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Lerbaserad erfarenhet och spraklighet

"Det fortingligande som dgt rum nér en tanke skrivits ned,
en tavla mélats, en melodi komponerats eller en skulptur
huggits ut har naturligtvis haft ett stindigt samband med det tinkande
som foregick det, men det som realiserat tanken och framstiller
tanketinget dr samma tillverkning som i kraft av urverktyget, den
manskliga handen, skapar alla andra varaktiga ting i virlden.”

(Arendt 1998, s. 228)
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Abstract

TITLE: Lerbaserad erfarenhet och spraklighet
ENGLISH TITLE: Clay-Based Experience and Language-Ness
LANGUAGE: Swedish with an English summary

ISBN: 978-91-982423-4-8 (Tryckt version)
ISBN: 978-91-982423-5-5 (Digital version)

Keywords: crafts, artistic research, practical knowledge, clay-based,
language-ness, concept-crafting, theory-practice, craft, applied arts,
beyond-the-conceptual

During the course of the twentieth century, a doubt emerged — first within
visual arts, and later also within crafts — where the relevance of the traditional
way of making art was addressed, as were thoughts on what was termed
‘empty shape’. The notion that shape in itself was no longer artistically valid
is closely linked to notions of materiality as hindrance, and immateriality as
freedom —all of which have had a major influence on contemporary visual arts
and crafts, in general, and, more specifically, on what I term ‘theory-practice’
within the field of crafts. During the past few decades, increasing proof of this
influence on the field of crafts as a whole has also been experienced.

As a ceramist expressing myself through clay, form has never been
empty, and clay never a hindrance, and my dissertation is an attempt to put
materiality as hindrance, and immateriality as freedom, in context, as well as
to reflect upon questions related to their emergence and what impact they have
within the field of crafts. My point of departure here is my own experience
as an artist and ceramist, where inquiring and exploring takes places through
practical knowledge.

[ argue that there is no such thing as immateriality in art and that all
artistic expression requires bodily-situated craft skill of some kind in order
to be materialised and communicated, as well as to take place in the world. I
also argue that art should be seen as what I term ‘language-practice’. Through
this practice I craft the concept of ‘clay-based language-ness” and ‘language-
like-ness’ in order to come as close as possible to describing, in words, the kind
of communication [ wish to create as a ceramist, as well as what art-making
(‘art-crafting’) constitutes when conceptual artists create their art.

Regarding crafts as a language-practice, however, conflicts with the
theory that is setting the tone as well as leading the field of crafts today. I
therefore wish, and propose, to find a way out of this conflict-ridden situation.
As part of this endeavour, I present the text-based part of the dissertation and
the clay-based part of the dissertation — side by side.
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Forord

For ndarmare tio ar sedan, under ett samtal med konstniren Nina
Bondesson, undrade nagon av oss skamtsamt varfor det ar ldttare att
forestilla sig en textbaserad keramiker dn en lerbaserad statsvetare.
Det som borjade som ett skimt visade sig satta fingret pa ndgot
viktigt, ndmligen frdgan om de sprakliga materialiteternas olika sta-
tus och kvalitet. Det ar intresset for den frdgan som varit drivande i
min forskning.

Att konsthantverk alls kan dgnas den typ av uppmarksamhet
akademisk forskning ger moijlighet till, har inte varit alldeles
sjalvklart. Den konstnarliga forskningen har i Sverige runt 20 dr pa
nacken, men forst 2010, som ett av de sista omradena, blev konst-
hantverk till ett sjalvstandigt forskarutbildningsamne. Da fick Gote-
borgs universitet som forsta larosate i Sverige examensratt i amnet.
Samma ar antogs de forsta forskarstudenterna. Jag var en av dem.
Den konstnarliga forskningen inom dmnet konsthantverk ar alltsa
mycket ung.

Initialt fanns det tankar om att ldta konsthantverk inga som del i
den redan etablerade forskarutbildningen inom design. P4 HDKs ' av-
delning forkonsthantverk tyckte man annorlunda och drev pdifragan
om sjalvstandighet. Medel soktes och beviljades for att gora en forsk-
ningsinitieringsstudie. 2007 publicerades den under titeln Tiden som
ar for handen — om praktisk konsttillverkning (Bondeson & Holmgren 2007).
Rapportforfattare var davarande professor i textil konst Nina Bonde-
son och Marie Holmgren som var ansvarig for masterprogrammet i
tilliampad konst. Arbetet med att gora konsthantverk till sjalvstian-
digt forskarutbildningsdmne var framgangsrikt. 2008 knots Anders
Lindseth, numera professor emeritus i praktisk kunskap vid Nord
universitetet i Norge, till avdelningen for konsthantverk med ansvar
for forskarutbildningen. Konsthantverk, med sin speciella historia

1. Hogskolan for design och konsthantverk.
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och sdrart, ger mojlighet att Oppna upp nya perspektiv inom den
konstnirliga forskningen. Dirfor ar det ar med tacksambhet jag ser
tillbaka pa detarbete somlades ned for att etablera det som sjdlvstin-
digt forskarutbildningsimne. Ett arbete som varit en forutsittning
for den avhandling som hir presenteras.
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Inledning

Forskningsfraga och upplidgg

Jag har gett min avhandling titeln Lerbaserad erfarenhet och spraklighet.
Den lerbaserade erfarenheten far jag genom mitt arbete som
keramiker och jag befinner mig genom det arbetet mitt i den lerbase-
rade sprakligheten. Hur denna lerbaserade erfarenhet och sprak-
lighet kan forstas och sittas i ett samtida ssmmanhang ar i all enkel-
het vad min forskning handlar om.

I min roll som keramiker har jag alltid velat fa mitt sprak-
liga material — leran — att tala. I detta avseende liknar jag alla andra
konstnirer? som ger form och materialitet at sina konstnarliga idéer.
Konstndrer uttrycker ndgot genom sin konst. De gor det pd olika sitt.
Nagra anvdnder lera, andra trd, somliga sina egna roster och kroppar
och ytterligare andra anvinder sig av ord och begrepp. Listan kunde
goras langre. Exemplen pa konstnirliga materialiteter dr otaliga. Alla
har sin egen sdrart. Jag ser dem som olika former av sprak. Ett synsatt
som kommer av min erfarenhet av att som keramiker uttrycka mig
genom lera.

[ borjan av min konstnirliga bana tvivlade jag aldrig pa lerans
sprakliga potential. Jag vilade i den fasta forvissningen att lera var
ett giltigt konstnarligt material. I dag kan jag inte sdga att jag ar
lika tvarsdker. Ett tvivel har smugit sig in. Det beror fraimst pa
yttre omstandigheter. 1990-talet var inledningen pa en tid av stora
forandringar i synen pd hur det relevanta konsthantverket skulle
definieras. Det gar att beskriva den tid av forandringar konsthant-
verket nu befinner sig i for en teoretisk vandning. Fragetecken kan
sdttas kring lerans konstnirliga relevans inom det nya paradigm
som haller pa att vixa fram. Ja, egentligen kring alla materialburna
uttrycks giltighet. Tankar om "tom form” har vunnit inflytande.

2. Nir jag hir talar om konstnirer och konst gor jag det utifrdn den breda defini-
tionen av begreppen. Dirfor kommer konsthantverkare ibland kallas konstnirer
och konsthantverk ibland kallas konst.
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Vigen framat leder bort frdn materialitet och emot immaterialitet.
Dessa forestallningar angar mig. Jag har insett att min egen prak-
tik kan skrivas in i det tvivel som rests kring konsthantverkets
materialbaserade spraklighet. I min forskning behandlas fragan om
hur tvivlet kan forstds och om det gar att finna vagar ut ur det.

Det 4r mycket 6vergripande, och samtidigt personliga, fragor
som da formulerats. En grundldggande tanke inom det forsknings-
falt — praktisk kunskap — som tydligast inspirerat min egen forsk-
ning, dr att kunskaper av allmangiltig art kan vinnas ur en kritisk
reflektion kring den praktiska kunskapen. Alltsd den kunskap som
ar personlig och visar sig i handling. Det dr just den typen av kun-
skap som gor att jag kan vara verksam som konstnar och keramiker.

Fragan kring tvivlet kan goras mer precis. Det handlar om
konstens sprakliga potential. Somliga uttryckssitt betvivlas i sam-
tiden. Vissa materialiteter anses inte formd bara fram ndgot relevant
budskap. Den lerbaserade spraklighet, som hdr star i centrum,
kan riknas in bland dem. Konstens spraklighet fir diarmed en i
sammanhanget avgorande betydelse och en rad fragor kan resas
kring den. Till att borja med: Finns den alls? Ar konsten ett sprak?
Hur fungerar ett sprak och hur kan ett sprak definieras? Om konsten
ar ett sprak —eller en mangfald av sprak — vad skiljer i sé fall konstens
spraklighet fran annan spréklighet? Och vad finns det som férenar
den med annan spraklighet? Och sist men inte minst: Hur kan den
lerbaserade sprakligheten forstas? Min uppfattning ar att konsten
ar en spraklig praktik. Jag stoder mig i mina reflektioner pa tankar
kring sprak och spraklighet som uttryckts av filosofer och tiankare
som Ludwig Wittgenstein, Michael Polanyi och i viss mdn Hannah
Arendt. Spraktemat dr ett genomgdende tema i avhandlingen, men
det utvecklas sarskilt i kapitel 4.

Meninnan den teoretiska utredningen om konstens spraklighet
kan ta sin borjan maste hantverket och dess roll i det konstnirliga
skapandet belysas. Konstens spraklighet tar sin start i hantverket.
Inom konsthantverket dr detta uppmarksammat i sjilva begreppet.
Det dr med hjilp av sina hantverkskunskaper konstnarer kan fa
konsten att materialisera sig och ta konkret form i vdrlden. Detta
forhallande giller for konstens alla sprakmaterialiteter, dven de som
brukar definieras som immateriella (se s.142—143). Kapitel 3 utgors
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av en fenomenologisk betraktelse over hantverket, med sarskilt
fokus pé dess kommunikativa sida.

Efter utredningen av konstens sprakliga status, ser jag i kapitel 5
narmare pd de fragor som rests kring hurkonstens olika materialiteter
och sprakligheter skall virderas och hur de inordnas hierarkiskt.
Hir blir konsthantverkets samtida teoribildning av sarskilt intresse.
De ideologiska rotter teoripraktiken vilar pa utreds. Med teoripraktik
avses helt enkelt den praktik som producerar teorin. Utredningen
gors for att den samtida situationen skall kunna forstas battre. Jag
presenterar ocksa forslag pa alternativa sitt att betrakta konst och
konsthantverk pa i forhoppningen om att 6ppna upp en diskussion
om alternativa synsitt for en teoripraktik som vill gynna den konst-
narliga mangstimmigheten och sprakrikedomen.

I kapitel 1 gors ndgra nedslag i min egen praktik. Jag berat-
tar om tre hiandelser som haft sirskild betydelse for mig. Det ar
hiandelser som pa olika sitt kastar ljus 6ver och ger perspektiv pa
min konstnérliga praktik. Det 4r genom dem mina forskningsfragor
tar konkret form. Det blir ocksd tydligt hur fragorna kopplar sig till
min egen yrkesmassiga erfarenhet. Berattelserna utgor forskningens
startpunkt. Genom berittelserna far forskningen ocksa sin jordning.

I kapitel 2 skriver jag om min bakgrund och d4ven hiranvinder
jag mig bitvis av berittelsens form. Detta for att kunna fanga in
sa mdnga aspekter som mojligt av den konstnarliga praktiken.
Jag redogor for min vég in i keramiken och for mitt satt att se pa
konsten. Malet dr att skapa forstdelse for, och insikt i, de yrkes-
massiga villkor jag som konstnarlig utévare arbetar under. Jag ser
det angeldget att som forskare, efter basta formaga, redogora for de
egna drivkrafterna, stillningstagandena och synsatten. Genom att ge
en bakgrund till och aktivt forsoka synliggora den egna positionen
hoppas jag underldtta den kritiska ldsningen av avhandlingstexten
och den kritiska uttolkningen av den lerbaserade slutkommentaren.
Kapitel 6 utgors av en metodreflektion och i samma kapitel gor jag
ocksa ett forsok att placera min forskning i relation till annan.

Jag befinner mig med min forskning inom det konstnarliga
forskningsfaltet och ser det darfor som nodvandigt att ha ett konst-
narligt gestaltande inslag i min forskning. Eftersom jag dr keramiker
ar naturligtvis avhandlingens konstnarligt gestaltade del lerbaserad.
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Den lerbaserade delen utgér avhandlingens slutkommentar. Det
blir dirmed en ndgot okonventionell slutkommentar. Dar den text-
baserade delen kan forstds som en reflektion 6ver min lerbaserade
erfarenhet kan den lerbaserade delen ses som en begrundan 6ver
min akademiska erfarenhet. I min erfarenhet som akademiker har
texten, begreppen och fragor om kunskap och kunskapssyn tagit
stor plats. Detta reflekteras i slutkommentaren och en metaniva
skapas i avhandlingen.

Sjalv anser jag att den textbaserade och den lerbaserade delen
ar lika viktiga och nédvindiga inslag i den forskning som hir pre-
senteras. De lerbaserade och textbaserade delarna kan ldsas var for
sig. Givetvis kommer ldsningen av den ena att paverka lasningen av
den andra. Min uppfattning ar att perspektivrikedomen och djupet
blir storre om de tolkas i forhéllande till varandra. Jag har ingen
asikt om i vilken ordning de bor ldsas och tolkas.

Slutkommentaren offentliggjordes pa en utstillning med nam-
net Slutkommentar under varen 2016 (Medbo 2016) och bestar av fem
lerbaserade verk med titlarna: Thinking through craft, Enlightenment,
Homo Capax, Lerbaserad spraklighet och Wheel-throwing from inside.
Det finns ocksa ett appendix dir en del keramiska arbeten som pro-
ducerats utanfor forskningens ramar presenteras. De har titlarna:
Crowd, Hairy, Velvet Worm och Hose. Det dr verk som, direkt eller
indirekt, diskuteras i textdelen och jag sdg det som vardefullt att de
kunde upplevas fysiskt tillsammans med de andra verken vid den
offentliga visningen av slutkommentaren. En bilddokumentation
fran utstdllningen finns med i slutet pd denna publikation. Det finns
ocksa en videodokumentation tillganglig i Goteborgs universitets
oppna arkiv GUPEA: http://hdl.handle.net/2077/46894

For den intresserade finns en recension av slutkommentaren i
den nitbaserade konsttidskriften Omkonst (Jonsvik 2016).
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Metod och tillvigagangssitt

Jag har redan ndmnt att min forskning kopplar sig till den redan
etablerade forskning som bedrivs inom omradet praktisk kunskap.
Som reflektion 6ver egen yrkeserfarenhet 4r min forskning dirfor pa
intet sdtt unik utan ansluter sig till ett redan etablerat akademiskt falt
(se vidare i kap 6). Metoder som utvecklats vid Centrum for praktisk
kunskap pa Sodertorns hogskola i Sverige och Senter for praktisk
kunnskap vid Universitetet i Nordland i Norge star som modell for
forskningen. Konkret innebar det, som jag redan varit inne p4, att
minnen av sdrskild vikt far ligga till grund och utgora startpunkter
for en reflektion kring den yrkespraktik jag ar inbegripen i.

Genom forsoken att i ord berdtta om minnet 6ppnas det upp
for en forsta reflektion. Stammer berittelsen? Var det sa det var? Var
det sa det kdndes? Berittelserna finns inte med for att aterge ndgot
entydigt sant. De finns med for att de ger mojlighet att komma
nira den levda erfarenhet jag hir vill undersoka. Nar jag anser att
berittelsen stdr i Overenstimmelse med den erfarenhet jag forsoker
beskriva, kan nya fragor formuleras. Vad handlar berittelsen egent-
ligen om? Vad ar det som stdr pa spel? I ndsta steg kan cirkeln vidgas
och till reflektionen kan knytas yttre referenser med relevans for de
fragor den ursprungliga berittelsen alstrat. Berdttelserna ar viktiga.
De utgor en mojlighet att komma at den praktiska kunskap som
annars tenderar att undandra sig de mer forklarande verbala sprakli-
ga verktygen.

Det handlar alltsa delvis om en typ av kroppsligt situerad
kunskap som inte later sig fingas i ord. Ibland kallas den typen av
kunskap dirfor slarvigt for tyst. Tystnaden definieras da utifran
det talade och framfor allt skrivna spraket. For mig som lerbaserad
praktiker dr min praktiska kunskap allt annat dn tyst. Framfor allt
talar den genom de artefakter vi lerbaserade praktiker skapar.

Den visar sig dven direkt, i praktiken sjilv. Kollegor (och pa
annat sdtt fortrogna) har formdgan att koda av, eller ldsa, det som
visar sig i och genom praktiken. Vi som har den bildning som
kravs kan ddrfor reflektera over, utveckla, fora vidare och forstd
den "tysta” kunskapen. Med ritt bildning gar det ocksa alldeles
utmarkt att tala om de delar av kunskapen dar tal dr relevant. Den
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tysta kunskapen kan ur dessa avseendet redan sdgas uppfylla alla
de krav som kan stillas pa en sjalvstindigt fungerande kunskaps-
form. Kunskapsformen dr endast tyst for dem som inte &vat upp sin
formaga att lyssna.

Forskningens ldasare och uttolkare

Den forskning som hir presenteras ror minga av konstens och
konsthantverkets grundldggande fragor och dirfor tinker jag mig
att arbetet kan ha viss relevans for konstfaltet i stort.

Men det finns delar av forskningen som har ett mer riktat fokus.
Jag vill bidra till teoribildningen kring konsthantverkets teoripraktik.
Denna del av forskningen riktar sig sarskilt till alla de manniskor
som deltar i konsthantverkets samtida teoripraktik eller berors
av dess verkningar. Hir handlar det i huvudsak om deltagarna pa
konsthantverksfaltet.

Jag forsoker dirmed na ut dven till dem som inte redan har den
forstaelse som foljer av en egen konstnarlig praktik. Darfor har jag
stravat efter att oppna upp och tillgangliggora ett utovarperspektiv.
Utovarperspektivet ar, forestaller jag mig, i forsta hand intressant for
de minniskor som inte redan har det. For kollegor kan mina beskriv-
ningar fran praktiken sdkert ibland upplevas som 6verflodiga och
stundtals kanske ocksa triviala. Men genom att skapa en gemensam
och fordjupad forstaelse kring keramikerns praktiska kunskap blir
det lattare att med ett kritiskt forhdllningssitt reflektera kring den
kunskapen och de ramar som omger den.
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Ndgra begreppsdefinitioner

Kommen sa hir langt vill jag nu avsluta inledningen genom att defi-
niera ndgra vanligt forekommande begrepp i avhandlingen. Syftet
ar forst och framst praktiskt. Jag har under avhandlingsarbetet
markt att det uppstar stor forvirring kring begrepp som konst,
konsthantverk och hantverk nir jag som konsthantverkare (och
konstnir) anvinder mig av dem. Ar jag som utdvare till exempel
konstnir eller konsthantverkare eller bade och? Gor jag konst eller
konsthantverk eller bade och? Vem dr vem och vem gor vad? Det ar
inte omojligt att jag redan i inledningen skapat viss forvirring och i
arlighetens namn kan jag sidga att jag sjdlv inte r helt klar 6ver hur
jag bist borde etikettera mig sjdlv och min verksamhet. Men jag ska
gora mitt basta for att minimera begreppsforvirringen.

Historiskt har med ordet konst avsetts kvalificerat hantverk
och an i dag anvinds begreppet enligt ett sidant monster. Kok-
konsten, likekonsten och den lite modernare rormokarkonsten
ir nagra exempel pa det. I vardagligt tal avses med ordet numera
ndgot annat. Nar jag hir anvinder ordet konst gor jag det i dess
allmidnna och breda mening. Jag innefattar da i begreppet alla
former av uttryck som kan anses vara av konstnarlig art. Hit hor
saledes konsthantverk, musik, dans, maleri, poesi, film, teater och
sd vidare. Alla som gor konst kan enligt denna definition beskrivas
som konstndrer. Det innebdr att jag som konsthantverkare och
keramiker emellandt kommer att benimna mig sjilv och mina
kollegor som konstnarer och resultatet av var verksamhet som
konst. Jag passar pa att konstatera att den allmédnna forstdelsen av
konstbegreppet ocksa bygger pa tanken att konsten dr “personligt
nyskapande”.? Det har i ssmmanhanget viss betydelse.

Eftersom ordet konst i sin vardagliga anvindning, utdver
den breda forstdelse jag har skisserat, dven specifikt kan anviandas
for bildkonsten och modernare utlopare till den, s kommer jag

3.”Forst under 1700-talet blev konst det sirskilda begreppet for uttrycksverksam-
heter som bildkonst, arkitektur, konsthantverk, musik, opera, teater, dans och lit-
teratur. Med denna betydelse foljde ocksd forutsittningen att de verk som kallas
konst har som forutsittning ett personligt nyskapande.” (Sandstrom 2016) — ur
Nationalencyklopedin .
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att anvanda "bildkonst” som samlande begrepp for alla de samtida
konstformer som forgrenats ut ur bildkonsten (video-, foto-, koncept-
och performancekonst etc.). Samtidskonst sorteras sdledes ocksa in
under begreppet bildkonst. Naturligtvis inkluderar jag i begreppet
aven de konstformer som ursprungligen utgjorde kdrnan i bildkonst-
begreppet, sisom maleri, grafik, teckning och skulptur. Jag kommer
att utveckla bildkonstbegreppet genom texten och i de fall da jag
avviker fran definitionerna ovan forsoker jag vara tydlig med det.

Jag beskriver i texten konsten och konsthantverket som filt.
Falt dr ett sa pass vil etablerat begrepp att de flesta som ldser detta
kan forvantas ha forstdelse for vad som avses med det. Men for
ordningens skull hidnvisar jag dnda till foljande citat ur forordet
till en samling texter av Pierre Bourdieu, som pa ett kiarnfullt vis
fangar in det i sammanhanget visentliga: "Kort sagt definieras ett
falt, kampfalt, konkurrensfalt, av att manniskor samlas kring nagot
gemensamt som de tror pd och strider om” (Broady & Palme 1993
s.16—17). Nagot att ha i atanke dr att filten inte 4r autonoma och
isolerade fran varandra. De olika filten kan som i fallet bildkonst,
konsthantverk, design och slojd paverka varandra och delvis vara
sammanfallande. Det finns ocksa krafter utanfor filten som, utan
primirt intresse i de aktuella filten, paverkar dem. Inom bild-
konsten anvinds ocksa det med konstfiltet narbesldktade begreppet
konstvarlden. En skillnad dem emellan 4r att det genom begreppet
konstvarlden riktas sdrskilt intresse mot dem som dger makten att
definiera och peka ut nagot som konst. Vid sidan av dessa begrepp
kommer det dven refereras till konst- och konsthantverksscenen.
Med scen avses den plats dir konsten moter sin publik.

Jag sager ocksd ndgra ord om hantverksbegreppet. Hantverk
dgnas har sdrskild uppmairksamnet och begreppet kommer att
preciseras och utvecklas fortlopande genom texten. Har ger jag en
utgangspunkt. Till vardags avses med begreppet vanligtvis nagon
typ av manuellt arbete som resulterar i produkter av materiell art.
I tilligg kan sdgas att hantverk dr arbete ddr resultatet dr beroende
av utovarens personliga omdome och skicklighet. Det innebdr att
utovaren har kontroll 6ver och dirmed mojlighet att sdtta personlig
pragel pa arbetets resultat. Nar ordet hantverk anvinds i denna text
madste dess resultat inte nodviandigtvis vara av bestdende art, inte

20



nodvandigtvis efterlimna ndgra artefakter. Hir star konstnarligt
skapande i centrum och enligt definitionen av hantverk i denna
avhandling kan exempelvis dans, teater och musik forstds som
resultatet av olika hantverksprocesser — det vill sdga praktiker som
ar erfarenhetsbaserade, gestaltande och pa nagot sitt involverar
situerad, kroppslig kunskap.
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Kapitel 1

Tre nedslagi praktiken

Buren
Gustavsberg sommaren 1987

Nagon hade satt upp en lapp i korridoren pa Konstfacks keramik-
avdelning. Gustavsbergs porslinsfabrik sokte drejare 6ver som-
maren. Det lat bra. Jag var forstadrsstudent pa linjen for glas och
keramik och behévde ett sommarjobb. Jag sokte och fick jobbet.

| anslutning till porslinsfabriken i Gustavsberg fanns ett kera-
mikmuseum. Det var dar jag skulle instélla mig forsta arbetsdagen.
Det visade sig att jag ocksa var anstalld av museet och inte fabriken
som jag forst trott. Chefen for museet tog emot mig och visade mig
runt. Det fanns ett kafé i anslutning till museet. Centralt placerad,
mitt i kaféet, fanns en glasbur. Den var avsedd f6r mig, det var i den
jag skulle sitta och dreja de kommande tva manaderna. Det kéndes
inte helt bra. Det var inte alls sa jag hade forestillt mig det hela nar
jag sokte jobbet. Jag hade trott att jag skulle sitta tillsammans med
de andra drejarna pa fabriken och dreja.

| kaféet hade jag nagra arbetskamrater som dven de demonstre-
rade olika keramiska tekniker. Pirio och Anna-Lena* satte vinrankor
pa Bla Blom-servisen. Dar jobbade ocksa Luigi, som svarade for en
porslinsmalningsateljé dar besokarna kunde méla sin egen kopp eller
tallrik. Det var bara jag som satt i bur. Det fanns ju risk att jag skulle
skvdtta ner kafégédsterna annars. Mina arbetskamrater visade mig
lerférradet. Dar fanns en vit stengodslera. Jag hade aldrig forr stott
pa en sadan lera och den kallades inte heller lera pa fabriken utan
gick under bendmningen S-massa. Den kdndes som en blandning av
finspackel och lera. Leran eller massan skulle kunna beskrivas som

4. Namnen pd mina arbetskamrater ir (med undantag for Sven Wejsfelt) fingerade.
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slav under gravitationen, slapp och ovillig att lyda — den var svar-
drejad. Jag fick inga sarskilda instruktioner om vad jag skulle dreja.
Huvudsaken tycktes vara att jag gjorde det. Sa jag borjade dreja
efter eget huvud. Efter ett par timmar hade jag trots allt fatt ndgon
sorts klam pd leran och lyckats astadkomma nagra former som jag
tyckte var acceptabla. Kanske skulle jobbet kunna bli rétt ok danda.
Pirio och Luigi visade sig dessutom vara ganska trevliga. De hade
humor och skojade friskt med kafégaster, varandra och med mig.
Vi hade roligt tillsammans. Anna-Lena var mer reserverad.

Efter lunch forsta dagen kom en drejare och formgivare vid
fabriken ner till migikaféet. Han hette Sven Wejsfelt. | hans séllskap
foljde ocksa en ung muskul6s drejare vid namn Sandro. Jag skulle
inte dreja efter eget huvud nér allt kom omkring. Jag skulle dreja
for fabriken. Sven gav mig tre skisser pa vaser som jag skulle dreja.
Formerna var avancerade och skulle ha varit svara att dreja dven
med de leror jag var van vid. Modet sjonk igen. Det kdndes motigt
men det fanns inte nagot utrymme for diskussion. Jag fann mig
och bérjade néta med formerna. Sven kom ner till mig ndgon géng
om dagen for att se hur arbetet forlopte. | bérjan gick det inget
vidare och tillsammans kunde vi konstatera att allt maste kasseras.
Jag tyckte vaserna pa ritningarna var ganska fula, men det var inte
darfor vi slingde dem. Det var mitt hantverk som brast.

Aven om jag tyckte att just de har vaserna var ritt fula gillade
jag mycket av det som tidigare tillverkats vid fabriken. Vad giller
drejning gillade jag sarskilt Berndt Fribergs® produktion. Berndt
och Sven hade liknande bakgrund. Bdda hade béorjat arbeta som
drejare vid unga ar och bida hade sd smaningom avancerat till
positioner som fria keramiker/formgivare med ansvar for en egen
produktion pa fabriken. De hade under manga ar varit kollegor och
befann sig dven konstnarligt ndra varandra. Hantverksmassigt stod
Sven pa intet satt efter Friberg. Det kdndes stort att fa ha Sven som
laromastare.

5.Berndt Friberg (1899 —1981) ses som ett av de stora namnen inom svensk 19oo-tals-
keramik. Han hade dven internationellt rykte. Sven Wejsfelt (1930 —2009) fick aldrig
den typen av konstnirligt erkinnande som Berndt Friberg fick. (Eklund 2011, s. 72,
111 —123).
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Under sommaren larde jag mig att beméstra S-massan och dreja
vaser som fick Svens godkdnnande. Genom hans férsorg hade jag
fatt de nodvandiga kunskaperna. Ibland hade jag fatt folja med
honom upp till hans studio dar han praktiskt demonstrerade oli-
ka drejtekniker. Det var betydelsefullt. Jag kan sa hér i efterhand,
utan att tveka, sdga att det var Sven som gav mig en djupare insikt
i konsten att dreja. Innan, insag jag, hade mina kunskaper i drejning
endast varit grundldggande.

Det var skont att kunna konstatera att jag fatt ett visst er-
kdnnande fran Sven. Men av det foljde ocksa att glasburen borjade
fyllas av gods pa tork. Vaserna hade bérjat skymma sikten for kafé-
gasterna. Darfor kordes en vagn ned fran fabriken. Jag fyllde hyllorna
pa vagnen med vaser och Sandro kom ner f6r att hdmta upp dem.
Han verkade stressad och vi rullade snabbt vagnen vidare. Nar vi
skulle kora over troskeln till dorren som skilde kaféet fran fabriks-
omradet kringde vagnen till och merparten av vaserna gick i gol-
vet. Anna-Lena, kvinnan som arbetade med Bl& Blom-servisen,
blev arg och skillde ut Sandro for hans vardsl6shet. Sandro flinade
bara lite till svar. Jag flinade lite jag med trots att jag blev mycket
tagen av handelsen och kdnde mig egendomligt sorgsen.

Vad var det for kinslor drabbade mig dir i dorroppningen mellan
museikaféet och fabriken? Det gick sonder en massa vaser. Det
kanske ar skil nog for att kdnna sig sorgsen? Men det dr nog att
gora det hela lite for enkelt. Jag hade varit i keramisk produktion
for lange for att det skulle kunna skaka om. Det som intraffade
i kaféet var en vardagshandelse. Alla som arbetar i keramisk
produktion dr mycket vil medvetna om att det som produceras
riskerar att ga sonder under processen. Ofta skadas det omtaliga
obrinda godset, som i det har fallet, i hanteringen. Torksprickor dr
inte heller ovanligt. I branningen riskerar godset ocksa att spricka,
deformeras eller i virsta fall explodera. Glasyrer kan rinna, koka,
krypa eller krackelera. Dessutom, i det hér fallet var det inte min
egen konstnirliga moda som gick i kras. Jag arbetade som avlonad
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drejare och skulle fa betalt for mitt arbete oavsett vasernas vidare
ode. Sd det fanns ingen anledning att sarskilt sorja 6ver en keramisk
vardagshdndelse, ddr nagra enligt mig ritt fula vaser motte sitt ode.

Fanns det kanske en rivalitet mellan Sandro och mig? Kanske
skulle man kunna tolka det som att han var virdslos med flit? Aven
om vi bdda var unga, lite drygt 20 dr, och mojligen konkurrerade
om Svens uppmarksamhet sd tror jag inte heller det kan forklara
min reaktion. Hade jag trott att han gjorde det med flit hade jag
troligen blivit arg och inte ledsen.

Innan jag borjade Konstfack hade jag under tre drs tid arbetat
pa ett litet krukmakeri. Forst som ldrling och sista aret som anstalld
i produktionen. Till stor del handlade mitt arbete om att dreja. Jag
hade en stark forestdllning om att drejningen var central inom
keramiken. Ndgot man madste kunna om man ville arbeta som
krukmakare eller keramiker. Jag fortsatte att tinka sa dven sedan
jag borjat pa Konstfack. Och i min virld var Gustavsberg en av de
platser som bekraftade att sa var fallet. Drejningen var betydelsefull.

Den konstindustriella tradition Gustavsberg representerade
imponerade pa mig. Formgivare, keramiker och konstnarer som
Berndt Friberg, Anders B. Liljefors, Tyra Lundgren och Wilhelm
Kage vilka alla varit knutna till fabriken, spelade och spelar allt-
jamt en stor roll for mig och mina forestéllningar om keramik och
keramisk konst. Under sommaren hade jag i nagon liten man blivit
en levande del av traditionen pa fabriken. Det hade inneburit en
anstrangning. Sommaren hade pad manga sitt varit slitsam. Den
instingda utsatthet jag kunde uppleva i glasburen var péfrestande.
Det fanns ndgot i grunden krankande i att skalet till att jag fick till-
falle att lara mig dreja var att jag dd samtidigt utgjorde underhallning
for kafégasterna. Drejandet i sig var ocksd kravande. Arbetet tog
savdl min fysiska som intellektuella formaga i ansprak. Samtidigt
blev jag gripen av drejandet och angeldgen att lara mig sd mycket
som mojligt. Sven blev darfor en betydelsefull person for mig. Vi
tog bada det hela pa allvar. Han delade med sig av sitt kunnande och
det var han som gjorde mig till drejare.

Nagot jag tidigare inte namnt var att det pa fabriken vid den
har tiden ndrmast radde en slags undergangsstimning. Alla var mer
eller mindre medvetna om att Gustavsbergs dagar var raknade. Den
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en gang sa livfulla keramiska tradition som Gustavsbergs Porslins-
fabrik representerat vittrade kraftigt. Det ryktades om att Gustavs-
berg planerade att forflytta delar av produktionen till lagloneldnder i
Asien eller kanske redan gjort det. Mdnga hade fatt ga fran fabriken.
Utvecklingen var naturligtvis smartsam for manga av de anstillda
och stimningen pa fabriken var dyster. Min vistelse i buren pa kaféet
isolerade mig delvis fran detta, dven om jag inte var helt ovetande om
problemen. Sven Wejsfelt var mycket engagerad i fabrikens framtid
och trodde dnnu vid den hir tiden att det skulle ga att radda den.
Hans hoppfullhet smittade nog av sig lite. Manga av de anstillda
hade, forstod jag senare, en betydligt morkare syn pa saken.

Sdg man realistiskt pa det hela utgjorde Sven sista linken
i en tradition som kunde uppfattas som dodsdomd. Att han da
med sddant allvar tog pa sig rollen att lira mig, en sommaranstalld
konstfacksstudent, att dreja dr rorande. Och kanske var det dven
lite rorande att jag med samma allvar var sa villig att lira mig det
han hade att lara ut. Det ar klart att jag inte var helt okanslig for
situationen. Formodligen hade jag redan en forstdelse, om dn delvis
undermedveten, om vartat det barkade. Nir vaserna krossades
dir i kaféet blev plotsligt min undermedvetna forstaelse till en
medveten. Jag hade blivit tagen i ansprak pa ett speciellt sitt vid
mitt hantverksutovande. Jag var, som alla allvarligt menande
hantverkare, engagerad och sdg mening i det jag gjorde. Nu var den
meningen satt i fraga. Den tradition jag strivat att bli en del av var
doende. Sammantaget tror jag att det dr en ganska bra forklaring
till de starka kdnslor som vicktes till liv vid incidenten i kaféet.

Nu backar jag tillbaka tvd ar i tiden. Aret 4r 1985 och jag
befinner mig pa Grundis, en ettarig forberedande konstskola.
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Den mekaniska modellen
Miinchenbryggeriet hosten 1985

Med avsikt att komma in pd Konstfack hade jag sokt och blivit
antagen till Grundskolan for konstnarlig utbildning eller Grundis
som skolan populart kallades.® Det var en ettarig forberedande
konstskola. Undervisningen var bred och vi fick prova pa manga
olika konstnarliga uttryckssatt. Vi undervisades i @mnen som tex-
til, maleri, kroki, teckning, skulptur och grafik. | vissa @mnen, som
kroki och teckning, pagick utbildningen kontinuerligt under hela
ldsaret, i andra var den uppdelad i block. Jag trivdes valdigt bra pa
skolan. Det var nog forsta gdngen jag kdande mig riktigt tillfreds i
en skolsituation. Jag befann mig bland vénner som delade samma
intresse som jag och hade engagerade och kunniga larare.

Attfa mojlighet att praktiskt prova pé alla de olika konstnérliga
teknikerna var intressant, roligt och larorikt.

Sasmaningom var det dags for skulpturblocket. Jag hade sérskilt
sett fram emot just det. Skulpturlararen hette J6rgen Hammar. Han
var omtalad pa skolan och hade rykte om sig att vara en skicklig
larare. Viinledde forsta dagen med att modellera i lera efter liggan-
de modell. Efter ett par timmars modellerande gick han runt bland
kavaletterna och gav varje elevarbete epitetet koskit eller hastskit.
Mitt arbete var hastskit. Det var inte roligt att héra, men hastskit
visade sig vara ett gott omdome. Det betydde att modellen inte
hade flutit ut mot underlaget pa samma sitt som koskit tender-
ar att gora. Epitetet hastskit innebar att mitt arbete bedémdes ha
spanst och resning. Jérgen fick mig att tro att jag hade en sarskild
talang for skulptur. Min tro forstérktes allt eftersom undervisnin-
gen fortskred.

Efter ndgon veckas undervisning visade Jérgen oss ndgra
elevarbeten fran det foregaende blocket. Bland annat visade han
en modellstudie i kontrapost gjord av staltrdd och vita gasbindor.
Han betonade dess genialitet. Genom att vissa bindor fargats roda

6. Nidr jag paborjade utbildningen 1985 hade Sodra latins gymnasium overtagit
s , £ g :
ansvaret for utbildningen, vars officiella namn d& var Bild och Form.
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forstarktes och pekades det kontrapostiskai studien ut. Kontrapost
ar den position dar en stdende modell stéder pa ena benet och ar
avslappnad i det andra. Hoften och axelpartiet lutar darigenom i
motsatta riktningar. Fér modellens del innebér det, om positionen
ska hdllas ldnge, att vissa delar av kroppen frestas pa hardare &n
andra. Det var dessa delar som insiktsfullt fargats roda. Nar han
talade om denna begavade elev och hennes modellstudie véckte
det ett visst matt av avund hos mig. Jag bestamde mig for att forso-
ka matcha studien. Hur det skulle ga till visste jag inte riktigt, meni
tankarna var jag fran och med da upptagen av den fragan.

Normalt sett skulpterade vi i lera och gips, men det fanns for
intresserade elever mojlighet att arbeta i andra material i den lilla
verkstad som horde till skulpturateljén. Dar fanns en del enklare
spillmaterial, sédant som man brukar hitta i en inte allt fér valstadad
ateljé: spanskivebitar, traspill, staltrad, skruvar och muttrar och di-
verse annat restmaterial. Vid det har laget hade en idé om en rorlig
skulptur, som mekaniskt skulle kunna réra sig, dykt upp och bérjat
ta form. Exakt hur idén uppkom kan jag inte sdga. Hur som helst,
det var ju den kontrapostiska tydligheten magistern prisat i den
skulptur jag skulle forséka matcha. Darfér tog dven min skulptur
sin utgangspunkt i det kontrapostiska. Eftersom min idé inbegrep
mekanik forstod jag att lera vore ett daligt materialval. For att
genomfora idén var jag tvungen att Idmna den vélbekanta leran till
forman for andra material. Till att borja med var jag mycket oséker
pa om idén ens var genomfdrbar. Och dven om den var det sa var
jag osdker pa om jag hade kapacitet nog att genomféra den. Men
min nyfikenhet och entusiasminféridén 6vervann tvivlet. Eftersom
mitt projekt Idg utanfor den schemalagda undervisningen hade jag
ju egentligen inte heller s3 mycket mer dn min tid att forlora.

Av traspill, honsnit, snoren, gasbindor, skruvar och muttrar
tillverkade jag en ledad figur. Lodritt mot bakre kanten av en span-
skivebit faste jag en tvatumsregel nagot langre &n figuren. Dess
funktion var att hdlla figuren i uppréatt position. | regeln borra-
de jag tre hal och i figuren borrade jag tre motsvarande hdl, ett
i bakhuvudet, ett i ryggen mellan skuldrorna och ett mitt i hoft-
partiet. Hoftpartiet, balen och huvudet var alltsa ledade och rérli-
ga i forhdllande till varandra. Fotterna pa figuren spikade jag fast
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i spanskiveplattan. Sedan faste jag med hjalp av tre rundjérn upp
figuren mot regeln i de uppborrade halen. Figuren stod nu upp-
ratt. Dess huvud, bal och hoft kunde vrida sig i forhallande till
varandra. Genom de sitt delarna var férbundna med varandra
blev det inbordes rérelsemonstret mellan figurens alla delar i
overensstimmelse med kroppspositionen hos en modell i en kon-
trapost. Ena armens hand faste jag mot ena héften och den andra
mot figurens huvud. Allt i enlighet med en klassisk kontrapost. Av
grov staltrad tillverkade jag en vevaxel med en handvev och faste
den mot nagra bradlappar fastspikade pa var sida av bottenplattan
framfér modellen. Jag féste ett par vevstdnger i grov staltrad fran
vevaxeln till modellens knileder. Genom att veva pa veven tankte
jag att modellen skulle kunna sittas i rérelse och darigenom skifta
stodjeben.

Och mycket riktigt, nér man vevade bérjade, till min stora
glddje, figuren att rora sig sd som jag planerat. Balen, hofterna,
armarna och benen rérde sig i férhallande till varandra. Vid vand-
ldgena, som uppstod ndr man vevade, intog modellen just den
kontrapost jag efterstravat. Men det uppstod ocksa annat, som jag
inte raknat med, ndr man vevade. Vevandet kopplade pa ett sarskilt
satt ihop den som vevade med skulpturen. Det skapades en slags
intimitet mellan skulpturen och personen som vevade. En intimitet
som ndstan var generande. F6r en annan 6verraskning var att skulp-
turen, ndr man vevade, rérde sig pa ett sitt som man skulle kunna
beskriva som mycket sinnligt. Eller kanske snarare liderligt.

Hapet kunde jag konstatera att idén inte bara hade varit
genomforbar s3 som jag hoppats, utan att den ocksd rymde fler
dimensioner och ett storre djup dn jag kunnat férutse. Den fardiga
skulpturen var béttre dn den skulptur jag haft i tankarna. Den ska-
pandeprocess jag varit med om var hisnande och den hade i sitt
slutskede fyllt mig med eufori. Kdnslorna var starka. Jag hade inte
tidigare upplevt ndgot liknande.

Kanslan av att min skulptur kommunicerade och paverkade ut-
tolkaren blev ocksa mycket pataglig. Jag sag att manga av askadarna,
precis som jag, drogs med i m&tet med skulpturen. Fér den som
vevade verkade det svart att forhalla sig likgiltig. Jag tyckte om det.
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Konstnirligt skapande kan vara uppfyllande och lustfyllt. Som
konstndr varderar jag denna sida av skapandet hogt. Alltsedan
den upplevelse jag hade i arbetet med min skulptur har jag sokt
den lusten i mitt skapande. Jag tror dessutom att lusten positivt
paverkar det konstnirliga resultatet. Berdttelsen om den mekaniska
modellen pekar mot nagra faktorer som ar viktiga for skaparlusten.
Ogonblicket dir man inser att det man skapat ar rikare och mer
storslaget an man frdn borjan forestillt sig dr centralt och intimt
forknippat med lusten. Tidigare, som krukmakarlarling och drejare,
hade jag emellanat kint glddje och tillfredstillelse i arbetet. Men jag
hade sillan blivit Overraskad och jag hade aldrig kint en lust som
var jamforbar med den jag upplevde i arbetet med den mekaniska
modellen.

Narmast skulle kdnslan kunna jimforas med barndomens
lekar ndr de var som intensivast. Som barn hinde det mig inte
sillan att leken blev sd uppfyllande att den vardagliga rums- och
tidsuppfattningen rubbades. Det uppstod ett tillstind av 6ppenhet
ddr det mesta tycktes mojligt. Lekens logik och verklighet tog
over vardagens. Jag forestiller mig att den inlevelseformdgan ar
central bade for den lustfyllda leken och det lustfyllda konstnarliga
skapandet.

