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Abstract

Helen Knutes: Gestaltandets pedagogik. Om att skapa konsthantverk. The
Pedagogy of Creating Arts and Crafts. Akademisk avhandling i pedagogik,
Stockholms universitet, maj 2009.

Why, and what does it involve for an individual to perform Arts and Crafts,
are the questions studied in this thesis. The purpose of this thesis is to exam-
ine the pedagogical conditions of Arts and Crafts objects, through studying
the processes that take place where people give form to personal expressions
and to understand the meanings these processes have for them. Phenomeno-
logical theory, especially the theory of the lived body, which presents the
body as a unity not separated into body and thought, with object and subject
in an inter-relationship, is used as a theoretical standpoint throughout the
thesis.

A phenomenological and a semiotic approach have been used to analyse
and describe the empirical data. This thesis consists of three different stud-
ies, the examination of a place where Arts and Crafts are performed, the
study of people’s experiences of creating Arts and Crafts objects, and finally
how people relate to their chosen Art and Craft materials. This contributes to
an understanding of the pedagogical conditions and processes present in
their relationship to work materials.

The analysis illustrates that an opportunity for a new level of under-
standing is reached when particular pedagogical processes are carried out
whilst working with various forms of Arts and Crafts materials. These pro-
cesses understood as pedagogical conditions consist of: time and pace,
physical and mental environment, materialization, the object and experience.
Another finding is that there are different ways of relating to the Arts and
Crafts materials, a bodily relation or a cognitive relation. These ways of re-
lating exist in one person, but one of these relating attitudes is often more
salient than the other. Making Arts and Crafts is in this thesis seen as an
activity of both bodily and cognitive meaning making.

Keywords: Arts and Crafts, act of making, life-world, the lived body,
phenomenology, semiotics, ethnography






Forord

Det borjade med en fascination for tradar, tyger, farger och monster i det
egna skapandet — i lusten och glddjen, och i den upptagenhet som ett ska-
pande av konsthantverk innebéra. Det fortsatte med en onskan att forstd och
begripa, en 6nskan som efter méanga olika turer och vindlingar resulterat i det
arbete jag nu sétter punkt for. Ett avhandlingsarbete ar till stor utstrickning
ett ensamt projekt, men dnda inte. Det &r manga som jag vill tacka:

Forst och framst ett tack till Nyckelviksskolan och alla informanter som
frikostigt delat med sig av sina erfarenheter fran gestaltande i olika material.
Utan er hade detta arbete inte varit majligt.

Ett stort och innerligt tack till bdda mina handledare, till professor emerita
Birgitta Qvarsell som med din klokskap, ditt engagemang och med tilltro till
mitt arbete har lotsat mig fram, och till professor Gunnar Karlsson, som med
viarme bidragit med din specifika kunskap vilken fordjupat forstaelsen av
vad jag gjort. Tack for att ni engagerat har last och kommenterat mina texter.

Jag vill ocksé visa min uppskattning for det ekonomiska bidrag jag fétt —
stipendium fran Elisabeth & Herman Rhodins minne, hosten 2004, och ytter-
ligare ett tvaarigt stipendium fran Anna Ahlstrom & Ellen Terserus Stiftelse.

Ytterligare tack till mina tva “ldsare” professor Sonja Olin Lauritzen och
professor emeritus Arvid Lofberg, for ni med intresse har ldst och givit vér-
defulla synpunkter pa mitt arbete, vid flera tillfdllen. Tack till er seminarie-
deltagare som under olika skeden i avhandlingsarbetet har l4st och diskuterat
vad jag skrivit: Kulturpedagogiska seminariet, Tolkningsseminariet, Fore-
stdllningsseminariet och Intersubjektivitetsseminariet.

Tack till vanner och arbetskamrater pa Pedagogiska institutionen, for ni
har bidragit till manga givande samtal och diskussioner om smatt och stort.
Speciellt vill jag tacka Nicola Magnusson for delade glddjeimnen och ve-
dermddor, och for granskning av mina engelska texter. Tack ocksé till An-
ders Fjillhed, for stod och uppmuntran — doktorandtiden hade inte varit lika
rolig utan dig. Jag vill ocksé tacka Marie-Louise Stjerna for trevliga gemen-
samma resor och for hjalp med korrekturldsning i avhandlingens slutskede.

Sarskild uppskattning till Liza Ask de Lambert for att du har list och
kommit med forbattringsforslag till mina texter. Jag vill dven tacka Eva
Lindberg Petersson for korrekturldsning, och Asa Ulfvebrand for hjélp med
omslagsbilden. Stort tack till Kersti Perjons och till Yngve Perjons, som
ménga génger funnits till for Per och Anna, nér jag har behovt arbeta. Tack
till min mamma Berit Axelsson, som har kommit nir jag behdévt dig, och
tack ocksa till Bo-Goran Knutes speciellt for ditt stod i avhandlingens slut-
skede. Till sist ett varmt tack till mina vdnner och mina barn Per och Anna,
for att ni finns i mitt liv!






Innehallsférteckning

1. Inledning — Om att skapa konsthantverk............ccccocoiiiiiinii 13
Konsthantverk — konst och hantverk? ... 14
Konsthantverkandets estetiK ...

Konsthantverkandets mening
Konsthantverk och pedagogiska villkor
PNV g F= 0T | o =T T3 [=T o | o O
Konsthantverkandet ur ett livsvarldsperspektiv ....
Tre studier: platsen, individen och materialet..................oooooiie
Teoretiska begrepp 0Ch VErktyg..........ccoiiiiiiiiiii e
3L C Yoo g1 = o o ) OSSR
0153 o 17 1o o

2. Tidigare forskning om konsthantverk och naraliggande foreteelser-......... 25
Hantverkets vasen

151 oo JE=To T3 T 0= F= o o T 11O
Konsthantverk och konst
Arbetsterapi och konstnarliga terapier

Sammanfattande KOmMmEeNntar...........cooouiiiiiii e
3. Teoretiska utgangspunkter for de empiriska studierna.............ccccccocuvee... 39
LIVSVAMAEN ...ttt sttt e et e e et e e e e e e e snb e e e snnee e annee 39
(D =T N LAY F- I o] o] o= o OO PPTRN 41
INENtIONAITET ... e 42
Den intentionella DAGEN .........eeviiiiiee e 44
Kroppen bebor rummet och tiden.............ooviiiiiii e 44
Om maleri och att utvinna duKar.............occoeiiiiiiii e 45

Sammanfattande kommentar

4. Metodval och tillvagagangssatt...........ccccvvieiiiiiiiiiiiiee e 49
De empiriska studiernas syften oCh frAgor ...........cccvviviiee i 50
Det pedagogiska i konsthantverkandet ..............ccccoviiiiiiii e 51
Etnografi, fenomenologi 0ch semiotiK............occeiiiiiiiiiii e 53
TiIVAGAGANGSSALL ...ttt 56

Studie ett — en plats for konsthantverk..............ccoccoiiiiiiiiiiii e, 59



Bild och text SOmM "ECKEN" .......ccoiiiiiiiee e
Studie tva — fenomenet att skapa konsthantverk

Empirisk feNOMENO0IOGi .....coeeviiiiiiiiiee e
Studie tre — gestaltandets praktik i olika material ...............cccccireiiiiiiii s 65
"Tecken” i €N PrakiiK..........oeoeiiiiie e 67
MEtOAAISKUSSION ......ciiieiii ettt et e e e saae e e eanee 67
Etik i rollen som fOrskare ...........ooueoiiiiiiiiiiiie e 69
5. Studie ett — En plats for konsthantverk ...............ccooooiiiiiiie 71
Bakgrund till NyCKelVIKSSKOIAN ..........ccuuiiiiiiiiii e 72
Nyckelviksskolan pa LidiNg0 ..........cooiiuiiiiiiiiieeiie e 73
Fran socialhantverkare till hantverkspedagog..........cccouiiieiiiiiei i 76

Den fysiska skolan ............coooiiiiiiieeiiiiiceee e
Texter och tal om skolan
Ett eget "mellanrum”
Erfarenhet av och kunnande i konsthantverk

Tilltro till manniskans mdte med material ..o
Visuella bilder av SKOIAN...........coooiiii e
Vad ar en hantverkspedagog? — analys av tva broschyrer.............cccccoveieiviienns 95
YrkesfOreningens BroSCNYT.........oooieiiiiiii e 95
Hantverkspedagogutbildningens broschyr...........cccccccveiviiiee e 97
Méten och blickar — analys av Jubileumsskrifter ... 99
Hantverkspedagogen 30 &I .........cc.coo it 101
De fOrsta fyrtio @ren ... e 102
Va0 FOMM? .ttt 103

Sammanfattning av bildanalyser-..........
Sammanfattning — platsens betydelse

6. Studie tva — Att skapa konsthantverk som fenomen.................c.cceveee. 109
Konsthantverkandets meningsStruKiur ... 109

1. Gestaltande av fysiska fOremal...........ccccoeviiiiiiiii e 111

1.1. Ett gestaltande i material ...........cc.oovviiiiiiiii e 113

1.2. Anvandande av relevant teknik............ccoocieiiiiiiiii e 114

1.3. Ett estetiskt formande............coooiiiiiiii 115

1.4. Bade bruksforemal och konstforemal .............ccccooiiiiiiiiiiniei e, 116

2. Personligt projekt
3. Dynamiskt forlopp ...
3.1. Kroppsligt bemétande
3.1.1. Meditativ hallning ........oocueiiiiiiie e
3.1.2. Kdmpande hallning

3.2. Kognitivt bemotande...........cooiiiiiiiiii e
3.2.1. Koncentrerad kognitiv hallning ..........cccceviiieeiiie e 122
3.2.2. Problemldsande hallNiNg .........ccoiuieeiiiieeiiiiee e 124
Sammanfattning — konsthantverkandets meningsstruktur.............cccccocceeeinnnes 125




Erfarenhetens betydelse i ett konsthantverkande

Kompetens
KPAV <ttt
T e e e
Sammanfattning — erfarenhetens betydelse...........cccocoiiiiii e
7. Studie tre — Gestaltandets praktik............ccooeciiieeiiiiiiii e,
Fysisk och mental MilJ0 ........cueeiiiieiii e
RV 2= =V [T - o o SRS
MALEITAL. ...
TOKNIK ..t
ATDEISPIOCESS ...
Skiss — Materialiserande till fysisk gestalt
3770111 ] = S
For- och efterarbete och vantan.............ccoociiiii
Reparationspotential
PrOAUKL ...
Sammanfattning — gestaltandets praktik ..............ccoooiiiii
8. Det pedagogiska i gestaltandet av konsthantverk .......................c. 159
Gestaltandets MENING ........cooouiiiiiii e s 161
Konsthantverkande som kroppslig och mental mening ............cccococeeiiiieninens 161

Konsthantverkande som lekande — i mellanrum

Det estetiska — en 6ppen och oavslutad utveckling.............ccccceeeeviiieeee s 174
Produkten Som pagaende PrOCESS ......ceevivieeiiiiieiiiieeeiieeeeeieeeseiee e sneeeeenneeeeenes 174
Erfarenhetens betydelSe ..o e 176

1 [1] (o] o [ SR OTPR 178
Summary in ENGliSh .......coooiiiiiii e 181
] (=] =Y 1S USSR 187
1 =T -t PSSP 193

Bilaga 2 — Bilder studie ett ..........cooiiiiiii 195






1. Inledning - Om att skapa konsthantverk

Ibland visar sig saker och ting for oss pa ett sdtt vi inte kunnat férutsdga. Var
erfarenhet fordndras, och det gér inte att tridda tillbaka till den position vi
hade fore de nya erfarenheterna. Detta sker forvisso dagligdags, men de
mera omvélvande upplevelserna, de som skapar mérkbara avtryck, sker mera
séllan. Dessa upplevelser kan bli ndgot som vi omhuldar och vdrnar om, men
ocksa nagot som sporrar till ifrdgasdttanden och kraver en fortsattning.

Denna avhandling har sina rétter 1 en rad betydelsefulla, personliga upp-
levelser, som pa ett avgérande sitt viackte mitt intresse for det studerade
fenomenet. Den r6r inte unika upplevelser, utan upplevelser och erfarenheter
som delas av manga, ett slags allmdnménskligt fenomen. Detta dr en avhand-
ling om vad det innebér for en ménniska att med sina hidnder — sin kropp —
skapa konsthantverk. Det 4r i viss man en tvarvetenskaplig avhandling, men
med sin vetenskapliga hemvist inom pedagogiken. Dess fokus &r att forsta
det pedagogiska i sjdlva skapandet av konsthantverk; hér studeras olika vill-
kor for ett kroppsligt skapande, med koppling till ménsklig utveckling och
socialisation och ménskligt ldrande (Qvarsell, 1996). Det pedagogiska hand-
lar inte om att avticka vissa metoder som kan lyftas fram som framgéngsrika
modeller for kunskapsformedling, utan mera om att avticka meningsbarande
strukturer vilka alltid 4r nérvarande i ett konsthantverkande.

Att skapa konsthantverk handlar om att uttrycka sig med ett annat sprak
an ordens. Det kan vara en vansklig uppgift att vetenskapligt ndrma sig nigot
sa subtilt som hantverk och konst, ndgot som inte har sin hemvist i det skriv-
na sprak som ju ér vetenskapens och avhandlingens frimsta element. Jag har
valt att inte inkludera bilder pa alla skapade foremal som det talas om i tex-
terna dven om det kunde ha varit ett intressant bidrag. Avhandlingen studerar
framst vad som sker mellan den gérande ménniskan och hennes material,
inte sjdlva slutproduktens uttryck.

Att skapa konsthantverk &r en aktivitet som pétagligt engagerar hela mén-
niskan, eftersom bade kropp och psyke ar involverade samtidigt. Manga av
de material och tekniker som anvinds idag har rotter 1langt tillbaka i histori-
en. Det dr tekniker som utarbetades fore maskinernas tid. I frdga om hant-
verk inser vi ldtt att handen var ménniskans férndmsta redskap nér det géllde
att skapa verktyg som kunde underlétta det vardagliga arbetet. Hur &r det da
idag, ndr vi inte langre behdver tillverka vara egna redskap, klader eller hus
enbart for hand? Ménniskan é&r fortfarande delaktig med sina hénder nér det
géller vissa aspekter av utformandet av de ting vi behdver, sdsom estetiska
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och ergonomiska kvaliteter. Ménsklig delaktighet i hela tillverkningsproces-
sen dr séllsynt, annat &n nédr det handlar om hantverk eller konsthantverk.
Idag &r det nagot exklusivt med féremal som dr handgjorda fran borjan till
slut. En central fraga, som mynnar ut i olika forskningsfragor, foreligger 1
denna avhandling: Hur kommer det sig att ménniskor vill arbeta med att
utforma hantverk idag, nér vi inte lingre behdver det for var dverlevnads
skull?

Konsthantverk — konst och hantverk?

Vad idr konsthantverk i relation till konst och hantverk? Det finns flera olika
begrepp, eller kanske snarare foreteelser, som man behover forhalla sig till
for att kunna diskutera innebdrden i ett konsthantverkande, exempelvis sl6jd,
handarbete, konsthantverk, konst och design. Dessa foreteelser dr svara att
avgransa fran varandra, da de sinsemellan har bade likheter och skillnader.
Det handlar om kulturella skillnader och om olika syften med tillverkandet
av produkter, ndgot som delvis kan forstds med ett historiskt perspektiv.
Historiskt sett betraktades konsten framst som hantverk. Jan Thavenius
(2001) skriver att “konsten &dr en langsam historisk uppfinning” (s 17), och
avser att det var under 1700-talet som man borjade skilja ut vad som var
konst, vem som var konstndr och vad det innebar att vara en sddan. Samti-
digt véxte ocksé konstfilosofin fram, med specifika sitt att tala om konsten i
termer av estetik. Det finns pé sé sitt gemensamma rotter hos konsten och
hantverket, rotter vilka kan ségas representeras av hantverksskickligheten.
Den utgor fortfarande en vésentlig del i konstutovning, men det behdver inte
alltid handla om konstnérens egen hantverksskicklighet, d& konsten framst
syftar till att astadkomma ett uttryck. I konsthantverkandet dr ddremot hant-
verksskickligheten central. Konsthantverket kan sdgas hamna mellan kons-
ten, som betraktas vara bade unik och onyttig, och hantverket vilket mera ses
som reproducerande och nyttigt (Andersson och Waldén, 1996; Andersson et
al., 1996). En avgransning gentemot bade konst och design gors av Jorunn
Veiteberg (2006), som lyfter fram det handgjorda som varande konsthant-
verkets specifika drag; att varje foremal dr unikt och handgjort.
Konsthantverkets framvéxt som eget avgrdnsat falt kan spéras tillbaka till
bildandet av Svenska Sl6jdforeningen 1845, da syftet var att bevara éldre
hantverkskunnande, med hjélp av olika bildnings- och utbildningsforsok.
Slojdskolan blev sedermera Tekniska skolan i Stockholm, som fran boérjan
var en mera yrkesinriktad skola men som relativt snart dven fick en estetisk
inriktning. Tekniska skolan startades 1879, och dér fanns avdelningen Hogre
konstindustriella skolan, vars undervisning delades in i olika fack sédsom
dekorativt maleri, skulptur, textil, keramik, mdbler och inredningar, me-
tallarbete samt bokhantverk. Fran 1945 hette skolan Konstfackskolan, och
sedan 1993 ar namnet Konstfack. Genom de skiftande namnen pa dessa ut-
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bildningar rérande sl6jd, hantverk och konsthantverk, kan vi se att har finns
ett gemensamt ursprung. Namnen kan tolkas som avspeglingar av vad som
varit centralt i skolans verksamhet, vad man har velat lyfta fram. Konsten i
form av maéleri har sedan 1700-talet haft sin egen skola, Konsthégskolan 1
Stockholm.

