus on muunneltava. Puku 22, yksityisomistus. Kuva Ritva Koskennurmi-Sivonen.
Kiinni ommeltuja aaltomaisia drapeerauksia takin pystykauluksessa ja niskassa. Puku 9, Pohjois-
Pohjanmaan museo. Kuvat Satu Lahti.

Villakangastakin ndyttdvi hihan drapeeraus. Puku 9, Pohjois-Pohjanmaan museo. Kuvat Satu
Lahti.

Kiinniommeltua, aaltomaista, pystysuuntaista drapeerausta takin seldssd. Mirja Saarelan
omistamassa ja valmistamassa, Kaarlo Forsmanin muotoilemassa villakangastakissa. Kuva Satu
Lahti.

Salon Forsmanin kesdinen, yldosastaan taitavasti poimutettu ja helmin kirjailtu silkkisifonkipuku.
Mallina Anita Sohlberg. Kuva Ensio Liesimaa, Eeva 6/1962 kansikuva.

Taidokkaasti musliinista drapeerattuun pukuun kuuluu puvun kankaasta valmistettu
krimiturkiksen tapaan poimutettu jakku. Mallina Riitta-Mai Harola. Kuva Trond Hedstrom, Arps,
Eeva 1/1959, 32.

Krimiturkispintaa muistuttavaa poimutusta. Puku 15, Kansallismuseo. Kuva Satu Lahti.
Poimutetun yldosan nurjalla puolella nikyvit selvisti vapaasti kisinommellut, poimutusta
kiinnittavit pistot. Puku 15, Kansallismuseo. Kuva Satu Lahti.

Upeasti kohopoimutettu morsiuspuku. Salongin ndytospuvun nimi on yksinkertaisesti Morsian.
Kuvan rajaus ei vastaa lehdessi julkaistua kuvaa. Kuva Matti Saves, Uusi Suomi 17.10. 1982.
Samantapaista smokkipoimutusta kuin kuvassa 121 olevan morsiuspuvun helmassa. Kuva
Friederike Meyer, Deutschen Bekleidungs-Akademie Miinchen von der 2007, 78.

Rulopitsid kotelomekon péén- ja kddenteilld 60-luvulta. Puku 11, Designmuseo. Kuva Satu Lahti.
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Kuva 124.

Kuva 125.

Kuva 126.

Kuva 127.

Kuva 128.

Kuva 129.

Kuva 130.
Kuva 131.

Kuva 132.

Kuva 133.

Kuva 134.
Kuva 135.

Kuva 136.

Kuva 137.
Kuva 138.

Kuva 139.

Kuva 140.

Kuva 141.

Kuva 142.
Kuva 143.

Kuva 144.

Esimerkki vuoden 1948 rulotyostd. Shampanjanvirisen silkkiasun kimonomallisen takin etureunat
on viimeistelty rulopitsilld. Mannekiinina aikansa huippumalli Nora Mikinen. Kuva Pietinen,
Hopeapeli 1/1948, 18.

Rulotyoskentely kiinnittdd huomion puvun yldosaan ja vyotirolle. Kuva Ensio Liesimaa, Eeva
12/1963, 54.

Luonnonsilkkisen iltapuvun nimeltéiin Tahiti erikoisuutena on vyotiaron kapeat, helmin kirjotut
ruloot, jotka ovat samaa kappaletta kuin puku. Kuva Ensio Liesimaa, Eeva 1/1966, 49.

Afrodite nimisen puvun edustan v-kuvio on punottu taitavasti rulosta. Kuva Volker von Bonin,
Eeva 2/1968, 88.

Kaarlo Forsmanin lyijylld sovituskankaalle piirtdma rulotydluonnos. Kuva Satu Lahti.

Rulopitsi nurjalta. Puku 11, Designmuseo. Kuva Satu Lahti.

Rulopitsid. Puku 11. Designmuseo. Kuva Satu Lahti.

Samettinen ruloreunake huolittelee puvun helmaa Kaarlo Forsmanin suunnittelemassa
luonnonsilkkimusliinista valmistetussa puvussa. Pukuompelija Leena Oksasen taidonnédyte. Kuva
Esko Keski-Oja/Lehtikuva, Kodin Kuvalehti 8.1.1980.