Gemensamt for leken och konsten dr att ndgot kommer till
uttryck genom dem. Som keramiker riktar jag ofta uppmarksam-
heten mot leran, men min inlevelse finns i forhallande till idén om
vad som skall komma till uttryck och inte primirt till leran. Men
eftersom det som ska komma till uttryck ska gora det i lera, ligger
sig leran naturligtvis ofta i och pekar ut andra riktningar 4n den jag
fran borjan planerat. Leran har sitt finger med i spelet.

Att finna fram till en lustfylld och 6ppen skapandeprocess dr
inte enkelt eller sjalvklart. Lusten gdr inte att ta for given. Det gér
ofta langa perioder utan att den infinner sig. Tyvirr verkar det ocksa
som det lustfyllda skapandet blir mer sillsynt med aren. Det dr synd
eftersom min 6vertygelse ar att ett lustfyllt skapande 6kar chansen
for att konsten blir bra.
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Hindelsen jag beskrivit fick mig ocksa att forstd ndgot om den kom-
munikativa kraft konsten bar pa. I berdttelsen blir det tydligt att jag
overraskades av skulpturens formdga att berora uttolkaren, vare
sig det gallde mig eller ndgon annan uttolkare. Innan jag borjade pa
Grundis, i min roll som krukmakarlarling, hade jag inte reflekterat sa
mycket 6ver konstens formaga att beréra och kommunicera. I alla
fall inte sa som mitt arbete med den mekaniska modellen fatt mig att
gora. Inom krukmakarkonsten dr uttrycken ofta ganska lagmailda.
De finns i forhallande till funktionen och maste underordna sig
den. Det ar heller inte sjdlvklart att uppfatta sig som konstnarlig
praktiker som krukmakare. Till en borjan uppfattade jag darfor
inte sa tydligt den konstnarliga sidan i krukmakartraditionen. Men
i fallet med den mekaniska modellen blev den kommunikativa
sidan av det konstnarliga skapandet mycket tydlig. Det sdtt pa vilket
skulpturen engagerade dskadaren och rent konkret kopplade ihop
den som vevade med skulpturen gjorde det omojligt att inte notera
att dess uttryck gjorde intryck. Denna insikt om konstens starka
formaga att berora och kommunicera har haft avgorande betydelse
for mitt satt att se pd konsten. Tiden pd Grundis paverkade starkt
mina uppfattningar om konsten och mitt sitt att forstd mig sjalv
som konstndr. Jag tog dar nagra tidiga och viktiga steg pa min vig
for att finna fram till ett eget konstnarligt uttryck.

Att skaffa sig ett eget konstnarligt sprak utgor i ndgon mening
att man sjalv upprittar begransningar runt skapandet. Varje konst-
nidr maste, om inte annat sa for sin yrkesmissiga 6verlevnads skull,
forsoka satta sitt skapande i ett yttre sammanhang. Utifran det
sammanhang man skapar, formas en konstsyn som kan vara mer
eller mindre medveten. Konstsynen kopplar konstndren till vissa
positioner och idéer inom det konstnarliga faltet. Alla aktorer med
intressen i konstfaltet kan sdgas ha nagon form av uppfattning om
konsten — eller en konstsyn.

Min egen konstsyn dr avgérande for hur och varfor jag
engagerat mig i konsten och konsthantverket och inte minst i den
konstnirliga forskning som denna avhandling representerar. Nagot
av konstsynen har redan blivit synligt genom mina berittelser och
jag har som ambition att synliggora mer och kommer att dterkomma
till amnet i kapitel 2.
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Nu gor jag ett hopp framat i tiden. Nasta episod intrdffade under de
inledande dren pa 2000-talet. Narapa 20 ar efter min tid pa Grundis.

En spricka

Gotland aren strax efter 2000

Cirka tio ar efter att jag slutat pa Konstfack, nér jag sa smatt bor-
jade kdanna mig etablerad som keramiker och konstnir, upplev-
de jag en férandring inom féltet. Férst som en aning men senare
traffade den mig mer tydligt.

2002 presenterade Konstndrsnamnden utredningen Det
dr konsthantverkets tur av Susanne Helgeson (2002). Syftet var
att hitta vagar for att starka konsthantverkarnas svaga stillning
inom kulturomradet. Som ett resultat av diskussionerna som
foljde pa utredningen startades projektet Craft in Dialogue 2003.
Malet med projektet var att stirka det svenska konsthantverket
internationellt. Initiativtagare till projektet var Konstnarsnamnden
och IASPIS7 fick ansvaret for att driva det. Det varade i tre ar fram
till 2006.

Det var nagot jag valkomnade. Konsthantverket behévde den
uppmérksamhet det kunde fa. Det var glddjande att omradet nu
uppenbarligen var kulturpolitiskt intressant och att projektet fick
forhallandevis mycket resurser till sitt forfogande. Med tillforsikt
sag jag fram emot projektet. Men med tiden upplevde jag allt
starkare att det var ett projekt som egentligen inte vinde sig till
mig och de kollegor som arbetade pa ett liknande sdtt som jag.
Jag hade tidigare inte uppfattat mig som representant fér nagon
sarskild inriktning pa konsthantverksfaltet utan sag mig som en
ganska genomsnittlig utévare ur min generation. Nu forefoll det,
trots det, som om jag hade skl att mig se som en representant
for en sarskild inriktning. En inriktning som inte verkade vara
vilkommen i Craft in Dialogue-projektet. Det forefoll som att det
hade uppstétt en spricka i féltet. Det fanns ett vi och ett dem. Hur

7. IASPIS idr Konstnirsnamndens internationella program f6r bild- och form-
konstnirer.
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kunde det komma sig att projektet, sa som jag uppfattade det,
valde att stdnga ute delar av faltet?

Denna undran tvingade mig att engagera mig och forsoka
ta reda pd hur sprickan inom filtet kunde forstas. S8 smaningom
forstod jag att det handlade om den konstndrliga kommunika-
tionen. Eller egentligen om bristen pa kommunikation. Sprickan
kunde forklaras som en konflikt mellan tva satt att se pa konsten.
Forenklat som antingen ett konceptuellt eller ett materialbaserat
satt att forhalla sig till konsten och konstens innehall. Utifran det
konceptuella perspektivet riktades en kritik mot det materiella
sattet att skapa konst.Det fick mig att fundera. Vad férmdadde
jag att saga genom min lera egentligen? Pa vilket satt dgde mina
uttryck giltighet?

Denna tredje berittelse forhaller sig till de mekanismer som skapar
rorelser inom fdltet. Det handlar om de yttre ramar man som
utovare har att anpassa sig efter. Alla aktorer inom ett falt har sina
agendor och sina viljor och forsoker paverka dessa ramar. Den
allminna forstaelsen av konsthantverksbegreppet dr en mycket
viktig del av detta ramverk. Deltagarna har olika mojligheter att
utova ett inflytande Over ramarna. Vissa gor det genom att gora
konsthantverk och andra gor det genom att bedoma, vardera och
kategorisera samma konsthantverk. Vissa arbetar i motvind, andra
i medvind. Somliga har stor makt att paverka och andra mindre.

Konsthantverk hor till de begrepp som kan klassificeras som
i-grunden-omstritt (se Janik 1991, s.29 —30). Med det menas att
diskussionen om hur begreppen ska forstds och definieras aldrig
nagonsin kan forvintas upphora. Andra begrepp som kan riknas
in under kategorin ar till exempel demokrati och konst.

Jag hade inte tidigare funderat sd mycket Over vare sig konst-
hantverksbegreppet eller om jag kommunicerade nagot genom
mina arbeten eller inte. For mig hade arbetet som keramiker handlat
om min kapacitet att skapa meningsfulla konstnarliga uttryck med
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hjalp av lera. Jag hade uppfattat att jag genom mina hantverks- och
materialkunskaper hade haft en formaga att bearbeta lera sd att den
blev kommunikativ och ddrigenom meningsfull. Jag visste att det
i det enskilda fallet inte var sakert att jag skulle lyckas ladda leran
med mening. Arbetet som konstnar ar riskfyllt och det finns aldrig
ndgra garantier for att man ndr fram till ett uttryck som haller. Ofta
var jag under arbetet ocksa osdker pa vad det var for uttryck jag
egentligen sokte. Men jag tvivlade aldrig pd att jag hade en formaga
att uttrycka mig genom lera och att atminstone vissa av de uttryck
jag skapade dgde konstnirlig giltighet. Jag trodde pd mina sprakliga
instrument — pd hantverket och leran.

Som nyexaminerad fran Konstfack hade jag, inte helt 6ver-
raskande, uppfattat mig sjilv som medlem i den nya generationens
konsthantverkare. En generation som, likt generationerna fore oss,
utmanat de dldre generationernas uppfattningar om konsthant-
verket. Den rorelse inom filtet som Craft in Dialogue var del av,
kanske kunde forstds som en yngre generations ifragasittande av de
dldre generationerna? I den man det fanns en spricka i konsthant-
verksfaltet kunde den kanske uppfattas som ett normalt uttryck for
en generationskonflikt?

Kanske. Men som jag ser det finns hir ocksd ndgot som skar
djupare in i forestdllningarna om konst och konstnarligt innehall.
Det handlar inte bara om den gamla vanliga generationskon-
flikten dar det strids om frdgor kring smak, dir den ena estetiska
preferensen stills mot den andra. For att anvianda en sprakmetafor:
det handlade inte om en inom-spraklig oenighet kring stil. Det
handlade om spraket i sig sjalvt, i mitt fall leran, och dess formaga
att bara ett innehall. Klart var att spelets regler skrevs om och att det
darigenom hade uppstatt en misstro mot den sprakliga giltigheten i
den lerbaserade kommunikation jag var del av.

Tvivlet kring konstens sprakliga potential finns som en
rod trdd i de senaste hundra drens bildkonst och bildkonst-
teori. I slutet av 1990-talet drabbade detta tvivel slutligen dven
konsthantverket med sin fulla kraft. Genom min berittelse blir
konfliktlinjerna tydliga. Det giller konflikterna om den giltiga
sprakliga formen och det giltiga sprékliga innehallet. Dessa rader
av kritikern och konsthistorikern Peter Cornell dr i ssmmanhanget
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belysande: "Inom den moderna konsten har upprepning av gamla
former nistan alltid betraktas med misstro och traditionen som
en naturlig motstandare. Man har istdllet med den amerikanske
kritikern Harold Rosenbergs ord, upprittat en paradoxal ‘tradition
of the new ” (Cornell 2014, s. 43). Inom en sddan tradition dr det
mojligt att vara kritisk och misstro den sprdkliga materialitet
som bar fram konstens uttryck. Alltsd medlet, eller materialet, en
konstndr anvander for att artikulera sig. Det kan anses vara for-
brukat och tomt pa sina konstnirliga mojligheter. Konst handlar
inom det samtida paradigmet om nyskapande och griansbrytande,
och traditionen (inte minst hantverkstraditionen) ses ldtt som
nyskapandets sjdlva antites. Detta leder till uppfattningen att vissa
hantverk och diarmed ocksa vissa materialiteter dr hinder och
inte medel (se vidare kap. 5). Dessa uppfattningar, medvetna eller
omedvetna, dger Overraskande stor verkanskraft bade inom den
samtida bildkonsten och det samtida konsthantverket. Framfor allt
inom de bada omradenas teoripraktiker.

Sammanfattning

De tvd inledande episoderna, "Buren” och den "Mekaniska model-
len”, sager bada ndgot om ett mognande in i en yrkesroll. I kaféet pa
Gustavsberg tillignade jag mig en hantverkskunskap. Ibackspegeln
uppfattar jag att det var dar jag blev till drejare. Berittelsen gor det
ocksa tydligt att min identitet som drejare tidigt blev komplicerad.
Pa Grundis fick jag forstdelse for skillnaderna mellan ett hant-
verksmadssigt och ett konstnarligt styrt skapande. Och dér borjade
jag ocksd uppfatta mig sjilv, atminstone potentiellt, som konstnar.
Jag blev varse hur intensiv och lustfylld en konstnirlig skapande-
process kunde vara. Lusten blev till en viktig konstnarlig drivkraft. I
den avslutande berittelsen uppstdr ett fragetecken och tvivel kring
mitt sétt att arbeta som konstnir och konsthantverkare. Jag insdg
att mitt satt att forsta och skapa konst kunde ses som problematiskt.

Dessa historier 6ppnar upp olika perspektiv pa den konst-
narliga praktiken och utifran dessa perspektiv kan vissa fragor
formuleras. Hur ska hantverkets, till exempel drejningens relation
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till det konstnarliga skapandet forstds? Och kan verkligen leran, sa
som jag hade tagit for givet, anses vara ett giltigt konstnarlig medel?
Och om sa ir fallet hur kan dé lerans sprakliga potential komma
till anvindning for att skapa ett relevant konstnarligt innehall? Var,
hur och av vem avgors fragan om vad som ar ett giltigt konstnarlig
innehall? Det ar fragor jag kommer diskutera i denna avhandling.



Kapitel 2

Bakgrund och konstsyn

Att hitta ett eget sprak

Tidigt forstod jag att man som konstnar forvintades utveckla ett
eget sprak och hitta sin egen rost. Det dr inte sarskilt konstigt. En-
ligt den allmint radande forestdllningen om konst ska den vara
personligt nyskapande och om inte nyskapande sd atminstone per-
sonlig. Pa alla de konstnarliga utbildningar jag gatt pa har jag darfor
uppmanats att hitta detta mitt egna sprak till skillnad fran de hant-
verksinriktade utbildningarna. Dir har jag istillet uppmanats att
arbeta noggrant, envist och tdlmodigt. Nir jag var krukmakarprak-
tikant gillde det att sd nara som mojligt efterlikna vad krukmaka-
ren gjorde. Det primira malet for en hantverkare dr att svara upp
mot den standard foregdngarna satt. Har uppenbarar sig en skillnad
mellan konstnirens och hantverkarens sitt att se pa sina respektive
praktiker. [ hantverket forvintas man vara en foljare av traditionen.
I den mén den enskilda hantverkaren bidrar till utvecklingen av
traditionen sker det i regel anonymt. Den nya kunskapen laggs till
traditionen — oftast utan att det slds pd pukor och blases i trumpeter
—som ett sjalvklart bidrag till den kollektiva kunskapsutvecklingen.

Inom konsten dr det annorlunda. Hir géller det forvisso ocksa
attfoljadenradande traditionen. Meniden samtida konsttraditionen
skall konstniren inte vara anonym och inte plikttroget folja i fore-
gangarnas spar. Tvartom. Konstndren forvintas trada fram och gér-
navara grinsbrytande och ifrigasitta sina foregdngare. Aven om det
finns pastdenden om att bildkonstens modernt framstegsoptimis-
tiska och gransbrytande tradition natt vigs dnde (Karlholm 2014),
sd har forestdllningen om konstndren som gransbrytare alltjamt
stor betydelse inom konsten. I konsthantverket och hos konsthant-
verkaren mots dessa tvd olika forhéllningssatt. En intressant men
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inte helt problemfri samexistens som i mitt fall leder till viss span-
ning i min yrkesmassiga identitet.

Ett eget sprak bygger pa att man som konstndr har en egen
uppfattning om konsten och vad som ar viktigt med den. Man maste
bestamma sig for vilken konst och vilken konstnarlig riktning som
ar ratt och riktig och kanske dven varfor. Niar man tagit stillning
mdste man sedan sjilv forsoka leva upp till de ideal som foljer
med valet. Den konstnirliga praktiken, och framfor allt de konst-
nérliga arbeten den resulterar i, siger mycket om den underliggande
ideologin. Men den sager inte allt.

Ibland uppstar glapp mellan de forestillningar man har som
konstndr och den realitet man moéter vid sin yrkesutdvning. Det
ar inte ovanligt att konstndrer kdnner sig missforstddda av sin
omgivning. Att kidnslan uppkommer kan antingen bero pd att
konstnaren eller omgivningen har bristande formaga att forsta, tolka
och sitta uttrycken i sammanhang. S& dven om mycket gér att lisa
ur den konstnarliga praktiken ar det inte sdkert att den sdger allt om
konstnarens egen uppfattning om sig sjilv och konsten. Ett rimligt
antagande ar att ju ndrmare en konstndrs ideal ligger de ideal som just
for tillfallet har dominerande stéllning pa faltet, desto troligare 4r det
att de egna idealen finns oreflekterade hos konstnéren.

Studietiden

Varfor blir man konstndr? Varfor keramiker? I mitt fall handlar
det om en kombination av tillfalligheter och intresse. Nar jag efter
grundskolan skulle vilja inriktning och forbereda mig for ett fram-
tida yrkesliv hade jag vare sig konstnars- eller keramikerdrommar.
Pd hogstadiet hade jag forvisso haft keramik som tillval. Jag tyckte
mycket om arbetet med lera men reflekterade aldrig 6ver att det
intresset kunde peka mot en framtida yrkesinriktning. P4 gymnasiet
valde jag trearig naturvetenskaplig linje eftersom det sades vara
den utbildning som holl 6ppet for flest mojliga alternativ efterat.
Andra aret pa gymnasiet hamnade jag pa kollisionskurs med en av
mina ldrare och valde att hoppa av utbildningen. Av en slump hade
jag sett att Sankt Gorans gymnasium i Stockholm skulle starta en
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ny utbildning i smala hantverksyrken. Jag sokte och blev antagen
till utbildningens krukmakarinriktning och darigenom hade jag
paborjat den yrkesmissiga vagen in i keramiken och sd smaningom
dven in i konsten.

Men dessforinnan hade jag alltsd haft keramik pd schemat
pa hogstadiet. Det var hir jag for forsta gangen pd allvar stiftade
bekantskap med leran och det var utifrdn den erfarenheten impulsen
att soka krukmakarutbildningen uppstod. Pa min hogstadieskola
fanns en relativt valutrustad keramikverkstad med drejskiva och
keramikugn. Lerans formbarhet var fascinerande. Den svarade pa
ett omedelbart sitt pd mina forsok att forma den. Jag fick prova
pa drejning. Det var roligt men svart. Men det som enskilt gjorde
starkast intryck pa mig var nog de metamorfoser leran genomgick
pa sin vdg fran plastiskt formbart material till hart, glaserat
keramiskt gods. Genom att briannas dndrade leran firg och blev
hard och motstandskraftig mot vatten. Leran vi anvdnde var i sitt
vata tillstand blagra for att efter branning bli terrakottafargad. Efter
att det brinda foremadlet glaserats och brants ytterligare en gang
forandrades det aterigen. Den kunde fa snart sagt vilken firg och
yta som helst. Keramiken fangade mitt intresse sa pass, att jag tre ar
senare (1982) paborjade en utbildning i krukmakaryrket. Fyra dagar
varje vecka praktiserade jag pa ett krukmakeri och en dag i veckan
hade jag lektioner tillsammans med de andra ldrlingarna pa Sankt
Gorans gymnasium. Bland mina klasskompisar fanns juvelfattare,
peruk- och hattmakare, stuckatorer, sadelmakare och sa vidare.
Utbildningen var tvadrig och startades for att det gamla larlings-
system inom manga smala och specialiserade hantverksyrken, som
traditionellt 6verfort hantverkskunskaperna till nya generationer
hantverkare, slutat att fungera.

Krukmakeriet dir jag fick praktik var ganska typiskt for sin
tid. Det hade startats ndgra ar innan jag borjade praktisera dar
och verksamheten knot sig bara mycket 16st till mer ursprungliga
krukmakartraditioner. Vi jobbade forvisso med bruksproduktion
men anvinde en ganska artificiell vit stengodslera som importerats
fran Holland. Godset briandes i elugn och vi glaserade det med kopta
glasyrer. Mest tillverkade vi muggar, skélar, kannor och ytterkrukor.
Vissa foremal hade dekor. Populdra motiv var blommor, mésar och
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moln. Produktionen saldes pd varumassor till framfor allt present-
och blomsterbutiker. Produktionstakten var hog och kvantitet
prioriterades fore kvalitet.

Rittsnartkomjagattdeltaikrukmakerietsalla produktionsled,
dven drejning, och i takt med att jag borjade kdnna mig mer varm i
kldderna blev jag ocksd allt mer 6vertygad om att keramik var ndgot
jag ville 4gna min framtid at. I borjan tankte jag mig en framtid som
egen krukmakare eller anstilld drejare i en produktion liknande
den jag redan befann mig i. Det var i forsta hand hantverket och en
stravan att behdrska det som intresserade mig. Jag ville bli snabb och
saker och gora saker som svarade mot de krav pa form och funktion
som kunde stillas pa dem. Pa krukmakeriet gjorde vi alltsa bruk-
bara ting och forutom att det skulle ga fort sa var det funktionen
som stod i centrum.

Sa smaningom forstod jag att det var skillnad pa keramik och
keramik och jag insdg ocksa att det krukmakeri jag praktiserade
pd inte var ritta platsen att utveckla och fordjupa de keramiska
kunskaperna pd. I efterhand ar det latt att konstatera att jag inte
nddde nagon hogre hantverksmaissig skicklighet under min tid i
lara. Dock fick jag ett grundliggande hantverkskunnande och en
forstaelse for hur villkoren for en smaskalig krukmakarproduktion
sdg ut. Efter att ha avslutat den tvadriga utbildningen stannade jag
kvar ytterligare ett ar som drejare pa krukmakeriet. Sedan sokte jag
mig vidare.Iforstahand villejag fa plats som praktikantellerassistent
pa Gustavsbergs porslinsfabrik. Som redan framkommit var jag
imponerad av keramiken som tillverkades dar och for mig framstod
fabriken som den plats dar de allra mest avancerade keramiska
kunskaperna forvaltades. Jag sokte praktikplats pa fabriken men
fick beskedet de inte hade ndgot behov av nya praktikanter.

Jag hade vid nagot tillfille varit pd Konstfacks examens-
utstdllning och visste darfor att det fanns keramisk utbildning dar.
Det kanske kunde vara ett alternativ nar nu dorren till Gustavsberg
var stingd? Jag sokte in flera ganger utan att bli antagen. Jag tyckte
det var konstigt. Sjalv sag jag mig som tamligen kapabel inom det
keramiska omrddet. Det borde vil kvalificera mig for Konstfack?
Uppenbarligen inte. Jag hade en brist och forstod inte riktig vari den
bestod. Nar jag beklagade mig, efter att for andra gangen misslyckats

40



i antagningen, forklarade en gammal studiekompis fran hantverks-
linjen att jag maste ga en forberedande konstskola for att ens ha en
chans att komma in. Det rackte inte med att ha hantverkskunskaper
och kunna dreja for att bli antagen, det kravdes en sirskild konst-
narlig skolning ocksa. Det hade jag inte forstétt. Jag foljde radet och
sokte till Grundis.

Tiden ddr hade en sarskild betydelse for min konstnarliga
utveckling. Pa skolan stod arbetet i ateljéerna i centrum. Det var gen-
omdiskussionerna medlarare och studiekamraterutifran dearbeten
vi sjilva gjort, men dven utifrdn redan etablerade konstnirers,
som mina uppfattningar om konsten vixte fram. Diskussionerna
var stundtals livliga. Speciellt pa Jessika Kempes lektioner i konst-
historia. Hon var en god pedagog som hade formaga att viacka starkt
engagemang.

En ldrare fick sarskild betydelse. Det var skulpturlararen Jorgen
Hammarsom omnamndesiberittelsen om den mekaniska modellen.
Jorgen var en larare som girna delade med sig av sitt eget konstnar-
skap. Det gjorde intryck. Framfor allt minns jag hans uttrycksfulla
grafik. I hans bilder fanns plats for bade det humoristiska och det
djup existentiella. Det samma gillde hans skulpturer. Han anvinde
sig av ovdntade material, ofta vardagliga foremal, som han ateran-
vinde i sina skulpturer. Hans arbeten vittnade om en ganska in-
fallsrik och snabb tillblivelseprocess. De var formmassigt brutala
men innehéllsmassigt dmsinta. For mig blev det genom Jorgens
arbeten tydligt att konsten var till for alla. Den var inte upphojd 6ver
manskligt liv utan fanns mitt i det. Jag uppfattade hans konst som
demokratisk. Den lag 6ppen och var tillgianglig. Den tillhorde alla.
Aven mig.

I det inledande kapitlet beskrevs hur uppfylld jag blev av sjdlva
processen ndr jag gjorde den mekaniska modellen. Jag forstod det
inte dd men dven Jorgen intresserade sig, och intresserar sig alltjamt,
for den skapande processen i sig.

I biografin Hammar uttrycker han det sa har: "For att syssla
med konst mdste det barn man alltid bar med sig genom livet,
vara helt och levande. Alla konstnirer, som det dr ndgot med, har
den dir barnsliga lusten att gestalta. Det galler bara att inte lita
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Skrattet 1983, Jorgen Hammar.



omvirlden och forstandet forstora kontakten” (Hjertzell 2000, s.
96). Han fortsitter: "Det ar barnets privilegium att kunna leka sa
obesvirat och oberoende av varje forutfattad mening om vad som
ar verkligt eller icke verkligt, skont eller oskont. [...] Det handlar
om att avldgsna sig fran det estetiska mot det spontana skapandet,
det ursprungliga” (Hjertzell 2009, s. 52).

I biografin beskrivs hur Jorgen Hammar inte véjer for uttryck
som skulle kunna anses vara banala, patetiska och kdnslosamma.
Kanske kan hans forhallningssitt beskrivas som naivt — han gor
ju ocksa barnets lek till forebild for sitt skapande. Men samtidigt,
eller kanske just darfor, uppfattar jag i hans konst ett stort allvar
och en stor uppriktighet. Den tematik han intresserar sig for kan
sagas handla om vad det innebar att vara méanniska. Om utsattheten
och brickligheten varje manniska har att mota, men ocksa om liv-
ets drapliga sida. ”Smaértan och humorn, lidandet och gladjen lever
sida vid sida i Jorgen Hammars verk. Konsten som en allvarlig lek”
(Hjertzell 2009, s.119).

Om jag nusjilv forsoker formulera mig runt mitt eget skapande
ar det tydligt att det finns manga beroringspunkter mellan min
och, som jag uppfattar den, Jorgens konstnarliga hallning. Genom
min konst vill jag komma at grundlaggande kinslomassiga och
existentiella fragor. Jag tycker att alla aspekter av det méanskliga livet
fortjanar plats i konsten. Humor och allvar, liv och dod, kirlek och
hat, hogstamt och banalt, det tilltalande och det motbjudande, yta
och djup: kort sagt allt som har med manskligt liv att gora. Det till
synes barnsliga och naiva ser jag inte som nagot som bor undvikas.
Det kan vara ett sdtt att komma i kontakt med manskligt djup. Jag
vill i min konst girna koppla samman sadant som uppfattas std i
motsatsforhéllande till varandra. Detta satt att uppfatta konsten och
meningen med den har sldktskap med exempelvis Art Brut-rorelsen
vilken ocksd Jorgen nimner som en slags forebild for sin egen konst.

Det finns likheter men ocksa skillnader i véra sitt att relatera
till konsten. Jag dr priglad av min hantverksbakgrund. Som
hantverkare har jag kvar den grundldggande viljan att gora ett gott
hantverk utifrdn hantverkarens perspektiv. Jag kan, liksom Jorgen,
seradande estetisk uppfattning som ndgot attifrdgasatta men jag har
med mig estetiska uppfattningar som utifran hantverksperspektivet
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inte nodvandigtvis maste 6verskridas eller bestridas. Sd dven utifran
en konstnarlig intention att gora ndgot fult sa kommer jag att vilja
gora det pa ett hantverksmassigt och materialméssigt kunnigt och
hedervirtsatt. Det dr ett forhallande jag far dras med pd gott och ont.
Aven om hantverkstraditionen kan sigas hamna p4 kollisionskurs
och anses hindrande i forhallande till radande konstnarlig tradition,
sa ar det ocksd sa att ju storre hantverkskunnande jag tillagnar
mig, desto mer varierat och precist kommer jag kunna artikulera
mig. Men givetvis finns det ocksa risk att konstnarligt ga vilse i sitt
hantverkskunnande. Men risken att ga vilse handlar inte om hant-
verk i sig. Den handlar om bristande klokskap i hur hantverkskun-
nandet ska brukas. Och problemet med bristande klokskap giller
inte uteslutande hantverkskunskapen, den giller den konstnarliga
praktikens alla kunskapsomraden.

Som jag varit inne pa tidigare tycker jag som konstnir om nir
motsatspar kan samsas sida vid sida och i enlighet med det vilkomnar
jag den hantverkar-| konstnirskonflikt som finns inbyggd i min
yrkesidentitet. Som jag ser det dr den konflikten viktig for mitt person-
liga uttryck. Den ger energi och farg at min konstnérliga praktik.

Efter mitt ar pa Grundis sokte jag aterigen till Konstfack.
Denna gang sokte jag bade linjen for skulptur och linjen for glas
& keramik och kom in pd bada. Att vilja mellan dem var inte latt.
Till slut valde jag andéd keramik. P4 Grundis hade jag fatt mojlighet
att nosa pa bildkonsten. Jag var lockad att vélja den vdgen, men nir
allt kom omkring kdndes den alltfor osiker. Jag var tryggare med
keramiken. Jag visste att jag kunde nagot om lera och kunde vila i
den forvissningen. Jag paborjade mina studier pa Konstfack hosten
1986. Utbildningen var fyradrig med mojlighet till ett pabyggnadsar.
Efter den utflykt jag gjort i bildkonstens och skulpturens varld
innebar Konstfack ett dtervindande till konsthantverkets, pa den
tiden fortfarande ganska bruks-orienterade skapande.

Konstfacks linje for glas och keramik var en slags hybridut-
bildning. Dar utbildades bade fria konsthantverkare och formgivare
for konstindustri samt alla kategorier och blandformer dir emellan.
De professorer — Signe Persson Melin och Oiva Toika —som svarade
for min utbildning var bada tongivande formgivare inom konst-
industrin. Manga studenter narde drommar om framtida karridrer
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som formgivare inom glas- och keramikindustri. Aven hos mig
vicktes sidana drommar.

Pa Konstfack motte jag ingen enskild larare som fick samma
avgorande betydelse for min konstnirliga utveckling som Jorgen
Hammar hade haft pa Grundis. Min upplevelse varistillet att lirarna
hade ett ganska distanserat, kanske till och med franvarande, sitt att
forhaélla sig till oss studenter. [ stor utstrackning fick vi sjdlva forma
och ta ansvar for vdra utbildningar. Aven om vi studenter kom
ndra varandra genom detta forhallande, blev miljon ocksd ganska
hard och priglad av inbordes konkurrens. Men jag vill i samman-
hanget dnda nimna var liarare Kennet Williamsson. Han utgjorde
ett undantag och visade stort engagemang i undervisningen. Det var
ocksd han som gjorde mig uppmairksam pa den stora konstnarliga
rikedom som ryms i krukmakartraditionen. Precis som i fallet med
Jorgen Hammar var det genom att umgds med Kennet Williamsons
konstnarliga alster, hans drejade foremal, som dorren 6ppnades till
krukmakartraditionen. Det var inspirerande att fa ta del av hans
stora kunskaper om, och genuina intresse for, den traditionen. Trots
det hamnade mitt eget keramiska intresse i skugga under konstfacks-
tiden. Det for mig nya omradet glas lockade mer.

Under forsta aret fick vi en treveckors introduktionsutbild-
ning i glasblasning pa Orrefors glasskola. Utbildningen gav korkort
till den nya glashytta som invigdes samma ar som jag borjade pa
skolan. Hantverksmissigt skiljer sig arbetet med glas pd avgorande
satt fran arbetet i lera. Eftersom glaset ar sd varmt maste det formas
med hjilp av verktyg. Jamfort med lera befinner sig glaset pa
distans. En annan skillnad ar att glasblasning ar en social aktivitet.
Det gdr bittre att bldsa i ett lag. Det fanns pa den tiden, i mitten av
1980-talet, en viss air runt det blasta glaset. Studioglasrorelsen var
da fortfarande relativt ny och inne i sitt kanske mest expansiva och
dynamiska skede. Formgivarna inom glasindustrin var omtalade
och fick stor uppmarksamhet medialt. Glaset tycktes befinna sig i
handelsernas centrum. Om glas som material kunde uppfattas som
exklusivt och flardfullt sa var det tvartom med arbetet i hyttan.
Att blasa glas dr fysiskt. Det ar tungt, varmt och svettigt. I hyttan
ar det rokigt och det glodande glaset gor att man, dtminstone som
nyborjare, kan uppleva arbetet som farligt. Glasblasning har nagot
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dramatiskt over sig. Bitar lossnar fran puntlar® for att utan kontroll
studsa vidare Over golvet. Anfdng® fir eget liv, bli omojliga att
kontrollera, och rinner obevekligen av pipan. For den som inte ar
nyborjare innebir arbetet istillet en formaga att exakt kugga in i
det koreografiska skddespel ett skickligt blasarlag visar upp. Glaset
lockade mig.

Intresset for glas delade jag med mina studiekamrater Gunilla
Kihlgren och Per B. Sundberg. Viblaste tillsammans sa ofta vi kunde.
Endast undantagsvis fanns det kunniga larare som kunde vigleda
oss i blasningen. Gunilla hade viss erfarenhet av glasblasning sedan
tidigare. Hon delade med sig av sina kunskaper men vart arbete till-
sammans préiglades av att det inte fanns nagon sjilvklar auktoritet
som vigledde det. Andan var generds och grinslos. Uppslag och
idéer uppstod spontant under arbetet och utvecklades gemensamt
i stunden. Vart intensiva arbete tillsammans gjorde mig inte till
ndgon vidare glasblasare och jag har inte sjilv blast glas sedan
dess. Men jag fick andd med mig mycket genom arbetet i hyttan.
For egen del 6vade jag upp min lyhordhet och forstdelse for den
kreativa potential som finns inbyggd i hantverken. Jag fick ocksa
en forstdelse for de hantverksmassiga forutsittningar som gillde
for det varma glaset. Kunskaper som kom till nytta da jag efter
Konstfack hyrde mig pa glashyttan Ajeto i Tjeckien, och lat bldsar-
na dar realisera mina idéer. Med tiden har arbetet med glas blivit ett
allt mindre inslag i min yrkesutévning. Men min glaserfarenhet har
tydligt paverkat mitt sitt att tinka och arbeta i keramik.

Till hoger: Dubbel vas, 2001, Marten Medbo, blist av Mirek Barkovsky och hans
blaslag pa Ajeto (hojd: ca 35 cm).

8. En puntel 4r en metallsting som ett blist foremal kan kan vidarebearbetas pa
efter att ha knackats av pipan.

9. Ett anfing dr det glas som fingats upp ur glasdegeln med hjilp av exempelvis en
pipa, spik eller gjutkula.
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Tiden pa Konstfack breddade min orientering inom konst- och
konsthantverksomradet och 6kade mina tekniska kunskaper. Jag
kom ocksa att inga i ett sasmmanhang och fick ett natverk vilket varit
betydelsefullt. Men jag uppfattar det inte som om min konstnarliga
grundhallning egentligen paverkades sarskilt mycket av tiden pa
Konstfack. Om jag skulle férsoka beskriva stromningarna som
rddde pa skolan under mina ar dir sa skulle jag sdga att tiden var
fargstark och expressivt praglad. Nybarock och kitsch var ord som
anvandes for att ge karaktdristik at de drgdngar som gick ut fran
keramik och glas under tidigt nittiotal. Beskrivningar som rtt bra
dven passar in pa mina arbeten vid den tiden.

Yrkeslivet

Aren efter Konstfack blev intensiva. Mina forsok att etablera mig
yrkesmassigt sammanfoll med familjebildning och foraldraskap.
Da blev det viktigt att det konstnirliga arbetet kunde bidra till
forsorjningen. Pa krukmakeriet dar jag praktiserat, hade kruk-
makaren kunnat leva pa sitt arbete och i borjan pé r99o-talet var
det naturligt for mig som nyexaminerad fran konstfack att tinka
mig en framtid som brukskeramiker.

Men dnda fanns en tvekan kring om den vig jag slagit in pa
verkligen var den ritta. De framgdngsrika brukskeramiker jag
kande till hade alla arbetat linge, ofta i decennier, for att na sina
positioner. Det var en vdg som forefoll 1ang och médosam. Och,
det maste erkdnnas, i lingden blev jag uttrdkad av att gora bruks-
gods. Jag hade svart att uppritthalla skirpan i arbetet. Nar jag fick
en anstdllning som deltidsbrandman i Kraklingbo dar jag bodde,
och det ekonomiska trycket littade ndgot, kunde jag borja fundera
iandra banor.

Nu blev arbetet mer inriktat mot unika objekt. Fortfarande
fanns en bruksaspekt ndrvarande men nu blev den underordnad det
konstnirliga uttrycket och var ibland endast av rudimentir art. Jag
arbetade dven pa ett liknade sdtt med glaset. Jag foljde genom det nya
forhallningssittet ett spar inom konsthantverket som tog tydlig form
under 1960-talet (se Robach 2010). Det var ett konsthantverk som
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drev ivdg fran sin tidigare bruksanknytning och i stillet nirmade
sig bildkonsten i sina uttryck. Bland tidiga utovare i detta spar kan
namnas namn som Herta Hillfon, Anders B. Liljefors och Ulla Viotti.
Under aren pa Konstfack hade jag ibland arbetat pa ett liknande sitt
och nu tilldt jag mig ater att sldppa fram en vildare, mer spontan
och mer expressiv sida av mig sjilv. Det passade mig battre och
jag hittade ganska snabbt fram till ett keramiskt uttryck jag kdnde
mig hemma i. I samband med det nya sattet att arbeta upphorde
nastan mitt drejande. Fram till dess hade det alltid haft en central
plats i min praktik. I den man jag nu drejade naddde resultatet aldrig
utanfor den egna verkstan. Istdllet got jag. Jag borjade, inspirerad av
glasbldsningen, experimentera med ballonger. Jag fyllde dem med
olika saker, mjol, flirtkulor och potatis till exempel. Sedan sog jag
luften ur dem. De utgjorde sedan original att tillverka keramiska
gjutformar utifran.

Jag fick ett bra gensvar pd dessa friare arbeten och dirmed
ocksd mojlighet att stilla ut dem regelbundet. Min andra separat-
utstdllning pd Galleri Inger Molin (Medbo 2001) med titeln Keramik,
raknar jag som avgorande. Har presenterade jag for forsta gangen
mina ballongarbeten. Utstillningen fick ett fint mottagande av pub-
lik och press (Wall 2001). Den expressivt, organiskt abstrakta linje
jag hittat fram till kindes intressant och utvecklingsbar. Det kindes
som om jag hittat ett spdr jag skulle kunna f6lja och utveckla under
en langre tid.

Det hade gétt néstan tio dr sedan jag avslutade mina studier pa
Konstfackochjagborjadenukannamigetablerad pakonsthantverks-
scenen. Den kinslan sammanfoll ndrapa med upplevelsen av att
faltet och dirmed synen pa konsthantverket fordandrades och att det
darigenom gick att sitta fragetecken kring de konstnarliga uttryck
jag arbetade med. Jag berorde detta i det inledande kapitlet.

Sa som jag sd smdningom kom att forstd problematiken
handlade den om ett nytt sitt att se pa konsthantverket. Det fanns
ett konsthantverk som kunde beskrivas som “tomt”. Det handlade
om ”bara” form. Och sa fanns det ett annat konsthantverk som
formadde bara fram ett relevant innehdll. Dess konstnarliga ut-
tryck kunde enklare begreppsliggoras och kontextualiseras. Det
var helt enkelt lattare att i ord formuleras sig kring det konceptuella
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konsthantverket dn det var att gora det i forhallande till det konst-
hantverk jag holl pa med.

Detta berorde mig. For mig hade konsten fram till dess,
handlat om att hitta fram till ett uttryck som traffade uttolkaren
kroppsligt och kinslomadssigt. Den kommunikation som upp-
rittades genom den typen av konst var till storsta delen inte
begreppslig. Det var sant att detiord var svart att redogora for nagot
konkret innehdll i de arbeten jag gjorde. Om jag dnda forsokte blev
detiganska svdvande och allmédnna ordalag. Jag kidnde, utifran den
ofta implicita, stundtals ocksa explicita kritik, som riktades mot
den typ av konsthantverk jag gjorde, ett behov av att omprova min
praktik. Det kidndes angeldget att uttrycka ett tydligare innehall.
Mest handlade det nog om att 6vertyga mig sjalv om att jag
genom leran kunde kommunicera tydligt om nagot konkret, pa
ett satt som kunde fa godkdnnande inom det nya paradigm som
holl pa att etableras. Jag tvivlade nog egentligen aldrig pa att den
typ av uttryck jag arbetat med sedan tidigare bar fram ett relevant
konstnarligt innehdll. Men inom det nya konsthantverkspara-
digmet tycktes forutsdttningarna for ett relevant innehall vara att
det gick att beskriva det i ord. Min stravan att bli innehallsmassigt
tydligare var darfor villkorad, och jag forutsatte mig att behalla
ndgot av den bortom-begreppsliga spraklighet min konst dittills
rort sig inom.

Jag ville fortfarande att mina uttryck skulle vara tillgdngliga
och inte stanga ute de betraktare som inte hade tillgdng de tolknings-
nycklar en kontextualiserad och konceptbaserad konst oftast kraver.
Sa daven om jag kontextualiserade och forsedde min konst med en
begreppslig 6verbyggnad ville jag att konsten ocksa skulle fungera
utan den. Min ambition kanske kan uppfattas som motségelsefull:
Jag ville vara tydlig pa sd sitt att det i ord skulle ga tala om ett inne-
héll i konsten, samtidigt som jag ville behalla nagot av den sinnliga
och bortom-begreppsliga spraklighet som var karaktaristisk for
den konst jag gjorde sedan tidigare.

Jag hade en idé om hur jag skulle kunna uppnd bada dessa
mal och kommer nu pd ett ganska detaljerat sitt beratta om hur jag
gick till vaga. Med detta har jag ett dubbelt syfte. Dels dr det ett satt
att beskriva hur jag i min praktik hanterade det konstnarliga tvivel
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jag hamnat i. Dels hoppas jag genom nedslaget i den konstnarliga
praktiken ge en bild av hur en konstnarlig process praktiskt kan se
ut. Hur impulser, tillfilligheter och materialet sjdlvt —leran — spelar
in och paverkar pa viagen fran idé till fairdigt resultat.
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Daskallekoppar, 1994 (h6jd: ca 6 cm).
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Tekanna, 1995 (h6jd: ca 15 cm).



Potatisskdl, 2001, Mirten Medbo (hojd:10 cm).



Mjdlskdl, 2001, Marten Medbo (h6jd: 16 cm).



Livsfarligt lage — andning, blodning, chock

Som redan ndmnts arbetade jag som deltidsbrandman i byn dir jag
bodde. Det ar ett arbete som ger konkreta erfarenheter av liv och dod.
Arbetet foder, vid sidan av kdnslan av att vara till nytta, ocksa kanslor
av otillracklighet och tillkortakommande. Jag ville kommunicera
runt dessa kinslor och erfarenheter genom min keramik. Da skulle
jag tala utifrdn min egen konkreta erfarenhet vilket skulle gora det
lattare att vara vildigt tydlig. Jag tinkte ocksd att idén skulle fungera
bra ihop med den stromning i tiden ddr det var populart att ldta den
hogst personliga erfarenheten bli till konstnarligt innehall. Men sjdlva
gestaltningsarbetet kdndes svart. Jag hade aldrig arbetat utifrdn en
ambition att vara sa tydligt berdttande tidigare. Jag visste inte riktig
hur jag skulle bara mig dt rent praktiskt. Hur kunde de erfarenheter
jag ville gestalta ges keramisk form?

