Alltsedan John Ruskin och TT ANT

William Morris stéllde E H -
ménniskan mot maskinen

har hantverket, bade som v e KSD AM A
praktik och ideologi, varit R R °
ett filt for diskussioner om —

den ménskliga existensens M N N’ , SK AN
grundvillkor. Hantverket R ,

har tillskrivits betydelser

som stricker sig langt M ASK ‘ NEN

utover det rent estetiska

och innefattar allt fran

moral och etik till politik O CH HyBR l DEN
och ekonomi. I Ruskins The

Seven Lamps of Architecture

fran 1849 beskrivs hur

sanningens lampa sprider Helena Mattsson

sitt ljus 6ver arkitekturen,

och att vara sann innebdr att

anvinda den ménskliga handen. Morris byggde vidare pa Ruskin och
ifrdgasatte massproduktionen av vardagsvaror och det socialt alltmer
skiktade samhille som den industriella revolutionen medfort och sag
en politisk sprangkraft i handens kraft. Hantverket fick i Morris teorier
utgora ett motstand mot massproduktionens alienerande effekter. Alla
de 61 000 mén, 65000 kvinnor och 84000 barn som ar 1833, enligt
Nikolaus Pevsner, stod framfor det 16pande bandet och producerade
de nya konsumtionsvarorna skulle befrias frin monotonin.! Trots

goda ambitioner var synen pa hantverket som en politisk kraft for ett
mer jamlikt samhaélle en vision som aldrig realiserades. I stéllet blev de
hantverksmissigt producerade varorna dyra och exklusiva, och snarare
dn att befria arbetarna sa kom de att markera klasstillhorighet och
diarmed ytterligare bekrifta arbetarens underordnade position.

For Morris var det omdjligt att skilja konst frén politiska och
sociala fragor, och han efterstrivade ett samhille dir bade arbetet i sig
sjalvt och de resultat det ledde till skulle tillmétas ett socialt virde. I dag
ar den politiska och sociala aspekten av produktionen mer aktuell 4n
nagonsin, da fragor kring hur vi organiserar hela vart samhille stélls
pa sin spets. Kan vi fortsitta bygga ett samhaélle utifrdn virderingar,

. estetiska preferenser och produktionssétt
Nikolaus Pevsner, Pioneers of Modern som utgar fran forestillningarna om
Design. From William Morris to Walter o 6kad tillvaxt och en stegrande

Gropius (London: Penguin, 1975), K X
5.46. konsumtion? Massproduktionen har
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sedan mitten av 1800-talet utvecklats parallellt med idéer om tillvaxt,
effektivitet och kortsiktiga vinster; virderingar som i dag omprévas
inom de flesta discipliner, inte minst inom arkitektur och design.
Denna kritiska vindning gor att det finns anledning att gé tillbaka till
historiska skdrningspunkter dér fragor kring hantverk kontra industriell
produktion diskuterades.

Med massproduktionen utvecklades det moderna
konsumtionsobjektet och de komplexa relationerna mellan det
personliga begéiret och den industriella produktion som ligger till
grund for hela det kapitalistiska samhaéllet. Det individuella och unika
hantverksobjektet limnade plats for den seriellt massproducerade varan
vilket startade en av modernismens mest laddade diskussioner kring det
personliga kontra det massproducerade. Skirningspunkten mellan den
industriella produktionen och hantverket 6ppnar pa sa sétt for en mangd
perspektiv ur vilka vi kan betrakta vart samhaélle och dess organisation.

