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att konsthantverket ar ett
bade och, eller nagot som
befinner sig emellan. Denna Christina Zetterlund
mellanposition gor att det
kan ta och har tagit plats pa
manga sitt i samhiéllet. Konsthantverk ar darfor en utmaérkt plattform
for att undersdka hur normer skapas och hur inte bara ting utan kanske
ocksa méanniskor viarderats i skilda tider och sammanhang. I detta
kapitel undersoks hur konsthantverket formuleras och institutionaliseras
i det sena 1800-talet genom museet och hur dess kanter skapades lings
med modernitetens forstaelse av samhdllet. Hair foljer konsthantverket
de virderingsmonster av gorande och materialiteter som illustrerar
sambhadllets organisering och hierarkisering utifran faktorer som klass
och etnicitet.

?”Konst” fors samman med en produktionsmetod hantverk”,
konsthantverk, i en tid (1872 enligt Svenska Akademins ordbok) da
det blir tydligt att produktionsmetoden hantverk pa allt fler omrédden
fordandras eller ersitts av det ekonomiskt mer effektiva tillverkningssattet
industri. Det dr en vilkind historia. Vad som dock ar viktigt att
framhalla i denna historia ir att hantverket inte forsvinner helt och
att hantverk och industri under lang tid dr ndra sammankopplade.
Ett bra exempel ar det industriellt producerade tyget som gav nya
mojligheter, liksom symaskinen som skapade “sémnadsfabriker”
dir hantverket forblev visentligt.! Vad som sker ir att hantverkets
forutsattningar fordndras. Nya behov skapas samtidigt som gamla
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hantverksskranas inflytande 6ver varuproduktionen. Diarmed tas den
dldre organisationen av varuproduktion bort som reglerade vem som
fick d4ga produktionsmedlen.

Konsthantverk ir inte det enda begrepp som reflekterar
forandringarna bade i samhallet och i varuproduktionen. Ett
viktigt och néraliggande begrepp som introduceras under andra
halvan av 1800-talet (1873 nidrmare bestimt) dr konstindustri.
Samtidigt finns det en avgorande skillnad mellan konstindustri och
konsthantverk. I den forra har konst parats ihop med en modern
produktionsmetod och ddrmed finns ocksé en koppling till dess
organisering av produktion, kapital och konsumtion. Det senare
dédremot refererar till ett tillverkningssétt som géar bortom den
vasterlindska moderniteten. Nationalencyklopedin behandlar orden
som synonymer och beskriver dem ocksa under en gemensam rubrik.
De definieras som en ”bendmning pa konstnérligt formgivna bruks-
och prydnadsféremal, framstillda som hantverk eller med maskinella
hjdlpmedel. Bada kategorierna omfattar bland annat bokkonst, glas,
keramik, metallkonst, mobler och textilier.”? Detta ér en definition som
stimmer vil 6verens med den redogorelse for svensk konstslojd som
nationalmuseiintendenten Gustaf Upmark gjorde redan ar 1883.

Det konsthantverk som Nationalencyklopedin och Upmark
definierar representerar ett visst perspektiv pa gérande och material.
Aven om konsthantverkets filt inte alltid har varit s& snévt som i
encyklopedin har vanligtvis inte professioner som florister, fértennare,
malare eller bagare inkluderats. Den dynamiska praktiken har dock inte
alltid latit sig infingas av ett institutionellt system, sdsom exempelvis
konsten som finns i konstmuseer, utan har genom historien haft nagot
losare kanter. Ett bra exempel pa denna tdjbarhet finns i det som i
dag heter Konstfack, som startades 1844 som ”S6ndags-Rit-skola
for Handtverkare” och 1879 blev Tekniska skolan. Har fanns vid
sidan av den Hogre konstindustriella skolan Byggnadsyrkesskolan for
dem som ville bli byggnadsledare. Det var en utbildning med mycket
praktik dit bland annat murare, timmermén och byggnadssnickare
sokte sig. Hosten 1890 tillkom ocksa en maskinyrkesskola. Dessa
béada inriktningar fanns kvar till 1941, fyra ar innan skolan med
inspiration fran Bauhaus bytte namn till Konstfack. Ett tydligt tecken
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Teknologiska institutet, det som i dag 4r Kungliga tekniska hogskolan,
grundas. Inledningsvis var syftet att samla och meddela kunskaper och
upplysningar, som dro nédvindiga for att med framgéng kunna idka

slojder eller hvad man vanligen kallar handtverk och fabriker™.?

