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Úvod
Jednoduchost a symboličnost textilního vzoru, jeho uplatnění na oděvu je hlavním tématem našeho textilního bádání. Vystihnout ho bez širšího úvodu, je pro nezasvěceného čtenáře velmi obtížné. Finské průmyslové textilie a především jejich kombinace s módou mají stejně krátkou historii, jako vznik nezávislého Finska. Vzhledem k tomu, že design je téma na poli umění poměrné mladé, hodnotím jej ze širší strany úhlu pohledu, aby se dalo snáz vysvětlit a pochopit. Dostat se k samotnému textilnímu vzoru bude jako loupání cibule. 
Úvodní kapitola pojednává o historických a geografických vlivech, které působily na Skandinávii a vzhledem k umělecké odlišnosti od zbytku Evropy, je podrobný úvod do Skandinávie nutný. Aktuálnosti nabírá i v kontextu, že se skandinávský design drží stále na předních příčkách světových výstav. Použila jsem prameny z mnoha „úvodů do úvodů“ skandinávského designu a vycházela nejvíce z knihy Scandinavian Design (Skandinávský design, Köln: Taschen, 2002) od Charlotte a Petera Fiellových. Fielovi používají zajímavé teorie, ovšem mnohdy situaci nadlehčují a povyšují skandinávský design, jako něco „nadlidského.“  Tato lichotivá tendence  byla očividná téměř ve většině finsky psaných autorů. Za objektivní pramen považuji americkou publikaci od K. E. Nelsona New Scandinavian Design (Skandinávský design, San Francisco: Chronicle Books, 2004). Nelson zdůrazňuje i nevýhody severského stylu, např. pro jeho strohost (funkcionalismus). Termín skandinávského designu není lehké definovat díky faktu, že se do něj zahrnuje design pěti nordických zemí. Závěr bude patřit životu designu a jeho tvůrcům. Cílem první části je vystihnout hrubou představu o životě na severu Evropy. 
Finsko je obsahem kapitoly druhé. Zde platí podobná charakteristika, jako u předchozí kapitoly s ohledem na konkrétní oblasti, zejména finské historie a vlivům okolních států a pro úplné vystižení i malým srovnáním se Západem na závěr, jako podkapitola navíc s použitím teorie z knihy America (Amerika) od Jeana Baudrillarda (překlad Chris Turner. Londýn: Verso 1988). Druhá kapitola poslouží jako zasvěcení do problematiky vlivů na vývoj finské textilie. Vyšla jsem historických pramenů, jako např. Dějiny Finska (Eino Jutikkala, Kauko Pirinen, překlad: Lenka Fárová, Praha Nakl. Lidové noviny 2001), kde bylo velmi zajímavé jazykovědné pojednání o ugrofinských jazycích, ovšem neshledala jsem tuto informaci jako přínosnou pro textilii. 
Svým obsahem nejrozsáhlejší je třetí textilní kapitola se zabývá textilní historií, řemeslnou průmyslovou sériovou výrobou, textilním uměním, také tradičními ryijy koberci, jako malý folklorní exkurz či životy umělců a podkapitolou umístění žen v designu. Celou textilní historii a produkci vystihla brilantně Marjo Wiberg ve své diplomové práci s názvem Textilní designéři a umění designu (The Textile Designer and the Art of Design: On the Formation of a Profession in Finland. Helsinki: University of Art and Design, 1996). Studovala textilní design v Helsinkách a dokázala se pečlivě vžít do textilní problematiky. Její publikaci považuji za základní kostru mé práce. 
První seznámení s textilním vzory působí nevšedně. Jsou zvláštní, jak říká mnoho turistů, avšak přitahují zároveň. Co jsou zač? Textilie přeci není umění nebo ano? Co je to textilie a proč se jí budeme věnovat? Průmyslový design je odvětví, které se pohybuje aktivněji v průmyslu, obchodu, managementu či na trhu než klasická umění, jako malba či socha. Důvodem je propojení s reklamou a jinými interaktivními faktory. Průmyslový design pracuje ve většině případů právě pro užité umění, které se nenápadně tlačí do popředí a na výsluní slávy. Zásluhou je vytvoření vztahu umělec-zákazník a produkce umění jako zboží do běžného života za dobrou cenu pro každého. Toto „know-how“ má pro příklad švédská firma H&M. Módní kolos na oděvy aktuálního vzhledu, průměrné kvality materiálů a velmi dostupné ceny. Tuto filozofii dnes přebírá mnoho firem, které chtějí přežít v konkurenci na trhu.Textilie se dlouho spojovala s nábytkem a interiérovým designem a průlomovým bodem se stala firma Marimekko, která začala produkovat i oděvy - oděvy z průmyslových textilií.
Finská textilní firma Marimekko produkuje řadu let textilie a řadí se mezi finské národní symboly. Filozofii firmy H&M však nemá. Zachovává si vysokou kvalitu a samozřejmě i cenu. Její textilie a oděvy jsou součástí šatníku každého Fina. Zdají se mírně obyčejné až jednoduché. Skrývají ženské křivky fyzické a namísto ukazují myšlenku vzoru, kterou si Marimekko zvolilo. Slavné osobnosti a politici reprezentují nošením oděvů Marimekka, téměř při každém veřejném projevu či vystoupení. 
Při konstruování třetí části jsem se pokusila vystihnout stručně veškeré textilní oblasti ve Finsku na konci 19. a 20. století a uzavřela kapitolu se situaci dnešní doby. Postupovala jsem chronologicky a připojila podkapitoly, jako oživení tématu. Velmi mi pomohla publikace Marianne Aav a Niny Stritzler-Levine Finnish modern design utopian ideals and everyday realities, 1930-1997 (Finské moderní utopické ideály a každodenní reality) vydané v New Yorku. Kniha pojednává o všech designových odvětvích a textilní kapitola vystihuje nejen detaily počátků finského designu. Marianne Aav vydala několik publikací, které se vyznačují kritickým postojem a osobitými názory i ověřenými fakty a jsou dobrým vodítkem pro textilní a oděvní výzkum ve Finsku. Pro připomínku Aav je ředitelkou Design Musea v Helsinkách, která úzce spolupracuje s umělci, firmami, ale i studenty. 

Firma Marimekko a přechod od textilie k oděvu bude náplní kapitoly čtvrté s názvem Textilní průmysl. Celá kapitola a myšlenka je postavena na firmě Marimekko. Uvádím nejen historii, ale textilní vzory a jejich oděvní transformaci. Textilní a oděvní tvorba je postavena na demokratickém průmyslu a i když designéři pracují kolektivně, padne zde řada jmen individuálních tvůrců. Charakteristika finského textilního trhu je poněkud schizofrenní. Pracuje s národními tématy v mezinárodním kontextu a neustále bojuje mezi moderností a tradičností. Tyto prvky vkládá Marimekko do svých výrobků a filozofie. Marianne Aav byla opět mojí textilní směrnicí v publikacích Maija Isola; Marimekko; Móda, design a architektura; Tapio Wirkala Tištěné textilie; Fenomén Marimekko, ad., (detaily viz. bibliografie) vydaných Marimekkem v Helsinkách. Čtvrtá kapitola byla mezníkem mezi textiliemi a oděvem. Cílem kapitoly bylo vystihnout filozofii Armi Ratio a práce designérů. Aktuální je zejména i dnes, kdy se textiní firmy vracejí v původním funkcím designu v textilu a oděvu. Můžeme říci, že je to dnes velmi aktuální, když firma vlastní vlastní filozofii a umí ji dobře ukázat a nabídnout a zvyšuje to její reputaci.
Móda a průmysl v páté části ukazuje na oděvní proměny od 50. let 20. století. Módní návrháři mladší generace berou jejich designérkou štafetu velmi zodpovědně a kombinují textilní vzory s individuálními návrhy. Pro mě, jako kolegu z branže
 je tento jev naprosto famózní a osvěžující od evropského stylu a pokusila jsem se popsat i konkrétní styly a proměny a hlavně návraty vzorů v oděvech. Vzhledem k tomu, že koncem 20. století se rozšířilo nespočet módních stylů, zákazníci se rožštěpili dvojnísobně a firmy narostly jako houby po dešti, příkladů proměn oděvu není v této době mnoho. Ovšem posledních patnáct let se textilní vzory a jejo hybridní transformace dostávají na pole působnosti i pro náš současný svět roku 2008. Tento jev je aktuální, moderní, nevšední a hlavně obohacuje textilní a oděvní obor o nové poznatky a sice – móda lidí z ulice, kdy styl neurčil návrhář, ale lidé sami. Od průmyslové textilie na módní mola a mnohem více -  nový finský styl ulic Helsink, přezdívaný Hel-looks se stává čím dál víc fenoménem zatím jen v  Evropě. Co znamená, jak vznikl a kdo jej vymyslel, bude obsahem závěrečné kapitoly, kterou uvádím, jako vlastní výzkum. Prameny neexistují. Styl je velmi mladý a veškerá nasbíraná dokumentace pramení z rozhovorů a z internetu. Zajímá vás co Hel-looks znamená?
1. Část: Příběh o Skandinávii 
Na severu Evropy leží skandinávský poloostrov, jehož geografie, historie, zvyky a obyvatelstvo se značně liší jednak od sousedního Ruska, ale i od zbytku Evropy.
 Zejména Finsko bývá často nazýváno mezníkem východu a západu. Jazykové kořeny spadají do ugrofinské jazykové skupiny a obyvatelstvo se dá velmi dobře rozpoznat, díky několika charakteristických znaků, jako blonďaté vlasy, drobnější postavy či výrazu bez emocí. Skandinávie je tedy odlišná nejen v obyvatelstvu, ale i v umění a v módě. Na konci 19.století a počátkem století dvacátého, se tak jako v jiných zemích světa začalo pohlížet na umění i z jiného úhlu pohledu, než jako na typické malířství, sochařství a architekturu. S rostoucí technikou a požadavky doby, vznikl mimo jiné i design a mnoho dalších odvětví umění či moderně pojmenované - průmyslové umění: interaktivní umění, jako reklamní grafika, tvoření filmu, apodobně. Vraťme se ale k designu, jež bude hlavním tématem našeho bádání. 

1.1. Zpět do minulosti


V emoční rovině: Dánové jsou trochu víc „jižní“, Finové trochu víc „východní“ a Švédové se 
lepí do zlatého středu. Islanďané mají jejich vlastní masivní kořeny.“ Tyto odlišnosti 
v národním charakteru, mají za následek v různých přístupech aplikovat umění a „kvetoucí 
design“ v různých časech jejich historie.

Ve Skandinávských zemích žije dohromady dvacetičtyřmilionová populace
 a více jak šedesát let si užívá první pozice na poli mezinárodního designu. Ohromující škála výrobků se skandinávskou pečetí snoubí obyvatele země. V objektech nalezli  nejen touhu po dekoraci, ale také v nich vidí filozofii pohodlného života a sociální rovnoprávnosti. Během poloviny dvacátého století, když začal skandinávský design poprvé nabírat mezinárodní renomé (jako kvalitní dřevěný nábytek, krásný porcelán a cenově dostupné a elegantní sklo), designové výrobky začaly zdobit domácnosti celého světa. Otázkou je, zdali je výroba ve Skandinávii záležitostí domácího skandinávského nebo mezinárodního designu?

Tato otázka vznikla především během společných rozmluv stovek současných designérů, kurátorů, tržních společností a manažerů. Dokonce ve stále vzrůstajícím globálním trhu, jádro hodnot stylu regionálního designového stylu s jeho silným vlivem, nemizí. Přesněji řečeno, dnes práce mladých designérů demonstruje fakt, že jsou ve skutečnosti moderními dědici s touhou přednést jasnou kulturní vizi designu pro jednadvacáté století a zároveň se prezentovat v zahraničí.

Skandinávie během „zlaté éry“ padesátých let 20. století, produkovala velký počet mezinárodních designových „ikon“ a tento jedinečný kreativní tok v designu, kombinoval nejen vnímavý postoj směrem k nové technologii, ale i reálně vystihoval lidské potřeby.
 S tímto funkcionalistickým pohledem převzal skandinávský design striktní industriální estetiku Bauhausu o krok dál a nabízel moderní zboží, které by bylo přístupné v každodenním životě lidí. Ve skandinávském designu pro domov jsou typické organické formy a přírodní materiály, sledující přesný výraz ve dřevě a skle. Kombinace přírodních a syntetických materiálů je nejen praktické, ale i líbivé a rovněž multifunkční v každém interiéru. Myšlenka vkusného designu se začala rýsovat v posledních letech devatenáctého století. Pokroková idea byla podporovaná skandinávskými sociálními reformami a poměrně samostatným marketem. Tedy vizí spojit řemeslo s masovou produkcí s výsledkem produkce kvalitních výrobků pro obyvatele všech vrstev. Podstatné rozšiřování humanismu bylo v této době zcela novým jevem.
 Filozofie této zlaté doby – funkčnost, skromnost, rovnost, krása – otevřely cestu novým zájmům, ačkoliv nikdy neztratily državu skandinávských představ.

Třebaže designové inovace trvaly do sedmdesátých let, celosvětové tržní trendy  (včetně rostoucích pracovních výdajů, zvýšení mezinárodní konkurence, sjednocení společných fúzí a zisků) zaplavily oblast výroby směrem ke spotřebitelským výrobkům. Postupně tyto změny „podkopaly nohy“ samostatné poptávce a výrobě manuální prácí. Být o jeden krok napřed v navrhování, na sebe nedalo dlouho čekat a Skandinávie stala se nebezpečným konkurentem na světovém trhu. Obnovila se například tradiční principy jako funkcionalismus, čímž se zrodila myšlenka nového skandinávského designu 70. let 20. století. 

1.2. Termín Skandinávský design

Pod pojmem skandinávský styl, či skandinávský design, se většině z nás vybaví nejspíše souhrn důmyslně propracovaných řemeslných výrobků či do posledního detailu navržené interiéry z katalogů IKEA.
 Na první pohled je skandinávský design pestrobarevný, minimalistický a velmi stylizovaný (zjednodušený) na pohled druhý si tyto variace možná v evropské domácnosti neumíme představit či naopak kupujeme jen fragmenty, které se nám, zákazníkům ve „skandinávském“ obchodě líbí. Fráze skandinávský design označuje společnou designovou historii a intuitivní porozumění společných hodnot sousedství států na severu Evropy.
 Název je starý okolo padesáti let a zrodil se v době, kdy severní Ameriku oběhly série výstav „Design in Scandinavia“ (1954-1957) a ve Francii „Formes Scandinave.“

1.3. Jak se žije designu aneb demokracie, poctivost, poesie, inovace a řemeslo
Více než kdekoliv jinde na světě jsou skandinávští designéři vychováni a podněcováni k demokratickému přístupu k designu,
 v čemž hledají sociální ideál a zvýšení kvality života skrz odpovídajícím, cenově dostupným produktům a technologiím, což bylo také hlavní ideou katalogu IKEA z roku 1999: „Demokratický design je celý o produkci dobře navrženého funkčního nábytku, přístupného pro všechny.“
 Od zrození myšlenky (cenově dostupných produktů a technologie) z roku 1920, byl moderní skandinávský design také podpírán humánním základem a mravními kořeny, které mohly být nejen ve stopách Luteranismu.
 Můžeme tyto stopy nazvat jako morální víru v sociální povinnosti? Jistěže, formovaly totiž filozofické podloží, ze kterého se skandinávský design vyvinul a prosperoval. 

Ve Skandinávii obecně platí nejprve špičkové uplatnění řemesla a potom úspěch, a to vše s prostupující skromností. Pracovitost se rozhodně vždy vyplatí a kvalitní výrobky ve skandinávských pavilonech nemohou udělat ostudu na žádné ze světových expozicí, spíše naopak se na severské nápady tiše čeká s všudypřítomnou zvědavostí, na co skandinávští tvůrci „zase přišli.“ Jednoduše pojmenováno, jako „Skandinávský Gesamtkunstwerk.“
 

Klíčovou vlastností skandinávského řemesla a designu je úsilí za kvalitu a nechuť k průměrnosti. To se velmi důležité, zda je produkt (židle, váza, podšálek či textilie) dělán ručně nebo strojově, draze nebo levně. Jeho design by měl poskytovat emocionální útěchu.
 Dlouhá a bohatá řemeslná tradice a folklórního umění, vášeň nasáknout každodenním objektům s naturální prostou krásou a pochopení přírody jsou jedny z klíčových motivů pro severní tvůrce. Tyto vlivy zvyšují porozumění pro skutečnou kvalitu neobdělaných syrových materiálů (zvláště lokálních).
 Eileene Harrison Beer v knize Scandinavian design objects of a life style z roku 1975 poznamenala: „Velkolepá scenérie všude kolem nich, přispívala k výrobě designových inspirací a učila (umělce) realizaci, pro kterou je přírodní, stále se měnící krása - ve formě a barvě - nejlepším a nejstálejším pramenem trvalého půvabu.“
 

Kvalita, účelnost, jednoduchost a důvtip – jsou základem severského designérského „know-how.“ Dobře navržené a provedené objekty jsou viděny daleko více, jako důležité obohacení denního života, než jako symbol prestiže. Obecně jsou si designéři vědomi, že harmonickým zkombinováním umělecké formy a praktické funkce, je možné dělat skutečně užitkové a věcné objekty, respektive brukskunst (užité umění).
 Skandinávský design je řízen spíše myšlenkou „všeobsažnosti“ než exkluzívnosti, to znamená cenově dostupný, praktický s krásnými objekty pro každého. Není řečeno, že kreativní individualita je obětovaná díky demokratickému řešení, ale designer raději směřuje vlastní reakcí k jednotnému designovému problému. 

Třebaže je ve Skandinávii ohromná víra v koncept brukskunst, existují také příklady jednorázové výroby, takzvané „umění pro umění“ (art for art’s sake), tedy objekty, sloužící pouze estetickému účelu či vznešeně řečeno - pro celoživotně povznášející krásu. Ovšem bez přetrvávající tradice mecenášství by tato produkce ve Skandinávii jistě rychle zanikla. Mnoho velkých sklářských nebo keramických továren, jako Arabia nebo Iittala, stále udržují svá studia pro produkci experimentálních jednorázových kusů limitované edice. V těchto studiích jsou industriálně průmyslové produkty často prvně koncipované  použitím řemeslného postupu s věrností konceptu „pravda materiálům“ (truth-to-materials). Ke konceptu Hygge se vyjádřili Charlotte a Peter Fiellovi v knize Skandinavian Design z roku 2002:

Zdali bude skandinávský předmět masové produkce vyráběn v továrně nebo láskyplně řemeslně zpracován, je téměř vyjádřeno ve skandinávském konceptu hygge – dánské slovo, které znamená velmi specifický šarm, delikátní a komfortní zdání. Hygge se může použít na lidi, věci nebo prostředí, které dává pocit potěšení a blahobytu. To je pravděpodobně hodně úzce spjato s „cosy“ s malým „dobrým na zdraví“ jako výraz srdečnosti.

Během dlouhé a barvité historie ve Skandinávii zdrženlivá a řídce zalidněná populace přijímala cizí kulturní vlivy a přehodnotila je do něčeho „skandinávsky unikátního,“ což se stalo mezinárodní silou ve vývoji moderního designu. Od dob Moderny to byla „designová propagace“ s největším vlivem. Výchozí humanismus a esencialismus skandinávského designu zůstává ztělesněním základní severské víry v sociálně demokratický liberalismus, založený na hlavním principu, že dobrý design je dědictví všech obyvatel bez ohledu na bohatství, pohlaví, věk či fyzické zdatnosti, a také idey „krásnějších každodenních objektů“ (More Beautiful Everyday Objects), které mohou povznést život, což zachová na věky mezinárodně uznávaný fenomén skandinávského designu. S rostoucí spletitostí a akcelerací moderního života, neboli nově používáno -  globalizací, si skandinávský design stále udržuje útočiště nadčasové jednoduchosti, která poskytuje obojí, jak fyzický komfort, tak emoční klid. Jeho morální přístup k designu se stává více a více nakloněn lidem, čelícím stále více znepokojujícímu životnímu prostředí a sociálním problémům budoucnosti. Tímto pronásledováním sociálního ideálu, skandinávští designéři soudržně poskytují uspokojující designové řešení, které vyhovuje praktičnosti a estetickým požadavkům, což je zase v rozporu se zastánci romantických dekorativních stylů, pro příklad francouzských interiérů či jižních zemí Evropy se silně orientálním vlivem, ale i pro střední Evropu, kde je funkcionalismus nazýván chladným nekompromisním stylem. Prostě všude jinde než ve Skandinávii. 

Rozhodně chci tímto úvodem demonstrovat vlivy švédské společnosti IKEA. Tento nábytkářský a textilní kolos se rozrostl do „nekoordinovatelných“ obchodních sítí a jeho produkty můžeme vidět skutečně v každé domácnosti, vyjma striktních silně estetických jedinců, co IKEA považují za další symbol globalizace. 

Je správné nabídnout lidem levné a kvalitní výrobky, oku estetické, ruce příjemné? Rozhodně ano, ale jak na to přijdou otázky typu – originalita, či hůře – národní identita? Jak vypadá typický český interiér a textilie? 

Tyto ideály jsou hmatatelné realizace společného utopického snu všech pěti nordických zemí. Skandinávský design je především kooperace, idealistická snaha, sociální soudržnost, praktická funkce, krásné řemeslné provedení a vrozená uměleckost. Nový skandinávský design má silné mezinárodní vazby, široce přijímány ve světě. Možná, že díky jejich soudržnosti, smyslu pro kolektiv a nesmírné úcty k historii si může skutečně skandinávský styl dovolit mít „nálepku“ jeden z nejlepších. 