HANTVERKETS LADDADE YOSITION

Relationen mellan méinniska och maskin har en lang historia
bade inom fiktionens och vetenskapens virld. Det kan handla om
sammansmailtningar eller forvixlingar mellan det levande och det
mekaniska, eller om mé&ten mellan tekniken och naturen. Fragor kring
maénniskans existens och sérart stills pé sin spets: Vilka dr vi? Vad dr det
ménskliga? Vilka grundlidggande behov har médnniskan? Hur paverkas
maéinniskan av maskinen? Charlie Chaplins Moderna tider, Fritz Langs
Merropolis, Futuristernas manifest och Norbert Wieners Cybernetik ar
alla exempel pa iscensittningar av sprickan som tycks finnas mellan
maénniska och maskin. Maskinen har pa ett mycket konkret sitt paverkat
samhaillets utveckling och pd motsvarande sitt har ocksa tekniken
tagit plats i vira fantasier och i vart omedvetna. Tekniken har ofta fatt
representera det okdnda och det okontrollerbara, de krafter ménniskan
har svart att timja. Den laddade position som tekniken haft genom
hela modernitetens framviaxt har ocksa paverkat de fragestillningar
som berdr var formgivna omgivning och skapat en spricka mellan det
maskinellt tillverkade och det som framstéllts av den méinskliga handen.
Hantverket och det massproducerade har fitt symbolisera varandras
motsatser, och arkitektur och design har p4 sa sitt blivit brickor i ett spel
mellan motsatta krafter, mellan maskinen och méinniskan.

Men vad menar vi nér vi talar om hantverk? I Encyclopédie
definierar Diderot hantverk som “den yrkesutévning som kréver att
hinderna anvinds, och ir begrinsad till ett givet antal mekaniska
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operationer for att producera samma arbetsprodukt, som gors igen
och igen”. Diderot skriver detta i mitten av 1700-talet, alltsd fére den
industriella revolutionen och dven fore den stora klyvningen mellan
den industriella produktionen och hantverket. Citatet férebadar pa
ett mirkvardigt sitt Iopande bandet och den seriella produktionen,
och skulle antagligen i slutet av 1800-talet snarare uppfattats som en
beskrivning av hantverkets motsats. Manniskans hiander utfor liksom
maskiner ett ”antal mekaniska operationer” som upprepas “igen och
igen”. Har framtriader inte hantverket som uttryck for det minskliga,
utan kategorierna méanniska och maskin tycks snarare glida in i
varandra. Forst med den industriella revolutionen blev ménniskans
hantverk “ménskligt” d& individualitet och idén om det ménskliga
som variationsrikt och personligt lyftes fram, i motsats till maskinens
repetitiva egenskaper.

DEN FORDISTISKA HYBRIDEN

Nar den brittiske arkitekturhistorikern och kritikern Reyner

Banham publicerar artikeln ”Machine Aesthetic” varen 1955 1
Avrchitectural Review ar det som ett inldgg i en hetsig diskussion kring
funktionalismens relation till begrepp som “ornament™ och ”styling™.
Ornamentet hade varit mer eller mindre bannlyst inom modernismen
alltsedan Adolf Loos 1908 hade jamstéllt det med brott, och styling
var ett fenomen for likartade ytliga formuppvisningar enligt manga
modernister inom det brittiska etablissemanget. Men ”Machine
Aesthetic” kan ocksé ldsas i relation till den konstruerade dikotomin
mellan hantverket och maskinen. Det som jag finner intressant i detta
sammanhang ir de exempel Banham lyfter fram som problematiska

i den modernistiska historieskrivningen. I samma stund han
dekonstruerar dessa exempel for att visa hur fel modernisterna hade
Oppnas ocksa dorren mot en annan syn pd relationen mellan ménniska
och maskin.