Avhandlingens intresseomrade dr gestaltandets och det konsthantverkliga
gorandets praktik i relation till pedagogik, inte att definiera och avgrénsa
hantverkets och konsthantverkets olika praktiker fran varandra. I ett ge-
staltande av ett hantverks-, konsthantverks- eller konstforemal, férhéaller man
sig alltid till ett visuellt/estetiskt/konstnéarligt uttryck. Med detta menas att de
olika aspekterna ges olika dignitet i det férdiga uttrycket. Nar det ror
konsthantverkandet kan ségas att det forhaller sig bade till hantverkets funk-
tionella aspekter och till konstens uttryckande sidor.

Det ar via méinniskors upplevelser av att skapa konsthantverk som jag vill
forstd den meningsstruktur som kédnnetecknar ett konsthantverkande som
fenomen. Vad &r det att utdva konsthantverk, och vad innebér ett sddant go-
rande for den som skapar? Med ménniskors upplevelser menar jag det som
moter manniskan direkt och berdr henne pa ett perceptuellt och kidnslomés-
sigt plan. Dessa upplevelser dr vad som sker i stunden. Genom att upplevel-
serna har 4gt rum, samlas de som bade reflekterade och oreflekterade erfa-
renheter hos den enskilda ménniskan, och utgoér sedan hennes erfarenhet.

Konsthantverkandets estetik

Nar det handlar om upplevelser av hantverk, konst och konsthantverk, talas
det ofta i termer av att nagot &r estetiskt eller oestetiskt, och om estetiska
upplevelser. Estetik dr inget entydigt begrepp. Dess betydelse har fordndrats
over tid och begreppet kan ha olika inneborder beroende av sammanhang.
Estetik handlar om hur nigot uppfattas, ménga ganger hur dess ’yta” uppfat-
tas, om skonhet och fulhet. Den ursprungliga grekiska betydelsen av begrep-
pet estetik ror det sinnliga, det fornimbara. Estetik dr ocksd en vetenskap
som sysslar med att studera och formulera vad som &r konst och hur den kan
eller ska forstds. Bertil Sundin (2003) poédngterar att i vardaglig bemarkelse
ar estetiken nagot vi forknippar med det skona, vad som é&r vackert, och dess
motsats det fula. Estetik kopplas ocks4 till avsaknad av praktisk nytta.

Estetik som filosofisk disciplin idag, menar Roésa Kristin Juliusdottir
(2006), skulle kunna forstas som “ett forsok att tolka den estetiska upplevel-
sens karaktdr och komponenter” (s 130). Detta for att betona att estetiken
inte enbart fokuserar pa det vackra. Juliusdottir belyser pa olika sétt vad
estetiska upplevelser dr och hanfor huvudsakligen sitt resonemang till mén-
niskans mote med konsten.
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Niésta intressanta och stindigt diskuterade fraga blir da: Vad é&r konst?
Sundin skriver:

Konst kan ytterst sédllan definieras meningsfullt i universella termer, ddremot
i historiska. Skonhet ar inte enbart en egenskap i konstverket men inte heller
enbart i ’the eyes of the beholder” utan snarare i en speciell relation mellan
de bada. Jag skulle vilja tilligga en kénslig relation, stdndigt utsatt for kor-
ruptionsforsok fran absolutistiska och nihilistiska riktningar. En kénslig rela-
tion som det &r ndédviandigt att kimpa for (Sundin, 2003, s 24).

Konst som relation, en estetisk relation? Juliusdoéttir for sitt resonemang om
estetiska upplevelser for att uppna ett larande hos de elever som undervisas i
bild. Syftet &r att de ska kunna utveckla sin estetiska formaga, och med fan-
tasins hjdlp upptédcka och uppleva flera betydelser i den konst de méter. En
forméaga som ar mojlig att tréna upp, genom ett medvetet iakttagande. En
estetisk upplevelse ar inte bara ett larande, det kan ocksa exempelvis handla
om berdrdhet. Det som skiljer ett mera analytiskt seende fran ett estetiskt,
vilket dé& innefattar en estetisk upplevelse, kan vara kénsloméssig inbland-
ning. Enligt Sundin innefattas i en estetisk upplevelse, vad man upplever i
stunden och reflektionen 6ver den upplevelsen, bade kénsla och tanke samti-
digt.

Pa vilket sétt dr det da intressant att diskutera estetik i relation till skapan-
det av konsthantverk? Forstaelsen av att en estetisk upplevelse riktar sig till
och uppfattas av bade kénsla och tanke samtidigt, ar central. Att arbeta med
hantverk och konst engagerar ménniskan emotionellt, intellektuellt och fy-
siskt. Védgen till det fardiga resultatet dr en sinnlig process, sedan kan denna
process vara mer eller mindre sinnligt njutbar. Utifran det resonemanget har
alla skapade hantverks- och konstprodukter en estetisk dimension, 4ven om
vi till vardags upplever dem som oestetiska. Hela gestaltningsprocessen ge-
nomsyras av estetiska stillningstaganden, d& den som skapar formar den
gestalt och det uttryck denne sjdlv menar att foremalet ska ha.

Det dr svart att tala om estetik utan att tala om vérderingar. Vi vérderar
genom att uttrycka att ndgot ar vackert eller fult, fint eller hemskt. Filosofen
Bengt Briilde (2007) konstaterar i ett resonemang kring begreppen kvalitet,
vérde och livskvalitet, att vi idag inte nojer oss med att tala om nagots virde
eller ifall detta nagot &r bra eller daligt. Nér vi gor virderingar talar vi hellre
om kvalitet. Detta, menar Briilde, kan ha att géra med att termen kvalitet ger
ett mera objektivt intryck, ndgot som han menar inte alls dr fallet utan att
kvalitetssakringar av olika slag ocksa just dr “vidrderingar uppbackade av
goda skél”. Har blir det da intressant att fundera Over estetisk kvalitet hos
konsthantverk. Handlar det endast om individens egna stéllningstaganden,
eller ror det samlade virderingar i en specifik kontext? Briilde (2007) menar
att en estetisk vérdering av ett konstverk &r en vérdering som tar hinsyn till
”verkets komplexitet, enhetlighet och intensitet” (s 185). Det handlar om en
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beddomning av nagons upplevelse av nagot, enligt vissa kriterier. Intressant
hédr dr da vem som bedomer ett verks “komplexitet, enhetlighet och intensi-
tet”? Aven om det ror ett individuellt konsthantverkande, verkar denne na-
gon i ett sammanhang dir det finns rddande estetiska normer for och virde-
ringar av vad som dr estetiskt gangbart.

Charlotte Hyltén Cavallius (2007) har studerat hemslojdens estetik, och
beskriver den som bestdende av “en rad element som ingétt en forbindelse
med varandra” (s 219). Hon menar att hemsldjdens estetik kretsar kring farg,
teknik och material och kring platstillhérighet. Materialen ska vara autentis-
ka, dvs. de far inte vara konstgjorda utan ska helst ha ”vuxit” i den egna
klimatzonen, och likasa ska teknikerna ha rotter tillbaka i historien. Denna
estetik har haft svért att omfatta “nya” och onaturliga material som nylon
och plast. Hemslojdsestetiken, menar jag, kan ses som ett exempel pa hur en
avgriansad och definierad grupp skapar en egen estetik. Intressant blir da att
fundera 6ver hur konsthantverkets estetik ser ut idag. Hur, och utifrén vad,
man gemensamt definierar vad som &r det estetiska. Det handlar om att av-
gransa det egna och samtidigt forhalla sig till andras normer.

I foreliggande avhandling forstds de estetiska uttrycken som individens
rationella sévil som emotionella stillningstaganden rorande uttryckets ut-
formning, stdllningstaganden som sker kontinuerligt i den pagaende skapan-
deprocessen. Dessa ror det vackra och det fula, det som &r normgivande i
relation till ett verks komplexitet, enhetlighet och intensitet. Stillningstagan-
dena &r formade i en specifik konsthantverkets kontext.

Ett konsthantverks estetiska uttryck kan ligga néra den mening som den
som skapar ett foremal ger detta, men det behdver inte vara sa. Det kan fin-
nas en mening i sjilva gorandet, en mening som inte avgors av ndjdheten
med uttrycket hos det fardiga resultatet. Jag &mnar tala om mening i en vid
bemadrkelse, som omfattar mera dn att ett konsthantverkande &r meningsfullt.
Min utgéngspunkt dr Merleau-Pontys begrepp ’den levda kroppen”.

Konsthantverkandets mening

Grunden for ménsklig existens enligt Maurice Merleau-Ponty (1945/2002) &r
att ménniskan alltid skapar mening. Det handlar om ett stindigt pagéende
meningsskapande. Den enskilda ménniskan skapar alltid mening i de faktis-
ka situationer som hon befinner sig i, eftersom hon alltid star i en relation till
varlden. Vi kan helt enkelt inte 14ta bli att skapa mening i vara stravanden att
forsta de situationer vi befinner oss i.

Jennifer Bullington (2007) skriver om Merleau-Pontys sitt att karaktarise-
ra méanniskan som “en kropp-sjélenhet i stéindigt samspel med vérlden” (s
125). Kropp, sjél/psyke och virld interagerar stindigt med varandra och
ingér samtliga i ménniskans upplevelse, dock inte hopblandade men som
sektorer av samma falt. Kroppen ar en enhet, vars mening formedlas som en
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helhet. Merleau-Ponty talar om den levda kroppen. Hans intresse ar att utro-
na kroppens betydelse i vara upplevelser, da kroppen alltid finns med som
forutsattningen for vara erfarenheter, den gar inte att komma ifran. ”Den &r
alltid dér. Den dr med mig, eller snarare den dr mig hela tiden” (Bullington,
2007, s 123). Med tanke pa konsthantverkets kroppslighet ar tankarna om
kroppens del i upplevandet centrala i foreliggande avhandling: att skapa
konsthantverk tar tydligare hela kroppen i ansprak 4n ménga andra skapande
aktiviteter. Psyke och kropp fungerar sammantaget som en enhet, med vilken
jag upplever och erfar varlden; den levda kroppen. ”Mening uppstar i métet
mellan subjektet och vérlden” (ibid. s 167). Att se mening som nagot som
skapas mellan subjektet och varlden, dr fruktbart nir det handlar om att stu-
dera ménniskans mote med konsthantverkets material. Bullington talar om
mening pé olika nivéer, pa en kroppslig, en psykologisk och en social niva.
Jag kommer framst att férhalla mig till ett kroppsligt och ett mentalt me-
ningsskapande, men dven ndmna ett socialt meningsskapande. Till skillnad
fran Bullington, som syftar till att skapa teori for psykosomatik, kommer jag
inte att tala om olika nivéer av ett meningsskapande, d& gradering av ett me-
ningsskapande i nivder kan mynna ut i en virderande syn pa de olika nivaer-
na. Darfor véljer jag att betrakta dessa olika sorters meningsskapande som
olika aspekter av ett meningsskapande som stindigt pagar. Den mening som
skapas utgor en vésentlig del av vad som ar verksamt i de pedagogiska for-
andringsprocesser som dger rum vid ett skapande av konsthantverk.

Konsthantverk och pedagogiska villkor

En 6vergripande forstaelse av pedagogik i denna avhandling, &r att pedago-
gik ses som ett meningsskapande vilket dger rum 1 fordndringssituationer,
det vill séga situationer dir ldrande, utveckling och socialisation sker. I var-
dagligt tal forknippas pedagogik med sérskilda metodiska sétt att gé till viga
for att 14ra ndgon annan eller sig sjdlv nagot nytt. Man ténker sig ofta att det
handlar om att arbeta utifran en viss sorts metod, och att denna metod i sig
forutsatts sta i relation till givna resultat. Lennart Svensson (2004) menar att
detta att “pedagogik dr en fraga om insatser for att na resultat” ger pedago-
giska handlingar och verksamheter karaktéren av en metod. Men det pro-
blematiska med att utgd fran en s.k. metod &r, menar han, att det ofta forut-
sétter en relation till resultat vilka inte alls med négon sdkerhet uppnés; sna-
rare sker detta séllan, enligt Svensson. Konsekvensen av det ér att metoden
inte astadkommer vad som 6nskats.

Att det saknas en relation mellan generellt beskrivna pedagogiska metoder
och pedagogiska resultat dr formodligen det mest vilbelagda forskningsresul-
tatet i all pedagogisk forskning (ibid. s 141).
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Man kan ifragasitta om bendmningen “metod” verkligen motsvarar vad be-
greppet ger for handen, i1 betydelsen sarskilt sétt att arbeta. Svensson menar
att det som &r intressant att studera dr ” sjdlva grundstrukturen hos pedagogi-
ken som praktik och kunskapsobjekt” (ibid. s 117), men han viljer 4nda att
tala om metod da det dr ett allmént vedertaget begrepp nér det géller att stu-
dera pedagogiska foreteelser och arbetssitt. Jag menar att det i foreliggande
arbete &r relevant att explicitgéra min syn pa det pedagogiska jag studerar
och sdga nagot om detta i relation till pedagogik som metod. Ett arbete om
konsthantverkandets pedagogik skulle annars létt kunna forstas som ett for-
slag till eller en utgangspunkt for en metod, vilket inte alls dr syftet. Svens-
son resonerar kring vad som &r pedagogikens kunskapsomrade, och menar
att det ror frdgor om vad som &r “Onskvért” och vad som ar “mgjligt” att
uppna i pedagogiska situationer. Exempel pa sddana situationer som studeras
ar enligt honom undervisning, uppfostran och utbildning. Pedagogik kan ses
som nagot som ror ett erdvrande av kunnande gestaltat i bade handlingar och
varderingar. 1 foreliggande arbete studeras framst vad som ar mojligt att
uppna, eller snarare vad som uppnétts i de olika pedagogiska situationer som
studeras. Det Onskvirda, som mera handlar om vérderingar, skulle kunna
kopplas till estetiken.

Pedagogik handlar om det som dger rum i pedagogiska situationer vilka
uppstar pa manga omraden i livet, situationer vilka traditionellt sett inte har
definierats som pedagogiska. Enligt Birgitta Qvarsell (1996) &r det pedago-
giska situationer dir ldrande, utveckling och socialisation dger rum. Hon
menar att pedagogik som vetenskap handlar om att studera kulturella feno-
men som villkor for ménskligt 1drande och for socialisation och utveckling”
(ibid. s 1). Utifran detta dr min tolkning att pedagogik studerar det som &r
verksamt 1 dessa ménskliga fordndringssituationer. Att identifiera det som ar
aktivt och verksamt i dessa situationer kan da forstds som en identifiering av
pedagogiska villkor i en viss situation. Pa sa vis kan man tala om det peda-
gogiska i ett skeende. Avslutningsvis talar Svensson dven i sin text om olika
villkor i en pedagogisk situation, nér han dristar sig att definiera en pedago-
gisk metod.