2. Část: Finské stigma

Vidím před sebou pohřebiště moderního designu a nevím zdali tyto objekty nesou nějaký význam nebo jsou to sériové výrobky zpracované z forem. Mají tyto objekty něco společného? Přesunutím do prostoru výstavy v New Yorku, netvoří moc obrázek o finské realitě, jako představa archeologické otázky. Pokud to všechno, tento soubor objektů co byl vzat z mé kultury, byl oddělený z jejich kontextu - jak můžou být (objekty) čtenými? V nejlepším případě, kompenzují sémiotickou rozpolcenost mezi prázdnotou a denzitou (hustotou) a transformovaly se zpět do přírody; to může být dostatečně postrádající či plně významové.

Finsko je poněkud unikátní člen Evropské unie. Nemá antickou historii, středověká města či období velké slávy. U finského designu musíme nejen pochopit finskost, ale také intelektuální historii Evropy, ve která vede dnešní "pohyb" směrem k modernosti.

V katalogu Scandinavian Design (Skandinávský design) vydaného při příležitosti skandinávské výstavy v Sydney z roku 1968, Ulf Hård af Segerstad poznamenává: „Finsko je lesnatá země tisíce jezer a Fin často přijímá roli odpuzujícího a mlčenlivého samotářského vlka s všudypřítomným „sisu.“
 Finský design vychází ze stejných principů jako design kdekoliv jinde na světě. Hlavní idea se především zabývá interakcí mezi geografií a ekologií, časem (historií), lidským aktivitám a komunikací. Těmito hlavními znaky se liší od průmyslového západu, jak si na konci kapitoly podrobněji vysvětlíme. Obzvláště speciálními rysy v tvorbě je krajina a její historie. Tedy rozsáhlé lesy, bezpočet jezer a ohromující přírodní krása.
 

Již zmiňované spojení funkcionalismu s přírodními materiály se stalo jasným rysem finského umění či touha po kráse byla další z myšlenek po ničivých světových válkách 20. století. Po trienále v padesátých a šedesátých letech v Miláně, vzešel finský design do podvědomí světové veřejnosti.

Nejenom příroda, ale také jednoduchost je další ze zásadních vlivů. Ukazuje citlivost tvarů objektů. V těchto případech bývá finský design nazýván „eko design“ pro jeho minimalismus v užití materiálu, konstrukce, detailu, vztahu k člověku a jemné estetice. Strefit se optimální rovnováhou mezi formou, funkcí, materiálem, barvou, texturou, trvanlivostí a cenou. Oblíbené jsou především výrobky, které udělá  lidská ruka dříve než stroj.
 

Otázka dekorace byla vždy spjata jednoznačně s východem, než by se dalo předpokládat. Finsko je však mezníkem mezi Západem a Východem a oba vlivy se navzájem prolínají. Existuje tedy dekorativní západní styl plný barevných ornamentů nebo jasné ultimátum v jednoduchosti stylu východního. Takže jsme opět u striktní filozofie funkcionalismu, který vládne finskému designu nejvíce. Finský design lpí na tradicích a vyznává finský východ ve jménu Karélie a Karelianismu. Také jsou velmi časté vlivy ortodoxních a luteránských kostelů. Karélie je také místem zrodu národního eposu Kalevala (tzv. karelo-finský národní epos sestavený Eliasem Lönnrotem z ústní slovesnosti Finů a Karelů s názvem Kalevala - země hrdinů). Připomeňme, že Karélie, národní posvátné místo Finska je majetkem Ruska, které ho po válce Finsku nevrátilo.

V otázce tradice a jejího pokračování je velké kouzlo především v respektování starobylých tradic řemesla a folkloru ve spojení s hi-tech technologiemi dnešní doby. Je naprosto okouzlující vidět na nejmodernější bundě procházející slečny na ulici, vzory pradávných kvítků, používaných výsadně na keramice konce 19. století. 

V humánní stránce musím podotknout také odvětví tvorby pro děti, seniory, handicapované obyvatele. Dále design pro nemocnice a nejrůznější zařízení. To je humánní idea Finska, spojit krásu umění do běžného života a díky ní zapomenout na chmury a strasti běžného života a špatného počasí.Velkým přínosem pro finský design je taktéž snaha o spojení designérů v jeden pracovní tým, napomáhat studentům v realizacích, vytvořit vztah mezi designérem a výrobcem, designérem a průmyslem a především otevřít dveře světu a přijímat zahraniční a vysílat domácí studenty na výměnné stáže. 

Charakteristika finského designu si jistě zaslouží daleko více „charakteristik.“ Naše zkoumání je zkoumání moderní, hbité, mluvíme přeci o designu a oděvu. Není řeč o folkloru a historismu (zmínka o textilii a folklorní tradici bude v kapitole 3.4). Design a jeho význam se mění tak rychle, jako jeho publikace a názory na něj. Žijeme na počátku jednadvacátého století a ocitáme se na evropské půdě. Evropa se může pyšnit historií, archeologí a filozofií a Amerika zase postmodernismem, vzkvétajícím v době, kdy u nás probíhala studená válka. Amerika, tedy západ je nedílnou součástí moderní historie a i ti nejkonzervativnější z nejkonzervativnějších se musí smířit s tím, že ovládá umělecký trh, neboť ten, kdo se uplatní v Americe, má, byť jednoduše, získaný titul.

Díky odlehlé Skandinávii, která nikdy v zásadě cítila jen nepatrně chaosy, revoluce, změny v „dolní Evropě,“ můžeme říci, že díky ní vzkvétal design a tradice již od padesáých let a my Evropané by jsme jí měli střežit, „jako oko v hlavě,“ neboť spolu s Itálií a Francí se mohou srovnávat na Světových výstavách a jen tiše závidět velkolepé tradici postmoderny v USA, ať už jde o módu, nábytek, auta, film, hudbu a mnoho dalších oblastí. Rozhodně mluvím jazykem kulturním, nikoliv politickým, jak by mohlo být bráno. Amerika je extrovertní, protože je poválečně v náskoku a má mnoho multi kultur. Bude Evropa také taková? Budeme mít stejné postoje k designu? 

2.1. Amerika versus Finsko

V kulturách „druhého stupně“ či jinak řečeno v kultuře „druhého světa“ chceme-li, znaky a vyprávění jsou chápány ve vztahu k jiným znakům a vyprávěním, kdežto kultura „prvního stupně“ mluví jen ve znacích. Podle Jeana Baudrillarda, Amerika nemá kulturu „druhého stupně“ a mnoho učenců si myslí, že to může být řečeno i o Finsku - sémioticky řečeno - Finsko je země „prvního stupně.“ Finská kultura se snaží vymanit ze symbolizace, který přichází do hry kdykoliv je adresován vztah mezi realitou, autorem a prací. To nastává když role výkladu „první kultury“ potlačuje smysl produkce významů, hry, dovednosti (výzkumu) a umění. To popírá možné okolnosti, ve kterém -nic- je to co je viděno.

Takto viděny designové výrobky ve Finsku a možná také v Americe nejsou. Jsou viděny jako variace dalších výrobků nebo „příběhy o příbězích,“ jsou jednoduše řečeno čteny, jako příběhy o moderních lidech a interpretovány jako výrobky finské reality, které reflektují osobnosti jejich autorů.

Proslulou finskou frází a narážkou na otevřenou západní kulturu je: „Jak můžeš říct, jestli Fin je extrovertní? Když mluví, nedívá se do země, ale na lidi kolem něj.“ Což je holý nesmysl. 

Přestože jsou americké a finské kultury „kulturně“ zeměmi prvního světa, značně se strukturně liší. Spojené státy americké jsou zeměmi mnoho kultur, ve kterých je zpravidla otevřený dialog a poměrná blízkost mezi jednotlivci, kdežto ve Finsku je jen jedna kultura a zdvořilé chování je obecně rezervované, slušné a hlavně samozřejmé.
 To vysvětluje sounáležitost a pospolitost finského umění – jeden prvek se ukáže v každém řemeslném odvětví, například nová kolekce firmy Marimekko bude ve znamení vzorů listů. Ty se objeví nejen v textiliích, ale i v oděvech, školních potřebách, na ubrusech, a podobně. 

Američané často začínají konverzaci s novou známostí otevřeným představením jich samých. Finové, tedy větší část, mlčí. A to tak, že úplně. V lepším případě podají ruku na přivítanou. Přeci jen ve Finsku nejsou velké kulturní rozdíly nebo hierarchie, a také protože má každý stejný kulturní přehled. Není zde potřeba se „vysvětlovat“ druhým a ukazovat co kdo dokázal lépe. Fini prezentují své umělecké práce až po detailním prozkoumání kvality, konzultují to se svými kolegy. Jejich úspěch vyjde najevo až v daný moment, kdy si ho dílo či práce skutečně zaslouží a pak se opatrně dostávají dál a dál na světové výstavy. Je zde tedy pevný a kvalitní řetězec, kdy „couvnout“ zpět a odjet domů s prázdnou nepřipadá v úvahu. Práce je důsledná a není důvod se za ní stydět.

Americká kultura je individualistická oproti finské - finské propojení a kolektivismus, což

má samozřejmě i stinné stránky. Díky vlivu kolektivní tradice, moderní individualizace byla

vytvářena poněkud unikátně, jako psychologický a sociální problém. Psycho-historikové  dokonce navrhli, že reakce z části vyvinuté individuality do moderního světa separace, je jedna z úzkostí naznačující, že možná kultury vyspělých zemí nepodporují individualizaci, ale spíše mají sklony ji brzdit. Nicméně antropologické analýzy současné finské kultury nasvědčují teorii, že finské společné povědomí bylo ovládáno hrozivým étosem (mravním základem) přežití v odlehlých oblastech, ve kterých se stalo záležitostí cti mít jednotlivou vzájemnou samosprávu a pospolitost a také dohlížet na jedno vlastní území. To může naznačovat, že finská kultura, de facto nebrání individualizaci, ale raději vede k pronikavému zápasu chránit jejich vlastní autonomii. Další v pořadí jsou historické studie finské mentality: protože finská moderní společnost byla vytvářena pohyby, které idealizovaly představu členských svazků, občanská práva nebyla chápána, jako práva pro jednotlivce.

Finský přístup k umění je tedy takový, jako jejich kultura a mentalita. Porovnání s Amerikou (USA) jsem zvolila proto, že je to designově stejně důležitý faktor, jako Finsko či Itálie v době studené války. Také proto, že je Finsko vyspělou zemí a je na ní nahlíženo tak, jako na konzumní Západ. Finské umění je záležitostí silní kulturní cti finů a tvoří jeden celek s cílem zachovat „finskost,“ která je nezávislá teprve sto let.
3. Finské textilie na cestě k modernosti.

V roce 1996 oslavovala finská textilní organizace umělců Tekstiilitaiteilijat TEXO ry (Textilní závod TEXO) jejich čtyřicáté výročí. Při této příležitosti byly uděleny ceny dvěma ženám: Maiji Lavonen za „Textilního umělce roku“
 a „Mladého textilního umělce roku“ získala Ulla Pohjola. Lavonen se dostala do popředí nejprve jako designérka monumentálních textilií; Pohjola je známa díky ručnímu vyšívání menších dramatických scén, na které se používají materiály spojené s ceremoniálními církevními materiály. Následující rok (1997) převzala cenu „Textilního umělce roku“  Helena Hyvönen. Její práce zahrnovala čalounění a vybavení bruselské městské hromadné dopravy a letecké společnosti Finnair. Finské textilní kariéra je vskutku rozmanitá a „dobrodružná.“ Na jedné straně jsou tvůrci a tvůrkyně oceněni jako umělci, jindy jsou hodnoceni jako průmysloví designéři. Je to tím, že jsou textilie přidruženy do širokého textilního pole? Tato oblast je velmi široká a zahrnuje specializované oblasti na materiály, techniky a výrobní metody; od inovačních instalací po ručně dělané doplňky a tkaniny; oděvy či pletené zboží; interiérové textilie, apod.
  

Tato kapitola dokumentovat finské textilní umění, se zaměřením na historické vlivy. Začne diskusí o profesi textilního designéra s dalším zaměřením na tři základní kategorie finských textilií: sériovou produkci, folklorní tradici a umění. Pozornost bude také věnována centrálním institucím: Univerzita designu a umění (UIAH), jako učitel; společnost Suomen Käsityön Ystävat (Přátelé Finského řemesla nebo FFH
), jako zaměstnavatel a obchodník; a Textilní umělecká organizace TEXO, jako pořadatel zájmů textilních umělců.

3.1. Role textilií a finského moderního designu

Ve Finsku není nemá moderní design  jednotný celek. V textilním umění
 existovaly tradičnost a progresivnost v umění a průmyslu bok po boku. Moderní finské textilie se nejčastěji rozdělují do třech oblastí: design pro průmysl určený pro potřebu široké veřejnosti; řemeslné produkci spojující ruční sériovou výrobu; a umění, které je záležitostí malých elitních skupin. V oblasti užitého umění se během 20. a 30. let 20. století textilie řadí na přední pozice ve finském užitém umění díky spojení designérů se zesilujícím průmyslem. Tímto se představa moderního užitého umění začala stávat pojmem. Začátkem „zlatého věku,“ jak byl nazýván finský design padesátých let minulého století, získalo i umění ryijy 
 (kapitola 3.7) důležitou pozici ve sféře užitého umění.

Finské textilní umění je úzce spjato s Univerzitou designu a umění v Helsinkách (UIAH) a zvláště její Fakulty textilního umění.
 Univerzita designu a umění tahá za společnou nit celého současného finského designu a Fakultu textilního umění většina profesionálních textilních umělců a designérů absolvovala. Pokud je někdo ve Finsku nazýván designér, tak to bude pravděpodobně absolvent této katedry. UIAH a její stoupenci také zůstávají v centru debat vztahující se k designové profesi. Fakulta je v užitém umění stále činná a velkou měrou zapisuje finskou textilní historii. I jiné centrální profesionální instituce užitého umění byly spojeny s UIAH v Helsinkách. Suomen taideteollisuusyhdistys (Finská společnost uměni a designu, založená roku 1875)
 je sponzorem univerzity a zprostředkovatel mezi designéry a obchodními zástupci; Suomen koristetaitelijain liitto Ornamo (Finská asociace dekorativních umělců Ornamo, založená roku 1911) zastupuje zájmy dekorativních umělců a designérů, kteří již absolvovali univerzitu. Ve skutečnosti bylo Ornamo, založeno právě s tímto specifickým cílem podpory těchto absolventů.
 O čtyřicet pět let později v roce 1956 založilo třicet pět designérů TEXO ry, jako jeho dceřinnou společnost přímo za účelem podporovat intelektuální a profesionální zájmy textilních umělců.
 Nynější poselství TEXO je podporovat spolupráci mezi členy a vyvíjet textilní umění jako část finského užitého umění. Na počátku 21. století se poslání poněkud částečně pozměnilo díky vzestupu profese, jako pozice a také díky zvýšené pozornosti designového a řemeslného učení technických fakult. Historie profesionálních textilních umělců začíná založením společnosti Přátel finského řemesla (FFH) v roce 1879. V dalším století se architekti a malíři začali zajímat o tuzemský textilní design dříve přitahující nejrůznější dekorativní umělce. Textilní design konce 19. století nemohl být technicky klasifikován jako „textilní umění,“ avšak od té doby začala být oblast chápána, jako jedna z oblastí pro materiálně a technicky specializované profesionální projektanty. Nicméně, tato doba je hlavně známá pro textilní návrhy významných uměleckých jednotlivců jiných oborů: malíř Fanny Churbrg, zakladatel FFH; malíř Akseli Gallen-Kallela, designér Iris pokoje vystaveném v roce 1900 na pařížské Světové výstavě či architekti, jako například Eliel Saarinen a Armas Lindgren, kteří považují ideu Gesamtkunstweku nedílnou součást myšlenky moderního interiéru. 

Založení Katedry textilního umění v roce 1929 na tehdejší Centrální škole pro průmyslové umění (dnes UIAH) je označováno jako milník ve vývoji moderních nezávislých umělců.
 To vymezuje textilní design jako specializovanou oblast zájmu a začleňuje praxi a techniky textilií do výukového programu katedry. I když byli specializovaní textilní designéři již v práci před založením Katedry textilního umění, Werner von Essen, ředitel fakulty, uvedl v roce 1925: „Mnoho našich nezávislých kreativních talentů pracuje ve sféře funkčního umění dosaženého jejich absolvováním na  Centrální škole pro průmyslové umění.“ V seznamu skupin designérů „se speciálním talentem v oboru“ uvádí příklady třinácti žen s titulkem „tkalcovských umělkyň,“ které již pracovaly jako designérky a mistrovské ve vlastních textilních obchodech či tkalcovských dílnách.
 

Carl Gustav Estlander, profesor estetiky na Univerzitě v Helsinkách a jeden z důležitých zakladatelů Centrální školy pro průmyslové umění, navrhl již v roce 1875 založení institutu řemeslného vzdělání pro ženy.
 První zmínka o tkalcovství a ručním vyšívání je zaznamenána v roce 1901. Techniky byly lépe známy až od roku 1929, kdy vyučování textilního umění a řemesla bylo odděleno od Katedry designu vzorů stala se z ní Fakulta tkalcovského umění (zanedlouho byla přejmenovaná na Fakultu textilního umění). Třebaže toto přebudování znamenalo přidání vyučování náplně v tkalcovství, výroční zpráva viděla textilní design a technické kreslení jako hlavní náplň uměleckých osnov: „Samozřejmě, že není cílem nové katedry vypěstovat naprosto profesionálně trénované tkalce; raději dát hlavní důraz na textilní design, do kterého se přidá praktická textilní praxe, technické kreslení, a tak dále.“
 Designové projekty ve školních instrukčních programech a studentských přehlídkách, zahrnují rozsáhlé druhy domácích interiérových textilií. 

Výuka tkalcovských technik byla již nabízena ve škole před založením Katedry textilního umění, ale FFH hrála důležitou roli upevnění její výuky. Na shromáždění FFH 15. listopadu 1915, malíř Väinö Blomstedt, člen vedoucí komise, pozvedl otázku „umělecké kvality“ designu FFH. Byla to atmosféra kde bylo pociťováno, že textilní designy předložené pro soutěže textilních potisků FFH, odrážely nepatrné vědomosti textilních technik. V reakci na tento požadavek, dlouholetá ředitelka FFH Ellinor Ivalo navrhla, „že Centrální škola pro průmyslové umění by měla poskytnout výuku techniky průmyslové výroby zahrnující tkaní tak, že designéři by měli být schopni zvládnout pracovní kreslení.“ S podporou architekta Rafaela Blomstedta, člena vedoucí komise, který vyučoval na fakultě od roku 1911, byl prostor ve škole určen pro tkací stroje firmy FFH během akademického roku 1920-21. Tak společnost FFH obdržela bezplatný prostor a výměnou za vedoucí tkací dílnu Valborg Madsen-Himanen, dávala studentům „základní lekce ve tkalcovské technice.“
 Podle školní výroční zprávy byla „výuka tkalcovského umění“ nabízena během akademického roku 1924-25.
 Vyučující Hulda Potila, absolventka Katedry pro kresbu textilních potisků, se časem stala dohlížející mistrovou na plný úvazek v textilním vyučování na Katedře textilního umění.

Důležitost soutěží FFH, jako stimulu školního výučování textilních technik, se nepříznivě odráželo ve vědomí, že je omezeno pole užitého umění, zejména nedostatek výuky materiálů a metodiky výroby. Stojí za povšimnutí, že moderní  užité umění se spoléhá na oboje: uměleckou zručnost a vědění uměleckých řemeslných technik.

Díky založení fakulty, status textilního umění byl udělen (ve srovnání s Fakultou keramiky, založené roku 1902) poměrně pozdě. Zpoždění bylo pravděpodobně ovlivněno faktem, ze ve Finsku na konci devatenáctého století již byly založeny vzdělávací instituce, věnované základním textilním výukám.
 Na začátku dvacátého století získalo mnoho pracujících tkalcovských mistrů vzdělání v těchto tkalcovských institucích. Byly to Helsinská škola šití
 (Helsingin Käsityökoulu založená roku 1881) a mezi léty 1900 a 1912 tkalcovská škola FFH, dávající přednostně výuku tkaní tapisérií a ryijy (kuva-ja ryyjyykudonta).
 Osvícená Fredrika Wetterhoff založila roku 1885 Řemeslnou školu Häameenlinna v Häameenlinně, severně do Helsinek, která vyučovala ženská řemesla a od roku 1897 pokračovala také ve výuce pro řemeslné mistry.

3.2. Textilní design a sériová výroba

Sériová výroba je pro moderní užité umění nejdůležitější. Jak již bylo řečeno, ve Finsku bylo hlavním cílem výuky užitého umění dělat demokratický design (výroba krásných, dobře navržených objektů pro širokou veřejnost) se zaměřením na sériovou produkci a také vychovat skupinu profesionálních průmyslových designérů. Problémem byl však velmi pomalý kontakt s průmyslem, což brzdilo vývoj.
 Ve finském užitém umění se během let 1920 a 1930 stala spolupráce mezi umělci a průmyslem žhavou diskuzí. Na jedné straně to byl konflikt mezi uměním individuální svobodné realizace uměleckého řemesla, na straně druhé navrhování pro praktické užití nebo sériovou výrobou. Představitelem tehdejšího pohledu na umění byl interiérový architekt Arttu Brummer, který byl důležitým a horlivým „strážcem“ řemesla, konkrétně textilního umění.
  Mezi léty 1911 a 1951 Brummer nebyl jen jedním z hlavních členů FFH, ale také vyučoval na Centrální škole pro průmyslové umění a působil jako umělecký ředitel na obou těchto institucích od počátku čtyřicátých let.
 Navzdory jeho pověsti zastánce tradičního řemesla, Brummer věřil, že propojení mezi umělci a průmyslem je velmi důležitá věc co se vývoje užitého umění týče. Kontakt mezi průmyslem a Centrální školou pro průmyslové umění začal nabývat intenzity koncem roku 1920, důkazem jsou návštěvy studentů na směnách v továrnách, které sponzorovaly designové soutěže. Také na počátku třicátých let byl kontakt v textilním průmyslu vyhledávám. Návštěvy  provádělo několik institucí, např. Továrna obleků a klotu (černé jemné plátno)v Tampere, Tamperská látková válcovna lněného vlákna, Továrna železářského průmyslu a Vysoké technické učení v Tampere. Továrny pomáhaly kupříkladu darováním textilních materiálů a starých pracovních výkresů pro univerzitu; Forssa Oy, závody pro tisk tkanin, dokonce darovaly „kretonový
 tlakový valoun.“ Nicméně na vzdory tomuto slibnému startu, spolupráce se uchýlila k bodu mrazu na konci dekády.