Parallellt med mitt arbete med lera arbetade jag vid denna tid
ocksd med glas. Pa vdgen till och fran hyttan i Tjeckien ddr jag gjorde
glaset, passerade jag ibland Dresden i Tyskland. Vid en av resorna
hade jag mojlighet att stanna till och besoka Zwinger-palatsets sam-
ling av tidigt Meissenporslin. Det gjorde intryck. Det var i Meissen
européerna, mycket tack vare Johann Freidrich Bottgers entrdgna
arbete, till slut lyckades kndcka den kinesiska hemligheten och sjilva
tillverka porslin for forsta gdngen (se Gleeson 2000). Det utgjorde en
sensation nar det hinde i borjan pa 1700-talet. Sa pass sensationellt att
Bottger sjdlv holls fingen av sin uppdragsgivare, August den starke, sd
att hemligheten inte skulle kunna spridas vidare. Porslinet var pa den
tiden mycket exklusivt sd upptickten hade stor ekonomisk betydelse.
Till en borjan tillverkade man i Meissen mest kopior av det kinesiska
porslinet. Men efter ett tag verkade det som om man — utifrdn vad jag
sag i samlingen — slagits av insikten att det egentligen gick att gora
lite vad som helst med materialet. Fantasifulla noshorningar, elefanter
och lejon, spefulla dringar med glasyr-snor i nésan, sirliga figuriner
och fabuldsa tabléer. Det var kaolinet som var nyckeln till porslinets
hemlighet. Det verkar som om alltiborjan gick pd mycket6sa boliner
och ien anda av stor kreativ frihet. Det fanns ju heller ingen tidigare
europeisk porslinstradition att forhalla sig till.
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Speciellt intresserad blev jag av figurinerna och de tablder de in-
gick i. De var burleska, fabulerande och berittande pa ett sitt som
pekade mot en mojlig vdg att nd till den tydliga och berdttande
kommunikation jag sokte. Jag hade nu identifierat en mojlig form
for min idé.

Ett av mina barn hade, fran det att han borjade skolan fram
tills att det var dags att borja pa hogstadiet, tillsamman med sina
klasskompisar lekt med smd mjukisdjur. De byggde virldar och
befolkade dem med djuren. Djuren gavs manskliga egenskaper. De
sydde klader 4t dem och namngav dem. Strax innan de skulle borja
hogstadiet dndrade leken karaktir och min son och hans kompisar
samlades for att dekonstruera mjukisdjuren. De klippte sonder dem
och sydde ihop dem igen pa nya satt. Det var fascinerande att se och
gav mig ytterligare en idé om hur jag skulle kunna arbeta med min
gestaltning. Jag insag bland annat att det kunde finnas en poang med
attjobba med mitt tema i fabelform. Det skulle bli enklare att hamna
i ett kinslomassigt tilltal da. Om mina figurer var gulliga skulle det
vara svarare att distansera sig kdnslomassigt fran dem. Jag tinkte
ocksa att det skulle vara smart att gjuta figurerna. Det var en teknik
jag var bekant med sedan tidigare. Jag kunde sedan, precis som min
son och hans kompisar, dekonstruera, omforma och rekonstruera
figurerna efter mina behov. Detta eftersom gjutning dr en teknik
som i princip endast aterupprepar en och samma originalform och
att gora en form for varje figur hade varit galenskap. Sedan tidigare
hade jag experimenterat med en keramisk ytstruktur som paminde
om sammet eller frotté. Jag skulle genom den kunna ligga nira ett
textilt uttryck i mitt arbete. Det skulle hjdlpa mig att forstarka den
fabelaktiga gulligheten.

Vi brandmén uppmanades under den korta utbildning vi fick
att tala med varandra om de upplevelser vi hade i samband med
utryckningarna. Sarskilt ndr det handlade om kinslomassigt pa-
frestande upplevelser. Det funkade inte sa bra. Utan handledning
visade det sig svart for oss i gruppen att tala om den kdnslomassiga
sidan av vara upplevelser vid utryckningarna. Vid var yrkesutovning
rorde vi oss i ett socialt mycket begransat omrade och vi var val med-
vetna om var tystnadsplikt vilket gjorde det omojligt att tala med
anhoriga om larmen. For min del innebar den har bristen pa bear-
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Ovre bild: Porslinselefant frén Meissens porslinsmanufaktur (Johann Joachim Kéndler).

Nedre bild: Velvet, 2006, Marten Medbo

(objektet dir jag anvinde “sammetsytan” for forsta gangen).



betning av de ibland tunga upplevelserna att arbetet i verkstaden
blev laddat. Det fick inte bara konstnarlig betydelse, det fick ocksa
en terapeutisk betydelse. Jag tror att det paverkade gestaltningen
och skruvade upp den kidnslomissiga nivan ytterligare.

Idén var nu sd pass fardig att jag kunde borja arbeta i verkstan.
Jag utgick fran ett litet mjukisdjur. Tomde det pa stoppning och
sydde om det sd att den battre passade mina syften. Sa fyllde
jag den lilla nallen med sand och gjorde tva gjutformar i gips. En
dér nallen ldg och en dar den stod upp. Egentligen var uppldgget
tekniskt sett ratt daligt genomténkt. Nallarna skulle omformas och
rekonstrueras och det visade sig att jag, utifrdn formarna jag gjort,
var tvungen att gjuta valdigt manga nallar for att fa ihop delar till
en enda ny nalle. Delarna var genom gjutlerans daliga plasticitet
ocksa svara att jobba med och foga samman. Vid senare liknande
arbeten gjot jag de aktuella figurerna i delar, vilket gor processen
mycket mer rationell. Men den tekniskt aviga och troga processen
gav mig tid att fordjupa mig i de kdanslor som skulle gestaltas genom
nallarna. Det var ett trevande arbete som krivde stort kroppsligt
engagemang. Jag var tvungen att med min egen kropp som redskap
iscensidtta de kinslor jag ville finga i nallarna. Nallarna var ganska
sma, inte hogre dn ca 20 centimeter nar de stod upp. Det uttryck
jag sokte maste i allt vdsentligt gestaltas genom nallarnas inbordes
relationer och kroppshallning. Mojligheten att arbeta med deras
ansiktsuttryck var, beroende pd skalan, begransad. Jag gjorde pils pa
dem genom att anvianda den sammetsliknade ytstrukturen. Glasyrer
blev till blod och rinnande tarar. S& smaningom tyckte jag mig fatt
nagon slags fason pa det hela, och kinde mig n6jd med hur mitt
keramiska kunnande kommit till anvandning i arbetet. Jag tyckte
att det bekraftade och tydliggjorde att det i leran fanns en egenartad
spraklig mojlighet. Jag skapade mina egna tablder med nallarna.
Alla kretsade, pa ett eller annat sitt, runt brandmannatemat. Jag
gav de olika tablaerna namn som Trauma, HLR, Konstgjord andning,
Psykosocialt stid, Fritt intervall, Stor skadeplats osv.Namnen relaterade till
den yrkesmassiga terminologin vi anvinde inom raddningstjansten.
Jag dopte hela det samlade verket till L-abc (livsfarligt lige, andning,
blodning, chock). Det fanns en inplanerad utstallning dar L-abc skulle
visas. Eftersom jag nu gjort ett avsteg fran vad som kunde forvintas
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av mig var jag extra nervos. Men ocksa fylld av forvintan. Jag tyckte
att jag lyckats fanga mitt dmne: liv och dod, hopp och fortvivlan,
trost, omsorg och utsatthet. Arbetet hade den tydlighet jag efter-
stravat. Det skulle gd att fanga in och redogora for ett innehall med
ord. Arbetet uppfyllde de kommunikativa krav jag satt upp. Jag
tankte mig ocksa att jag genom arbetet kunde gora ett statement
som deltagare i konsthantverkets teoribildning. Tanken var att jag
visade fram materialets, hantverkets och formens betydelse i en tid
da det restes fragetecken kring den konstnirliga relevansen i dessa
aspekter.

Utstéllningen (Medbo 2007) fungerade bra. Det kom mycket
folk och enligt galleristen, Inger Molin, blev manga besokare kinslo-
missigt berorda av utstillningen. Det 1dg i linje med mina inten-
tioner med verket. Utstdllningen uppmarksammades dven i media
(Arvidsson 2007; Eklund 2007; Strandqvist 2008).

Men min idé att mitt arbete skulle uppfattas som ett statement
i konsthantverksdebatten infriades inte. Vare sig medialt eller inom
den del av faltet jag i 6vrigt kunde 6verblicka blev arbetet taget for ett
inldgg i en pagdende teoridebatt.® Men pa det hela taget var jag n6jd
med arbetet med nallarna. Min formaga att uttrycka mig genom lera
hade blivit bittre. En annan insikt var att jag kunde arbeta kvar i alla
mina tidigare spdr. Sparen kunde fa l6pa parallellt for att eventuellt
korsas och sammansmalta i en framtid. Jag behovde inte avsta fran
ndgot, det var bara att ldgga till. Detta stimde ocksd 6verens med en
uppfattning om konstnirsrollen jag hade haft sedan tidigare. Som
konstnir har man friheten att rora sig i den riktning man vill med sin
konst. Och ge uttryck for det man vill. Jag ville se konstniren som fri.

Till hoger: Psykosocialt stod, 2007, Marten Medbo (hojd: 21 cm).

10. Kanske dr det inom konsten omajligt gora teoretiska statements genom en konst
som f6ljer vad som ses som en redan etablerad tradition. Bland annat pd grund av det
faktum att det dr svart for filtet att identifiera en medveten teoretisk ambition nir
konsten inte tydligt bryter mot ndgra stilmissiga normer eller i 6vrigt dr igenkinn-
bar som gransbrytande.
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Meningsfull drejning

I den hdr avhandlingen intar drejningen en central plats. Den inle-
dande berittelsen fran Gustavsberg handlar om drejning. Jag kom-
mer i ndsta kapitel anvinda drejning som exempel for att undersoka
hantverkets fenomenologi. Min vig in i den keramiska vérlden har
gatt via drejskivan. Min identitet som drejare ligger djupt nedbad-
dad inom mig och paverkar min konstnarliga identitet. Jag kommer
darfor att d4gna drejningen sirskild uppmairksamhet dven i detta
kapitel. Detta trots att min drejade produktion endast utgjort en
mindre del av min konstnarliga produktion sett 6ver tid. Men det
ar en i sammanhanget intressant del som har en formaga att over-
raska. Dar det ocksd visar sig att manga forestéllningar, inte minst
mina egna, sdtts pa prov.

Jag hade efter Konstfack varit pa vig in i keramikens bruks-
tradition men halvvigs in i den vént tillbaka till den konstnirligt
friare inriktning jag haft tidigare pd Grundis och dven pa Konstfack.
P4 vdg in i den hade jag drejat. Pd vdg ut slutade jag i stort sett att
dreja. Drejning dr intimt forknippad med den keramiska bruks-
traditionen. Det &r inte enkelt att anvdnda kunskapen utanfor den
kontexten. Men dven om jag efter vindningen inte lingre drejade
lika aktivt fortsatte mina funderingar pa hur tekniken skulle kunna
utnyttjas i en praktik som allt tydligare rorde sig i riktning mot den
fria konsten. Det hann ga snudd pa tio ar fran det att jag helt slappte
ambitionen att gora brukskeramik runt 1996 till dess att jag aterigen
lat drejning ta plats i den utatriktade delen av min praktik.

Jag gjorde ett antal objekt som var drejade och i sin tur
sammansatta med hiankelpressade" eller drejade delar. De skvallrade
mer eller mindre om att drejning brukats som metod. Mitt sdtt att
ta drejkunskapen i ansprak passade in ganska bra i den expressiva,
abstrakt organiska keramik jag arbetade med vid den tiden. I ett
referat i Dagens Nyheter beskrivs ett sddant objekt (se s. 65) helt kort
som "en perverst motbjudande och meningslos brunaktig skapelse”
(Nandorf 2005). Det hade varit med pa utstallningen Beauty and the
Beast (Jackson [kurator] 2004) i London. Utstillningen ville ge en

11. Hinkelpressning dr en metod att formpressa lerprofiler med hjilp av schabloner.

62



alternativ bild av den svenska design- och konsthantverksscenen.
Den brittiske kuratorn, Lesley Jackson, ville lyfta fram det vilda och
ostyriga och visa det sida vid sida med de svalt blonda som svarade
mot den gingse bilden av svenskt konsthantverk. Omdomet i tid-
ningen var kanske inte sa upplyftande men mitt objekt hade bild-
massigt fitt stort utrymme. Det motsade i ndgon mén vad som
stod i texten. Sa trots det ganska harda omdomet blev jag glad 6ver
uppmarksambheten. Jag tiankte att jag lyckats aterta drejningen som
konstnirlig metod. Naturligtvis bidrog det faktum att objektet blivit
utvalt for utstallningen ocksa till den kénslan.

Men kanske borde det ringt en varningsklocka nir objektet i
tidningen beskrevs som meningslost. I efterhand insdg jag att jag
fatt hora precis det jag inte ville hora. Jag hade redan ett tvivel kring
om jag formadde skapa den konstnarliga mening jag ville genom att
dreja. Helst ville jag ju att omvirlden skulle uppfatta mina drejade
objekt som kommunikativa och meningsskapande. Sa mina tvivel
fortsatte. Sa dven drejandet.

S& smaningom, och ganska Overraskande for mig, letade
sig mina drejade objekt fram till en plats pa antikscenen. Alltsd
scenen for skandinavisk modernistisk design. Pa konsthantverks-
scenen dér jag annars var verksam vickte de aldrig ndgot storre
intresse. Men antiksfiarens intresse ar kanske, nir allt kommer
omkring, inte sd konstigt med tanke pa att jag delvis dr skolad i
Gustavsbergs konstindustritradition. Det dr fullt tankbart att det
ar ndrheten till denna tradition som attraherar antiksfiren dar
sedan tidigare den keramiska konstindustrin har sin givna plats.
Dar finns kanhdnda den mottaglighet for de konstnirliga uttryck
jag genom drejandet forsoker skapa. Slaktskapet dr pa sitt och
vis ganska uppenbart. Jag arbetar i stengods med samma typ av
glasyrer som kannetecknar den konstindustriella traditionen. Hant-
verksmdssigt och drejtekniskt finns det ocksa likheter. Men det finns
naturligtvis ocksd skillnader mellan mig och de drejande konst-
narerna och formgivarna pa Gustavsberg. Mina objekt kan inte, pa
samma sitt som exempelvis Fribergs och Wejsfelts, sorteras in under
den minimalistiskt modernistiska estetik som kannetecknar deras
arbeten. Dir deras arbeten ar aterhdllna dr mina expressiva. I mina
arbeten dr kopplingarna tydligare till mer yviga keramiker sasom
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Anders B. Liljefors och den tidiga Hertha Hilfon. Men den enskilde
keramiker mina arbeten tydligast kopplar dr nog Axel Salto, som
bland annat arbetade for Royal Copenhagen under ett par decennier
i mitten av 1900-talet.

Att uppmirksammas pd antikscenen och fa erkdnnande
genom att kopplas ihop med den utdoda konstindustritraditionen
var inte riktig den typen av erkdnnande jag sokt. Men det kindes
pa sitt sdtt hedrande. Men sammantaget kvarstod dndd mina tvivel
pé drejningens potential som konstnarligt uttrycksmedel. Det kan
tilliggas att min tvekan om de drejade foremalens konstnirliga
kvalitet ar just en tvekan. Det dr darfor jag inte upphor att utforska
drejandets uttrycksmojligheter.

Mitt under pagdende avhandlingsarbete intriffar nagot som
gor att den nagot problematiska bild av mitt eget drejande jag har
madlat upp, stills pd huvudet. Via den kontakt i antikbranschen
som kopt upp och salt vidare min drejade produktion, far jag ett
erbjudande om att delta pa en utstdllning med samtida keramik
och glas i New York (de Purey & de Puery [kuratorer] 2014). Mina
objekt hade genom kontakten exponerats internationellt pd méassor
runt om i Europa och i USA. Uppenbarligen hade de dar fatt viss
uppmairksamhet och det var ocksa i ett sddant sammanhang de
uppmairksammats av utstdllningens kuratorer. Bland mina med-
utstéllare skulle namn som Ai Weiwei, Sterling Ruby, Rosemarie
Trockel med flera finnas. Det hela lat lite markligt men min kontakt
overtygade mig sd smdningom om att sammanhanget var seriost.
Kuratorerna, Michaela och Simon de Pury, var intresserade av att
ha med objekt ur Crowd-serien (se s. 66). Det 6verraskade mig. Jag
hade aldrig kunnat forestalla mig att de objekten skulle fora mig in i
ett ssmmanhang som detta.

Jag hade mojlighet att ndrvara vid 6ppningen av utstillningen.
Nagra av de Ovriga konstnirerna kom ocksa men inget av det storre
namnen dok upp. Men konsten fanns dar. Sarskilt Takuro Kuwatas
arbeten gjorde intryck pa mig. Alla mina objekt sdldes forsta
kvillen, sa jag hade skal att kinna mig n6jd. Men det fanns nigra
komplicerande faktorer.



Hairy, 2005, Marten Medbo (hojd: ca 32 cm).



Ur serien Crowd 2014 (serien paborjades 2006),
Mairten Medbo (hojd 35 cm).



Velvet Worm, 2006, Marten Medbo (h6jd 30 cm).



Attkonstendrenvarabland andra varor blevisammanhanget mycket
patagligt. Det var inte 6verraskande. Det hér var en utstdllning pa ett
kommersiellt galleri, alltsd utanfor de institutioner — museer, konst-
hallar osv — som beskrivs som icke-kommersiella. Kuratorerna hade
bada bakgrund fran auktionsvirlden dar konstens roll som vara
kanske dr allra tydligast. Priserna pd utstdllningen var hisnande. Det
gdllde dven mina saker. Jag hade sjdlv inte varit inblandad i pris-
sdttningen och nivderna gjorde mig smatt chockad. Samtidigt var
de hoga priserna inget jag skulle fa direkt del av. Omstandigheterna
kring utstédllningen var udda. Min kontakt hade kopt objekten av
mig infor utstdllningen. Jag hade redan fatt min ersittning. Jag
hade tyckt betalningen var ok. Jag fick vad jag brukat fa tidigare
men den summan utgjorde endast en dryg tiondel av det pris en
kund pa galleriet fick betala. Det fick mig att kinna mig frustrerad
och reducerad. Det konstndrliga virdet tillhorde inte mig. Inte
ekonomiskt i alla fall. Hela sammanhanget hade en otrevlig bismak.

Utstdllningen uppmarksammades i media. Det mesta intresset
riktades mot den ene kuratorn och hans person, men nagra kritiker
uppmirksammade dven utstillningens for dess konstnirliga inne-
hall. For min del blev det bade ris och ros. I New York Times skrev
Roberta Smith (2014): "other efforts are skillful but derivative, [...]
Marten Medbo’s bulbous conglomerates, which tame and regularize
evocations of Louise Bourgeois and the great potter-sculptor Axel
Salto.” och i CFiles skrev Garth Clarke (2015) "If you like creepy
there are Marten Medbo’s pustulating (spellcheck hates that word)
forms. Among the more powerful works in the show, these are
covered in sagging blisters that invite touch even though they might
burst, releasing God knows what”

Drejningen visade sig kunna 6ppna dorrar till en konstscen
jag egentligen aldrig forestallt mig fa tilltrade till. Kritiken beromde
arbetenas hantverksmissiga kvalitet, vilket for mig som drejare
naturligtvis var tillfredsstdllande. Arbetenas mottagande konst-
narligt var mer blandat, sa pa den punkten far vl mitt tvivel delvis
kvarsta. Genommindrejade produktion ochryktetomutstallningen
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i New York har ytterligare dorrar oppnats till bildkonstscenen.”
Men det gér att kidnna av en osdkerhet i omgivningens sitt att for-
halla sig till objekten. De dger ingen sjdlvklar hemortsritt vare sig
i konst-, design- eller konsthantverksvarlden. Och kanske blir de
extra intressanta just darfor? Min ambition dr att fortsdtta min
undersokning av drejningens potential som konstnarligt sprakligt
medel. Det har sd ldngt varit en intressant resa som visat sig bjuda
pa overraskningar. Jag vill tilligga att jag sjilv via andra drejares
arbeten — da spelar det ingen roll om det giller kinda eller okédnda,
doda eller levande drejare — ar Gvertygad om att det gar att dreja
pé ett konstnarligt meningsfullt sitt. Mitt tvivel ar framfor allt
personligt och ror hur min kunskap att dreja kan anvidndas pa ett
fruktbart satt i forhallande till min konstnarliga vilja och ambition
och de ramar jag har att verka inom.

12. Hosten 2015 fick jag mojlighet att stilla ut pa Galleri Christian Larsen i Stock-
holm. Galleriet tillhor de etablerade bildkonstgallerierna i Sverige. Utstillningen
(Marten Medbo) pagick mellan 14 november och 19 december 2015.
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Lerans poetik

Alla konstens sprakliga materialiteteter bar pa sina sirskilda
problem och mojligheter. Och hir, dir den lerbaserade spraklig-
heten star i centrum, kan det vara fruktbart att se nirmare pa hur
ndgra av mina kollegor forhaller sig till och anvinder sig av denna
spraklighet. Sa hir langt hoppas jag ha gett en relativt god bild av
mitt eget forhallande till konsten och lerans sprakliga potential. Nu
kommer jag att spegla mitt sitt att se pd och anvidnda mig av denna
spraklighet mot tva kollegors sitt att anvidnda sig av den.

2007 sag jag Klara Kristalovas utstillning (Kristalova 2007)
Katastrofer och andra vardagliga handelser pa Galleri Magnus Karlsson
i Stockholm. Jag kidnde till henne sedan tidigare och hade sett en
del av hennes skulpturala arbeten i framfor allt brons och gips. Den
hér gangen var arbetena keramiska. Hantverksmissigt var hennes
arbetenintesdavancerade, men henneslyhordhet for materialets inne-
boende mojligheter upplevde jag som extraordindr. Det fanns nagot
motsagelsefullt och gackande i detta. Dar hantverket forefoll enkelt
fanns stor precision och triffsikerhet vad gillde de konstnirliga
uttrycken. Skulpturerna var utforda skissartat, som tredimen-
sionella teckningar i lera skulle man kunna sdga. Tekniskt var de
skapade enligt samma princip som en ringlad kruka. En klassisk
keramisk metod. Skulptorer som skulpterar i lera har traditionellt
anvant sig av skulpturala metoder. Ofta innebdr det att konstnaren
skulpterar i massiv lera. Lermodellerna anvinds sedan oftast for att
gora avgjutningar av originalet. Leran ir alltsa en overgdangsform
och inga tankar pd brinning och glasering behover da vigleda
lerarbetet. Daremot vigledde sddana tankar uppenbarligen Klaras
arbeten. Hennes skulpturer skapades ihaliga, likt krukor. Ihélighet-
en dr en forutsittning for att kunna brinna stora keramiska former.
De var bemdlade med oxider och firgkropp och sedan glaserade
med en transparent glasyr. Glasyren lag tjockt och hade under bran-
ningen runnit och droppat, och ibland fétt de underliggande farger-
na att flyta med.

Motivvirlden var drommande, siregen och stundtals skram-
mande. Hennes skulpturer bar pé en storslagen anspraksloshet. Dir
fanns en allmingiltighet och direkthet som traffade. Och ett djup
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som fick en att droja sig kvar. Jag var, kanske ndgot naivt, forvanad
over att en konstndr utanfor konsthantverkssfiren var kapabel
att utnyttja leran sa som hon gjorde. Hon lyckades gora nagot
med leran som forvdnade mig, trots min keramiska bakgrund.
Delvis berodde kanske min forvaning pa det 6verraskande i att se
keramiska arbeten med sa tydliga konsthantverksinfluenser pa ett
av Stockholms mest etablerade gallerier for samtida bildkonst.

For mig innebar motet med Klara Kristalovas keramik att mitt
forhéllande till leran forandrades. Jag insag att det fanns en storre
konstnirlig potentialimaterialetdnjag tidigare anat. KlaraKristalova
anvande sig av traditionella keramiska tekniker och metoder.
Tekniker jag var val fortrogen med och som vanligtvis mest fore-
kommer i konsthantverksmassiga sammanhang. Pa ett sitt kinde
jag mig darfor ocksa lite lurad. Trots att hon saknade en keramisk ut-
bildningsbakgrund hade hon tillgang till en lerspraklighet som inte
jag hade. Klara Kristalova forstod och sdg keramiska mojligheter dar
jag inte formadde att se dem.

2012 var jag samtalspartner till Klara Kristalova vid ett konst-
nadrssamtal som Goteborgs Konstmuseum arrangerade i samband
med utstillningen Klara Kristalova. Hon beridttade att hon inte dgnat
sig sa mycket dt keramik under sin utbildningstid pa Kungliga
Konsthogskolan (Mejan). Det var ett intresse som kom senare. Det
fanns praktiska skal till att hon borjade arbeta keramiskt. Det var
enkelt. Bara att kopa lera och sitta igdng. Men det fanns ocksa
en laddning kring materialet som spelade in. PA Mejan hade hon
hort att hon skulle undvika keramiken. Folk hade sagt: Vad du 4n
gor, gor inte glaserad keramik! Glaserad keramik var ett forbjudet
omrade: dekorativ, hobbyartad, kvinnlig och barnslig. Just detta
faktum var nagot som Klara sdg som en tillgang. Valet att arbeta
med ett material med sddan belastning rymde en konstnarlig frihet.
Ett sdtt att komma undan konventioner och forestdllningar om
hur “riktig” konst skulle se ut. En annan viktig aspekt var att det
tredimensionella arbetet med leran lag sd ndra det tvddimensionella
tecknande Klara beskrev som centralt i sitt eget skapande. Att arbeta
ilera var som att teckna i luften. Hon sdger: "Mitt intresse dr nog att
gora tredimensionella teckningar av hur det dr att vara. Ett ganska
vardagligt varande tinker jag” (Kristalova 2012).
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Hon beskriver hur de idéer hon far tar vigen genom tecknandet
innan de eventuellt bearbetas vidare och far tredimensionell form.
De keramiska skulpturer hon gor dr ofta bemaélade. Mojligheten att
bemala dem beskriver hon som viktig da det gor steget mellan det
tvadimensionella och det tredimensionella tecknandet 4n mindre.
Hon sager att hon tycker att det hantverksmissiga arbetet med
leran ar enkelt. Men att leran enkelt later sig kontrolleras utgor
ingen garanti for att arbetena blir lyckade. Utmaningen ligger i
det konstnarliga uttrycket. Hon beskriver hur skulpturerna kan
bli stumma och sluta tala. For att de inte ska bli det kravs arlighet,
noggrannhet och en intuitiv kinsla som kan avgora allt stimmer.

Genom de beskrivningar Klara under samtalet gav om
sitt arbete gar det att forsta varfor lera blir ett material hon fast-
nar for. I hennes satt att resonera kring det keramiska och leran
ryms i ndgon man ocksa ett svar pa fragan hur jag med min ldnga
keramiska erfarenhet i ryggen dndd kunde bli sa 6verraskad over
styrkan i hennes keramiska uttryck. Det dr formodligen lattare att
se konstnirlig potential i den negativa belastning vissa keramiska
metoder och material forknippas med om man stir utanfor det
sammanhang som alstrat metoderna. Som del av konsthantverks-
kollektivet kan jag uppfatta mig ha bidragit till att skapa den
belastande barlasten teknikerna anses bidra pa. Det ar frestande
for deltagare med konstndrlig ambition inom konsthantverks-
filtet att ta avstdnd fran sddana uttryck. Men att hélla avstand till
den negativa bild som klistrat sig pa somliga keramiska metoder
och tekniker dr inte en sdrskilt effektiv strategi om man vill frigora
den konstnarliga potential metoderna rymmer. Daremot verkar det
som om strategin att lana de belastade uttrycken och forflytta dem
till ett falt dar belastningen kan omforhandlas och bli en till styrka
istallet for en belastning 4r en betydligt mer effektiv strategi. Den
konstnirliga re-approrieringen, av en lerbaserad spraklighet som
tidigare kunde anses forbrukad, har gjort att det ar lattare dven for
utovare inom konsthantverksfaltet att ta ut svingarna och utnyttja
storre del av den konstnarliga potential keramiken bar pa.
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Kaninflickan, 2009, Klara Kristalova.



DelvissomenfoljdavdeframgangarkonstnirersomKlaraKristalova
haft har bildkonstsidans uppfattning om de konsthantverks-
anknutna keramiska uttrycken som belastade forandrats. Det tidigare
ointresset har vants och idag finnas en nyfikenhet och vilkomnande
attityd gentemot dessa uttryck pd bildkonstscenen. Manga konst-
narliga utovare anvinder sig i dag av lerans sprakliga potential och
ror sig obehindrat mellan de olika scenerna. Bland dessa utovare
finns bade de med keramisk utbildningsbakgrund och de utan. Fran
den svenska scenen kan nimnas namn som Linda Karlsson, Joakim
Ojanen, Eva Hild, Veronika Browall, Per B. Sundberg, Frida Fjellman
och Gustaf Nordenskiold med flera. Jag kan numera sjélv rakna in
mig i denna kategori. En skillnad tycks dock dnnu droja sig kvar. Det
ar i regel endast de som har konsthantverksanknuten utbildnings-
bakgrund som figurerar pa bade konst- och konsthantverksscenen.
Konstscenen kan nog trots allt ses som den mer attraktiva scenen.
Dirfor finns det ingen anledning for utovarna som redan har till-
gang till den att soka sig till konsthantverksscenen.

Den andra konstndren jag hdr viljer att lyfta fram &4r Sara
Moller. 2009 avslutade hon sin masterutbildning i keramisk konst
pa HDK. Hon har sedan dess rort sig mellan konsthantverksscenen
och bildkonstscenen. Jag horde henne foreldsa om sitt arbete pa
HDK. Det vickte mitt intresse. Jag fingades ocksd av hennes sitt
att anvinda sig av och tala om lerans mojligheter. Jag uppfattar
hennes arbeten som ganska morka. Men dven om de hos mig
vicker existentiella tankar kring dod och forgangelse bar de ocksa
péd en omtalig hoppfullhet. Det gar att lappa och laga, stotta och
bandagera. Grenar, pinnar, tyg tar plats och stottar och haller upp
lerans organiska kroppslighet. Eller omvint. Lerans tyngre och
jordade former héller upp de ldttare och mer fragila trd- och textil-
strukturerna. Forgingligheten tycks inte helt definitiv. Kanske kan
den i ndgon man fordrojas och forhandlas. Liksom hos Klara flodar
emellanat glasyrerna men pd ett annat, kanske mer keramiskt
medvetet, vis dn hos Klara. Saras arbeten har tydliga rotskott utiden
keramiska historien. Jag uppfattar nagra ytliga rotter i 1900-talets
modernistiska konstindustritradition och ndgra grovre och djupare
som soker sig dnda ner i den forhistoriska keramiska traditionen.
Kadrlformen gor sig stindigt pamind i de handbyggda formerna.
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Saras arbeten dger sin styrka oavsett dessa historiska kopplingar. De
utgor endast en aspekt, kanske mest fornimbar for kinnare av den
keramiska traditionen, de med utvecklad formadga att lisa av denna.
Sara arbetar vid sidan av de tredimensionella arbetena dven tva-
dimensionellt. Ofta ror det sig dd om teckning och akvarellmaleri.

Genom en intervju, och en e-post vixling som f6ljt pa den,
har Sara utvecklat tankar om hur hon ser pd sin egen praktik.
Hon berittar att leran pa allvar fingade hennes intresse pa en for-
beredande konstskola (Kronobergs Konstskola under S:t Sigfrids
Folkhogskola). Sara upplevde leran som en slags tillflyktsort. Ett sitt
att komma undan den press som annars gick att kinna av pa skolan.
Leran var lite tontig och for de yngre eleverna, de som avség att soka
vidare till konsthogskolor, var det maleri som géllde.

Utifran det intresse for lera som foddes péa folkhogskolan
sokte Sara sedan in pa Keramisk konst pd HDK. Det var inte ett
sjalvklart val och i efterhand funderar hon pa om hon egentligen
kanske borde gatt en utbildning i fri konst istdllet. Att det blev som
det blev berodde ganska mycket pa slumpen. Sara berittar att hon
inte hade nagra klara forestdllningar om konsthantverk innan hon
sokte till HDK. Tvartom beskriver hon konsthantverk som ett fram
till dess ganska okdnt omréde.

Efter sin utbildning tyckte hon sig befinna sig i ett slags mellan-
land. En plats mellan ett bruksinriktat konsthantverk och den fria
konsten. Hon tycker platsen rymmer en viss frihet. I efterhand ser
hon trots allt nagra fordelar med det val hon gjorde, 4ven om utbild-
ningen inte pa alla punkter svarade upp mot hennes forvintningar.
P4 HDK hittade hon, 4ven om utbildningen ocksa var kravfylld, en
nodvindig trygghet. Hon upplevde inte att konkurrensen var sa
stark eleverna emellan. Leran gav ocksd en ram att verka inom. Att
arbeta i lera var av naturliga skal inget som ifrdgasattes pa HDKs
avdelning for keramik konst. Leran utgjorde en stadga som hon tror
kanske var nodvindig for henne.
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Jag fragar om den konstnarliga drivkraften. Vad vill hon sdga med
sin konst? Sara sager att hon arbetar utifran sig sjalv och bearbetar
det personliga men med en forhoppning om att det kan anga fler.
Hon utvecklar:

"Mitt arbete handlar i stort om att spegla en inre natur och
vad som sker i motet mellan det inre och den yttre reella
virlden. Man skulle kunna sdga att jag sysslar med en sorts
abstrakt affektmodellering. Jag forstdr inte varlden eller mig
sjdlv for den delen och jag tror att jag genom sjélva integra-
tionen med leran och i mitt skissande med pennan forsok-
er finna svar, eller kanske bara fora ett samtal. Mina verk
balanserar ofta pa gransen mellan figurativt och abstrakt och
jag uppskattar friheten som finns daremellan, bade uttrycks-
massigt och i hantverket med leran. Sedan jag var barn har
jag dlskat keramiska figuriner och i borjan var det nog ocksa
vad jag sjilv gjorde i lera. Efterhand borjade jag ga mer mot
ett abstrakt uttryck dven om jag fortfarande ser pa mina verk
som en form av portratt. Min strdvan ér att skapa en spanning
eller sinnlighet i verkens utformning eller i méten mellan oli-
ka material, men ocksa genom hur jag kombinerar mina verk
i en storre installation. Ndr jag bygger en utstillning dr det
viktigt att dar finns morker och fulhet tillsammans med négot
lusttullt och skont. Men viktigast av allt 4r kanske att jag for-
soker halla en humoristisk ton, har svért for det gravallvarliga.
En annan av mina regler dr att utmana mig sjalv for att inte
upprepa, for publikens skull men kanske mest for min egen da
jag ogillar att repetera och vill bli 6verraskad.” (Moller 2016)

Jag fragar om hon kan sdga nagot om sitt sitt att se pd konsten:

”For mig ar konsten frihet, en tillflyktsort och ett osynligt rum
ddrallting ryms och ar tillatet. Konst kan ge trost, vara otroligt
lustfullt och roligt. Men konsten kan ocksa vara uteslutande,
kallt och kapitalistiskt, som allt annat fult vi manniskor sysslar

Till hoger: Uplifting, 2014, Sara Moller. Foto: Mattias Hok Nordkvist
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med. I mitt skapande vill jag verkligen vara sann mot mig sjalv
och inte falla for yttre paverkan. Men det ar ju skitsvart! Man
vill ju stdlla ut sin konst, att manniskor ska beroras och séklart
kopa den sd att man har rdd att gora ny. Sa det 4r en kamp att
kdmpa for det som ar viktigast, inte smickra utan vara sann.
Tursamt nog passar konstndrsrollen mig ganska bra, jag ar
ingen trygghetssokande person, avskyr att kinna mig fast och
tilltalas av att sta utanfor ekorrhjulet.

Didremot tvivlar jag ofta pd min praktik och vad mina
verk gor for nytta i vdlden. Detta kan vara jobbiga perioder.
Da brukar jag trosta mig med att mitt livsval i sig ar en politisk
handling och ett sitt att std upp for konstens nodviandighet.”
(Moller 2016)

Nagot som vickte mitt intresse under Saras foreldsning, var niar hon
berittade att hon medvetet forsokt liamna lerans uttryck till forméan
fa annan konstnarlig materialitet. En stipendievistelse i London blev
en mojlighet att testa konsten bortom leran. Hon berittar det var
overraskande svart. Men inte omojligt. Bland annat akvarellméleriet
oppnade en vig, vid sidan av de andra material hon sedan tidigare
arbetade med: tradgrenar, textil, rep, linor och gips. Hon beskriver
hur hon ser likheter mellan leran och akvarellfirgen:

”Jag uppskattar nar man inte helt och héllet kan eller behover
ha kontrollen 6ver ett material utan verkligen maste sam-
arbeta med det. Bdda materialen svarar bra mot omedelbarhet
och snabbhet vilket bidrar till ett naivistiskt uttryck som jag
tycker om” (Moller 2016).

Hon séger att hon vann viktiga konstnarliga erfarenhet av forsoket.
Samtidigt blev det tydligt vilken viktig roll leran hade i hennes
praktik. Jag undrar 6ver lerans roll:

"Det dr dndd det materialet jag har ldttast att kommunicera
med. Jag har inte hittat ndgot annat material som kinns sé en-
kelt for mig. [...] alla andra dr mycket mer en tanke. Leran ar
alltid omformbar vilket gor att jag kan skissa pa skulpturens



form medan jag bygger den och dd kanjag kommatill slutsatser
som jag aldrig hade kunnat tinka ut om jag forst skissat fram
formen pa ett papper. Akvarellmaleriet tillexempel kraver en
helt annan form av koncentration innan jag sitter penseln pa
pappret. Jag maste forbereda mig och ha en plan for de forsta
penseldragen, efter det giller det att liksom slappa fargen 16s
och finna ett samtal. Jag blir mycket trottare av att mala dn om
jag arbetar med leran”. (Moller 2016)

Sara beskriver hur detiarbetet med leran kan handa att: "huvudet kan
vara ndgon annanstans men hidnderna jobbar ihop med leran [...]
Mitt sprak kommer ur den”(Moller 2015). Detta handlar om arbetet
med den plastiska leran. Sara dr mer ambivalent i forhallande till
branningar och framfor allt glasyr och glasering. "Den icke lustfyllda
biten” (Moller 2015) som hon sdger. Det dr giftigt och obehagligt. Som
en forutsattning till framgdng ser hon formadga att vara systematisk.
Att vara spontan, sd som Sara beskriver sig, far ofta katastrofala
foljder. Hon berittar att hon ofta tdnker att hon borde sluta med
glasyrer och glasering och hitta ndgon annan metod for att patinera
och ge yta. Samtidig dr det ndgot som héller henne kvar:

"Men sd ibland blir det ett masterverk ndr man Oppnar ugnen, som
man inte skulle kunna rdkna ut!”(Méller 2015). Jag undrar hur hon ser
pa den starka knytning till hantverk och hantverkstradition som finns
inom konsthantverket. Hon beskriver tendensen att generalisera
utifran de allmédnna forestdllningar om konsthantverk som finns och
exemplifierar: "Sa fort jag sdger vad jag jobbar med, siger folk: Jaha,
gor dukrukor dd? Nej jag gor inte krukor!” (Moller 2015) Hon upplever
det som trottande att behova forklara sig och sin praktik utifran de
schablonbilder hon far projicerat pa sig. Men det idr egentligen en
bisak. Sara ser hantverkshistorien som betydelsefull. Kanske framfor
allt den riktigt gamla keramiska historien och dess artefakter. Den typ
av keramik som pd olika sitt svarat mot manniskans basala behov.
Jag fragar om hon kidnner samhorighet med denna typ av keramik
och de ménniskor som gjort den och hon svarar:

"Ja, jattemycket. Och nir jag borjat titta pd sant sa kdnner jag
igen saker jag sjilv har gjort i det, det gor mig glad. Och da
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har jag borjat titta mer pa det och ibland har jag tagit in det
i annu mer i mitt arbete. Till exempel riktigt gammal mexi-
kansk och asiatisk brukskonst och hur de avbildat manniskor
och djur. Men jag dr inte sd intresserad av det nutida hantver-
ket. Dar kdnner jag inte en koppling pa samma sitt. Dar blir
det sa mycket produkter. Daremot kinner jag en stark sam-
horighet med manga utdvare inom det nutida konsthantver-
ket och inom den fria konsten dar valdigt manga helt plotsligt
verkar vilja halla pa med lera. Det ar ju faktiskt valdigt kul och
det kdnns som att onodiga barriarer haller pa att luckras upp.”
(Moller 2016)

Att jag hir valt att lyfta fram Sara Moller och Klara Kristalova ar
naturligtvis ingen slump. Framfor allt har jag valt dem for att deras
arbeten talar till mig. Vi har alla tre olika forutsittningar och bak-
grunder och sett utifrdn vara praktiker dr de sammanbindande
kopplingarna kanske inte alltid uppenbara. Men trots allt anser jag
ett det finns gemensamma drag i vart sitt att forhalla oss till lera som
spraklig mojlighet. Arbetet med den plastiska leran har en central roll,
ochbade Saras och Klaras konst ror sig kring de existentiella frigorna.
Om vad det vill sdga att vara méanniska. Utifrdn detta intresse skapas
ofta en konst som undandrar sig verbalsprakligheten. Vi tycks alla ha
upplevt svérigheter ndr vi uppmanats att forklara och redogora for
vad vi egentligen menar med det vi gor. Det dr svdrt, eller kanske till
och med omojligt, att med hjalp av ord innehallsdeklarera den typ av
uttryck vi skapar.

Utifran beskrivningarna av dessa tre praktiker star det klart att
lerans fysiska egenskap i sammanhanget ar central. Materialet har
sina mojligheter och sina begransningar. Den plastiska leran ar ett
omedelbart och snabbt material. Leran kan uppfattas som lydig men
den har ocksd en egen vilja. Den kan svara tillbaka och ibland pasta
ndgot annat, och intressantare, an vad man sjilv haft for avsikt att ge
uttryck for. Leran, om man dr 6ppen for det, leder ibland arbetet i en
riktning som inte kunde forutses (se Strandqvist 2010).

Den historiska och kulturella laddningen alla sprakliga mate-
rialiteter bar med sig dr ocksa viktig. I den sprakliga materialitet det
vardagliga talet utgor, anvands laddningen ofta intuitivt. Sprakkansla
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ar ett passande ord for att beskriva en sddan intuitiv medvetenhet. I
den mer eftertinksamma spraklighet konsten representerar anvands
laddningen ibland mer uttalat reflekterat.

Klara beskrev hur hon blev intresserad av leran pd grund av
dess laga konstnarliga status. Men det intresset handlade inte om att
explicit peka p4, eller kommentera, det faktum att det konstnarligt
sett var ett lagstatusmaterial. Hon anvinder sig istallet mer implicit
av den negativa laddning som materialet har for att kunna uttrycka
det hon vill. For Sara ar keramikens mycket langa hantverkshistoria
viktig. Dessa historiska rotter upplever ocksa jag som viktiga i min
praktik. Men varken Sara, Klara eller jag har, som jag ser det, ett
intresse av att gora lerans historiska och kulturella laddning till ett
primirt konstnarligt innehall. Ett sadant intresse for leran skulle
kunna beskrivas som mer analytiskt och konceptuellt. Och med ett
sadant intresse kan materialens kulturella och historiska laddning
bli till det primédra konstnirliga materialet. Som vanligt ar det for
flesta utovare inte antingen eller som géller utan lite bade och. For
Klara, Sara och mig bedomer jag att intresset lutar at det intuitiva
hallet. Bland utévare som lutar dt det andra, konceptuella hallet, kan
namnas namn som Caroline Slotte, Kristine Tilge Lund, Zandra Ahl
och Kjell Rylander. Har behover den plastiska lerans konstnarliga
mojligheter inte nédvandigtvis vara det centrala. Snarare handlar
det om att lyfta fram och konstnirligt omsitta materialet utifran
dess historiska och samhalleliga kontext och laddning.
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Sammanfattning

Idetta kapitel har jag redogjort for min vdg inirollen som keramiker,
konstndr och konsthantverkare. Jag har ocksa forsokt ge en bild
av hur jag uppfattar den konstnirliga praktik jag ar inbegripen i.
[ syfte att ge en sddan bild har jag gjort ndgra nedslag i min egen
praktik och meri detalj beskrivit ndgra av mina konstnarliga arbets-
processer. Jag har ocksd stillt mitt sitt att se pa lersprakligheten
— eller lerans poetik — vid sidan av tvd konstndrskollegors sitt att
se pa den. Avhandlingens lerbaserade slutkommentar 6ppnar upp
ytterligare perspektiv pa hur jag anvinder mig av lerans sprakliga
mojlighet.