KONS8T

En visentlig komponent for konsthantverkets institutionalisering dr
det inledande ordledet ”konst”. Det dr just detta ordled som gjort det
mojligt att skilja konsthantverk fran ett mer generellt eller vad som
kanske skulle kunna kallas vardagligt gorande, som inte ingar i ett
konstskapande i Nationalmuseums mening sa som till exempel bagarens
eller fortennarens hantverk. Dagens forstaelse av ordet skiljer sig i viss
mening fran det synséitt som géllde vid den tid d& konsthantverket
introducerades. Under andra halvan av 1800-talet var en utbredd
definition av konst intimt férknippad med estetiska virden och med
”det skona”. I Gustaf Upmarks definition av konstslojdsbegreppet finner
man en definition av konst som ocksé dr anvindbar i ssmmanhanget
for att forsta ”konst™ 1 konsthantverk. Upmark skriver att konstsldjden
ar “konsten i sin tillimpning pa industrien, den dekorativa konsten
[...] som har till uppgift att forlina formens och fargens behag at de
foremal, som std i det praktiska livets tjenst”. Konsthantverk forstas har
som gorande av skona objekt dir skonhet dstadkoms genom formen och
fiargens behag. Men det skulle visa sig att det inte riktigt var si enkelt.
I denna konstsyn, priaglad av Hegels forestillning om konst, fann sig
konsthantverket, med sin viska fylld av vardag, kropp och materialitet,
ha dragit det kortaste straet. Har skulle man kunna séga att urscenen
till det moderna konsthantverkets trauma om att vilja bli uppfattad som
en konst jambordig med andra skdna konster finns. En lingtan som
varit problematisk redan fran bérjan. Konsthantverket bereddes aldrig
en plats bland de skona konsterna utan blev hidnvisad till marginalen.
I sin inflytelserika bok Konststilar och konstslojd fran 1883 definierar
den 6sterrikiske konsthistorikern Jakob von Falke konstslojden som en
medlem av “konstens rike”. Samtidigt lagger han till att konstsldjdens
foremal skall ’tjena ett praktiskt
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ir den norska konsthistorikern Lorentz Dietrichsons i Tidskrift for
bildande konst, ddr han beskriver konsthantverket som en halvkonst, en
inkorsport till tyngre grejer. Genom att folket lirde kédnna det skona 1
det lilla sammanhanget, i konsthantverket, 6ppnades mdjligheten for
sjdlens upplyftning till en uppskattning av det héga, av Konsten.
Samtidigt dr det hir visentligt att pAminna om en annan forstaelse
av ”konst” bortom “de skona konsterna” som ir viktig inom “konst”-
hantverket. I denna forstaelse av konst dr det “en fardighet, en sérskild
kunskap relevant i ett visst sammanhang, en praktisk formaga™.
1 Svenska Akademiens ordbok kan man ldasa om ordet “konstarbete” att
det ar ett arbete som uppvisar en stor konstfardighet och som utforts
med stor skicklighet. Konsthantverk astadkoms genom en insikt i det
skona jamte en skicklig praktisk formaga. En dubbelhet i definitionen
som gjort det mojligt att utesluta de praktiker som inte ansetts uppfylla
denna.

KONSTSLOTHSMUVBEET

Under det sena 1800-talet drevs fraigan om grundandet av det sa kallade
konstslojdsmuseet av borgerliga intellektuella som ansag det vara en
nodvindig investering for framtiden. Konstslojd, ett dldre begrepp 4n
konsthantverket, var under 1800-talet en vanlig bendmning pa bade
det som hade tillverkats for hand och péa det industriellt tillverkade.
Begreppet passade vil for att motsvara ett falt som just holl pa att
utkristalliseras och dér distinktionerna mellan hantverk och industri
idnnu inte var av vikt for sorteringen och virderingen av objekt och
kunskaper.

Formeliten ansag att industrisamhaéllets omvilvningar paverkade
konstslojden i negativ riktning da férdndringarna givit vem som
helst mgjlighet att producera vad som helst. Personer utan den rétta
bildningen hade nu fatt medel att paverka bade varuproduktionen och
allminhetens smak. Utan riktning och nédviandig kunskap, menade
formeliten, 14t sig tidens industrialister och hantverkare influeras av
tidigare generationers konststilar. Relationen till historiens kunskap
brots till forman for ett eklektiskt publikfrieri. Darfor ansag formeliten
att stora utbildningsinsatser krivdes. Modernitetens lockrop hade dven,
enligt formivrarna, verkat demoraliserande pa den konsumerande
allmidnhetens smak. Bildandet av allménheten beskrevs som en
forutsattning for att skapa en efterfragan av de upplysta producenternas
varor. Smakfostran var nédvindig for att hindra modernitetens negativa
konsekvenser. Har formulerades konstslojdsmuseet som ett redskap for
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att nd den Onskade kvaliteten. P4 museet skulle férebilderna permanent
finnas tillgdngliga.