V pozdních čtyřicátých letech,  po Druhé světové válce,  se obchodní kontakt mezi univerzitou a průmyslem začal znovu rozšiřovat, třebaže byl vztah mezi studenty a průmyslem trochu přímočarý. Navrhování pro textilní průmysl nebylo viděno jako reálná možnost práce a textilní potisky byly ještě stále dělány hlavně pro řemeslnou produkci, jako unikátní práce textilního umění. Tento tradiční přístup dominoval až do konce padesátých let 20. století. Průmyslové textilie nebyla oblast pro umělecký výraz – nebo přinejmenším něco vytvářeno umělci – a naprosto postrádala možnosti uměleckého rukopisu. Až do padesátých a šedesátých let dvacátého století,  nebylo zahrnuto širší spektrum výuky textilního umění.
 Jeden textilní umělec vysvětloval:

Ateneum
 nerozpozná příležitosti v (textilní) oblasti. Zájem se točí kolem skla a nábytku, 
samozřejmě…

Vše bylo to založeno na ručním řemesle… Smějeme se Neovius a jejich  politováníhodnými jmény pro ryijy koberce…Tropili jsme si z nich žerty a zkoušeli zmodernizovat. My jsme dohlíželi jsme na co bylo dosavadně vytvořeno v FFH... Byla to velmi malá aréna, na které jsme zápasili, nad tím co bylo moderní a zkonstruované a co byly dojímavé řečičky. A tyto řečičky bylo Neovius…To je divné, ale je to nepochybná a malá síla zápasit nad tím co je nazýváno designem a co není, co je na stupnici níže...A oni nad tím bojovali, namísto toho, aby rozšířili celý koncept, na příklad v průmyslu.

Textilní průmysl měl ve Finsku relativně dlouhou tradici; první textilní dílna byla založena v 18. století.
 V 19. století se textilní závody těšily z prosperujícího tržního období, zahraničního exportu a nové technologie vyvinuté na konci století.
 Na začátku 20. století ve Skandinávii vedl finský bavlnářský a lnářský průmysl v produkci výroby: Finlaysonova továrna v Tampere (založená roku 1820, výroba začala roku 1828) byla největší bavlnářskou spřádací a tkalcovskou dílnou a Tamperská lnářská továrna (založená roku 1820, výroba začala roku 1859) byla největším výrobcem plátěné příze a plátěných tkanin. Avšak propuknutím První světové války v roce 1914 až do padesátých let dvacátého století těžil textilní průmysl z domácích trhů. Dokonce i po Druhé světové válce – v roce 1945 - byl vývoj textilního průmyslu extrémně pomalý.

Textilní průmyslové vzory byly původně získávány převážně díky mezinárodní výměně nebo dělány na textilních rýsovacích prknech, třebaže byli umělci zaměstnáni jen příležitostně. Průmysl tištěných tkanin a pleteného zboží byl první, kdo nabízel plnou pracovní dobu pro designéry vyučené ve Finsku,
 jako například Eva Taimi.
 Navrhování tkaných látek pro průmysl bylo děláno jen příležitostně do pozdních padesátých let, když továrny začaly postupně zaměstnávat návrháře. Podle Marjo Wibergové se v padesátých letech textilní průmysl snažil být v kontaktu s designéry, kteří měli již dobrou pověst ve tkaní ryijy. Někteří textilní umělci měli relativně dlouhý vztah s průmyslem. Například Dora Jung.

3.3. Řemeslo a průmysl: ruční sériová výroba

Zaměřením na výhradně průmysl může leckdo přehlédnout fakt, že sériová produkce je taktéž prováděná ručně tak, jako řemeslo. Mezi léty 1920 a 1930 tkací technika znovu vycházela z  folklorních tradic.
 Centrální škola pro průmyslové umění kladla také důraz na ruční tkaní a do padesátých let nabízela jen technické předměty o tkaní.
 Tkaní a podobný předmět konstrukce tkanin je také nejpřednější ve vzpomínkách textilních umělců, kteří v tomto čase studovali.
 

Na počátku dvacátého století FFH (nejstarší a nejrenomovanější z textilních koncernů) stavěla od začátku své existence komerční kontakt na pletací technice a poskytovaných kurzech v textilním oboru. Image FFH je založeno na výrobě tkaných textilií - ryijy, koberců, interiérových textilií a tapisérií – i když je to také šicí dílna a má konsistentně produkovaný výšivkový design. Na venkově byly úspěšné tkací dílny. Příkladem je dílna na tkaní koberců založená Hilmou Aaltononovou v Kiikka (blízko Helsinek), která fungovala od roku 1914 do roku 1970 a používala vzory profesionálních designérů.
 Bod zlomu přišel v šedesátých letech 20. století, kdy se dramaticky zvedla nabídka po průmyslových textilních výrobcích.
Tento vývoj pobízel textilní průmysl přeorientovat se na pletené zboží a  oděvní „polotovary“ a obchod. Řemeslná textilní produkce přežila a textilní umělci založili dílny v několika textilních oblastech, zvláště pro tištěné tkaniny. Dnes se ve tvorbě textilií trend otáčí směrem zpět na ruční výrobu s důrazem na obarvené a tištěné tkaniny a pletené zboží.

3.3.1. Život designérů

Pracovní život mladých dekoratérů, nedávno ukončených studia v první dekádě  dvacátého století závisel mimojiné i na výstavách. Konaly se jednou do roka. Arttu Brummer své žáky vedl a motivoval je jít si za svým cílem ukázat jejich umění veřejnosti.
 Ekonomická pozice profesionálně vyučených designérů byla tísnivá do mezidobí 50. a 60. let, když průmysl začal zaměstnávat designéry na stálý úvazek. Před druhou světovou válkou Arabia
 a FFH byli jediní zaměstnavatelé, nabízející stálé pozice.
 Tito návrháři, převážně „kreslířky“ nebo „ženské umělkyně,“ přinesly své dovednosti a zkušenosti ve specifických oblastech: navrhování textilních vzorů (které mělo vstoupit do soutěží) a později je předělávat na dílenské výkresy (skici); výběr technik a materiálů; účast  a  dozor nad tkaním a vyšíváním. Od roku 1910 do roku 1930 bylo založeno v Helsinkách mnoho textilních řemeslných dílen: „studia“ a tkací dílny. Ty pravděpodobně začaly fungovat nejen díky veřejnému docenění ručně tkaných textilií a také z důvodu zaměstnat návrháře.
 Soutěže konané FFH - zhruba okolo stovky od osmdesátých let 19. století - demonstrují podporu pro nezávislý design v řemeslné výrobě. 
3.3.2. Poptávka po textilním umění.

Protože závody tradičně prodávaly jejich výrobky přímo maloobchodníkům a dokonce i zákazníkům, do dvacátých let 20. století se velkoobchodní poptávka v průmyslově vyráběném textilním zboží nevyvíjela. Puuvillatehtaiden Myyntikonttori (Tržní dílna pro přádelnu bavlny, zkráceně PMK) která byla založena 1933, fungovala po čtyři desetiletí jako velkoobchodník pro bavlnářské přádelny. PMK se stala vlivnou silou v oblasti průmyslového textilního designu a pokoušela se vést výrobu pro textilní vzory textilních designérů. Eva Taimi, která navrhovala pro Vaasa Cotton od 1947 do 1957, popisuje  zkušenost s PMK:

Obchodní ředitelé ve styku s PMK pořádali obchodní schůzky; Požádala jsem o přijetí na spolupráci a pozvali mě. Po dlouhý čas jsem na těchto obchodních schůzkách byla jediná žena a umělkyně. Potom někdo přišel z Forssa a my jsme postupně začali mít konference s umělci... Na obchodních schůzkách byli prodejci a zprostředkovatelé a domnívali se, že jsou si vědomi co může být prodáno a co nemůže. Ovšem to nebyla vždy pravda, někdy to bylo naopak. O jednom vzoru řekli, že nemá šanci se prodat a zákazníci ve Stockmannu
 o něj bojovali. Byl beznadějně vyprodán.

Textilní „nadšenci“  (zákazníci) od počátku tvořili důležitou část klientely FFH.
 Činnost firmy FFH - jako švédského pravzoru Handarbetets Vähner (Přátelé řemesla, založeno 1874) byla založena na názoru nabízet kolekci textilních vzorů, pro které klient může zvolit tkaniny nebo nakoupit řemeslnickou výstroj k výrobě jeho vlastních textilií.
 Nejdůležitější marketingový průchod pro širokou veřejnost byl řemeslný obchod, který prodával hotové textilie a řemeslné výstroje (nástroje, součástky, šitíčka, díly) dohromady s jinými řemeslnými produkty a materiály od doby založení společnosti.
 Lidé si tak mohli doma zhotovit vlastní výrobek. Na přelomu století šicí a tkalcovské dílny FFH rozšířily klientelu: architekti nabízeli tkaniny pro interiéry; kostely  kupovaly církevní textilie; a ručně vyšité vlaječky byly prodány do armády a různých organizací.

Mezi léty 1910 a 1920 byly založeny v Helsinkách některé řemeslné obchody, které sloužily také jako zásobovatel textilních produktů. Zásobovaly veřejnost a „řemeslné nadšence.“ Ab Hemflit-Kotiahkeruus Oy (založený v roce 1911) byl nábytkářský a textilní
výrobce a maloobchodník, jehož designéři byli Greta Skagster-Lehtinen a Marianne Strengell. Kotiteollisuus Oy Pirtti (založený roku 1912) specializovaný výrobce ve venkovském průmyslu a fungoval jako „centrální obchod,“ dodávající řemeslné produkty - textilie stejně jako nábytek či malé doplňky - vyráběné v mnoha částech Finska. Návrhy byly dílem dekorativních umělců: v Kotiteollisuus Oy Pirtti byli Eva Anttila, Eva Eklöf-Olsoni a Valborg Madsen-Himanen. Kotiliesi, populární ženský a domácí časopis, měl také vlastní obchod nazvaný Kotilieden Aitta, který byl časem koupen FFH. Byla zde zákaznická hojnost pro řemeslo byznys užitého umění i mimo město: FFH mělo zprostředkovatele v mnoha malých městech a pobočkách ve Viipuri.

Artek
 založený v Helsinkách roku 1935,  především propagoval nábytek a jiné návrhy Alvara a Aino Altových. Stal se investorem finského textilního průmyslu a také řemeslných podniků. To může být překvapivé, protože Artek, známý jako vůdčí reprezentační prodejna pro prodej moderního designu design, prodával textilie, které nebyly uznávanou a akceptovanou částí moderního designového slovníku. Artek měl sekci interiérového designu, která používala textilie a obchod pro prodej interiérových textilií. Třebaže textilie hrály samozřejmě druhořadou roli v nábytku Alvara Alta, byly přesto základním prvkem interiérů navrhované Artekem. Tkané a tištěné tkaniny byly používány nejen v čalounictví, ale také pro záclony a dokonce na pokrývky dveří.
 

Interiérové textilie používané interiérovými dekoratéry z Arteku a prodávané v jeho reprezentativní prodejně, byly navrhovány zejména textilními návrháři, ale také umělci, interiérovými dekoratéry a různě spjatými individuálně obeznámenými tvůrci. Začátkem padesátých let Elissa a Alvar Alto navrhovali tištěné tkaniny, které jsou v produkci do dnes.

Do finských továren a řemeslných dílen byly většinou čisté a vzorované tkaniny prodávány  Artekem. Ruční výroba byla v Arteku běžná v pohledu k relativně malé klientele a limitovaném prodeji. Pro příklad, tkací dílny provozované Gretou Skogster-Lehtinen byly vcelku populární. Od doby jejího založení Alvarem Altem v roce 1952 měly rozsáhlou spotřebu tkanin z textilního studia Kirsti Ilvessalo, než přišly na trh průmyslové interiérové tištěné tkaniny od Sellgren (dnes Innvik Sellgren Industrier AS).
 

3.4. Textilie a folklorní tradice 

Tak jako v průmyslu i  folklorní tradice během let 1920 a 1930 zažívala renesanci. Tradice měly jasný vliv na finskou společnost a kulturu. Jednostranný obrázek textilního umění, jako část umění moderního designu (design hotových výrobků pro průmysl nebo pro řemeslnou produkci) ignoroval silný vztah mezi textiliemi a folklórními tradicemi. Na straně druhé jsou textilie folklorní řemeslnou tradicí v takovém měřítku, že rozdělit jejich vztah je téměř nemožné. Ruční výroba pro vlastní spotřebu na základě vlastních vzorů nebo vzorů připravených designérem je pevná finská tradice, která zůstala v činnosti v postindustriální době.
 V roce 1931 Marttajärjestö (Finská asociace žen v domácnosti) sponzorovala velkou výstavu folklorní textilní řemeslné práce v Helsinkách. Jedna tkadlena líčila smysl uchování tradičních technik pro inspiraci mladých umělců:

Cílem bylo předejít záhubě ručních řemesel od žen, které byly našimi předky, stejně jako směřovat veřejnou pozornost na hodnotu práce. Věřilo se, že tato pozornost by měla být stimulem pro naší vlastní práci a vést náš ženský estetický smysl - často zmýlený a nerozhodný - jít kontroverzním směrem, ale ve skutečnosti národní cestou. Za účelem toho dosáhnout bylo nezbytné, zachránit finské tkané a pletené vzory od záhuby a vyučovat mladou generaci staré řemeslné metody před jejich poslední praktiky dokonají.

3.4.1. Ryijy

Dnešní ryijy musejí být pochopeny jako část významné historie, která spojuje finskou tradici na jedné straně s moderním užitým uměním na straně druhé. Začátkem dvacátého století ryijy přijaly zcela novou pozornost a začaly být najednou předmětem výzkumu, zdrojem inspirace pro umělecké designéry a nástroj národní propagandy. Společnost FFH sponzorovala ryijy soutěže a hrála v tomto úsilí významnou roli.

FFH je často uznávaná jako ikona spojení folklorních tradic a užitých umění. Jeho rané textilní návrhy byly založeny na vzorech okopírovaných ze starodávných finských tradic a adaptovaly se pro módní interiéry buržoazních domovů konce devatenáctého století. Ve stejné době byl lidový ryijy vyhledávaným objektem vzdělaných sběratelů, mezi něž patřili Akseli Gallen-Kallela a Eliel Saarinen.
 Široce známými se staly ryijy jako výsledek exhibice finsky zvané Suomalaisia ryijyjä (Finské ryijy) pořádané uměleckým překupníkem I. Hörhammerem v Galerii Hörhammer v Helsinkách. Sto čtrnáct koberců bylo vystaveno, převážně z Hörhammerovy vlastní sbírky a ze sbírky Finského národního muzea.
 Díky publikaci U. T. Sirelia Suomen ryijyt (finské ryijy) se poloha finských ryijy umístila na seznamu finské kulturní historie.
 O vzestup lidových ryijy se také zasloužila finanční pomoc od státu. Sirelius dostával příspěvky nejen od státu, ale i od soukromých sběratelů ryijy. Annikki Toikka-Karvonen charakterizuje ryijy „šílenství“ takto:

Ve venkovských domovech byl znovu objeven a používán dlouho nepoužívaný tkalcovský stav. Začaly být dělány nové stavy pro obyvatele měst. Když byly tkalcovské stavy příliš drahé nebo byly velkou vymožeností, lidé se uspokojili vyráběním ryijy tím, že je šili z pytloviny nebo z speciálně tkané látky pro nějaké úmysly. Použití ryijy, jako interiérové textilie - koberec na zdi - bylo běžné v domácnostech a dokonce se tkaní koberců stalo módním koníčkem. Ryijy dal jistým způsobem větší význam patriotickému entuziasmu a národní hrdosti, velkých úspěchů našich předků.

Napodobováním starých ryijy bylo překvapivě populární. Napodobeniny - lidové ryijy v novém stylu - byly zhotovovány v domácnostech nebo tkacích dílnách po celém Finsku.
 Ve dvacátých letech 20. století, na základě Sireliusovy knihy vyrábělo FFH řadu lidových ryijy, které si zákazníci mohli pořídit jako již hotové výrobky nebo speciální tkací výzbroj pro domácí použití. Nicméně tento počáteční entuziasmus skončil v momentě nedostatku materiálů způsobeným Druhou světovou válkou.

Spletitá linka mezi tradičními lidovými ryijy a moderním textilním designem je dobře vyjádřena publikaci vyrobenou New York's World Fair v roce 1939: „Všechny práce ručního řemesla a užitého umění ve Finsku v posledních letech se řadí nepochybně mezi první.  Nejcharakterističtější z nich je ručně sukovitý ryijy. Jeho technika má dlouhý původ v lidovém folkloru. Bohaté barvení a nápaditý design je do značné míry inspirován uměním moderních textilií.“
 

Liekki- ryijy navržený Akseli Gallen-Kallelou pro Světovou expozici v Paříži v roce 1900 a realizovaný Aline Hellen z FFH je považovaný za první národní finský „moderní ryijy,“ což znamená první nezávislost lidového designu a lidového použití barev. FFH pořádalo první ryijy soutěž v roce 1904 a od té doby byly ryijy vzory navrhovány pro soutěže téměř každý rok: tyto vzory zahrnovaly podlahové nebo „husté“ ryijy; sedačkové ryijy; a později tenčí ryijy, které byly věšeny na zeď. Soutěže inspirovaly mnoho architektů, umělců a designérů vytvářet ryijy návrhy, které se staly ústředním bodem interiérové koncepce v duchu Národního romantismu.
 Ryijy navrhované umělci (ryijy - umělci nebo umění ryijy) se začaly stávat populárními paralelně, jako zájem o lidové ryijy. Lidové ryijy koberce byly často uváděny v nových designech. V kobercích  produkovaných ve dvacátých letech 20. století, domácí folklorní kompozice rámu „obrazu“ (ryijy) byl kombinován s moderním ztvárnění ve stylu Neoklasicismu (jako například mnoho ryijy vyrobené Impi Sotavaltou.)
 Během dvacátých letech 20. století, byly soutěže obecně otevřeny všem. Dominantní postavení však začali získávat vyučení textilní umělci.
 Začali být zasvěcováni do v designu (koncept finského užitého umění) i když stále studovali. Třebaže textilní historie nebyla částí osnov Centrální školy pro průmyslová umění do padesátých let.
 Nicméně od roku 1919 do 1951 bylo studium ryijy pravděpodobně získáno i v jiných přednáškách. Tito studenti patřili již zmiňovanému Arttu Brummerovi, který byl oddaným stoupencem ryijy a vyučoval všechny studenty kresbu vzorů, která zahrnovala taktéž ryijy design.
 Vyučování ryijy bylo základním prvkem v učitelských osnov. Dokonce v šedesátých letech byl ryijy design povinný v části závěrečné diplomové práce studentů.
 Bylo pravdou, že finské textilní umění se nevymanilo z pravoúhlé ryijy formy poměrně dlouho. Textilní umělkyně Eva Anttila vysvětluje, jak byly tradiční techniky důležité v moderní tvorbě v roce 1929:

Umění lidového tkaní mělo vždy vlastní, vymezené, pevně stanovené tradiční metody.  Moderní textilní umění je v nich zakotveno, jako vzor pro tvorbu nových, stylisticky čistých forem vyhovujícím požadavkům naší doby. Tak jako moderní interiérové umění, které si bere na starost praktické, hygienické a ekonomické faktory, tak textilní umění také směřuje k obojímu: zevšeobecňovat a uplatňovat individuální přístup. Ani textilní, ani interiérové umění se nesnaží zaujmout konkrétní styl v nějakém soukromém interiéru či objektu; raději bere v úvahu vyjádření osobitosti a vyhovuje individuálnímu stanovisku, které se také stává jednodušší v cestě k méně zámožné veřejnosti. V realizaci těchto cílů, textilní umění jako interiérové umění, musí být děláno v nové formě pro každý jednotlivý případ, kompletně přizpůsobeného pro jeho přesný záměr. 
 

V pozdních třicátých letech 20. století byl viděn postupný vývoj typu ryijy, jako nastávající umělecké formy. Tento trend postupně vedl k „volnému textilnímu umění.“ Role ryijy se vyvíjela paralelně. V padesátých letech se stala jejpopulárnější interiérovou textilií „běžných“ domovů. Textilní umělci byli zaměstnáni navrhováním vzorů pro nové ryijy firmy
 a ještě k tomu vystavovali ryijy na výstavách, pro které bylo potřeba zhotovení ryijy ve svém volném čase.
  Tyto koberce byly k dosažení v nijak drahých „řemeslných ryijy obchodech.“ Na vrcholu jejich popularity, si tento typ ryijy vypůjčil jeho ilustrace z  domácích literárních charakterů, jako třeba Sněhurka, která vyvolala horlivou debatu o získání obliby koberců ryijy. Byli zde zastánci pro  podporu národních tradic a velkého národního nově dosaženého věhlasů ryijy, a ti co zůstali věrní konceptu ryijy, jako prvku pro dekorace běžných „řádových“ interiérů.

Po Druhé světové válce se snížil počet soutěží textilního designu organizovaných FFH a ryijy se stalo hlavním ohniskem pozornosti. V, jako koncept finského užitého umění je do značné míry výplod dobrých mezinárodních ryijy exhibicí mezi léty 1950 a 1960. Interiérová architektka a designérka Lisa Johansson-Papeová, byla ředitelkou FFH začátkem roku 1951 a zakladatelkou těchto výstav. Koberce ryijy stále zaujímají důležité místo ve Finském designu, a dodnes mají své místo v mezinárodních soutěžích a exhibicích. Finské Ministerstvo školství podporuje Muzeum Užitého umění a také v mezinárodní prezentaci.