Den pedagogiska metoden &r en interaktion och kunskapen om den pedago-
giska metoden behdver vara kunskap om variationen i villkoren for och ka-
raktaren hos denna interaktion och dess relation till pedagogiska resultat
(Svensson, 2004, s 143 ).

De pedagogiska villkoren ar de forutsattningar av en viss given situation som
inverkar pa det pedagogiska resultatet. Det intressanta &r dd om det alltid ar
samma pedagogiska villkor som ar giltiga for alla. Qvarsell (2004), som
studerat barn och deras villkor, menar att det dr barnen sjdlva som identifie-
rar vad som dr centralt just utifran barnens “egen position och perspektiv”’
(ibid. s 5). Nar det da giller att studera konsthantverkandets pedagogiska
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villkor, eller 14t oss kalla det for det pedagogiska i konsthantverkandet, tén-
ker jag att samma sak géller hér. Det finns generella pedagogiska villkor att
forhalla sig till i material och i tekniker, och det 4r den som konsthantverkar
som sjélv bestimmer hur denne vill arbeta med de pedagogiska villkor som
foreligger.

I foreliggande avhandling har fenomenet “att skapa konsthantverk™ stude-
rats med en semiotisk och en fenomenologisk metodansats. Dessa béda an-
satser kan sdgas representera olika synsatt och perspektiv att ndrma sig av-
handlingens studicobjekt med, men det gemensamma &r ett s6kande efter
kunskap om fenomen och foreteelser, och deras relationer mellan varandra.
Etnografin bidrar till att synliggora skeenden i den studerade kontexten. Med
semiotiken har generella drag i den radande kulturen studerats och med hjélp
av fenomenologin har sjédlva fenomenen i sig studerats; i det hér fallet vad
som kdnnetecknar ett konsthantverkande. De situationer som framst stude-
rats dr ldrande- och utvecklingssituationer, men dven skeenden av socialisa-
tion kan forekomma i det empiriska materialet &ven om dessa inte betonas.
Qvarsell (1996) diskuterar pedagogisk etnografi, vilken hon éven kallar ”en
forédndringsfokuserad pedagogisk forskning”. Det &r ocksa ndgot som kan
appliceras pé foreliggande avhandling, d& den handlar om hur ett konsthant-
verkande kan vara en fordandringssituation, som uppstar i ett méte mellan den
som konsthantverkar och dennes material.

Avhandlingens design

Det ar ur en fascination och en undran infor skapandet av konsthantverk som
denna avhandling vuxit fram, med ett syfte att skapa forstaelse for vad ett
skapande av konsthantverk dr och hur det kan forstas pedagogiskt.

Konsthantverkandet ur ett livsvarldsperspektiv

Livsvérlden och livsvérldsbegreppet dr den empiriska utgangspunkten. Det
vill sdga den vérld och tillvaro dir ménniskor lever sina liv. Livsvarlden &r
ursprungligen ett filosofiskt begrepp med rétter i fenomenologin, men livs-
vérlden dr ett anviandbart begrepp dven i empirisk forskning 6verlag, menar
Jan Bengtsson (1999). Livsvirlden upplevs alltid 1 relation till ndgot subjekt,
och den kénnetecknas av ett forreflexivt och omedelbart upplevande. Livs-
vérlden dr grunden for all praxis. Vi har olika livsvérldar, samtidigt som vi
ocksa delar samma livsvérld. I texten ovan diskuterade jag pedagogik och
pedagogiska villkor. Det dr de pedagogiska villkoren som ger forutsattningar
till vad som &r verksamt i olika pedagogiska situationer. Kopplat till ett livs-
vérldsbegrepp, ar det i livsvédrlden som dessa pedagogiska villkor existerar.
De pedagogiska villkoren upplevs alltsé alltid i relation till nagot subjekt. De
ar villkor for nagon.
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Det dr i en kontext jag sokt svar pé de fragor jag stillt: Nyckelviksskolan
pa Liding6. Det ar i egentlig mening inte en studie av Nyckelviksskolan som
sadan, utan skolan ar platsen for studien. Det dr skapandet av konsthantverk 1
sig som &r sjédlva studiecobjektet, men da det studeras ur ett livsvarldsperspek-
tiv, dr platsen dér skapandet dger rum ocksd en del i sjidlva skapandet.
Qvarsell (1996) betonar att det dr av betydelse att dven studera platsen for
det undersokta fenomenet, for att forsta fenomenet.

Nyckelviksskolan dr en skola med sju ettdriga eftergymnasiala utbild-
ningar av forberedande karaktér, de flesta med ett specifikt hantverksmateri-
al som bas. Pa skolan finns ocksa en tvaarig yrkesutbildning till hantverks-
pedagog, ett yrke dir arbetet med olika material och tekniker anvinds som
ett kommunikationsmedel médnniskor emellan. Nér det géller definitionen av
hantverk och konst pd skolan, menar man sig syssla med béde hantverk,
konsthantverk och konst. Genom att studera skapandet av konsthantverk i
kontexten Nyckelviksskolan, dr det mojligt att f4 kunskap om det mer gene-
rella, skapandet av konsthantverk i sig, vilket kan d4ga rum dven péd andra
platser.

Kunskapen om det undersokta fenomenet kan séigas vara resultatet av en
dialektisk process. Gideon Sjoberg & Roger Nett (1968) menar att mellan ett
s.k. general universe, som utgors av studiens teoretiska antaganden och und-
ringar, och ett s.k. special universe, som i foreliggande fall utgoérs av konst-
hantverket pd Nyckelviksskolan, finns en dialektik. Sjoberg & Nett utgar
frén att det som visar sig i det specifika mycket vil kan antas belysa ett stor-
re och mera generellt sammanhang, utan att det for den skull finns en absolut
representativ overensstimmelse. De understryker att det som visar sig i det
specifika kan belysa storre och mera generella sammanhang. Pa sa vis kan
man hévda att foreliggande studier fran Nyckelviksskolan kan anvandas for
att skapa forstaelse om konsthantverkande som fenomen pa ett mera gene-
rellt plan.

Tre studier: platsen, individen och materialet

Att studera varlden pedagogiskt ur ett livsvirldsperspektiv gynnas enligt
Bengtsson (1999) av att anvdnda en mangfald av metoder, da det handlar om
att studera hur ”sakerna” visar sig for ndgon. Att anvinda flera séitt att nirma
sig samma fenomen kan berika forstaelsen av fenomenet, sé lange resultaten
inte motsatter sig varandra. Avhandlingen bestér av tre studier som anvénder
olika metoder for att samla in empiriska data, vilka belyser det pedagogiska 1
ett skapande av konsthantverk fran olika hall. Utformningen av dessa tre
olika studier har vuxit fram med ett abduktivt forhallningssatt, dar fragor
som véckts 1 forskningsprocessen har fangats upp, stéllts i relation till teore-
tiska begrepp som anvénds i avhandlingen och sedan resulterat i nya fragor.

I den forsta studien &r det platsen for ett konsthantverkande som studeras,
och da avses inte enbart den fysiska platsen utan dven vad som beréttas om

21



platsen i samtal, texter och bilder. De pedagogiska villkor som finns i plat-
sens sdtt att vara en plats for ett skapande av konsthantverk, ar vad jag stude-
rar 1 studie ett. Den andra studien fokuserar pa méanniskors upplevande av ett
konsthantverkande, for att gora det mojligt att beskriva och forstd vad ett
konsthantverkande kan innebéra for den som gor det. I studie tvd kan man
tala om pedagogiska villkor i relation till individen, villkor som visar sig
som ménskliga forutsittningar vilka har betydelse for upplevelsen av ett
konsthantverkande. Slutligen i studie tre studerar jag minniskans moéte med
olika konsthantverksmaterial och dessa materials tekniker, samt vilka peda-
gogiska villkor som dr mojliga att identifiera i ett sadant moéte, med tyngd-
punkt pa de forutsattningar som finns i materialen.

For att kunna studera vad individuell och kollektiv mening i ett skapande
av konsthantverk kan innebira, har jag valt att anvinda mig av bade semio-
tisk och fenomenologisk teori. Varfor och pa vilket sétt detta gjorts argu-
menteras for ldngre fram i avhandlingens metodkapitel, som utgors av kapi-
tel fyra. Overgripande kan ségas att det handlar om att identifiera betydelser
i den studerade livsvirlden.

Teoretiska begrepp och verktyg

Centrala utgangspunkter for avhandlingsarbetet ar livsvdrldsbegreppet och
den levda kroppen (Merleau-Ponty 1945/1997) som kortfattat beskrivits hér i
inledningskapitlet. Dessa begrepp beskrivs utforligare i kapitel tre under
Teoretiska utgangspunkter. De ar utgangspunkter vilka fungerat som teore-
tisk bas, en grundldggande forstaelse att utga ifran, men ocksa som redskap i
tolkningen av det empiriska materialet.

Syfte och fragor

Avhandlingens 6vergripande syfte ar att belysa och forstd det pedagogiska i
skapandet av konsthantverk ur ett livsvdrldsperspektiv, genom att identifiera
de pedagogiska villkor som finns i ett skapande av konsthantverk.

For att kunna svara pa avhandlingens mera generella fragor — Vad dr att
skapa konsthantverk ur ett livsvirldsperspektiv? och Vad innebdr det peda-
gogiska i ett skapande av konsthantverk? — har anvénts olika ingangar i form
av tre studier som ndmnts ovan. Pedagogiska villkor ses som implicita forut-
sdttningar vilka finns i de skeenden som utgor ett konsthantverkande. De tre
studier som kortfattat beskrivits ovan, bidrar med olika delar till ett svar pa
den generella fragan. Detta innebér att de olika studierna, med utgangspunkt
i det 6vergripande, far egna mera specificerade syften sdvil som fragor. Des-
sa olika syften och fragor beskrivs i metodkapitlets inledande del (kapitel
fyra) dé bade syften och fragor tar avstamp i avhandlingens teoretiska ut-
gangspunkter som presenteras 1 kapitel tre, vilket r placerat fore kapitlet om
metodval och tillvigagangssitt.
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Disposition

I detta inledande kapitel presenteras en bakgrund till avhandlingens pro-
blemomrade, vad som kommer att studeras, samt studiens 6vergripande syfte
och fragor. Kapitel tva, med rubriken Tidigare forskning om konsthantverk
och ndraliggande foreteelser, tar upp aktuell och relevant forskning om
hantverk, konsthantverk och andra angrdnsande omraden.

I kapitel tre behandlas Teoretiska utgdangspunkter for de empiriska studi-
erna, vilka anvénts dels som utgdngspunkter och dels som redskap for att
tolka och forsta avhandlingens resultat. I kapitel fyra, Metodval och tillviga-
gangssdtt, redogors for hur avhandlingsarbetet utforts. I kapitel fem presen-
teras resultatet av den forsta studien, En plats for konsthantverk, och den
handlar om Nyckelviksskolan som plats for ett konsthantverkande. Kapitel
sex redogor for studie tvad Att skapa konsthantverk, vilken beskriver
Konsthantverkandets meningsstruktur, samt redogor for Erfarenhetens bety-
delse i ett konsthantverkande. 1 kapitel sju presenteras studie tre, Gestaltan-
dets praktik, och hir handlar det om vad som utgdr de pedagogiska villkoren
for ett skapande 1 materialen textil, lera och tra.

Kapitel atta, Det pedagogiska i skapandet av konsthantverk, ar till sin ka-
raktér bade ett avslutande och ett sammanfattande kapitel. Hér fors resultaten
fran samtliga av de tre studierna samman och diskuteras.
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2. Tidigare forskning om konsthantverk och
naraliggande foreteelser

I foreliggande kapitel ges en kortfattad presentation av tidigare forskning om
hantverk, konsthantverk och andra néiraliggande omréden dir det sker ett
gestaltande 1 material. Historiskt sett har samtliga av de foreteelser vilka
lyfts fram i f6ljande avsnitt rétter i medeltida hantverk, men genom arhund-
radena har olika forgreningar dgt rum. Ur ett 6vergripande samhéllsperspek-
tiv ar skapandet av konsthantverk en relativt marginaliserad rorelse, men den
kan samtidigt lika gérna ses som en mangfacetterad handens rorelse” vilken
har betydelse béde i samhéllet och for den enskilda ménniskan. Férutom det
pedagogiska i ett konsthantverkande, vilket 4r avhandlingens huvudsakliga
fokus, tangerar arbetet forskning om konsthantverk, hantverk, sl6jd, konst-
ndrligt utdévande, arbetsterapi, och dven till viss del konstnirliga terapier.
Samtliga av dessa omraden handlar om méanniskan i relation till en fysisk
produkt. Fran pedagogiskt hall har det varierat under historien vad man lyft
fram som centralt, produkt eller process. Man skulle kunna sédga att jag in-
tresserar mig for vad som visar sig i en pagdende process, dér produkten ar
en del av processen.

Vad som presenteras i foreliggande kapitel handlar om likartade fenomen,
skapandet av hantverk, med mer eller mindre konstnérliga ambitioner. Det
handlar om att det &r olika sidor hos fenomenet som betonas, uppmuntras
och ges legitimitet. Forstaelsen av gorandet av hantverk och konsthantverk
ser olika ut, beroende av den kontext ett skapande sker i. Nedan beskrivs
aktuell forskning rérande nagra av de ovan nidmnda omraden dér skapandet
av hantverk sker. Man kan goéra en grov indelning av dessa beroende pa om
man framst fokuserar pa den fardiga produkten, eller om det ar sjdlva pro-
cessen som ar det mest centrala. Nér det ror hantverk, sl6jd, konsthantverk
och konst dr det produkten som é&r viktig, 4ven om sjédlva processen ocksé
kan ségas vara en del av produkten. Handlar det om arbetsterapi och konst-
narliga terapier sa dr det framst sjdlva processen som fokuseras, dven om
produkten ocksé har betydelse. Skolsldjden kan ses som nagot dér bade pro-
cess och produkt omfattas och ges virde, 4ven om det har varierat vad som
fokuserats i den pedagogiska debatten. Forst presenteras en studie som foku-
serat pa vad hantverkets sjdlva védsen kan vara. Den handlar om studiecirklar
i hantverk, en frivilligverksamhet som &ger rum pé fritiden.
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Hantverkets vasen

Louise Waldén och Yvonne Andersson (1996) skriver om hantverkets véisen
utifran forskningsprojektet Handen och Anden: En studie i ABF:s och Stu-
dieforbundet Vuxenskolans praktisk-estetiska studiecirkelverksamhet. Det
var ett projekt dar man undersokte olika aspekter av ett deltagande i studie-
cirklar, ddr man utdovar hantverk med textila material, eller med trd och me-
tall. Man talar om tre mal for verksamheten, vilka ocksa dr motiv for ett del-
tagande i studiecirklar — kunskapsmaélet, det sociala mélet och vilbefinnan-
demalet. Forfattarna till studien menar att studiecirkeln kan fungera som
nagot slag av offentlig motesplats, ett mellanrum mellan det privata och det
offentliga” (s 21 ), ddr man samlas i grupp pa grund av ett gemensamt intres-
se, vilket ocksa genererar ett larande i grupp. Pa sa vis kan man tala bade om
att méanniskor lar sig och far socialt umgénge. Nar det géiller det tredje malet,
vélbefinnande, &r det svért att sérskilja detta frén de andra malen. Det varie-
rar hur ménniskor erfar detta. Vissa upplever motet med andra som det vé-
sentliga vilket genererar vilbefinnande, andra sjidlva utovandet av hantver-
ket. Detta utovande omfattar flera aspekter, sasom integrering av teoretisk
och praktisk kunskap, tillfredsstillelse att kunna anvéinda sin egen formaga
och att kunna se synliga resultat av sitt arbete.

Den forsta av delstudierna (Waldén, 1994) visade pa fyra dimensioner av
hantverk, dimensioner som kompletterades och problematiserades genom att
dven professionella utdvare utgjorde informanter i studien och inte enbart
deltagare i olika hantverkscirklar.

Den teknikiska dimensionen representerar sjdlva hantverkskunnandet. Har
menar de professionella att det krdvs bade kunskap, forstaelse och erfaren-
het, for att integrera tekniken i kroppen. Det handlar om att ha en relation
dven till maskinen. Den skapande dimensionen star for kreativiteten, och nér
det r6r hantverk menar Waldén att det framst handlar om ett aterskapande av
nagot som funnits tidigare, att folja traditionen. Men det handlar inte enbart
om ett aterskapande, for ur aterskapandet fods ofta ett nyskapande.