Det forsta konstslojdsmuseet i viarlden inrdttades med hjilp av
det ekonomiska 6verskottet fran The Great Exhibition i London 1851.
Aret efter grundades Museum of Ornamental Art, en samling som
1857 flyttades over till det stora museikonglomeratet South Kensington
Museum. Sverige var ett av méanga linder som f6ljde det som
utvecklades i London. I Sverige drevs fragan av Svenska slojdféreningen
(Svensk Form), grundad ar 1844, som ar 1872 6ppnade ett museum i
mindre skala. Fem ér senare, 1877, foreslog ett statligt betdnkande att
ett nationellt konstsléjdsmuseum skulle grundas. Betdnkandet ledde
dock inte till att nagot museum instiftades utan till att en avdelning fér
konstslojd etablerades pa Nationalmuseum ér 1885.

Avdelningen skapades genom att stora delar av S16jdféreningens
museum 6verfordes till Nationalmuseum jimte tva storre donationer
fran Karl XV och greve Axel Bielke. Den kvalitativa konstslojd som
skulle ldra och forbéttra nationen aterspeglade genom detta urval
framfor allt en furstlig och adlig smak. Det kvalitativa som eftersoktes
av formeliten aterfanns i forna tiders bildning och smak, den korrekta
relationen till traditionen som savil producenter som konsumenter
skulle ldra sig av. Samtiden var endast sparsamt representerad. I stéllet
var det forna tiders elits materiella kultur som skulle sté forebild for
framtidens varuproduktion. Det var hir konsthantverkets norm initialt
formulerades.

Pa Nationalmuseum placerades konsthantverket i ett sammanhang
dér konsten hade en framtriddande plats. Men det placerades inte som
jambordigt med konsten utan pa vadningen under den dar maleriet, den
skona konsten, hade sin plats. P4 museet tog Dietrichsons metaforiska
trappa fysisk gestalt i sten. Efter att sjdlen mjukats upp av den lilla
konsten pa ett ldgre vaningsplan kunde besdkaren fortsétta upp till
vaningen ndrmast himmelen for att dar f4 moéta stérre utmaningar.
Konsthantverket, den praktiska skonheten, placerades nirmare marken,
nidrmare vardagen samtidigt som den aspirerade uppat, mot en skonhet
bortom det individuella och tillfdlliga. Pa konstsléjdsmuseet aspirerade
objekt fran nadgons vardag pa att kunna besitta denna universella kvalitet
som tillskrivits den skona konsten som fanns pa 6versta planet. Narheten
till de skdna konsterna kom ocksé att paverka hur konsthantverket skulle
beskrivas pd museet. Inledningsvis visades det med principer himtade
fran den tyska arkitekten och teoretikern Gottfrid Semper, det vill sdga
med foremélen ordnade framst efter material. Mdbelavdelningen skilde
sig dock ndgot genom att hir 4ven fanns de si kallade konsthistoriska
stilarna som renéssans och barock som sorterande princip. I den
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berittelse som institutionaliserades pa Nationalmuseum blev kvaliteter
som form, firg och material visentliga i konsthantverkets historia. Det
kvalitativa konsthantverket dstadkoms genom ett skickligt gérande som
skapade en skon férening av form, firg och material.

Ett annat resultat av betoningen av konst i konsthantverket nir det
institutionaliserades pa konstsléjdsmuseet, var framhallandet av den
unika individens skapande. Detta ledde till att upphovsmannen (for
det var i de allra flesta fall mén) tillmattes en viktig roll i beskrivningen
av de enskilda foremalen. Objekt som inte sdllan tillkommit genom
kollektiva processer i en verkstad eller industri kom i manga fall att
tillskrivas en enskild upphovsman. P4 sa sétt institutionaliserades ocksa
skillnaden mellan kunskaper diar de manga gérarna, hantverkarna, blev
en historiskt mindre viktig person dn den som hade bestimt formen
eller hade makten 6ver produktionen, som i fallet med méstaren i en
verkstad. Sarskilt tydligt blir detta under 1900-talet inom industrin
dar det i de flesta fall 4r den formgivande konstniren som stiar som
upphovsman, inte hantverkaren som utfért och méanga ganger ocksé
varit avgorande i produktutvecklingen. Hér aterfinns i manga fall
en klasskillnad mellan dessa badas kunskaper. De formgivande
konstnérerna hade i flera fall en konstutbildning och kom fran familjer
med ekonomiska mdéjligheter att kosta pa en utbildning medan goéraren,
hantverkaren, oftare férviarvade sin skicklighet genom utbildning pa
fabriken. Den kunskap om konsthantverket och konstindustrin som har
framhallits genom konstsléjdsmuseets historieskrivning har pa sa sétt
inte bara premierat ett visst slags kunskap, att ge form, utan har ocksa en
tydlig koppling till klass.