3.5. Textilní umění 

Současné textilní umění je stále spojené s folklorní tradicí díky materiálům a řemeslné tradici a je unikátní ženskou „oblastí.“ Dokonce umění ryijy, přijaté pro splnění moderních uměleckých požadavků  tvorby v textiliích, má své vlastní přetrvávající  konexe s folklorní tradicí. Na přelomu 19. a 20. století byl textilní design známý pro jeho uměleckou kvalitu a „umělecký design,“ tedy klasifikace úrovni dovedností a práce na řemeslně technické úrovni. Na Trienále v Miláně v roce 1933 předváděl finský pavilon širokou škálu tapisérií a ryijy, které získaly recenze od kritiků ve Finsku, ale i v zahraničí.
  V Miláně „tradis“ (tradiční) textilie mohly být viděny po boku sériově vyráběného „funkis“ (funkčního) nábytku Paula Blomstedta
 a Alvara Alta. V roce 1937 na světové výstavě textilií v Paříži  byly zvláště ryijy stále dominantní, ačkoliv představované textilní umění  na exhibici bylo vystaveno větší kritice - nejpozoruhodnější od Alvara Alta, který chtěl jen design průmyslového umění a ne „řemeslo.“ Mimo jiné tapisérie Kansanenové navrženy Alvarem Altem, nebyly považovány za vhodné je zařadit do Finského pavilonu na Světovém veletrhu v New Yorku v roce 1939. Po této události se textilní umění oddalo jeho vlastní cestou. Na mezinárodních ryijy exhibicích se oddělilo od užitého umění. 

3.5.1.  Směrem k nezávislému textilnímu umění.

„Textilní umělecká práce dnes nezahrnuje žánrový obrázek vizuálního umění do řemeslné formy, ale spíše novou metodu dělat umění ve vlastních textilních termínech. Úspěch této umělecké formy vyžaduje estetický výcvik a také  mnohostrannou a hlubokou zběhlost v technice a textilním materiálu.“
 Kirsti Rantanen byla jedna ze zakladatelů TEXO a přispěla k vývoji textilního umění od ryijy k „volnému“ nezávislému textilnímu umění. První exhibice TEXO byla roku 1969. Marja Kansanen tkala její tapisérie sama. Eva Brummer, „matka“ moderní ryijy techniky měla na tkaní ryijy „pomocnice,“ které se vyučily jako tkadleny a jejich práce byly jako individuální kousky. Pro tvůrce finského textilního umění byla symbióza mezi umělci a tkalci charakteristická.

Ve Finsku v polovině 60. a začátkem 70. let byly první pokusy jednat s textiliemi, jako s nezávislou uměleckou formou srovnatelnou s výtvarným uměním a paralelně  s tím  se jednalo o vzestup textilního umění jako takového. Inspirováno mezinárodními trendy, uspořádala roku 1972 Fakulta textilního umění Univerzity umění a designu (UIAH) v Helsinkách, společnou výstavu experimentálních textilií, vyrobených z nových materiálů a forem. Nový termín „Tilatekstiili“ (vesmírný textil) se na počátku 80. let pokoušel popsat nové možnosti textilního umění a jeho liberalizaci z obdélníkového formátu tradičního závěsného koberce. Reference mystické tkací tradice otočila pohled diváka z techniky na výtvarné umění. Tento zlomový bod již zcela zajistil  textilní autonomii. Ve Finsku se textilní umění vyvíjelo rychle a dokonce dorůstalo směrem k veřejnému uznání. Když začal stát podporovat textilní umění ve Finsku, textilní umělci se stali velkou měrou výnosnými, nezávislými umělci. 

Vzestup uměleckých textilií může být viděn i jako protiváha k estetické tradici ve výuce užitého umění, kde byl náplní průmyslový design.
 Rovněž vznik činnosti řemeslných dílen v 70. letech kladl důraz průmyslový design - fenoménu taktéž viditelného v textilní výuce. Když TEXO slavilo dvacáté páté výročí v roce 1981, bylo v průmyslu zaměstnáno okolo osmdesáti textilních umělců a jen dvacet tři na plný úvazek.
 Nedostatek pracovních možností pro designéry v části textilního průmyslu nutilo mnohé získat kvalifikace na designéry v širším poli působnosti. Po celou historii této profese mnoho textilních umělců a také designérů pracovalo v jiných oblastech užitého umění, jako učitelé nebo instruktoři.

3.5.2.  Ženství v textilním designu.

„Je velmi radostné, že především ženy přinesly jejich speciální nadání přesně do této oblasti práce,  ačkoliv ne extrémně obtížně či složitě, nicméně se zasloužily o vznik užitečných a krásných objektů.“
 

Co se textilního designu týče, ženské zastoupení nemůže brát druhé místo. Výroba textilií, zejména textilní ruční řemeslo je tradičně považováno jako výhradní působiště žen a ženskou výsadou je i oblast profesionálního textilního umění do dnešních dnů. I když první mužský designér ukončil studia v Centrální škole průmyslových umění v roce 1948, jenom čtyři muži absolvovali Textilní katedru mezi léty 1948 a 1900. V TEXO v roce 1996 bylo pouze šest mužských členů pracujících aktivně jako designéři.

Nicméně viděno z jiného úhlu pohledu, ženy se staly v textilním umění daleko zajímavější. Koncem 19. století pracovali dohromady ženy i muži pro FFH, zatímco ve švédské dílně Händarbetes Vähner pracovaly výhradně ženy.
 Byla vžitá představa mužského konstruktéra a ženské zpracovatelky: ženy byly řemeslníci, „tkadleny“ a „švadleny“ dílny FFH. Dohromady muži i ženy navrhovali textilní vzory a když také věděly techniky stejně jako muži, často braly odpovědnost za produkci právě ony.
 Přesto se však na jednáních FFH muži obvykle uváděli jejich profesionálními jmény: „architekt“ či „umělec.“ Zatímco ženy se zpravidla identifikovaly jako „slečna“ nebo „paní.“ Ze sto čtyřiceti oceněných designérů FFH v soutěží konajících se mezi 1880 a 1920 bylo čtyřicet pět mužů. Se ženami soutěžili na stejné úrovni: návrh ubrusů, záclon a jiných domácích textilií. Po roce 1920 se poměr mužských jmen zmenšil ještě víc. Když se na Centrální škole pro průmyslová umění začaly vyučovat textilní kurzy, většina studentů byly ženy. Textilní umění se stalo skutečně výsadou žen.

Užité umění je oblast, která nabídla ženám možnosti profesionální a nezávislé práce v době kdy se svět proměnil a zlomila se sociální hierarchie. Navzdory duchu rovnoprávnosti v určité oblasti výuky užitých umění, jako textilií, zůstala dominancí žen. Vznik Textilní fakulty na Centrální škole pro průmyslová umění v oblasti užitého umění, byl částí ženskou zásluhou. Ženy byly také vedeny k textilnímu umění jako studentky. Bylo to pro ně nalezení „vhodného“ a rozhodujícího místa?

Myšlenka, že ženy mohou být úspěšné jako profesionální designérky, nebyla akceptována po dlouhou dobu první poloviny 20. století a bylo to přijímáno spíše jako vhodný „koníček“ pro připravenost do manželství. Textilní umělkyně musely snášet opovržlivé názvy, jako „ženské práce“ či „pletačky koberců“ dokonce i na profesionálních kruzích. Dnes je tato diskriminace je brána na vědomí a je zde snaha podpořit ženskou roli.
 Nicméně je jasné, že práce udělaná muži v ženské branži je mnohdy více ceněna, než práce ženských „řádových vajákyň.“ Mužský textilní design je uvítán s obdivem a podíl známých mužských umělců a architektů je lépe ceněn, zatímco je ruční ženská práce je převážně ignorována. Možná je to myšleno, že prestiž „velkých mužů,“ kteří se odvážili navrhovat textilie, přinesl lepší prestiž do textilního umění. To je ovšem otázka velmi sporná a choulostivá. Můžeme odpovědět do tří schémat: První názor je, že pokud mohu porovnat módní návrháře s módními návrhářkami, muži jednoznačně vedou na poli úspěchu. Je to díky tomu, že se muži dívají jinak na „ženské užité umění,“ konkrétně textilie, módu či jako vizážisté, maskéři? Dalším důvodem je jejich absence v oboru, čímž jsou žádaní. Může to být způsobeno faktem, že je zde stále nedostatek času pro ženy, které se musejí starat o rodinu? Posledním extrémním hlediskem je  diskriminace, kdy muži vedou jako první ve všech sférách, protože to jsou muži. Ovšem na začátku 20. století i v jeho průběhu si přiznejme, že postavení žen nebylo tak silné jako je dnes na počátku 21. století.

Zastávám názor talentu a práce. V dnešní době, na začátku 21. století, kdy se otevřely brány světa díky internetu a rychlé letecké dopravě, je jedno jaké má designer pohlaví. Pokud umí dobře pracovat, zužitkovat svůj talent a dobře jej prodat – je úspěšný. Být úspěšný ovšem žádá velkou řemeslnou daň a hromadu času nad ní strávenou. I když má žena dvojnásobnou práci, tedy práci v zaměstnání a zaměstnání „domácí,“ existuje v našem světě mnoho vymožeností. Finský sociální systém je velmi bohatý a pokud si žena umí obhájit svá práva a rozdělí se s povinnostmi s partnerem, může dostat drahocenný čas navíc pro práci v její kariéře.

3.6. Dnešní textilie - dnešní umění - nová Moderna?      

„Textil by neměl být zakopán za jeho vlastními barikádami: to je to samé, jako nějaká jiná visuální umělecká interpretace, od grafiky po skulpturu. Francouzský jazyk má všestranný pojem: Art plastique, prostorové umění. Avšak textilní umělci nepoužívají jejich vlastní možnosti, protože začali imitovat metody výtvarného umění.“

Všestrannost je převládajícím povahovým rysem finské textilie dnes. Ostatně co má mnoho textilních umělců společného, jsou materiály. Jako keramika - jiná forma užitého umění - textilní umění objevuje jeho hranice v současné umělecké formě. Nové materiály a výrobní metody jsou více vyhledávané a obsah práce je přijímán s vetší pozorností. 

V umění devadesátých let je zajímavý „řemeslně orientovaný“ trend, ve kterém umělci experimentují s různými materiály a technikami a vyrábějí díla, která vypadají jako funkční objekty, například tkané výrobky textilního umění. Vypůjčilo přímo techniky z ženské řemeslné tradice a také vliv druhé vlny feminismu v umění, zvláště ženské umělkyně mladší generace byly viděny v uměleckých pracích, když textilie měly zvýšený pohled na pohlaví.
  

Postmoderní kriticismus přinesl vědomí rozmanitých významů, obsažených v konceptu modernosti a Moderny, když popisoval pro příklad změny,  které vzaly místo v umění během minulých sto letech. V textilním umění, se také chronologie inovací spojila s materiály či formami, popisující jenom něco z výzkumné práce v oblasti a hlavně z umělecké perspektivy. Spletitá a komplikovaná cesta vývoje průmyslové textilie a událostí, které vzaly místo na scéně finského umění ryijy, je důkazem síly „nosné konstrukce textilního umění,“ která určuje hranice a příležitosti pro umělce a textilnímu umění. 

Domnívám se, že zde není jednotná forma vyjádření pro moderní textilie. Spíše rozmanité a odlišné přístupy. Tři témata v textilní kapitole - sériová výroba, lidová tradice a výtvarné umění - jsou toho důkazem.

Je složité a nesnadné definovat otázku modernity v textilu. Pokud je historie finského textilního designu brána moderním uměním a designem, „volné“ textilní umění stále existuje. Textilní umělec se nestává průmyslovým designérem a textilní umění se neslučuje s výtvarným uměnám a ani to není možné. Finský textilní umělec má několik označení: průmyslový designér, řemeslník a umělec. 

4. Část: Textilní a průmysl.

4.1. Textilní firma Marimekko Oy.

Marimekko Oy bylo založeno v roce 1951 v Helsinkách Armi a Viljo Ratiovými. Armi Ratia (1912-1979) byla vedoucí ředitelkou od firemního počátku do roku 1979 a první nezávislou módní návrhářkou poválečného Finska.
 Ratia směřovala k mezinárodnímu trhu, zaměřujícímu se na New York. Když si Jacqueline Kennedy koupila devět oděvů v roce 1958, a po zmínce amerického tisku firma začala mít světovou pozornost. V šedesátých letech Marimekko rozšířilo obchody a dceřinné společnosti ve Stockholmu, USA, Evropě a Austrálii. Marimekko také pořádalo mnoho exhibicí v zahraničních městech, zahrnujících Boston, Paříž, Stuttgart a New York, kde byla výstava nazvána „From Finland With Love“ (Z Finska z lásky). Printex a Marimekko byly sloučeny dohromady roku 1966 a v roce 1981 Marimekko odkoupilo Decembre Oy do jeho vlastnictví.

Počáteční hlavní výrobní rozsah byly tištěné tkaniny a dámská móda. Silné barvy hrály důležitou roli, stejně jako navrhování elegantních kombinací černé a šedé; motivy byly tištěny na bavlněný materiál. Marimekko přehlídky a vystoupení vždy mluvily stejným jazykem, představující grafický design a vzory na oděvech.
 V roce 1974 Fujiwo Ishimoto začal pracovat pro Marimekko. Hrál hlavní roli v ve firemních kolekcích tkanin. 

Marimekko byla veřejně obchodní společností od roku 1974 do roku 1985, když byla koupena společností Amer Group známou spíše pro distribuci tabákových vrobků. Firma Workidea Oy Kirsti Paakkanenové koupila Marimekko roku 1991, když blo Marimekko na pokraji krachu. Zajímavé je, že Paakkanen a Ratia měly uměleckou průpravu v reklamě. Kirsti Paakkanen vzpružila tradice Armi Ratiové v nových ideách. Za méně než rok bylo Marimekko zase profitní.
  Armi Ratia přišla s myšlenkou Marimekko životního stylu a Kirsti Paakkanen utvrdila značku, obchodní značku Marimekka do podvědomí oděvní kultury.

I když se převážně výrobky produkují v zahraničí, hlavní výzkum a nové kolekce jsou výplody domácí finské továrny v Helsinkách. Tyto designové příspěvky se staly symbolem sociální a módní revoluce. 

Zde se nám konečně otevírá sféra oděvu (a módy) a silně propojené linky s historií, klimatickými podmínkami, mezinárodní reprezentace, pozici textilie v užitém umění a jeho výplodu – oděvu. Oděv z dílny Marimekko. Textilní potisky na oděvu. Důvodem proč se nemůžeme odloučit od neustále zmiňované firmy Marimekko je fakt, že charakteristika oděvu v mé eseji  je „textilní,“ což znamená střih ustupuje před textilním vzorem (kapitola 5.1). Marimekko je synonymum finského oděvu, stejně jako sauna nebo žitný chléb. Můžeme jej přirovnat, například co znamená české pivo pro Českou republiku či pizza pro Itálii. Tyto ideály spojili právě manželé Ratiovi, avšak co se silné textilní pozice týče, ta je zásluhou podnikání žen (a odvážné Armi Ratiové, která přišla s konceptem „Mari.“)
  

Marimekko je plné kontrastů: je národní a mezinárodní, tradiční a moderní, blízké přírodě a urbanismu. Styl bývá často otevřen v mezinárodním měřítku. Japonská estetika je velmi příbuzná přírodě a jeho minimalistická estetika splňuje finské požadavky. Od 60. let byla japonská estetika prominentní v ideologii Marimekka (Fujiwo Ishimoto). 

Historie Marimekka se dá charakterizovat jako boj vyvážení designu a módy. Dualitu mezi designem a módou částečně vysvětluje to, že se Marimekko vyvíjelo jeho vlastní cestou a částečně díky osobnosti Armi Ratio. Na jedné straně mají Marimekko oděvy silné kořeny ve finské tradici a jsou brány s obdivem na straně druhé se konvenční Finové ne vždy dívají na Marimekko přívětivým pohledem. Dokonce v časopise Karjalen kosmopoliitti (Karjala cosmopolitan) kdosi napsal, že Marimekko hyzdí ulice Helsinek.

Ovšem zůstává otázkou, zdali byly ve firmě Marimekko tyto kontrasty vytvářeny vědomě nebo byly navozeny čistě vrozeně.

4.1.1. Armi Ratia.


Poválečná doba, minimalistická estetika ve finském designu se vyznačovala silnou kulturní touhou po inovaci a umělecké produktivitě. Další impuls přišel s mezinárodním úspěchem finského designu, během kterého byl zvýšený smysl pro národní identitu často ztělesněné v osobnostech, jako Tapio Wirkkala
 či Armi Ratia.
 

Armi Ratia se začlenila do odvážné generace designérů. Možný důvod jejich odvahy byl i přístup výuky Arttu Brummera.
 Díky vlivům Bauhausu a konceptu „gesamtkunstwerku“ Hnutí Arts and Crafts začalo Marimekko nabývat sebevědomí a začalo mimo jiné podporovat výuku textilních vzorů pro komerční výrobu a také uvádění experimentů na výstavách. Také spolupráce s průmyslem byla velmi aktivní.
 Po založení FFH pro uchování finských řemeslných tradic se začalo soutěžit a přibývalo textilních studentů. Vznikaly i jiné menší konkurenční dílny, což byla také jedna z inspirací pro Armi, když začínala se svojí dílnou ve Viipuri. V této době, mezi 20. a 40. léty se Armi aktivně účastnila soutěží a její práce se vyznačují jemným kubismem stylizovaných květin v abstraktních kompozicích.
 

V roce 1939 byla Karélie okupována Ruskem.
 Armi odešla znovu z Karélie a strávila v Helsinkách sedm let v reklamní firmě. Pro budoucnost Marimekka měla reklamní zkušenost nesmírnou váhu, i když reklama nebyla jejím oborem. Její manžel Viljo založil firmu Printex a jeho hlavní oblastí byly nepromokavá plátna a tak přišel s myšlenkou založit si vlastní podnik spolu s Armi, což vedlo k založení Marimekka v roce 1951. 

4.1.2. Průkopníci finských tištěných tkanin

Bavlnářská firma Forssa přišla roku 1868 s ručně řízeným strojem na potiskování tkanin.
 Z estetického hlediska byly vzory spíše konvenční. Finské textilní vzory se vymanily z tradičních stylů až po Druhé světové válce a nastoupila doba florálně stylizovaných potisků po vzoru britského umělce C. F. A. Voyseya.

Tak jako v jiných částech Evropy, nejzajímavější umělecký vývoj ve Finsku v tištěných tkaninách přišel se zapojením sítotisku (šablonovitého tisku). S porovnáním s tiskem na valounu, sítotisk nabízel příležitosti pro nové, znatelně široké interpretace znázorněných a abstraktních vzorů. 
 Průkopníkem byla dílna Helsingin Taidevärjäämö (Helsinská umělecká barvírna).
 Helsingin Taidevärjäämö si začala pronajímat první umělce. Jednou z nich byla i Eva Taimo a Kaj Franck. Dílna také používala metodu kresby šablony, velmi podobné tvorbě linorytů a tisku linorytu.
 

Artek byl jeden ze zákazníků Helsingin Taidevärjäämö a nejen, že pomáhal se světovými výstavami, ale také produkoval černobílý tisk malých vzorů, které Marimekko později rozvinulo.
 Navzdory značným vlivům ze zahraničí, Marimekko brzy začalo produkovat textilní vzory, které byly odlišné na rozdíl od ostatních dílen.

Od padesátých let 20. století, tedy od počátku Marimekka se tvorba z její dílny charakterizovala jako „bohémistická“ a ekonomická existence byla stále v riskantní pozici.
 Na straně druhé se Marimekko začalo dostávat do obliby intelektuálních vrstev. Armi Ratio byla na jedné straně „nejhůře oblékanou ženou Helsinek“ a na straně druhé jako symbol národního finského „haute couture.“
 

Kontrast mezi moderním a tradičním, Finským a mezinárodním bylo vyznačeno skrz na skrz ve výrobě firma Marimekko. Tištěné tkaniny inspirované moderním uměním s kombinací obyčejné domácí bavlny a jednoduchými tvary. 

4.2. Textilní vzory v mezinárodním kontextu: předchůdci, současníci a následovníci

Tvrdí se, že výrobní postoj a tvorba textilních vzorů je ukázáno ve firmě Marimekko. Marimekko má své kořeny ve tvorbě Williama Morrise, který oživil textilie v Británii na konci 19. století.
 Nicméně na začátku století dvacátého se hlavní textilní ohnisko přemístilo do Austrálie první stylistický předchůdce finských vzorů byl Wiener Werksätte (fig. 1-2) a jeho „laboratoř“ radikálních textilních vzorů. Již zde se móda a textil vzájemně propojovaly a obohacovaly. Mnohdy móda s textiliemi používali stejné vzory.
 Wiener Werksätte vyráběl kontroverzní kolekce ručně tištěné módy a textilií během 20. let. Jeho vzory se vyznačovaly avantgardní abstrakci. V této době se i ve Francii začaly rýsovat troufalé textilie v repertoáru mnoho „artistes-décorateurs.“ Inspirován Wienerem Werksättem, založil krejčí Paul Poiret (fig. 1-1) Atelier Martine v roce 1911 pro výrobu textilních a tapetových vzorů.
 Poirtova zaujatost v módě a nábytku, jeho porozumění pro liberalizaci a dětská jednoduchost se silným expresionismem a barvami, je později viděna v textiliích finských dílnách, stejně jako technika Raoula Dufyho.
 Vliv na Finsko měly také radikální idey o sjednocení vzoru a oděvu, které předpověděla Sonia Delaunay (fig. 1-3) na třicet let dopředu,
 a v neposlední řadě vynález sítotisku.
 V 50. letech se začalo aktivně angažovat Švédsko na poli textilií a firma Nordiska Kompanie zásadně ovlivnila Armi Ratio v počátečních textilních experimentech. Švédka Asrtid Sampe (fig. 1-4, 1-5 florální vzory) vyvolala mánii geometrických vzorů. Tento styl považovala, jako za rozšíření repertoáru textilního slovníku.
 Eva Taimo „odstartovala“ padesátá léta v Helsingin Taidevärjäämö. Jejím „puncem“ byly stylizované florální vzory, často tištěné ve třech či pěti barvách na bílém podkladu. Spolu s primitivními figurálními motivy navazovaly její vzory na silnou folklorní tradici. Také Kaj Franck zásoboval Helsingin Taidevärjäämö svými rostlinnými vzory.
 