I artikeln formulerar Banham det argument som ocksa kommer
att utvecklas i Theory and Design in the First Machine Age. Han menar
att de modernistiska pionjarerna som framhdoll rationalitet, teknik och
ett maskinellt produktionssitt i sjdlva verket motsatte sig den tekniska
utvecklingen inom massproduktionen som, enligt Banham, redan
pa 1920-talet banade vig for en ny estetik. I sjdlva verket hade de
modernistiska méstarna, som till exempel Le Corbusier, en estetiserad
syn pa maskinen och tekniken, och deras syften var snarast att utveckla
den estetik som de sjédlva var intresserade av. Det hir ér ett argument
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som kéinns igen fran Hitchcocks och Johnsons utstdllning och bok T#%e
International Sryle fran 1922 dir de hivdade att den nya internationella
stilen framfor allt 4r en ny estetik. Vad som gér Banham sa aktuell
idag dr att han plockar upp och frildgger hybriderna, den design som
pekar at andra hall 4n den utstakade teorin. Ett av hans exempel lyfter
fram hur Le Corbusier konstruerade argument for en standardiserad
massproduktion i Vers une architecture 1923. Le Corbusier menade att
produktionen genom standardiseringen skulle strdva mot absoluta
typer, vilka skulle passa alla ménniskor. For Le Corbusier har alla
maénniskor samma organismer, samma funktioner. Alla médnniskor
har samma behov.”? Detta ir ett av de uttalanden som har f6ljt
modernismen och férdjupat sprickan mellan ménniska och maskin,
hantverk och massproduktion. Den opersonliga massproduktionen och
det individuella hantverket. Men som Banham visade vilar detta axiom
pa ostadig grund.

1 Vers une architecture beskriver Le Corbusier fordelarna med
standardisering. I sin argumentation anvinde han sig av bilder som han
kontrasterade mot varandra: & ena sidan en ny bilmodell, &4 andra sidan
det antika Parthenontemplet. Genom att stélla bilen mot Parthenon,
menade Banham att helheten hade tolkats av tva generationer teoretiker
och arkitekter som att en standardiserad produkt, till exempel bilen,
kan vara lika vacker som ett grekiskt tempel. Banham visade att ingen
av de bilarna som avbildades var seriella produkter, utan tvirtom
hantverksgjorda, specialiserade och unika, precis som Parthenon. Det
visuella materialet som stodde LLe Corbusiers tes var i sjdlva verket
exempel pa handgjorda unika objekt. I en not till ’Machine Aesthetic”
citerar Banham en beskrivning av Ettore Bugattis “excentriska
designmetoder” och férklarar hur Bugatti anvinde tramodeller av olika
storlekar och former som han sedan kombinerade med varandra for att
hitta fram till den slutliga formen.

Liksom Le Corbusier ir fingad i sin maskinestetik, vilket gor
honom blind for verkligheten, 4r ocksd Banham sjilv infangad i en
liknande atervindsgriand da han kritiserar modernisterna for att inte
folja den tekniska utvecklingen och bejaka den estetik den for med sig.
Banhams argument ir att stromlinjeformen, som pa 1950-talet var hart
kritiserad for att vara ytlig design, kom in i bilden redan pa 1920-talet
men utan att tas in eller accepteras i det modernistiska formspréket.
Medan den tekniska utvecklingen banade vig for en ny estetik av

variation och krokta ytor, menade

2 Banham att modernisterna utvecklade
Le Corbusier, Towards A New : 3 -2
Architecture (London: Butterworth, 6.1.’1 teOfl S(?m byggde paen forle.‘gad
1989), 5. 136. forestillning om massproduktion och
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med exempel himtade fran hantverket, vilket snarast kom att férhindra
utvecklingen. Fér Banham utgjorde tekniken en naturkraft med sina
egna regler vilka enligt honom borde bejakas och tillatas forma det
estetiska uttrycket. Pa den punkten dr Banham en sann modernist som
anklagar sin foretrddare for att ha svikit sina ideal. Men om vi tittar
lite ndrmare p4 historien bakom det “ornamenterade rymdskepp” —
Cadillacen, som i Banhams 6gon stod for en samtida teknikutveckling
i ett samhalle styrt av populdrkultur — sé finner vi en liknande hybrid
mellan massproduktion och hantverk som den som doljer sig bakom Le
Corbusiers “typer”.