EANTVERK. 850D OCHE KONST8LOTD

Gorandet kom att fa en mer framtriadande position pa ett annat
museum som skapades vid samma tid, nimligen Nordiska museet.
Det grundades 1873 som Skandinavisk-etnografiska samlingen. Ar
1907 kunde besokarna vilkomnas in i Isak Gustaf Clasons statliga
byggnad pa Djurgarden, diar museet d4n i dag dr inrymt. Héar var det
inte primért det universellt skona som institutionaliserades utan den
moderna nationalstatens folks materialitet. I stadgarna star det att
museet “skall vara ett hem for minnet framf6r allt ur svenska folkets
lif”. Dar konstsldjdsmuseet visade historiska konstslojdsalster for att
fostra savil varuproducenternas som den konsumerande allmédnhetens
smak, skulle Nordiska férankra den frambrytande moderniteten, den
gryende nationalstaten i dess forflutna. Det svenska folkets liv som héir

12

Christina Zetterlund Konst och hantverk. En inledning

skulle samlas och visas upp strackte sig fran sa kallad allmogekultur till
de hogre standens materiella kulturer. I denna beskrivning var gérandet
vasentligt. P4 Nordiska museet kunde man ta del av sdvil bondernas
brédbak och kladestillverkning som hantverksskranas produktion
och organisering. Nordiska museet skulle ”gagna vetenskapen” och
dartill 4ven ”vicka och néra fosterlandskanslan”. Till skillnad fran
konstslojdsmuseet som framst innehdll elitens objekt skulle Nordiska
museet “omfatta samhillets alla klasser™ i en tid ndr moderniteten
grep tagi folket sa att de lamnade sina gamla bruk och vanor. For att
nationens historia inte skulle gé forlorad gillde det darfor att skyndsamt
samla in dess vardagliga bruksobjekt. Héir var inte ett estetiskt
konstbegrepp utslagsgivande for vad som skulle samlas in 4ven om
sadana kvaliteter inte var ovisentliga. Grundaren Artur Hazelius ansag
att Nordiska museets samlingar kunde ha en betydelse for den svenska
konstslojden, for konsthantverket. Museets objekt gjorde det mojligt
att utvecklingen av kulturforstéelsen liksom varuproduktionen skedde
pa en nordisk grund. Dir Nationalmuseum visade en kvalitet med
universella ansprak som gick bortom det nationella, institutionaliserade
Nordiska det svenska gorandet. Den svenska normen kom har att
utgoras av foremal fran framfor allt en svensk allmoge, men inbegrep
ocksa foremal fran hogrestandskulturer, som samlades in och visades
i en sdrskild avdelning. Den senare kategorin, hogrestdndskulturer,
inneholl féremal som kunde aterfinnas i det konsthantverksfilt som
institutionaliserades pa Nationalmuseum. Vad som dock boér tilldggas
ar att inte alla hogrestandsforemal motsvarade Nationalmuseums
konstdefinition, féremal som inte skulle anses skona i den mening
som institutionaliserades hir. Nordiska museets syfte var ju framst att
beskriva livet, inte skonheten. I katalogen Swedish Modern som beskrev
det svenska formbidraget till varldsutstillningen i New York 1939
gOr forfattarna skillnad pa en svensk formhistoria som har sin grund
1 hogrestandsmiljoer och den som bottnar i allmogens gérande och
hemslojd.> Hir frammanas alltsd bilden av en elit med internationell
estetik parallellt med ett folk med en platsspecifik smak priaglad av
naturliga omstindigheter.
Aven folkets, allmogens, gorande kunde under vissa
omstidndigheter kvalificera sig for Nationalmuseums konstbegrepp
och syn pa skonhet. En mgjlighet 6ppnades till exempel genom den
engelska Arts & Crafts-rorelsen som

.5 . framholl det folkliga hantverket som
A.Stavenow, M. Horén, A. Huldt & eqe e
E. Svedberg (red.), Swedish Modern. ett efterfoljansvirt ideal. Dock var
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Commission, 1939). elitens objekt. Det dr inget som man i
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nagon storre eller mer systematisk omfattning samlar i dag. Ett faktum
som ocksa blivit mérkbart i historieskrivningen dér sl6jd, folkkonst,
emellanat har forekommit som en egen kategori men sillan presenterats
bredvid keramiken, textilen eller metallen. Har borjar man ana en grins
for konsthantverket sa som det hade definierats pa Nationalmuseum, en
grins dir folkkonsten, hemsldjden, befinner sig pa bada sidor.