I mina redogorelser och reflektioner har somligt fatt plats
och annat inte. Trots att bilden inte dr, och aldrig kan bli, fullstan-
dig hoppas jag dnda att det pa ett ungefar gr att forstd hur min
konstsyn ar beskaffad och hur jag sjilv forstar och forhéller mig
till konsten och det konstnirliga skapandet. Jag hoppas ocksa att
kapitlet gor det tydligt att jag ser mina uppfattningar och mitt satt
att arbeta som foranderliga. Huvudsyftet med detta kapitel 4r att ge
lasaren ett underlag som ér till hjalp for att forstd mina drivkrafter
och mitt perspektiv. Jag har velat synliggdra min egen position och
min egen forstdelse av min praktik. Jag har gjort det i syfte att gora
det enklare att bade forsta och kritiskt granska den forskning som
har presenteras.
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Kapitel 3
Hantverkets praktik

Drejning

Detta kapitel utgor en studie och fordjupning i hantverket och hant-
verkets fenomenologi. Jag later texten kretsa kring drejning som jag
av flera anledningar tycker dr ett bra exempel att utgd ifran. Foru-
tom det faktum att det 4r den enskilda hantverksdisciplin jag dr bast
dmnad att sdga ndgot om — jag har dgnat mdnga ar at att ldra mig
hantverket och médnga ar at att utova det —sa finns en rad andra skal.
Hantverket d4r mycket gammalt® och finns representerat som en liv-
full och betydelsefull del av den ménskliga foremalskulturen. Det ar
ett hantverk dar hantverkaren har ett mycket nara forhallande till
sitt material och det dr ett mycket slugt satt att dra nytta av lerans
egenskaper och minniskans handighet. Utover drejskivan behovs
i princip inga andra verktyg dn hianderna for att utfora hantverket.
Tekniken dr, eller har kanske framfor allt varit, ett mycket rationellt
satt att tillverka keramiska bruksforemal. Om f6ljande definition
av vad en maskin ar tillimpas: "any system formed and connected
to alter, transmit, and direct applied forces to accomplish a specific
objective”(Risatti 2007,s.67) kan drejning betraktas som ett av de
tidigaste dokumenterade exemplen pd maskinell tillverkning. Den
utgor ett tidigt steg pa viagen mot den allt mer mekaniserade och
industrialiserade produktion vi har idag.

En annan intressant aspekt i sammanhanget ar att den som
vill lara sig dreja mdste ta sig Over en troskel for att 6verhuvudtaget
kunna uppfatta sig sjilv som drejkunnig. Det gor att sjdlva kun-
skapen ar latt att skilja ut.

13. Tekniken anses uppstdtt i Mesopotamien och vara runt 5000 ir gammal. (Carls-
son 2016) — ur Nationalencyklopedin.
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Precis som vid cykling eller simning finns en kritisk punkt som
madste passeras for att den kunskap man forsoker forvirva alls ska
bli synlig. Fortfarande, efter att den kritiska punkten passerats, ar
man formodligen osidker som simmare, cyklist eller drejare men
man kan dnda gora ansprak pa att kunna. Drejning skiljer sig pa
sa sdtt frin manga andra hantverk, exempelvis modellering, dar
inldrningen sker mer gradvis och gransen mellan att kunna och inte
kunna dr mer flytande.

Drejning handlar om att forsta att behirska och dra nytta av
situationen med roterande lera. Men innan leran sitts i rotation
madste man ldra sig hur en lera ska prepareras for att duga till
drejning. Leran madste knadas eller pa annat sitt bearbetas sa att den
blir plastisk, homogen och fri fran skrdp och luftinneslutningar. Det
kravs en forstaelse for hur en klos (lerklump avsedd for drejning) slas
fast pa drejskivan och sedan centreras. Det dr formdgan att centrera
som ar den kritiska kunskap man maste forvarva innan forsoken
att dreja ska kunna beskrivas som drejning. Kan man inte centrera
drejar man inte, lika lite som man kan sdgas simma om man inte
formar halla huvudet ovanfor vattenytan. Det handlar om en slags
rytmkansla. For nyborjaren som forsoker lira sig dreja upptar
centreringen hela uppmarksamheten. Forst nar den behirskas, nir
man fétt in rytmen, kan pd allvar andra aspekter av drejande ta plats
ilaroprocessen.

Allt eftersom den kroppsliga kunskapen integreras skiftar
uppmairksamheten i arbetet och kunskapen kan djupna. Den mer
utvecklade drejaren har haft mojlighet att skifta fokus och fa en
bredare forstaelse av de mojligheter och begransningar drejningen
rymmer. Kunskap som ska bli kroppsligt integrerad maste notas in.
Handgreppen och rorelsemonstren maste utforas om och om igen.
Upprepningen ska da inte forstas som en helt statisk process. Varje
upprepning mojliggér sma fina justeringar av handlingsmonstren
utifrdn ndgon liten insikt vunnen vid det foregdende forsoket. Det
pastds ibland att det krdvs tiotusen timmars 6vning for att bli bra
i ett hantverk (Sennet 2008, s. 20). Det dr att trivialisera det hela
en smula men det stimmer att det ar tidskravande att forvirva
fardighetskunskaper. Den tid och kraft som maste dgnas dt att
lara ett hantverk gor naturligtvis ocksa hantverkaren kanslig infor
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upplevelsen att kunskapen mister sin relevans. Detta giller oavsett
vilken hantverkskunskap det galler.™

Under min forsta sommar pd Gustavsbergs Porslinsfabrik dre-
jade jag endast tre former. Jag upprepade varje form hundratals
ganger. P4 sd sitt fick jag s smaningom den kroppsligt integrerade
kunskap som var nodvindig for att kunna forstd sig pa den tradition
Sven Wejsfelt var verksam inom. Det krdvdes envishet och tid for
att forvarva kunskapen. Min envishet byggde pé en 6vertygelse om
att kunskapen var relevant och att Sven innehade den kunskapen
och kunde vigleda mig in i den (se Polanyi 2013, s.88—89; Molander
1996,5.132).

Precis som alltid ndr en ménniska forvarvar kunskap finns det
en kinsla av tillfredsstillelse i sjdlva inldrandet. Det ar roligt att lara
sig. Det kan forfalla langtrdkigt med allt notande men det var (och
ar alltjamt) roligt att utveckla kunskapen som drejare. Larandet har
inte upphort och varje tillfille att utova hantverket ar ett tillfalle att
skdrpa sin formaga. Motsatsen — att inte dreja — dr att tappa skdrpa
och skicklighet.

Att dreja dr eniallra hogsta grad sinnlig upplevelse som kraver
stor kroppslig ndarvaro. Beroende pa uppgift kravs emellanat ocksa
stor mental narvaro. Det kidnns ofta tillfredsstdllande att dreja men
ibland ir det sjdlvklart ocksa enformigt, slitsamt och trakigt. Men
jag harhaft formanen attarbeta under forutsattningar som gjort det
mojligt att dterkommande fa uppleva den inneboende meningen i
hantverket. Det gér att vila i den meningen. Det dr en mening som
inte direkt kopplar sig till den strikta nyttan med drejningen, som
ett medel att skapa former och karl i lera. Men om jag av ett eller
annat skal, tvingas utfora mitt hantverk mindre hantverksmissigt

14. Jag horde journalisten och samhillsdebattéren Per Svensson resonera kring
detta i radio. Han var oroad 6ver en utveckling dir traditionella medelklassyrken,
exempelvis journalistens, nu allt mer kommit att proletariseras, bland annat pa
grund av digitaliseringen och den tekniska utvecklingen. Svensson menade att
dessa yrken riskerade att bli meningsbefriade eller till och med helt férsvinna. Han
instimde i, och fann den kritik som riktades mot denna utveckling som befogad.
Men han var mindre benidgen att stimmainiden typ av kritik som under inledningen
av den industriella revolutionen riktades mot proletariseringen av datidens hant-
verksyrken. Den kritiken uppfattade han som romantiserande, hippieartad och
teknikfientlig (Svensson 2015).
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an jag har formaga till, om jag maste slarva, forloras en del av den
meningen.

Det beror en annan aspekt av hantverksutdvandet. Om ett hant-
verksutovande ska upplevas som meningsfullt i sig, mdste hant-
verkarens kompetens tas pa allvar och ges utrymme. Det dr ju ocksa
enligt den definitionen man brukar skilja mellan mekaniserat arbete
och hantverksarbete. Vid den typ av mekaniserat arbete som foljde
i industrialismens spdr forlorade, i takt med 6kande arbetsdelning
och mekanisering, hantverkaren sitt eget inflytande 6ver arbets-
processen.”In the pastthe man hasbeen first; in the future the system
must be first” (Taylor1967, s. 7). Detta klassiska citat fran Frederick
Winslow Taylor, mannen som fatt ldna sitt namn &t taylorismen,
fangar vl in den perspektivforskjutning som industrialismen och
det rationellt vetenskapliga sittet att se pd produktionen forde med
sig. Den oersittliga hantverkaren blev till en utbytbar arbetare. Varje
arbetares arbetsuppgift blev reducerad till ett faital moment dir den
enskilde arbetarens kompetens var av underordnad betydelse och
den enskilde arbetaren forlorade den 6verblick och det inflytande
over det producerade som hantverkaren tidigare hade haft.

I sammanhanget kan det vara pa sin plats att pdpeka att arbets-
delning och rationalisering inte dr foreteelser som var okidnda innan
industrialismen, dven om takten dkade markant i samband med
dess uppkomst. Som exemplet med drejskivan visar, har en vilja
att rationalisera och underldtta tillverkningen funnits med som
en drivkraft hos minniskan under lang tid. I beskrivningar av
hur arbetet kunde vara organiserat i en mastares verkstad, innan
skravasendet konkurrerades ut av industrialismen, framgar att det
redan dir fanns specialiserade arbetare. Det vill sdga arbetare som
endast utforde en begransad arbetsuppgift (som kunde vara hogst
kvalificerad). Det fanns ocksa arbetare som utférde enklare sysslor
och didrmed ldtt kunde ersattas (Tempte 1997, s. 18).

"Kompetens kan alltsa relateras till utrymme for att handla,
vilketgerbegreppetkompetensutrymme” (Sjomar 2013, s. 6). Citatet
ar taget fran ett ssmmanhang dir hantverkskunnande diskuteras.
Hantverkskunnande visar sig i handling. Det 4r personligt och dar-
igenom tids- och platsbundet. Kunskapens existens blir beroende
av att det finns ett handlingsutrymme for den i den tid och pé den
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plats den utovas. Forsvinner handlingsutrymmet sa forsvinner
ocksa utrymmet for kunskapen. Utrymmet dr beroende av kun-
skapens status och funktion pa den plats och i den tid den utovas.
Det kompetensutrymme som ges for drejning har minskat i sparen
av den industriella revolutionen.

Naturligtvis finns det en glidande skala i vad man en maskinellt
baserad produktion kraver hantverksskickliga arbetare eller inte. Jag
skrev tidigare att drejskivan kan ses som en av minsklighetens forsta
maskiner. Den mekaniseringen av produktionen kravde en ny kom-
petens hos krukmakaren och krympte da kompetensutrymmet for
andra, tidigare, formningstekniker. Med tiden kom krukmakaryrket
attstarkt kopplas samman med formagan att dreja. Men som maskin
betraktat ar drejskivan anda mycket beroende aven kompetent hant-
verkare. Dir dr det fortfarande hantverkaren som styr och maskin-
en som styrs. Drejaren kontrollerar processen fran att klosen slas
fast pa skivan till dess att det fardigdrejade karlet lyfts av och kan
fortlopande under hela processen styra och paverkar resultatet. Pa
Gustavsberg bestimde jag inte sjdlv vad som skulle produceras. I
den meningen gavs inget handlingsutrymme. Produktionen var
pé forhand bestimd men som drejare under de givna forutsittnin-
garna var det dnda jag som fortlopande maste ta stéllning till och
ansvara for de kvalitetskrav som stélldes pa produktionen. Det var
min kunnighet och mina beslut som avgjorde resultatet. Det var
dven i denna hart reglerade situation mojligt att uppleva drejningen
som stimulerande, meningsfull och i viss man dven fri.

En av mina ldrare pd Konstfack, Erik Hennix som hade ett
forflutet som drejare pa Gustavsberg, berattade att han inte hade
nagra problem att skilja ut sina Friberg-vaser fran Berndt Fribergs
Friberg-vaser samt andra drejares Friberg-vaser. Det var alltsd inte
bara Berndt Friberg som drejade Friberg-vaser pd Gustavsberg.
Detta urskiljande torde vara svart att utfora for alla andra dn de
drejare som var involverade i just den produktionen. Men det den
har historien framfor allt berattar ar att det fanns utrymme, om dn
litet, for det personliga uttrycket for drejarna i industriproduktionen
pa Gustavsberg.

Drejning dr en aktivitet som ger mojlighet att forsatta sig i en
speciell sorts mentalt tillstand. Detta galler sarskilt om arbetet ar
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rutinartat. Forutsittningen dr att den kroppsligt motoriska delen av
aktiviteten 4r s pass integrerad och reflexmissig att det limnar delar
av den intellektuella formagan fri. Da gar det att tinka pa annat sam-
tidigt som man gor. Det behover inte gd ut 6ver kvaliteten pd arbetet.
Snarare kan det tvart om vara sd att hantverkskvaliteten i vissa fall
blir bittre om man inte tinker pd vad man gor. Inredningsarkitekten
Andreas Nobel har reflekterat over detta fenomen. Han tar ett
exempel fran idrottens virld och citerar ishockeyspelaren Johan
Fransson: "Det ser ut som att vi blir tinkande ibland. En tankande
ishockeyspelare dr aldrig bra” (Nobel 2014, s. 173). I forhéllande till
utovandet av en kroppslig kunskap kan ett analytiskt reflekterande
over vad man just gor vara kontraproduktivt och stora processen
snarare dn att stodja den. For att flyt skall kunna uppstd maste
kunskapen kunna visa sig utan en medveten mental anstringning.
Det ar ocksa darfor det ryms en meditativ dimension i den kropps-
liga anstrangningen vid till exempel seriedrejning. Man ar dir man
ar och gor det man gor och behover inte reflektera 6ver vad man ska
gora harnast eftersom det sker med automatik. Nar jag seriedrejar
hinder det inte séllan att jag mitt under arbetet inte kan erinra mig
vad det dr jag ska dreja egentligen. Vas eller skal eller vad? Min for-
sjunkenhet har blivit sa djup att jag inte riktigt vet vad kroppen haller
pd med. Drejning kan, liksom manga andra repetitiva kroppsliga
verksamheter, vara ett sitt att frigora sitt tainkande.

Foljande citat av den amerikanske sociologen Richard Sennet
pekarimotsatt riktning. "Atits higher reaches, technique is no longer
a mechanical activity: people can feel fully and think deeply what
they are doing once they do it well” (Sennett 2009, s. 20). Utifran
mitt resonemang ovan ldater detta som en motsagelse. Jag har ju
just konstaterat att en forutsittning for att man kan tinka pa nagot
annat dn det man gor ar att formagan ar sa indvad att den gar att
utfora automatiskt eller mekaniskt. Mekanisk kunskap ar i det av-
seendet djup kunskap. Men det vore nog att misstolka vad Sennet 4r
ute efter. Nar han pastdr att ett hantverksutdvande pa sin hogsta niva
inte ar mekaniskt avser han huruvida hantverkaren mentalt 4r med
i processen eller inte. Att man har formagan att vara franvarande
och mekanisk i sitt arbete innebar ocksa att man har formaga till
en sarskild sorts ndrvaro i sitt arbete. Nar man ndrmar sig gransen

88



for det mojliga kan den mentala franvaron, som det mekaniska i
arbetet Oppnar for, vindas och bli till en forhojd ndrvaro i forhal-
lande till det som gors. Nér kroppen, utan att man behover tinka
pa det, har formagan att utféra handgreppen ger det en utokad mo-
jlighet att ha en skdrpt och forutseende uppmarksamhet infor den
uppgift som dr for handen. "Man uppticker vad man gor medan
man gor det. Och ju mer erfaren och kunnig en praktiker dr, ju mer
kan hon skdrpa uppmdarksamheten, ty hon lar sig att se battre, och
desto friare kan uppmarksamheten rora sig — eftersom mer och mer
blir rutin”. (Molander 1996, s.143) Det dr filosofen Bengt Molanders
ord. Ndrvaro eller franvaro? Allt beror pa vad situationen kriver av
hantverkaren. Den gemensamma forutsittningen dr att hantverks-
kunnandet sitter i kroppen.

Jag beskrev tidigare hur jag upplever drejning som menings-
skapande i sig. Det finns manga forklaringar till det. Bland annat
den meditativa dimension jag just beskrivit. Ndgot annat jag anser
har betydelse for den mening ett hantverk kan ge handlar om den
logik hantverket bygger pa. Det finns en del av drejning som inte ar
betingad av yttre forestdllningar om den. Som inte dr beroende av
hur man laser in drejningens betydelse kulturellt och socialt och sa
vidare. Det dr en "ren” hantverkskunskap. Det handlar om de fysiska
forutsittningar som mojliggor hantverket i sig. Om kroppen och
materialet och samverkan dem emellan.” Vad giller drejning ar det
den praktiskakunskapen omhandgreppen, handlingsmonstren samt
lerans egenskaper nir den dr satt under rotation som ér definierande
for denna sida av hantverket. Man kan simma pa olika sitt men i
grund och botten bygger all simning pd samma princip. Detsamma
giller for drejning. Grundprincipen ar inte férhandlingsbar vare sig
det handlar om simning eller drejning. De speciella och tvingande
omstandigheterna gor ocksa att drejningen kroppsligen och men-
talt tar drejaren i ansprak pa ett sdrskilt satt. Drejningen styr hur
drejarens uppmarksamhet riktas och hur de kroppsliga svaren ges.

15. Hir kunde verktyget lidggas till, men nir det giller drejning gar det ju ocksd bra utan.
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Dessa fundamentala forutsattningar kan beskrivas som hantverkets
idé om man anldgger en platonsk syn pa det hela. Det dr den icke
diskursiva delen av hantverket det handlar om (jfr Adamson 2013
S.100).

Det betyder inte att drejning som fenomen i varlden kan betraktas
som evigt. Drejning kan forsvinna som mansklig aktivitet. Teknisk
utveckling gor att vissa hantverk trangs undan och att nya uppstar.
Drejskivan ar ett sddant exempel. Hantverk forsvinner hela tiden och
hantverk med betydligt lingre historia 4n drejning har forsvunnit.
Stenyxhantverket kan inte ldngre betraktas som livskraftigt trots att
detisitt slutskede byggde pé en tradition som var mer dn tva miljoner
ar gammal.® Dess kompetensutrymme har i princip upphort att
existera. Naturligtvis pdverkar stenyxtraditionen oss dn idag —
det ar till och med rimligt att se just den traditionen som mycket
betydelsefull i mansklighetens historia — men inte lingre som ett
levande hantverk.

Kodkompetens

Hantverkare, levande liksom doda, kommunicerar genom  sitt
hantverk med varandra. Denna kommunikativa sida bor man
som hantverkare forhélla sig medvetet till om man vill bli tagen
pd allvar av kollegor. Hantverkare maste till att borja med forsta
sig pa den inre logiken i sina respektive hantverk. Det dr sjdlva
grundforutsittningen for att alls kunna utéva hantverk och gora
stenyxor eller krukor. For den som gor stenyxor oppnar sig alla
stenyxor och blir tolkningsbara utifrdn hantverkets logik. Varje
duglig hantverkare inom varje hantverksomrdde dger formaga
till en sarskild sorts uppmirksamhet infor de fenomen som hor
omrddet till (se Molander 2003, s.13). "En kunnig smed har en
speciell ’kodkompetens” som gor att han eller hon kan gora en
annan tolkning av ett smitt historiskt foremal dan vad exempelvis en
arkeolog eller konsthistoriker kan” (Almevik2003, s. 45). Citatet fran

16. De dldsta, av minniskor tillverkade stenforemal som hittats, r ca 2,5 miljoner ar
gamla (Larsson 2014).
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Gunnar Almevik, vid institutionen for kulturviard pa Goteborgs
universitet, stoder pastdendet om att hantverkaren har en speciell
formaga att tolka, men uppmarksammar ocksa att hantverkaren
inte 4r ensam om sin férmaga att tolka resultaten av det hantverk
det galler. Foremal gar att lasa pa olika satt. Arkeologen dr den som
ar mest skickad att gora en arkeologisk tolkning, konsthistorikern
en konsthistorisk och hantverkaren en hantverksmassig tolkning
av samma artefakt. Det skulle kunna beskrivas som skillnaden mel-
lan att vara dskadare, domare eller spelare nir det géller fotboll. Alla
forstar och upplever spelet men pa olika sitt. Forstdelsen tjanar
olika syften.

Moijligheten att tolka foremal utifran olika perspektiv dr dven
nagot den engelske forfattaren och konstkritikern Peter Dormer
intresserat sig for. Han skriver att det ar fullt mojligt att tilligna sig en
bedomningsforméga inom en hantverkstradition man sjilv inte ar
utOvare av. Det dr kidnnarens eller konnédssorens (Dormer anviander
ordet connoisseur) kunskap han avser. Kinnaren blir kinnare fram-
for allt genom sina upplevelser och sin kontakt med hantverkets
resultat. For att pd allvar forvirva en formaga att bedoma och tolka
kravs ett inlevelsefullt engagemang hos kdnnaren. Att férvirva ett
konnissorskap kraver en reflekterad brukar- och deltagarerfarenhet
fran det omrade kunskapen giller. Genom sina erfarenheter skarper
kdnnaren sin kvalitetskinsla. Aven den konstnirliga dimensionen
blir dtkomlig och bedombar genom deltagande och brukande.
Kannarens kunskap ar, som Dormer skriver, en i grunden erfaren-
hets- och exempelbaserad kunskap (Dormer 2010, s. 225-226).

Dormer beskriver en asymmetri i sttet att betrakta olika kun-
skapsformer. Han menar att det, i ett lage ddr den kunskap som later
sig uttryckas och forklaras i ord och text ar privilegierad, ar ldtt att
forbise den typ av kunskap som inte lter sig fingas i ord (Dormer
2010, 5. 229). Detta ser han som ett stort problem vad géller den prak-
tiska kunskap som ingdr i en hantverkares yrkeskunnande. Sarskilt
bekymmersamt anser han att det dr for de utdvare som befinner sig
inom ett traditionellt och bruksorienterat konsthantverk. Eftersom
dessa utovare kan ha svarigheter att verbalt forklara sina respektive
hantverkspraktikers konstnadrliga innehdll riskerar de att betrak-
tas som naiva, okunniga och oreflekterade. De forstar inte vad de
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héller pa med eftersom de inte i ord kan gora reda for det. Filosofen
Bengt Molander talar om denna problematik i termer av kunskaps-
forstoring. Han exemplifierar med att beskriva den destruktivitet
som foljer av det auktoritdra och aristokratiska drag som gar att
finna redan hos Platon (i Sokrates dialoger) i och med kravet pa
att kunskap ska kunna formuleras och begreppsliggoras for att
raknas (Molander 1996,s.101—102). Nar Dormer uppmérksammar
problemet lutar han sig i sitt resonemang mot en av 1900-talets
mer inflytelserika filosofer, Ludwig Wittgenstein. I grunden hand-
lar asymmetrin om sittet att betrakta kunskap, alltsa om att bara
en viss sorts kunskap later sig begreppsliggoras. Wittgenstein har
intresserat sig for hur och nir sprak kan anvindas for att formedla
meningsfulla budskap méinniskor emellan. Dormer nojer sig i sitt
resonemang med att konstatera att Wittgenstein var av dsikten att
somligt undandrar sig teorierna och spraket men dndd kan forstds
och bli synligt och visas fram genom exemplet.

Jag tycker Wittgensteins tankar om sprak ar intressanta i sam-
manhanget. Det kan vara virt att utveckla ndgra av tankarna hir.
Han uppmarksammar som sagt att somligt av det som inte ar direkt
utsdgbart dndd kan bli greppbart genom exempel och jamforels-
er. I foljande exempel (Wittgenstein 1996, §1) riktar sig intresset
mot det skrivna spraket. Det handlar om en inkopslapp. Pa lappen
stdr: fem roda dpplen. Lappen overlimnas till en affirsinnehavare
och affarsinnehavaren tittar pa lappen och ldgger fram fem roda
applen pé disken. Fem betyder ju fem, rod rod och dpplen dpplen,
sd det var ju inte sa konstigt kan man tycka. Men Wittgenstein ser
den typen av sprakuppfattning som naiv. (Wittgenstein 1996, §2)
Ordet rod sager i sig ingenting om firgen rod. Handlaren anvander
sig i exemplet av fargprover for att kunna identifiera fargen rod och
det satt handlaren, genom att lagga fem dpplen pa disken, gor bruk
av ordet fem siger egentligen inget entydigt om betydelsen av ordet
fem. Det sdger bara nagot om hur ordet anvindes i situationen.
Spraket och dess mening dr situationsbunden och begreppen och
ordens mening dr glidande beroende pa situation. Eftersom spraket
och dess anvindning ar situationsbunden ar vigen till spraklig
forstaelse exempelbaserad. Ndgon maste gora en uppmarksam pa
hur ordet rod ska forstds. Genom att ta del av exempel, t.ex. genom
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att erfara hur andra anviander ordet, kan man sd smaningom fa en
forstaelse for hur ordet rod anvands. Ordet blir dd begripligt och
gripbart. Det har fétt ett begreppsligt innehéll och samtidigt blivit
brukbart. En kdnnares (eller brukares) vag till kunskap om det
fenomen kunskapen giller, far antas vara mer mangfacetterad och
komplex dn vigen till forstdelse av det enda ordet rod. Men det enkla
exemplet med inkopslappen illustrerar att kunskap och forstaelse
som forvaltas gemensamt ocksa overfors, eller traderas, gemensamt
i en socialiseringsprocess. Det gdller begrepp likvidl som handgrepp.

Hederligt hantverk

Den form av tolkande en hantverkare genom sin kunskap ar kapabel
till kan enligt Dormer sittas in i en hantverksetisk dimension. Han
skriver om hantverkares stravan att utfora ett gott arbete och hur
den kan ses som en vag till fordjupad sjialvkinnedom. Han anser
att det darigenom, i aristotelisk dygdetisk mening, kan kopplas en
moralisk aspekt till hantverksutovande. Hantverkaren dr forplik-
tigad att striva efter att gora ett gott hantverk.

Han ndmner att kunniga hantverkare ibland talar om
hantverksarbeten de moter i termer av hederliga (honest) eller
inte (Dormer 2010, s.222). Hir foljer en sddan hantverksmoral i
koncentrat: "All omsorg, ansvars- och hederskinsla skall foras
in i mobeln sd att andra kan uppfatta detta.” Citatet kommer fran
mobelsnickaren Thomas Tempte (Tempte 1997, s.83). Om ordet
mabeln ersattes med ordet krukan skulle denna hantverksmoral lika
girna kunna gilla for krukmakaren.

Hur drejar man da hederligt eller hur kan ett drejat foremal
sdgas vara ohederligt? Som redan konstaterats finns vissa givna
regler, ibland outtalade eller underforstadda, som hantverkaren
har att forhalla sig till. De utgors av en blandning fysiskt tvingande,
kollegialt hantverksanknutna och mer personligt priaglade regler
och stillningstaganden. De fysiska reglerna uppfattar jag i min
egenskap av drejare som universella och odiskutabla. Det 4r samma
regler som jag tidigare kallade oforanderliga eller icke-diskursiva.
Exempel pa sddana tvingande regler dr att leran mdste centreras och
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att drejskivan maste snurra for att det ens ska vara mojligt att kalla
ndgot for drejning. Det ar for hantverkaren sd sjdlvklara regler att de
knappt kan kallas regler. De ér tvingande. Men mycket kring hant-
verket gar att diskutera utifran ett genuint intresse for hantverket
i fraga. Jag fortsatter i drejsparet och ser nairmare pa ndgra sadana
regler.

[varje drejat kirl finns en balans som kan vara mer eller mindre
optimal i forhéllande till ett kirls funktion. Leran bor, utifran funk-
tion och efterstravade egenskaper, vara fordelad pa ett sarskilt satt
i kdrlet. Kanten bor ha en viss tjocklek som stér i proportion till
bottens och viggarnas tjocklek. Detta dr nagot som sarskilt géller
for bruksforemal eftersom bruksfunktionen implicit anger hur for-
delningen bor vara utifrdn den funktion som efterstravas. Ibland
maste man prioritera ndgon funktionell egenskap till nackdel for
ndgon annan. En tunn kant pd muggen kan upplevas som battre
att dricka ifrdn men den blir dirmed ocksa svagare dn en mugg
med tjockare kant. Ett sddant val dr naturligtvis ndgot som gar att
diskutera. Ytterligare en bedomningsgrund, som inte direkt har
med karlets bruksfunktion att gora, ar hur ett foremals brannings-
och torkningsegenskaper paverkas av lerans fordelning. Ett foremal
som har stora skillnader i godstjocklek spricker ldttare under dessa
processer. Ar inte de skillnaderna pakallade av foremaélets funktion
ska de i mojligaste man undvikas. En drejare kan i detta avseende
bedéma om hantverket dr hederligt eller inte och en drejare bor
strava efter den hederligheten. Annars fuskar man och dr som hant-
verkare inte alls dygdig. Min uppfattning ar att det finns stor sam-
stimmighet bland drejare vad giller denna typ av dygdighet. Sedan
finns det andra aspekter dir dsikterna tydligt kan gd isdr. Det dr de
kulturellt och lokalt firgade aspekterna av hantverket i frdga. Det
handlar da om fragor om tycke och smak. Om hantverkets estetik.

Jag kan satta min egen utveckling som drejare i detta ljus. Som
drejarlirling blev jag s smaningom uppmarksam pa hur former
kunde uppfattas som mer eller mindre spanstiga. Spanstighet blev
ndgot att efterstrava. Slapphet ndgot att undvika. Det fanns ett
speciellt sitt att se pa och tala om detta bland de yrkesutovare jag
motte. Jag markte vidare att det fanns granser for vilka former som
var mojliga for mig att 6ver huvud taget dstadkomma pa drejskivan.
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Jag markte ocksa att det gick att tdnja en del pd grianserna, men
ndgonstans tog det stopp dven for den allra skickligaste drejaren.
Det fanns mojligheter och det fanns begriansningar. Det forefoll
ocksd som om de former jag uppfattade som spanstiga pa ett satt
definierades av den i leran och drejningen inneboende potentialen.
For barigheten vid sjdlva drejningen underldttar det om linjerna
pa ett kdrl inte har for manga knyckar eller tvira Overgangar.
Stora horisontella plan ar alltid besvirliga att dreja pa grund av
lerans, i sammanhanget, begrdnsade barighet. Sammanhingande
uppatstravande linjer och mjuka kurvor kdnnetecknar de former
som med flyt later sig drejas. Detta faktum paverkade hur jag laste
drejade foremal och paverkade min forstdelse av hantverket. Fet och
mager lera, barighet, slappa och spanstiga former blev viktiga och
begripliga begrepp utifran drejarkollegors diskussioner om drejning
och mitt eget drejande. Jag tilltalades av foremal som enligt min
bedomning villigt och med flyt ltit sig drejas. Jag definierade sadana
foremal som spinstiga. Det var darfor jag tidigt fick upp 6gonen for
en drejare som Berndt Friberg. Hans former kidnnetecknas av just
sddana uppatstravande linjer och mjuka kurvor. De var spanstiga.
Sven Wejsfelt var verksam inom samma tradition som Berndt
Friberg. Det var en konstindustriell tradition i modernistisk anda.
Det paverkade deras drejning. For Sven Wejsfelt och Berndt
Friberg var stravan, utover spanstigheten, att i ytan inte lata nagra
spar av handen och drejprocessen vara synliga i foremalen. Malet
var en sldt yta och "rena” linjer som kunde framhiva de glasyrer
som var kdnnetecknande for den konstindustriella tradition de
var verksamma inom. Far att na dit utnyttjade de bojliga metall-
sken bdde vid drejning och beskickning”. Som sommaranstalld
forvanade det mig lite. Enligt min ddvarande asikt kunde det
definieras som fusk. Den estetik som utvecklades av formgivare
och drejare pa Gustavsberg skiljde sig patagligt fran de drejstilar jag
tidigare stott pa. Ddr var det tvartom efterstravansvart att hdndernas
spar lamnades kvar synliga. Detta dr exempel pa de typer av lokalt
och stilmassigt fargade uppfattningar som uppstar inom de lokala
hantverkskollektiven. Det dr inte bara estetiken som visar sig i olika

17. Efterbearbetning av drejade féremal pa drejskivan.
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Vas av Bernt Friberg, 1974 (h6jd: 21 cm).
Foto: Bertil Wreting (Nationalmuseum).



lokala stilar. Det finns variationer i hur hantverken utfors tekniskt
dven om det alltid bygger pa samma grundprinciper. En drejare som
drejar med hog rotationshastighet far till exempel ett annat resultat an
den som drejar med langsammare. Givetvis paverkas ocksa estetiken
av tekniken och vice versa.

Till sist finns ju ocksd det rent personliga stillningstagandet.
Utrymmet for det 6kar ju mer drejningen kommer att handla om att
somindivid uttryckasigkonstnarligt. Inom den vasterlindskasamtida
konsttraditionen premieras uttryck som uppfattas som nyskapande
och gransoverskridande. Inte sillan, och kanske paradoxalt, handlar
det for konsthantverkarens del da ofta om att bryta mot de regler och
de normer som stakas ut av den typ av hantverksregler som tidigare
beskrivits. Att som konsthantverkare vara dygdig f6ljare av den sam-
tida visterlandska konsttraditionen kan innebéra att man maste vara
odygdig som hantverkare.

Hantverksskicklighet

Inom konsthantverket har tankar om hantverksskicklighet spelat
stor roll. Det ar inte sa konstigt med tanke pa omradets starka
koppling till olika hantverkstraditioner. I en hantverkstradition ar
definitionen av gott hantverk i vissa avseenden entydig. Det finns
ratt och fel. Men da konsthantverk ocksd handlar om konstnarliga
uttryck uppstar, som papekats, spanningar mellan forestallningar-
na om det dygdiga och skickligt utforda hantverket och viljan att
uppna ett giltigt samtida konstnarligt uttryck. Det ar uppenbart att
det inte gdr att satta likhetstecken mellan gott hantverk, definierat
utifrdn ett hantverkarperspektiv, och intressant konst, definierat
utifrdn ett samtida konstbegrepp. I konsthantverket ar det en
motsittning som standigt gor sig pdmind. Synen pa och uppfatt-
ningarna om hantverksskicklighetens betydelse inom konsthant-
verket ar laddad. Det finns uppfattningar om att hantverksskick-
lighet stéller sig i vagen for den konstnarliga friheten och uttrycket.
A andra sidan star det klart att oskickligt hantverk ocksa stiller sig i
vigen for den konstnirliga friheten och det konstnarliga uttrycket.
David Pye, som kan beskrivas som konsthantverkare, har funderat
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over detta med hantverksskicklighet. Trd var hans material och han
var under en period ocksa verksam som professor i mobeldesign vid
Royal Collage of ArtiLondon. Han har fatt fornyad aktualitet dd hans
tankar om hantverk har uppmirksammats inom den samtida konst-
hantverksteorin, sarskilt i sammanhang da hantverksskicklighet
diskuteras (se Adamson 2007, s.70—76).

Sé vad hade da Pye att sdga i frigan? Som jag ser det undviker
han fragan om skicklighet eftersom han inte anser den som riktigt
relevant i sammanhanget. Som representant for konsthantverks-
sidan tillhor han de som tidigt insdg att det inte ar hantverksskick-
ligheten i sig som raknas. I ett konstnarligt ssmmanhang ar det som
raknas hur ett foremal kommunicerar konstnarligt. En konsthant-
verkare kan med begriansad hantverksskicklighet dandé skapa giltiga
konstndrliga uttryck. Konsthantverket skiljer sig frdn hantverket pa
den punkten. I konsthantverket kan det konstnirliga 6verordnas
funktionen (i de fall det finns nagon). Utifrdn den insikten rik-
tar han sitt intresse mot vad som kan kommuniceras genom till-
verkningsprocedurerna och hantverket och inte mot fragan om
huruvida det dr skickligt utfort eller inte. Han etablerar de bada
begreppen "workmanship of risk” och "workmanship of certainty”
(Pye 1995,s.20—24).

Workmanship of risk ar ett sitt att definiera en typ av hantverk
ddr hantverkaren mer eller mindre kontinuerligt, under arbetets
gang, riskerar arbetets resultat. Workmanship of risk'® 6ppnar
upp for ett konstnirligt forhallningssitt. Processen ar dialogisk
och for den vakne konstnarlige hantverkaren kan misstagen och
misslyckandena stundtals vindas till sin motsats. Detta till skillnad
mot workmanship of certainty dar arbetets resultat redan innan
arbetet pdborjas dr forutbestimt och garanterat. Som exempel pa
dessa bada typer av arbete anger han handskrift och tryckt skrift.
Applicerar man detta tankesdtt pd exempelvis potatistryck, sa ar
att skdra ut en bokstav i en potatis workmanship of risk. Att sedan
anvianda den for att trycka med dr workmanship of certainty.

18. Workmanship of risk star egentligen i 6verenstimmelse med den inledande
definition jag gav av hantverk. Det vill siga att "hantverk &r arbete dir resultatet dr
beroende av utdvarens personliga omdéme och skicklighet”.
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Resultatet dr forutbestamt. Det bor tilldggas att Pyes begrepp inte
ska forstas som binira. De flesta hantverks- och formningstekniker
ar i regel forknippade med ndgon risk.

Att som har forknippa workmanship of risk med den konst-
narliga mojligheten, hindrar inte att resultaten vid workmanship
of certainty ocksa kan utnyttjas konstnirligt. Men chansen att
det uppstar ovintade hidndelser som péverkar den ursprungliga
idén under utférandeprocessen dr vid workmanship of certanity
mycket liten. Ur det perspektivet 4r workmanship of certainty en
dod process. Trots det gdr det att tinka sig att resultatet kan bli
konst, dven om hela utférandet av ett konstverk kan definieras som
workmanship of certanity.

Nar konst skapas finns alltid en risk och den ar inte eliminerad
i och med att utforandedelen kan beskrivas som workmanship
of certainty. Konstens risktagande handlar inte bara om vilken
metod som anvinds for att materialisera den. Risken hédnger, som
tidigare konstaterats, samman med mojligheterna till ett personligt
uttryck och for att ndgot ska definieras som konst ska dir finnas ett
personligt uttryck.” En risk d4r dirmed alltid kopplad till den process
som skapar uttrycket. Finns den inte i utforandeledet finns den dnda
kvariidéledet. Har bor papekas att den bindra uppdelningen mellan
idé och utforande jag diarmed gor dr ganska vansklig. Mojligen
tillimplig i ndgot extremfall men vanligtvis foljer det konstnarliga
skapandet, dtminstone till ndgon del, principen workmanship of
risk dven vad giller utforandet.

19. Allt sedan romantiken har forestillningen om att ett personligt fargat uttryck
ar en grundliggande forutsittning for konsten dominerat. Inom samtidskonsten
har inte sillan forestillningen utmanats och varit foremal for kritik. Men dnnu sa
linge har inte kritiken férindrat denna inom konsten grundliggande uppfattning.
En identifierbar avsindare (eller forestdllningen om en sddan) tycks dnnu vara en
forutsittning for att nagot skall klassas som konst av konstvirlden. Utan en sddan
identifierbar, det vill sdga personlig, avsindare (avsindaren kan givetvis hélla sig
hemlig sdsom Banksy gor, men det fordndrar i praktiken ingenting) upphojs i prin-
cip inga samtida uttryck till konst.
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Huruvida utforandet av ett arbete foljt workmanship of risk eller
workmanship of certanity sager, enligt Pye, inget om slutresultatets
kvaliteter. "The workmanship of risk has no exclusive prerogative
of quality. What it has exclusively is an immensely various range of
qualities, which without at its command the art of design becomes
arid and impoverished” (Pye 1995, s. 21). Uttryckets kvalitet avgors
av hur vil det svarar mot det konstnarliga syftet.

Jag har i detta kapitel sokt belysa hantverk och framfor allt
drejning ur olika perspektivoch dd allt merkommitin pd hantverkets
betydelse for mojligheterna att skapa konstnarliga uttryck. Jag
narmar mig alltsd omradet dar hantverk kan forstds som medel for
att kommunicera konstnarligt, vilket dr ndsta kapitels tema.
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Kapitel 4

Om hantverk,

spraklighet och spraklikhet

”Och att forestdlla sig ett sprdk dr att forestdlla sig en livsform”.
(Wittgenstein 1996, §19)

Att uttrycka sig genom hantverk

Genom hantverk dr det mojligt for manniskor att uttrycka sig. Detta
ar ndgot som sarskilt gor sig pdmint inom konsten. Hantverket
star i en komplicerad relation till det uttryck det ger upphov till
och det gér att fundera 6ver vad det dr som gor att ett uttryck som
uppstar genom en hantverksprocess ibland uppfattas som konst
och ibland inte. Som ung krukmakarlarling var min stravan att pa
ett sa bra sitt som mojligt fullgora de uppgifter jag fick av kruk-
makaren. Jag ville gora bra muggar, krukor och skélar. P4 den
punkten skilde jag mig inte frdn rormokaren som vill gora en sa
bra rorinstallation som mojligt eller vilken annan hantverkare
som helst som forsoker gora ett bra jobb. Vad ar det dd som gor
att krukmakarens hantverk dar mojligt att skriva in i en konstnarlig
kontext och inte rormokarens?

Historiskt har hantverkstillhorigheten varit avgorande for
huruvida resultatet av hantverket ska betraktas som ett konst-
narligt uttryck eller inte. Bildhuggaren, kyrkomalaren, guldsmeden,
keramikern och musikern har alla, potentiellt, kunnat fa resultatet
av sitt hantverkande klassat som konst. Svarare dr det som sagt
for rormokaren. Det dr fullt rimligt. Det ar skillnad pa vad man
kan uppnd genom, och vad som kan kommuniceras med hjilp
av de olika hantverken. Musikern, till exempel, méste ha hela sin
koncentration riktad mot produktens — musikens — estetiska sida.
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For musikern handlar allt om hur musiken kommer till uttryck.>
For rormokaren dr det annorlunda. Det primdra dr att fa virme,
vatten och avlopp att fungera. Den estetiska sidan ér inte oviktig
men dock sekundar i sasmmanhanget. Det stills storre konstnirliga
krav pa och det finns ett storre konstnarligt utrymme fér musikern
an for rormokaren. Ju storre estetiskt utrymme ett hantverk ger ju
troligare ar det att dess resultat kommer definieras som konst.

Vissa hantverk befinner sig i ett omrdde mellan de rent prak-
tiskt syftande hantverken och det rent konstnarligt syftande. Kruk-
makaryrket dr ett exempel pa det. For krukmakaren dr det inte lika
sjalvklart som for musikern att uppfatta sig sjalv som konstnar, men
omoijligt dr det inte. Mdnga ser trots allt krukmakaryrket som ett
konstnarligt yrke men om rormokaren, genom sitt yrkesutovande
skulle pésta sig vara konstnir, skulle nog manga forvanat hoja pa
ogonbrynen.