Den estetiska dimensionen beror att det finns krav pa skonhet bade i ett
vackert och perfekt utforande av den slutgiltiga produkten, och att den slut-
giltiga produkten i sig &r vacker. Men intressant att notera &r att utforande-
aspekten dr viktigare dn att skapa “ett vackert foremal”. Denna dimension
tangerar ocksa hantverksskickligheten, genom sin fokusering pa utférande. I
den meditativa dimensionen lyfter man fram hur hantverket liksom flera
meditativa tekniker, bestar av bade fysisk avspandhet och psykisk koncentra-
tion. Hiandernas arbete gor att man blir nidrvarande i sin kropp, bade fysiskt
och mentalt, och detta dr nagot som dr vélgoérande for individen. Kropp och
psyke samverkar till att man mentalt upplever en avspand och malinriktad
koncentration.
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Andra aspekter av betydelse som lyfts fram dr rummet och tiden. Rummet i
betydelsen att sjdlva studiecirkeln upplevs som ett mellanrum mellan det
privata och det offentliga och som en viktig métesplats. Tiden beskrivs i
liknande termer som rummet, en fri tid ddr hdndernas langsamma arbete far
utforas i sin takt, som en motvikt till maskintid som representerar nagon
sorts mekanisk och snabb tid.

Hantverkets begrepp

Det 4r ménga begrepp att forhalla sig till nér det handlar om ett skapande av
konst- och hantverksprodukter, sdsom hantverk, sl6jd, hemsl6jd, konsthant-
verk, folkkonst, handarbete och konst. Fragan &r vilka av dem som kan fun-
gera som paraply for ndgra andra. Kanske handlar det om att de var och en
har olika fokus dér olika aspekter betonas, och att de i sig representerar olika
kontexter dar utdévandet sker, men egentligen ar det i stort samma fenomen
som det handlar om. Konstkritikern Love Jonsson (2005) med ett speciellt
intresse for konsthantverk, diskuterar flera av de ovan nimnda begreppen,
deras historiska ursprung och hur de relaterar till varandra bade i détid och i
nutid, i sin artikel ”Konsthantverk and Sidjd — the old words are still with
us”. Han menar att det ar intressant att kdnna till begreppens historia, da de
ar begrepp som skapats i sin samtid.

I industrialiseringens bdrjan gjorde man bevarandet av hantverket — han-
dens arbete, till bade en moralisk och nationell angeldgenhet. Jonsson skriver
att just i Sverige kopplades industri och hantverk ihop, man talade om konst-
industri. Kanske den kan ses som en boérjan till vad vi idag menar med de-
sign, och smaskaliga produktionsenheter. Hela tiden har det dock funnits en
stravan efter att skilja det som dr mera konstnarligt fran det som &r mindre
konstnérligt, vilket tycks vara ett dilemma som hela tiden aterkommer,
egentligen oberoende av vilka definitioner vi diskuterar. Redan i borjan av
1900-talet existerade denna skiljelinje mellan konsthantverk och hantverk.
Det forra kopplades till vadlutbildade kreatérer grundade i modernismens
idéer, medan s.k. hantverksprodukter var tillverkade av en inte sa vélutbildad
arbetarklass, med mera traditionella uttryck. Samtidigt skriver Jonsson att
ordet hantverk @ven kunde anvéndas som en samlingsterm for produkter
gjorda av bade konsthantverkare och slojdare, ibland i en nigot nedséttande
ton. Man menar alltsé att det konstnérliga pa nagot vis saknas, konsten fattas
hantverket.

Design ér ett annat engelskt ord fran 1940-talet som behdvde artionden
for att bli ett etablerat och accepterat begrepp. Idag och dven tidigare ér de-
sign dock nagot som atnjutit statliga medel, i olika sammanhang. Jonsson
menar att det endast dr begreppen konsthantverk (the crafts) och hemslojd
(handicrafts) som é&r levande begrepp 1 Sverige idag, och att det i det svenska
medvetandet skett en fordndring som innebér att dven konsthantverk som
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tidigare innefattade en konstnérlig aspekt idag 4r mera jamstéllt med hem-
slgjden, i ett bevarande av tradition och av ett nationellt kulturarv. Samtidigt
finns det stromningar inom konsthantverket att mera vilja vara konst i ett
material, dvs. utforma konstnérliga uttryck men med ett bevarande av mate-
rialkdnnedom och tekniker. I Jonssons artikel lyfts en undran om de begrepp
vi anvénder idag svarar mot det som vi faktiskt gor nér vi tillverkar olika
foremal i olika sammanhang. Behover vi skapa nya begrepp? Jonsson ndm-
ner radikalsldjd som nagot nytt, en beteckning inredningsdesignern Anders
Jacobsen anvénder i sitt utdvande.

Syftet hir &r inte att faststidlla en begreppsdefinition, men kunskapen om
dessa begrepp bidrar med ytterligare en dimension, da de informanter som
ingdr i studien alla levt med dessa begrepp i sin tid, och mott deras begrans-
ningar. Exempelvis vem &r en konsthantverkare, och kan en konsthantverka-
re tillverka konst? Och tvdrtom kan en konstnir tillverka konsthantverk?
Dessa fragor ér svara att besvara och avgors méanga ganger av det samman-
hang man arbetar i som konsthantverkare eller konstnér. Det &r inte bara det
yttre sammanhanget som avgdr vem som &r en konsthantverkare, utan ocksa
ett inre sammanhang; en ménniskas identitet.

Vad ar en konsthantverkare?

Hur formas en vuxen ménniskas identitet till att vara en konsthantverkare?
Fragan skulle lika gérna kunna handla om en hantverkare, en slojdare eller
en konstnér. Hur ser en sddan identitet ut? Dessa var centrala fragor i Elliot
G. Mishlers studie Storylines — Craftartists’ Narratives of Identity (Mishler,
2004). Intresset for att genomfora denna studie var tvafaldigt. Mishler hade
sjélv ett genuint intresse for konsthantverk, och var samtidigt som socialpsy-
kolog intresserad av hur vuxna ménniskor formar sin identitet. Det dr en
narrativ studie, ddr Mishler genom intervjuer med fem olika konsthantverka-
re soker beskriva vad som kidnnetecknar deras identitet, hur den kan forstas
via deras livsberittelser.

Mishlers egen utgangspunkt var influerad av de idéer som lanserades av
William Morris, Arts and Crafts-rérelsens grundare, i slutet av 1800-talet.
Morris framstéllde hantverket som négot som skulle tjana som den friska och
kreativa minniskans motvikt mot maskinernas forslavande och dehumanise-
rade inverkan, och dven motverka de massproducerade varornas enformig-
het. Hantverkets individualitet och kreativitet skulle férdndra, inte bara indi-
viden, utan samhéllet som helhet. Mishler skriver att han var klart paverkad
av Morris romantiska, utopiska och forsonande syn pd hantverket. En syn
vilken Mishler var 6ppen med i ett initialskede, i motet med de olika konst-
hantverkarna. Han forlitade sig p4 Morris utgangspunkt, och tinkte sig leta
efter hur variation, kreativitet och sjdlvrespekt visade sig hos konsthantver-
karna. Dock fick han erfara nadgot annat, &n vad han férvéntat sig.
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As with many romances, there was the morning after. The world in which my
respondents work, live and try to earn a living differs considerably from that
of one hundred years ago. Although they understood my perspective and
seemed to share it, they located their problems within the current socioeco-
nomic and cultural context (Mishler 2004, s 5).

Konsthantverkarna av sent 1990-tal, sag sig inte som hantverkare i den bety-
delse som Morris talat om, dvs. att deras arbete skulle vara en motvikt gal-
lande massproduktionens, utan deras kamp handlade om att forhélla sig
gentemot konsten. Har gér da att knyta an till den begreppsdiskussion som
gjordes ovan. Samtliga hade lart sig hantverket pé konstskolor av olika slag,
inte som Morris férordade genom larlingsskap. Mishler skriver att hans in-
formanter gjorde vad de gjorde, for att de ville gora uttrycksfulla och vackra
foremal. Samtidigt menar Mishler att deras identitet som konsthantverkare,
vilket ocksa géller Mishlers syn pa hur identitet formas i allménhet, till stor
del formas av den kontext som man lever i.

It may seem odd that in concluding a study focused on life stories and the de-
velopmental trajectories through which craftartists achieve their adult identi-
ties, I turn to economic factors and the institutional structure of arts and crafts
as socially constructed spheres of work. Yet these are the contexts that condi-
tion and shape what they do and who they are (ibid. s 160).

Mishler ser konsthantverkarnas livsberittelser som manualer fér hur man
kan leva sitt liv inom de ramar vért samtida samhille erbjuder. Dessa ramar
var for konsthantverkarna snéva, med begridnsade mojligheter till forsorjning
och med begriansade mdjligheter till att iscensitta sitt arbete inom ramen for
samhillets organiserade institutioner.

Nar det giller konsthantverkare och konstnédrer handlar det nastan alltid
om en Onskan att kunna forsorja sig pa sitt gérande, vilket skiljer dem fran
dem som skapar hantverks- och slojdféremal dé ror det oftare en hobbyverk-
samhet, ndgot som gors vid sidan om. Ett annat sammanhang dir det ocksé
handlar om att skapa hantverks- och sl6jdforemél ar skolslojden som disku-
teras nedan.

Slojd som pedagogik

Om man vill stélla skolsldjden i relation till hantverk, konst och konsthant-
verk, kan man sdga att skolsléjden representerar elevernas forsta kontakt
med hantverket, dess metoder, material och produkter. Slgjddmnet dr ett
relativt nytt forskningsfélt, dar stora delar av den nordiska forskningen sam-
las under nétverket NordFo — Nordiskt forum for forskning och utvecklings-
arbete inom utbildning i slojd som startade 1991, www.vasa.abo.fi/nordfo/.

29



Har presenteras négra aktuella avhandlingar i slojdamnet. Marlene Jo-
hansson (2002) har bland annat studerat vad och hur elever i grundskolan
g0r sl16jd. Hon analyserar och beskriver vilka aktiviteter elever gor i slojden
utifran en sociokulturell teoriram, och konstaterar att det sker betydligt mer i
slojdundervisningen dn vad man traditionellt forvintar sig dd man av tradi-
tion hinfor sl6jddmnet till sa kallade praktiska &mnen. Johanssons resultat
visar tydligt pa forekomsten av social interaktion, bade verbal och icke-
verbal, i arbetet med sléjdprodukterna, och en stindigt pagadende vixelver-
kan mellan mentala och fysiska redskap. Eleverna moter tidigare generatio-
ners kunskaper i de verktyg och maskiner som de anvénder. Sldjdarbetet
bestar bade av emotionella och sinnliga upplevelser. Johansson skriver att
”studien visar att i métet med materialet och i anvéndningen av de fysiska
redskapen ger sléjdprodukten i sig under tillverkningsprocessen upphov till
rika tillfillen for estetiska overvdganden och emotionella upplevelser” (s
213). Det sker en samordning mellan tankar, kdnslor och handlingar i arbetet
med slojdprodukterna. Ofta blir elevernas egentillverkade slojdforemal ga-
vor till viktiga personer i deras liv, eller att de tillverkas med ett speciellt
syfte 1 atanke, sdsom en hylla till det egna rummet. Johansson menar att da
tillskrivs sléjdprodukterna mening pa ett alldeles sérskilt vis. S15jdprodukten
kan ocksa ses som ett konkret resultat av en investering i tid, dvs. det har
ofta tagit lang tid att tillverka foremalet, och ddrmed representerar produkten
ett omfattande personligt engagemang. Ytterligare diskuterar Johansson pa
vilka sétt slojdundervisningen kan ses som ett ldrande, det handlar badde om
problemlosning och kommunikation, verbal och icke-verbal kunskap.

Kajsa Borg (2001) har haft ett liknande fokus i sin avhandling, da hon
studerat forna elevers upplevelser och bestaende intryck av sljddmnet, ge-
nom att analysera vilka minnen ménniskor bar med sig fran sin sldjdunder-
visning. Via forstaelse av de intryck sldjdundervisningen gett forna elever i
form av minnen, har Borg skt efter de faktorer och forhallanden som ur
elevperspektiv gjorde slojddmnet meningsfullt och intressant. Borg skriver
om slojddmnets kvaliteter, och dd menar hon kvaliteter som inte ar direkt
beroende av den tid de 4gde rum, utan det handlar om mera generella kvali-
teter som ocksa har framtida betydelse. Borg har identifierat en kvalitet som
handlar om de specifika kunskaper och erfarenheter som finns just i utévan-
det av slojdédmnet. Ytterligare en speciell kvalitet &r att slojdundervisningen
resulterar i ett konkret foremal. Nar det giller de specifika kunskaper som
eleverna erdvrar, lyfter Borg fram vad som i vissa sammanhang kallas “tyst
kunskap”, dvs. kunskap som inte verbaliserats av texter. Denna kunskap ar
dessutom ofta en kroppslig perceptuell kunskap, man lir sig genom att gora
det man ska léra sig, och just detta kdnnetecknar ett 1arande inom konstnérli-
ga yrken och hantverksyrken. Slojdféremalet i sig dr en kommunikation
hévdar Borg, bdde en kommunikation med sig sjélv och en social kommuni-
kation. Handlar det om sprék och uttryck ar det ocksé viktigt att f4 respons
pa det man gjort. Borg skriver: ”Det ar viktigt att ndgon annan person méter
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och beméter det som &stadkommits bade kénsloméssigt och intellektuellt.
Utan nagon form av respons blir arbetet pa ndgot sétt oforlost” (s 167).
Samma géller for konstnérers verk, det dr forst da verket métt sin publik som
verket blir fullgdnget.

Alla skoldmnen &r nagon form av konstruktioner, skriver Borg, och menar
att de ibland otydliga avgransningar som gor sig géllande kan vara en fordel
for dmnet i sig, det kan da ldttare variera i innehdll. Och kanske &r Borgs
funna “kvaliteter” ocksé ett sitt att beskriva delar av samma fenomen som
foreliggande avhandling soker ringa in, fenomenet “ménniskors upplevelser
av att halla pa med hantverk”, som de visat sig i slojdundervisningen under
1900-talet i Sverige.

I den nationella utvérderingen av grundskolan 2003 (Skolverket, 2004)
beskrivs slojddmnet som ett skoldmne eleverna uppskattar och &r intressera-
de av. Det framgar av undersokningen att eleverna kdnner arbetsglddje, att
de har inflytande i undervisningen och mojligheter till att arbeta i sin egen
takt. S16jd beskrivs som ett av skolans roligaste &mnen! Dock pekar under-
sOkningen pa att eleverna saknar medvetenhet om vilka kunskaper de ut-
vecklar i1 slojdundervisningen. I den tidigare nationella utvdrdering som
gjordes 1992, utkristalliserades sjédlva “’slojdprocessen” som central i slojd-
amnet, vilket gjorde att den kom att sta i centrum i utformandet av Kursplan
2000. Skolverkets undersdkning podngterar att sljdprocessens olika delar —
id¢é, planering, genomforande och virdering, behover goras dn mer synliga i
praktiken for att amnets identitet ska bli synlig.

S16jd som process dr ocksa ndgot som Bent [llum (2004) fokuserar i sin
avhandling, Det manuelle handvaerksmaessige og laering — processens dia-
log. Han utfor empiriska studier i skolors slgjdverksamhet, och menar att han
som erfaren hantverkare och slgjdliarare 6verraskas av vad han ser via video-
kamerans Oga. Illum menar att det pa flera sétt handlar om kommunikation,
dé det giller att erdvra s.k. “tyst kunskap”, vilken han hellre vill kalla
“kropsbaserede faerdigheter og kunskaber”. Han betonar att larandet sker
genom ett gorande och i ett reflekterande Gver detta gérande. Det pagér en
dialog mellan individen, verktygen och materialet.

Thus a dialogue begins between the one hand, the individual and the tool as
an extended part of the individual and on the other hand, materials and work
processes. Arguments can be put forth on both sides of this dialogue: the in-
dividual’s arguments are his/her actions, the materials’ and processes’ “ar-
guments” are a three-dimensional image of reality and visual, audio and tac-

tile perception” (Illum 2004, s 247, eng. sammanfattning).