4.2.1. Maija Isola 

Když se roku 1949 dostala Maija Isola (1927-2001) do firmy Printex a následně do Marimekka, nikdo netušil, že se její florální vzory stanou zásadním symbolem a rozpoznávacím prvkem Marimekka.
 Isola se inspirovala nejen poválečnou uměleckou vlnou zasáhla, ale i cestováním po světě.
 Její tvorba je velmi rozsáhlá. Raná tvorba se vyznačovala abstraktní geometrií a animálními primitivními výjevy. V 60. letech tvořila siluety rostlin v životní velikosti, inspiraci hledala také ve slovenských krajkách a výšivkách.
 V této době Isola vyvinula nový radikální žánr ornamentálního abstraktního designu. Vzory zdobila stylizovanými barevnými pruhy typickými pro slovenský design. Isola byla velmi kreativní a dokonce jednu sérii textilií zasvětila evropským barokním tkaninám a vzory silně napodobovala podle barokních rámů zrcadel. Počátkem šedesátých let se Maija Isola stala skutečnou ikonou pro finský textilní design a navrhovala kultovní vzory, které se používají ve finském textilním průmyslu dodnes.

V sérii Arkkitehti (Architekt) je něco vrozeně půvabného. Isola také reaguje na drogovou éru 70. let a popisuje na textiliích psychadelické elementy. Z této doby pochází také série Melooni (Meloun, 1963), která je částí kolekce Arkkitehti. 

 Dlouhý a intenzivní vztah Isoly s firmou Marimekko je unikátní v textilní historii. Její věrnost textiliím a módě a nesčetná kreativita je uznávaná dodnes.

4.2.1.1. Vzor Joonas

Jeden z klíčových finských textilních vzorů je návrh s jménem Joonas (Jonáš, fig. 2-2, e). Maija Isola jej navrhla v roce 1961.
 Isola se inspirovala v přímořské oblasti Mediterranean, kde pozorovala moře a šplouchání vln. Titul je také spjat s charakterem ze Starého zákona, kde byl Jonáš spolknut velrybou. Motiv Nooa (Noah, 1961) je také z biblického prostředí, stejně jako Silkkikuikka (velká potápka s hřebínkem, 1961).

Tato série rozvíjí do linie velké čárové vzory a podobný kresebný styl. Isola, která převážně pracovala doma, vyráběla tuto sérii v tiskařské hale firmy. Na dlouhém tiskařském stole zhotovila černo bílou skicu každého vzoru, přibližně třicet metrů dlouhou. Z nich vybrala nejpůvabnější část a zhotovila šablony. Série Joonas byla její nejrozsáhlejší designová práce. Tisk série byl usnadněn použitím nové a kvalitnější bavlny. Původně byly textilní vzory tištěny černé nebo hnědé na bílém podkladu. Ostatní barvy byly uvedeny později. Joonas a Nooa byly jedny z posledních modelů, které přišly do výroby. 

4.2.1.2. Vzor Unikko





Na počátku firmy Printex se florálním vzorům nedařilo. Maija Isola navrhla řadu vzorů, ve kterých květiny byly zpracovány do nekonvenčních vzorů. Unikko (vlčí mák, 1964; fig. 2-2, a., b., e.) evokuje Sílu květiny (Flower Power), která byla částí éry mánie barevných vzorů v průběhu 60. a 70. let. Isola odešla z Marimekka v roce 1987 a začala se zajímat znovu o květinové vzory. Tvořila intenzivně v soukromí až do její smrti (2001). Rok před tím Marimekko uspořádalo výstavu její práce a tím se její vzory dostaly nekompromisně do ulic Helsinek. Unikko bylo použito pro letní oděv Miky Piirainen (2000), ovšem po výstavě se Unikko objevilo skutečně všude – v interiérových textiliích, ubrusech, skle, papírových školních potřebách, oděvech a kabelkách, dokonce i na kreditních kartách. Unikko je nejen klíčovým vzorem pro Marimekko, ale i symbolem nového Finska 21. století.

4.2.2. Vuokko Nurmesniemi 

Dalším zásadním kamenem finského textilu je Vuokko Nurmesniemi (nar. 1930, fig. 2-2, f.), která pracovala v Marimekku od roku 1953 do 1960. Od roku 1956 byla jedna z hlavních módních návrhářek Marimekka. Základní recept jejích textilních vzorů je spojení grafické jednoduchosti s odvážným použitím barvy. Zkoumáním barevných vztahů a rytmické souhry vertikálních a horizontálních linek obohatila Vuokko textilní průmysl a širokou škálu textilií geometrické abstrakce (fig. 2-2., f). Vuokko tiskla textilie již na rozměrných plátnech. Vuokko Nurmesniemi přišla na vynález, kdy použila metodu překrývání vedlejších barev k dosažení barvy střední. Na první pohled jednoduchý postup vysvětluje fakt, že při ručním barvení textilie není překrývání možné. Barvy se hýbají a  prosáknou do tkaniny. Ostatní firmy kladly důraz na tisk textilií v honosné délce a zabránění právě těchto „barevných chyb.“ Ovšem navzdory možného finančního kolapsu, experimentování s barvami se stalo hlavním rysem Marimekka. 

Nakonec se Vuokko oddala módě. Její myšlenka byla navrhovat oděvy jednoduché v linii, nositelné pro všechny a vhodné pro průmyslovou výrobu. Protože měly oděvy málo švů a nenáročné střihy, Marimekko přistoupilo na výrobu oděvů z tištěných textilií. Byla to situace, kdy mohly být šaty ve stejném vzoru, jako potah na křeslo či ubrus.

Za krátkých sedm let udělala Vuokko nesmírný pokrok ve vývoji finských textilií a módy. Stala se inspirací pro novou generaci návrhářů a Marimekko čerpá z jejích převratů dodnes. Vuokko si založila vlastní podnik Vuokko Oy, kde plně rozvinula svůj talent a podnik rovněž produkuje oděvy dodnes.

4.2.3. Annika Rimala 

Annika Rimala (nar. 1936) vystudovala v Centrální škole pro průmyslová umění módní návrhářství a působila rovněž v Mariekku mezi léty 1959 a 1982. Plynule navázala na tvorbu Vuokko Nurmesniemi. Když Armi Ratia zahájila výrobu oděvů koncem 60. let v Marimekku, mohla se Annika Rimala začít věnovat čistě módě a výrobě oděvů. Používala návrhy textilií od svých předchůdkyň. Završila tak vývoj od nábytkové textilie ke stylisticky jednoduchému oděvu, typického pro 60. léta finské módy. Důraz byl stále kladen na textilní potisk než na střih. 

4.2.4. Katsuji Waksaka a Fujiwo Ishimoto 

Již zmiňovaný kontrast mezi finkým národním stylem a mezinárodním stylem se utvrdil příchodem japonské minimalistické estetiky. Používá velmi zjednodušené tvary a Finsku příbuzné přírodní motivy. Když propukl v 70. letech Pop-art v USA, dostal se i do podvědomí umělců na severu Evropy. Velmi originální a osobitou část ve vývoji finské textilie a oděvu tvoří dvojice japonských designérů - Katsuji Waksaka (nar. 1944) a Fujiwa Ishimota (nar. 1941, fig. 2-2., g). Katsuji Waksaka přišel do Finska roku 1968 na popud firmy Marimekko. Marimekko bylo ze všech firem jediné, které se oddávalo naprosté volnosti v tvorbě a technice (není divu, že jsou finské textilie a oděv velmi úzce spojovány s Marimekkem). Jeho portfolio zahrnuje animální vzory tvořené v primitivním stylu. Jeho „dětské“ textilie se staly velmi oblíbenými a používaly se na všemožné textilní výrobky. Nejznámější je vzor Bo-Boo (1975) znázorňující dětská autíčka různých druhů na bílém podkladu. Florální motivy ovšem ve tvorbě Katsuji dominují, například vzor Kiinanrusu (růže z Číny, 1976), která se vyznačuje typickým minimalismem. Na počátku 80. let také tvořil spolu s Liisou Suvanto módní kolekce. Waksakiho originalita spočívá v exotických barvách a neobvyklých kompozicích.

Fujiwo Ishimoto se začal zajímat o finský design v momentě, kdy uviděl v obchodě textilii Unikko Maiji Isoly v Tokiu.
  Jeho paleta tvoří většinou černou a bílou barvu nebo základní spektrum barev (žlutá, červená a modrá). V Tokiu pracoval šest let jako návrhář kimon. Uplatňoval spíše japonský koncept kresby než evropský. Spojil ve své tvorbě „japonskost“ a „finskost dohromady.“ Fujiwo Ishomoto je jedním z nejdůležitějších článků Marimekka. Jeho přírodní minimalistická estetika zdůrazňuje požadavky finského designu, ovšem ve zcela netradiční japonské formě. Dnes se Ishimoto těší velkým úspěchů a jeho výstavy jsou vyhledávanou aktivitou „textilních fanatiků.“
4.2.5. Současníci a následovníci

„Tištěné textilie Printexu mělo řadu následovníků,“ komentuje Anna-Liisa Ahmavaara ve svém průzkumu finskými textiliemi 70. let.
 Firma Helenius Oy byla progresivní textilní firmou založená roku 1960 Erkki Helenius. V jistých zkušenostech bylo Marimekko od Helenius Oy pozadu, ovšem s postupem času převzal grafické vzory od Maiji Isoly.
 Ještě více podobný „Marimekko nádech“ měla firma založená Vuokko Nurmesniemi s názvem Vuokko Oy, založená roku 1964. Také Porin Puuvilla (Pori bavlnářské závody, 1898) se začaly inspirovat Marimekko myšlenkou a v 60. letech designer Raili Konttinen uvedl na trh Op-artovou kolekci Fabrina.
 Vzrušující vlnou experimentů prošla také dílna Tampella (založená roku 1856). Návrhářka Perttu Mentula byla silně ovlivněna pokrokovými nápady z dílny Marimekko a přišla z rozsáhlým plátnem Vesmír 1, které bylo složeno z nepravidelných složených horizontálních pásů vytvářejících měsíční krajinu. Tampella se vymanila ze stínu Marimekka v momentě, když do firmy přišli pokrokoví návrháři Marjatta Metsovaara a Timo Sarpaneva, známý spíše pro design skla a keramiky. Dnes je Marjatta Metsovaara především známa pro svojí vlastní dílnu Metsovaara Oy, kterou založila roku 1954.
 Její specialitou bylo navrhovat velmi ostré barvy zakomponované do florálních vzorů ve stylu 70. let v USA. Timo Sarpaneva uvedl na trh kolekci Ambiente (všudypřítomný), které sklidilo v 60. letech velký úspěch na světových výstavách. Povzbuzena úspěchem se Tampella stala klíčová v inovacích po další dvě dekády, což bylo pro Marimekko velkou konkurencí. Isolina kolekce Arkkitehti oživila také Finlayson-Forssa (založenou roku 1934)
 Britským protějškem byly firmy Ascher a Horrockses, originální tiskařské závody ve 40. letech. Ascher založily emigrantky z Československa – Zika a Lída Ascherové.
 V nábytkové textilii byl nejblíže britský Heal Fabrics.
 Rivalem byla také britská malá firma Hull Travers, založená roku 1957. Esteticky měla daleko širší paletu než Marimekko, avšak sdíleli stejnou novátorkou myšlenku. Shirley Craven věřila v osvobození textilu, jako samostatného uměleckého druhu po jejím vzoru Armi Ratia. Důvodemuvádění britských firem bylo znovu poukázáno, že finsko nebylo jedinou zemí, kde se textilní firmy snažily prosadit více sílu designu než trhu.
 Také v poválečné Americe bylo založeno několik textilních firem, jako Ben Rose, Adler-Schnee, Elenhank, Laverne Originals.
 Ve Švédsku znamená firma Katja to, co ve Finsku Marimekko.
 Skupina designérů s rozdílným uměleckým zaměřením v oblastech textilu, módy a grafiky, založila v 70. letech Tiogruppen (Deset švédských designérů).
 

Od 80. let 20. století byly nevšední a většinou „šly proti proudu“ a většinou se uplatnily v ostatních zemích. Pro příklad IKEA produkuje stále více atraktivních textilií často navržené vůdčími švédskými návrháři, zahrnující členy z Tiogruppen. Na lepším konci trhu se  objevila švédská firma Kinnasand, která po dvě desetiletí byla šampiónem v moderní tištěné textilii.
 Dnes stojí Marimekko a Kinnasand v čele mezinárodních soutěží a reprezentují skandinávský design. To ale neznamená, že soutěží mezi sebou. Ovšem dnešní vliv Marimekka je dvojnásobný. Uvádí nové kolekce, a jde s dobou. Zároveň se pevně drží svých tradic a nezapomíná na své zakladatele tím, že jednou za půl roku vydá limitovanou edici vzorů od Maiji Isoly, Katsuji Waksaki a Fujiwa Ishimota v podobě interiérových doplňků, kolekcí obálek na poště, potisků na deštníky nebo papírového nádobí na grilování.
 

5. Móda: individualita a průmysl

5.1. Poválečná módní revoluce

Jak vzniklo významné módní středisko v Nordickém světě? Odpověď leží v  možném spojení průmyslu a salónové kultury v novém módním konceptu. Ratio kolem sebe soustředila mladé talentované návrháře, kteří její ideu zrealizovali (fig. 2-1) byla jediná, která v poválečné módní průmyslu „dlážila“ cestu, například s novinkou kalhotového kostýmu pro ženy. Také preferovala jako jedna z prvních pracovní ženské kalhoty a Jokapoika košili (kapitola 5. 2. 1.; fig. 2-1., h).  Když bylo Finsko daleko od Paříže, sledovalo novinky a trendy v mezinárodní módě. Dolní kraj sukní se zvedl a začaly se vyrábět krátké či dlouhé sukně po paty s efektem použití dvoubarevných textilií. Zapojily se vzory stylů Pop-art a Op-art.
 V pozdních 50. letech Marimekko inspirovalo mnoho finských firem komunikovat se Západem, když měly dvoustranný obchod se Sovětským Svazem, které se snažilo s Západu vyrovnat.
 Armi Ratia a Vuokko Nurmesniemi přišly s „módní filozofií“ v době, kdy Finsko nemělo žádný módní průmysl, pouze malé krejčovské dílny. Díky dobrému marketingu Printexu a spolupráce Armi s Riitou Immonen vzniklo Marimekko.

První poválečná módní přehlídka (fig. 2-1., d.) byla velmi elegantní a představila dvacet čtyři modelů širokých ženských sukní dlouhých do půli lýtek, které se chlubily tkaninou z Printexu, úzkým pasem, živůtky se zúženými rameními liniemi a krátkými přehozy před ramena. Materiálem byla bavlna, bavlna s umělým hedvábím a len. Kolekce byla velmi svěží a ženská a kontrastovala s  hrozivou poválečnou náladou. Každý model měl své jméno a značku po vzoru výrobce Christian Dior, tvůrce New Look (Nový pohled, 1947), což trvá dodnes.
 Přehlídka také zviditelnila módní tvůrce. Když začala Vuokko pracovat v Marimekku navrhla kolekci pruhovaných vzorů Picollo, ze kterých se v příštích letech vyvinul vzor Jokapoika (fig. 2-7, a.). Oděvy byly vyráběny stále v malých dílnách až do roku 1956 kdy přišlo Marimekko s kolekcí Vuokko Nurmesniemi.
 Vuokko navrhovala ležérní přímočaré pruhy ve dvou odstínech. Barvy byly syté a střih volný. Silné vzory vyžadovaly jednoduché oděvy. Oděvy měly být praktické a módní pro každého, zejména pro domácí a letní použití. Střihy neměly zdůrazňovat ženské linie, byly zaměřeny pro skupinu zákazníků jako pro individuality. Byla to kombinace jednoduchosti a modernity. V roce 1954 Armi Ratia prohlásila, že finská móda je zobrazení přechodu Männistön muorin Venly a Anny Vuohenkalman (finské typické postavy) na hlavní silnice, ulice, domovy a celkového prostředí života lidí v novém světě.
 Ratia i v magazínu American Fabrics v roce 1963 popisuje dále popisuje: 

Doopravdy já neprodávám oblečení, prodávám způsob života. Je to design, ne móda. Střihy jsou jednoduché, jak jen to je možné. Můj přístup se podobá přístupu architekta. Ten navrhuje pro lidi domy, ve kterých žijí. Já vyrábím oděvy pro ženy, které v něm taky žijí…(Marimekko oděvy) jsou pro ženy, které chtějí na jejich oděvy zapomenout. Jsou pro naše intelektuální ženy ve Finsku. Prodávám raději ideu než oděvy. Marimekko žena se dá lehce rozpoznat. Může pracovat v kanceláři nebo doma, ale její šaty nosí pro to, aby na ně zapomněla (fig. 2-1., i.).

Jednoduchost poválečných let demonstrovali finští návrháři vymícením „sladkých“ úzkých pasů, broží, korzetů či kožešinových přehozů z lišek. Také bavlna a vlna převládaly nad syntetickou vlnou, nylonem a polyesterem. Kytované a puntíkované nylonové textilie byly v módě, avšak Marimekko věřilo v bavlnu. Stih oděvu nebo kabátu byl do tvaru „věžě,“ tedy od úzkých ramen se šaty táhly do „zvonovité“ sukně (fig., 2-1., a). Spojení švy bylo omezeno na minimum, mnohdy přední a zadní díl spojoval jen boční šev a lem v dolním kraji oděvu. Můžeme tento typ přiřadit ke střihu haleny nebo dlouhého trička. Tímto se Vuokko stala jednou z dalších zvučných jmen Evropy své doby, nazývaná pro výrobu „průmyslových objektů.“
 Šaty byly bez rukávů a bez límce, s knoflíky; rovné bundy a kraťasy; kalhoty sahající na zem a široké sukně; přiléhavé blůzy (Jokapoika).  Po tomto úspěchu následovalo mnoho módních přehlídek. Po přehlídce v Miláně byly výrobky Marimekko vystaveny roku 1957 v obchodě začínajícího návrháře Giorgio Armani.
 

Vuokko odjela roku 1961 do Indie a do Marimekka se již nikdy nevrátila. Založila si vlastní firmu. Grafické designérky Annika Rimala a Liisa Suvanto pokračovaly tam, kde Vuokko skončila. 

5.2. 60. léta

Finská ekonomika byla obecně v 60. letech ve Finsku velmi dobrá. Během deseti let se téměř veškerá poulace přemístila z vesnic do městských aglomerací. V doba Pop-artu, Op-artu, Beatles a barvitého jazz stylu po vzoru 20. let, chtěli mladí lidé opět lámat módní hranice. Finové si začali užívat cestování a nových mass médií. 

Návrháři začínají mluvit o módě versus funkce, ergonomický (vztah člověka s technikou) design v odívání, který bude ovšem intenzivnější na konci desetiletí. Oblečení bylo zaměřeno na volný pohyb – skákání, běhání, aj. Rimala uvedla humorný demonstrativní příklad oděvu, který připomíná kombinézu a v každém ohybu lidského těla je nařasený materiál pro lepší pohyb, čímž Anika Rimala opustila ideu „vystavovat“ pouze potisk textilie a začala tvořit skutečné funkční a komplikovanější oděvy (fig. 2-2., d). V roce 1963 „oběhly“ její oděvy Ameriku, která nazvala tvorbu Rimaly, jako „uniformy pro intelektuály.“ Rimala začala používat zvlněný pružný lem v oděvu a na krajích bavlněných punčoch, což byla převratná novinka a švédský magazín Dagens Nyheter označil Rimalu za „jednu z nejdůležitějších návrhářek světa.“
 Liisa Suvanto doplnila finský repertoár o konvenčnější kolekce. Vytvářela oděvy pro ženy „v kariéře.“ Materiály byly vlněné a vhodné „pro samotářské podzimní procházky pro městě.“ Střihy byly elegantní a barvy tmavé. Koncept „malá černá“ (černé šaty, které by neměly chybět v žádném šatníku ženy) rozvinula Suvanto netradičně. Použila „pouzdrový styl střihu šatů Marimekka,“ což se značně lišilo od módního ideálu Paříže. Kritika se rozdělila na dvě části, neboť tmavé elegantní oděvy se držely stále volného „věžovitého“ střihu.  Suvanto byla módní průkopnicí, když demonstrovala jako první – módu pro emancipované ženy „bojující v mužském světě.“
 

5.2.1. Jokapoika

Na konci 60. let se skutečně Marimekko stalo módou „inteligence.“ Na podzim roku 1968, kdy studenti západního Berlína, Paříže a Prahy vedli studentskou revoluci, osadili finští studenti střed Helsinek a oznámili příchod revoluce. Vukokko navrhla košili Jokapoika (fig., 2-7., a.), které se stalo radikálním symbolem akademického světa. Rebelie a bohemismus nošení džínů v 50. letech (či filmy Jamese Deana a Elvise Presleyho) doplnila Jokapoika a lidé si „konečně začali připadat, jako individuality.“
 Vzhled košile tvoří pruhy na bílém podkladu. Pruhy jsou jednobarevné -žluté, červené, zelené, modré a nejčastěji černé. Pruhy se dříve používaly pro spodní prádlo či pyžama. Dostat pruhy na ulice byl radikální „řez.“ Inspirace přišla také díky výstavě Andyho Warhola ve Stockholmu (1967), slovenskému rodákovi žijícímu v Americe. Ovšem novinka to byla jen ve Finsku, s přemístěním pruhů na dámské letní kraťasy přišla Coco Chanel. Jean-Paul Gaultier představil dámský korzet, jako spodní část oděvu v 80. letech v Paříži, se kterým šokovala zpěvačka Madonna.
 