Det intressanta i sammanhanget ar den elasticitet som rader
runt hantverksutovandet och uppfattningarna om de uttryck de ger
upphov till. Noterbart dr att det finns en kommunikativ sida bortom
det funktionella dven inom rérmokeriet. Kanske ar den inte alltid
helt uppenbar, men for den initierade kan mycket utdver funktion
utldsas i rordragningar. Aven rordragningar kan vara personligt
firgade och rormokarkonsten hdller sig ocksd med en estetik.
Dragningarna bor inte bara fungera utan ocksa se bra ut. Hant-
verkets formaga att kommunicera nagot utover det rent praktiska
och funktionella verkar vara generell och inte bara forbehallen de
konstnirliga praktikerna.

[ linje med det hir resonemanget skulle alla hantverk kunna
placeras lings med en skala. Musikern befinner sig langt ut pa
den konstnirliga sidan. Rormokaren befinner sig lingt ut pa den
funktionella sidan. Krukmakaren finns ndgonstans mitt emellan.
Denna mellanposition har historiskt varit ett satt att definiera
konsthantverket. Det dr en kombination av funktion och estetik.

20. Det hir pastdendet gir det naturligtvis att invinda emot genom att till exempel
hinvisa till kompositoren John Cages verk 4337 dir allt for pianistens del handlar
om hur musiken inte kommer till uttryck. Den samtida synen pd hantverkets roll
inom konsten kommer att utvecklas i kapitel 5.
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Darmed vill jag inte pastad att alla krukmakare per definition ar
mindre konstnarliga dn alla musiker (inte heller nodvandigtvis mer
konstnirliga 4n alla rormokare). Musik med tvivelaktigt konstnarlig
virde forekommer likvil som krukor med hogt konstnirligt varde.
En skillnad ar dock att krukmakarens fula krukor, genom sin funk-
tion, kan komma till nytta trots att de dr fula. Mojligen 4r det svarare
att uppfatta nyttan med ful musik?

Att, som jag nu gjort, placera hantverk lings med en skala,
dar funktion och estetik utgor skalans dndpunkter, dr inte opro-
blematiskt. Fér vad menas egentligen med funktion? Aven om det
kan forefalla som om musiken inte har ndgon praktisk funktion
utan kan ses som en rent estetisk verksamhet, finns en skevhet i
det betraktelsesattet. Estetik star inte i motsatsforhallande till funk-
tion. Alla hantverk mdste ursprungligen antas ha svara mot nagot
manskligt behov. De konstnirligt syftande hantverken bor darfor i
rimlighetens namn ocksa riaknas in bland andra behovsuppfyllande
hantverk, 4ven om behovet konsten svarar mot dr speciellt och
skiljer sig frin mdanga andra av de minskligt basala behoven.
Skillnaden, som jag ser det, dr att estetiken eller den konstnarliga
drivkraften, handlar om ett behov att uttrycka nagot som pa annat
satt inte later sig uttryckas. En manniskas behov av att uttrycka sig
madste forstds som ett socialt behov. Det ar ett behov som kan ses
som lika livsavgdrande som de mer fysiologiskt betingade behoven
(som ndring, virme och skydd mot diverse kroppsliga hot), dven
om det dr de hantverk som svarar mot de materiellt fysiska behoven
som vanligtvis beskrivs som funktionella.
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Materiell kultur

Minniskan skapar materiell kultur. Over tid har den materiella kul-
turen utvecklats. Ett tydligt exempl pa det dr var formdga att anvanda
oss av skrift och nedteckna sprakliga meddelanden. Textartefakterna
gOr att vara personliga utsagor potentiellt kan 6verleva oss sjilva.
Vi kan meddela oss framat i tiden och vi kan motta meddelanden
fran vara foregdngare. Vore vi inte hdndiga skulle detta inte ha varit
mojligt. Tack vare var hiandighet har vi sedan linge, faktiskt lingre
an vi varit moderna manniskor, skapat materiell kultur. Sakerna vi
tillverkat har formodligen fran borjan framst anvints for att fraim-
ja var overlevnad och underlatta var vardag. Men det ar inte sarskilt
langsokt att tanka sig att vi, i samband med att vi borjade bara med
oss vara egenhdndigt framstéllda artefakter, utover det rent praktiska
bruket av dem, d4ven borjade gora socialt bruk av dem (se Paulsson &
Paulsson1956,s. 68—84).

Filosofen Mats Rosengren resonerar kring konsten ochmeningen
med den: "Konst som symbolisk form producerar doxa — eller som
jag sedan en tid tillbaka foredrar att sdga, social mening” (Rosengren
2015,5. 31). Social mening ér en triffande beskrivning. En beskrivning
som tydligt placerar konsten inom en spraklig domin. Sprak, i alla
dess former, konstitueras av sin formaga att skapa social mening. I
kraft av att skapa social mening kan dven de av minniskan tillverkade
foremalen forstds utifran en spraklig kontext. Vi kan uttrycka oss med
hjdlp av och genom dem. Och precis som texten kan véra Gvriga ting
potentiellt overleva oss men dnda fortsatta att skapa social mening for
efterkommande generationer (jfr Arendt 1998,s.188).

Det ar rimligt att tinka sig att vart sitt att ge form dt den materi-
ella varld som omgav oss, med tiden fick en allt mer komplex social
betydelse. Religiosa, magiska, sociala och estetiska (sprak)virldar har
till stor del etablerats genom vér foremalskultur. Och péa den vdgen ar
det. Tack vare var hiandighet blev vi till hantverkare. Hantverket och
var sprakliga formdga ledde fram till den rikedom av materialburna
konstnirliga uttryck vi ser idag: konsthantverk, bildkonst, arkitektur,
litteratur, design, mode etc. Och som sagt, hantverket var och dr, i
alla sina former, en av de grundldggande forutsittningarna for det vi
betraktar som kultur.
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De forhistoriska konstnidrliga uttrycken har ansetts svara
mot manskliga behov av religiés och magisk art (Janson & Janson
1978,5.31—36). Att idag beskriva de behov konsten svarar mot som
magiska eller religiosa kdnns formodligen frimmande for de flesta
(som kan antas lisa denna text). And4 dr det fortfarande mojligt,
for den nu moderna och upplysta minniskan, att lta sig uppfyllas
och féngas av konsten och dess uttryck. Aven hos den moderna
manniskan kan konsten fa det att svindla till och den ger dnnu i vara
dagar mening at tillvaron. Magisk eller inte.

Konst har sedan sin uppkomst svarat mot olika typer av
manskliga behov. Det kan ha handlat om religion, rit och magi. Det
gar ocksa att anta att grupper genom konsten visat sin tillhorighet
(genom utformningen av klader, smycken och tatueringar till
exempel). Formodligen har ocksa individer utnyttjat tillfillet att
manifestera sig sjdlva pa det personliga planet genom olika former
av konstnirliga och estetiska materialiteter. Alla dessa behov svarar
konsten mot dven idag. I grunden, pdstar jag, har det handlat om
behovet att uttrycka det manskliga.

Detta sitt att beskriva konsten ar inte okontroversiellt. Det
finns exempelvis en akademisk diskussion om huruvida den for-
historiska konsten alls bor betraktas som konst (Rosengren 2015,
s. 19—24). Det moderna konstbegreppet ar i sammanhanget inte
sarskilt gammalt och vért sitt att uppfatta konst kan inte utan
vidare 6verforas pa vdra foregdngare. Det riskerar att leda fel for
det gdr inte att veta hur tidigare manniskor sjilva uppfattade de
uttryck de skapade. Det dr inte alls sdkert att de uppfattade dem
som konst enligt de forestdllningar vi har idag. Den amerikanska
konstkritikern och filosofen Arthur Danto har dragit dessa tankar
langt. I sin kinda essd Konstvdrlden (i original The Art World) (Danto
1996), presenterar han tanken att konstvirldens teoretiker dr den
institution som dger makt att definiera vad som dr konst eller inte.
[ essén finns ett avsnitt om forhistorisk konst. Han skriver: "Det ar
konstteorins uppgift, idag liksom tidigare, att gora konstvirlden
och konsten mojlig. Jag anser att det aldrig skulle ha slagit malarna
i Lascaux-grottan att de framstéllde konst pa grottviggarna. [ varje
fall hade det da behovts neolitiska konstvetare” (Danto 1996, s.111).
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Vad var det malarna i Lascaux-grottan egentligen framstallde, om
det inte var konst, kan man fraga sig? Och varfor? Formuleringarna
i citatet sdtter onekligen tankarna i rorelse. Enligt citatet dr konst-
teoretikern den som mojliggor konstens existens. I forhéllande till
konsten ar teoretikerns arbete viktigare dn grottmadlarens och det
foregar malningens eventuella status som konst. Vad malarna héller
pd med gdr inte att sdga forrdn teoretikern formulerar en teori som
forklarar det och ddrefter eventuellt klassar malningarna som konst.
Danto forklarar att varje tid maste vara mogen for det fenomen
som upptrader i den. Det dr darfor det inte fanns flygforsikringar
under medeltiden eller raderband till skrivmaskiner pa etrus-
kernas tid (Danto 1996, s. 111). Exemplen dr nagot forbryllande. Vad
gdller etruskernas raderband: skall tolkningen vara att, i linje med
grottkonstexemplet, raderbanden blev till raderband forst nar teo-
retikerna formulerade teorin som gjorde dem till raderband?

Hir ger hantverksperspektivet en intressant ingdng som kan
leda diskussionen vidare. Det &r enligt min uppfattning uppenbart
att grottmalningar dr malningar (det tycks ocksd Danto instimma
i) oavsett om de betraktas som konst eller inte. Ur ett hantverk-
sperspektiv dr det ocksa uppenbart att mdlningarna svarar mot
andra malningar. De ingar i samma hantverkstradition. Inom den
traditionen betraktas en del av de artefakter som den ger upphov till
otvivelaktigtsomkonst.Padetsittetargrottmalningarnaskopplingar
till konsten uppenbara. Diskussionen om hur grottmalningarna ska
kategoriseras, med utgangspunkt tagen i en samtida forstdelse av
konstbegreppet, doljer effektivt den sammanbindande faktor som
hantverket utgor. Glommer man det kan det forfalla som att det
inte finns ndgon gemensam link mellan de neolitiska mdlningarna
och mer samtida mdlningar. Grottmalningar blir med ett sddant
betraktelsesitt svdra, kanske till och med omojliga, att tolka och
sdtta i ett sammanhang.

Det tycks mig som om den visterldndska kulturen ibland har
ett nagot overhettat forhallande till orden, begreppen och teorierna.
Om ildre malningar befinner sig bortom var tolkningsformaga uti-
fran den radande definitionen av konsten och konstbegreppet sd
borde detsamma gilla alla historiska manskliga uttryck och avtryck.
I rimlighetens namn blir da dven forsok till tolkning av dldre texter
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fafangliga. Vart sdtt att forstd vad en text ar, dr pa samma satt praglat
av sin samtida kontext som var uppfattning om vad konst ar.”
Draget till sin spets blir vi utifrdn ett sddant resonemang stidende
handfallna infor vér historia och vart ssmmanhang. Inget i historien
kan tolkas. Historien kan inte beritta ndgot med relevans for oss
dnnu levande.

Men med hjilp av ett hantverkligt perspektiv behover inte allt
vara sd flyktigt och omajligt att forstd och tolka som det ur teoretisk
synpunkt ibland kan tyckas. For den hantverkskunnige gér det rent
konkret att sdga ndgot om hur ndgot dr gjort och vilken niva av
skicklighet som da kravts. Det dr ndgot som arkeologen och kera-
mikern Katarina Botwid uppmarksammat i sin nyligen framlagda
doktorsavhandling (Botwid 2016). Hon harisin forskning undersokt
hur denna hantverkliga formaga att tolka tingen kan bli ett redskap
vid arkeologiskt arbete. Hon talar om hantverksperspektivets
tolkningsmajlighet och beskriver bland annat hur det, med hjalp
av den tolkningsmojligheten, gar att skapa sig en uppfattning om
tiden och anstrangningen som de dldre hantverkarna lagt pa att
skaffa sig sina kunskaper. Kunskaper som gjort att de kunnat gora
det de gjort. Och med tanke pa den anstrangning och tid det maste
tagit i ansprak att bli sd pass bra pa att mala eller skriva som manga
av de historiska artefakterna ger vid handen, ar det rimligt att anta
att dessa praktiker, att mdla och skriva, allt sedan sin uppkomst
ansetts relevanta och betydelsefulla. Det dr ocksd rimligt att anta
att den betydelse de bada praktikerna tillmitts, handlar om deras
kapacitet att uttrycka och kommunicera vasentligheter. Det hand-
lar om sprakliga hantverkspraktiker som skapar social mening. For-
historisk konst kanske inte dr konst ur en samtida konstteoretisk
synpunkt men madlarkonst ar alltid malarkonst och skrivkonst
alltid skrivkonst sett ur det hantverkliga perspektivet. Manniskor
som utovat dessa hantverk har gjort det for att ge uttryck at nagot.
Precis som de manniskor som idag skriver och malar fortfarande
forsoker gora.

21. Hir finns en intressant paradox: inom den typ av akademiskt texthantverkande,
som alstrat tankarna (och texterna) om att konst i det historiska perspektivet kanske
inte alls kan sdgas vara konst, tycks ha ett mer tillitsfullt sétt att betrakta texter pa.
Texter verkar tolkas som text dven i det historiska perspektivet.
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Hantverkets sprakliga potential

Jag har gdng pa gang aterkommit till hantverkarens mojlighet att
uttrycka sig genom sitt hantverkande. Uttryck kan i sammanhanget
forstds som det fenomen som gor det mojligt for manniskor
att kommunicera med varandra och dirmed ingd i sociala
gemenskaper. Om hantverk gor det mojligt att uttrycka sig —ar det
da ocksa mojligt att se alla manskliga uttryck som resultat av en
hantverksprocess? Det dr en tanke som nu kommer att provas.

Lat mig, som det tidigare resonemanget antyder, anta att
samtliga konstnirliga uttrycksmojligheter forutsitter att konst-
ndren har ett hantverkskunnande. Konstndr blir da den som har
ett hantverkskunnande i kombination med en insikt om hur den
kunskapen kan anvindas i konstnirligt syfte. Enligt en sadan
definition dr, kanske lite overraskande, 4ven Marcel Duchamp
(konst)hanteverkare ndr han i borjan pd 19oo-talet havdar att
den pissoar han ldmnar in pad en konstsalong i New York ar att
betrakta som konst. Genom sitt handlande sitter han ett stort
fragetecken kring hur vi skall se pd den konstnarliga artefakten och
meningen med den samt dess tillblivelseprocess. Urinoaren fanns
redan och Duchamp var inte involverad i tillverkningen av den.
Konsthistoriskt utgor den kanske det forsta ready-made-verket.
Men trots att han genom sitt tilltag stillde alla radande forestallnin-
gar om hantverket och dess roll i det konstnirliga skapandet pa hu-
vudet, bygger Duchamps eget konstnarliga skapande pa en form av
hantverkskunnande. Duchamp begreppsslojdar. Vad giller begrepps-
sl6jd dr det inte den typ av kroppsliga fardigheter och handighet
som vanligtvis forknippats med konstnirligt skapande som star i
centrum. Inforskaffandet av en urinoar, signering och transport
av den till ett galleri krdver inte ett utvecklat hantverkskunnande i
gingse mening. Det praktiska arbetet med pissoaren ar inte centralt.
Det ar heller inte dir begreppsslojdandet forsiggdr. Den viktiga
delen av hantverksprocessen handlar i stillet om hur han med hjalp
av verbalsprakliga medel envist och malmedvetet kontextualiserar
hiandelsen och objektet, vilket sd smdningom ger verket och honom
sjalv ikonisk status inom konsten. Han pratar och skriver helt enkelt
om sig och sitt verk. Han ersitter konstens traditionella material
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(marmor, lera, oljefdrg, brons etc.) med ord och text. Darfor ar det
ocksa fel att se det hantverkskunnande Duchamp anvinder sig av
som trivialt. Att tala och skriva dr inga triviala kunskaper, dven om
vi har en tendens att ta denna kunskap for given och glomma att
formulerings-, artikulations- och skrivf6rmaga hor ihop med och
ir beroende av vara kroppsliga formagor. Som riktigt sma har vi
alla dgnat stor energi och envishet at att tilligna oss kunskaperna
for att kunna bli delaktiga i de sprakliga gemenskaper som omgivit
oss. Talet fortsdtter att vara en lika avancerad kroppslig kunskap
som det alltid varit. Och dven om skrivandet har underlattats gen-
om teknisk utveckling dr kunskaperna som gor det mojligt langt
ifran triviala.

Duchamp dr en mycket duktig begreppsslojdare. Han kdnner
sina formagor och kan slugt** dra nytta av dem. En mycket viktig
formaga ar hans forutseende sitt att forstd konstbegreppet i forhal-
lande till den rddande sociala kontexten. Han ser mojligheten och
tar den. Genom sitt begreppsslojdande sitter han konstbegreppet i
gungning.

Om logiken ska foljas ar det i linje med resonemanget ovan
fullt rimligt att pastd att all spraklig verksamhet ar beroende av en
kroppslig och praktisk kunskap, eftersom all mansklig spraklighet
maste ges materiell form for att kunna nd andra. Det expanderade
hantverksbegreppet stannar dd inte vid de sprakliga uttryck som kan
beskrivas som konstnarliga. Det géller allaformerav spraklighet, alla
former av uttryck, till vilka naturligtvis dven de verbala hor. Denna
utokade definition av hantverksbegreppet dranerar det pa sitt var-
dagliga innehall. Enligt denna utokade definition dr alla méanniskor
som medvetet kommunicerar med sin omvirld inbegripna i ett
sprakligt hantverkande. Produktion av sprakliga uttryck kraver
sprakhantverk.

Detta dr ett mycket filosofiskt sitt att se pa hantverk. Hir —
didr fokus i forsta hand ligger pd materiella uttryck av konstnirlig
art — dr det meningsfullt att hélla fast i den mer jordnara definition
av hantverksbegreppet som gavs inledningsvis. Men denna mer

22. S16jd eller fornsvenska sl6ghd hade ursprungligen dven betydelsen slug (SAOB
1979).
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jordbundna forstaelse av begreppet bor samtidigt sittas i relation
till den spréakliga dimension den expanderade definitionen 6ppnar
for. Hantverk och hantverkskunnande innehaller en kommunikativ
mojlighet. All kommunikation forutsitter ndgot hantverk. Hant-
verket gdr inte att komma undan nir spraklighet ska ges form. Det
ar utifrdn detta synsatt jag ser lera som ett sprakligt medel. Genom
keramikerns hander kan lera bli till sprak.

Att se lera som ett sprakligt material har varit sd sjalvklart for
mig att jag inte haft anledning att reflektera 6ver det. Men for min
del har detta forandrats (se s. 32—33) och utifrdn en ny situation inser
jag att jag bade maste reflektera och argumentera for det rimliga i
att uppfatta lera som sprakligt material. Hur giltigt ar det att se pa
keramikerns praktik som spraklig och hur relevant ar ett begrepp
som lerbaserad spraklighet?

Sa hir langt i mitt tankeforsok har jag placerat konstnarlig
utovning i ett sprakligt filt och definierat spraklig utovning som
hantverksberoende. Gér det att utveckla och fordjupa det forda
resonemanget?

Spraklikheter och sprakligheter

Hair blir Ludwig Wittgensteins tankar om sprak aterigen intressanta.
Han har funderat mycket pa sprak och sprakets granser. Vad ir ett
sprak? Hur fungerar det? Han uppmanar oss att tinka pa ordet spel
(Wittgenstein 1996, §66).2 Under begreppet samsas en mangd olika
typer av spel: bradspel, bollspel, ringlekar osv. Det dr inte klart vad
dessa spel har gemensamt med varandra mer 4n att de kallas spel.
Vissa av spelen har sinsemellan sd lite gemensamt att det ar svart
att forstd hur de kan rymmas under samma begrepp. And4 tinker
sig Wittgenstein att det finns ndgot drag hos varje spel som de har
gemensamt med nagot annat spel: "Det finns ett komplicerat nit
av likheter som griper in och korsar varandra. Likheter i stort och
smatt” (Wittgenstein 1996, §66).

23. Originaltextens tyska ord spiel har en vidare betydelse dn det svenska ordet
spel. Aven leken innefattas i det tyska begreppet. I férhallande till det konstnirliga
skapande som hir stir i fokus ir det tyska begreppet bittre.
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Spelen befinner sig i slaktskapsforhdllanden med varandra. De liknar
varandra precis som medlemmarna i en familj kan likna varandra.
De delar familjelikheter. Det innebar inte att alla familjemedlemmar
behover ha nagot enskilt drag gemensamt. Utifrdn familjelikhet gér
det inte att peka pa ndgon enskild egenskap som ar definierande
for en familjemedlem i spelfamiljen. "Man kan séga att ’spel’ dr ett
begrepp med suddiga kanter” (Wittgenstein 1996, §71). Wittgenstein
funderar over hur ett begrepp med suddiga kanter kan vara anvind-
bart. For i princip maste vl strdvan vara att sd klart som mojligt
definiera varje enskilt begrepp och ge orden ett sd exakt innehll
som mojligt? Wittgenstein menar att det inte gdr att redogora for
och exakt avgrinsa varje begrepps betydelse och att det heller inte
ar onskvart. Suddighet behovs for att gora spraket anvandbart.
Det gor det mojligt att med sprakets hjilp bygga ny, och tidigare
inte formulerad, mening. Suddigheten 6ppnar upp for fantasi och
kreativitet.

Begreppen dr i varierande grad tinjbara och gar darigenom
att anvinda for syften man dnnu inte kanner till. Att strava efter
att exakt precisera varje begrepps betydelse s att det svarar mot
ndgon, i alla ligen given betydelse gor inte ett sprdk mera menings-
skapande, snarare mindre. Detta ska inte tolkas som om det inte
finns regler att forhdlla sig till ndr man anvander sprak, bara att
regler och begreppsligt innehdll kan variera beroende pa situation.
Ungefir pd samma satt som det finns olika regler for olika spel och
dven olika regler for samma spel beroende pa tid och plats.

”Jag kommer ocksa att kalla helheten, som bestar av spraket
och de dirmed sammanvivda aktiviteterna, for ’sprakspelet”
(Wittgenstein 1996, §7). Wittgenstein anvinder hir begreppet
sprakspel generaliserande om spraket i stort, men han talar ocksa
om sprakspel som olika typer av specialfall. For varje specialfall
gdller sirskilda regler. Ett sddant specialfall skulle kunna vara den
lerbaserade sprakligheten. Hur kan det sprakspelet forstas? Givet
ar att det utgdr fran lera. Lera dr det sprdkliga mediet for den ler-
baserade sprakligheten pad ungefir samma sitt som ljudet ar det
for talat sprak. For att lerbaserad spraklighet ska uppsta kravs en
intention och en hantverkskunskap som kan ge leran form. Det
samma giller for talet. Talaren maste kunna artikulera sig och ha
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en intention, en idé om vad som ska sdgas. Filosofen (och kemisten)
Michael Polanyi beskriver talet och talekonsten i linje med detta
resonemang. Enligt Polanyi kan talet och talekonsten schematiskt
delas in i ett antal nivéer. For tal krdvs produktion av: (1) rost, (2) ord,
(3) meningar, (4) stil och (5) litterdr komposition. Varje niva styrs av
givna forutsattningar, regler och normsystem. Dessa sammanfattas
enligt foljande: (1) fonetik, (2) lexikografi, (3) grammatik, (4) stilistik
och (s) litterar kritik (Polanyi 2013, 5.60). Det kan vara virt att papeka
att man kan vara en god talare utan att ha sirskild kinnedom om
fonetik, lexikografi, grammatik och sa vidare. Reglerna som giller
for lerbaserad och talad kommunikation kan av ut6varen tillimpas
utan kinnedom om regelbeskrivningar och teorier. Sprakkinsla ar
en form av tillimpad regelkunskap som inte kraver verbaliserad
kdnnedom om reglerna och teorierna. Formkénsla likasa.

Enligt Polanyi finns en hierarki mellan nivaerna dir den forsta
utgor forutsdttningarna for den andra och sd vidare. Den tidigare
nivan blir ofta undermedveten nir nésta nivd nds. Den tidigare nivan
har blivit internaliserad. Nar talet flyter pa som det ska tinker man
inte medvetet pd artikulationen eller vilka ord som ska viljas osv. Det
foljer i den meningen samma monster som ett hantverkskunnande
gor. Brister det ndgonstans i kedjan koncentreras medvetenheten till
det led ddr bristen uppstar.

Om jag inordnar den lerbaserade sprakligheten i enlighet med
ovanstdende exempel skulle det kunna se ut sd hir. For produktion
av lerbaserad spraklighet kravs: (1) handlag,* (2) form, textur, (3)
komposition, (4) keramisk stil och (5) keramisk komposition. Och
sd dessa nivders forutsattningar och regler: (1) hantverkskunnande,
(2) materialfortrogenhet, (3) formkunskap, (4) kunskap om keramisk
stil och tradition och (5) keramisk kritik. Aven om mitt sitt att plac-
era in lerans spraklighet, i ett likande system som Polanyi anvinder
for talekonsten, har sina brister, sd blir det dnda tydligt att det
finns uppenbara strukturella likheter mellan talat sprdk och den
spraklighet som tar form via lera. Det talade sprakspelet och det

24. Nir tal skapas kan inte r6sten liknas vid leran. Réstens material dr luft som
sdtts i vibration. I lerbaserad spraklighet dr det leran som sitts i "vibration” genom
hindighet.
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lerbaserade sprakspelet finns i ett sliktskapsforhdllande med varan-
dra och har tydliga likheter. Det blir ocksd tydligt att formen ar
en del av spraket och sprakspelet. Bristande artikuleringsforméga
kommer att stalla sig i viagen for intentionen med talet. Samma f6r-
hallande giller givetvis for lerbaserad spraklighet. Formen ar alltsa
avgorande vid spraklig utévning. I bada exemplen blir det tydligt att
formen ar beroende av en firdighetskunskap. Och i enlighet med
den utokade definitionen av hantverksbegreppet, dr det uppenbart
att hantverket (firdighetskunskapen) har en avgorande betydelse i
béada typerna av sprakspel.

Det finns likheter mellan sprakspelen men ocksa skillnader.
En lerbaserad spréklighet dr inte pa langt nir sd central i manni-
skors sociala liv som talat och skrivet sprak. Som del i en material-
baserad visuell och taktil kultur ar den dock inte utan betydelse. Det
gar ocksd, vad giller text, att fora ett resonemang om forhallandet
mellan form och innehall. I det textbaserade sprakspelet kan en text
uppfattas ha ett givet och fixerat sprakligt innehdll. Texten har en
litterdr form som ar skild fran den fysiska formen. Texten kan sdgas
utgora ett koncept och den fysiska form som texten tar sig kan ses
som en forpackning utan egentlig betydelse for innehallet. Inom
bildkonsten har tanken om ett innehdll oberoende av den fysiska
gestaltningen spelat avgorande roll for de konstnirer och teoretiker
som pa 1960-talet initierade konceptkonsten (se kap 5).

Skulle det ocksd kunna finnas ett innehallsligt element som
kan uppfattas som avskilt frdn den fysiska form som leran i det
lerbaserade sprakspelet ges? Diskussionen om form kontra innehéll
kinns igen. Diskussionen bygger pd tanken att det gér att gora en
dikotomi mellan form och innehall. For att dtervinda till Wittgen-
stein sd tolkar jag hans sprikspelstanke som att form och innehéll
bor ses som ett. Att ge form ar en aktivitet som ingdr i sprakspelet
och den kan ddrmed inte separeras frin den kommunikation som
ddr uppstar. Form ar och blir till innehall i varje sprakspel och det
bygger pa ett felslut att se de tva, form och innehall, som atskilda.
Det finns inget innehall om det inte ges en form. Form dr innehall.

Naturligtvis finns det stora skillnader mellan vad som ar
mojligt att kommunicera via tal och skrift och via en lerbaserad
spraklighet. En text kan exempelvis vara mycket explicit och dar-

115



igenom anvindas for att uppna tydliga och i forvag bestimda
syften. Exempel pé det skulle kunna vara texter i form av bruksan-
visningar — gor sd hir, lagtexter — gor inte sa har, eller konstteorier — det
har dr konst och det har dr det inte. Samtliga texter med ett tydligt
praktiskt syfte och funktion. Exemplen visar ocksa fram textens
auktoritdra sida. Texterna i exemplen uppmanar, forbjuder, katego-
riserar och drar upp grinser. Den tydliga praktiska tillimpningen
kan kanske jamforas med en krukmakares produktion av brukbara
ting, sdsom skdlar, muggar, och krukor daven om maktperspektivet
dir kanske inte dr sa tydligt narvarande. Daremot ar det tydligt att
det i bada fallen dr funktionen som ar avgorande for formen. Mitt
syfte med resonemanget om konstens spraklighet handlar inte om
att sdtta likhetstecken mellan det vi i vardagligt tal oftast avser med
sprak — det vill sdga talat och skrivet sprak — och konstens uttryck.
Det finns vasentliga skillnader mellan ménniskans verbalsprakliga
satt att uttrycka sig och hennes icke-verbala sitt att uttrycka sig och
det jag som keramiker soker nd med min lerbaserade spraklighet
handlar om nagot annat dn vad som kan uppnds med en vardaglig
verbalspraklighet. De sprakliga materialiteterna har olika kvaliteter
och egenskaper. Olika sprdkspel bar pa sina begransningar och
mojligheter. Men skillnaderna ska inte 6verdrivas. Jag tror det jag
forsoker formulera med hjilp av leran innehéllsmassigt kan tangera
det poeter och forfattare forsoker formulera med orden. Det handlar
da inte om att pdstd ndgot klart och entydigt i linje med forbuds-,
bruksanvisnings- och teoritexterna. For mig som keramiker ror
sig lerans spraklighet i en kdnslomassig och existentiell dimension
utan att jag for den skull ser ndgra granser for vad den konstnarliga
kreativiteten och fantasin kan anvidnda den till. Spraken och
sprakligheterna dr ett material for kreativitet. Min Gvertygelse dr
att lerans spraklighet aldrig helt later sig 6versittas till text eller tal.
Jag ser nagot lockande i tanken att det finns skillnader pa vad som
kan framségas i lera och vad som kan framségas i ord. Att det ena
inte kan ersdtta det andra forklarar ocksa varfor ett begrepp som
keramisk konst eller konst 6verhuvudtaget existerar.

Men dven om den lerbaserade sprakligheten inte kan likstallas
den verbalsprakliga dr det tydligt att grinserna mellan olika sprak-
liga praktiker inte dr knivskarpa och att likheterna 6verskuggar
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skillnaderna i vissa avseenden. Gester och minspel adderar till
exempel uttrycksmojligheter, nyanser och djup till ett talat prakspel.
Faktum dr att det gar alldeles utmarkt att kommunicera kinslor och
sinnesstimningar endast med hjilp av minspel och kroppssprik.
Det utgor i sig en typ av sprakspel. Att fysiskt befinna sig pd samma
plats som sin samtalspartner har stor betydelse for sprakspelet.

Snart sagt alla sdtt att uttrycka sig kan anvindas i konstnarligt
syfte. Att rakna in alla de sprdkmaterialiteter konsten ldnar sig av i
den familj av sprakspel som Wittgenstein talar om finner jag fullt
rimlig. Konsten kommunicerar ju ndgonting och i bésta fall ar det
nagot som inte till fullo kan fangas in av sprakspelen som inte
raknas som konstnarliga. Konstens alla sprakspel foljer liksom alla
andra sprakspel sina regler. Bland annat har det, inte minst inom
konsten, visat sig att manniskans alla olika satt att uttrycka sig med
latthet kan uppga i och korsbefrukta varandra och bete sig allméant
promiskudst. Nya varianter av sprakspel fods standigt men i varje
enskilt spel finns, vid varje enskild tidpunkt och plats, vissa givna
mojligheter och begransningar. Det finns vissa regler.

Ett annat syfte med att placera konstens, i mitt fall lerans
uttryck i denna sprakliga kontext ar att det tydliggor den etiska
dimensionen som knyter sig till sprak och spraklig utovning.
Wittgensteins liknelse mellan sprak och spel fungerar dven i detta
avseende vil for att uppmarksamma detta forhdllande. For att ett
sprakspel ska kunna uppfattas som spel maste spelets deltagare dela
pa uppfattningar om spelets regler och dess mening. De maste vara
overens om bade spelets regler och det meningsfulla med att dgna sig
at spelet. For de som utan tvekan ger sig hdn at ett sprakspel ar detta
forhéllande en sjdlvklarhet. Det kan vara sa sjdlvklart att deltagarna
inte ens 4r medvetna om reglerna eller tinker pa spelet som ett spel.

Oavsett om man tinker péd spelet som spel eller inte kan
somliga vara intresserade av att aktivt styra ett spel och iklada sig
domarrollen. Vidare kan det finnas de som motvilligt deltar och
det kan finnas de som utan sdrskilt intresse betraktar spelet utifran,
utan ndgon vilja att ge sig in i det. Ett sprdkspel kan utifrdn betraktat
ocksa te sig obegripligt. Omgivningen kan resa frdgor om ett sprak-
spels giltighet och det dr inte sjalvklart att spelets regler forstas eller
accepteras. Till varje sprakspel hor ett maktspel.
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Nista kapitel utgor en fordjupning i det maktspel som hor till sprak-
spelet. Men forst en reflektion av allmin filosofisk art. Det dr ett
avsnitt som har varit lite svarplacerat. Texten kunde kanske lika gér-
na ha sorterats in under nasta kapitels rubrik da den kretsar kring
frdgan om hantverkarens och konsthantverkarens ansvar och roll i
sambhillet. Men problematiken ar av spraklig karaktar varfor jag valt
att placera den har.

Tillverkningens immanenta etik

I Den Nikomachiska etiken gors en skillnad mellan tillverkning och
handlande. Tillverkning kraver kunnighet (techne) och handlande
klokhet (fronesis). Techne dr en formdga som kan leda till att ett
uppsatt mél nds. Hantverkskunnande hor till kunskapsformen tech-
ne.Vad giller handlandet araktiviteten ett malisig. Handlande hor det
sociala och politiska livet till medan tillverkning kan betraktas som
en mer instrumentell aktivitet. I foljande citat finns en beskrivning
som pad ett karnfullt sitt kastar ljus pa hur Aristoteles gor skillnad
mellan dessa bdda aktiviteter: "Ifrdga om kunnighet 4dr den som felar
frivilligt att foredra [framfor den som gor det av misstag], medan
det i friga om klokhet forhéller sig tvartom. Det ar salunda klart att
klokheten dr en dygd och inte en konst” (Aristoteles 1988,5.165).
Det dr rimligt att placera hantverk (och konsthantverk) under
rubriken tillverkning. Jag dtervinder till min erfarenhet kring drej-
ningen for att belysa den konfliktfyllda och forvirrande situation
en hantverkare kan hamna i vad giller handlande och tillverkning.
Det var sommaren efter mitt forsta ar pa Konstfack som jag fick
jobbet som drejare i porslinsmuseets kafé. En ganska stor del av
det foregaende dret pa Konstfack hade dgnats at verkstadsarbete
lett av keramikern Kennet Williamson. Han hade 6ppnat for en
ny forstaelse kring drejningen och jag var stirkt i min tidigare
overtygelse att drejning var en virdefull kunskap. Jag forstod nu
dven drejning som en i allra hogsta grad konstnarlig praktik. Men
i slutet av sommaren hade en tvekan smugit sig in. Var kunskapen
relevant? Jag hade tyckt att den drejade keramik som gjordes pa
Gustavsberg talade till mig. Jag hade genom mitt drejande velat bli
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delaktig i det drejade samtalet. Men nu hade jag fatt en insikt om att
den drejade spraklighet som utvecklats pa Gustavsbergs porslins-
fabrik skulle tystna. Vaserna jag gjort behovdes uppenbarligen inte,
vare sig som vaser eller talande keramik.

Det uppstar ofta ett glapp mellan den intention vi har med vart
agerande och de resultat vi upplever att det far. Intentionen kan nar
den omsitts praktiskt landa nigon helt annanstans 4n avsett. Anda
stdr vi ansvariga infor oss sjdlva och andra. Det ar en existentiell
problematik. Den som tillverkar och dr del av produktionen hamnar
i denna problematik pa ett sdrskilt satt. Det finns som jag redogjort
for tidigare, en mening som riktar sig inat, mot den som gor, i ett
hantverk som drejning. Darfor finns det en risk att gérandet i sig blir
till en sa stark drivkraft att den som gor inte formar eller "glommer”
att alls fundera over vilket behov gorandet svarar mot utover den
inre tillfredsstallelsen. Det kan ocksa hinda att de ramar som omger
tillverkningen forsvarar reflektionen och ansvarstagandet vad giller
tillverkningens verkan i virlden. Denna sida av tillverkningens
problematik har mojligen tilltagit sedan Aristoteles dagar dven
om produktionsvillkoren inte heller dd var ideala. Slaveriet var en
forutsdttning for antikens ekonomiska system.

For vildigt manga av de manniskor som i dag arbetar i pro-
duktionen, ar frdgan om vad som produceras sekundir. Produk-
tionen dr inget den enskilda har nagot inflytande 6ver eller ens
behover forsta vitsen med. Manga deltar i tillverkningen endast for
att de maste tjana pengar for att forsorja sig. Manga ar tvingade att
utfora ett arbete som de skulle valt bort om de hade haft mojlighet.
Sa mitt tvivel kring tillverkningen 4r i sammanhanget den privilegi-
erades tvivel. Konsthantverkarens tvivel. Men mitt tvivel knyter sig
till storre fragor av mer allméangiltig karaktar.

Sociologen Richard Sennett skriver om den problematik som
har lyfts fram. Han dtervander till antiken och myten om Pandoras
ask och riktar dirmed ljuset pa den destruktivitet som alltid riskerar
att folja nar manniskan, driven av sin nyfikenhet, lyfter pa askens
lock. Robert Oppenheimers beskrivning av sitt arbete med den for-
sta atombomben far hos Sennett illustrera problemet: "When you
see something that is technically sweet, you go ahead and do it and
you argue about it only after you have had your technical success.
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This is the way it was with the atomic bomb” (Oppenheimer citerad i
Sennett 2009,s.2). Den hantverkstekniska utmaningen och den veten-
skapliga nyfikenheten blev till sa starka drivkrafter att Oppenheimer
under arbetet med bomben inte pa allvar formddde reflektera 6ver
dess fruktansvirda destruktiva potential.

Sennett refererar till Hanna Arendt; hon skriver i Mdnniskans
villkor (Arendt 1998) om arbete, tillverkning och handlande. Arbetet
ar enligt hennes definition det arbete som kravs for var 6verlevnad
och reproduktion och som darfor dr evigt och utan slut. Vi dr dom-
da till detta arbete. Tillverkning ér just tillverkning. Har skapas den
materiella foremalsvarld som dr forutsittningen for var civilisation. I
grunden finns hir en tanke om att det dr det produktiva arbetet i form
av tillverkning som skiljer oss fran djuren och gor oss till manniskor.
Tillverkningen 4r i ndgon mening autonom och har inte den djuris-
ka slavkaraktar som arbetet for var 6verlevnad sdgs ha. Det finns en
borjan och ett slut pa tillverkningen. Handlande ir manniskan nir hon
under ansvar tanker, talar och reflekterar tillsammans med sina med-
minniskor. Det dr en i grunden politisk och moralisk aktivitet. Hand-
lande ska i det hdr sammanhanget framfor allt forstas som spraklig
handling. Sennett talar om begreppen "animal laborans” och "homo
faber” (Sennett 20009, s. 6) vilka ar begrepp Arendt anvinder sig av i
Manniskans villkor. Enligt Sennet dr animal laborans den arbetande,
slavande méinniskan. Den som inte formadr att reflektera over sitt ar-
betes konsekvenser utan ser arbetet i sig som mening — som ett maste.
Sennett menar att Robert Oppenheimer hor till denna kategori nir
han later arbetet med bomben bl till en mening i sig. Homo faber —
eller den skapande manniskan — ser Sennett som en manniska som i
egentlig mening inte dr involverad i den materiella produktionen. Det
ar i stdllet manniskan ndr hon gemensamt diskuterar och bedomer.
Det dr manniskan ndr hon stiller frigan varfor? Denna varelse dr enligt
Sennets tolkning 6verldgsen animal laborans genom sin formaga till
politiskt och moraliskt handlande. I den méan animal laborans 6ver-
huvudtaget dr formogen att reflektera 6ver konsekvenserna av sitt
arbete sker grubblerierna, som hos Oppenheimer, i efterhand, ndr det
redan dr forsent, nar en vig som dr irreversibel redan antritts. Som
drejande konsthantverkare kdnner jag igen den hér problematiken.
P4 Gustavsberg fangades jag av sjdlva arbetet, av hantverket, och
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fann en mening dar. Det var en mening som utanfor sitt samman-
hang 16stes upp eller i varje fall hotade att 16sas upp. Mitt drejande
pa Gustavsberg skulle kunna uppfattas som meningslost och dirmed
dven aningslost. Jag kunde inte riktigt forutse hur det jag gjorde skulle
landa i vdrlden. Nagot som skiljer min och Robert Oppenheimers
aningsloshet ar naturligtvis den enorma skillnaden i vér tillverknings
potentiella konsekvenser nir den vil tar plats i varlden. Ur det
perspektivet kan det forefalla markligt att jamfora drejande med
tillverkning av atombomber men jimforelsen ar inte sd langsokt
som den forst kan synas. Att gora atombomber ar ett hantverk. Peter
Dormer beskriver mojligheten av att det hantverkskunnande som ar
nodvandigt for att kunna géra bomberna "riskerar” att ga forlorat nar
produktionen av bomberna blir sa liten att kunskapen inte praktiskt
kan utvixlas mellan generationer (Dormer 2010, s.148). Bade atom-
bombstillverkning och tillverkning av muggar och skalar bygger pa
ett hantverkskunnande som bast lars in praktiskt.

Sennet anser att Arendts skarpa separation mellan homo faber
och animal laborans bygger pa en forenkling (Sennett 2009, s. 7). Han
menar att tillverkningen forstddd utifran hantverkarens perspektiv
alltid innehaller ndgon form av reflekterande. Om inte tillsammans
med medmainniskor, s over och i forhéllande till materialet som
hantverkaren bearbetar. Egentligen illustrerar den invindningen pre-
cis det Arendt dr kritisk mot vad galler tillverkningen: att reflektionen
mest handlar om arbetet i sig. Att tillverkaren stiller sig fragan hur
och inte fragan varfor. Vidare forefaller det mig lite osdkert om Sen-
net verkligen anvander begreppen homo faber och animal laborans
i enlighet med Arendts definition av dem. Hon skriver om en hand-
lande minniska som den i gemenskap ansvarstagande manniskan.
Hon avser inte dd homo faber. Homo faber kan visserligen genom sitt
tillverkande befinna sig i ett socialt ssmmanhang men dr inte ansvar-
stagande sasom den handlande méinniskan (Arendt1998, s. 51). Homo
faber tolkar jag som den manniska som oreflekterat later sig styras
utifrdn tekniska, vetenskapliga och ekonomiska hiansynstaganden.”

25. Historiskt sett kan hantverkaren sidgas ha representerat just en sidan manniska. In-
nan arbetsdelningen lett till att det uppstod yrkeskategorier som ingenjorer och veten-
skapsmin var det hantverkarna som utforskade och drev den tekniska utvecklingen.
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Det ar forvisso en manniska som kan och maste reflektera over sitt
praktiska arbete men inte primart utifrdn politiska och moraliska
hansynstaganden. Just darfor far homo fabers aktiviteter ofta sd
stora och oanade politiska och moraliska konsekvenser. Huruvida
Sennet pa denna punkt gjort en rimlig tolkning av Arendt eller ¢j
ar dock inte huvudpoidngen hir. Jag haller med Sennett om att den
skarpa skillnad Arendt gor mellan den tillverkande méinniskan och
den politiska, moraliska och sprakligt handlande manniskan ger en
allt for forenklad bild av ndgot som i verkligheten dr mer komplext.
Sarskilt giller detta den konstnarligt skapande méanniskan.