Dialogen resulterar hela tiden i nya handlingar i arbetet tills hela processen
ar avslutad och slojdforemélet &r fullbordat. Illum presenterar en modell i
form av en triangel, med tre komponenter: ménniska + verktyg, pro-
dukt/intention/avsikt och materialet. Mellan dessa forsiggar en dialog, som
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tar ménniskans kropp och sinnen i ansprak. Det handlar till strsta delen inte
om en verbal dialog med ndgon annan méanniska, utan en inre dialog i sam-
spel med kroppen och dess sinnen. Exempelvis kan den erfarne hantverkaren
bade hora och se nér en spik slas in i en brida pa ett fullgott satt, och slutli-
gen dven kénna att spiken slagits i tillrackligt langt in 1 brddan. Dialogen é&r
vad som &dger rum mellan ménniska + verktyg, produkt/intention och materi-
al i sjdlva gorandet. Larandet och formandet av erfarenheter &r resultatet av
sjdlva processen. Ofta handlar det inte om en linjar process utan mera en
cirkuldr process, med pendlingar fram och tillbaka. Illum fann att oavsett hur
erfaren sldjdaren/hantverkaren ar sker gérandet i form av en inre dialog, och
det sprék som talas &r knutet till sjdlva sammanhanget. I den skolkontext dér
[llum samlade in sin empiri, var det talade spraket till storsta delen av forkla-
rande eller deskriptiv art, vilket ocksa oftast r forvéntat i institutionaliserade
sammanhang som skolan utgor.

Ytterligare en intressant foreteelse som gransar till slojddmnet, ar det av
Hemslojden organiserade projektet Sidjdcirkus, som pagatt under aren 2001-
2006, vilket d& innefattar bdde forberedelsetid och uppfoljning (Bjorkdahl
Ordell, Kérrby & Bostrom, 2006). Sldjdcirkus turnerade under &ren 2004-
2005 i Sverige med ett stort télt, dér skapande av olika slag dgde rum, med
hjdlp av personal som var knuten till projektet, bade artister och slgjdare.
Foljande fem delar var viktiga i utformningen av Slojdcirkus: rummets ut-
formning, det tvarkulturella moétet, genusaspekten, det mangkulturella och
det pedagogiska forhéllningsséttet. Man sag slgjden, berdttandet och musi-
ken och dansen som olika uttrycksformer men med lika virde. Viktigt for att
konceptet skulle fungera var att personalen hade en grundldggande samsyn
vad géllde barn, kunskap och ldrande, vilket man ocksa sa smaningom kunde
erhalla genom samarbete.

Vad var det da for sorts larande som projektet resulterade i? Det man kon-
staterar dr att det till storsta delen handlade om en tillfallig personlig upple-
velse for barnen, inte ndgot som foréndrar skolans mera permanenta verk-
samhet, utan &r som man skriver “ett uttryck for det postmoderna samhallet,
ett samhdlle i standig forandring” (ibid. s 95). Intressant &r att ta del av hur
man 1 efterhand betonade process mer dn produkt. Personalen @ndrade in-
stéllning till att barnen behdvde fa med sig en fardig produkt hem. Efterhand
dndrade man avslutningens innehall, som frén borjan varit att visa upp det
man gjort under besoket, till att mera podngtera sjélva processen, dd man
mérkte att det for barnen inte var nddvéndigt att ta hem en férdig produkt,
utan de kunde gérna fortsétta gora klart hemma.
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Konsthantverk och konst

Vad ér konsthantverk i dag, 4r en friga som engagerat Louise Mazanti
(2006) i hennes avhandling Superobjekter: en teori for nutidigt, konceptuelt
kunsthdndvaerk. Hon resonerar kring hur konsthantverket pa ett teoretiskt
plan positionerar sig i relation till begrepp som konst och design. Mazanti
vill komma ifran konsthantverkets starka koppling till olika materialkatego-
rier. Det bor istéllet handla om kritiska reflektioner, att vilja berdtta nagot i
relation till vardagliga foremél, ett konceptuellt konsthantverk. Detta dr né-
got som kan uppfattas som ett brott med traditionen, men dnda inte med
konsthantverkandets identitet. Likvil ror det foremal som éar tillverkade for
hand i material, men inte alltid foremal som syftar till att anvdndas. Mazantis
bendmning “’superobjekter” rymmer en forstaelse av konsthantverket som en
“interpretation of material culture” (s 213). Har ndrmar sig konsthantverket
konsten, och Mazanti vill bidra till att skapa en konsthantverkets tydliga
arena i samtidskonstens sammanhang.

Liknande syfte hade projektet Craft in Dialogue 2003 — 2006, initierat av
Konstnidrsndmnden och Bildkonstnidrsfonden (Zetterlund, 2006). Det var ett
projekt som arbetade for att lyfta fram och synliggdra konsthantverket och
konsthantverkare i Sverige. Man ville framst initiera till internationellt utby-
te och pa sa sétt bidra till att konsthantverkare i Sverige sjdlva skulle skapa
gemensamma plattformar att arbeta utifran. I projektet sokte man anvénda en
méngd olika sétt att visa sig, bland annat genom att anvénda sig av en slo-
gan: Craft is Handmade Communication, med vilken man ville ange tonen
till hur man forholl sig till konsthantverket. Det handlar om féremal gjorda
for hand, foremal som man vill kommunicera med. Innan projektet startade
gjordes en undersokning av Susanne Helgesson (2002) med syfte att kartlig-
ga svenska konsthantverkares forhéllanden och hur de kan ges mojligheter
till att uppmérksammas i internationella sammanhang. Undersokningen pre-
senterades 1 rapporten Det dr konsthantverkets tur. 1 grunden finns hos
konsthantverkare “ett kollektivt daligt sjalvfortroende” pa grund av en osyn-
lighet i samhéllet, bristande strukturer for att sprida information, samt deras
knappa ekonomiska forhallanden. Helgesson beskriver konsthantverket som
”lanken mellan design och konst, mellan det material- och hantverksméssiga
och det rent idébaserade” (s 8). Att det i konsthantverket finns mojligheter
till en sorts materialens grundforskning, som bidrar till utveckling och vitali-
sering for exempelvis design.

Jorunn Veiteberg, norsk professor med inriktning mot konsthantverk, vill
vidga grinserna for konsthantverket (Veiteberg, 2006). Det handlar om att
kunna fordjupa sig i dialog med ett material i utévandet av hantverk. Samti-
digt vill hon inte ta avstidnd fran att det ocksa inom konsthantverket &r moj-
ligt att anvinda sig av “fardiga” (ready-mades) foremal i ett konsthantverk-
ligt arbete, att &ven en ready-made kan vara ett material. Veiteberg menar att
tanken att det skulle vara mdjligt kan hora samman med var tid, déar de flesta
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av oss dr konsumenter och inte producenter. Grinserna luckras siledes upp
mellan vad som ar konst och vad som &r konsthantverk. Bildkonstnirerna
Nina Bondesson och Marie Holmgren (2007) menar att uppdelningen mellan
konst och konsthantverk saknar relevans, just pa grund av det.

Sammantaget kan ségas att vad som tas upp om konsthantverket till stor
del ror hur konsthantverket kan bli mera synligt och kanske ocksa tydligt,
om en sédan tydlighet &r att efterstrava. Tydligt 4r dock hur bade process och
foremal/produkt &r centrala delar i ett konsthantverkande.

Vad som ar intressant att ta upp ndr det handlar om forskning i konstnér-
lighet, #r just sjilva relationen mellan konst och vetenskap. Ar 2000 lade
regeringen fram en forskningsproposition 2000 02:3, ddr man tog upp forsk-
ning pé det konstnérliga omradet som ett av sex prioriterade forskningsfilt.
Man delade ut medel och flera nitverk och projekt startades. Dessa finns nu
utvarderade till stor del, och olika svérigheter har konstaterats pa grund av de
tva olika kulturer som skulle métas; den konstnédrliga praktikens kultur och
den vetenskapliga kulturen. Torsten Kédlvemark, medlem i Vetenskapsradets
arbetsgrupp utsedd for att bereda drenden och ansokningar rorande konstnér-
lig forskning, skriver i inledningen till Vetenskapsradets drsbok 2006 att han
iakttagit intressanta skillnader i olika ldnder rérande hur man uppmérksam-
mat konstnérligt utvecklingsarbete. Kdlvemark menar att landers filosofiska
klimat och vetenskapsteoretiska tradition paverkar utformningen av den
samhilleliga diskussionen rérande dessa fragor.

I lander dér analytisk filosofi haft en stark stéllning under de senaste de-
cennierna har det funnits ett behov av att hidvda den konstnérliga forskning-
ens egenart och betydelse gentemot tendenser till vetenskaplig trangsyn. I
vissa lander, till exempel pa den europeiska kontinenten, har grinserna mel-
lan vetenskap och fri intellektuell reflexion ddremot aldrig dragits sa skarpa,
och dér har inte heller behovet av att fixera den konstnérliga forskningens
egenart kénts sa starkt (Kélvemark, 2006). En s&dan iakttagelse skapar viss
forstaelse for spénningsfaltet konst och vetenskap i Sverige. I de rapporter
som skrivits framgar att det inte varit helt enkelt att iscensétta ett nytt forsk-
ningsfilt, men att de medel som avsattes helt klart har borjat 14gga grunden
for ett sadant synsdtt och ocksa bidragit till att géra synligt vad som bor at-
géirdas och hur en fortsatt utveckling kan ske.

Det finns ytterligare tvd omraden till vilka avhandlingens resultat kan ha
relevans, arbetsterapi och konstnérliga terapier. Dessa tva skiljer sig fran vad
som tagits upp ovan, da det finns dubbla syften med utdvandet av skapande-
processen. Man anvénder skapandet i terapeutiskt syfte, det vill sdga man
onskar astadkomma nagot mer med skapandet utdver att forma en produkt.
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Arbetsterapi och konstnarliga terapier

Tankar om hantverkets potential fanns redan i slutet av 1800-talet hos “En-
kopingsdoktorn” Ernst Westerlund, vilken med arbete som hjilp strdvade
efter att vdcka patientens egen vilja, genom att ordinera denne individuellt
arbete, ofta i form av ett hantverksutdvande, i en specifik miljo (Jonsson,
1993). Denna historiska insats, utférd i en annan tid, visar dnda att det med
hantverket som bas kan vara mdjligt att arbeta med att fordndra férhallnings-
sdtt och strategier som berér livet i stort.

Hantverk och hilsa var grunden for arbetsterapeutyrket, som ursprungli-
gen viaxte fram i USA och sedan kom till Sverige pa 1940-talet (Jonsson,
1998). Arbetsterapins forhallningssitt till anvindandet av hantverk i rehabili-
terande syfte har fordndrats i takt med att samhéllets syn pa och bruk av
hantverk har dndrats (Tubbs & Drake, 2007). Man har sokt ndrma sig det
medicinska omradet och etablera sig som en forskningsbaserad vetenskap.
Hantverket har dé inte uppfattats som en vetenskapligt relevant metod. Detta
kan fOrstas fran flera hall, bland annat att det inte gjorts s manga studier
rorande anviandningen av hantverk i rehabiliterande syfte. Detta i sin tur
beror pa att man inte i sa stor utstrdckning anvént hantverk i rehabiliterande
sammanhang de senaste trettio dren da de flesta studier utforts.

Man talar idag inom arbetsterapin om aktivitet, som &r ett vitt begrepp
vilket kan innefatta i princip allt som ror ett ménskligt liv. Det podngteras att
det &r den enskilda ménniskan som sjilv avgér vad som &r en meningsfull
aktivitet (Hinojosa & Blunt, 2000). Hér finns en grov indelning gjord roéran-
de hur livet bestar av arbete, det dagliga omhéndertagandet av den egna per-
sonen och av fritidssysselsdttningar som genererar lek och avkoppling. De
skriver att “occupational therapy practitioners use purposeful activities to
restore function and to compensate for functional deficits” (Hinojosa &
Blunt, 2000, s 14). Anvéndandet av olika aktiviteter foregas av kartldggning-
ar av den enskilde individens behov och Onskningar, for att ta reda pa vad
som dr meningsfulla aktiviteter for just denne.

Det finns idag ett begynnande intresse for att utrona det specifika i att an-
vénda hantverk i rehabiliterande syfte, men man talar inte om hantverk utan
om kreativa aktiviteter. Det handlar inte heller enbart om vad vi traditionellt
sett menar med hantverk, utan man vill omfatta ett vidare spektrum av akti-
viteter sasom exempelvis maleri och trddgardsarbete. Maria Bjorklund
(2008) har gjort en litteraturstudie rérande anvdndandet av skapande aktivi-
teter inom arbetsterapi. Hon fann att detta &r ett omrade som haller pé att
aterupptickas inom arbetsterapin, men som behdver ytterligare forskning da
den forskning som gjorts bestar av mindre studier med olika fokus och olika
utgangspunkter.

Karen La Cour (2005, 2007) har i flera studier undersokt hur dldre ménni-
skor med livshotande cancer upplevt att engagera sig i skapande aktiviteter.
Hon fann att engagemanget i dessa framfor allt bidrog till att skapa band till
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det liv man levt fore sjukdomen, och till livet utanfor” sjukdomen (la Cour
et al., 2005). Det kan da tilldggas att det handlade om méanniskor som till-
bringade sin tid pa ett sjukhem. De kreativa aktiviteter som studerades var
keramik, silkesmélning och trddgardsarbete. Platsen for skapandet upplevdes
som en sorts frizon, en annorlunda kontext att vara i. Man gick gérna dit, och
att vara dér blev en stund av egen kontroll till skillnad mot att vara i sjuk-
hemmets Ovriga rutiner. Skapandet innebar personlig utveckling, en killa till
gladje, mojlighet till att uttrycka sig symboliskt i den svara situation man
befann sig i. ”Through making creations, clients created connections to life
by not just being a client in the healthcare system but rather a whole person
with a whole life” (s 106).

I sin andra studie undersokte la Cour (2007) hur ménniskor med léngt
géngen cancer inom palliativ vard upplever att hélla pd med kreativa aktivi-
teter. Hon beskriver hur dessa bidrar till att hjilpa patienter att hantera och
att anpassa sig till sin situation, hur kreativa aktiviteter kan vara ett sitt att
berika livet i en svar situation. Aven Dennis Person (2001) studerade me-
ningsskapande i relation till kreativa aktiviteter, i &ldringsvard och for
smaértpatienter.

Niér det giller arbetsterapi syftar den till att anvinda en aktivitet for att
astadkomma ett meningsskapande i den faktiska situation som rader, och pa
sa vis medfora ett okat vilbefinnande for den enskilda ménniskan. Konstnér-
liga terapier tangerar detta anvindande av aktivitet, men med en annan beto-
ning och ett annat syfte. Det kan handla om att skapa bild, musik eller dans
(Gronlund, Alm och Hammarlund, 1999). Man anvénder sjilva skapande-
processen, bestdende av bade process och produkt (Kramer, 2000), ofta i
relation till vald psykologisk teori. Gronlund, Alm och Hammarlund poéng-
terar att det specifika for konstnérliga terapier dr just terapeutens kunnande i
den konstform man arbetar med. ”Gemensamt for alla de konstnérliga tera-
pierna dr ocksé att bearbetning framst sker i skapande av lek och gestaltan-
de” (ibid. s 27). Det verbala i form av tolkningar och forklaringar komplette-
rar och forstarker det konstnérliga uttrycket.

Vad som behandlas i denna avhandling tangerar pa flera sétt konstnéarliga
terapier, men jag har valt att inte ga in pa detta omrade utan endast nimna att
man anvénder olika uttryck i ett bearbetande och helande syfte. Nér det ror
terapi dr det en uttalad svarighet, problematik och/eller patologi som forelig-
ger som anledning for att vilja gé in i en behandling. Man anvénder sig av en
konstnérlig gestaltningsprocess, ndgot som delvis beskrivs i denna avhand-
lings resultat, rorande skapandet av konsthantverk.