Det samiska gérandet hade svarare att ta sig over
Nationalmuseums grans for konsthantverket. Visserligen har
Nationalmuseum en del samiska foremal, men museet har aldrig
skapat en medveten samisk samling. Ett samiskt perspektiv har inte
gjort ndgot betydande avtryck i den konsthantverkshistoria som har
skrivits hir. Annorlunda forhéller det sig pa Nordiska museet, som har
en omfattande samisk samling. Denna presenterades dock aldrig som
en del av folkkonsten, som en del av nationens folks konst, utan som
en separat kategori. Samerna institutionaliserades som “den andra”
som inte var en del av nationalstatens modernitet. Charlotte Hyltén-
Cavallius skriver om detta i artikeln “Att gbra en nation”. I det samiska
hantverket borjar konsthantverkets grins i friga om etnicitet bli synlig.
En grins som definitivt utestingde andra nationella minoriteter som
romer och resande skapades. Trots en lang historia i Sverige ansags inte
romer vara svenskar. Trots en ldng hantverkstradition av tillverkning av
”skona bruksobjekt” fanns inte romernas gérande pa konsthantverkets
karta, inte heller dd ”det svenska gérandet och bruket” skulle
institutionaliseras pa Nordiska museet.

KONSTHANTVERKETS GRANS

Konsthantverkets institutionalisering pa konstslojdsmuseet betonade
konsten, i beméirkelsen det skona, i konsthantverket. Som en konsekvens
kom konsthantverkets objekt att i huvudsak utgoras av elitens objekt.
Konsthantverkets grianser borjade forhandlas pd Nordiska museet, vars
bredare samlingsuppdrag inneburit att savil gérande som bruk har
varit viasentligt for besluten om vad som skulle inkluderas i samlingen.
En betydligt klarare gréins i definitionen av konsthantverket gick i
forhallande till det gérande som institutionaliserades pa Etnografiska
museet. Nationalmuseum och Nordiska museet utgar fran samma
relation till moderniteten, det vill sdga forstielsen av konsthantverket
har utgitt frdn en viss erfarenhet av modernitet. Etnografiska museet
ddremot, har beskrivit dem och det som antogs inte dela denna
modernitet, ”de andra”, ”de icke moderniserade”, ”det primitiva”.

Pa Etnografiska museet institutionaliserades gorandet som stod
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utanfor den europeiska moderniteten. I den europeiska nationen var
uppskattningen av det skona samtidigt ett uttryck for en civiliserad sjil.
Civilisationen kontrasterades mot det primitiva, platser eller folk dit den
moderna upplysningen inte hade nétt. Det fanns, tinkte man under
andra halvan av 1800-talet och i borjan av 1900-talet, folk som dnnu
befann sig pa minniskans primitiva forstadium. Det var en tid priaglad
av ett evolutionistiskt tinkande déir det primitiva “var lagre staende
och ddrmed pa vég att do [...] som oundgéinglig konsekvens av sjilva
utvecklingen”.®
Lotten Gustafsson Reinius, chef for Etnografiska museet, har
i artikeln ”Forfarliga och begérliga foremal” beskrivit hur féremal
som i dag finns pa museet betraktades och viarderades vid tiden da
konsthantverket introducerades. I artikeln diskuterar hon Etnografiska
missionsutstillningen, organiserad i Stockholm 1907. En av de drivande
bakom utstéllningen var Erland Nordenskiold, forestindare for
Naturhistoriska riksmuseets etnografiska avdelning. Redan i detta finns
en antydan om hur det gérande som kategoriserades som etnografika
betraktades. Det var foremal som inledningsvis institutionaliserades
som natur snarare dn kultur, féremal producerade av utomeuropeiska,
sa kallade “kulturfattiga folk”.” P4 missionsutstillningen visades
vardagliga bruksobjekt tillverkade for hand. Men det var inte dessa
objekt som dominerade berittelsen. I stillet framholls sidant som i den
europeiska moderniteten ansigs som primitivt. Man valde att framhalla
“det exotiska, det hedniska och primitiva Afrika”.? Berittelsen sokte
skapa olikhet i forhallande till utstdllningsbesdkarnas liv och vardag.
Samtidigt 4r denna etniskt firgade grins inte fullt s enkel som
att ’den andra” samlades och visades upp pa en sirskild institution.
I det sena 1800-talets diskussion om industrins negativa inverkan pa
konstslojden fann formivrarna ideal utanfor Europas granser som
inte hade varit utsatta for denna negativa paverkan. Det var dock
inte det afrikanska hantverket som framholls som ett sadant ideal,
vilket stimde vil 6verens med den organisering av materialen som
fanns pa missionsutstillningen déir det

6 . fanns en tydlig viardering av folk. Nar
Lotten Gustafsson Reinius, e . - o
Forfarliga och begirliga konstslojdsavdelningen éppnade pa
Joremdl. Om tingens roller pd Nationalmuseum fanns hir ett rum
Stockholmsutstdllningen och i . A .
Etnografiska missionsutstdllningen med kinesisk och ]apansk keramik.
1907 (Stockholm: Etnografiska . . o . .. o
museet, 2005), 5. 8. Till skillnad fran e}lr(?pelska fqremal