For mig som konstnarligt utévande hantverkare blandar sig de
tva existensformerna, den tillverkande och den handlande manniskan,
ofrankomligen med varandra. Som konstnir representerar jag bada
formerna samtidigt nar jag tillverkar. I min roll som konstnar ér till-
verkningen en i grund och botten spraklig handling, vilket indikerar
att tillverkning inte helt kan separeras fran handlande.

Aven sprék i form av text och tal tillverkas. Aven den materiella
kulturen — féremalen och artefakterna — talar till oss. I tillverkningen
finns en spraklig potential som i den materialbaserade konsten ar
dragen till sin spets. Arendt ser i och for sig konsten som uttryck for
manniskans tinkande och eftersinning (Arendt 1998, s.226).2 Men
med den skarpa atskillnad hon gor mellan tillverkning och handlande
ar det latt att glomma bort att dven konsten tillverkas. En konstnir
har alltsd att hantera bade tillverkningens och handlandets problematik
samtidigt. Min utgdngspunkt for den vidare diskussionen ar att de
flesta konstnarliga utovare, medvetet eller intuitivt, har forstaelse for
att konsten i grunden ar en spraklig praktik.

26. Arendt sjilv hyser inte ndgra hogre tankar om konsthantverket som hon
beskriver enligt f6ljande: ”Sjilva utformningen spelar dirvidlag givetvis mindre
roll for de vardagliga bruksforemalen dn konstféremdlen som &dr undandragna
bruket, och det moderna konsthantverket, med dess forsok att tillverka bruks-
foremél som om de vore konstféremal, har tillrickligt med smaklosheter pa sitt
samvete” (Arendt 1998:232 —233).
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Kapitel 5

Teorins praktik

"That works very well in practice, but how does it work in theory?”*

En teoretisk vandning

Jagharvaltattbeskriva de senaste decenniernas forandringarnainom
konsthantverket som en teoretisk vandning. Allmint, i forhallande
till det radande konstbegreppet, maste forandringar av ett konst-
omrades spelregler ses som en hogst normal foreteelse. Det dr den
(post-)moderna konstens normaltillstind att prova sina grinser.
Konstbegreppet befinner sig (liksom konsthantverksbegreppet) i
standig fordndring. Konsthantverket utgor alltsd inget undantag,
trots att det genom sin historiska bakgrund kan uppfattas som en
av de mer konservativa delarna av konstfaltet. Som ndgra exempel
pé betydelsefulla forandringar inom konsthantverksfiltet kan nim-
nas efterkrigstidens boomande studio craft-rorelse, dar bland annat
keramikern Bernard Leach tankar och praktik hade stor betydelse
(se Leach 1945). Pa detta foljde under 6o-talet ett konsthantverk
som rorde sig bort fran den funktionella estetiken som Leach hade
foresprakat, mot ett mer expressivt, och av bildkonsten influerat
konsthantverk (Robach 2010).

Ett konstfilt som dr mobilt och dynamiskt oppnar for nya
mojligheter. Ofta leder det till 6kad konstnarlig frihet. Sa linge ut-
vecklingen leder i en sddan riktning ar det rimligt att vilkomna den.
Men fordndringar ar i sig dr ingen garant for konstnirlig frihet och
mangfald.

27. Citatet ovan har jag inte lyckats knyta till ndgon enskild person men det dr hogst
troligt att det ir inspirerat av féljande citat av Immanuel Kant: "This may be true in
theory, but it does not apply in practice” (Kant 1970, s. 61).
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I kapitlet kommer jag att kritiskt undersoka hur konsthantverkets
teoretiska vandning kan ses i forhdllande till konstens sprakliga
mangfald och frihet. Som skisserades i foregaende kapitel ar det
mojligt att se lerbaserad spraklighet som ett sprakspel. Ett bland
konstens alla ovriga sprakspel. Och till varje sprakspel knyter sig
som sagt ett maktspel. I enlighet med spelanalogin dr det spelets re-
gler det handlar om i detta kapitel. Hur dr reglerna konstruerade och
hur styr de spelet? Utifran vilka forestéllningar och ideologier skapas
reglerna? Och slutligen: Ar reglerna bra som de ar eller kan de skrivas
pd ett annat sdtt som skulle kunna gora spelet friare, rikare och mer
demokratiskt? Forandringarna av filtet och det nya konsthantverket
har uppmarksammats i den konsthantverksteoretiska litteraturen
(se Veiteberg 2005; Bull 2007; Mazanti 2006). Men har rubriceras
forandringarna inte som en teoretisk vandning. Snarare beskrivs
fordndringarna som det konceptuella konsthantverkets genom-
brott. Men oavsett hur man vill bendimna de férandringar konst-
hantverket genomgatt de senaste 20—25 dren kan det konstateras
att de vilar tungt pd, och har varit beroende av teoripraktikens stod.
Forandringarna handlar i grund och botten om hur konsthantverks-
begreppet och dirmed konsthantverket ska forstas och definieras.
Tva grupper pa fdltet har sirskild betydelse for hur konst-
hantverksbegreppet formas och omformas. Det handlar om de prak-
tiserande konsthantverkarna och de praktiserande konsthantverks-
teoretikerna. Varjenyttverk en konsthantverkarevisarframarinagon
liten mdn med och péverkar definitionen av begreppet. Detsamma
giller for teoretikern. Varje text eller foreldsning som produceras
ar med och paverkar forestillningarna om vad konsthantverk ar.
Men forutsittningarna och villkoren for hur dessa bada grupper
utovar inflytande skiljer sig at. Den teoriproducerande praktiken
kan sdgas ha till syfte att aktivt gripa in i forestdllningarna om
vad konsthantverk ar. Teoretikern varderar och kritiserar konst-
hantverket samt formar definitionerna och skapar begreppen som
omger det. Nagon sadan explicit begreppsslojdande uppgift kan inte
sagas tillhora i konsthantverkspraktiken. For konsthantverksprak-
tikern dr malet att skapa kvalitativa konstnarliga uttryck. Det ar
endast ndgra praktiserande konsthantverkare som, inom praktikens
ramar, har som uttalat mal att forandra definintionen av konsthant-
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verksbegreppet. Hur som helst, genom den teoretiska vindningen
har teoripraktikens normativa verkan inom faltet 6kat betydligt.

Mitt intresse hdr riktar sig alltsd mot teoripraktiken. Har
aterfinns de aktorer, i regel en akademiker, som yrkesmaissigt har
mojlighet att producera teori. Hir kommer jag att sarskilt uppmark-
samma de teoretiker som intagit tatpositioner och varit padrivande i
den teoretiska vindning som faltet tagit. Imitt urval begriansarjag mig
geografiskt. Det handlar i detta sammanhang om den skandinaviska
kontexten. I Skandinavien har det anglosaxiska inflytandet varit pa-
tagligt vilket kommer att avspeglas i mina exempel. Samtliga namn
som hiar kommer att figurera har haft eller har hoga positioner i den
institutionella miljo dir teorin produceras.

Som forskande konsthantverkare har jag bevistat manga
konsthantverksseminarier med fokus pd konsthantverkets teori.
Jag har naturligtvis ocksa diskuterat detta dmne med kollegor.
Nagra namn har i dessa sammanhang aterkommande dykt upp. Det
har paverkat mitt urval. Urvalet dr personligt fargat och ambitionen
har inte varit att skriva en objektiv historik 6ver konsthantverkets
samtida teoripraktik. Mitt syfte hir dr att blottlagga de ideologier
som, ibland kanske oreflekterat, styr tankemonstren inom den ton-
givande teoripraktiken och exemplen dr valda utifrdn detta syfte.

Mitt sdtt att skriva tar bdde kdnslomassig och metodmassig
inspiration fran den teoripraktik som jag hir avser att undersoka.
Som konstnarlig forskare utnyttjar jag mojligheten att kritiskt
granska teoripraktiken och vill dirigenom bidra till teoribildningen
kring denna praktik.
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Konstens och konsthantverkets
yttre forutsdttningar

Men innan jag fordjupar mig i frigan om den samtida konsthant-
verksteorins ideologiska bas, vill jag kortfattat placera konsthant-
verket i en storre samhillelig kontext. Yttre samhallsforandringar
har bidragit till, och delvis utgjort forutsittningar for, den rorelse
som varit drivande i de senaste decenniernas omdefiniering av
konsthantverksbegreppet. Men till skillnad fran den forandrings-
kraft konsthantverkets teoribildning utovar pa konsthantverket,
forhaller sig dessa storre skeenden i princip likgiltiga till konsthant-
verket i sig.

Av den konstindustri, som historiskt haft mycket stor betydelse
for konsthantverksfaltet, dterstod i slutet av nittonhundratalet endast
en spillra. I en ekonomiskt driven globaliseringsprocess har den
manuella produktionen forflyttats fran i-varlden till linder med bil-
ligare arbetskraft och svagare fackforeningsrorelser. Konstindustrin
utgjorde inget undantag. Tidigare hade konstindustrin, vad giller de
svenska forhallandena, utgjort en referenspunkt for konsthantverket.
Frdn utovarens perspektiv hade den varit ndgot att bade ta avstdnd ifrdn
och lata sig inspireras av. Kanske till och med nagot att uppga i. I tom-
rummet som uppstod efter konstindustrin forskots den definierande
makten fran den praktiska, tillverkande sidan av fdltet mot den teori-
producerande sidan av filtet.

Men som den enskilt viktigaste av de yttre omstdndigheterna
raknar jag de stora fordndringarna av konstens utbildningssystem
som kiannetecknar det sena r9oo-talet. Sveriges hogre konstnarliga
utbildningar blev till hogskolor i och med 1977 ars hogskolereform
(Edling 2010, s. 11—15). Till en borjan férandrade det inte sa mycket.
Nidr jag var student pd Konstfack aren mellan 1986 och 1992
marktes inget akademiskt inflytande av i egentlig bemarkelse. Vi
fick en professor, Signe Persson Melin, istillet for som tidigare,
en huvudldrare. En forindring av titulatur, inte s mycket mer.
Vi studenter producerade inte de texter i form av projektbeskriv-
ningar, examensrapporter och kursutvirderingar som idag intar en
sa central plats inom de konstnirliga utbildningarna. Istillet var, i
enlighet med den tidigare praxisen inom konstutbildningarna, kon-
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centrationen riktad mot det som skapades i verkstdder och ateljéer
och den gemensamma, i regel muntliga, reflektion som kring-
gdrdade det arbetet.

Den harmonisering av Europas hogskolesystem som stadféstes
genom Bolognatverenskommelsen 1999 0kade hastigheten i for-
dndringsprocessen. Genom overenskommelsen ska organisationen
av utbildningsnivaer, examinationsforfarande, uppliaggning och
kursplaner inom Europas hogskole- och universitetsvasende
harmonieras (Edling 2010, s. 13). I stora drag foljer darfor de hogre
konstutbildningarna idag en allmin europeisk akademisk standard.
En standard som bland annat sdger att podang och betyg ska delas
ut, fusk bestraffas och att examina ska kvalitetssikras, valideras och
dokumenteras (Edling 2010, s. 11— 15).

Denna utveckling kan forstds ur ett storre perspektiv dar
tankar om maitbarhet och kvalitetssikring kommit att fa en allt
viktigare roll, inte minst politiskt. Forestillningen om att kvalitet
kan fdngas in och sikras genom att kvantifieras och matas (NPM
— New Public Management grundar sig pa denna forestillning)
har slagit igenom pa bred front. Det har stor paverkan pa hela den
offentliga sektor vari skolor och utbildningssystem ingér. Det som
inte kan mitas och dokumenteras har svart att fa plats inom syste-
men. For akademins del betyder det att kunskapssynen paverkas.
Kunskaper blir till en kvantitativ storhet som later sig mitas. Ju
mer kunskap och kunskapsproduktion universiteten kan leverera
desto bittre (Ahlbick Oberg 2016). Liksom andra produkter antas
kunskap kunna kvalitetssakras utifrdin pd forhand faststillda
mallar. Inom hogskolevisendet tillimpas, som en logisk konse-
kvens av ett sddant synsitt, numera ett ekonomiskt styrsystem dar
studentgenomstromning och antal producerade studiepoing far
avgorande betydelse for hur de ekonomiska medlen fordelas mellan
universiteten och hogskolorna (UKA 2016).

Bildningstanken forlorar i inflytande och kunskapen ses allt
mer utifrdn ett instrumentellt perspektiv. Utbildning och kunskap
skall vara samhallsnyttig och 16nsam. Anstillningsbarhet dr ett
begrepp som forkommer allt oftare i diskussioner om kunskap och
utbildning. Ett talande exempel pa detta dr svenskt naringslivs pub-
likation Konsten att strula till ett liv — Om ungdomars irrvigar mellan skola
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och arbete (Folster & Kreicbergs & Sahlén, 2011). Hir argumenterar
forfattarna for att hogskolans utbildningar ska vdrderas utifran
vilken samhaillsekonomisk avkastning de kan tdnkas ge. Ju mer
anstillningsbar en student dr efter sin utbildning desto bittre.
Tanken &r att studenter, genom differentierade studiemedel, sedan
ska styras mot de sambhills- och foretagsekonomiskt lonsamma
utbildningarna. Den bildningstanke — att studenten fritt ska soka sin
kunskap —som varit ett ideal inom akademin allt sedan Wilhelm von
Humboldts dagar (Liedman 1999, s.227—242) syns alltmer fjarran.
Den ovan beskrivna problematiken giller generellt for akademin

i sin helhet. Men utvarderingskulturen leder till sarskilda problem for
de konstnirliga utbildningarna. Texten och textproduktionen fir
allt storre betydelse i dess spar. Inom konstutbildningarna utgor
studenternas textdokument ett n6dvandigt underlag i det kvalitets-
utvarderingssystem som dar tillimpas. Text, exempelvis i form av
examensrapporter och projektbeskrivningar, fungerar béttre dn de
konstnarliga uttryck studenterna skapar, nar kvaliteten ska sdkras.
Nar textproduktionen tar mer plats sker det pd bekostnad av de
konstnarliga uttrycken (Nobel 2014, s.138 —140). Det leder ocksa till
att en viss typ av konst bittre passar in i systemet dn annan. Inom
utbildningssystemet, liksom inom den samtida konsthantverks-
teorin, favoriseras uttryck som tydligt knyter sig till en diskursiv
och textmassig begreppslighet. I foljande citat av Jorunn Veiteberg,
norsk konsthantverksteoretiker och fram till 2016 gastprofessor vid
HDK, beskrivs fenomenet: "Som skribent dr det litt att bli forford
av det konceptuella eftersom det dr mycket ldttare att formulera
sig kring konst som kommenterar konst — en vacker och utsokt ut-
formad tallrik av Kenneth Williamsson dr mycket svarare att for-
mulera sig kring d4n en manipulerad ready-made av Kjell Rylander”
(Veitetberg 2006, s. 47).

Detta var i korta drag den yttre bakgrund mot vilken jag nu
avser att fordjupa mig i konsthantverkets inre och teoridrivna
forandringsprocess.
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Nagra nedslag i teoripraktiken

Jag inleder med att ge ndgra skildringar av egna moéten med konst-
hantverkets samtida teoripraktik som gjort intryck. Exemplen ar
valda for sin tydlighets skull. De ger en stimningsbild och genom
dem blir ocksd nagra av de ideér teoripraktiken lutar sig emot synliga.

2012 var jag i egenskap av forskande konsthantverkare en avde
inbjudna utstéllarna pd utstdllningen Making Knowledge pa Gustavs-
bergs Konsthall. Dar visades arbeten av fyra konsthantverkare som
pa olika satt var eller varit knutna till konstnarlig forskning i amnet
konsthantverk. Deltagare var Caroline Slotte och Kjell Rylander fran
norska sidan och Frida Héllander och jag fran den svenska. Det ar-
rangerades ett offentligt seminarium i samband med utstillningen
med fokus pa forskningen inom omradet. En av talarna, Christina
Zetterlund, verksam som professor i design och konsthantverks-
teori pa Konstfack, lanserade ett for mig nytt begrepp. Hon talade
om konsthantverkets kuddrum (Zetterlund 2012). I kuddrumet, sade
hon, odlas konservativa borgerliga medelklassvirderingar med ex-
kluderande verkan. Rummet kan uppfattas som en konserverande
behéllare for otidsenliga uppfattningar och som skyddad verkstad
for de konsthantverkare som genom sina praktiker kan anses dela
dessa uppfattningar.

Mittandra exempel dr fran seminariet "Mapping Contemporary
Crafts Theory” som HDK arrangerade tillsammans med Rohsska
museet hosten 2013. Det var i enlighet med titeln ett seminarium
om samtida konsthantverksteori. Seminariet var vilbesokt och flera
namnkunniga och internationellt erkdnda skribenter och teoretiker
var inbjudna att tala. Bland dem Ezra Shales, bitridande professor
vid Massachusetts College of Art and Design. Det var nog fler dn jag
som hoppade till i binkraderna nér han uppmanade oss i publiken
attbranna boken A Theory of Craft (Risatti 2007). Jag har ldst boken och
den bild av konsthantverk som ges i den kan sdgas vara idealiserad.
En kritik av innehallet ter sig fullt rimlig. Men uppmaningen att
branna boken var dnda uppseendevickande.

Iden samtida konsthantverksteoretiska litteraturen kan delarav
konsthantverksfaltets aktorer bokstavligen beskrivas som psykiskt
sjuka. I The Invention of Craft (Adamson 2013) tar Glenn Adamson —
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som bland annat varit chef pa The Museum of Crafts and Design
i New York och tidigare forskningschef pd Victoria and Albert
Museum i London — pa sig rollen som terapeut for de psykiskt sjuka.
Han gor det med avsikt att kurera den psykiska sjukdom som delar
av faltet anses lida av. De symtom den sjuka patienten visar upp
ar: repetitivt beteende, falska minnen och flashbacks (Adamson
2013, 5.185—-186). Sjukdomen gor patienten tillbakablickande och
oformogen till konstruktiv och framdtblickande sjélvreflektion.
De sjuka utgor inte bara en fara for sig sjdlva och konsthantverket
utan har dven menlig inverkan pa hantverket och de samhalleliga
forutsdttningarna for, och uppfattningarna om, hantverk generellt
(Adamson 2013, s. 181—231).

Och sd ett sista exempel. I En ny diskurs for kunsthdndverket
refererar Knut. A. Bull, konstvetare och seniorkurator pa Nasjonal-
museum i Norge, till det han ser som en allmin forstdelse av vad
konsthantverk dr: "kunstarten lager ting som ikke reflekterer virke-
ligheten, men ting som er en del av virkeligheten som billedkunsten
reflekterer. Kunsthandverkets produkter har derfor, i motsettning til
billedkunsten, icke noe innehold utover sin egen form” (Bull 2007,
s.10). Senare beskriver han en 6vergang mellan denna typ av konst-
hantverk, och en annan ny och konceptuell typ av konsthantverk
som borjat dyka upp péa konsthantverksscenen, genom en hin-
visning till en bok av Jorunn Veiteberg. Bull skriver: "Hennes bok
Kunsthantverk — fra tause ting til talande objekt er ett prosjekt som skal
fange inn overgangen fra den tause [tysta —min 6versattning] hand-
verksestetikken til det talende, eller idébaserte kunsthdndverket, det
som har fétt et innhold” (Bull 2007, s. 23).

Aven om exemplen vid ett forsta paseende kan uppfattas som
disparata blir nagra saker dnda tydliga genom dem. Ndgot som
engagerar kianslomissigt star pa spel. Spraket som anvinds dr i flera
av exemplen drastiskt och virdeladdat. Tydligt blir ocksa att det finns
en typ av konsthantverk som staller sig i vagen for ett annat. Det som
stdr i vdagen dr otidsenligt och utdvarna av det dr inte psykiskt friska.
Den typ av konsthantverk dessa utévare producerar kan beskrivas
som tomt, och det har inget annat innehall 4n sin form. Det ar ett
konsthantverk att ta avstdnd ifran. Det blir till en projektionsyta mot
vilket det foredomliga konsthantverket tydligare kan trada fram.
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Utifran tonen i exemplen kan man fa intryck av att det pagér en
animerad, kanske het, idédebatt mellan tva ideologiskt motstdende
sidor péd den teoretiska sidan av fdltet. Men det har varit svart for
mig att uppfatta mer dn en sida med reellt inflytande i den sam-
tida konsthantverksteoretiska debatten. Bortsett frin den bok
vi uppmanades att branna dr det tunnsatt med teoretiker eller
teorilitteratur som uttrycker en avvikande uppfattning. De tunga
och inflytelserika foretrddarna inom teoriomrddet verkar vara
tamligen 6verens. Debatten dras med viss asymmetri. Som utovande
konsthantverkare blir det darfor latt att uppfatta att kritiken inte
i forsta hand riktar sig mot andra konsthantverksteoretiker och
deras teorier. For mig ter det sig som en rimlig tanke att kritiken
galler (somliga av) oss utovare. Det dr vi som dr ansvariga for den
typen av konsthantverk omdémena och kritiken riktar sig mot.
Den uppfostrande tonen, bade pa de seminarier jag bevistat och i
den litteratur jag last, bidrar till denna tolkning. Dérfor ar jag, med
min dubbla roll som akademisk forskare och konsthantverkare,
beredd att iklada mig rollen som talesperson for den typ av utdvare
som, i enlighet med exemplen ovan kurar i kuddrummets dunkel,
lider av mental sjukdom och vars konsthantverkspraktik egentligen
inte kan sdgas ha ett relevant innehall.
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De som vill
och de som inte vill kommunicera

For att grava djupare i hur teoripraktikens idémadssiga grund kan
forstas aterknyter jag till berdttelsen om Craft in Dialogue (CiD)
som fanns med i det inledande kapitlet. I den rapport, initierad av
Konstnidrsnimnden, som foregick och banade vig for projektet —
Det dr konsthantverkets tur — beskrivs ett konsthantverk som lider
brist pa teoribildning (Helgeson 2002, s.18). Denna brist var ocksa
ndgot som uppmirksammades av CiD. Vid sidan av att bredda
konsthantverkets internationella plattform, syftade projektet ocksa
till att skapa utrymme for omradets kuratorer och skrivande prak-
tiker (Zetterlund [red.] 2006, s.19, 23, 36).
Den forberedande studien, som ar frdn 2002, kinns bitvis 6verras-
kande daterad. Konsthantverk tilldelas ddr delvis sin giltighet utifran
det faktum att det utgor en nodvindig forutsittning for designen:
”det nyskapande konsthantverkets 'grundforskning’ 4r en forutsat-
tning for hela designomrddet” (Helgeson 2002, s.10). Detta instru-
mentella sitt att betrakta konsthantverket dr dock inte daterat, utan
forekommer dven idag, vilket jag kommer att aterkomma till. Daterat
ar det daremot att beskriva konsthantverket som den “viktigaste
spegeln av var gemensamma folksjal” och “den djupaste roten i den
nationella estetiska och materialhanterande identiteten” (Helgeson
2002, s. 10). | rapporten trycks hart pd konsthantverkets mojlighet
att marknadsfora Sverige internationellt: "Konsthantverket ar, lik-
som konst och design, ett ypperligt sitt att formedla bilden av den
svenska identiteten” (Helgeson 2002, s.10). S& utover sin giltighet for
designomrddet och som nationell identitetsmarkor dr konsthant-
verk ocksa viktigt utifrdn sitt pr-virde for Sverige och svenskhet.
Det finns en ironi i att CiD, som kan sdgas ha skapats som ett
resultat av studien, dr en av de tydligaste kritikerna av den typ av
nationalchauvinistiska pdstdenden som uttrycks i citaten ovan. CiD
foll inte in i detta sitt att definiera och ge konsthantverk legitimitet.
Detta trots att det uttalade syftet var att vidga och utveckla de
svenska konsthantverkarnas och formkonstnarernasinternationella
plattform. Tvirtom uppmarksammas det problematiska med stra-
tegin att gora nationell identitet till sdljargument for konsthant-
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verket (Ahl 2006, s.27—-30). I dag, knappt 15 ar efter att rapporten
publicerats, dr det inte troligt att ndgon som vill bli tagen pa allvar
i konsthantverkskretsar sa oreflekterat skulle uttrycka tankar som
sd tydligt kopplar sig till denna problematiska sida av konsthant-
verkets historia.

Men de insatser CiD gjorde for att lyfta fram sidor av
konsthantverkets stundtals ganska problematiska historia hindrar
inte att projektet uppfattades som exkluderande gentemot somliga
av filtets utovare. Love Jonsson, som en period var verksam som
projektledare inom CiD, uppmarksammar detta: "Men i efterhand
har jag forstatt att manga svenska konsthantverkare, flera av dem
mycket framstdende och med bred internationell erfarenhet,
upplevde att projektet inte var till for dem” (Jonsson 2006, s. 24 ).
Citatet 4r hamtat frén utvarderingen av projektet — Craft in Dialogue
2003 —2006: Craft is Handmade Communication! Dér finns intervjuer
med de 6vriga projektledare (Zandra Ahl och Piivi Ernkvist) som
vid sidan av Love Jonsson var knutna till CiD. Paivi Ernkvist, far dar
fragan "Vad dr det for konsthantverkssituation ni utgatt ifran?”. Hon
beskriver ett konsthantverk och en yrkeskdr som har svarigheter
att kommunicera: "Konsthantverket har saknat kommunikativa
utstdllningsformer. De har inte starkt formulerat sina utstéllningar.
Det dr ndgot man mdste gora idag, inte bara for att synas utan for att
kunna kommunicera.” Vidare beskriver hon vilka konsthantverkare
man inom projektet valt att fokusera pd: "Det handlar om de som
vill formulera, kommunicera, de som vill pastd ndgot” (Ernkvist
2006, s. 21).

En tolkningsmojlighet utifrdn dessa pastdenden dr att det finns
konsthantverk som forvisso syns men som ingalunda kommuni-
cerar och i linje med det senare citatet maste det dven finnas
konsthantverkare som inte kommunicerar och som inte heller har
nagon avsikt att gora det. Tanken om ett innehallslost och icke-
kommunikativt konsthantverk dterkommer hir. De konsthantver-
kare som inte vill kommunicera ar heller inte kvalificerade att inga i
projektet. Den exkluderande héllning jag personligen upplevde kan
forklaras av att jag kan rakna in mig i den grupp som inte ansags
kunna eller vilja kommunicera.
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I en publik verksamhet ar det forstas viktigt att man syns och
formdr kommunicera nagot till sin publik. Ur det perspektivet ar
det inte svart att forsta att Ernkvist uppehaller sig kring frigan om
konsthantverkets och konsthantverkarnas bristande formdga att
kommunicera. Om konsthantverket och konsthantverkarna, som
Ernkvist antyder, inte formdr att kommunicera, vad kan det tankas
bero pa? Varfor befann sig konsthantverket i ett lage ddr det tappat
sin formdga att kommunicera? Det mdste héllas for troligt att det
historiskt sett trots allt hade kommunicerat. Annars hade vil inte
konstformen konsthantverk existerat? For vilken publik och vilka
utovare skulle i langden vara intresserade av ett konsthantverk som
inte kommunicerar, som inte sdger ndgot? Men nu hade alltsa detta
forandrats och ndgonstans pa vagen hade konsthantverket tappat
sin formadga att tala.

Ernkvist har en idé om en mojlig vdg ut ur det dilemma konst-
hantverket befinner sig i. Hon konstaterar: "Samtidskonsten, det
som varit explosionsartat dar, dr inte langre sjdlva objektet utan
kommunikationen” (Ernkvist 2006, s. 21). Samtidskonsten och
konsthantverket skiljer sig at vad giller kommunikation. Dar
konsthantverket misslyckats har samtidskonsten lyckats. Citatet
forklarar ocksa varfor ett konsthantverk som inte kommunicerar
anddkansynas. Kommunikationen drinte knutentill detkonstnarliga
objektet/artefakten i sig. Som en foljd av detta blir det for Ernkvist
naturligt att géra samtidskonsten till modell f6r hur konsthantverket
aterigen ska kunna bli kommunikativt. Samtidskonsten ar den
forebild konsthantverket behover for att bli mer kommunikativt
och ddrmed framgangsrikt.

Glenn Adamson, gor i Thinking through Craft (Adamson 2007)
en liknande analys av konsthantverksfaltet. Han konkretiserar och
ger exempel pd en utovare som inte natt upp till den standard
han anser bor gilla en samtida konsthantverkare. Adamson an-
viander amerikanske glaskonstniren Dale Chihuly som exempel.
Det dr inte langsokt att tanka sig att han motsvarar den typ av
konsthantverkare Ernkvist indirekt stiller upp som motsatsen till
de konsthantverkare som "vill formulera, kommunicera, de som vill
pastd ndgot” (se tidigare citat). Adamson inleder med att konstatera
att Chihulys konst kan beskrivas som antiintellektuell (Adamson
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2007, s. 65). Somliga av Chihulys anhidngare har, enligt Adamson,
havdat att han med sin konst ansluter sig till en linje inom glas-
konsten med det venetianska renidssansglaset och den franske
glaskonstniren René Lalique som ndgra av de tydligaste férbilderna.
Adamson skriver: "Chihulys work shares in the raw, sensual appeal
of this tradition, as well as its preening fetishization of technique for
its own sake” (Adamson 2007, s. 66). Adamson fortsdtter med att
ge en beskrivning av hur den konstnarliga praktik Chihuly och de
konsthantverkare som foljer i hans spar kan karaktariseras. De dr
genom sina praktiker "indulging in a free, gleefully empty-headed
play of forms” (Adamson 2007, s. 66). Och han utvecklar resone-
manget vidare: ”Chihuly and his followers, who are for many people
the public face of contemporary craft, stand against everything that
modern and postmodern art has tried to achieve.” (Adamson 2007, .
66). Slutligen konstaterar Adamson att Chihuly visar upp en "cynical
disregard for art’s critical possibilities” (Adamson 2007, s. 66).

Det intressanta med Adamsons exempel pd det daliga konst-
hantverket ar hur den stora konfliktlinjen dras upp genom det. Det
finns en typ av konsthantverk — narmare bestamt det som Chihuly
och hans foljare dgnar sig 4t — som stdr emot allt som modern och
postmodern konst striavat efter. Det ar fraga om ett antiintellektuellt
och hedonistiskt konsthantverk (Adamson 2007, s. 66). Denna typ av
konsthantverk karaktariseras av ett intresse for hantverketisig, vilket
i sammanhanget ses som problematisk. Nagot godtagbart innehall
star heller inte att finna i det, utan det handlar istillet om ett gladlynt
och enfaldigt lekande med form. Tanken om form utan innehall tycks
vara dterkommande hos de tongivande konsthanverksteoretikerna.
Det ar ocksd ett konsthantverk som, enligt Adamson, saknar all
form av sjdlvreflektion (Adamson 2007, s.66). I Chihulys fall ar
konsthantverket ockséd besviarande kommersiellt belastat. Den har
typen av konsthantverk tir pa konsthantverkets kulturella kapital
och hotar, enligt Adamson, att omintetgora alla mojligheter for
konsthantverket att bli taget pa allvar.

Adamsons kritik traffar. Tidigt i min karridr hade jag blivit
medveten om Dale Chihulys glaskonst och den hade gjort intryck.
Som jag ser det formdr Chihuly i sina bdsta stunder att ge sin konst
ett innehall som griper tag. Hans konst har en formdga att vacka
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forundran och berora pa ett kroppsligt plan. Kanske stimmer det
att bade Chihulys konst och min upplevelse av den skulle kunna
beskrivas som antiintellektuell, &ven om jag i sasmmanhanget ser
det som ett problematiskt begrepp.?® Men rent tekniskt, utifrdn ett
hantverksperspektiv, imponerar han. P4 ett intelligent sitt har han,
genom sina monumentala arbeten, visat att de formatbegransningar
jag, och médnga med mig, fatt for oss gillde for det bldsta glaset var
mojliga att overskrida. Uppenbarligen avviker mitt satt att forsta
och mota Chihulys konst fran Adamsons sitt att forsta och mota
den. Sjalv hamnar jag med min konstnarliga hallning dterigen pa fel
sida om den linje som Adamson och Ernkvist drar upp mellan det
giltiga och ogiltiga konsthantverket.

Nagot som dr tydligt hos bdde Adamson och Ernkvist ar att
samtidskonsten utgoér korrektivet for det bristande konsthant-
verket. Den dr den nodvindiga forebilden for de konsthantverkare
som vill f6lja med sin tid och bli tagna pa allvar. Adamson visar,
kanske lite 6verraskande, prov pa en dygdetisk hallning dd haniden
moderna och postmoderna konsten ser ett ideal som kan svikas.
For att battre kunna forstd den koppling de bdda gor mellan kon-
sthantverk och samtidskonst dr det rimligt att blicka tillbaka och
granska hur det samtida konstbegreppet formats.

28. Att tala om antiintellektuell konst antyder ett fullstindigt oreflekterat forhalln-
ingssitt till konsten och konstens uttryck. Antiintellektuell skulle kunna motsvaras
av begreppet antisinnlig och bada ter sig som lika onyanserade sitt att kategorisera
konstnirliga uttryck.
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Med samtidskonsten som forebild

Tankarna om form utan innehdll och konsthantverk som inte kom-
municerar kan hidrledas till de forandringar bildkonstbegreppet
genomgick under nittonhundratalet. Forandringarna var radikala
och ledde till ett i grunden fordndrat konstbegrepp.

Fram till rendssansen gjordes ingen storre skillnad mellan
bildkonst och 6vriga konstfulla hantverk. Men da distanserar sig bild-
konstens hantverkare frdn Ovriga estetiskt anknutna hantverkare.
Utifran en malsattning att hoja bildkonstens status inréttas ett antal
konstakademier runt om i Europa. Forst ut var Accademia di San
Luca, dven kallad Accademia del Disegna, i Florens, grundad 1562.
Snart fick den efterfoljare. En av uppgifterna akademierna tog
pa sig, vid sidan av att svara for blivande konstnarers utbildning,
var att stdlla upp normer for den foredomliga konsten. Genom
akademiernas arbete ©kade med tiden verkligen bildkonstens
anseende och status. Initialt var det den klassiska konsten som
utgjorde akademiernas ideal. Antikens konst ansdgs inte mojlig att
overtriffa. Idéhistorikern Sven-Eric Liedman beskriver det enligt
foljande: ”Sa lange klassicismen var forhiarskande sdgs konstidealen
som tidlosa och dirfor kunde man inte heller i en framstegsprocess
overbjuda de eviga varden som forknippades med klassisk konst”
(Liedman 1999, s. 371—373). Konstndren skulle, efter basta formaga,
leva upp till den ideala konstens standard. Konsten tenderar att
vara relativt statisk inom ett sadant paradigm. Den klassicistiska
konstens betraktelsesitt liknar det som finns inom hantverket. Det
man som utovare kan hoppas pd ar att svara upp mot en redan satt
standard, men knappast att overtriffa den.

Romantiken forde med sig ett annat sitt att se pa konsten och
framfor allt konstnaren. Romantikens konstnir forvintades vara
originell och personligt nyskapande. Genom sin originalitet kunde
konstniren uppnd genistatus. Aven om romantiken kan ses som en
reaktion mot upplysningen och den vetenskapliga rationaliteten,
leder romantikens nya konstnarsideal till att dven bildkonsten skrivs
in i upplysningens framstegstanke. Tidens nya konstndr forvantas,
till skillnad fran den klassicistiska, overbjuda tidigare generationers
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konstndrer. "Striden mellan de knisatta institutionerna [akade-
mierna] och de sjdlvutndmnda foretrddarna for en nodvindig foran-
drings- och framstegsprocess r notorisk i den moderna utvecklin-
gen och upprepas om och omigen, dtminstone sedan det romantiska
genombrottet” (Liedman 1999, s. 373). [ konstdefinitionen har, alltse-
dan dess, det personligt nyskapande varit givet. Tanken om konstnéren
som personligt nyskapande ar en av grundbultarna i det moderna
konstbegreppet.

Den tekniska utvecklingen har, liksom pa det flesta andra om-
raden, dven utovat starkt inflytande 6ver konsten. For bildkonstens
del utgor de tekniska landvinningarna inom foto och film de kanske
mest uppenbara exemplen pa detta forhallande (Se Benjamin 1997).
Teknikutvecklingen har sin givna roll i formandet av ett nytt konst-
begrepp.

Men kanske dn viktigare dr den forandrade varldsbild som fods
i Europa under 160o-talet. Inom filosofin glider man d&, pa grund av
historiska omstindigheter, mot ett allt mer analytiskt och teoretiskt
sdtt att mota varlden (Toulmin 1992; Josefsson 1991, s. 83—100). Den
norske filosofen Hans Sjervheim beskriver skiftet malande: "Det
vert sagt, og med rette, at nytida sin filosofi byrja med Descartes.
Ein kan seia det slik at det Descartes gjorde var a dela ut korta som
vi har spelt med mesteparten av tida sidan “(Sjervheim citerad i
Lindseth 2016a).

Den mekaniska varldsbilden tar form. Genom att observeras
kunde virlden objektivt forklaras och beskrivas. Vetande och vara
separeras och varlden upphor att vara en plats som, forst och framst,
forstas genom det egna deltagandet i den. Vetenskapsmannen — det
var oftast en man (se Josefson 1991, s. 83—92) —och det vetenskapliga
perspektivet gavs tolkningsforetrade ndr virlden nu skulle beskrivas,
kategoriseras och inte minst tdmjas. Detta skifte i det vdsterlandska
tankandet ledde till att den vetenskapliga blicken riktades mot allt
fler omraden, sd smaningom dven mot bildkonsten.

Nidr konsthistoria under 18oo-talet etableras som en sjalv-
standig vetenskaplig gren fir den, genom sin akademiska tyngd,
avgorande betydelse for konsten och formandet av ett modernt
konstbegrepp. Konstvetenskapen soker forklara vad konst dr. Och
i det syftet skapas konstdefinitioner, kategorier och granser mellan
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konst och icke-konst. Genom konstdefinitionerna kan dven bra och
dalig konst pekas ut. Nar konsten blev foremal for detta teoretiska in-
tresse blev granserna som definierar kategorierna mycket intressan-
ta for de vars verksamhet blev féremal for kategoriseringen. Under
1900-talet fick bade konstvetenskapens teoretiker och konstens
praktiker brada tider. Manga granser har funnits for konstnirerna
att utmana och 6verskrida. Och méanga 6verskridanden har funnits
att hantera filosofiskt och teoretiskt for teoretikerna. Om tankarna
om det personliga och originella, i och med romantikens genom-
brott, fatt 6kad betydelse blir under 1900-talet det narbesldktade
begreppet gransoverskridande till ett honnorsord inom konsten, och
ndgot som definierar den intressanta konsten. Gransoverskridande
blir till en kvalitetsmarkor. Att befinna sig ndra gransen, vid front-
linjen som en del av ett avantgarde, blir dtrdvirt for alla som vill gora
sig bemarkta sig inom konsten.

Dirigenom skapas standigt nya konstdefinitioner i en allt has-
tigare takt. De gransbrytande konstnarerna blir mycket viktiga for
de konstteoretiker som vill gora sig gillande och vice versa, och en
sjalvklar karridrvdg 6ppnas for de av faltets aktorer som onskar sig
framgang och berommelse. Den konst som inte ror sig i konstens
granstrakter, och den teori som inte pekar ut viagen framat blir ur
detta perspektiv inte sa intressant. Dock viktig som en referens nar
nya granser pekas ut och 6verskrids.

Ett grinsbrytande konsthantverk behover, liksom en grins-
brytande bildkonst, en motbild att stilla sig i relation till. Vad
giller motbilden kommer det som ses som brist att podngteras,
medan det omvinda forhdllandet kommer att gilla for den konst
som anses bryta med sina foregdngare. Fenomenet beskrivs i
foljande citat: "Det fdlt som Oppnas efter modernismens event-
uella upplosning ér for sin konstitution sjilvt beroende av vilken
typ av modernism det antas bryta med, och berittelsen om fore-
gangarnas tillkortakommanden blir alltid en integrerad del av det
egna sjdlvrattfardigandet” (Wallenstein 1996, s. 119). I citatet fran
konstteoretikern och professorn i filosofi, Sven-Olov Wallenstein,
talas om brotten mot modernismens olika riktningar. Wallenstein
talar om den moderna konstens eventuells upplosning. For
paradoxalt nog skriver dven de konstriktningar (till exempel post-
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modernismen och samtidskonsten) som anses folja pa och efter-
trada modernismen in sig i samma linjdra utvecklingstanke som
kannetecknar modernismen.

I takt med att gransbrytandet i sig borjade ses som en konst-
nérlig kvalitet blev konsten allt mer indtskddande och upptagen av
sig sjalv. Metanivan — konst som handlar om konst — tog allt storre
plats. Det finns konstriktningar som gjort metanivan till konstens
sjdlva essens. Inom en sddan riktning ar villkoret for att konst skall
kunna anses vara konst att den leder till en omformning av konst-
begreppet. Den amerikanske konstndren Joseph Kosuth, en av
konceptkonstens forgrundsfigurer, skriver: ”Giltigheten hos konst-
narliga pastaenden dr inte avhingig nagra empiriska, och dn min-
dre estetiska forutsattningar. [...] Med andra ord, karaktdren hos
konstens pastdende dr inte faktisk, utan spraklig — det vill sdga att
de inte beskriver forlopp som dr fysiska eller ens mentala objekt;
de uttrycker definitioner av konst, eller formella konsekvenser av
definitioner av konst” (Kosuth citerad i Wallenstein 1996, s.146).

Konceptkonst

Konceptkonsten dr i detta sammanhang hogintressant. Har dr fore-
stallningarna om "den tomma formen” som allra tydligast. Konstens
visuella och taktila kvaliteter betraktas inom r960o-talets koncept-
konst med stor misstanksamhet. Darfor kommer jag att fordjupa
mig i den och anvander mig da av ett exempel av den amerikanske
filosofen Benjamin Tilghman hamtat ur boken But is it art?: The Value
of Art and the Temptation Theory (Tilghman 1994). Utifran 1900-talets
alla forsok att formulera allomfattande bildkonstteorier soker
Tilghman, med stod av Wittgensteins senare tinkande att reda ut en
rad missforstand av spraklig och filosofisk art som han anser fargat
forsoken att formulera denna typ av teorier. Boken ar drygt 30 ar
gammal vilket gor att den diskussion som fors i den formodligen
skulle se annorlunda ut idag. Men i ett konsthantverkssammanhang
ar texten dnda relevant da konsthantverket idag genomgar en for-
andring som i stora drag kan ses som en bldkopia pa forandringarna
inom bildkonsten under 1960-talet.
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Till exemplet: En man stdr infor konstverket Placid Civic Monument
av Claes Oldenburg. En grop har gravts i en park och sedan fyllts
igen (Tilghman 1994, s. 79). Mannen gillar konst. Han har hingt
med i modernismen och kan uppskatta bade abstrakt maleri och
skulptur. Men infor detta verk stdr han frégande: Ar det konst? Hur
ska han forsta det? Han idr forbryllad. Hans tidigare erfarenheter av
konst 4r honom inte till ndgon hjdlp. Tilghman vill hjalpa mannen
att forstd, samtidigt som han sjilv forsoker reda ut begreppen. I
forsoken dyker den institutionella konstteorin upp (Tilghman 1994,
s.47—70). Den tillskrivs George Dickie men ar inspirerad av Arthur
Dantos tankar om att konsten ar beroende av en konstvirld, och
framfor allt de konstteoretiker som befolkar denna virld (jfr. s. 107).
Det ar alltsd inte inneboende egenskaper hos konstens artefakter
som dr avgorande for huruvida ndgot kan betraktas som konst eller
inte. Det ar konstexpertisen som dger makten att avgora vad som ar
konst eller inte. Det som presenteras som konst pd konstscenen och
kanuppskattas som konst av konstvarlden ar konst. Enligt Tilghman
ska ordet uppskattas hir forstds som estetisk uppskattning. Det dr en
estetik enligt en traditionell forstaelse av begreppet det handlar om.
Komposition, balans, firg, form etc. Enligt resonemanget blir da den
institutionella konstteorin oanvandbar nar det som ska bedomas
saknar dessa estetiska kvaliteter. Saknas kvaliteterna handlar det helt
enkelt inte om konst. Oldenburgs imagindra hal saknar estetiska
kvaliteter enligt Tilghman. Han talar om brist pa logik inom koncept-
konsten, dit Oldenburgs verk raknas. Han refererar till en slogan som
forekom inom konceptkonsten pa 1970-talet: “dematerialization” of
the art object and the ‘deaesthetization’ of art” (Tilghman 1994, s. 81).
Tilghman forefaller vara forbryllad 6ver tankarna som pre-
senteras i denna slogan. Konst utan ett inslag av estetik dr svar att
tanka sig. Konst utan en artefakt kan ocksa vara svart att forestilla
sig. Denna slogan bar ju pa en forestallning om en sddan konst.
Teoretiker och konstndrer lever, i enlighet med den institutio-
nella konstteorin, i symbios med varandra. Marcel Duchamp kan
beskrivas som foregdngaren som forutsdg och initierade denna
utveckling genom sitt verk Fountain. Han dr numera omoijlig att
bortse ifrdn ndr det ska avhandlas konstteori. Han och hans konst
utgor ett monsterexempel for den gransoverskridande konsten.
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Oldenburgs imagindra hal har just sin stora kvalitet sett ur ett sddant
konst-intresserad-av-sina-egna-granser-perspektiv. Utifrdn ett sa-
dant perspektiv kan man sdga att Oldenburgs hal trots allt forhaller
sig till konstens klassiska estetiska normsystem dar artefakten, och
utformandet av den, har en central plats. Placid Civic Monument kan
sdgas forneka det normsystemet och 6verskrider dirmed en grins.
Utan normsystemet skulle det inte funnits ndgon grans att over-
skrida. Sd d4ven om forhallningssattet kan beskrivas som parasitirt,
ar estetik ur en traditionell forstaelse halets sjdlva forutsattning.