36



Sammanfattande kommentar

I detta kapitel har det presenterats forskning frén olika omrédden dér ett ge-
staltande av en produkt i ett material sker, och hur minniskor upplever ett
sadant gestaltande i material. Det handlar om ett personligt gestaltande som
gar att finna inom flera olika omraden. Vad som blir tydligt i och med denna
presentation ar att det d&r sammanhanget, som ocksa skulle kunna bendmnas
platsen, som till stor del avgor vilken kategori av produkt det ar som tillver-
kas. Platsen avgoér ocksa syftet med sjélva tillverkningen, annorlunda ut-
tryckt att syftet finns implicit i platsen som sddan. Som exempel kan nim-
nas, att i en skola ér det skolsljd som skapas.
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3. Teoretiska utgangspunkter for de
empiriska studierna

Mitt intresseomrdde dr som ndmnts i foregdende kapitel, gestaltandets prak-
tik, vad som innefattas i denna och vilken mening som kan skapas i och med
ett konsthantverkligt gorande. Det studerar jag genom att nirma mig en
praktik dar ett konsthantverkande pagar for att se vad som kénnetecknar
denna, och vad som visar sig i manniskors upplevelser av att skapa konst-
hantverk. Utifran dessa konkreta och patagliga upplevelser soker jag sedan
beskriva vad som innefattas i ett konsthantverkande. Det som fascinerar ar
det pagaende gestaltandet, den aktiva ménniskans gorande. P4 sé sitt kan
man sédga att min forstaelsehorisont dr pedagogisk, med en vid forstéelse av
pedagogik som en vetenskap vilken studerar minskliga fordndringsprocesser
sasom individers utveckling, larande och socialisation.

For att kunna fanga och belysa dessa aspekter i ett méanskligt gorande, har
jag valt att anvéinda mig av fenomenologisk teori. De begrepp som anvénds
ar livsvdrlden och den levda kroppen vilka valts som teoretiska utgings-
punkter. Den levda kroppen beskrivs huvudsakligen utifrdn Merleau-Pontys
satt att forstd. De valda begreppen ringar in visentliga aspekter av tillvarons
villkor och vad det vill sdga att vara en aktiv och handlande ménniska, pa ett
filosofiskt och teoretiskt plan. Jag &mnar ocksa anvédnda dessa begrepp som
utgangspunkter for att forstd konsthantverkande som béde mental och
kroppslig aktivitet. Vanligen séger vi att vi ”har” en kropp, vilket resulterar i
att kroppen objektifieras, till skillnad fran Merleau-Pontys sétt att hivda att
”vi dr var kropp”. Vi dr bade ett mentalt och ett kroppsligt subjekt.

Merleau-Pontys sprak dr manga ganger poetiskt, vilket kraver citat for att
inte sjdlva essensen ska ga forlorad. I detta kapitel fors delvis ett resonemang
kring hans utsagor utifran hur jag forstar hans begrepp, men forst ett reso-
nemang om livsvérlden.

Livsvarlden

I foreliggande arbete &r livsvdirlden och livsvérldsbegreppet den empiriska
utgdngspunkten. Det vill sdga den vérld och tillvaro dir ménniskor lever sina
liv. Livsvérlden &r ursprungligen ett filosofiskt begrepp med rétter 1 fenome-
nologin, men livsvérlden &r ett anviandbart begrepp dven i empirisk forskning
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overlag (Bengtsson, 1999). Det hjélper till att beskriva den studerade varl-
dens beskaffenhet, och denna forstaelse ar i forlangningen klargérande for
vad som &r resultatens natur. Livsvérlden dr den vérld vi lever i tillsammans
med andra ménniskor, den dr darfor stindigt bade subjektiv och intersubjek-
tiv. Livsvérlden &r var sjdlvklara och ofrankomliga arena, den utgér forut-
sdttningen for alla teoretiska antaganden. Det &r i livsvérlden all kunskap och
vetenskap har sin grund. "I livsvérlden finns stringt taget inga enskilda ting.
Ting och ménniskor bildar hdnvisningssammanhang” (Bengtsson, 1999, s
39).

Det som upplevs i livsvarlden upplevs alltid av ndgon och blir till nagons
erfarenhet. Det ror sig om erfarenheter som foregér reflexion och vetenskap,
det innehéll som vi reflekterar 6ver och det som vetenskapen studerar —
grunden for var kunskap. Alla véra erfarenheter erdvras via perceptionen
vilken kan sdgas vara vart sétt att vara i varlden; den utgdr var livsvarld
(Merleau-Ponty 1945/2002).

Avhandlingens tre studier handlar om samma fenomen, ett skapande av
konsthantverk, fast de ndrmar sig detta fenomen frén olika hall. En gemen-
sam utgangspunkt &r livsvarlden, som forstas bdde med fenomenologisk och
med semiotisk teori. Fenomenologin intresserar sig framst for subjektets
upplevelse av livsvérlden, medan semiotiken studerar tecken och betydelser i
livsvérlden.

Semiotik kan sdgas vara en teckenteori, eller som det ursprungligen be-
tytt, en teckenldra. Den dr en vetenskap, eller snarare ett eget vetenskapsom-
rdde som analyserar och tolkar olika “teckens” betydelser i samhillet. Hur
mening uppstér och dess innebdrder, teckens funktion, betydelser av bilder,
sprak, upplevelser, konst och litteratur i relation till mdnniskan.

Ursprungligen finns tva stora namn vilka rdknas som upphovsmén till
semiotiken, sprakvetaren Ferdinand de Saussure som diskuterade det sprak-
liga tecknets natur, och filosofen Charles S Peirce som ses som grundare till
pragmatismen vilken knyter teori néra till dess praktik. Semiotiken har sedan
utvecklats till bland annat det som bendmns som ”den moderna semiotiken”
vilken &r tvarvetenskapligt inspirerad (Marner, 2005; Sjoberg, 2004).

Ett sétt att beskriva livsvérlden i relation bade till fenomenologi och till
semiotik presenteras av Marner (1999, 2005). Han forhaller sig till ett livs-
vérldsbegrepp da han diskuterar estetisk-praktiska aktiviteter, livsvirlden
kan ses som det grundldggande skiktet av betydelse och den primédra kun-
skapsskéllan” (ibid. s 15). Marner utgér fran det som han kallar den moder-
na semiotiken”, vilken enligt honom i1 Sverige foretrdds frimst av semioti-
kern Goran Sonesson som speciellt intresserat sig for bildtolkning. Det dr en
nagot annorlunda begreppsapparat som anvénds for att beskriva livsvarlden.
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Livsvérlden &r det “nolldge”, som dr sa lite medierat som mdjligt och den
plats dir vi ménniskor i tid och rum navigerar véra liv; dir vi befinner oss
med vara kroppar och véart medvetande. Om livsvérldens kidrna karaktiriseras
av att inte vara medierad, s& omges den dock av betydelsesystem, medier,
sprék och vetenskap i olika grader av formalisering (Marner, 2005, s 17).

Att betrakta livsvarlden ur ett fenomenologiskt och semiotiskt perspektiv,
skulle kunna vara att utgd fran att i livsvarlden finns betydelser av olika art
som inte dr tolkade och formedlade. Bozena Hautaniemi (2004) skriver att
“livsvérlden dven &r den kulturella varlden som vi lever i och den innefattar
sprékligt formulerade abstrakta begrepp som har sitt ursprung i olika teorier”
(s 25). Pa sé vis ar livsvérlden ”grunden for all praxis, bade den teoretiska
och den icke teoretiska” (s 25).

Jag forstar det som att ur semiotisk och fenomenologisk synvinkel, finns
det i livsvarlden fenomen vilka kan besta av tecken och betydelser.

Betydelse dr siledes ett mer allmidnt fenomen dn vad tecken ar. Sprak, bild,
medier och symboler innehaller tecken av olika slag. Vissa foremal kan ocksa
vara tecken. Tecknet skapar en viss distans till omedelbarheten och tillgédng-
ligheten i livsvdrlden, det hinvisar till ndgot annat som det sjilvt inte &r
(Marner, 1999, s 22).

Livsvérlden ar den vérld vi delar med andra ménniskor, samtidigt som vi
aldrig kan stiga ur livsvirlden dé den ar vars och ens enskilda utgangspunk-
ter, i och genom sitt eget kroppsliga vara i vérlden.

Den levda kroppen

Maurice Merleau-Ponty, en fenomenologiskt orienterad tdnkare, betonar
sdrskilt ménniskans kroppslighet i sina utsagor. Han talar om ménniskan som
kroppssubjekt, och avser inte enbart den biologiska kroppen, utan innefattar
dven ménniskans medvetande och hennes handlingar. “Ménniskan &r domd
till mening” enligt Merleau-Ponty (1945/2002). Det &r ett grundliggande
antagande om ménniskan, att hon hela tiden skapar mening i vad som erfars.
Merleau-Ponty ifragasatte den dualism mellan kropp och tanke/sjdl som
var och till stor del &r rddande &ven idag, en tudelning som hénvisas till René
Descartes och hans atskiljande av kropp och medvetande. For Descartes
bestod medvetande och kropp av skilda substanser. Enligt honom bevisar
tanken var existens, vilket han formulerat i ett beromt citat: ”Jag tinker, allt-
sa ar jag.”. Ett atskiljande av tanke och kropp innebér att man frantar krop-
pen mojligheten att vara subjekt, vilket gor att den kan objektifieras. Krop-
pen betraktades av Descartes som det sekundédra uttrycket av den ménskliga
dimensionen, medan tanken och anden var det priméra (Duesund, 1996).
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Det 4r med och genom var kropp som vi existerar i vérlden, och det ar
med kroppen som vi méter varandra i virlden. Merleu-Ponty ndrmar sig
forstaelsen av kroppen utifrén upplevelsen av kroppens varande i varlden.
Han sédger ”Jag star inte framfor min kropp, jag ar i min kropp, eller réttare
sagt: jag dr min kropp” (Merleau-Ponty 1997/1945, s 115). Kroppen &r en
enhet. Merleau-Ponty jamfor kroppen med ett konstverk, vars mening for-
medlas som en helhet och sitter sig emot att det gar att skilja pa upplevelsen
av kropp och tanke/sjél; objekt och subjekt, det handlar istédllet om en kom-
plexitet och en ambivalens, en tvetydighet.

Jag kan vara bade subjekt och objekt samtidigt, jag ser och blir sedd. Det
vill séga jag &dr subjekt, jag 4r 1 min kropp som ser, och jag kan ocksd vara
objekt, till exempel min hand som blir sedd. Enda sittet att fa kunskap om
kroppen &r genom kroppen, det gar inte genom att enbart tinka om kroppen
och ldgga samman summan av alla tdnkta tankar och upplevelser och mena
att man harigenom uppnar kunskap om vad det innebér att vara manniska. Vi
ar vana, sdger Merleau-Ponty, att betrakta kroppen som ett antal samman-
héngande delar utan inre liv och ”sjédlen som ett vdsen som utan avstand &r
nérvarande for sig sjdlvt” (ibid. s 176). Men ménniskan kdnnetecknas av en
samtidighet, det 4r med min kropp som vérlden erfares, utan den ar det inte
mojligt.

Att skapa konsthantverk tar tydligt hela kroppen i ansprék. Det involverar
kroppsliga rorelser, tdnkande, koncentration, precision, uppméarksamhet, en
ménniskas hela kénsloregister, allt ifrén lust och glddje till olust och frustra-
tion. Allt detta sker i en samtidighet i kroppen. Det gér inte enbart att ténka
sig till kunskapen om dessa olika kroppliga skeenden, utan det 4r via den
kroppsliga upplevelsen och tinkandet om vad som sker som vi far kunskap
om detta.

Intentionalitet

Centralt for en fenomenologisk forstaelse av médnniskan &r intentionalitets-
begreppet. Det innebédr att medvetandet, en ménniskas meningsskapande,
alltid ar riktat mot nagot annat én sig sjalvt, det dr ett medvetande om nagot.
Subjekt och objekt dr ”inte tva av varandra oberoende entiteter, utan subjekt
och objekt ar istdllet sammanldnkade genom intentionaliteten” (Karlsson,
2004, s 29). Varseblivningen har sitt varseblivna, 6nskan sitt dnskade, tan-
ken sitt tinkta och sa vidare. Det som medvetandet &r riktat mot erfars alltid
som nagot, dvs. det har en mening utan vilken det inte skulle vara vad det ar
och utan vilken det inte skulle finnas en vérld. Objektet dr utanfér medve-
tandet, men beroende av subjektet. Intentionalitetsbegreppet innefattar att
subjekt och objekt kan forstas som poler i en enhet, beroende av varandra.
Merleau-Ponty utgick fran Edmund Husserls idéer och utvecklade dessa,
han skriver att “medvetandet dr ursprungligen inte ett, ’jag tinker”, utan ett
”jag kan” (Merleau-Ponty, 1945/1997, s 100). Med detta menar han att mo-
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toriken, rorelsen dr en ursprunglig intentionalitet. Jag behover inte ténka
innan jag handlar och ska utfora en viss rorelse. Handen ror jag darfor att jag
kan rora den, jag handlar déarfor att jag kan och utan att forst tdnka ut att jag
faktiskt kommer att géra det. Merleau-Ponty skiljer pa tva standigt och sam-
tidigt pagéende intentionaliteter, dels den motoriska, operativa eller kropps-
liga intentionaliteten, och dels akternas intentionalitet vilken existerar pa en
spréklig niva.

Handens rorelse, som stricker sig mot ett foremal, rymmer en hénvisning till
foremalet, inte som ett forestéllt foremal utan som det ganska bestimda ting
som vi kastar oss ut mot, som vi redan i forvédg dr hos, som vi bebor. Medve-
tandet dr att vara hos tingen medelst kroppen. En rorelse ar inldrd nér krop-
pen har forstatt den, nir den med andra ord har inforlivat den i sin "vérld”,
och att rora sin kropp &r att genom den rikta sig mot tingen, att 14ta den svara
pa deras utmaning som den utan forestéllning dr utsatt for (Merleau-Ponty,
1945/1997, s 101).

Den kroppsliga intentionaliteten &r central for Bozena Hautaniemi (2004),
ndr hon studerar gravt funktionshindrade barns kénslouttryck. Hon stddjer
sig pa Merleau-Pontys operativa intentionalitetsbegrepp och visar att de
gravt funktionshindrade barnen medvetet kommunicerar med sina kroppar,
nagot som inte varit vedertagen kunskap tidigare. Likasa &ar det centralt i
Britt Bragées (2009) forstaelse av hur ett kroppsligt meningsskapande sker
vid psykosomatisk sjukdom. Bade den operativa intentionaliteten och akter-
nas intentionalitet kdnnetecknas av en riktadhet mot nagot. Nér det rér den
operativa intentionaliteten kan kroppen forstds som medvetandets subjekts-
pol, da det handlar om en kroppslig riktadhet, och nar det handlar om akter-
nas intentionalitet kan jaget forstas som medvetandets subjektspol. Intentio-
naliteternas samtidiga existens forhaller sig till varandra som figur bakgrund,
dvs. det pagar samtidigt badde kroppsligt och sprékligt meningsskapande.
”Den operativa intentionaliteten forbinder minniskan med omvérlden innan
den ger oss en spraklig bendmning av ett objekt” (Hautaniemi, 2004, s 168).
Ytterligare belysning rorande den kroppsliga respektive akternas intentio-
nalitet, kan ges av ett resonemang om vad ett seende dr. Det handlar om hur
vi upplever rummet. Merleau-Ponty lyfter fram ett citat av Paul Cézanne, dér
han séger att han “tdnker i méleri” och det dr vad som sker i det 6gonblick
“hans seende blir till gest” (Merleau-Ponty, 2004, s 304). Ett seende som blir
till en gest kan forstas som ett utslag av den kroppsliga intentionaliteten, som
uttrycker sig i fargen. Att tinka i maleri handlar inte om att tdnka med tan-
ken, jag malar rott har sa far jag mera lyster i bilden, utan om man “tanker i
méleri” som Cézanne, handlar det om att méla utan att tinka. Anda finns en
oerhord avsiktlighet i gorandet. Malarens tavla formedlar sdger Merleau-
Ponty: ” sparen av ett seende fran insidan av tingen” (1964/2004, s 288).
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Den intentionella bagen

Det dr med vara kroppar som vi relaterar till varlden. Merleau-Ponty talar
om ett fenomen som han sdger dr en mera grundldggande funktion “med
hjdlp av vilken vi kan orientera oss mot vad som helst, i eller utanfor oss
sjdlva och forhélla oss till detta foreméal” (Merleau-Ponty, 1945/1997, s 97).
Han syftar pé den intentionella bdgen vilken han menar ligger under intellekt
och perception, eller snarare i dessa d& det dr den intentionella bagen som
samlar och bar. Den situerar oss i vérlden, det 4r med dess hjélp vi samtidigt
kan vara forankrade i det forflutna och i nuet, den ar en majlighet till kontakt
med olika individuella erfarenheter vi bar pa, sa att vi kan vidga nuets hori-
sont.