T ) . fanns hir mycket lite information om
Reinius, Forfarliga och begdrliga .
foremdl, s.9. upphovsman och produktionsort. I
.8 L stillet skrev man att skilja det kinesiska
Reinius, Forfarliga och begdrliga X . R
foremal, s. 16. och japanska porslinet, erbjuder stora
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svarigheter. Vid samlingens uppstéillande har icke heller den nationella
synpunkten kunnat stringt tillimpas och genomforas.”® Samlingens
foremal presenterades inte som jambdrdiga med foremdalen med
europeiskt ursprung. Har beskrevs inte heller ndgon utveckling
eftersom sjilva utgdngspunkten var att presentera ett formodernt
material. Féremal fran olika tider och upphovsplatser blandades for att
gemensamt manifestera “det andra”, visserligen kvalitativt hogtstdende,
men likvél del av ett forflutet som den europeiska moderniteten kunde
gora till sitt pa sina egna villkor.

DENNA KOK

Konsthantverkets tidiga institutionalisering kan i dag verka avldgsen.
Konsthantverket har gatt vidare i utvecklingen och har en mer
inkluderande forstaelse av praktiken i dag. Samtidigt, skulle jag
vilja hdvda, mérks sparen av det sena 1800- och tidiga 1900-talet 4n
idag. Museernas samlingsuppdrag speglar fortfarande de initiala
uppdelningarna. Samtidigt har det under hela 1900-talet formulerats
alternativ, och férdndringar har skett. De institutionella ramarna
har kontinuerligt brutits igenom. Konstbegreppet ar ju inte lingre
intimt forknippat med det skona utan tar plats pa manga sétt i
sambhallet, fran undersdkande journalistik till dekorativa produkter
pa en marknad. I sina bésta stunder dr i dag (konst)hantverket en
materiell undersékningsmetod som béde provar sin egen historia,
sina institutionella ramar liksom andra materiella kulturer. Denna
bok foreslar konsthantverk som en metod som tar sin utgangspunkt
i gbrande och materialitet. Eftersom gorande och materialitet kan
sdgas vara ingredienser i all méansklig aktivitet dr mojligheterna
stora. Konsthantverk i Sverige del 1 provar en historia dir gdorande och
materialitet har formulerats genom olika institutionella inramningar
si som slojd, hemslojd, konsthantverk, konst, hantverk, form, design,
konstindustri och pyssel. Har provas vem som kan gora vad, hur det kan
goras, hur normer skapas och makt utévas.

En annan av bokens avgriansningar idr gérande och materialiteter
som har rymts inom eller relaterat till den geografi som har kommit
att kallas Sverige. Det vill siga Nationalmuseums design- och
konsthantverkssamling dr lika mycket en svensk konsthantverksinstitution

som Etnografiska museet. Att foremalen

9 . . .
Ludvig Loostrom, Vigledning har olika ursprung diskvalificerar dem
for besékande i Nationalmuset : - .
homstslosdafdening (Stockholm: inte fqr att betraktas som ett gérande som
Nationalmuseum, 1885). finns i Sverige.
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Texterna i boken ar olika i savil utgdngspunkt som sétt att skriva
samt i forhallandet till gérande och materialitet. Har samlas utévare
inom konsthantverk, design och hantverk fran olika generationer vilka
skriver om aspekter av sin praktik. Hér finns forskare inom etnologi,
konstvetenskap, arkitektur och design. Hér finns en intendent. Har
finns en journalist. Har finns aktivister. Fran olika hall formuleras olika
perspektiv pd 4mnet.

1 Konsthantverk 1 Sverige del 1 skall ldsaren inte forvénta sig en
enhetlig forstaelse av konsthantverket, en kronologisk utvecklingslinje
—det 4r en annan bok. I stillet 4r utgangspunkten just en plattform,
eller ett betraktelseperspektiv pa Sverige med utgangspunkt i ett visst
konsthantverk. Harifran undersoker forfattarna hur gérande har
betraktats och materialiteter virderats men ocksa sorterats. Boken utgar
inte fran historia som linjar och enhetlig, eller som Gregor Paulsson
uttryckte det i Konsthantverk och hemslojd i Sverige 1930—1940 fran
en forestillning om ”den allminna smaken” dér historien foljer hur
formulerandet av denna konsensus, eller hegemoni, fordndras under
tidens lopp.*°

Bokens artiklar &r 16st kronologiskt ordnade och stir pd si sitt
i dialog med en linjir forstdelse av konsthantverkshistoria i Sverige.
Men det ir ingen utvecklingslinje som tecknas utan snarare ett antal
tematiker som Overlappar och aterkommer, de formar olika perspektiv
pa och diskuterar konsthantverk, gérande och materialitet fran olika
utgangspunkter.