En sak Tilghman haller emot hélet och mycket av den 6vriga
konceptkonsten dr att han saknar konstnarens intention (Tilghman
1994, s. 85—92). Utan en konstnirlig intention, ingen konst. Tilghman
menar att intentionen forutsitter realisation och utan konstnarlig
realisation kan man inte pdstd att det finns en konstnirlig inten-
tion. Inom konceptkonsten har havdats att idén dr tillracklig. Den
behover inte realiseras. Ohederligt, menar Tilghman. Jag sdger att
intentionen finns dar och dven den realisation som Tilghman, med
ritta, anser krivs for att det ska ga att uppfatta ndgon intention. Sa
dven om den dr lite retsamt och mojligen ohederligt forkladd finns
realisationen dir. Oldenburg har faktiskt handfast, genom att lata
grdva och grdva igen sitt hal, realiserat sitt verk. Men det har dven de
konstndrer vars verk bara talas eller skrivs fram.

Inom konceptkonsten odlades alltsd forestdllningen om en
konst befriad fran material och estetik. Innehall skapas och kan
baras fram vid sidan av, eller till och med utan, en materialiserad
artefakt. Med hdnvisning till Lucy Lippard och hennes for koncept-
konsten sd betydelsefulla bok Six years: the dematerialization of the art
object from 1966 to 1972 = cross-reference book of information on some
esthetic boundaries: consisting of a bibliography into which are inserted a
fragmented text, art works, documents, interviews, and symposia beskriver
Wallenstein den process som sitts igang i och med konceptkonstens
fodelse: "Om man varderar denna process negativt kunde man
tala om en sprakimperialism, det diskursivas 6verkodning av det
visuella” (Wallenstein 1996, s.141). Wallenstein tycker sjdlv inte att
en sddan formulering ar att foredra. Han tycker istdllet att skiftet kan
beskrivas som “en foljd av tidigare utvecklingar inom processkonst,
happenings och body art” (Wallenstein 1996, s.141).
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Naturligtvis ar den immateriella konsten eller fran material
befriade konsten inte alls immateriell eller befriad frdn material,
savida man inte tinker sig mojligheten av gudomliga eller andra
sant immateriella formedlingsmetoder. Det som avses med den
immateriella och frdn material "befriade” konsten &dr att dess
huvudsakliga innehall bars upp begreppsligt. Tal och framfor allt
skrift ar dess huvudsakliga material. Nar den materialiserar sig pa
den samtida globaliserade konstscenen gor den det inte sillan pa
engelska. Det som hint, ndr konsten befriat sig fran material, ar
att konstens akademiskt inspirerade begreppsslojdande kommit
att dominera istéllet for alla de tidigare hantverkspraktikerna och
materialen som bildkonsten materialiserat sig igenom. Allmint
kan textens materialitet sdgas vara den som tronar pa toppen i
sprakhierarkin. Ett forhallande som i allt hogre grad borjat gora
sig gidllande dven inom bildkonsten och konsthantverket. Nar
samtidskonsten, idag 2016, pa myndigheten Statens konstrads hem-
sida beskrivs enligt foljande: "Den [samtidskonsten] har som ingen
annan konstform befriat sig fran material” (Malm 2016) ar det ett
(mojligen oreflekterat) uttryck for uppfattningen att texten och
det begreppsliga dr 6verlagsna alla andra konstnarliga uttryck och
materialiteter. Att beskriva den textmassiga begreppslighetens over-
ordning som befrielse dr problematiskt. Det hindrarinte att det r just
sa den diskursiva spraklighetens allt storre dominans ofta kommit
att beskrivas inom de, teoretiskt sett, mest tongivande delarna av
bildkonst- och konsthantverksfalten. Utifran detta faktum forefaller
det rimligt att halla fast tankarna om att héllningen kan beskrivas
som just den form av sprakimperialism den faktiskt ar.

Tillbaka till halet. For mig dr det sjalvklart att Oldenburg haren
intention med sitt verk. Det dr tydligt att det vander sig till den publik
som dr konstteoretiskt intresserad. Det vander sig till konstvarldens
expertis dit konstens teoretiker kan raknas. I princip vander sig all
konst som 4r "immateriell” och "ickerealiserad” — eller rittare sagt;
de i huvudsak med ord realiserade verken — till den konstteoretiskt
orienterade publiken. Det dr en konst for de redan initierade.

Kanske nagot paradoxalt skapar dven den begreppsliga, kon-
ceptuella konsten sitt egna estetiska regelsystem. Estetiken finns
aven inom begreppsslojden. Det handlar om en estetik av filosofisk
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och litterdr art. Det imaginira halet ar elegant, enkelt och tydligt.
Det dr, ur ett konstteoretiskt perspektiv, ett vackert exempel pa ett
lyckat gransoverskridande. Tacksamt for teoripraktiker att teoreti-
sera, filosofera och diskutera kring. Liksom Duchamps Fountain ar
det ett exempel pa ett habilt begreppsslojdande. Trots att Joseph
Kosuth i det tidigare citatet motsatter sig alla tankar pa att estetik har
med riktig konst att gora, 4r han sjdlv med och skapar en estetisk stil
genom sitt konceptuella konstnirskap. Konceptkonsten blev snabbt
till en stil bland konstens alla andra, vilket ocksa kan illustreras av
att Andy Warhol, nistan 50 ar efter Duchamps Fountain, framgangs-
rikt aterupprepar hans ready-made-grepp genom sitt verk Brillo
Boxes. Det uppfattades, trots de ar som gatt, fortfarande som frascht
och gransbrytande pd 6o-talet. Och nu, 100 ar efter Duchamps
introduktion av ready-maden, har den fortfarande kvar ndgot av sin
gransbrytande aura. Nagot som bland annat tydligt visat sig genom
det samtida konsthantverkets stora intresse for ready-maden.
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Konsten och marknaden —
om skapande forstorelse

Konsten, hur fri den 4n sdgs vara, har alltid haft att férhalla sig till
det ekonomiska system den befinner sig inom. Den traditionellt
materialbaserade artefaktiska konsten kritiseras inte séllan for sin
anpasslighet i forhallande till det kapitalistiska ekonomiska system
vi nu lever under. Den konsten blir enkelt till en vara bland andra
varor pa en marknad. Kritiken 4r berdttigad. Men dven den "imma-
teriella”, konceptuella och gransbrytande konsten kan kritiseras for
sin anpasslighet till det ekonomiska system vi lever under.
Begreppet "kreativ forstorelse”* som myntades av den Oster-
rikiska nationalekonomen Joseph Schumpeter beskriver en typ
av destruktivitet som anses nodvindig for att skapa utrymme
for tillvaxt och nya produkter pd en marknad: "Denna skapande
destruktionsprocess ar kapitalismens kirna” (Schumpeter 2008,
s.107). Men begreppet dr inte bara tillimpligt for att beskriva
forhallandet mellan den kapitalistiska marknadens destruktiva
och skapande krafter. Kreativ forstorelse dr ett begrepp som dven
ar tillampligt for att beskriva en konst som gjort gransbrytande till
norm. Inom bada systemen kan kreativ forstorelse forstas som ett
fenomen som forbrukar existerande mening for att ge bransle till
den motor som driver systemet genom att ersitta gammal men-
ing med ny. Ett exempel som ofta forekommer pa denna typ av
marknadsdriven forstorelse dr hur de mekaniska raknemaskin-
erna blev utkonkurrerade av de elektroniska. De elektroniska
raknemaskinerna var 6verldgsna och de mekaniska tappade darfor
sin mening. Men det finns egentligen inget i processen som garan-
terar ett det nya som kommer ir battre eller mer meningsfullt 4n
det som konkurreras ut. Att den kollektiva spartrafiken kan sdgas

29. I engelska versioner av den refererade texten anvinds begreppet "creative de-
struction”. I den svenska 6versittningen anvinds begreppet “skapande forstorelse”
men jag viljer att ansluta mig till den engelska versionen och anvinder dirfor be-
greppet “kreativ forstorelse” som jag tycker bittre fangar det jag hir vill komma at.
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ha forlorat i konkurrensen gentemot privatbilismen illustrerar detta
vil, dd den sparbundna trafiken dr 6verldgsen bade vad giller siker-
het, miljohdnsyn och energieffektivitet. Den kreativa forstorelsen i
ett kapitalistiskt system tar endast ekonomisk hansyn.

Vid sidan av den tekniskt och ekonomiskt drivna kreativa
forstorelsen gar det att tala om en kreativ forstorelse dven inom
konsten. Gransbrytande har som tidigare papekats blivit till en
kvalitet i sig inom samtidskonsten. For att skapa denna grins-
brytande konst kravs det grianser. De traditionellt materialbaserade
uttryckssdtten inom konsten, de som inte kvalificerar sig som
gransbrytande, utgora huvudsakligen dessa grianser. Det uppstar
ddrigenom inom konsten en kreativ forstorelse som dr snarlik den
ekonomiskt drivna. Systemet kriver att gammal mening férbrukas
for att ny skall kunna skapas. Nar meningen, genom den kreativa
forstorelsen, sedan mer eller mindre kan anses forbrukad kan resul-
tatet bli ett konsthantverk som borjar uppfattas som innehallslost
eller ett maleri som kan forklaras vara dott. Ett tydligt exempel
pd fenomenet aterfinns i en recension av konstniren Susanna
Sloors maleri i nattidskriften Omkonst (Brodow-Inzaina 2012).
Recensenten och konstkritikern, Anna Brodow Inzaina, stiller sig
ddr frigan om Sloors maleri kan betraktas som bra konst eftersom
det kan sdgas vara bra méleri. Brodow Inzaina svarar pd sin egen
fraga: "Som maleri dr utstdllningen bra. Som uttrycksmedel for den
kritiska samtidskonsten ar Sloors maleriska sprak otillrackligt da
det saknas referenser till en samtida politisk och social verklighet.”
S166rs maleri kan alltsd inte kvalificeras som konst, i kraft av att vara
bra maleri, enligt en samtida uppfattning om vad konst ar. Maleri
kan inte lingre, ens om det 4r bra, klassas som konst.

Bade inom i den ekonomiska virlden och i konstens varld star
ett kapital pa spel. Men konstens kreativa forstorelse handlar mer
om ackumulationen av kulturellt an monetart kapital. Det kultur-
ella kapitalet kan dock vixlas in och bli till monetirt, nar stipendier
och positioner inom institutionerna skall fordelas mellan filtets
aktorer. Ingen konst, hur immateriell den &n ar, tycks kunna skriva
ut sig ur den ekonomiska verkligheten.

146



Konsthantverksbegreppet

Efter att ha granskat konstbegreppet dr det nu dags att se nairmare pa
konsthantverksbegreppet. Har vill jag framst peka pa nagra viktiga
skillnader mellan konstens och konsthantverkets begreppsbildning.

I forhallande till konstbegreppet dr konsthantverksbegreppet
nytt. De hantverkspraktiker som i dag klassas som konsthantverk
samlades inte under den gemensamma rubriken konsthantverk
forran i mitten av 1800-talet dd begreppet for forsta gdngen dok upp.
(Veiteberg 2005,s. 16).

Under18oo-talet,isamband med skapandetavnationalstaterna,
riktades intresset mot allt som kunde skapa en kidnsla av gemensam
nationell identitet. Det vardagliga sl6jdande som den jordbrukande
befolkningen alltid dgnat sig at blev da intressant. Det ansags fanga
in ndgot genuint och tidlost, ndgot som hade med folksjdlen att gora.
Slojden och hantverket var anvandbara for att skapa forestallningar
om nationell identitet. Kanske dr denna forklaringsmodell mer
tillamplig for att forklara hemslojdens uppkomst snarare dn konst-
hantverkets, men att dra upp exakta grinser mellan dessa bada
omraden ar inte helt litt. Det finns en annan, om dock besliktad,
forklaringsmodell som kanske tydligare knyter sig till konsthant-
verksbegreppets uppkomst. Det handlade da om att sla vakt om den
goda smak den bildade borgerligheten ansdg sig inneha. Den goda
smaken hotades av en industriproduktion som, utover att vara till-
ginglig for de lagre samhallsklasserna, dven ansdgs parodiera och
trivialisera borgarklassens goda smak. Det var under detta idé-
madssiga inflytande médnga av de tongivande museerna pa omradet
under 1800-talet inrdttades runt om i Europa. Dessa historiska
rotter inom konsthantverket dr problematiska och har varit foremal
for kritik. (Veiteberg 200s5,s. 17, Zetterlund 2015, s. 10—14, Adamson
2010, 5. 135—136). Utifrdn ett utdvarperspektiv kan det mojligen
pastas att detta ideologiska gods inte har sin killa i hantverkarnas
och slojdarnas egna gorande. Snarare ar det sa att dessa praktiker,
delvis utifran politiska syften, kommit att approprieras av ett makt-
barande skikt.

Ett annat sitt att forklara uppkomsten av ett konsthantverks-
begrepp ligger signdrmare deintressen somkan antas ha funnitshos
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utovarna sjdlva. Konsthantverkets uppkomst far har sin forklaring
mot bakgrund av den industriella revolutionen. Utifrdn detta per-
spektiv kan konsthantverket uppfattas som en reaktion mot bade
industrialiseringen och det moderna projekt vari den ingick. Har
blir konsthantverket till en motstandshandling gentemot de makt-
barande samhillsskikten. Det handlar om de manniskor som inte
utan vidare godtog modernismens utvecklingsoptimism, det vill
sdga de som inte ldt sig 6vertygas om att den vetenskapliga rationa-
liteten och ekonomiska effektiviteten (las kapitalism) automatiskt
skulle leda till en ljusnande framtid. De delar av befolkningen, barn
inraknade, som handgripligen pa industrigolven fick stifta bekant-
skap med den gryende industrialismen hade férmodligen svart att
fullt ut dela den modernistiska framtidsoptimismen.
Industrialiseringen hotade de hantverksbaserade produk-
tionssystemen och kravde ocksa en disciplinering av arbetskraften.
Har uppstod det friktion och den mytomspunna Luddit-rorelsen i
England utgor ett exempel péd den friktionen. Arbetare med bak-
grund inom jordbruk och hantverk hade en syn pa arbete och arbe-
tets mening som inte var kompatibel med industrialismens syn pa
arbete och arbetets mening. De forindustriella minniskorna sag fri
tid som ndgot vardefullt. Nir de grundlaggande manskliga behoven
av mat, kldder, virme och tak over huvudet var tillgodosedda
fanns det inget sarskilt skal att fortsatta att arbeta for sakens skull.
Arbete for arbetets egen skull sgs darfor dven av de tidiga industri-
arbetarna som en frimmande tanke. Att halla tider och vara villiga
att underordna sina liv industrins behov med ldnga arbetsdagar,
monotoni och en produktion som aldrig sdg nagot slut krockade
mot den forindustriella synen pa arbetet (Paulsen 2010, s.34—45).
De ominskliga arbetsvillkor som manga av arbetarna i den
tidiga industrialismen till slut 4ndd var tvungna att acceptera upp-
marksammades och kritiserades vid tiden av ménga, bland annat
av de brittiska samhallsdebattorerna John Ruskin och William
Morris. De har haft mycket stor betydelse for konsthantverkarnas
sjalvforstaelse. William Morris, en av forgrundsgestalterna i Arts
and Crafts-rorelsen var en mangsidig man som var verksam bade
som konstnir, konsthantverkare och forfattare. Han var ocksa en be-
tydelsefull person inom den tidiga socialistiska rorelsen i England.
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Morris dromde om ett jamlikt samhalle dar den ekonomiska elit som
styrde produktionen och angav dess villkor var ersatt av ett jamlikt
och demokratiskt system, styrt utifrdin manniskors gemensamma
intressen och behov. Ett system som formadde att uppmérksamma
fraigan om det — ur bade arbetarens och samhallets perspektiv —
meningsfulla arbetet. Inom ett sddant system skulle arbetet kunna
vara manskligt anpassat, och dirmed ocksd kunna kannas lust-
fyllt och meningsfullt fér den enskilde arbetaren (Morris 2010).
For Morris och Ruskin tedde det sig naturligt att se pa hur arbetet
hade varit organiserat innan industrialismen slog igenom. De hit-
tade forebilder i det medeltida skravdsende inom vilket manga av
tidens hantverksyrken var organiserade. Hir fann de sin idealbild:
den autonoma hantverkaren som sjdlv forfogade 6ver sin tid och
sina produktionsmedel och dirmed hade inflytande 6ver arbetets
organisation och resultat. Hos dessa tdnkare kombineras pa ett
intressant sitt reaktiondrt med progressivt och dessa tankar om
arbete och arbetets mening kan idag sigas inga i konsthantverkets
arvsmassa. Konsthantverkaren forkroppsligar darigenom en civili-
sationskritik och stiller sig i opposition mot en modernitet som
visat sig vara likgiltig infor varden som inte kan forsvaras utifran
ekonomiska eller vetenskapligt rationella motiv. Denna ideologiska
bas provocerade redan fran borjan. Karl Marx kallade den irriterat
for "hantverksidiotin” pa sin tid (Paulsen 2010, s. 57).

Nir dessa rotter inom konsthantverket idag blir synliga etiket-
teras de inte sdllan som hippieartad och romantisk utopism. Det dr
ocksa detta tankegods med rotter tillbaka till Ruskin och Morris som
Adamson beskriver som den psykiska sjukdom konsthantverket
lider av. Kuddrums-metaforen handlar, som jag ser det, ocksa delvis
om detta arv. Konsthantverk provocerar och tycks ha en formaga
att traffa modernitetens 6mma punkt. Denna ideologiska bas inom
konsthantverket krockar ocksa mot den betydligt mer modernt ut-
vecklingsoptimistiska ideologi som samtidskonstbegreppet vilar pa.
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En varldsbild

Jag har har intresserat mig for den tongivande delen av den samtida
teoripraktiken och visat att det inom den tycks finns en gemen-
sam uppfattning om en riktning som konsthantverket bor rora
sig i. Darmed finns ocksa en uppfattning om vilken vig som leder
framat. For att kunna orientera sig och peka ut en riktning framat
madste det finnas en uppfattning om och en bild av varlden. Gér det
att siga ndgot om den samtida konsthantverksteoretiska praktikens
varldsbild? Jag ska gora ett forsok.

Det ligger nara till hands att beskriva varldsbilden som social-
konstruktionistisk. Jag provar tanken. Den socialkonstruktionistiska
rorelsen kan forstas som en reaktion mot den vetenskapliga, forment
objektiva, och positivistiskt grundade virldsbild moderniteten ofta
forknippas med. Somrorelse maste den betecknas som ganska spretig.
Under beteckningen samlas ett konglomerat av olika riktningar och
forgreningar. Riktningar som postmodernism, poststrukturalism,
kritisk teori och hermeneutik har i olika grad associerats med social-
konstruktionismen. Gemensamt for dessa riktningar ar tanken om
att verkligheten helt eller delvis ar socialt konstruerat (Alvesson &
Skoldberg 2008, s. 81— 82). Inom det socialkonstruktionistiska tanke-
systemet ryms ocksa tanken att konstruktionen kan forbattras. Har
finns en emancipatorisk potential att frisitta. Genom att blottligga
och dekonstruera forgivet tagna sanningarna och normer finns det
mojlighet att befria méinniskan frdn hindrande forestéllningar och
ddrmed onodigt lidande. Alla de olika riktningar som kan samlas
under det socialkonstruktionistiska paraplyet delar i varierande grad
ocksd forhoppningen om denna mdojlighet. Den emancipatoriska
ambitionen ar litt att sympatisera med.

[ en socialt konstruerad virld far spraket en framskjuten plats.
Generellt inom den socialkonstruktionistiska riktningen ar fore-
stallningarna om (verbal)sprakets betydelse for var verklighetsupp-
fattning stor. Inom vissa forgreningar dominerar den helt. Inom dessa
de mest radikala riktningarna blir inte bara samhallet och kunskapen
till sociala och sprakliga konstruktioner utan dven den verklighet
som kunskapen finns i relation till. Darmed blir all kunskap och alla
sanningsansprak tillfalliga och relativa (Alvesson & Skoldberg 2008,

150



s 100). | tanken att det inte finns nagra eviga sanningar, eller nigon
essens, ryms paradoxalt nog den eviga sanningen, eller essensen
om man sa vill, att det inte finns ndgon evig sanning. Mycket riktigt
finns ocksd en kritik mot de socialkonstruktionistiska stromningar
dar dessa tankar drivits langst. En sddan kritik gar att uttrycka enligt
foljande: Marken ar hard nar man ramlar mot den och elden het nar
man sticker handen i den. Elden och marken &r inte manskliga kon-
struktioner och de ar inte mojliga att med verbala verktyg dekon-
struera for att ddrigenom befria manniskan fran det lidande marken
eller elden kan fororsaka oss (se Ferraris 2014).

Trots den ndgot ironiska tonen fangas hir in ndgot visentligt.
Forenhantverkaredrdetsvartattomfamnatanken paattverkligheten
endast uppstar i och genom det sociala och sprakliga samspelet. Som
hantverkare dr man tvungen att aktivt ta del av virlden via sinnena
och kroppen. Ett sinnligt forhéllande till varlden och férkroppsligad
kunskap dr en forutsittning for hantverksutévande. Det blir genom
hantverkspraktiken patagligt att det finns delar av virlden som inte
konstitueras via verbalspraket. Med detta sagt ar det fortfarande lika
uppenbart att en stor del av det vi uppfattar som verklighet ar socialt
konstruerad.

Nir den sene Bruno Latour, som riknas som en av socialkons-
truktionismens mer tongivande gestalter, skriver foljande gar det att
ana en viss skepsis vad giller ett alltfor ensidigt sprakligt grundat
forhéllningssitt till verkligheten: "What is the use of poking holes
in delusions, if nothing more true is revealed beneath?” (Latour
2010, s. 475). Citatet &r hamtat fran An Attempt at a “Compositionist
Manifesto” dir Latour funderar pa hur framtiden kan motas pa mer
konstruktivt sitt 4n vad en modernitet — med en snudd pa blind till-
tro till rationaliteten i det vetenskapliga fornuftet — hitintills formatt.
Men hir finns ocksa en kritik, som citatet visar, mot en allt for langt
driven tilltro till dekonstruktionens potential. Latour fortsatter och
ger de tankarna som kan fédas ur en hantverkares erfarenhet ett visst
stod. "We need to have a much more material, much more mundane,
much more immanent, much more realistic, much more embodied
definition of the material world if we wish to compose a common
world” (Latour 2010, S. 484).
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Jag vill pasta att den tongivande samtida konsthantverksteoretiska
praktikens varldsbild vilar tungt pa uppfattningen att virlden ar
(verbal)sprakligt konstruerad och att viagen framat handlar om att
med sprakliga medel dekonstruera den. Det dr en virldsdskddning
dartankar om materialitet som tomhet och immaterialitet (= verbal-
spraklighet) som innehall far en mening. Inom dessa ideologiska
ramar blir den diskursiva sida som knyter sig till konsthantverket
huvudsaken och dess artefakter en bisak. Eller som Peter Dormer
valjer att uttrycka det: "Conceptual craft exist primarily in words,
with the objects acting as symbols or pegs” (Dormer 2010, s. 228).

I den ideologi inom vars ramar teorin produceras finns dven en
tydlig uppfattning om att konstndren bor inta en kritisk hallning
ndr idéinnehallet i konsten konstrueras. I det tidigare exemplet med
glaskonstndren Dale Chihuly menade Adamson att hans glaskonst
visar upp en "cynical disregard for art’s critical possibilities”. Konst-
naren och konsten bor vara kritisk. Vilket dven det blir logiskt utifran
tanken om teoripraktikens ndrhet till socialkonstruktionistiska
tankestromningar.

Narheten tar sig ibland bokstavligen mycket tydliga uttryck. I
Vetenskapsradets arsbok (2015) beskrivs tva inriktningar inom den
konstnirliga forskningen i amnet konsthantverk i Sverige. Den ena
beskrivs som en riktning “dir den egna konstndrliga praktiken utgor
utgangspunkten for undersokningen” (Lind [red.], s.172). Beskrivningen
ger inte ndgra tydliga ledtradar vad giller ideologisk hemvist.
Hallningen kan i princip appliceras pa all konstnarlig forskning.
For den andra riktningen framtrider de ideologiska ramarna
tydligare. Den “anvinder konsthantverket som metod eller plattform for
undersokningar av samhallets normer och varderingar” (Lind [red.],s. 172).
Snarlika formuleringar kan himtas fran Konsthantverk i Sverige del r:
"Det[konsthantverket] dr en plattform for att undersoka samhallet”
(Zetterlund & Hyltén-Cavallius & Rosengvist 2015,s.5) och "I sina
basta stunder 4r idag (konst)hantverk en materiell undersoknings-
metod som bade provar sin egen historia, sina institutionella ramar
och andra materiella kulturers historia” (Zetterlund 2015, s.16). Pa
sin hemsida beskriver Konstfack sitt masterprogram CRAFT! enligt
foljande "Masterprogrammet dr ett samarbete mellan Keramik och
glas, Textil och Adellab; gemensamt ser vi konsthantverket som en
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relevant metod for att ifragasatta och utmana.” (Konstfacks hemsida
2016). Konsthantverket ses i samtliga dessa fall som en metod for
(alt. plattform) att undersoka, ifragasitta eller utmana normer. Ett
rimligt antagande dratt det i samtliga exempel handlar om en 6nskan
att blottligga och visa pa normer och virderingar som fortjanar
att kritiseras. Det ar tydligt att konsthantverket hir uppfattas som
metod for att utova kritik i socialkonstruktionistisk anda. Konst-
hantverket fir inom dessa ideologiska ramar sin betydelse och
legitimitet utifran sin formaga att generera en sadan kritik.

Sammanfattning

Innan jag ger konstruktiva forslag pa en vdg framat i forhallande
till den kritik som har har formulerats vill jag kort sammanfatta de
stora dragen i min kritik.

Jag har talat om en sprakimperialism inom bildkonsten och
konsthantverket, dar detbegreppsligt och diskursivtinriktade konst-
hantverket, med teoripraktikens bendgna bistand, hamnar i toppen
av konstens naringskedja. Det dr den diskursiva konsten, som ofta
gar under bendmningarna konceptuell eller immateriell konst, som
enklast kvalar in som griansbrytande och/eller nyskapande konst.
Det dr denna av typ av konst som enligt radande normer anses
vara den ritta och efterstravansvirda konsten. Den griansbrytande
konsten ar ensidigt beroende av och har ett antagonistiskt forhal-
lande till den konst som beskrivs som icke gransbrytande.

Detta sprakhierarkiska system inom konsten speglas och
forstdrks av samhilleliga forlopp och mekanismer. For konsten och
konsthantverkets del kanske tydligast markbart inom utbildnings-
systemet, men dven det nuvarande ekonomiska systemet kan std
som forklaringsmodell for varfor den konst som anses grins-
brytande gynnas.

Den ovan namnda kritiken ror fraimst fragan om synen pa kons-
tens olika sprakliga materialiteter. Det finns ytterligare en dimension
i detta som handlar om vilken tematik och vilket innehall konsten
och konsthantverket bor ha. Det finns tankar om att vissa material-
iteter inte formar béra fram ett relevant innehall. De materialiteter
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som inte anses kunna bira ett relevant sprakligt innehall refereras
till som "tom form” eller "bara form”. Den tomma formen handlar
om de materialiteter vars innehall ofta dr "bortom-begreppsligt”. I
motsattsforhdllande till den”tomma formen” finns den konceptuella
konsten. Det dr det konceptuella konsthantverket eller den koncep-
tuella konsten som féormar bara fram de relevanta budskapen. Ett,
enligt tongivande teori, relevant innehall inom dagens konsthant-
verk bor stilla fragor om, och kritiskt prova den egna historien och/
eller allmédnna sociala normer.

Jag vill pAminna om att jag sympatiserar med den emancipato-
riska ambition som finns inom den ideologi som ligger till grund for
den samtida konsthantverksteorin. Men jag ér kritiskt till att konst-
hantverket instrumentaliseras och blir till en plattform eller metod vari-
genom en normkritik kan formuleras. Aven om syftet kan sigas vara
gott, sd menar jag att det pa ett drastiskt sdtt begransar vad konst-
hantverk kan vara. Konsthantverket ar en spraklig mojlighet som
kan anviandas for att ge uttryck at allt mojligt (inklusive normkritik).

Konsthantverkets teoriproduktion stods och sanktioneras av
tunga samhallsinstitutioner som akademi och museivdsende. Det
ar institutioner som adger auktoritet. Dairmed utovas teoripraktiken
fran en maktposition. Att utifrdn en sddan position pa forhand sla
fast att det ena eller andra konstnarliga innehallet dr mer giltigt eller
relevant dn ndgot annat dr, inte minst ur demokratisk synpunkt,
problematiskt.

Det framstar som uppenbart att den tongivande delen av den
samtida teoripraktiken har svart att inta ett sjdlvkritiskt perspektiv
i forhéllande till den sprakimperialistiska struktur den ér del av. En
struktur som har menlig inverkan pd konsten och konsthantverkets
sprakliga mangfald. Pa denna punkt verkar den tongivande teori-
praktiken okritiskt uppehélla det rddande systemet istdllet for att
sjalvkritiskt ifragasatta det.
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Ett alternativt synsatt

Jag vill nu ge forslag pa hur konsthantverkets teoripraktik skulle
kunna utvecklas och komma ur den sprakliga kontraproduktivitet
den, kanske delvis omedvetet, skrivit in sig i.

Diskussionen om konstnarlig kvalitet ar givetvis en myck-
et viktig diskussion dar teoripraktiken har sin givna roll. Men att,
som teoripraktiken tenderar att gora, rangordna olika konstnarliga
sprakligheter inbordes och beskriva nagon som mer giltig 4n ndgon
annan dr destruktivt. I alla fall utifrdn en 6nskan om spraklig mang-
fald och konstnarlig frihet.

Jag har genom avhandlingen argumenterat for begreppet ler-
baserad spréaklighet och pastatt att det finns en egenartad spraklig
kvalitet kopplad till denna. Med hjilp av den gér det att uttrycka
sddant som knappast later sig uttryckas pa annat sitt. Jag menar att
alla konstnarliga praktiker i grunden ska forstas som sprakliga, alla
med sina unika kvaliteter och mojligheter. Konsten ar betydelsefull.
Mainniskor berors av och uttrycker sig genom konsten. Det sprakliga
rum som konsten oppnar upp gor livet rikare pd nyanser, skapar
nya perspektiv och ger utrymme for reflektion. Om konsten har ett
syfte sa ar det just som spraklig mojlighet. Det fina med spriken
och sprakligheterna dr att de, under de ritta betingelserna, kan vara
uthalligt nyskapande. Den mening ett sprak kan skapa tar inte slut.
Sprak tenderar ocksa att bli rikare ju mer det kommer till anvand-
ning. Den sprakliga tillvixten dr, till skillnad fran den ekonomis-
ka, inte beroende av ndgon destruktiv kreativitet. Ur ett sprakligt
perspektiv finns det ingen dnde pd mojligheterna till nyskapande
uttryck. Méanniskans sprakliga kreativitet utgor en odndlig resurs.
Och minniskan har, genom drtusendena, anvint sig av den resursen
utan att de konstnarliga praktiker som dd kommit till anvindning
forbrukats eller forlorat formdgan att skapa ny mening.

Som jag ser det vore det fruktbart att limna det modernistiskt
linjira tankesatt, dar den gransbrytande konsten oreflekterat ses
som den mest intressanta och relevanta konsten. Denna typ av lin-
jart tinkande har en destruktiv inverkan pa den konstnarliga mang-
falden och mangstaimmigheten. Om konsthantverket (och konsten) i
stillet borjade betraktas som den sprakliga mojlighet den faktiskt ar,
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skulle det 6ppna for en konstruktivt kritisk reflektion over samtliga
sprékliga uttryck som faltet rymmer. De kvalitativa bedomningarna
skulle da kunna ske utifrén varje spraklighets egna forutsittningar.
Lyckad och mindre lyckad konst finns inom alla genrer och mate-
rialiteter.

Jag finner samtidens tvivel pa konstens formaga att kommuni-
cera och skapa mening fascinerande men dven sorgligt. Sorgligt, for
att tvivlet dr sjalvuppfyllande. I ndgon mén formar det att erodera
meningen inom de sprékliga praktiker som borjar betraktas som

forbrukade.
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Kapitel 6

Metodreflektion

Praktisk kunskap

I min forskning utgor den egna praktiska kunskapen och erfaren-
heten centrum. Praktisk kunskap dr numera ett etablerat forsknings-
omrade inom den skandinaviska universitetsvarlden och med min
forskning foljer jag dirmed i ett delvis redan upptrampat spar.
[Sverige var Bo Goranzon, professor emeritusiyrkeskunnande
och teknologi, tidigt ute pa detta omrdde. Genom sitt arbete kan
han sdgas ha lagt en grund for att det runt begreppet praktisk kun-
skap idag vuxit fram ett sjalvstindigt akademiskt falt. P4 7o-talet
kom han att intressera sig for de friktioner som uppstod nir
datoriseringen inom arbetslivet motte den etablerade yrkeskun-
skapen. Sa smaningom ledde detta intresse till att man pd KTH
etablerade det nya forskningsomradet yrkeskunnande och teknolo-
gi. P4 initiativ av Goranzon, inleddes i mitten av 8o-talet, ett sam-
arbete mellan Dramaten i Stockholm och KTH. Under benimningen
Dialogseminarier sokte man forutsittningslost undersoka hur
yrkesmaissig- och/eller det man ibland kallar tyst kunskap kunde
beskrivas och forstds. Dialogseminarierna var en plats dir olika
yrkesgrupper kunde jamfora och reflektera 6ver sina praktiska och
yrkesmissiga kunskaper och erfarenheter. En annan betydelsefull
personinom omrdadet dr Ingela Josefson, for narvarande professor pa
Stockholms dramatiska hogskola. Ar 2000 inrittades under hennes
ledning Centrum for praktisk kunskap pad Sodertorns Hogskola.
Dir ges idag utbildningar pd magister- och masternivd. I Norge,
inom den filosofiska sfiaren av akademin, fanns det redan sedan tidi-
gare ett stort intresse for frdgor som ror praktisk kunskap, dar bland
andra Tore Nordenstam och Jakob Melge haft framtradande roller.
Och 1997 inrittades Senter for praktisk kunnskap pa Hegskolen
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i Bodo och sedan 2006 har man dir examensritt pa doktorsniva
(Praktisk kunnskap —som erfaring og som forskningsfelt 2005).

Kunskapsbegrepp

Praktisk kunskap vad dr det egentligen? Svaret dr inte givet. Jag
atervander till det antika Grekland for att se hur filosoferna dar
forsokte bringa reda i fragorna om kunskapens former och dess
vasen. Platon horde till de forsta som med ndgon form av syste-
matik undersokte kunskapernas former. Platons elev Aristoteles
utvecklade sedan dessa tankegangar. I deras texter definieras nigra
olika typer av kunskap. "Techne” var den kunskapsform som gjorde
det mojligt for méanniskor att delta i produktiv verksamhet. Tech-
ne skulle kunna beskrivas som hantverksfardighet. Vid sidan om
techne fanns ocksa "theoria” och "praxis”. Den forstndimnda, theo-
ria, dr en skddande kunskapsform. Den handlar om att se samband
och skapa sig forstaelse for de sammanhang som méanniskan ingar
i. For "theoria” kravs teoretisk insikt eller “episteme”, det vill sdga
logisk slutledningsformaga. Kunskapen skall ga att leda i bevis sd
som inom exempelvis matematiken. Praxis handlar om den kun-
skap som behovs i samspelet med andra manniskor. Inom praxis
behovs gott omdome och klokskap, pa grekiska “fronesis”. Utover
dessa kunskapsformer fanns en hogsta, dverordnad de 6vriga—
niamligen visdomen eller "sofia”. Alla dessa kunskapsformer vilar
pé en gemensam grund ("arché”). Grunden for all kunskap utgors
av det minskliga fornuftet ("nous”). Kunskap sdgs i det antika
Grekland som dygd. Det handlade om formagan att ritt gora bruk
av kunskapen i de sasmmanhang dir den horde hemma (Lindseth
2016a,5.240—243).

For att aterknyta till den praktiska kunskapen sa skulle det i mitt
fall kunna ligga nara till hands att se den som en ren hantverks-
fardighet (techne). Men den maste forstds som en kombination av
samtliga ovan nimnda kunskapsformer. Praktisk kunskap passar
vdl inien forstdelse av kunskap som dygd da det ar en kunskap som
visar sig i handling.
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Den klassiska kunskapssynen dar kunskap framfor allt sdgs som
dygd kan sdgas ha dominerat dnda fram till det vetenskapliga
genombrottet. Diar och dd fordndrades uppfattningarna om vad
kunskap var. Det nya sittet att uppfatta kunskap handlar om en
perspektivforskjutning. Dar kunskap tidigare framst ansetts visa
sig i handling, blir nu kunskap ndgot som trader fram genom att
vdrlden observeras. Inom detta nya kunskapsparadigm uppfattar
sig observatoren som objektiv och observationen uppfattas ske fran
en neutral plats som sd att siga befinner sig bortom eller utanfor
virlden. Detta senare perspektiv har traingt undan det tidigare trots
att bada egentligen alltid dgt sin giltighet. Den kunskap som uppstar
genom observationerna av varlden kan kallas pastaendekunskap.
"Den naturliga grunden for utvecklingen av teoretisk kunskap,
som ofta dr en pastdendekunskap, dr fortrogenhetskunskapen.
Pastdendekunskapen vilar pa ett fundament av fortrogenhetskun-
skap; utan denna kunskap ingen pastdendekunskap”(Josefson19or,
s.102). Pastdendekunskapen finns alltsd inte oberoende av den prak-
tiska kunskapen.

Platons tankar om theoria och episteme ligger relativt nira det
modernt vetenskapliga kunskapsbegreppet. Kunskap forstddd som
dygd ar alltid lika aktuellt da kunskap, av vilken typ det an ma vara,
forr eller senare tar plats i varlden och da bor anvindas ansvarsfullt
och klokt.

De tvd kunskapsformerna star alltsd egentligen inte i motsatt-
ning till varandra utan kompletterar varandra:

“Det er ikke snakk om to slags kunnskap som kan byttes ut
mot hverandre, men snarere to aspekter ved kunnskap. Straks
vi snakker om kunnskap, kan vi sperre om kunnskapen duger
og hva den handler om. Dermed apner vi for en begrepsdis-
tinksjon, et begrepsmessig skille mellom kunnskap som sit-
uativ og kroppslig forankret dugelighet pa den ene side og
kunnskap som begrunnet antagelse om et saksforhold pa den
annen side.” (Lindseth 20164, s. 249).

Men trots det dominerar idag uppfattningen att den palitligaste
och mest relevanta kunskapen uppstar ur det vetenskapliga och

159



observerande forhéllningsattet (Lindseth 2016a, s.250—255). Det
relativt nya akademiska omradet praktisk kunskap kan forstas som
en reaktion mot den forskjutning av synen pa kunskap modernitet-
en fort med sig. Och ser man det ur ett historiskt perspektiv finns
fler motrorelser mot den kunskapssyn som kommit att bli domin-
erande i samtiden. Romantiken och fenomenologin utgér sddana
exempel (Lindseth 20164, s. 257, Liedman 1997, s. 458).

Anders Lindseth, som ar professor emeritus vid Senter for
praktisk kunnskap, Universitetet i Nordland, har ett alternativt
forslag pa hur kunskap — all kunskap — skulle kunna definieras.
Han menar att kunskap kan betraktas som "svarevne”, pa svenska
ungefar formagan att svara an (Lindseth 2016b). I enlighet med det-
ta betraktelsesatt kan all kunskap ses som svar pd de utmaningar
livet stdller oss manniskor infor. Darigenom skulle det vara mojligt
att komma ur det dualistiska sattet att betrakta kunskap som
antingen dygdemissig och praktisk eller verifierbar och teoretisk.
Aven den kunskap som beskrivs som teoretisk avser att ge svar
pd problemstillningar och fragor som livet reser. Formdgan att
svara an behover inte visa sig direkt, i forsta led, som ett svar. Den
kan ocksad visa sig som en formaga att stilla de relevanta frdgorna
sasom inom den (dygdiga) vetenskapen. Svaren kan sokas med vet-
enskapliga metoder eller ges utifran (reflekterad) erfarenhet. Men
definierande for all kunskap ar att den ger oss formdgan att svara
an i forhdllande till de utmaningar livet stiller oss infor. Med detta
synsatt blir egentligen all kunskap i sin forlangning till praktisk
kunskap (Lindseth 20164, s. 259—263).

160



Praktiskt tillvigagangssatt

Utifran min erfarenhet som keramiker ger tanken pa kunskap som
en formaga att svara an mening. Déri kan alla aspekter av min yr-
kesutovning rymmas. Hur svarar jag an pa de hantverksmassiga,
konstnarliga, sprakliga, sociala och alla andra utmaningar jag stlls
infor som konstnarlig utovare? For att vara lyckosam som keramik-
er maste jag ju kunna svara an oavsett vad saken dn giller. Denna
formaga att svara an ar vad min forskning handlar om.

Hur kan formagan forstas, beskrivas och bli foremal for kritisk
reflektion? Hur kan kunskapen utvecklas och fordjupas?

[livet uppstar ibland kdnslan av att ndgot inte riktigt stimmer.
Det giller inte minst i livet som konstnirlig utovare. Nir jag formar
leran sker det stindigt. Jag marker att nagot inte kdnns ritt och
forsoker ratta till det. Det ar en reflexiv verksamhet. Genom den
utvecklas kunskapen sd att det konstnirliga handlandet kan an-
passas och bittre svara mot det mal man satt upp. Oppenhet och
mottaglighet for kdnslan att nagot inte stimmer (eller stimmer
overraskande vil) ar alltsa en forutsittning for det stindiga larande
som kannetecknar den reflexiva praktiken. Det finns nagot var-
dagligt i detta och som yrkesutovare faster jag mig oftast inte sarskilt
vid det. Men ibland blir upplevelsen av att ndgot inte stimmer av en
annan och icke vardaglig karaktar. Nagot storre stdr pa spel. Ofta
kan det dd vara svart att forsta vad det handlar om och svart att sitta
erfarenheten i sammanhang. Sadana hindelser stannar ofta kvar i
minnet. Det dr denna typ av erfarenheter som utgor utgangspunkter
for den forskning som bedrivs inom filtet praktisk kunskap. Det ar
de berittelser fran egen praktik dessa minnen ger upphov till som
utgor startpunkten for den kritiska reflektionen kring ett eget yrkes-
kunnande. Berittelsen har en formaga att pa ett mangdimensionellt
och fordjupat sitt fanga in vad som annars kan vara svart att dterge.
Nagot som visar pa detta forhdllande ar den stora betydelse berit-
telserna fran praktiken har vid 6verforingen av hantverkskunskaper
fran en hantverkargeneration till en annan (se Planke 2001).