Poikkileikkauskuva ruloreunasta.

Villakankaasta valmistetussa ndaytospuvun jakussa on matlasseekirjontaa kauluksessa, etureunassa
ja helmassa. Kuva Valokuvaamo Pietinen, Eeva 1/1950.

Salon Forsmanin matlassee tyoskentelyd. Taimi Perkioméen arkisto. Kuva Satu Lahti.
Matlasseetyoskentely nurjalta. Kuvassa nidkyy selvésti ommeltujen kuvioiden viliin pujotetut
puvunviriset villalangat. Taimi Perkiomien arkisto. Kuva Satu Lahti.

Salongin oma, virkatulla silmukkaketjulla somistettu nappi. Puku 10. Designmuseo. Kuva Satu
Lahti.

Salon Forsmanin rulolla somistettu nappi. Puku 11, Designmuseo. Kuva Satu Lahti.

Salongin oma nappi saatettiin koristella my6s pienin lasihelmihapsuin. Taimi Perkioméen arkisto.
Kuva Satu Lahti.

Nappia varten leikatut ympyrit asetetaan oikeat puolet vastakkain ja niiden keskelle ommellaan
kisin puurenkaan sisdympyrdd hiukan pienempi ympyra.

Ommellun ympyrin sisus leikataan auki ja aukileikkauksen kautta toinen ympyrikappale
kuljetetaan oikealle puolelle.

Napin vuori kdfinnetiin pdilliosan kankaan péille napin alaosassa niin, etteivit sen reunat niy
napin pééllipuolelle. Alakangas kiinnitetdédn késin péadliosan kankaaseen padrmepistoin. Virkattu
ketjusilmukkanauha tai rulonauha asetetaan seuraavaksi séteittdin napin keskusreidn kautta ja
kiinnitetdan nappiin kisin.

Napin kanta. Puvun 10 nappi, Designmuseo. Kuva Satu Lahti.

Tellervo Koiviston itsendisyyspéivdjuhlan puku vuodelta 1982. Kreppisidoksisesta kankaasta
valmistettu strutsinsulkaplyymilld koristeltu puku. Samantyyppinen iltapuku esiintyy kuvassa 131.
Seura 10.12.1982, 2.

Paksusta luonnonsilkistd valmistetun puvun helmaa koristavat haahkanuntuvat. (Perkiomaiki

25.6.2009). Uusi Suomi 30.11.1984.
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Kuva 145.

Kuva 146.

Kuva 147.

TAULUKOT

Taulukko 1.

Taulukko 2.
Taulukko 3.

LIITTEET

Monte Carlo -nimisen shifongista valmistetun cocktailpuvun helmassa on vérjétty
strutsinsulkareunus. Kuva Ensio Liesimaa, Eeva 1/1966, 48.

Smaragdi on valmistettu nimensé vérisestd ottomaanista. Tunikan reunassa on strutsinsulkia. Kuva
Volker von Bonin, Eeva 2/1968, 88.

White Ladyn materiaali on paksua valkoista luonnonsilkkid. Koristeena pienid strutsinsulkia, jotka

liike saa vireileméén iloisesti. Kuva Volker von Bonin, Eeva 2/1968, 89.

Lehdistoaineiston kuvien salonkipukujen muotojen, materiaalien ja koristelujen
analyysitaulukko.

1900-1960-lukujen ompelutoiminnan ja ateljeeompelun eri osa-alueiden vertailua.
Kirjonnan ja muiden koristelun tekniikoiden ilmeneminen Salon Kaarlo Forsmanin

muotikuvissa lehdistoaineistossa.