Den centrala funktion vi talar om far foremaélen att existera for oss i hemlig-
het innan den léter oss se eller kinna dem. Med en lanad term fran andra ar-
beten drar vi dérfor snarare slutsatsen att medvetandets liv — ett kunskapsliv,
driftsliv eller perceptuellt liv — birs av en “intentionell bdge” som kring oss
kastar var forflutna tid, var framtid, var manskliga omgivning, var fysiska si-
tuation, vér ideologiska situation, var moraliska situation, eller snarare som
g0r att vi ar situerade under alla dessa forhédllanden. Det dr denna intentionel-
la bage som utgdr sinnenas enhet, sinnenas och intelligensens enhet, kinslig-
hetens och motorikens enhet (Merleau-Ponty, 1945/1997, s 98).

Den intentionella bagen kan forstas utifran ett konsthantverkande, och da
handlar det om ett gorande vilket utmérks av bdde en kroppslig och mental
aktivitet. Trots en absorbering i det gorande som ér i stunden, finns en klar
forankring i det foremél som stundens gorande kommer att resultera i, sjdlva
produkten. Det finns ocksa mdjlighet att vistas 1 ”det forflutna”, hos de tidi-
gare erfarenheterna, samt hos andras samlade erfarenheter i form av traditio-
nen. Likvil &r det i det pagdende gérandet som ménniskan &r situerad, och
det &r i detta som ett meningsskapande sker.

Kroppen bebor rummet och tiden

Ett ting existerar for kroppen, och Merleau-Ponty anvédnder ordet bebo, vil-
ket handlar om att inta och om att vara hemmastadd, att jag &r en del av ting-
en och de ir en del av mig. Det handlar inte om att kroppen dr i rummet och
tiden, utan att kroppen bebor rummet och tiden. Kroppen genomsyrar vérl-
den och tingen. ”Min synliga och rérliga kropp 4r 1 sdllskap med tingen, den
ar ett av dem: den ar fangad i virldens vdvnad och halls samman pa samma
vis som ett ting” (Merleau-Ponty, 1964/2004, s 285).

Vidare fortsitter han att beskriva hur tingen &r en del av “dess kott”, det
vill séga att vi kan uppleva tingen som en del av oss sjélva, en forlingning
av kroppens funktioner. Har kan relateras till en konsthantverkares forhal-
lande till sitt material. Kanske kan just material och verktyg, vilka man blir
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sé involverad i, mera upplevas som om dessa dr nagot jag bebor” till skill-
nad fran andra ting vilka inte har samma betydelse och inte heller ar lika
kdnda av mig. Exempelvis “vilken kaffekopp som helst” i relation till en
kopp jag tillverkat sjdlv med ett material jag sjalv valt, eller atminstone en
kopp som jag gillar. Dock gor inte Merleau-Ponty denna atskillnad mellan
tingen, men vad han asyftar med att tala om att vi bebor tingen é&r lattare att
forstd utifrdn exemplet med en konsthantverkares egentillverkade kopp.
Kroppen ér i sdllskap med tingen, den existerar i varlden pd samma villkor
som ett ting, men ar d4nda inte samma da kroppen bade ser sjdlv och kan rora
sig sjélv. Detta &r att betrakta som nagot kdnnetecknande for just kroppen,
den dr pa en och samma géng bade ’seende och synlig” (ibid. s 285).

Vart sitt att relatera till tingen &r ndgot som Merlau-Ponty talar om pa fle-
ra sitt. Han sdger att nir vi inforlivar ett ting med var kropp, bildas en vana.
Att forvéarva en vana, menar Merleau-Ponty, handlar om att begripa en moto-
risk betydelse motoriskt. Nér vi anvander ett redskap, och han tar da exemp-
let med en blindkdpp, sé blir kdppen som en forlangning av kroppen. Likasa
ndr vi sétter oss i en bil och ska kora den, sa upphor bilen att vara ett fore-
mal. ”Det handlar om en kunskap som ligger i héinderna och som bara ger sig
till k&nna vid kroppslig anstrdngning och inte kan formedlas objektivt”
(Merleau-Ponty, 1945/1997, s 108).

Att vénja sig vid en hatt, en bil eller en képp innebér att sétta sig in i dem el-
ler omvént att 14ta dem delta i den egna kroppens volym. Vanan uttrycker var
forméga att utvidga vart vara-till-virlden eller att byta existens genom att in-
forliva nya instrument (Merleau-Ponty, 1945/1997, s 107).

Har finns ménga exempel som skulle kunna tas frén konsthantverkandet, nér
det handlar om anvidndandet av olika verktyg och redskap. Nar man inf6rli-
vat en vana att anvanda ett visst verktyg fungerar det som en kroppens for-
langning, och pa sa sdtt kan man tala om ett handarbete trots att verktyg har
anvints. Aven “verktyg” med motor, det vill siga maskiner, kan bilda en
forléngning av kroppen.

Om maleri och att utvinna dukar

Eftersom foreliggande avhandling handlar om konsthantverkande, finner jag
det intressant att ta med Merleau-Pontys resonemang om maleri. Han intres-
serade sig for malerikonsten och anvinde den i sin stridvan efter att forsta
vérlden. Dock var hans priméra intresse inte att forstd maleriet som sédant,
utan att via konstndrens arbete resonera kring olika filosofiska sporsmal. I en
av de essder han skrivit, vilken delvis handlar om konsten, Ogat och Anden,
(1964/2004) ger han antydningar till att malaren sysslar med ett menings-
skapande som foregér eller ligger till grund for annan meningskonstitution.
Att vi via konsten kan hitta det levda liv som skiljer sig fran vetenskapens
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mera distanserade och konstruerade sitt att forstd varlden. Det livet menar
jag ar nagot som skulle kunna forstds som livsvérlden, att det 4r den som
intresserar konstnarer.

Enligt Merleau-Ponty har vetenskapen och konsten skilda sétt att férhalla
sig till védrlden. Han menar att ”vetenskapen bearbetar tingen och avstér fran
att bebo dem” (s 281). Av betydelse kan vara vad som avses med vetenskap,
men oavsett om det vetenskapliga forhéllningsséttet utgors av fenomenologi,
ar vetenskap och konst skilda fenomen. Syftet med vetenskapen skiljer sig
vasentligt fran konstens syfte, och just dessa skilda syften visar att det ror sig
om olika sétt att mota vérlden. Det handlar om olika sétt att forhalla sig,
vilka medf0r att varlden visar sig i olika skepnader.

Merleau-Ponty menar att mélarens syssla ér sérskild fran andras. Da den-
ne ”- utan ndgon annan ’teknik’ &n den som hans 6gon eller hinder finner
genom att se, genom att mala” (s 284), sysslar med att "utvinna dukar” som
egentligen inte pa nagot satt paverkar livet for méanniskorna, men dnda inne-
bar ndgot vdsentligt. Den uppgift som mélaren ger sig i kast med é&r att med
sin ”’seende” kropp, ge gestalt till vad den seende kroppen ser . Det handlar
inte bara om ett noterande seende, som i forbifarten registrerar vad som finns
i vérlden, utan om ett seende som bebor tingen” och “fods i tingen”. Har
tolkas det som att konstndren har i uppgift att gestalta sirskilda betydelser
och sérskild mening.

Samtidigt handlar Merleau-Pontys resonemang ocksa om ett seende som
endast utvecklas genom att se, “det lir sig bara av sig sjalvt” (s 288). Detta
seende beskriver Merleau-Ponty som en géva, vilken endast ”fortjénas ge-
nom &vning”, alltsa ror det ett gdrande som gar att forfina och forbéttra. Ett
seende som kinnetecknas av en sorts Omsesidighet. Det ar i det kroppsliga
seendet som vérlden knyts samman. Detta sammanknytande handlar inte om
nagot givet och klart, utan nagot som beskrivs som en “synlighetens gata”,
vilken jag forstar delvis handlar om det att ménniskan béde ser och blir sedd
samtidigt. Inte heller ridcker det att som konstnér endast se en utsida av det
man vill mala, man maste omfatta virlden fran alla hall. Det ricker inte att
ha sett en stol pa avstand for att tillverka en ny, utan man maste som Merle-
au-Ponty sdger “bebo” den, kidnna till den fran alla dess sidor och funktioner.

Mélarens seende &r inte ldngre en blick pa en utsida, ett blott “optiskt-
fysiskt” forhéllande till varlden. Vérlden finns inte ldngre for honom genom
atergivning: det &r snarare malaren som fods i tingen (Merleau-Ponty,
1945/2004, s 307).

Merleau-Ponty siger i Ogat och Anden, nir det ror sjilva skapandet i sig, att
maélaren i sitt eftersinnande” héller pa och “utvinner dukar”. Négot som hér
forstas som att det handlar om att urskilja och fa fram sjdlva substansen i det
som malaren ser; en generell och avskalad mening som malas fram. I grun-
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den kan det ségas handla om ménskligt meningsskapande, hur ménniskor
skapar mening i sitt relaterande till varlden, till ting och till andra ménniskor.

Nar det handlar om maénskliga moéten uttolkas Merleau-Ponty av Britt
Bragée och hon lyfter fram hur méanniskors varldar méts och gar in i var-
andra. "Mina egna perspektiv pé vérlden har inga fasta grénser utan glider
spontant in i och Overlappar andras” (Bragée 2009, s. 45). Livsvérlden ar
intersubjektiv, vi ser andras kroppsliga ageranden och pé grund av det ser vi
hur vi sjdlva kan agera i var kroppslighet.

Sammanfattande kommentar

Mitt syfte med den kortfattade presentation som getts ovan har varit att lyfta
fram centrala begrepp hos Merleau-Ponty, vilka jag menar kan fordjupa for-
stdelsen av de fenomen jag studerar, ndmligen vad som innefattas i ett
konsthantverkande och vilka pedagogiska villkor som finns i ett sddant go-
rande. Dessa begrepp har ocksa belysts med hjélp av négra tidigare studier i
vilka man ockséd anvint sig av Merleau-Pontys begrepp (Hautaniemi 2004;
Bragee 2009). De teoretiska begrepp jag valt och beskrivit ovan dr Merleau-
Pontys den levda kroppen, vilken bland annat innefattar intentionalitet och
den intentionella bdgen. Dessa dr centrala begrepp hos Merleau-Ponty som
lyfter fram specifika aspekter av ett meningsskapande.

Livsvérlden ar utgdngspunkten. I livsvérlden sker ménniskans menings-
skapande, enskilt och i samrére med andra. Livsvérlden finns alltid nérva-
rande och det &r i den som vetenskapen hémtar sitt erfarenhetsmaterial.

Det dr med sin kropp ménniskan upplever vérlden, som hon méter andra i
varlden. Merleau-Ponty menar att médnniskan &r sin kropp. Han ndrmar sig
hela tiden forstaelsen av ménniskan utifran upplevelsen av kroppens varande
i vérlden, ett upplevande som kénnetecknas av en samtidighet; den levda
kroppen. Minskligt meningsskapande bestar av tva sorters intentionalitet:
den operativa, kroppsliga intentionaliteten och akternas, den sprakliga inten-
tionaliteten. Dessa samexisterar i en relation som figur respektive bakgrund.
Ytterligare ett begrepp ar den intentionella bagen, vilken representerar en
grundldggande funktion hos en ménniska. Den hjdlper henne att orientera
sig, att vara situerad i det forflutna och i nuet. Den &r dven en mojlighet till
kontakt med olika individuella erfarenheter hon bér pa, en mdjlighet till att
vidga nuets horisont. I ett konsthantverkande &r nuets gérande situerat béde i
en framtida produkt och i tidigare erfarenheter, bade egna och andras i form
av traditionen.

Det teoretiska resonemanget anvands som utgdngspunkt for de empiriska
studierna, i betydelsen sitt att forstd virlden och ménniskan. Synsitt som
exempelvis fir konsekvenser i metodval. Samtidigt anvinds de teoretiska
utgangspunkterna for att skapa fordjupad forstéelse av vad som kommer
fram i analysen av det empiriska resultatet.
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4. Metodval och tillvagagangssatt

Att vetenskapligt utforska eller beforska ett fenomen tanker man sig i forsta
hand ror ett s6kande efter svar pa vissa systematiskt stdllda fragor, att rita ut
fragetecken. I mitt fall handlade det dock forst om att soka efter intressanta
fragetecken att rdta ut. Arvid Lofberg (2001) skriver om fragetecknet som
”den mest grundldggande hévstdng vi har att tillgd for att Gverbrygga den
kunskapsméssiga barridr vi byggt kring oss sjdlva som ménniskor” (s 65).
Det ar endast genom att undra och stélla fragor som nagot nytt kan visa sig
for oss. Utgangspunkten for mitt arbete var ett genuint intresse och en ny-
fikenhet pa skapandet av konsthantverk och vad det kan innebéra for ménni-
skor som konsthantverkar. Initialt visste jag inte vad som var min precisa
fraga, det skulle kunna komma att rora sig om flera fragor och undringar. Att
fradgorna dndrar sig dr ocksa ndgot som Paul Hammersley och Martin Atkin-
son (2007) menar hor till ett initialt skede i en etnografisk forskningsprocess,
att det ndstan forvantas att fragorna ska utkristalliseras och dven fordndras
under forskningsprocessen. De skriver att detta ar tidskrdvande arbete, vilket
ar ndgot som stdmmer med min erfarenhet.

Etnografi handlar om att som forskare vistas i det falt, dvs. pa den plats
och i det sammanhang, dér det studerade fenomenet finns. Att observera men
ocksa delta i det som pagar, att lyssna till det som ségs, stélla fragor och att
ta vara pa olika sorters information som kan belysa det man undrar Gver
(Hammersley & Atkinson, 2007). I mitt fall var platsen eller féltet Nyckel-
viksskolan pé Lidingo.

Fran borjan var det framfor allt Hantverkspedagogutbildningen som in-
tresserade mig, pa grund av den projektformulering som personal pa skolan
sjdlva initierat med rubriken ”Varfor dr det sa bra att skapa med sina hén-
der?” Det spelade ocksa roll att det var till hantverkspedagogutbildningen
som jag blev ”inbjuden” som forskare. P& utbildningen fanns en viktig ”gate-
keeper”, som man ibland talar om i etnografiska forskningssammanhang, en
nyckelperson som har mdjlighet att bade bjuda in och i bildlig mening “lésa
upp dorrar” och ge tilltrade.

Det abduktiva sittet att arbeta, vilket innebédr att man att pendlar mellan
empiri och teori, kan beskrivas som abduktionslogik.

Abduktion ar den vetenskapligt systematiserade jakten efter frgetecken
(Lofberg, 2001, s 64).
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Begreppet abduktion inbegriper ocksa att nir vil ett frigetecken rétats ut,
uppstar nya fragor. Det abduktiva tillvigagangssittet har genomsyrat hela
avhandlingsarbetet. I dess initialskede handlade det om att utmejsla fragor
och tillvigagangssatt att svara pa dessa fragor. I analys av resultat har till-
forts teori, som kan ségas vara initierad av vad som kommit fram i resulta-
ten. Pa sa vis har det abduktiva tillvigagéngsséttet fungerat som en over-
gripande princip for hur avhandlingen vuxit fram.

Nedan presenteras de tre studiernas olika syften och fragor, som emanerat
ur avhandlingens 6vergripande syfte och fragor vilka dven har presenterats i
avhandlingens inledningskapitel.

De empiriska studiernas syften och fragor

Avhandlingens Overgripande syfte ar att belysa och forstd det pedagogiska i
skapandet av konsthantverk ur ett livsvirldsperspektiv, genom att identifiera
de pedagogiska villkor som finns i ett skapande av konsthantverk.

Ett skapande av konsthantverk sker alltid pa en plats, av en ménniska och
i ett material. Dessa tre storheter kan forstds som nodvandiga forutséttningar
for att en konsthantverksprocess, som mera generellt kan beskrivas som en
skapandeprocess, ska d4ga rum. Det handlar i foreliggande avhandling om att
ur ett livsvarldsperspektiv ringa in och identifiera centrala tecken och kénne-
tecken for hur ett konsthantverkande visar sig i relation till platsen, till den
som skapar och till materialet. For att géra det mojligt att belysa konsthant-
verksprocessen fran dessa olika hall, har jag utformat tre olika studier, med
tre olika separata syften och fragestéllningar vilka redogdrs for nedan.