5.3. 70. a 80. léta

Komerce začala být noční můrou studentů. Oděvní průmysl je však na straně druhé musí ignorovat anti-komerční přístupy, neboť je to „byznys“ jako každý jiný a produkty se musejí prodat. Nelítostný obchod a konkurence zamrazila slávu individualit a éra designových hvězd byla u konce. Jednoduchost a hravost v oděvu vystřídaly funkční a praktické oděvy. Trh se postupně rozšiřoval a vznikalo více soutěží a přehlídek. Přibývalo i mezinárodních styků. Zákazníci se také změnili. Koncem 70. let nabízely finské firmy těhotenskou, či dětskou módu; sportovní módu, jako lyžařské oděvy či pro aerobic, což se v kombinaci se sakem a teniskami stalo hlavním proudem 80. let. Na řadu se dostala móda ulice (street style) po vzoru Ameriky a křiklavých fluoreskujících vzorů z Japonska. Pozice klasické finské poválečné módy se propadla hluboko pod práh „nositelnosti“ a firma Marimekko se snažila udržet alespoň v prodeji textilních tkanin. Kritiky přicházely ze všech stran. „Mekko“ (dívčí šaty) už vyšly z módy. V prodeji ovšem byly klasické oděvy typu Jokapoika, aj. Návrhář Pentti Rinta oživil finskou módu o pánské kolekce. Vycházel z materiálů a filozofie Marimekka. Vytvářel nápadité bundy pro mladé muže a pány. Jeho oblek Kuski byl oblíbeným oděvem architektů, umělců, novinářů, aj. Také navrhoval oděvy unisex.
 80. léta byla také ve znamení pletených výrobků. Úspěšně je reprezentovala Marja Suna, která pracovala po vzoru francouzské „vlněné královny“ Soniy Rykiel a zvedla finskou módu opět do módního ovzduší Evropy. Její střihy byly klasické pro 80. léta i pro počátek let devadesátých. Pletené svetry byly v modelové úpravě převedeny tak, že kimonové rukávy splývaly s předním a zadním dílem v jeden celek (fig. 2-4, a.), což se dalo dosáhnout nejlépe vlněným úpletem (nebo složitým střihem). Boční šev směrem od pasu k zápěstí byl bez švu podpažního. Dolní kraj byl zakončen pružným lemem.(70. a 80 léta viz, fig. 2-3, 2-4)
5.4. 90. léta po současnost
Na konci 80. let přibylo mnoho dílen, podniků, firem a osobností ve finském oděvním průmyslu a Marimekko se začalo vracet ke svým kořenům. I přes konkurenci a silnému trhu začalo riskantně produkovat textilní vzory a bavlněné textilie z padesátých let. Marimekko zůstalo své a koncept vzoru namísto střihu se drží dodnes. Na ostatní tvůrce nemáme v našem bádání prostor, neboť je zasvěcené právě myšlence textilu a oděvu a jeho návratech v současnosti. Připomeňme si několik jmen, díky kterým je dnes „textilní-oděvní“ styl ve Finsku znovu obdivován a považován za uniformu intelektuálů.V 90. letech, když koupila Marimekko firma Amer Group (v čele s  Kirsti Paakkanen) pracovali v Marimekku designéři, jako: Ritva Falla, Erja Hirvi, Jaana Parkkila, Mika Piirainen, Jukka Rintala and Marjaana Virta.
 

Na počátku 21. století pokračuje Marimekko ve stabilním růstu. Firemní pozice na mezinárodním trhu podstatně posílila. Dnes se designéři (Anna Danielsson, Samu-Jussi Koski, Maija Louekari, Teresa Moorhouse, Björn Dahlström, Harri Koskinen, Ilkka Suppanen)
 snaží prezentovat koncept finské tvorby ale hlavně se držet filozofie životního stylu. (90. léta a současnost viz, fig. 2-3, 2-4). 
6. Streetstyle Hel-looks

Co je Hel-looks? Hel looks je módní styl z Helsinek, hlavního města Finska. Obrázky jsou pořízeny z ulice a klubů od července 2005. Hel-looks dokumentuje Liisa Jokinen a Sampo Karjalainen jako poctu Fruits magazine a streetovým magazínům, průkopníkům fotografie streetové módy. 
Celá kapitola je postavena na údajích z internetové stánky www.hel-looks.com a z rozhovorů, které jsem nasbírala po roční stáži ve Finsku
 se spolužáky a kamarády. Fotografie uvádím taktéž z www.hel-looks.com, neboť jsou v lepší kvalitě než snímky mé. 
Co je nejpozoruhodnější na Hel-looks style? Je to jeho původem. Styl neudává žádný módní návrhář, neexistuje zde žádná módní vlna. Styl je bez hranic a tvoří ho obyvatelé Helsinek. Rozdělení Hel-looks stylu je téměř nemožné, pro originalitu každého oděvu, avšak obecné zařazení bych pojmenovala takto:
Ghotic Style (fig. 3-1, 3-2) je módní vlna, která přišla z Japonska. Reprezentuje tvary gotické, tedy zašpičatělé. Zastánci Ghotic Stylu mají přebarvené vlasy na černo, oči si malují černou linkou a oděv je taktéž černá a celkový pohled zdobí nejrůžnějšími, na pohled velmi drsňáckými řetězy, opasky a jiným dekorem. Hudba je pak pochopitelně Ghotic metal, kterou gotičtí poslouchají. Zde není žádná spojitost s linkou Marimekko, ovšem Ghotic Style je součástí Hel looks Style. Někdy splývají se stylem Emo (fig. 3-4, 3-5)
Opakem Ghotic Style (fig. 3-3) je Lolita Style. Je na bázi stejného principu,ovšem sladkého, křehkého, provokujícího. Slečny se covají infantilně, malují si na tváře červené skvrny, aby připomínaly červenající se počestné dívky. Nazývají se „zlobivé holky“ a tato móda byla v průzkumu u spolužáků, jako nejméně pochopitelná.
Rock Style (fig. 3-6) je skupina fanoušků, kteří obdivují rockovou vlnu 80. let. Příznivci nosí „hřívy“ jako skupina Led Zeppelin, úzké džíny a linky kolem očí. 
80‘ style je nejoblíbenějším a nejrozšířenějším street stylem v Helsinkách (fig. 3-7, 3-8, 3-9) a Hel looks je na něm postaven. Lidé kombinují nejrůznější variace křiklavě fluoreskujících vzorů do svých běžných oděvů. Nejlepším ukazatelem je obrázková příloha. Úzce spjat je i velký návrat Skate Stylu z přelomu 70. a 80. let, který je momentálně nejvíce viditelný v helsinských ulicích (fig. 3-10). Sjednocovacím prvkem jsou velmi úzké legíny nebo úzké džíny do „mrkvového“ střihu. Ty nosí úplně každý a každý je kombinuje. Legíny jsou výsadou žen, ovšem i v mužských řadách se najdou zastánci unisexu. 
Liisa Jokinen v rozhovoru ze stránky www.hel-looks.com svůj postoj k dokumentování Hel looks Style:

„Mám opravdu ráda oblečení ze sekond handu a když cestuji, tak zkouším chodit do místních obchodů. Obvykle nosím šary a miluji Marimekko design. Někdy čtu asijské časopisy, například Fruits pro inspiraci, protože tam uvádí nečekané kombinace: dlouhé sukně s dlouhými bundami nebo naopak velmi krátké sukně a velmi krátké bundy.“
Věděla jsi něco o street módě než jsi začala s Hel look?
„Vzpomínám, že jsem dělala namátkově nějaké obrázky lidí, když mi bylo 12 a 13, ale fotila jsem je tajně. První osobu, kterou jsem zastavila a požádala o fotografii byla dáma z Amsterdamu. Myslím, že to byl můj první oficiální streetstyle obrázek. Rozhodně dnes vím daleko více o módě, ale módu jsem měla vždycky ráda. Ikdyž jsem nikdy nechtěla být návrhářkou, dělání módy pro Street Style oblast je skvělá alternativa.“

 Jakou roli hraje Street Style pro tebe?

“Tyto fotky nejsou jenom momentky. Každé město a země má jasně odlišená styl. Je pro mě jednoduché rozpoznat Fina od Švéda nebo člověka z Tokia a Londýna, nicméně já to nemohu specifikovat, i když je to odlišné. Studuji historii a vidím dokumentaci naší doby, jako velmi důležitou. Je velká škoda, že to lidé nedělali (ve Finsku) předemnou.”

Nějaké budoucí plány?

„Doufáme, že se nám podaří vydat knihu Hel looks a moc bych si přála udělat nějaké delší rozhovory s lidmi, takže chceme více materiálů o jednotlivých lidech a jejich stylech. Také doufáme, že se podíváme do světa a ukázat naše fotografie na našich výstavách a také pořídit obrázky z té dané země. Je to pro mě jako posedlost. Každý obrázek mě dělá veselou a dává mi energii.“
Liisa Jokinen a Sampo Karjalainen uvádí na webových stránkách krátké popisy konkrétních osob:
Tommy (39, fig. 3-11)
„Já nosím Adidas čepici a svetřík za dvě eura ze Stockholmu, džíny Key Biscayne z Buenos Aires, kalhoty Levi’s a Puma tenisky z Istanbulu. Rád si hraji s barvami a nikdy nenosím černou.“
Alan (55, 3-16)
Můj styl je 50's teddy boy. Nezměnil jsem svůj styl od roku 1965. Oblečení musí být zhotoveno krejčím, ovšem je velmi těžké najít dnes dobrého krejčího. Střih a kvalita je daleko lepší ruční prací. Jsem velmi šťasten, že jsem před čtyřmi lety našel tyto boty z 50. let a zakoupil.“
Tiina (30, fig. 3-12)
„Nosím Yat kalhoty, a blůzku, kterou jsem si upravila. Tričko je z francouzské kolekce a batoh ze sekond handu.“ Můj styl se zásadně mění co půl roku. Pro tento moment mě inspirují geometrické tvary. Také ráda kombinuji tvrdé a jemné prvky. Martin Margiela je můj oblíbený návrhář.
Životní styl lidí ve velkých městech odráží jejich oděvný styl. Finové jsou stejně „rozpolení“ jako tvorba firmy Marimekko. Tradiční a novátorští dohromady. V oděvech můžeme vidět prvky, které se nosí již jedno století nebo módní novinky. Obyvatelé Helsink si potrpí na módní vizáž a svoji jedinečnost dávají jasně najevo. Můžeme vidět stále aktuální košili Jokapoika s šedými tepláky a koženou bundou dohromady, jako výraz nálady, se kterou Fin ráno vstal, když uviděl z okna, že prší. O víkendech se to módou jen hemží a kombinace, co si dokáží Fini vymyslet, jsou neuvěřitelně kreativní až „šílené.“ 
Z folkloru jsou jednoznačně viditelné pleteniny. Ve tmavých měsících, tedy ve dvou třetinách roku, jsou na ulicích ve všech možných variacích. Vzledem k tomu, že se mísí déšť s větrem téměř každou chvíli, vymýšlejí si Finové nejrůznější způsoby, jak zakrýt každou část lidské kůže. Pletené návleky na hohy a uce nejsou žádnou novinkou, ovšem když se zkombinují se sukní z Marimekka a kabátem ze sekond handu, vypadá model skutečně zajímavě. 
Finský oděv je několika vrstvý a jednotlivé vrstvy Finové rádi barevně kombinují. Oděv zahaluje skutečně celé tělo. Zde se vysvětlují klimatické vlivy, včetně nošení gumáků nejrůznějších barev, jako nezbytního doplňku v deštivých měsících.

Hel look se zapsal do historie Street Stylu, tak jako v Berlíně, Amstrdamu, Londýně, New Yorku, Sao Paulu či Tokiu. 
Závěr 
Skandinávie je termín obecně užíván pro kvalifikaci Dánska, Finska, Islandu, Norska a Švédska. Avšak jen poslední dva státy jsou ve skutečnosti situovány na skandinávském poloostrově. Správněji, tento region pěti států je referován jako skandinávský či nordický (Norden) nebo doslova „Sever“ (The North). Vyjma osamoceného Islandu, nejzazšího místa v Severním Atlantickém oceánu, ostatní čtyři země formují územní ucelenou jednotku, která se táhne 1900km z dánsko-německé hranice do nejsevernější části Norska. Jejich společná výměra půdy je kolem 1165000km2 což je větší než Británie, Francie a Španělsko dohromady. Obrovská rozloha severního Finska, Norska a Švédska tvoří zalesnění a hory, kde nejvulkaničtější Island je totálně neobyvatelný. 

Skandinávský design je záležitostí domácí a zahraniční tvorby zároveň. Neustále se snaží ve světě ukázat jeho kvality, přijímá cizí vlivy, ovšem na straně druhé se silně drží domácí tvorby a historie. Mladí designéři využívají zkušenosti svých předků a zároveň si udržují mezinárodní kontakty. Díky odlehlým oblastem venkova, byli lidé v zimních měsících odříznuti od civilizace a museli si mnoho výrobků zhotovili doma sami. Skandinávský design využil tyto fakty a základním rysem severní tvorby je striktní funkcionalismus spojený s estetickým hlediskem. Tak jako z dřívějších dob, přírodní materiály jsou nejpoužívanějším prostředkem k výrobě výrobků. Dnes jsou spojovány s materiály syntetickými. Také spojení řemesla s masovou produkcí s výsledkem produkce kvalitních výrobků pro obyvatele všech vrstev byl cílem designérů v průběhu 20. století. V padesátých letech se design držel utopických představ: funkčnosti, skromnosti, rovnosti krásy.

V 70. letech 20. století se Skandinávský design stal silným konkurentem s předním světovým designovým trhem. Oblast výroby se orientovala směrem ke spotřebitelským výrobkům, které měly nadváhu nad samostatnou poptávkou a výrobou manuální prací.

Skandinávský design dodržuje základní parametry: demokracie, poctivost, poesie, inovace a řemeslo a chce dodržet trvalý půvab výrobku. Téměř dokonalá idea designu má i své chyby. Skandinávský design je natolik funkční a strohý, že postrádá dekorativní přežitky, které jsou běžné jižněji v Evropě. 

Finský design vychází z interakce mezi geografií a ekologií, časem (historií), lidskými aktivitami a komunikací. Vychází z folklorních tradic a moderních technologií dohromady a ze všeho nejvíc se snaží znovu upevnit svůj nacionalismus, který mu byl vzat po 700 let Švédskem a následně Ruskem. Zvučná jména finského umění je architekt Alvar Alto, designér Tapio Wirkala a malíř Akseli-Galén Kalella  tvořící součást finské historie. Ve výrobě designéři pracují kolektivně a na svých pracích pracují do posledního detailu. Již při studiích mají studenti možnost se zapojit do průmyslu pomáhat s návrhy v sociálních sférách. Finský přístup je velmi liberální a netýká se to jen designové pozice ve společnosti. Detailními dvěma úvodními kapitolami o Skandinávii a Finsku jsem se pokusila demonstrovat poměry na Severu Evropy a zasvětit čtenáře do problematiky všudypřítomného minimalismu, klimatických podmínek jako určujícího faktoru na život a tvorbu lidí a v neposlední řadě stručnou historií. Nepostupovala jsem jen chronologickou linkou, větší důraz je kladen na aktuální dobu a konkrétní příklady, jako například srovnání Skandinávie s Amerikou, které bylo taktéž vypracováno jen povšechně z důvodu hlavního textilního tématu.

Textilie, jako jeden ze dvou témat je umístěno do popředí před oděvem. Pozice textilního umění se řadí do průmyslového umění či umění užitého. Finská textilní tradice má silné kořeny v historii, také díky již zmiňovaným klimatickým podmínkám. Kapitola začíná příběhem ze současnosti směrem do historie a následné oděvní kapitoly se vracejí zase zpět do 21. století. Touto metodou jsem chtěla ukázat současnou situaci a vybavení si pojmu textilního designu a následná historie měla odůvodnit počáteční textilní pozice. 

Nosníkem textilní historické kapitoly jsou témata: o profesi textilního designéra; základních kategoriích finských textilií: sériové produkci, folklorní tradici a umění; a centrálním institucím: Univerzitě designu a umění (UIAH), společnosti Suomen Käsityön Ystävat (Přátelé Finského řemesla nebo FFH) a Textilní umělecká organizace TEXO, jako pořadatel zájmů textilních umělců. Tyto tři instituce pomáhaly upevnit pozici finské textilie v užitých uměních, aby měla stejnou prestiž, jako keramický nebo sklářský průmysl. Historie profesionálních textilních umělců začíná založením společnosti Přátel finského řemesla (FFH) v roce 1879, založením Katedry textilního umění v roce 1929 na tehdejší Centrální škole pro průmyslové umění (dnes UIAH). Pole působnosti textilního designéra se rozdělují do třech oblastí: design pro průmysl určený pro potřebu široké veřejnosti; řemeslné produkci spojující ruční sériovou výrobu; a umění, které je záležitostí malých elitních skupin.
Ve finském užitém umění se během let 1920 a 1930 stala spolupráce mezi umělci a průmyslem žhavou diskuzí. Zdali je vhodné umístit umělce do průmyslu nepochyboval Artu Brummer. Působil jako člen FFH, učitel na Centrální škole pro průmyslové umění a bojoval za umístění ryijy techniky zpět na výsluní textilní slávy. Připravil mnoho studentů do života, například Maiju Isolu, ikonu finského textilního vzoru. Poválečná atmosféra zabrzdila spojitost mezi umělci a průmyslem ovšem vývoj na sebe nedal dlouho čekat. Navrhování tkaných látek pro průmysl bylo děláno jen příležitostně do pozdních padesátých let, když továrny začaly postupně zaměstnávat návrháře. V padesátých letech se textilní průmysl snažil být v kontaktu s designéry, kteří měli již dobrou pověst ve tkaní ryijy. Bod zlomu přišel v šedesátých letech 20. století, kdy se dramaticky zvedla nabídka po průmyslových textilních výrobcích. Řemeslná textilní produkce přežila a textilní umělci založili dílny v několika textilních oblastech, zvláště pro tištěné tkaniny. Ekonomická pozice profesionálně vyučených designérů byla tísnivá do mezidobí 50. a 60. let, když průmysl začal zaměstnávat designéry na stálý úvazek.

Textilie a folklorní tradice je možná kategoricky vhodná pro etnologii či historii. Obsahem je velmi rozsáhlá a snažila jsem se ji omezit na nejdůležitější prvek – koberce ryijy, které spojují finskou tradici s moderním užitým uměním a začaly být najednou předmětem výzkumu. Liekki- ryijy navržený Akseli Gallen-Kallelou pro Světovou expozici v Paříži v roce 1900 a realizovaný Aline Hellen z FFH je považovaný za první národní finský „moderní ryijy,“ což znamená první nezávislost lidového designu a lidového použití barev. Ryijy se stal jednou z poválečných oblíbených artiklů. Finové si ho vážili jako něco co jim zbylo z jeh´jich „finskosti“ a začali ho masově odkupovat či vyrábět. Ryijy se stal doplňkem každé domácnosti, jako úcty k předkům a lidovému tkaní. Dodnes má tkaní ryijy výsadní postavení v užitém umění ve Finsku a jeho udržení podporuje finské Ministerstvo školství.

Ve Finsku v polovině 60. a začátkem 70. let byly první pokusy jednat s textiliemi, jako s nezávislou uměleckou formou srovnatelnou s výtvarným uměním a paralelně  s tím  se jednalo o vzestup textilního umění jako takového. Rýsovala se myšlenka volného textilního umění a studenti z UIAH se na počátku 80. let pokoušeli popsat nové možnosti textilního umění a jeho liberalizaci z obdélníkového formátu tradičního závěsného koberce, což otočilo úhel pohledu z techniky na výtvarné umění. Velkou měrou přispěly do rozvoje textilního průmyslu právě ženy, které se současně s textiliemi, vymanily ze spárů starých hodnot a ukázaly, že mají rovnoprávnou váhu nejen ve světě umění. 