Bade Le Corbusier och Banham projicerade sina idéer om
estetik pa objekt de ansag vara uttryck for den samtida tekniken.
Le Corbusier formulerar sig inom den fordistiska eran, till stor del
styrd av centralisering och det I6pande bandets ideologi, medan
Banham relaterar till en post-fordistisk tidsperiod d4 i stéllet flexibilitet,
decentralisering och mindre produktionsenheter ir styrande ideal. I
det hir sammanhanget ir inte det estetiska uttrycket det viktigaste utan
hur férestéllningar om teknikens estetiska uttryck har undantringt
verklighetens blandformer av hantverk och maskintillverkning.

DEN YOST-FORDISTISKA HYBRIDEN

1908 inférde det amerikanska bilféretaget Ford det l6pande bandets
produktionsmetoder, och den billiga T-Forden kom att definiera
massmarknadsekonomins spelregler. Med T-Forden exploderade
bilforséljningen i USA: 1903 var 700 bilar registrerade i landet, 1929
var 3,5 miljoner registrerade. Tiden i borjan av 1900-talet var ocksa
hojdpunkten for det fordistiska produktionsidealet. Men redan pa
tjugotalet, da forsta serien av T-Fordar var salda, kom ett nytt sétt att
tdnka kring bilproduktionen att vixa fram, som kan ses som bdrjan till
den mer utvecklade post-fordistiska produktionen. Kring mitten av
1920-talet d4gde de som 6nskat, och haft de ekonomiska resurserna, nu
en bil. Nista steg for producenten var inte att vicka begir efter “en bil”,
utan efter en ny bil. Ford erbjéd sin enda modell, som producerades
som en “typ” 1 Le Corbusiers mening. T-Forden var den enda modellen
i produktion hos Ford, och det tycktes inte finnas orsak att fordndra
den da den tillfredsstéllde kundernas behov av ”en bil”. I detta skede
kommer biltillverkarna General Motors (GM) in pa den amerikanska
marknaden och fordndrar sittet att betrakta den massproducerade
varan som en repeterad form utan variationer. Ar 1925 viljer GM:s
styrelse mellan tva strategier: nya modeller varje ar eller en stindig
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forbattring av den befintliga. Man rostade for arliga modeller och
inledde ddrmed en era av styling och post-fordistisk produktion.

?Stil” definierar en kategori objekt utifran visuella kriterier,
medan ”styling”, och att styla ett objekt, innebér att man gor nagot
med objektet. General Motors anstillde ingenjoren Harley Earl for
att styla den forsta bilen 1927. Han hade specialdesignat bilkarosser
at stjarnor 1 Hollywood sedan 1911 och tidigt insett dels att bilens
kaross kunde, liksom kldder, skapa ett personligt uttryck, en image,
dels att detta uttryck inte hade nagot (eller mycket litet) att géra med
det ursprungliga objektet. Genom att férdndra det massproducerade
objektet, som T-Forden, via hantverket och pa sa sitt kombinera de
olika produktionsséitten, hittade Harley Earl en metod som kunde
utvecklas. Framgangen handlade om att kunna 6verbrygga sprickan
mellan hantverk och massproduktion, och ddrmed skapa en hybrid
produktionsmetod.

Strategier for formgivning och produktion kom att utvecklas
inom den av Harley Earl nyinrittade avdelningen Styling Section,
dér bilarna modellerades fram, inte som Bugattis tidigare trimodeller,
utan nu ilera. Modeller gjordes i varierande skalor och avdelningen
paminde om en skulpturateljé fran 1800-talet, inte om en modern
produktionsmiljé formad av den samtida teknikens. Vissa modeller
gjordes i full skala och visades upp som arets drombilar”. Dessa
fick allmédnheten kommentera och bedémningarna lag sedan till
grund for de formmaéssiga beslut som madste tas innan modellen gick
i produktion. Att kombinera hantverk med massproduktion var en
forutsattning for en ny flexiblare produktionsform. Detta leder till att
vi helt kan vinda pa perspektivet. I stillet for att, likt Banham, betona
vikten av tekniken for utvecklingen kan vi lyfta fram det traditionella
hantverket som den ndédvindiga ingangen till en ny produktionsform
(med tillhérande samhéllsideologier): den flexibla och differentierade
post-fordismen.