Boken inleds med Charlotte Hyltén-Cavallius artikel ”Att gora
en nation” som adresserar en av bokens dterkommande tematiker som
handlar om svenskhet, om hur materialitet och gérande format ett vi,
ett nationellt vi. Med utgadngspunkt i det sena 1800-talets och tidiga
1900-talets slojdrorelser diskuterar Charlotte Hyltén-Cavallius hur
formulerandet av “det svenska” kom att forknippas med en viss typ av
gorande.

Boken avslutas med designdoktoranden Mahmoud Keshavarz
text ”Passet och dess gorande av kroppar, nationaliteter och stater”.
Att forfalska pass ar ett spritt hantverk, det dr bruksobjekt som har
skapats med ett stort matt av handaskicklighet, till vilket manga
mainniskor sitter forhoppningar om ett mgjligt liv. Det dr ett hantverk
som utmanar centrala férestillningar i den visterlindska moderniteten
sa som nation och tillhérighet. Genom att forfalska pass utmanas den

maktordning som har formulerats hir.

10 . N
Ake Huldt m.Al. (red.), Konsthanwwere.: ~ Mahmoud Keshavarz artikel beréttar
och hemsidjd i Sverige 19301940 om den fundamentala ojimlikheten i en
(Goteborg: Bokférmedlingen, X K N .
1941). globaliserad samtid. Det dr en skillnad
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ivillkor som inte sdllan neutraliseras i diskussioner om hantverk. Vi
maste forsta hantverk som en mojlighet med forbehall vilket Christina
Zetterlund uppmairksammar i artikeln “Att gora samhéllsengagemang™.

Silversmeden Rosa Taikons katalogtext, ”Rom (zigenare) ir inte
nomader”, frin hennes utstdllning pa Nationalmuseum 1969 visar hur
konsthantverkets granser har foljt de skiljelinjer i definition av svenskhet
som var folkhemmets fundament. I den statliga offentliga utredningen
Forslag il losdrivares behandling fran 1923 skriver utredaren att romernas
”inordnande i samhaéllet hos oss synes vara ett oldsligt problem”.
Losningen pa detta problem var att f4 romerna att forsvinna ur landet
genom att ”’si starka inskrinkningar ldggas pa deras rorelsefrihet, att de
finna med sin egen fordel forenligt att imna landet”!!

Frida Hallander undersoker grinser i konsthantverket i sin
konsthantverkliga forskning som hon genomfor som doktorand pa
Konstfack. Hon fragar sig: ”Vems hand ar det som gor?” Det villkorade
gorandet blir ocksa synligt i Charlotte Hyltén-Cavallius andra artikel
om internationell sl¢jd. Rikard Heberling har formgivit denna bok som
en del av sitt KU-projekt pad Konstfack, ”Errata. Swedish Typographic
Histories”. Inom projektet har han undersokt hur forestédllningar om
svenskhet tagit sig uttryck i s6kandet efter en nationell typografisk
identitet som motsvarat dessa uppfattningar. Formgivningen av
Konsthanrverk 1 Sverige del 1 ar en del av denna forskning — ett gérande
av typografi som sker i forhallande till historiska forestéllningar om
svenskhet.

Konsthantverket institutionaliserades jimsides med modernitetens
uppdelningar av vi och dem, man och kvinna, arbetarklass och
borgerlighet. I artikeln ”Att gora genus” undersoker Anneli Palmskold
och Johanna Rosenqvist hur vissa material och goranden blir
konskodade som kvinnliga. En feministisk strategi dr i dag visentlig for
manga konsthantverkare, och dir &r Kakan Hermansson viktig. Som
feministisk aktivist tar hon strid mot patriarkatet i en offentlighet dér
konsthantverket ingar som en bland minga metoder. Christian Bjorks
artikel, ”Funktionalism de luxe. Konservativ borgerlighet och exklusivt
hantverk i 1930-talets lyxinredningar”, undersoker funktionalismen
utifran ett hantverksperspektiv och hur propagandans egalitdra ansprak
i praktiken var svara att uppfylla.