V umění devadesátých let je zajímavý „řemeslně orientovaný“ trend, ve kterém umělci experimentují s různými materiály a technikami. Spletitá a komplikovaná cesta vývoje průmyslové textilie a událostí, které vzaly místo na scéně finského umění ryijy, je důkazem síly „nosné konstrukce textilního umění,“ která určuje hranice a příležitosti pro umělce a textilnímu umění. 
Textilní průmysl čtvrté plynule navazuje na předchozí textilní historii. Vzhledem na důležitost pouze jediné finské firmy, bude ukazatelem dalšího textilního designu do konce práce – firma Marimekko Oy. Marimekko bylo první kdo začal s konceptem volného textilního umění a spolu s textiliemi, zahrnuli produkci založené na filozofii „moderního, nezávislého a inteligentního“ člověka. Zakladatelka Armi Ratio prodávala převážně filozofii a pruhované košile Jokapoika se vyrábějí dodnes. Marimekko nabízí interiérové textilie, aktuální kolekce textilních vzorů, oděvy a doplňky. I po smrti Armi Ratio v roce 1979 se Marimekko drží své původní myšlenky navzdory krizi, kterou prodělalo na konci 20. století. Nejzajímavějším průkopníkem v tištěných tkaninách je zapojení sítotisku (šablonovitého tisku). S porovnáním s tiskem na valounu, sítotisk nabízel příležitosti pro nové, znatelně široké interpretace znázorněných a abstraktních vzorů. Sítotisk použila první Helsingin Taidevärjäämö (Helsinská umělecká barvírna). Navzdory značným vlivům ze zahraničí, Marimekko brzy začalo produkovat textilní vzory, které byly odlišné na rozdíl od ostatních dílen. Počátkem šedesátých let se Maija Isola stala ikonou pro finský textilní design a navrhovala kultovní vzory, které se používají ve finském textilním průmyslu dodnes, například díky vzorům Joonas a Unikko. Další designérkou je Vuokko Nurmesniemi. Zkoumáním barevných vztahů a rytmické souhry vertikálních a horizontálních linek obohatila Vuokko textilní průmysl a širokou škálu textilií geometrické abstrakce a přišla na vynález, kdy použila metodu překrývání vedlejších barev k dosažení barvy střední. Vuokko spolu s Armi Ratio začaly navrhovat oděvy jednoduché v linii, nositelné pro všechny a vhodné pro průmyslovou výrobu. Protože měly oděvy málo švů a nenáročné střihy, Marimekko přistoupilo na výrobu oděvů z tištěných textilií. Marimekko se může pyšnit také velkou osobností - Fujiwa Ishimota. Fujiwo Ishomoto je jedním z nejdůležitějších článků Marimekka. Jeho přírodní minimalistická estetika zdůrazňuje požadavky finského designu, ovšem ve zcela netradiční japonské formě. 

Móda vykrystalizovala z textilu velmi rychle po jeho osvobození z tradic. Nástup mnoha módních stylů omezuje pátou a šestou kapitolu zaměřit se na oděv, jako textilní produkt, kdy střih ustupuje do pozadí a na scénu přichází textilní vzor ovšem v jiném obalu. Vše začalo založením Marimekka v 50. letech. Armi Ratia a Vuokko Nurmesniemi přišly s „módní filozofií“ v době, kdy Finsko nemělo žádný módní průmysl, pouze malé krejčovské dílny. Díky dobrému marketingu Printexu a spolupráce Armi s Riitou Immonen vzniklo Marimekko.
Vuokko navrhovala ležérní přímočaré pruhy ve dvou odstínech. Barvy byly syté a střih volný. Silné vzory vyžadovaly jednoduché oděvy. Oděvy měly být praktické a módní pro každého. Stih oděvu nebo kabátu byl do tvaru „věžě,“ tedy od úzkých ramen se šaty táhly do „zvonovité“ sukně. V 60.letech Anika Rimala opustila ideu „vystavovat“ pouze potisk textilie a začala tvořit skutečné funkční a komplikovanější oděvy. Amerika nazvala roku 1963 tvorbu Rimaly, jako „uniformy pro intelektuály.“ Liisa Suvanto doplnila finský repertoár o konvenčnější kolekce a demonstrovala jako první  módu pro emancipované ženy. Na konci 60. let se skutečně Marimekko stalo módou „inteligence,“ a košile Jokapoika byla uniformou finských studentů v roce 1968. Jednoduchost a hravost v oděvu vystřídaly funkční a praktické oděvy 70. a 80. let. Krizi Marimekka oživil návrhář pro pány Pentti Rinta s oblekem Kuski byl oblíbeným oděvem architektů, umělců, novinářů, aj. 80. léta byla také ve znamení pletených výrobků. Úspěšně je reprezentovala Marja Suna. V 90. letech, když koupila Marimekko firma Amer Group v čele s  Kirsti Paakkanen, která uplatnila své ekonomické zkušenosti a postavila Marimekko znovu na nohy. Na počátku 21. století pokračuje Marimekko ve stabilním růstu. Firemní pozice na mezinárodním trhu podstatně posílila.
Finský oděv a textilie 20. století a jeho návraty v současnosti můžeme vidět jednak na Marimekko oděvech, ale i u mnoha mladých návrhářů a u zákazníků. Módní značka Ivana Helsinky je nováčkem na trhu a uvádí výhradně oděvy textilního charakteru. Přínosem pro textilní a oděvní obor je móda lidí z ulic Helsinek, kterou fotograficky dokumentují dokumentuje Liisa Jokinen a Sampo Karjalainen na svých webových stránkách. Vzory vytvořené Marimekkem, ale i jinými tvůrci se stále opakují v šatnících Finů. Finskou národní textilií je tedy koberec ryijy a pouzdrovité šaty volného střihu s výrazným vzorem Mekko.

Street style Hel-looks je unikátním příkladem toho, jak se může prolínat historie do našich dnů, aniž bychom ji na první pohled viděli. Udržet si tradice a učit nové generace řemeslu a myšlenkám našich předků by měla být součást každé kultury, jako zachování národnosti země. Jsem ráda, že jsem mohla být svědkem tak zajímavého úkazu, jako je prolínání historie v současnosti. Oděv je zrcadlem našeho charakteru, naší nálady a postavení. Každá země by si měla chránit svoje kulturní dědictví a pečovat o něj tak, jako to dělá Skandinávie.
Resumé

Skandinávský design se řadí mezi nejuznávanější na světě. Spadá do něj pětice zemí – Norsko, Švédsko, Finsko, Dánsko a Island. Finský design 21. století je na špičkové technologické úrovni. Nokia, Husquarna, Fiskar, Fazer a Marimekko jsou tomu důkazem. Finský design je postaven na demokratickém designu, moderní inovaci, využívání historických moudrostí, funkcionalismu, minimalistické estetice a humánním a sociálním přístupu. Vlivy na design má geografická poloha a historie z dob okupace Ruskem a Švédskem. Finská textilie má hluboké kořeny v historii a na počátku 20. století byly znovu objeveny staré technologie tkaní koberců ryijy. Designéři byli v poválečné době v nejisté pozici a instituce, Univerzita designu a umění (UIAH), společnost Suomen Käsityön Ystävat (Přátelé Finského řemesla nebo FFH) a Textilní umělecká organizace TEXO, jim pomohla nabýt postavení a zároveň společně upevnili pozici textilního umění. V 50. letech přišel na textilní scénu sítotisk, čímž způsobil osvobození textilie od její průmyslové pozice a zařadil ji do síně nezávislého umění. 60. a 70. léta jsou ve Finsku Zlatou érou designu. Textilní design se osvobodil a skandinávský design se začal prezentovat na světových výstavách. Jednou z klíčových firem je Marimekko s vůdčí Armi Ratio, která jako první z poválečné designérské generace založila vlastní podnik.
Textilní potisky Marimekka se zapsaly do dějin finského textilu a s použitím na oděvy se Marimekko stalo originální oděvní a textilní značkou. Textilní vzory byly přeneseny na oděv, ovšem v netradičním měřítku, kdy střih ustoupil od dominantního vzoru. Marimekko si taktéž zachovalo přírodní materály – bavlnu, vlnu a hedvábí. Marimekko vzory se používají dodnes. Důkazem sou lidé na ulicích hlavního města Finska – v Helsinkách. Vytvořili si vlastní styl, bez návrhářských diktátů. Styl ulice neboli street style vykrystalizoval z názvu města Helsinek, jako Hel-looks.
Resumé

On the world is Scandinavian design one of the most acknowledged one. It includes five countries – Norway, Sweden, Denmark and Iceland. Finnish design of 21st century has a brilliant technology position. The corroboration is like Nokia, Husquarna, Fiskar, Fazer and Marimekko. Finnish design is built on democratic design, modern innovations, using of historical legacy, functionalism, minimalism aesthetic and also human and social approach. The influences of design are geographical position and occupation part of history by Russia and Sweden. Finnish textile has long roots in history and on the beginning of 20th century the old technologies of woven ryijy rugs were shown again. After war designers were not in stable situation. The institutions like University of Industrial Art, Finnish Friends of Handicrafts and TEXO helped to designers and at the same time the organizations were rebuilt the textile industry and position of textile art. In 50’ silk-screen printing came to the history and textile art was independent from industrial position. 60’ and 70’ were Golden age in Finland. Independent textile design traveled around the World’s Exhibitions and one of the first was including Marimekko with its leader Armi Ratio. She build Marimekko like one of the first designers from after war generation.

Textile patterns of Marimekko are part of Finnish Textile. Marimekko is original for using its garments in textile pattern character. Textile patterns have more value than cut of dress, so the dominant element of Marimekko garment is pattern. Marimekko still preferred cotton, wool and silk like a natural materials. The corroboration of pattern’s comeback is young designers, but what is the most important are people from streets of Helsinki. They made their own street fashion Hel-looks without any fashion designer’s dictate. This come back is a fashion unique.
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(fig. 2-1, a., b., c., d., e., f., g., h., i.) 50. léta v Marimekku.
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(fig. 2-2, a., b., c., d., e., f., g., h., i.) 60. léta v Marimekku.
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(fig. 2-2., e.) Joonas
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(fig. 2-2., f) Vuokko Nurmesniemi
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(fig. 2-2., g) Fujiwo Ishimoto
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(fig. 2-3,  a., b., c., d., e., f., g., h., i.) 70. léta v Marimekku.
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(fig. 2-4, a., b., c., d., e., f., g., h., i.) 80. léta v Marimekku.
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(fig. 2-5, a., b., c., d., e., f., g., h., i.) 90. léta v Marimekku.
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(fig. 2-6, a., b., c., d., e., f., g., h., i.) poslední desetiletí 20. století v Marimekku
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(fig 2-7) a. (Jokapoika), b., c., d., e. Klasické oděvy Marimekka, které se vyrábějí dodnes.

3. Hel-looks Style
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� 	Dnes je skandinávský modernismus jeden z mnoha vlivů formující designový světový obzor. Nová generace návrhářů považuje jejich zděděné právo ne jako něco, co zatěžuje mladé ovzduší, ale jako „palivo“ pro inovaci. Ibid.


�	 Možná jediný nejdůležitější sjednocovací směr v severském regionu po minulých 500 let byla tendence směrem z tyranie k sociální společnosti, ve které hlas, touha a snaha o individuálnost hrála vzrůstající měrou důležitou roli – jedna z rozhodujících myšlenek byla  klíčová snaha o  prosperující, moderní, demokratickou národnost. Rozhodně, když základní společná idea o individuálnost byla upravena v praxi v proměnlivých stupních socialismu v každé ze zemí, dnes jsou nordické státy patří mezi nejvíce blahobytné, spravedlivé, humánní a demokratické na světě. Ibid., s. 21.


�	Ke skandinávským designovým průkopníkům můžeme jmenovat: Švédy Bruna Mathssona a Sixtena Sasona; Dány Hanse Wegnera, Poula Kjaerholma, Finna Juhla a Børga Mogensena; Finy Kaje Francka a Tapia Wirkkala a Nory Tiase Eckhoffa a Willyho Jahanssona. Stenos, Anne. � HYPERLINK "https://helka.linneanet.fi/cgi-bin/Pwebrecon.cgi?SC=Title&SEQ=20080427193730&PID=7XZpGsq1_f4iZrJws5YO3gpQlE2y&SA=Design+in+Finland+2001"��Design in Finland 2001� [Design ve Finsku 2001]. 2001, s. 25. 


�	V pozdních 60. a začátkem 70. let, nový étos pop-kultury vábil designéry, jako Fina Eera Aarnia, jehož židle se vyznačovaly výraznými barvami a mladistvými, grafickými formami v designu nábytku. Aarniovy unikátní židle se staly světovým renomé. Jeho práce na mě působí neskutečně novátorsky, lehce a velmi funkčně, jakoby jejich nadnesený design byl samozřejmostí. Designová produkce začátkem 70. let otočila úhel pohledu z domova směrem k veřejnému sektoru a motorem pro designová společenství byly například zakázky od rozmanité nordické vládnoucí buržoasie. Webová stránka Eera Aarnia: � HYPERLINK "http://www.eero-aarnio.com/"��www.eero-aarnio.com�.


�	 IKEA je Švédská nábytkářská firma. Zakladatelem je � HYPERLINK "http://cs.wikipedia.org/w/index.php?title=Ingvar_Kamprad&action=edit&redlink=1"��Ingvar Kamprad�. Zdroj www.ikea.com/.


�	 Každá skandinávská země se těší z  pěvně ustanovené národnosti, silné identity a chovaných historických asociací a mýtů, ze kterých jejich občané a umělci berou velkou inspiraci Zatímco v daleké minulosti zde byl vnitřní konflikt mezi severskými zeměmi, nyní státy Skandinávie dosáhly životaschopného a pokračujícího míru téměř po 200 let. Navzdory jistých povrchových odlišností, si skandinávští obyvatelé zůstávají hodně podobní. Wäre, Ritva. Visions o� HYPERLINK "https://helka.linneanet.fi/cgi-bin/Pwebrecon.cgi?SC=Title&SEQ=20080427200048&PID=ns196p2XsJ09kv183gKVul42aL6k&SA=Visions+of+modern+Finnish+design"��f modern Finnish design [Vize moderního finkého designu]. Vydáno Anne Stenros. Překlad John Arnold and Jüri Kokkonen.� Helsinki: Otava 1999. Ritva Wäre uvádí v kapitole The National Context historické vlivy na tvorbu, s. 22.


�	 Nelson, K. E. New Scandinavian Desig. [Nový skandinávský design]. San Francisco: Chronicle Books, 2004, s. 17.


�	 Právní systémy pocházejí ze společného zdroje a jsou dominantní vzájemnou filozofií – mnoho moderních sociálních práv je formulováno společně. Fiell, Charlotte and Peter. Scandinavian Design. [Skandinávský design]. Köln: Taschen. 2002, s. 9.


�	 Democratic design is all about making well designed functional furniture that everyone can afford“.  Katalog IKEA z roku 1999. ”Democratic design is all about making well designed functional furniture that everyone can afford“.  


�	 Luteranismu, národního náboženství po celé Skandinávii, kde mohl být kladen důraz na pravdivost, rozum a učení, kde spása může získat poctivou práci, která má přinášet prospěch. Nelson, K. E. New Scandinavian Desig. [Nový skandinávský design], 2004, s. 18.


�	 Gesamtkunstwerk je všeumělecké či totální umělecké dílo jako vyrovnaná syntéza hudebně-dramatické, slovesné, herecké, taneční a výtvarné složky podle R. Wagnera. Použila jsem ho ve spojení se skandinávským designem, kde se uplatňuje syntéza demokracie, poctivosti, poesie, inovace a řemesla. 


�	 Halén, Widar a Wickman, Kerstin. Scandinavian Design Befone the Myth [Skandinávský design před mýtem]. Stockholm: Arvinius Förlag, 2003, s. 118.


�	Wäre, Ritva. Visions o� HYPERLINK "https://helka.linneanet.fi/cgi-bin/Pwebrecon.cgi?SC=Title&SEQ=20080427200048&PID=ns196p2XsJ09kv183gKVul42aL6k&SA=Visions+of+modern+Finnish+design"��f modern Finnish design [Vize moderního finkého designu], 1999, s.� 25.


�	 The spectacular scenery all around them contributed design motifs and educated them to the realization that nature’s ever-charging beauty is the best and most constant source of lasting pleasure in form and colour.“ � HYPERLINK "https://helka.linneanet.fi/cgi-bin/Pwebrecon.cgi?SC=Author&SEQ=20080503211341&PID=TV3Rebw8LAex3hYWEZ5XUZ4dXcHM&SA=Beer,+Eileene+Harrison"��Beer, Eileene Harrison�. � HYPERLINK "https://helka.linneanet.fi/cgi-bin/Pwebrecon.cgi?SC=Title&SEQ=20080503211341&PID=TV3Rebw8LAex3hYWEZ5XUZ4dXcHM&SA=Scandinavian+design+objects+of+a+life+style"��Scandinavian design objects of a life style.� [Skandinávské designové produkty a životní styl]. Toronto, 1975, s. 4.


�	 Ibid, s. 5.


�	 Whether Scandinavian object is mass-produced in a factory or lovingly handcrafted in a specialist workshop, it will almost certainly express the Scandinavian concept of hygge – a Danish word that implies a very special charm, a tender and comfortable feeling. Hygge can apply to people, things or surrounding that give a sense of joy and well-being. It is probably most closely related to “cosy”, with a little “good cheer” thrown in for extra warmth.  Fiell, Charlotte and Peter. Scandinavian Design [Skandinávský design], 2002, s. 13.


�	 "I see before me a burial ground of modern design, and I do not know whether these objects carry meaning or whether they are merely a series of processed functional forms. Does anything unite these objects? Transferred to an exhibition space in New York, they do not so much create a picture of Finnish reality as pose an archeological question. If all that was left of my culture was this assemblage of objects detached from their context, how would be read? At their best, these objects neutralize the semiotics ambivalence between emptiness and density and are transformed back into nature; this can be equally devoid or fill meaning." Citováno z Jari Ehrnooth v první kapitole The Ambivalence of Finnish Culture [Rozpolcenost finské kultury] v knize: Svinhufvud, Leena, Aav, Marianne a Stritzler-Levine, Nina. � HYPERLINK "https://helka.linneanet.fi/cgi-bin/Pwebrecon.cgi?SC=Title&SEQ=20080504163144&PID=D3kbCjjwIF4dln6pwPYkwW3UPfQyT&SA=Finnish+modern+design+utopian+ideals+and+everyday+realities,+1930-1997"��Finnish modern design utopian ideals and everyday realities, 1930-1997. � [Finské moderní utopické ideály a každodenní reality].  New York: Bard Graduate Center for Studies in the Decorative Arts cop. 1998, s. 25.


�	 Ehrnrooth, Jari, "Two Births and Death," in Europe: Experience and Expectation". [„Dvě narození a smrt“ v Evropě: Zkušenost a očekávání]. Amsterdam: Praemium Erasmianum Foundation, 1997), s. 163-170.


�	 “Finland is a forest country with a thousand lakes and the Finn frequently adopts the role of  a harsh and silent lone wolf, with inexhaustible “sisu“. (Sisu znamená síla, a houževnatost bytí, rozhodování. Vytrvalost a racionální vystupování v momentě  neštěstí). Citováno z Segerstad, Ulf Hård af. Scandinavian Design [Skandinávský design]. Stockholm: Victor Pettersons Bokindustri AB: 1968, s. 5-6.


�	 Do historie taky zapadá fakt výměny nadvlády Švédska s Ruskem roku 1808. To podmínilo přemýšlet okupované Finsko o národním obrození. Finsko získalo roku 1907 nezávislost. Umělci bojovali za vše, co po téměř stoleté okupace z Finka zbylo a také se stali národními hrdiny což trvá do dnešních dnů.Nelson, K. E. New Scandinavian Design. [Nový skandinávský design]. San Francisco: Chronicle Books, 2004, s. 18. (Tento jev můžeme porovnat s českým národním obrozením).


�	 Během začátku devatenáctého století se vývoj finského designu byl značně podporovaný vládní podporou a řemeslnými organizacemi, které aktivně podporovaly mladé umělce spolupracovat  s průmyslem, aby zvýšili standard každodenního zboží. Z 1905 pokračující osvícení výrobci byli sponzorování designovými soutěžemi, aby upoutali mladé talentované designéry, kteří by byli schopni vyvinout výrobky, které by mohly být vystavované mezinárodně. Během období sčítajícího do vypuknutí první světové války, finský design pokračoval inspirovaný hnutím „nového umění“. Poutasuo, Tuula. Finnish Industrial Design. [Finský průmyslový design]. Helsinki: Kirjayhtymä, 1987, s. 10. 


�	 Během druhé poloviny devatenáctého století, tato mytologická báseň se nestala jenom symbolem národního vědomí a patriotismu , ale také jako jeden z nejdůležitějších kulturních vlivů finského umění a designu. Její publikace také vedla k rostoucí akceptací Finů o „finskost“ (Finové tvoří část ugrofinské  skupiny uralské jazykové rodiny) inspirována Kalevalou a s rostoucím úsilím prosazovat autonomní kulturní identitu. Národní romantické hnutí se objevilo v umění, architektuře a designu na konci devatenáctého století. Propagovaným mimo jiné  Elielem Saarinenem (finský architekt), styl byl silně vyjádřen finský nacionalismus, zvláště s jeho mystickou zmínkou na kulturu Karelie. Přesto byl ve stejné době národní romanticizmus také částí širšího hnutí „nového umění“ v architektuře a designu které kvetl po celé Evropě a Americe na konci devatenáctého a počátku dvacátého století. Tato syntéza národní a mezinárodní se později stala důležitým formulujícím rysem moderního finského designu. Nelson, K. E. New Scandinavian Design. [Nový skandinávský design]. San Francisco: Chronicle Books, 2004, s. 18.


�	 � HYPERLINK "https://helka.linneanet.fi/cgi-bin/Pwebrecon.cgi?SC=Author&SEQ=20080529184259&PID=h-DrUPkFOVrkhSSl3iYQdtCo0R6k&SA=Baudrillard,+Jean"��Baudrillard, Jean�. America. [Amerika]. Překlad: Chris Turner. Londýn: Verso 1988. Viděno ve 3. kapitole Astral America [Hvězdná Amerika].


�	 Když jsem se ptala cizinců, ať už spolužáků ze světa, jejich kamarádů, rodiny či lidí na ulici, co nejsou finské národnosti, každý odpověděl stejně: "Finns give you your space and, of course, they are so polite" (Finové vám dají váš prostor - ve smyslu čekání na autobus, pro příklad - a jsou velmi zdvořilí.) pozn. autorky.