I artikeln ”Machine Aestetic” bygger Banham upp en
argumentation, modernisterna trogen, utifran ett motsatspar: ett daligt
exempel — Le Corbusier — och ett bra — stromlinjeformens Cadillac.
Genom exemplet med Le Corbusier och de hantverksgjorda bilarna
soker Banham blottligga nagot som tva generationers arkitekter och
teoretiker uppfattat som en sanning, medan strémlinjeformens historia
far std som en borttringd utvecklingslinje som maste fa uppréttelse.
De tva exempel som i Banhams text far utgéra varandras motpoler i
forhallande till teknikens utveckling kan ocksa ldsas utifran ett helt
annat perspektiv som inte bygger pa uppdelningen mellan teknik,
tradition och hantverk.
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Med Banhams exempel, Bugattis trimodeller och Cadillacen,
som utgdngspunkt kan vi forstd hur komplex relationen dr mellan det
hantverksproducerade och det massproducerade, och exemplen utgor
tva hybrider som talar om tva skilda tider och kontexter. e Corbusier
verkar i en fordistisk vérld priaglad av 16pande bandets ideologier medan
stromlinjeformen, Harley Earl och General Motors pekar mot en post-
fordisktisk varld dér variation av varor och objekt bade ar ett uttryck for
det personliga och en utveckling av konsumtionens logik.

Det post-fordistiska paradigmet blev 4n mer artikulerat i den
digitala vindningen pa 1990-talet, kanske mest framtriddande inom
arkitekturen, med forgrundsgestalter som Peter Eisenman och Greg
Lynn.? I Harley Earls och Reyner Banhams kolvatten formulerades
dnnu en gang en maskinutopi, men till skillnad fran tidigare hade
maskinen nu antagit hantverkets grundliggande egenskaper — den
individualiserade produktionen. Trots att objekten massproducerades
skulle de likt hantverksgjorda varieras. I stillet for att, som
modernisterna, lyfta fram standard som ett viktigt teoretiskt begrepp
inom designteori sa var det i stillet “repetition och variation”, med
referenser till filosofen Gilles Deleuze, som fick stor plats i den teoretiska
diskussionen kring digital formgivning i bérjan av 1990-talet.

Det som gor relationen mellan hantverk och massproduktion, eller
mellan minniska och maskin, intressant i dag ér inte huruvida nagot ska
kategoriseras eller vilken metod som éar styrande for produktionsséttet.
Vad som snarare stér pa spel dr hur produktionen i stort organiseras.
Varfor den organiseras som den gor och for vem. Men ocksé vilka
begirsstrukturer de massproducerade varorna skapar och pa vilka sitt
produktionsmetoden skapar konsumenten. Produktion och konsumtion
ar tva sidor av samma mynt och séittet vi forhaller oss till dessa krafter
skapar ocksa till stor del vart levnadsmonster — hur vi ser pa objekt,
varor och tid. I dagens diskussion om disciplinernas framtid &r aterigen
William Morris tankar om design, arkitektur och hantverk som djupt
sammanvivda med det politiska och det sociala en aktuell fraga. Det
ir inte enbart objekten som star i centrum for granskande utan dven
sjalva arbetet och vad det innebdr for oss som ménniskor. Aven om
Banham gréaver dnnu djupare i den spricka som finns mellan hantverk
och teknik s& 6ppnar han ocksa for de komplexa sammansmaltningar

som inte inordnar sig i denna

3 uppdelning, utan i stillet pekar mot sjdlva
Se t.ex. Andreas Papadakis & Greg samhillsordningen och den ménskliga
Lynn (red.), Folding In Architecture, . .
(London: Academy, 1993); Mario existensen grundvillkor.

Carpo (red.), The Digital Turn in
Architecture 1992—2010. AD Reader
(London: Wiley, 2013).
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