En genomgaende diskussion i boken handlar om gérandet, hur
hantverket tar plats i det moderna samhaéllet, om den komplicerade
relationen mellan industrialism och hantverk. Aven om modernismens

debattorer inte ville tillsta dess existens
Fé’rslaglt}ll osdrivares behandiing, gor ir}te industrialiseringen att hantverket
SOU 1923:2,'5.89. forsvinner utan att forutsittningarna
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fordndras. I ”Ett hantverksdrama. Ménniskan, maskinen och hybriden”
diskuterar Helena Mattsson hantverkets komplexa position under
1900-talets inledande decennier. For den miétta delen av vastvirlden har
hantverk i dag kommit att bli ett attraktivt forsidljningsargument vilket
har skapat mojlighet féor mindre producenter. Bryggeriet PangPang som
intervjuas av Charlotte Hyltén-Cavallius ir ett bra exempel pa denna
utveckling. Elina Holmgren prévar i " Tackvéverskan och jag” gorandets
kunskap genom en skapande dialog med vaverskor fran 1700- och
1800-talet.

Hantverk, det egna gérandet, har sedan slutet av 1800-talet
formulerats som ett alternativ i olika bemérkelser. Gor-det-sjilv och
en kritik mot masskonsumtionens hegemoni var viasentlig i det sena
1960- och tidiga 1970-talets aktivism. I ”Konsten ar aktion. Att gora
motstdnd i Stockholm i slutet av 1960-talet” ger Gunilla Lundahl en
inblick i denna aktivism. Otto von Busch formulerar i ’ROT=-sl6jd och
svartkonst™ ett slugt hantverk som har kraft att férdndra samhaéllet.
Miro Sazdics artikel ”Att gora ett lyssnande™ gar langt bortom smyckets
traditionella utgangspunkter och prévar genom gorandet relationen
mellan sitt eget utévande och kollektiva meningsskapanden.

Ett framtrddande alternerande bland svenska konsthantverkare
har varit ett prévande av den egna praktikens normer. I Avsmak? Nya
normer inom konsthantverket pa 2000-talet” redogor Jorunn Veiteberg
for det utvidgade konsthantverk sd som det formulerades i slutet av
1900-talet och i borjan av 2000-talet. Zandra Ahl var viktig i denna
utvidgning. I ”P4 andra sidan lera” gor hon en resa till krukmakaren
Peter Nilsson. Deras gemensamma arbete resulterar i tva utstillningar,
en pa Dunkers kulturhus i Helsingborg och en pa galleriet Crystal
Palace i Stockholm. Artikeln ir en aterpublicering av den artikel som
Zandra Ahl skrev i samband med projektet och belyser olika traditioner
och forviantningar. Denna utvidgning av konsthantverket blir synlig
redan i slutet av 1960-talet och borjan av 1970-talet. Pdivi Ernkvist har
sedan hon gick pa Konstfack i bérjan av 1970-talet varit en mycket stark
kraft inom konsthantverket i Sverige. Hon har férnyat och fordndrat
omréadet, ett arbete som hon inledde redan med sitt examensarbete. I sin
artikel ”Konsthantverk i verkligheten” borjar hon i det undersékande
hon genomfoérde i sitt examensarbete fran 1972 for att sedan visa hur
hon har fort detta arbete vidare, hur hon har fért ut konsthantverket i en
verklighet.

Den utvidgning av forstaelsen som sker i slutet av 1960-talet och
under 1970-talet har paralleller inom savil design som konst d&ven om de
ser olika ut. Fordndringarna kan ses som reaktioner mot hur praktiken
formulerades under 1900-talets industrialism och modernism. I denna
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olikhet blir konsthantverkets mellanstillning pataglig eftersom den
bade verkar inom konst och design, eller snarare inom konstindustrin.
Samtidigt har den senare aspekten betonats i skrivandet av
konsthantverkshistoria. I ”Konsthantverket i modernismen” beskriver
Love Jonsson detta komplexa forhallande. Genom att 4ndra blicken
foreslar artikeln en ny ldsning av nyskapande konsthantverkare men
ocksa hur man kan forsta begreppet konst i konsthantverk.

Bokens tematik bearbetades vidare inom forskningsprojektet
”Att gbra bortom normen” som utgick fran en stark relation mellan
nutid och détid. Antagandet var att genom att skriva en annan historia
blir befintliga normer svarare att fixera vilket skulle kunna skapa
mojligheter for andra beréttelser, andra kroppar att ta plats. En syn pa
historieskrivning som denna bok delar. Normen finns framfor allt i
den konstindustriella historieskrivningen och delvis dven i berittelser
om hemsldjd som har aterfunnits i tongivande 6versiktsverk och
institutionernas gestaltningar. Flera av artiklarna kan ségas fora en
dialog med denna historieskrivning. Konsthantverk i Sverige del 1 menar
inte att denna historieskrivning &r felaktig. Vi soker inte heller att skriva
alternativa berittelser utan snarare att foresla ett sitt att se pa historia
diar manga olika perspektiv kan ta plats parallellt. Att skriva historia dr
inte ndgon neutral aktivitet utan den bidrar till att forma vem och vad
som blir synligt i samhéllet. Historia dr ndgot padgaende.
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