�	 We wish to actualize the experimental intensities not yet limited by symbolization; we are reaching for a kind of prelinguistic trance, or a wandering journey among the senses that preceded verbal signification. Citováno z The Ambivalence of Finnish Culture [Rozpolcenost finské kultury] od Jari Ehrnooth v knize: Leena, Aav, Marianne a Stritzler-Levine, Nina. � HYPERLINK "https://helka.linneanet.fi/cgi-bin/Pwebrecon.cgi?SC=Title&SEQ=20080504163144&PID=D3kbCjjwIF4dln6pwPYkwW3UPfQyT&SA=Finnish+modern+design+utopian+ideals+and+everyday+realities,+1930-1997"��Finnish modern design utopian ideals and everyday realities, 1930-199 [Finské moderní utopické ideály a každodenní reality], s. 25-26. �


�	 Svinhufvud, Leena, Aav, Marianne a Stritzler-Levine, Nina. � HYPERLINK "https://helka.linneanet.fi/cgi-bin/Pwebrecon.cgi?SC=Title&SEQ=20080504163144&PID=D3kbCjjwIF4dln6pwPYkwW3UPfQyT&SA=Finnish+modern+design+utopian+ideals+and+everyday+realities,+1930-1997"��Finnish modern design utopian ideals and everyday realities, 1930-1997 �[Finské moderní utopické ideály a každodenní reality].  New York: Bard Graduate Center for Studies in the Decorative Arts cop. 1998, s. 181 - 182. Od roku 1981 TEXO vybíralo z jeho členů textilní umělce roku a ty oceňovalo „vysokým stupněm profesionální a umělecké úrovně.“ Od roku 1981 DO 1997 byly ceny dány textilním umělcům, kteří byli, jako textilní umělkyně Päikki Priha (doktorka umění), jež vyjádřila na oslavě čtyřicátého výročí TEXO 1.8.1996 „reprezentaci průmyslu, vzdělání, řemesla a volného textilního umění.“	


�	 TEXO definuje textilní profesi umělce v následujících termínech: „V souladu s jejich hlavním vyučením, textilní umělci se můžou orientovat jako výrobci uměleckých prací a produktových designérů pro průmysl (výroba tištěných a tkaných látek, pleteného zboží, koberců, tapisérií a jiných průmyslových výrobků) nebo jako designéři a výrobci řemeslné malovýroby. Také pracují na jiných úkolech vyžadující odborné textilní a designové vzdělání. To zahrnuje specializaci s obchodními styky, informacemi a znalostmi, vzdělání a výzkumu. Viz Jokinen, R. Lukkarinen, L. Mäkinen, E. Textile Artists TEXO ry.  Helsinki: Roční zpravodaj, 1997.


�	 FFH je zkratka pro anglické znění Friends of Finnish Handicraft (Přátelé Finského řemesla). Budu nadále užívat FFH. (pozn. autorky)


�	 V termínu textilní umění mám na mysli označit textilní profesionální okruh umělců v nejširším možném smyslu.


�	 Ryijy znamená ručně tkaný koberec. Tato činnost se řadí k finským folklórním tradicím a technika tkaní ryijy k národnímu dědictví. (pozn. autorky)


�	 V průběhu let byl název university několikrát změněn: Řemeslná škola, 1871; Centrální škola pro průmyslové umění, 1886; Uměleckoprůmyslový institut, 1949 a Univerzita umění a designu v Helsinkách, UIAH; 1993. Essen von, Werner. Suomen taidetetollisuusyhdistys ja sen keskuskoulu 1870-1875-1925 [Finská asociace pro užité umění a její Centrální škola]. Helsinki: Taideteollisuusyhdistys, 1925, s. 140.


�	 Od roku 1991 společnost používala jméno Suomen Taideteollisuusyhdistys. Centrální škola pro průmyslové umění byla řízena společností do roku 1922, když škola přešla pod státní vlastnictví. Ibid., s. 142-148.


�	 Ornamo bylo také otevřené absolventům, kteří ukončili i jiné školy. Nicméně, na odpověď v anketě řeklo 82% dotázaných, že získali jejich profesionální školení na Univerzitě designu a umění v Helsinkách. Dnes je výuka také rozšířena na Univerzitě v Laplandu (založené 1990) a na technických univerzitách (Lahti, Häme, Pohjois-Savo). Irjala, Auli. Selvitys Ornamon jäsenkunnan ammattikuvasta, työtilanteesta ja kansainvälisestä Toiminnasta [Úvaha o profesionálním profilu, pracovní situaci a mezinárodní aktivitě členů Ornama]. Ornamo: Taiteen keskustoimikunta. Tutkimus - ja tiedotusyksikkö [Finská rada pro umění a Výzkumné a informační středisko], 1997. 


�	 V propagační knize publikované TEXO v roce 1997 vysvětlují systém následovně: „Členové TEXO absolvovali (UIAH v Helsinkách) výuku textilního umění jako jejich hlavního oboru nebo získali jinak odpovídající profesionální kvalifikaci. TEXO má přibližně 280 členů což je jedna z pěti členských organizací Finské asociace dekorativních umělců Ornamo.“ Viz Textile Artists TEXO, 1997.


�	 Marjo Wiberg v její diplomové práci rozebírá textilní profesi v kontextu modernosti a průmyslovosti. Vysvětluje vývoj od profese poměrně důkladně, ale další z centrálních témat jejího studia (její profese je textilní designer) je vztah mezi designem a umění v textilním umění. Ptá se proč je ve Finsku textilní umění tak blízce spjato s řemeslem a proč je ještě vztah mezi textilním umělcem a průmyslem vyvinut tak pomalu. Marjo Wiberg. Textile Designers and the Art of Design: On the formation of a Profession in Finland [Textilní designéři a umění designu: O utváření profese ve Finsku]. Helsinky: Univerzita designu a umění, 1996. 


�	 Jména žen jsou: Sigrid Wickström, Ingegerd Eklund, Ellinor Ivalo, Terttu Makkonen, Impi Sotavalta, Margareta Ahlstedt-Willandt, Alva Bergoth, Greta Stranberg, Eva Anttila, Karin Hilden, Greta Skogster-Lehtinen, Toini Kallio a Laila Karttunen. Essen von, Werner. Suomen taidetetollisuusyhdistys ja sen keskuskoulu 1870-1875-1925 [Finská asociace pro užité umění a její Centrální škola], s. 168.


�	 Katedra nebyla založena, avšak Estlander zabral část zakládající Helsinské školy šití (Helsingin Käsityökoulu), která byla založena roku 1881. Laine, Katri. Helsingin Käsityökoulu 1881-1931 [Helsinská škola šití 1881-1931], Helsinky: Helsingin uusi kirjapaino Oy, 1931, s. 12-23.


�	"The purpose of the new department is not, of course, to develop completely trained professional weavers; rather, the principal emphasis is on textile design, to which are added practical textile work, technical drawing, etc." Citováno z Wiberg, Marjo. Textile Designers and the Art of Design. [Textilní designéři a umění designu], s. 31-32.


�	 Minutes of the Friends of Finnish Handicraft's executive committee [Minuty vedoucí komise FFH] (15.říjen, 1915; 22.Březen, 1920) and Annual Report [Výroční zpráva] (1920, 1921), National State Archive [Národní státní archiv], Helsinky.


�	 Viz Central School of Industrial Arts [Centrální škola pro průmyslové umění], Annual Report [Výroční zpráva], Helsinky, 1925. s. 6.


�	 Wiberg, Marjo. Textile Designers and the Art of Design. [Textilní designéři a umění designu],  s. 22.


�	 Její jméno bylo změněno v roce 1933 z Helsingin Käsityöopisto (Helsinská škola šití) a znovu v roce 1949 na Helsingin käsityönopettajaopisto (Helsinské odborné učiliště pro textilní a oděvní učitele). V roce 1967 byla škola pod státním sektorem a v roce 1975 se stala částí Pedagogické fakulty Helsinské univerzity, kde se vzdělávali řemeslní mistři. Tato výuka byla poskytována od roku 1886. Laine, Katri. A Century of Handicraft Teaching, 1881-1981 [Století výuky ručního řemesla], Helsinky: Pedagogická fakulta Helsinské univerzity, 1980.


�	 Když byla tkalcovská škola otevřena, také byla zahájena výuka barvení příze a vlny s přírodními barvivy; to pokračovalo v kurzech po desetiletí ve finských vesnických oblastech. Viz FFH, Annual Report [Výroční zpráva] (1900-1901, 1901-2, 1902-3, 1903-4, 1904-5, 1907-8, 1908, 1910, 1912), National State Archive [Národní státní archiv], Helsinky.


�	 Od roku 1951 byl název školy Lyceum řemesel Fredriky Wetterhoff  (Fredrika Wetterhoffin kotiteollisuusopisto). Pod státním sektorem bylo lyceum od roku 1976. Tkalcovská dílna a barvírna byly přidruženy  s lyceem a měly kolekci potisků situovaných podle FFH. Silpala, Elsa. Heinänen. 100 Years of Wetterhoff [100 let Wetterhoffu], Hämeenlinna: Fredrika Wetterhoff  Foundation / Karista, 1985.


�	 Propagace domácího průmyslu byla již promyšlená, když Centrální škola pro průmyslové umění vyvíjela učební plán, poté byla přebudována na konci století. Wiberg, Marjo. Textile Designers and the Art of Design. [Textilní designéři a umění designu], s. 38.


�	 Nepřátelské postoje měli zastánci moderní průmyslové výroby. Patřil zde také Rafael Blomstedt, historik umění a jeden ze zakladatelů. Průmyslu. Viz časopis Käsiteollisuus, 1922. Ibid., s. 57. 


�	 Brummer známý pro jeho polemické vystupování, psal ve jménu textilního umění a uměleckého řemesla, v nádechu nacionalismu do plátků Käsiteollisuus a Domus a také do ročního katalogu Ornamo.  Aav, Marianne.  Arttu Brummer taideteollisuuden tulisielu (Artuu Brummer, ohnivý duch užitého umění). Publikace B 20. Helsinky: Univerzita umění a designu v Helsinkách, VAPK, 1991.


�	 Kreton je bavlněná, obarvená pestře potištěná látka. 


�	 Wiberg, Marjo. Textile Designers and the Art of Design. [Textilní designéři a umění designu], s. 38-48.


�	 Když byl průmyslový design přidán do výuky Fakulty textilního umění začal se vyučovat textil tištěné textilie. To stojí za povšimnutí, že tištění tkanin nebylo původně částí výuky Fakulty textilního umění, ale byl součástí Fakulty grafického designu a Módního návrhářství. Ibid., s. 37, 47. 


�	 Ateneum je umělecká galerie v Helsinkách. Webová stránka muzea je http://www.ateneum.fi/. Leden 2008.


�	 „Ateneum didn’t recognize the opportunities of the field. Things were happening in glass and furniture design of course…It was all based on handicraft…We laughed at Neovius with its sorrowful names for its ryijy rugs…we mocked them and tried to modernize. And we kept eye on what was being done at The Friends of Finnish Handicraft (FFH)…It was very small arena we battled on, over what was modern or designed and what was sentimental pap. And that pap was Neovius…It’s strange, but it’s clearly and small power struggle over what gets to be called design and what doesn’t, what was kind of lower on the scale…And they fought over that instead of expanding the whole concept, for example into industry. (To ukazuje jak textilní umělci, kteří pracovali v textilním průmyslu během let 1940 a 1950 pamatují situaci, když byli dotazováni Marjo Wibergovou. Ateneum se odvolávalo na Centrální školu Průmyslového umění. Až do sedmdesátých let byla škola uskladněná v budově Atenea dohromady s Uměleckou akademií). Citováno podle Ibid., s. 45-46.
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� 	První ukázka výrobků byla pořádaná Marimekko v Helsinkách v roce 1951 s tkaninami od Uhra-Beata Simberg-Ehrströmové, Per-Olof Nyströmové, Maija Leanderové a dalšími a první Marimekko obchod byl otevřen v ulici Tunturinkatu v Helsinkách roku 1953. První provoz obchodu na ulici Esplanadi byl zahájen v roce 1971 spolu s dalšími obchody v plynoucím období. První designérky firmy Marimekko byly Maija Isola a Vuokko Eskolin-Nurmesniemi měly rozhodující vliv na počátku kariéry Marimekko. Logo Marimekko bylo navrženo v roce 1954 a export výrobků do Stockholmu v roce 1956. Aav, Marianne. Marimekko: Fabrics, Fashion, Architecture. [Marimekko: dílny, móda, architektura]. New York: The Bard Graduate Center for Studies in the Decorative Arts, Design, and Culture, 2003, s. 175.


� 	Utopická idea Marimekko navrhování a stavění "Mari" budov se datuje od 60. let. Marimekko nechtělo být jednoduše jenom módní firmou; spíše toužilo po životním stylu. Idea vytvořená z průmyslové architektury, jako "Marisauna" navržená Aarno Ruusuvuorim, směřovala ke každodennímu životu, jako módního unisex směru. Ibid., s. 178.


� 	Paleta výrobků byla rozšířena o svetry, trička, dětské oblečení, vlněných materiálů, koberců, doplňků, skleněných výrobků jako "Mariskooli" (1955), svíček, tašek, kabelek (vyráběných v Decembre Oy), ubrousků, ručníků a ložního prádla. Část firemní produkce poskytoval licenci i jiným výrobnám ve Finsku a v zahraničí. Ibid., s. 200-205.


� 	Přibližně 30% produkce firmy Marimekko je exportováno většinou do Německa, Nizozemí, Švýcarska, Norska, Švédska, Dánska a USA. Během 90. let byly nejvíce vyvážené oděvy, doplňky, tkaniny, tašky a vlastní prodejny výrobce, například od Stefan Lindfors a Antti Eklund na Esplanadi v Helsinkách. Dnes tvoří Marimekko jednu z hlavních národních ikon finských firem stejně společnost Nokia a výrobky Marimekka jsou jedny z hlavních náplní finské domácnosti, ale i dychtivých turistů toužících po finském kvalitním zboží. Boydell, Christine. The Brigit Spirit of Marimekko: The U.S. Goes for Colorful, Simple, Finnish Style. [Světlý duch Marimekka: US ve vztahu s barevným jednoduchým finským stylem]. Londýn: Life, 1966, s. 60-71.


� 	Otázka proč se Marimekko udrželo nad půl století v prosperitě je výsledkem dobrého vedení firmy a striktní firemní filozofie, založené na individuální výrobě a spojením designu a životního stylu. Je opravdu úctyhodné, za jakou cenu Marimekko riskovalo v počátcích ve světě a za udržení firmy a ideologie. Pro lepší pochopení proč finské firmy tak excelují v mezinárodní firemní kultuře může být vysvětleno i díky cesty, kterou razila Armi Ratia v Marimekku. Navzdory jeho reputaci a poloze v oblasti dekorativních umění a designu, nebyla nikdy Marimekko v tak aktuálním ohnisku pozornosti, jako v dnešních dnech (2008). Aav, Marianne. Marimekko: Fabrics, Fashion, Architecture. [Marimekko: dílny, móda, architektura],2003, s. 188.


� 	„Mari“ je anagram pro „Armi.“ Marimekko znamená „Mary-oděv.“ To znamená, že je to přímá linka k charismatické zakladatelce Armi Ratiové. Mekko znamená finsky dívčí „šaty.“ Tento koncept oživil tvář firmy v roce 1951, ve stejné době jak se rýsovala a začala definovat finská tradice. Ibid.


� 	„Karjalen kosmopoliitti“ [Karjala cosmopolitan]. Karélie: „S.T.,“ 9.1.1964. Přeloženo do angličtiny v knize Aav, Marianne. Marimekko: Fabrics, Fashion, Architecture. [Marimekko: dílny, móda, architektura]. New York: The Bard Graduate Center for Studies in the Decorative Arts, Design, and Culture, 2003, s. 20.


� 	Pallasma, Juhani. „The World of Tapio Wirkkala,“ [„Svět Tapio Wirkkaly“] v knize Aav, Marianne. Tapio Wirkkala: Eye, Hand and Thought. [Tapio Wirkkala: oko, ruka a myšlenka]. Porvoo: Museum of Art and Design a WSOY, 2000, s. 12.


� 	 Armi Ratia začala svá studia na Centrální škole průmyslových umění v Helsinkách v roce 1932. Bylo to poprvé, kdy se odloučila od rodné Karélie - východního regionu, který je velmi odlišný od zbytku Finska. Lidé se vyznačují velkou otevřeností a tradici žití na venkovských farmách ve velkých rodinných společenstvích. Armi Airaksinen měla tři bratry, kteří byli zabiti během války v Rusku. Když se roku 1932 potkala s Viljo Ratiu, stali se přáteli. Když začal Viljo studovat v Helsinkách Armi ho následovala, čímž se odloučila od rodiny a Karélie. Aav, Marianne. Marimekko: Fabrics, Fashion, Architecture. [Marimekko: dílny, móda, architektura]. 2003, s. 22.


�  	Studenti Arttu Brummera začali nabývat na úspěších. Brummer byl konzervativní hráčem na poli finského klasicismu a považován za opak Alvara Alta. A díky němu se mimo jiné do Marimekka dostala Maija Isola. Ibid. 295.


� 	Ratia původně nechtěla studovat textil. Její záměr byl vyučovat umění. 50. léta byla doménou mužů – Tapio Wirkkaly, Timo Sarpanevou a Kajem Franckem – což byl částečně důvod zdlouhavých začátků založení Marimekka. V roce 1935 Armi ukončila Centrální školu a v létě toho roku si vzala Viljo Ratiu. Vrátili se do Karélie a Viljo byl odveden do armády. Ve Viipuri, kulturní oblastí regionu, ještě před založením Marimekka měla Armi její vlastní dílnu, kde zaměstnávala šest tkadlen. Vyráběly potahy na nábytek, koberce a ryijy. Tyto vlivy ruční práce a regionálního koloritu se částečně odrazily na pozdější tváři Marimekka.  Ibid.


� 	Práce Armi Ratiové jsou z kolekce FFH jsou vystaveny v Design muzeu v Helsinkách. 


� 	Více než 400000 obyvatel bylo vyhoštěno z rodné země a přestěhováno na Západ Finska, kde si s sebou vzali jejich silné domácí tradice. Tyto vlivy Světových válek jsou silně projeveny v pracích Armi Ratiové. Ibid.


� 	V následujících letech uvedla na trh tiskařským valounem. Kupovaly se v Německu již „před řezané.“ Použití valounů trvalo do roku 1926. Aav, Marianne, Printed Fabric from Finland [Tištěné textilie z Finska]v knize Textile Scandinave, 1950/1980. Paříž: Museé de l’Impression sur étoffes de Mulhouse, 1986, s. 23-25.
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� 	Ovšem tato výroba byla značně ovlivněna vysokou cenou valounů, což znamená, že firma musela být velmi opatrná, jaký vzor uvede na trh. Nevhodný vzor znamenal ztrátu zisku pro firmu, což byl důvod zakládat menší firmy nebo dceřiné společnosti na čistě umělecké potřeby.Interview s  Evou Taimo, 14.5.2000 v knize Aav, Marianne. Marimekko: Fabrics, Fashion, Architecture. [Marimekko: dílny, móda, architektura], s. 35.


� 	Byla to první dílna na tisk tkanin ve Finsku, která experimentovala se sítotiskem. Jedna ze zakladatelek, Uuno Sinervä studovala techniku sítotisku v Berlíně během 30. let 20. století. Ibid.
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� 	Ratio také zapojila již zmiňovanou „filozofii domova,“ velmi blízkou pro Nordické státy.Ibid.
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� 	Raoul Dufy se zasloužil o návrhy tištěných textilií. Vzory vyřezával do dřeva a jeho styl se zapsal do historie ručního tisku. Jackson, Lesley. 20th Century Pattern Design, 2000, s. 48-49.
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� 	Navrhla 553 návrhů za její kariéru. Vztah Maiji Isoly s Armi byl podle pramenů velmi bouřlivý, avšak touha Armi překvapit a nabýt jejího schválení byla tak silná, že se to pro Maiji stalo „motivačním motorem.“ Armi přesto věděla, že bez Maiji Isoly by Marimekko ztratilo jméno.


� 	Maija Isola obdivovala Matisse, Picassa a Chagalla. Později v 60. letech podlehla Americké abstrakci, jako například plátna Marka Rhotka, Morrise Louise, Barnetta Newmana, Ellswortha Kellyho a Franka Stelly. Nikdy je však nekopírovala a šla vlastní uměleckou cestou. Chtěla být vždy spíše umělkyní a její povaha byla nekompromisně samotářská a nenechala se ovlivňovat vedením firmy. I to byl možná důvod její rozepře s vedením. Strávila mimo jiné hodně času v zahraničí, aby nevyšla z dobové umělecké informovanosti a aktualit. Cestovala například do Norska, severní a jižní Ameriky,  severní Afriky, Španělska, Paříže, Alžírska a v severní Karolíně v USA.  Aav, Marianne. Maija Isola – Life, Art, Marimekko. [Maija Isola – život, umění, Marimekko]. Helsinky: Marimekko, 2005.
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� 	Studijní program peo exchange studenty  Erasmus, akademický rok 2007/2008.


� 	„I really like second-hand clothes and when I travel I try to go to local shops. Normally I wear dresses and I love old Marimekko designs. I sometimes read Asian magazines, for example, Fruits for inspiration, because they always wear so unexpected cominations: long skirts with long jackets or au contraire really short dresses and jackets."


How much did you think about street style before you started with HEL-LOOKS?


"I remember taking some pictures of random people when I was 12 or 13, but I took these pictures secretly. First person who I stopped and asked for a picture was a lady in Amsterdam. I think it is my first official street style picture. Definitely I think more about street style now, but I have always liked fashion. However, I never wanted to be a designer so doing a street style site is a great alternative."


What is the role of street style for you?


"These pictures are not just snapshots. Each city and country has a distinct style. It is easy for me to recongize a Finnish or Swedish person in Tokyo or London, however, I can't point out what it is that is different. Maybe it is because I studied History that I see it as a very important way of documenting our time. It is a pity that people did not do it as much before."


Future plans?


"We hope to publish a HEL-LOOKS book some day and I'd love to have some longer interviews there with people, so we could find out more about the person and one's style. We also hope to travel the world with our exhibition and carry on taking pictures until we enjoy it. For me it is like an obession. Each pictures makes me really happy and gives me energy. "


Zdroj www.hel-looks-com.
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