Liite 1, Pukuaineisto

Liite 2: Pukuaineiston tiedonantokortti
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Liite 1
PUKUAINEISTO

Puku 4

Puku 2 Puku &

Puku 6

Puku 9

Puku 3
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PUKUAINEISTO

S’

e —
Puku 10 Puku 13 Puku 16

Puku 11 Puku 14 Puku 17

Puku 12 Puku 15 ' Puku 18
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PUKUAINEISTO

Puku 22

Puku 20 Puku 23

Puku 21

179



LIITE 2 PUKUAINEISTON TIEDONANTOKORTTI PUKU nro: 2
Helsingin Yliopistomuseo HY939

Mika vaate: Cocktailpuku

Valmistumisvuosi: luultavasti 60-luku

Kayttovuodet:

Kayttotilanteet: Luultavasti Marita Lindahlille valmistettu salongin naytéspuku

Kuvat puvusta edesta ja takaa

Kuva 360 Kuva 369
Vaatteen malli ja muoto: Materiaalit ja kankaan kuviointi:
Kotelomallinen coktailmekko, jossa avoin
selka ja matala dekoltee. Puvussa ei ole Puku on valmistettu vaaleankeltaisesta
hihoja, vaan epasymmetriset olkaimet, villakreppikankaasta. Vuori on
joiden my6ta vasen olkapaa peittyy vuorisilkistd. Kankaassa ei ole kuviointia.
hiukan. Pituudeltaan puku on
polvipituinen.
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Puvun sanallinen kuvaus:

Puku on kokoa 36 tai pienempi, asiakas on ollut lyhyt ja pieni kokoinen. Haalean
sitruunankeltainen kotelomallinen puku on drapeerattu kauttaaltaan erillisilla, vinoon
langansuuntaan leikatuilla, n. 9-10 cm leveilld, kaksinkertaisilla kaistaleilla. (Kaistale
kaksinkerroin n. 9-10 cm.) Drapeerauksen suunta kulkee vasemmasta helmasta ylés
oikealle n. 45 asteen kulmassa. Drapeerauskaistaleet kiinnittyvat vuorikankaaseen
jalkipistoin. Ennen kiinnitysta jokaisen kaksinkerroin taitetun kaistaleen saumanvarat on
huoliteltu yhteen luotospistoin. Koko puvussa kaistaleita on jatkettu huomaamattomasti
vain 4:ssa kohdassa; 1 jatkokohta on puvun vasemmassa sivussa, 3 takana. Luultavasti
materiaalin sdastamiseksi. Puvussa on pyérea, seka edesta, etté takaa hyvin avoin
paantie. Takaa paantie on luultavasti paljastanut asiakkaan selkaa lapaluiden alle saakka.
Puvussa ei ole hihoja, mutta epasymmetrisista olkaimista ainakin vasen nayttaa
laskeutuvan peittdmaan olkapaata. Pituudeltaan puku on polvimittainen. Puku kiinnittyy
selasta metallivetokejulla, jota varmistaa hakanen ja neppari. Vetoketju kulkee vinosti
oikealta vasemmalle drapeerauskaistaleen reunaa seuraten. Alaosastaan vetoketju ulottuu
etukappaleen puolelle ja paattyy keskiselkdan. Vetoketjun pituus on 40 cm. Paantie ja
kadentiet huolittuvat vuorin ja vuorikankaasta leikatun muotokaitaleen avulla. Muotokaitale
kiinnittyy vuorin paalle kasinompelein. Puvun helmakin on huoliteltu vuorikankaasta
leikatulla kaitaleella. Kaitele on kiinnitetty seka koneompeleella etta kasinompeluin.

Vaatteen yksityiskohdat, kuten drapeeraukset, kirjonnat ja koristelut:
Puvun koristeellinen idea on vinottain 45 asteen kulmassa vasemmalta oikealle nousevat
kaistaleista rakennetut taidokkaat drapeeraukset. Drapeeraukset on muoloiltu asiakkaan

paalle vuorikangas-alunpukuun kiinnittamalla. Drapeerauskaistaleet kiinnittyvat
vuorikankaaseen tihe&sti ommelluin jalkipistoin. Drapeeraus kuvattu tarkemmin yll&.

Tarkka kuvaus kirjonnasta:
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Kuvia yksityiskohdista:

kuva 436 kuva 437

kuva 443 | kuva 445
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Vaatteen ompelulliset rakenteet:

Saumanvarat:

Drapeerauksissa n. 1 cm:n saumanvarat.
Vuorin saumanvarat kuvatttu vuori-
kohdassa.