Reflektionen kring denna typ av erfarenhet kan sidgas skeiflera
steg. Forst maste erfarenheten berdttas fram. Sjdlva fram-berdttandet
av erfarenheten utgor i sig en form av reflektion — den konkreta eller
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ursprungliga (Lindseth 2016b). Stimmer berittelsen? Fangas allt in
som madste finnas med for att berattelsen ska stimma? Kanske mdste
den omarbetas? Nar berittelsen kdnns acceptabel kan fragan stillas:
Vad handlar berittelsen egentligen om? Med utgdngspunkt fran de
svar detta ndsta steg i reflektionen ger upphov till, ar det mojligt att ga
vidare och gora en kritisk reflektion, eller metareflektion, och till den
knyta relevanta yttre killor. Har uppstdr dock en risk. Narheten till
berittelsen och den ursprungliga reflektionen kan forloras ur sikte:

"Kritisk refleksjon er metarefleksjon. Men ogsa den kritiske
refleksjonen ma ha kontakt med fornemmelsen; den ma be-
trakte den fremfortalte erfaringen og sperre hva som her er
vesentlig og viktig. Vi md gjerne pavise at ’kultur, sprak, selektiv
perception, subjektiva former for kognition, sociala konven-
tioner, politik, ideologi, makt och narration pa komplicerade
satt genomsyrar’ fortellingen, og i den grad sd er tilfelle, er det
ogsa overmadte viktig a pavise dette, men mister vi kontakten
med den opprinnelige refleksjoneniden fremfortale erfaringen,
blir kritisk refleksjon en form for naivitet som roser seg av a
ikke vaere naiv.”*° (Lindseth 2016Db)

Det finns naturligtvis ocksa en motsvarande risk att reflektionen
blir innesluten i en allt for stor subjektivitet. Det handlar om att
balansera det personliga mot det allminna. Liksom 6verallt annars
i livet behovs dven inom forskningen i praktisk kunskap praktisk
klokskap (fronesis).

30. Det i citatet citerade avsnittet 4r hamtat ur Tolkning och reflektion (Alvesson, M.
& Skoldberg, K. 2008, s.14)
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Reflektion over vigen

Ordet metod har grekiska rotter och dr en sammansittning av
orden meta och hodos. Hodos kan oversittas till vig eller livets vag
och metoden (meta-hodos) kan dé forstds som reflektionen over
den vag vi viljer. Har handlar det om reflektionen 6ver den vdg som
lett fram till forskningen som hir presenterats.

Nir jag 2010 sokte plats som forskarstudent angav jag i min
ansokan att jag ville undersoka hur skillnaderna mellan bildkonsten
och konsthantverket kunde forstds och forklaras. Ganska snart
forstod jag dock att frigan om skillnaderna mellan de mycket néra-
liggande kategorierna bildkonst och konsthantverk egentligen inte
intresserade mig sd mycket. Kategorierna, och skillnaderna dem
emellan, kunde ur ett gorande-perspektiv kvitta detsamma. I min
praktik, liksom i alla andra, dr handlandet eller gorandet det helt
centrala, och det var i praktiken min undersokning maste starta.
Den ursprungliga frdgan relaterade inte i egentlig mening till min
egen praktik. Frdgan rorde fraimst den yttre struktur vari min
praktik ingick. En struktur som inte dr ovasentligt men sekundart
i forhéllande till det som forsiggick mellan mig och leran i verk-
staden. Det intressanta, och helt centrala for mig, var ju processens
som gjorde att lera blev till sprak. Mitt perspektiv forskots alltsa
och den ursprungliga fragestallningen forandrades. Den hantverks-
massiga sprakligheten blev det centrala temat i min forskning.

Men utifrdn mitt intresse for praktiken i sig och uttrycket i sig
var det i forlingningen ocksa sjalvklart att reflektera 6ver hur om-
virlden sdg pa de olika sprakliga uttryck som praktiken gav upphov
till. Och darfér kom min forskning faktiskt till stor del dnda att
handla om skillnaderna mellan bildkonsten och konsthantverket,
dven om intresset inte explicit gillde fragan om varfor tva artefakter,
till det yttre forvillande lika varandra, kunde sorteras in under olika
kategorier beroende pa genom vilket filter foremalen betraktades.
Forskningen handlar snarare om bildkonstbegreppets inflytande
over konsthantverksbegreppet och vilka konsekvenser det inflytan-
det fick pa praktiken.

Initialt, nir mina forskarstudier inleddes, var min akadem-
iska erfarenhet mycket begrinsad och jag oroade mig en smula
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for hur motet med den akademiska varlden skull gestalta sig. Jag
visste heller just ingenting om det relativt nyetablerade omradet
konstnarlig forskning. Darfor kdnde jag mig ocksa osidker pd min
egen formaga att prestera nagot som kunde passera som sadan
forskning. Det visade sig att jag inte var ensam i min osédkerhet. Pa
den inledande doktorandkursen jag gick visade det sig att manga av
mina studiekamrater, precis som jag, var osdkra pa fragan om vad
konstnirlig forskning egentligen kunde tinkas vara.

Kursen ifrdga var annonserad som en skrivkurs. Den hette
Skrivande och praktisk kunskap. Den gavs vid den konstnarliga
fakulteten pa Goteborgs universitet och leddes av min huvudhand-
ledare Anders Lindseth. Kursen hade héllits aterkommande och
tanken var att den skulle skynda pa processen och fa doktoranderna
att komma igang snabbare med forskningen och den skrivande
reflektionen kring de forskningsfragor de formulerat. Det fungerade
for mig. Kursen betydde att jag pa ett omedelbart och konkret satt
kastades in den skrivande reflektionen 6ver min egen praktik och
det konstnirliga skapandet. Det var ocksa hdr min initiala forsk-
ningsfrdga omformulerades fick sin nya vinkling.

Vi producerade inom kursramarna (utifrdn berdttelser fran
egen praktik sa som skisserats ovan) texter som sedan gemensamt
reflekterades och kritiserades. Den textjag skrev pa dennainledande
kurs finns dnnu kvar som en av nyckeltexterna i avhandlingen: Det
ar berattelsen om den mekaniska modellen. Den form av skrivande
vi dgnade oss dt pa kursen, med sin direkta och nira koppling till
den egna konstnarliga erfarenheten, utgjorde en utmirkt grogrund,
varifran den allminna forstaelsen for den komplexa kunskapsform
konsten utgoér kunde vixa. Det var betydelsefullt att fa dela de
egna praktiska erfarenheterna med utovare frain manga andra
konstndrliga omraden i en situation som uttalat handlade om att
gemensamt begrunda dessa erfarenheter. Jag vill i detta samman-
hang ocksa nimna den trestegskurs i kunskapstilosofi jag gick vid
Stockholms dramatiska hogskola under ledning av Ingela Josefson
och Tore Nordenstam. Kursuppldaggen for samtliga dessa kurser
var liknande, och dven om den inledande kursen beskrevs som
en skrivkurs var det kunskapsfilosofiska inslaget hogst patagligt,
liksom skrivandet utifran egen erfarenhet var hogst patagligt i
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de kunskapsfilosofiska kurserna. Den forskning som har presen-
teras hade inte varit mojlig utan den grund som lades vid dessa
kurstillfallen. Det gemensamma reflekterandet utifran de texter vi
producerade, samt det kunskapsfilosofiska perspektiv som 6pp-
nades upp, visade sig mycket anviandbart for mig i ambitionen att
battre forsta den egna praktiken (och andras) samt for att sdtta den
i ett storre sammanhang.

De filosofiska fragorna om hur kunskap ska forstds och var-
deras tillsammans med fragan om vad som konstituerar ett sprak,
var de nycklar som behovdes for att begreppsmassigt komma at det
jag uppfattar som karnan i konsthantverkspraktiken. Den till synes
lilla fragan om konsthantverkets spraklighet och de problem den
moter i den samtida kontexten leder, pa ett mojligen nagot 6ver-
raskande vis, vidare och 6ppnar upp mycket breda perspektiv. Vi
lever i en tidsalder, av somliga bendamnd som antropocen, dér kun-
skapssynen tydligt 4r med och formar var varldsbild och kanske
annu tydligare, och i den allra mest konkreta bemarkelsen, ar med
och formar virlden. I avhandlingen har jag vid ndgra tillfallen snud-
dat vid den allvarliga problematik som foljer av vart sdtt att betrakta
och virdera kunskap. Konsthantverket belyser och lyfter fram just
denna problematik pa ett intressant sitt.

Med ett ndgot sndvare perspektivmed fokus pa den akademiska
konstnirliga forskningen i konsthantverk, kan jag se ndgra olika
utvecklingsmojligheter for den forskning som hidr presenterats.
Vid mina moten med utovare fran andra konstnérliga omraden
har jag, som redan papekats, upplevt det som mycket intressant att
reflektera over de likheter och olikheter som karaktariserar de oli-
ka praktikerna vi dr inbegripna i. I avhandlingen fordjupar jag mig
i relationerna mellan bildkonsten och konsthantverket. Kanske inte
sa mycket utifrdn skillnaderna i den praktiska utdvningen inom
respektive omrade, som utifran de historiska och begreppsmaissiga
skillnaderna omradena emellan. Det finns givetvis otaliga andra om-
raden och fenomen konsthantverkspraktiken kunde sattas i relation
till och ddrigenom bidra till en 6kad forstaelse for det konstnarliga
skapandets villkor i allméanhet.

Det sprakliga tema som finns i avhandlingen skulle ocksd kunna
utvecklas och fordjupas. Eftersom varje spraklig praktik maste forstas
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utifran sin tid och sin plats, ser jag det som rimligt och fruktbart
att man inom den konstnirliga forskningen, liksom jag gjort hir,
fortsatter att undersoka och prova de sprakliga mojligheter kon-
sten rymmer. Manniskans spraklighet har formodligen alltid varit
foremal for reflektion och kommer formodligen att sa forbli. Det dr
en undersokning som inte ser nagot slut. Har avser jag givetvis bade
den praktiska och teoretiska undersokningen av konstens sprakliga
mojligheter.

Min plats inom den
konstnarliga forskningen

Jag tillhor de forsta forskarstudenterna i forskarutbildningsimnet
konsthantverk i Sverige och totalt dr vi nu 4 doktorander. Gruppen
bestar av Frida Hallander som paborjade sina studier samtidigt
med mig 2010, samt Nicolas Cheng, som antogs 2015, och Emelie
Ronndahl som paborjar sina studier under hosten 2016. Varen
2016 tog Birgitta Nordstrom sin licentiatexamen i dmnet. Det ar
ett mycket litet och dnnu oetablerat filt jag befinner mig pa med
min forskning. Den konstnarliga forskningen dr mer etablerad och
har en nagot langre historia. Den kom igang pd allvar runt millen-
nieskiftet och har nu alltsa drygt 15 ar pa nacken. Det ir ett, ur alla
aspekter, ungt forskningsomrade jag befinner mig inom och det har
inte varit sjalvklart hur jag ska orientera mig eller placera mig inom
detta nya omréde.

Men nu haller ett filt pa att etableras och jag foljer med
intresse mina kollegors arbeten. Frida Héllanders projekt — Vems
hand dr det som gor? — Orienteringar kring hantverk, klass och feminism
— kan beskrivas som normkritisk och konsthantverket utgor den
plattform varifrdn kritiken tar form. Nicolas Cheng intresserar
sig genom sin forskning (med arbetstiteln The Space of Craft and the
Crafting of Spaces) for de samhalleliga kontexter ddr (konst)hantverket
och konsthantverkaren befinner sig i. Han intresserar sig dven for
materialhierarkier och forestdllningar om dkthet som kan kopplas
till dessa hierarkier. Emelie Ronndahl kommer med utgiangspunkt
i rya-tekniken att undersoka den textila bildens mojligheter och
begransningar. Projekten skiljer sig ganska mycket frdn varandra
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och av den forskning som sa hir langt producerats skulle jag sdga att
Birgitta Nordstroms forskning ar den som ligger ndrmast min egen.
I'sin licentiatuppsatts — I ritens rum — om motet mellan tyg och manniska
—skriver hon, med utgangspunkt fran den egna praktiken och erfar-
enheten, om textilens roll i férhéllande till de riter vi omger doden
med. Det ar fraimst metodmassigt det finns likheter, ddr vi bada har
en narhet till faltet for praktisk kunskap.

En av fordelarna med att vara konstnirlig doktorand ir alla
moten med doktorander fran andra konstnarliga falt som forsknin-
gen ger upphov till. Dessa méten har gett mig perspektiv pd min egen
forskning. Jag har ockséd kunnat konstatera att somliga av mina kol-
legors forskningsprojekt tangerar de teman jag sjalv arbetar med. En
sadan kollega ar Thomas Laurin som nyligen disputerade i forskarut-
bildningsdmnet design. I sin avhandling Handelser pd ytan — shibori som
kunskapanderorelse (Laurien2016) lyfter han fram det akademiska om-
rdde som samlas under begreppet affektteori. Han skriver: om affekt
som forsvar mot tainkande som hotar och kritiserar var formaga att
uppleva och forsta virlden genom forundran; och inte minst om att
uppmarksamma och ifragasitta det talade sprakets hegemoni 6ver
andra sprék, och hur detta hor ihop med kinsel-, lukt- och smaksin-
net, kdnslan av rorelse och rytm, samt det autonoma nervsystemet”
(Laurien 2016, s.227). Vi har bada, men utifrdn olika perspektiv,
uppmirksammat de problem som konstens bortom-begreppsliga
uttryck moter i en allt mer begreppsligt och verbalsprakligt orien-
terad virld. Inredningsarkitekten och mobelformgivaren Andreas
Nobel ar inne pé ett liknande spar. Nobel har fokus pa kunskaps-
hierarkier och hans spar ligger ndra det spar jag sjdlv foljer. I sin
avhandling Dimmer pd upplysningen — text, form och formgivning (Nobel
2014) reflekterar han 6ver hur kunskap virderas. Han konstaterar
att kunskap, som inte uttrycks genom text i dagens samhalle moéter
allt storre motstdnd, ndgot som tydligt visar sig inom konstens,
numera starkt akademiskt priglade, utbildningsystem. Skade-
spelaren Ulf Fribergs avhandling Den kapitalistiska skddespelaren — aktor
eller leverantor? (Friberg 2014) ar ytterligare ett exempel pa konstnarlig
forskning som kritiskt granskar de strukturer som omger och ger
forutsattningar for de konstnarliga praktiker som ryms inom dem.
Sjdlv ser jag denna kritiska mojlighet som en av de mest intressanta
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aspekterna av den konstnirliga forskningen och kan konstatera att
den forskning som bedrivs inom filtet praktisk kunskap mycket kon-
kret oppnar upp mojligheten for just en sddan kritik. Detta eftersom
forskningen fordjupar forstaelsen for de yrkesmassiga villkor varje
praktik star under. Utovarens uppfattningar om sin kunskap och
dess meningssammanhang blir synliggjort, och det blir dirmed
mojligt att kritiskt reflektera 6ver de samhalleliga ramar inom vilka
den praktiska kunskapen utovas. Forskningen inom det praktiska
kunskapsfiltet kinnetecknas genomgdende av viljan att battre forstd
och utveckla den egna yrkespraktiken.

Det finns nagra konstnarliga utévare bland dem som disputerat
vid Senter for praktisk kunnskap pa Univeritetet i Nordland. Till
dessa hor bland annat Maria Johansson, skadespelare och numera
professor i konstnirlig forskning vid Stockholms dramatiska hog-
skola. Hennes avhandling Skddespelarens praktiska kunskap (Johansson
2012) exemplifierar att den likhet i metod som finns mellan var
forskning kan fa likheter och skillnader som finns i vara respektive
konstnirliga praktiker att trida fram vid en jamforelse. Bildkonst-
nidren Roland Ljungbergs avhandling En resa fran det ordldsa — en
kartlaggning av ett personligt yrkeskunnande (Ljungberg 2008), som
ocksa har nirhet till fltet praktisk kunskap, kan pa samma satt
utgora en utgdngspunkt for en jimforelse av vara bada praktik-
er. Ljungbergs forskning skiljer sig dock fran min i det att han in-
tresserar sig mer for skapandeprocesserna i sig och mindre for de
omgivande strukturer som ger de yttre villkoren for praktiken.

Via Nettverk for nordisk samtidskeramik® har jag kommit i
kontakt med keramikerna Caroline Slotte och Kjell Rylander som
bada i ingdtt i den norska motsvarigheten till den konstnarliga
forskning som bedrivs i Sverige. I bade Rylanders projekt Kontentum:
aterblick. omformulering, dokument (Rylander2o12)och Slottes projekt
Second Hand Stories — Reflections on the Project (Slotte 2011) intar de
konstnirliga gestaltningarna en mycket central roll. En reflektion
(i text) kravs dock i Norge liksom i Sverige. I Norge forvintas den

31. De 6vriga medlemmarna dr, forutom ovan nimnda och undertecknad, foljande:
Irene Nordli, Heidi Bjergan, Gitte Jungersen, Kristine Tilge Lund och Gustaf Nor-
denskiold. Fram tills helt nyligen ingick dven Frida Fjellman och Christin Johans-
son i nitverket. Alla medlemmar ir utovande keramiker.
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ligga nara de konstnarliga gestaltningar som produceras inom det
konstnarliga utvecklingsarbetets ramar. P4 den punkten skiljer sig
deras arbeten fran mitt, dar texten inte alls (eller méjligen implicit)
reflekterar avhandlingens lerbaserade arbeten. I sina projekt
intresserade sig bade Slotte och Rylander for keramiskt dterbruk. Det
ar konstindustrins produkter, ting som efter tillverkningen brukats
och ingatt i manniskors vardag, som blir till ramaterial for dem bada.
Genom att bearbeta, reducera och omkonstruera detta ramaterial
omforhandlar bdda tva foremdlens ursprungliga betydelse och
funktion. De skapar ny mening av gammal.

Mittintryck, utifrain minkontakt med den norska forskarmiljon,
ar att det laggs storre vikt vid de konstnarliga arbeten som presen-
teras inom Norges motsvarighet till den konstnarliga forskningen.
I Norge anvinder man sig av begreppet konstndrligt utvecklingsarbete
istllet for begreppet konstndrlig forskning. Kanske kan det konstnarliga
utvecklingsarbetet i Norge sagas forhalla sig nagot friare gentemot
den akademiska formen och traditionen dn vad fallet ar i Sverige.

Genom mitt deltagande i natverket har jag en relativt god dver-
blick 6ver den skandinaviska situationen inom den konstnirliga
forskningen och det konstnarliga utvecklingsarbetet. Jag har dven
gjorten oversiktlig utblick och tittat pa den konsthantverksanknutna
forskning som bedrivs utanfor den skandinaviska kontexten. Vid
mina forsokt att scanna av den forskningen som bedrivits i till
exempel Finland och Storbritannien har jag inte funnit ndgot arbete
med uppenbara kopplingar till min eget. Men det dr inte omojligt att
jag missat ndgot som kunde haft relevans.

Detta forsok att placera min forskning i ett sammanhang kan
uppfattas som ndgot eklektisk. Detta eftersom det dnnu inte finns
ett etablerat konstnarligt forskningsfalt inom dmnet konsthantverk
i Sverige.

I mina konstnarliga doktorandkollegors avhandlingar har det
inte sallan helt saknats forskningsoversikt och forsok att placera
forskningen i forhallande till annan.* Det kan sdkert delvis for-
klaras av att faltet 4r sd ungt. Men det gdr att tinka sig andra och
kompletterande forklaringsmodeller. Konstens kunskapsform ar

32. Se exempelvis Nobel 2014, Laurien 2016 och Friberg 2014.
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speciell och konstnaren ser den kanske inte nodviandigtvis som till
alla delar ackumulativ. Att en konstnarlig foregangare gjort nagot
tidigare behover inte hindra senare tiders konstnérer fran att gora
ndgot liknade igen. Att uppfinna hjulet pa nytt kan ge mening i ett
konstnarligt sammanhang. Omformulering ar ju en av konstens
paradgrenar och varje ny generations konstnarer har, atminstone
fram till dags dato, kint sig manade att ge sig i kast med och gestalta
livets stora och eviga fragor. Att ldna inspiration utan att uppge
referens har, historiskt sett, inte heller varit ndgon stor sak inom
konsten. Men med nya tider f6ljer nya seder och formodligen kom-
mer uppfattningarna om konsten som kunskapsform forandras, nu
nar den sa tydligt har att anpassa sig till den akademiska kostymen.
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Lerbaserad och textbaserad forskning

Med min avhandling befinner jag mig inom den akademiska konst-
nérliga forskningen. Som jag ser det finns det ingen motsattning
mellan den konstnarliga forskningen och forskningen i praktisk
kunskap. Gemensamt for bade den konstnirliga forskningen och
forskningen i praktisk kunskap, dr att den vanligtvis uttrycks genom
text. Att skriva har for mig, genom min forskning, blivit till ett satt att
tanka. Texten maste knddas och omformas precis som leran innan
den far rdtt form. Tdnkande uttryckt genom text ar ett gdngse satt
att tinka inom den akademiska virlden och dr helt dominerande
inom de discipliner som samlas under rubriken humanvetenskap.
Faltet for praktisk kunskap skulle kunna placeras under den rubrik-
en och det ligger nira till hands att dven placera den konstnarliga
forskningen hir eftersom reflektion genom text 4r det gangse sittet
att reflektera. Min forskning utgor vad giller textreflektionen inget
undantag men for mig som konstnirlig utdvare dppnar sig dven
mojligheten att tdnka och uttrycka mig genom lera.

Det ar pa denna punkt den konstnarliga forskningen tydligast
skiljer sig fran den i praktisk kunskap. Jag har ett konstnarligt ge-
staltande inslag i min forskning och tidnker och uttrycker mig bade
genom lera och text. Med min text forsoker jag folja akademisk
form och tradition och med lera foljer jag konstnarlig form och
tradition. Enligt mitt satt att se maste det finnas ett konstnarligt
gestaltande inslag i den forskning som gor ansprak att bli betraktad
som konstnarlig. Det d4r mina tva tankesitt i kombination som gor
mitt avhandlingsarbete till konstnirlig forskning.

[ avhandlingens textdel har begreppet lerbaserad spraklighet
utgjort ett nav. I den lerbaserade delen dr det inte forestallningen
om den lerbaserade sprakligheten som utgor navet, utan den
lerbaserade spraklighetenisig. Pasd sittkopplarsig den textbaserade
delen pa ett sjalvklart satt till den lerbaserade delen och vice versa.
Lisningen av den ena delen péaverkar lisningen av den andra och
okar perspektivrikedomen. Samtidigt dr det mojligt att ldsa och tolka
vardera delen som sjalvstindiga verk som stdr pa sina egna ben. For
egen del lagger jag lika stor vikt vid den textbaserade reflektionen
som vid de konstnarliga gestaltningarna.
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Den lerbaserade delen utgor avhandlingens slutkommentar och pre-
senterades vdren 2016 som en utstéllning med titeln Slutkommentar
(Medbo 2016).

Tyvirr finns en svérighet inom den konstnarliga forskningen
ochjag har varitinne pa problematiken tidigare. Det akademiska sys-
tem som den konstnirliga forskningen sorterar under dr framfor allt
anpassat for text och textartefakter. Darfor uppstar problem nir den
lerbaserade delen som hor till avhandlingen skall arkiveras och till-
gangliggoras enligt akademisk standard. Forskningens lerbaserade
del kommer bara att finnas tillgidnglig i sin helhet och i original pa
den utstdllning som redan har 4gt rum nédr denna text publiceras.
De som inte tog del av utstéllningen far noja sig med den film- och
fotodokumentation som gjordes av den. Sjdlvklart kan aldrig den
gora den fysiska upplevelsen av den lerbaserade sprakligheten i
slutkommentaren full rdttvisa. I den akademiska kontext dir den
konstnirliga forskningen befinner sig dr det en problematik som
annu inte funnit ndgon riktigt bra losning.
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Slutkommentar

Hair foljer en fotodokumentation
av den utstillning, med titeln
Slutkommentar, som ocksa utgjorde
avhandlingens slutkommentar.

En videodokumentation fran samma
utstillning och det ingdende videoverket,
Wheel-throwing frominside #2 samt en
tidigare videodokumentation av verket
Homo Capax finns tillganglig
pa foljande webadress:
http://hdl.handle.net/2077/46894



Slutkommentaren bestar
av foljande arbeten:

Homo Capax — drejskiva, plexiglasbur, brannugn,
transportband, lera, drejare (= forf.).

Wheel-throwing from inside — video
(finns i tva versioner #1 och #2).

Enlightenment — formpressat, handbyggt och drejat
stengods.

Thinking through clay — kavlat, handbyggt,

drejat och hankelpressat stengods och porslin

samt forstoringsglas, oljevax, saltvatten, halogenljus,
oscillerande led-ljus, vattenpump med oscillerande
anordning samt motoriserat anglaspel.

Lerbaserad spraklighet — spritsad blandlera.

[ appendixdelen visas
foljande arbeten:

Crowd — drejat och sammansatt stengods.

Hairy — drejat, hankelpressat och sammansatt
stengods.

Hose — drejat, hiankelpressat och sammansatt
stengods.

Velvet Worm — drejat och sammansatt
stengods.




Slutkommentaren, eller delar
av den, har visats offentligt vid
foljande tillfallen:

2016

Slutkommentar, Galleri Thomassen, Goteborg:
Homo Capax (videodokumnetation), Enlightenment,
Wheel-throwing from inside #2, Thinking through clay,
Lerbaserad spraklighet samt appendix: Hose, Hairy,
Crowd och Velvet Worm

2015
Marten Medbo, Galleri Larsen,
Stockholm: Enlightenment

Zwinger und ich, Bommuldsfabriken,
Norge: Thinking through clay (delar av)

2014
European Ceramic Context, Bornholm:
Enlightenment, Wheel-throwing from inside # 1

2013
Homo Capax, Svenska Institutet i Paris i
samarbete med Galerie NeC, Paris: Homo Capax,
Enlightenment, Wheel-throwing from inside #1

2012
Making knowledge, Gutavsbergs Konsthall,
Gustavsberg: Homo Capax

Foton av Enlightenment, Thinking through clay, Lerbaserad spraklighet samt appendix
ar med ndgra fd undantag tagna av Johan F. Karlsson.
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Summary

Foreword

I have given my dissertation the title: Clay-Based Experience and
Language-Ness. Before proceeding, something must be said about my
use of the word ‘language-ness’.»

The concept of ‘language-ness’ is a concept I have crafted to
express the kind of communication [ wish to convey as a ceramist,
and which signifies more than language can express. ‘Language-
Like-Ness’ is another term that has been crafted. During the course
of this dissertation project other language-concepts’ have also come
into being.

The concept ‘theory-practice” has also been crafted in an at-
tempt to put into words the practice of theory within the field of
crafts today — as have other concepts (all of which are written using
single quotations when mentioned for the first time).

Introduction

I gain my clay-based experience through my work as a ceramist.
Through this work, I find myself in the middle of clay-based lan-
guage-ness; how this experience and language-ness, can be
described, explained and placed in a contemporary context, is, in all
its simplicity, what my research is about.

Artists express something through their art, and they do this in
different ways. Some use clay, others wood, some their own voices
and bodies, and others use words and concepts. There are, to be sure,
innumerable examples of different artistic materialities, which I see

33. L had considered trying to put into words what I wanted to express with regard
to the language of my art by way of the word lingual/linguality. However, when
looking at this term in various contexts I discovered that it may not come close
enough to what I meant since it is a term mainly associated with linguistics and the
organs of speech.
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as different forms of language-ness — and which is a way of looking
at things that has emerged out of my experience to express myself —
as a ceramist — through clay.

The gos saw the beginning of a period of major changes in the
field of crafts. In the textual part of my dissertation project I describe
it as a theoretical turn within the field. In this new paradigm shift,
however, a doubt emerged — a doubt regarding the relevance of
material-borne forms of expression—and my research addresses the
question of how this doubt can be understood, and if possible, how
a way out of this doubt can be found.

To find answers, the right questions must be asked, and as stated
earlier, [ see art as a kind of language. But is that true? Is art really a
kind of language? What is a language, and how can it be defined? If
artis a language — or rather a diversity of languages — how does what
I term the language-ness of art differ from other language-ness, from
other, non-artistic language-ness? And last but not least: how can
clay-based language-ness be understood? The theme of language
thus comes to be central, and is a recurring theme throughout the
dissertation.

Chapter 1 —
Three episodes in the practice

Here I proceed by retelling three episodes that have had special
relevance for my practice and the way I understand myself as an
artist and craftsperson. The stories have been given the titles: The
Cage, The Mechanical Model and The Crack.
In The Cage I describe how I started to see myself as a wheel thrower
by working at Gustavsberg’s porcelain factory. The story also de-
scribes a doubt that emerged with regard to the relevance of the new
knowledge of wheel throwing that I had gained there.

During two consecutive summer breaks from Konstfack
(The University College of Art, Crafts and Design in Stockholm) I
worked as a wheel thrower at this factory under the guidance of one
of the most skilful throwers there. Consequently, I gained a number
of insights as well as knowledge of the advanced wheel throwing
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tradition that was carried out by the factory workers employed
there. However, since Gustavsberg had major economical problems
and was shut down only a few years later, a doubt regarding the
relevance of my new throwing skills also came into being. The
knowledge and the tradition these skills represented seemed to have
no value in the eyes of the external world.

The second story, The Mechanical Model, is a story from a
preparatory art school where I had a surprisingly strong experience
of the artistic act of creating. The story speaks about the euphoria
that can strike an artist who experiences that the art created
surpasses his or her own expectations.

The third story, The Crack, depicts my first meeting with the
theoretical turn in the field of crafts that has characterised the last
twenty years, and still does. The meeting takes place in the context
of a state-sponsored project: Craft in Dialogue. The general task of
this project was to support Swedish crafts —and its specific task was
to enable the internationalisation of Swedish crafts, as well as to
strengthen the formation of theory in the field. Through the project,
I realised that two types of crafts were considered to exist, and I also
realised that one of them was not welcomed into the project. To
express this in simple terms: Craft in Dialogue made it clear to me
that there was a rift between a material-based and a concept-based
(i.e. text-based) form of expression. Within the frames of the theoret-
ical turn, the material-based was seen as inferior to the conceptual.

These three stories act as a backdrop — adding a practice- and
experience-based background to the research.

Chapter 2 — Background

This chapter is an account of my background, and here I discuss,
describe and make visible my view of art. Put in simple terms, art,
for me, represents a sensual, non-verbal, ‘beyond-the conceptual’,
way of communicating. Through my artistic forms of expression I
see an opportunity to meet the beholder, both bodily and intellec-
tually. Based on my own practical knowledge, I also give an account
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of how the artistic process can be understood, and where my own
slightly charged relationship to wheel throwing is addressed. It was
by working as an apprentice in a pottery that my way into art began.

I have good skills in wheel throwing, but I have always had dif-
ficulties finding an artistic use for that particular skill. At the same
time, however, it was, paradoxically, the objects I had thrown that
prepared the way for me to enter the art scene —a scene that I could
never have imagined to appear on, and a scene that had never ever
before shown any interest in my forms of expression.

I then proceed in this chapter, under the heading The Poetics of
Clay, by looking at how two fellow artists —Klara Kristalova and Sara
Moller — relate to, and use clay as an artistic material.

Chapter 3 — Craft practice

Craft is the starting point for the language-ness of art, that is, for art
to communicate. It is through their craft skill artists can make art
take on a material form and concrete shape in the world, in order
for it then to be accessible for interpretation. In this chapter, craft is
examined by way of wheel throwing as an example. The chapter can
also be seen as an investigation of the phenomenology of craft and
includes a part on the craft person’s special ability to interpret the
results of the craft he or she practises. In the dissertation, this ability
is described in terms of ‘code competence’.

At a later point in the chapter, craft is also discussed from
the perspective of virtue. Here the subject of every craft collective
sharing certain notions of what is generally considered to be right
and wrong is addressed, where it becomes apparent that the ones
everyone can agree upon are those related to how craft must be
performed from a technical perspective. There is something eternal
over these kinds of rules, even though locally coloured perceptions
regarding style and aesthetics also exist of course. Beliefs and rules
also differ from place to place, and in different times and epochs.

Craft persons also have personal standpoints, which are
naturally very important to craft persons with artistic ambitions,
and for a craftsperson a conflict may arise between the virtue of
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being a craft person and the virtue of being an artist. In a contem-
porary context the virtuosity of the artist may come to be a question
of challenging the norms the virtuous craft is based upon.

Finally the question of craft skill is discussed. Here focus is
upon the potential of craft to create expression, which is the case
when a craft person has an artistic ambition. In such cases the gen-
erally accepted craft rules cannot be used to assess performing
skills. Skills from an artistic perspective are about how well the art-
ist is able to express him or herself on the basis of his or her artistic
intentions.

Chapter 4 —
On craft, language-ness
and language-like-ness

This chapter proceeds and develops by going into more depth
regarding thoughts on craft and its connections to language and
language-ness. I argue that some kind of craft skill and knowledge
(i.e. bodily-situated knowledge) is needed to create any kind of
materiality related to language, where ‘language-materiality’ in turn
also includes talking and writing and other expressions of language
that are sometimes described as immaterial.

Based on this claim, I proceed by reflecting on art and the
language-dimension’ of art — influenced here by the philosopher
Ludwig Wittgenstein. Wittgenstein creates a metaphor where he
compares languages to games. He introduces the concept language
game’. Based on this philosophical model that each language game
must be understood on the basis of its own unique conditions, Iargue
that art must also be included among all other language games. It is
on the basis of this assumption the notion clay-based language-ness
is crafted and introduced. Another possible language game is the one
that occurs with the help of ‘concept-making’. It is through the craft
of concept-making (or ‘concept-crafting’) that immaterial and con-
ceptual art is created.

With the philosopher Hannah Arendt’s thinking as the point
of departure, the immanent ethics of production is then examined.
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Production differs from what Arendt calls action, and for people en-
gaged in the field of crafts it lies close at hand to perceive oneself as
a producer. Production is instrumental, a way to achieve a pre-set
goal, be it the production of bowls, or atomic bombs. There is an
obvious risk, however, that, when engaged in production, one for-
gets to reflect on the consequences of the production. In contrast,
action is where people explicitly deal with political and ethical ques-
tions concerning human life. Action, according to Arendt, is mainly
a verbal practice. It is, at its best, when people reflect and discuss
together, using their common sense to organise the common world.
In the dissertation I argue that within arts and crafts, action and
production cannot be separated in such a simple way, since art can
be regarded as a practice related to language, a language-practice,
and, accordingly, regarded as action.

Chapter 5 — ‘Theory-practice’

In this chapter, the reflections of the previous chapters as well as
the investigations conducted are contextualised in relation to a
contemporary context. I am specifically interested in what I term
theory-practice in relation to crafts, and this chapter can be seen as
contribution to theory formation within the field of crafts. I turn
the perspective from the normal theory-practice critically reflecting
on the artistic practice and its results, to me as an artistic practi-
tioner reflecting on the theory-practice and its results.

I begin by looking at the origin and history of theory-practice,
with the aim of unveiling its ideological roots — and, as becomes
apparent, these roots have given rise to thoughts on form as
emptiness, materiality as a hindrance and immateriality as freedom
— described above. In the same way, notions that boundary-break-
ing is to be seen as one of the main hallmarks of art also derive from
the same ideological roots, and where boundary-breaking art is
characterised by an antagonistic and destructive approach to the art
it intends to break with.

The idea that art should be regarded as a language-practice,
which is the idea argued for in the dissertation, thus collides with

219



many of the ideas contemporary theory-practice is based upon. In-
stead of nurturing the richness and variety of the forms of expres-
sion art encompasses - as the idea of art as a language-practice does
—a hierarchical system is created around the ‘language-possibilities’
of art — through theory-practice giving some ‘language-materiali-
ties’ higher rank than others. At the top of this language-hierarchy’,
text and concepts sit on their high throne. When contemporary
theorists honour what they term ‘immaterial art’ and in it see artis-
tic freedom, it is language-hierarchy that is exemplified. The materi-
ality of immaterial art here is, in general, textual, and when contem-
porary theorists pay tribute to immaterial art, this is, accordingly, a
form of ‘language-imperialism’.

Within the part of theory-practice that sets the contemporary
tone, and that [ am interested in here, there seems to be a common
understanding regarding in which direction crafts should move.
There is a path that is regarded as leading the field forward. In order
to find the right way and point out a forward direction, however,
one must have a picture of the world —a worldview. In the disserta-
tion I try to picture the worldview of contemporary theory-practice
in crafts, and to me it seems reasonable to describe this worldview
as social-constructionist.

The social-constructionist movement can be understood as
a reaction against the scientific, supposedly objective, as well as
positivistic-based worldview modernity is often associated with.
As a movement it must be described as rather divided and disunit-
ed; however, common to all its fractions is the notion that reality
is wholly or partly constructed on a social or language basis. This
means that the world can be re-constructed, and, by doing so, an
emancipatory potential may be released.

I claim that the worldview of the leading circles in contempo-
rary theory-practice in crafts rests heavily on the notion that the
world is to be seen as a construction based on language, and that
the way forward is about de-constructing and re-constructing it by
language-means’. It is a worldview where notions on materiality as
emptiness and immateriality (i.e. verbal textual language) as con-
tent gains meaning.
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The proximity of theory-practice in crafts to these ideological
currents leads to an instrumental view on crafts, and as such is not
seen as a communicative possibility, as a language-possibility, in
its own right, but as a method or platform from which criticism in
a social-constructionist spirit may be exercised. The legitimacy of
crafts thereby comes to be based on its ability to generate criticism
of this kind.

To me it seems apparent that the leading figures of this contem-
porary theory-practice have difficulties in adopting a self-critical
perspective in relation to the language-imperialistic structure they
are part of — and which is a structure that has a detrimental effect
on the ‘language-diversity’ of arts and crafts. Here, contemporary
theory-practice in crafts seems to maintain the existing system
in an uncritical way, instead of reflecting on and questioning the
destructive and hierarchical structure it is part of.

An alternative approach
and way of looking at things

The discussion on artistic quality is obviously a very important
one, where theory-practice has its given role. However, by ranking
different artistic language-materialities, and by describing some as
more valid than others, which is what theory-practice tends to do,
is somewhat destructive, at least if the ambition is to increase lan-
guage-diversity and artistic freedom — which, in my way of looking
at things, is an ambition that should, I believe, guide all those acting
within the field of arts and crafts.

In and through the dissertation, I have crafted and argued for
the concept of clay-based language-ness as well as having stated
that there is a particular ‘language-quality’ connected to it. With its
help, it is possible to express things that could hardly be expressed
in another way. I claim that all artistic practices are to be understood
as language-practices, each with their own unique qualities and pos-
sibilities. Art is important to us humans, in that it enriches and ex-
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pands our ability to express ourselves as well as to be moved. The
communicative space, the language-space’, that art opens up makes
life so much richer in nuances and creates new perspectives, as well
as providing us with space for reflection. If art has a purpose, it is
in the shape of the language-possibilities, the ‘language-potential’ it
represents. It is a language-enabler’.

The beauty of language, language-ness, and language-like-
ness is that when they are provided with the right conditions they
represent a sustainable way to create new meaning. The meaning
a language can create has no end. Languages also tend to become
richer the more they come to use. Language growth, as opposed to
economic growth, for example, is not dependent on any destruc-
tive creativity. From a language perspective, there is no end to the
possibilities of new and creative expression. Humans have, through
history, used this resource without having to worry and be con-
cerned about artistic practices being ‘used up’ and becoming ‘lan-
guage-less’, or having lost their ability to create new meaning and
becoming ‘meaning-less’. It is only during the last hundred years
that thoughts on language-possibilities being used up have arisen
—particularly within what I term theory-practice.

AsIsee it, it would be fruitful for contemporary theory-prac-
tice in crafts to choose another path, away from the modernistic lin-
ear way of thinking where boundary-breaking art is seen, without
having reflected upon this, as the most interesting and relevant art.
This kind of linear thinking has a destructive impact on artistic di-
versity and polyphony.

If crafts was regarded as the language-possibility it actually is,
such a view would indeed facilitate a critical, and, at the same time,
non-hierarchical reflection on all the language-like forms of expres-
sion this artistic field embraces. Qualitative assessments could then
be based on the terms and qualities of the language/language-ness
in question.

There are of course successful as well as less successful forms
of expression within all genres, and quality is not to be dependent
on what kind of materiality the artist’s intentions were expressed
through. Clay is as good an artistic material as text is.
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Chapter 6 — Method

My own practical knowledge and experience is the core and central
focus of the research conducted. The field of Practical Knowledge is
now an established research field in a Scandinavian academic con-
text, and my research thus follows a track that has already been par-
tially trodden.

How can practical knowledge be defined? And how can it be
made subject to critical reflection so that this form of knowledge can
develop and expand? How is this performed in a concrete way?

Sometimes in life you get the feeling that something is not
quite right. This is especially true in life as an artistic practitioner.
As a ceramist, this happens constantly when working with the clay I
have in front of me. Things have to be corrected and redone. This is
commonplace and I don’t spend much time thinking about it. Some-
times, however, the experience of something not being right is of an-
other nature. Something of greater importance can then be at stake.
It can be hard to understand and it can also be difficult to put the
experience in context. Such events also often stay in one’s memory.

Within the academic field of Practical Knowledge it is these
kinds of experiences that come to be the starting point for the re-
search that is conducted within this field. By writing down such
events from one’s professional life, it is then possible to initiate a crit-
ical reflection on the practical knowledge one uses in the profession.
The story has a special ability to capture a multi-dimensional picture
of what is at stake and it makes it possible to reveal and deepen the
kind of knowledge that is otherwise difficult to express and represent.

Thereflection onknowledge takes placeinanumber of different
stages. The retelling of the experience is in itself a form of reflection:
the concrete reflection or the original reflection. When the retold
story feels accurate, one may ask: What is the story really about?
Based on the answers this continued reflection gives, it is possible
to go ahead and make a critical reflection, or meta-reflection, and
then also associate relevant external sources to it. There is, however,
arisk connected to the meta-reflection. It needs to be done with cau-
tion so that the proximity of the original story and the initial reflec-
tion are not lost out of sight. There is also of course a corresponding
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risk that the reflection is contained within excessive subjectivity,
and here, the researcher must have the skills to balance the personal
with the common.

[ am an artistic researcher, and therefore, beside the text-based
reflection, I also have a clay-based one. In and through the text-
based reflection I try to follow academic form and tradition and
with the clay-based reflection, I follow artistic form and tradition.
It is through the combination of the two that my research is to be
seen as artistic research, as research based on artistic practice. The
concept clay-based language-ness has come to form the hub of the
text-based part of the dissertation. In the clay-based part, it is not
the notion of clay-based language-ness that comes to form the hub
of this part, but the clay-based language-ness in itself, per se. In this
way the text-based part connects itself to the clay-based part as a
matter of course, and vice-versa. Reading the one part affects the
reading of the other, which, in turn, expands the richness of perspec-
tives. At the same time it is possible to read and interpret each part as
autonomous parts that stand on their own feet, so to speak.

The clay-based part acts as the endnote of the dissertation
since, in and through it, I reflect on my academic experience.
The endnote was made public in an exhibition entitled Slutkom-
mentar (Endnote) at Gallery Thomassen in Gothenburg, in May |
June 2016. In the printed part of the dissertation you will find a
photographic documentation from the exhibition (p. 175—213).
In the University of Gothenburg’s Electronic Archives for Publi-
cations (GUPEA) you will find a video documentation from the
same event: http://hdl.handle.net/2077/46894.
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