Helmapaarmeet:

Kts Helmapaarmeen poikkileikkauskuva
A-A.

Reunat:

Kédentien ja paantien reuna huoliteltu
vuorikangas muotokaitaleella kts.
Kéadentien poikkileikkauskuva B-B.

Kiinnitykset:

Puku kiinnittyy selasté viistosti
drapeerauskaistaleen muotoa seuraavalla
metallivetoketjulla. Poikkileikkauskuva C-
C. Vetoketju on kiinnitetty
vuorikankaaseen. Sen pituus on 40 cm.
Lisaksi selassa, vetoketjun ylapaasséa on
drapeerauskaistaletta, joka peittaa
vetoketjua, kiinnittdmassa metallineppari
ja metallihakanen. Hakasesta on puvussa
metallinen koukkupuoli, jolle on tehty
napinlapipistoin hakaslenkki. Vetoketju
kiinnittyy pienin jalkipistoin ja sen reunat
on Kiinnitetty erikseen paarmepistoin.

Muotolaskokset:

Puvulle muotoa antavat muotolaskokset
ovat vuorikankaassa. Ohuita pitkittaisia
vartalomuotolaskoksia on kaytetty seka
edessa etta takana epasymmetrisesti
poistamaan valjyytta tarvittavilta kohdilta.
Liséksi vuorissa on keratty
pystysuuntaista valjyytta
vaakasuuntaisella muotolaskoksella

rintojen valistd. Muotolaskos ulottuu
rinnan korkeimmalta kohdalta toisen
rinnan vastaavalle kohdalle poistaen
eniten valjyytta rintojen valista.

Painojen kaytto:

Vuorin ompelu ja kiinnitys:

Vuori on kiedottu asiakkaan paalle 1ahes
yksinomaan yhesta kappaleesta.
Vasempaan selkdkappaleeseen on lisaksi
liitetty 2 viistotettua kaistaletta, jotka
levenevét keskiselasta helmaa kohden.
Helmassa yhden kaisteleen leveys on n.
8cm:a. Kaistaleet yhdistdvan sauman
saumanvarat ovat n. 3cm ja ne on
huoliteltu luotospistoin. Muuten
vuorikankaan ompelussa on kaytetty
1cm:n saumanvaroja, eika niita ole
huoliteltu, koska niissa on kaytetty
kankaan hulpiota taidokkaasti hyvaksi.
Lisaksi vuoriin on ommeltu ylimaéaraiset
vuorikaistaleet molempien kadenteiden
alle antamaan véljyytta. Kaistaleet on
kiinnitetty erikoisesti koneompeleella
vuorin péélle ja huoliteltu luotospistoin.
Kaistaleen karki jaa hassusti lepattamaan
vuorin vasemman kadentien alla. Oikean
kadentien alareunassa kaistaleen
saumanvarat kiinnittyvat vetoketjun
kanssa.

Erikoisuudet:

Olkaimissa useita rintaliivien olkainten
pidikkeitd. Forsmanilla ollut ainakin
yhdessé aikaisemmassa naytdksessa
samaan tapaan tehty hame. Esittelijana
tuolloin Nora Mé&kinen.
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Poikkileikkauskuvia:
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purkamatta oli mahdollista selvittaa

—

(=

-
ey

-

+

Luotospisto

= »

Paarmepisto

B-B

KADENTIE

{

J
s

Jalkipisto
Y

T
/

Paarmepisto

Luotospisto

\Jélkipisto

v

PG S
Paarmepisto \ Aitapisto

Jalkipistot ~ Aitapist

C-C
VETOKETJUN KIINNITYS

Jalkipisto

(o]

Luotospisto

¥

Luotospisto

L4

L

Bl d

™1

Y |
—

=]

Paarmepis

Jalkipist

=

to
Paarmepisto, kiinnittyy

o koneompeleeseen

Jalkipisto
Paarmepisto

185




Ompelullisten rakenteiden kuvia
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