Studie ett syftar till att ur ett livsvdrldsperspektiv studera platsen ddr
konsthantverkandet dger rum. 1 foreliggande fall dr den studerade platsen
Nyckelviksskolan pa Lidingd. Vad som studeras dr olika tecken och tolk-
ningen av deras betydelser, som ror Nyckelviksskolan som plats for skapan-
det av konsthantverk. Det handlar om idéer, forestéllningar och antaganden
som finns nérvarande i de samtal som pagar i och om skolan — dvs. i ménni-
skors muntliga berattelser, i texter och bilder om skolan, samt i skolans or-
ganisation, dvs. pa vilket sdtt man &dr skola. Det handlar ocksa om skolan
som fysisk miljo. Den frdga som stills i studie ett &r:

1. Vad kidnnetecknar Nyckelviksskolan som plats for skapandet av
konsthantverk ur ett livsvarldsperspektiv, och vilka pedagogiska
villkor dr mojliga att identifiera i Nyckelviksskolans sitt att vara en
plats for ett konsthantverkande?
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1 studie tvd dr syftet att soka efter vad som kdnnetecknar fenomenet att skapa
konsthantverk, via mdnniskors upplevelser av konsthantverksprocessen samt
att soka forsta erfarenhetens betydelse for dessa upplevelser av ett
konsthantverkande. Ytterligare syftar studie tva till att utifran dessa kdnne-
tecken beskriva fenomenets meningsstruktur och i denna struktur identifiera
mdojliga pedagogiska villkor. Det dr den levda kroppens upplevelse av ett
konsthantverkande som dr utgangspunkten i studie tvd, som en grundléggan-
de forstielse av méanskligt sdtt att vara i védrlden (Merleau-Ponty, 1945,
1999). De fragor som stillts i studie tva ar:

2. Vad ér fenomenet att skapa konsthantverk? Vilken betydelse har er-
farenheten for upplevelsen av ett konsthantverkande? Vilka pedago-
giska villkor 4r mojliga att identifiera i fenomenets meningsstruktur?

Syftet med studie tre dr att i mdnniskans mote med materialen textil, trd och
keramik soka identifiera pedagogiska villkor som dr involverade i skapande-
processen. De valda materialen ér centrala i arbetet pa Nyckelviksskolan,
och har traditionellt sett rdknats och rdknas adn idag, som material for
konsthantverkande. Den fraga som stéllts i studie tre ar:

3. Vilka pedagogiska villkor kan identifieras i ett skapande av konst-
hantverk i materialen textil, trd och keramik?

De tre studiernas sammantagna syfte kan sdgas vara att belysa hur man kan
forstd konsthantverkandets pedagogiska meningsstruktur. Det kan sédgas
handla om det pedagogiska i kulturen, med andra ord nir det pedagogiska
inte enbart handlar om fordndringsprocesser vilka ror studier och ldrande
utan ockséd inbegriper utveckling och socialisation (Qvarsell, 2008; Knutes,
2008).

Det pedagogiska i konsthantverkandet

I bérjan av forskningsprocessen innan avhandlingens fokus avgjorts, besokte
jag Nyckelviksskolan och hantverkspedagogutbildningen ofta. En iakttagelse
var, att pa hantverkspedagogutbildningen upplever man sig sta pa tva ’ben”,
hantverket och pedagogiken. Att dessa tvd hor samman ar alla hantverkspe-
dagoger Gverens om, men sjilva innebdrden av att hora samman skiftar.
Lérare har en uppfattning och eleverna inte séllan en annan. En aterkom-
mande synpunkt vid larares kursutvarderingar dr fran elevhall en 6nskan om
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mer “anpassade” Gvningar, det vill sdga dvningar som direkt skulle kunna
fungera pedagogiskt i deras kommande yrkespraktiker. Dessa 6nskemal har
bemotts med skiftande reaktioner fran ldrarhéll. Oavsett hur man hanterar
den fragan menar jag att den visar att hir finns olika uppfattningar om vad
det pedagogiska i hantverkspedagogyrket &r. Ibland talar man fran lirares
héll om det pedagogiska som ett specifikt forhallningssdtt. Hantverket ses
som ett medel med vilket man kommunicerar och denna kommunikation
sker via det forhallningssitt som man menar ar det pedagogiska. Fran elevers
hall finns snarare tendenser till att uppfatta det pedagogiska som konkreta
metodiska tillvigagangssitt.

Min reflexion kring detta &r att nér det géller olika forhéllningssétt, delar
hantverkspedagogerna vardag med flera yrkesgrupper. I yrken dér man arbe-
tar med ménniskor forhaller man sig till dem man moter mer eller mindre
medvetet. Det kunde jag alltsa inte se som nagot unikt for hantverkspedago-
gers arbete, &ven om det kan vara intressant att veta mera om just deras sitt
att mota ménniskor, om de nu har ett gemensamt sétt. Det som for mig fram-
stod som mera intressant var att soka efter en forstaelse av det pedagogiska i
hantverkandet.

Jag vill betona att vad jag studerat ér skapandet av konsthantverk, men i
det empiriska materialet finns dven skapande av hantverk och konst repre-
senterat. Dessa kan ocksa bidra till forstaelse av ett skapande av konsthant-
verk, som alltid forhaller sig till konstnérliga aspekter mer eller mindre. Ett
konsthantverkande som i sig dr intimt kopplat till ett gestaltande, ett gérande
vilket skulle kunna sidgas representera det pedagogiska eller pedagogiken.

Hantverkspedagogutbildningen &r en av Nyckelviksskolans &tta utbild-
ningar, vilka samtliga kretsar kring skapandet av hantverk, konsthantverk
och konst. Det dr endast hantverkspedagogutbildningen som nimner att man
sysslar med pedagogik. I skolans prospekt for lasaret 2008/2009 talar man

99 99 99 99

istdllet om, att man “erdvrar kunskaper”, ”1ar”, ”gor”, ’trénar”, “16ser upp-
gifter”, "utvecklar”, “erovrar” och “arbetar”. Vilket gor att man kan séga att
pa samtliga utbildningar uppstér pedagogiska situationer i form av ldrande,
utveckling och socialisation.

Hur kan man da se pa pedagogik och det pedagogiska? Foreliggande av-
handling &r delvis orienterad gentemot pedagogisk etnografi, vilken studerar
det kulturella och soker identifiera mdjligheter till férdndring. Rorande rela-
tionen mellan det objekt man studerar och platsen for objektet, dr ndr det
géller den mera teoretiskt orienterade pedagogiska forskningen &sikten den
att platsen ocksa dr intressant i sig, 4&ven om det inte dr den man studerar
specifikt (Qvarsell, 1996).

Att platsen (the locus) for studien inte dr objektet for studien, och min kommen-
tar till detta ar alltsd: dven platsen for studien kan vara vérd presentation och ana-
lys (ibid. s 8).
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Det ér inte Nyckelviksskolan i sig som jag vill uttala mig om, utan om det
pedagogiska i ett skapande av konsthantverk, och Nyckelviksskolan dr en
plats dar ett skapande av konsthantverk sker. Nyckelviksskolan dr en vélfun-
gerande skola som i dver femtio ar bedrivit undervisning, men som knapp-
héndigt uttalat sig om pedagogik. Det menar jag &r intressant i sig, relaterat
till frdgan hur man kan forstad det pedagogiska i relation till skapandet av
konsthantverk. Men som poédngterats tidigare, vad som studeras hir ar inte
Nyckelviksskolans pedagogiska forhallningssétt utan nagot mera generellt
som dr knutet till det skapande av konsthantverk som sker pa skolan.

Man kan sédga att det pedagogiska i konsthantverkandet studeras fran oli-
ka hall i avhandlingens tre studier, men med olika betoning i respektive stu-
die. Nedan kommer jag att ge ett mera utforligt resonemang, hur jag har gatt
tillviga och redogora for val av metodansatser och tekniker for att samla in
data.

Etnografi, fenomenologi och semiotik

De utgéngspunkter som é&r valda i foreliggande arbete dr huvudsakligen him-
tade fran etnografi, fenomenologi och semiotik. Det bor ségas att bade fe-
nomenologi och semiotik kan vara bade teoretiska antaganden om varlden
och metodiska ansatser, medan etnografi huvudsakligen &r en metodansats.
Valet att anvédnda flera metodansatser har vuxit fram genom interaktion med
avhandlingens olika fragestéllningar, som syftar till att belysa det studerade
fenomenet fran olika hall. Jan Bengtsson (1999) menar att sé ldnge en forsk-
ningsansats filosofiska grundantaganden inte strider mot varandra ar de moj-
liga att férena 1 samma arbete. Ontologiska och epistemologiska antaganden,
det vill sdga villkoren for existens och synen pa hur kunskap erhalles, far
inte motsidga varandra. Etnografin har fatt bidra med sétt att ndrma mig det
intresseomrade och félt som jag studerat. Sedan har val av fenomenologi och
semiotik haft att gora med vad for sorts kunskap jag velat komma at, da des-
sa bada inriktningar skiljer sig rérande kunskapens beskaffenhet.

Val av fenomenologi, och d& avses empirisk fenomenologi, har syftat till
att soka komma &t en sorts betydelsekdrna; en meningsstruktur av vad ett
konsthantverkande kan vara, i en strdvan efter att fa storre forstaelse for vad
som karaktdriserar det som fenomen. Fenomenologin studerar mera generel-
la fenomen frikopplade frén sin kontext, generella meningsstrukturer i mén-
niskors levda liv. Den utgar fran empiriska data, men genom analytiskt till-
viagagangssatt vilka kallas for “reduktioner” fjirmar man sig fran fenomenets
specifika sammanhang och uttalar sig mera generellt (Karlsson, 1993).

Semiotiken har jag valt for att kunna studera vad som visar sig i den stu-
derade kontexten, vilka betydelser som triader fram dir. Semiotiken analyse-
rar och tolkar olika “’teckens” betydelser i samhéllet. Hur mening uppstar
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och dess innebdrder, teckens funktion, betydelser av bilder, sprak, upplevel-
ser, konst och litteratur i relation till manniskan.

I etnografiska studier undersoks méanskliga handlingar och utsagor i var-
dagliga sammanhang, det vill sdga man studerar vad som sker dir det sker,
och ménniskors beréttelser om skeenden och tilldragelser i sina liv. Ham-
mersley & Atkinson (2007) menar att etnografiska data huvudsakligen bestéar
av deltagande observationer och/eller relativt ostrukturerade samtal, men
ocksd av andra data i form av dokument, bilder eller saker, ofta kallade arte-
fakter. Birgitta Qvarsell (1996) skriver att intervjun vél kan anses vara ett
sétt att samla in data i etnografiska studier. Hon menar att ™ intervjun kan ses
som ett i olika hog grad strukturerat samtal mellan ménniskor” och att en av
dessa som deltar i samtalet &r sérskilt intresserad av att f4 kunskap om “for-
hallanden eller hindelser som den andre, eller de andra — vid gruppintervjuer
— kan bidra med” (ibid. s 39). I mitt fall har jag haft nagra specifika fragor
jag stéllt till mina informanter, men den overvidgande delen av intervjuerna
kan sdgas ha varit 16st strukturerade, da informanten fatt styra stora delar av
samtalet.

For att analysera de empiriska data dér jag &r intresserad av att forstd na-
got 1 sitt sammanhang, i sin specifika kontext, har jag anvént mig av semio-
tiken som forstaelsestruktur. Den riktning inom semiotiken jag kortfattat
kommer att presentera hér ar delar av Charles S Peirces semiotik, da den kan
bidra med ett anvandbart sétt att ndrma sig empiriska data. Peirces sitt att
forsta vad ett tecken ér skiljer sig fran Ferdinand de Saussure, som utgick
fran det verbala spréket. Till skillnad fr&n honom utgér Peirce inte enbart
fran spraket, utan for Peirce &r allt tecken, forutsatt att det star for nagot for
nagon i nagot avseende, det vill sdga att det betyder nagot for ndgon .

Jostein Gripsrud (2002) beskriver Peirces semiotik som en perceptionste-
ori och en epistemologi, for att sedan s& smaningom mojligtvis bli en kom-
munikationsteori. Jimforelsevis kan dven ndmnas att fenomenologin stude-
rar vad ménniskan erfar via perceptionen. De studerade tecknens betydelse
ar situationsberoende, vilket innebér att det dr individen som avgor vad som
ar tecken och dven tecknens betydelse. Peirce har en trestillig modell med
vilken han beskriver vad tecknet bestar av. Det handlar om tecknet, vilket ar
det som star for nagot annat for ndgon, om objektet eller om text, och da
forstas text i vid mening som nagot slags meningssammanhang, som ir det
som tecknet syftar pa, och slutligen interpretanten som ar tecknets betydelse
for nagon 1 sin kulturella kontext. Vad som pagar mellan dessa tre enheter &r
ingen enkel avslutad foreteelse, utan i detta finns en odndlig mojlighet till
fortsatta tolkningar. Da blir interpretanten det objekt som ett tecken syftar pa
och som tolkas i sin tur (Gripsrud, 2002). Han skriver att Peirces modell &r
utpriglat dynamisk, vilket gor att ’det blir omojligt att faststélla tecknens
slutgiltiga eller absoluta betydelse” (ibid. s 150). Vad som forstas ar den
mening som 4r just i foreliggande tolkningsmoment.
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Ytterligare en i foreliggande sammanhang intressant indelning ar Peirces
distinktion av olika teckentyper, indelade efter vilken sorts logisk forbindel-
se som finns mellan tecken och objekt. Han talar om symboler vilka har en
godtycklig och konventionell forbindelse. Det handlar om det verbala spra-
ket och andra fenomen déir vi lart och kommit Gverens om deras betydelse.
Ikoner, eller ikoniska tecken, dr exempelvis bilder dér vi via deras likhet
med vad de stir for kan identifiera dem som ikoner. Och slutligen index,
eller indexikaliska tecken, vilka syftar pa vad de star for, exempelvis spar
efter nagonting, symptom vid en sjukdom. Indelningen av tecken i dessa
olika kategorier kan vara en hjélp i att forstad vad det ar tecknen sdger nigot
om, vad det ar for kunskap vi kan erhalla av dessa. Barbro Sjoberg (2004)
lyfter fram att ofta finns de tre typerna av tecken integrerade i varandra, i ett
och samma tecken. I relation till fenomenologin som via ménniskors levda
erfarenhet studerar meningsstrukturer, kan sdgas att 4ven semiotiken studerar
betydelser och mening, vad nagot betyder for nagon. Detta &r ett resonemang
jag aterkommer till ldngre fram déa jag diskuterar livsvarldsbegreppet, men
forst nagot om fenomenologin.

Har ges endast en kortfattad beskrivning av fenomenologin, d& den be-
skrivits mera utforligt i kapitel tre. Fenomenologin studerar fenomens inne-
boende mening, visen eller innebord. Den utmérks av ett sokande efter me-
ningsstrukturer vilka dr oberoende av kontext, men visar sig i en konkret och
pataglig empirisk kontext. Fenomen, “phainomenon” fran grekiskan, betyder
det som framtrdder, det som visar sig och logi som kommer fran ”logos”,
kan i detta sammanhang Gversittas till lag, struktur eller vdsen.

Fenomenologins syfte att beskriva ett fenomens vésen handlar om att soka
identifiera och klargdra de nédvéndiga villkoren for att det ska vara det som
det dr. Nér vi talar om de nddvéandiga villkor som maste foreligga avser vi hér
de villkor som dr forutsatta for den subjektiva upplevelsen (Karlsson, 2004, s
23).

Karlsson skriver hdar om “nédvéndiga villkor” vilka krdvs for att nagot ska
vara vad det dr. Ett fenomens visen, essens eller meningsstruktur som det
talas om 1 fenomenologiska sammanhang, handlar inte om négon “mystisk”
kérna av mening av nagot slag. Max van Manen (1997) skriver att ett feno-
mens meningsstruktur fangas i form av en “’linguistic construction, a descrip-
tion of a phenomenon” (ibid. s 39), en beskrivning av de specifika kvaliteter
och egenskaper som kdnnetecknar ett fenomen. Att utkristallisera och av-
gransa vad ngot ér, i relation till vad nagot inte dr. Genom att gora det tyd-
ligt vad négot inte dr, kan det bli klarare vad ndgot ar. Pa sa vis beskriver
Van Manen (1997) vad fenomenologi &r genom att sdga vad den inte intres-
serar sig for. Fenomenologin &r inte intresserad av det som avviker och skil-
jer sig, utan den levda erfarenhetens gemensamma kérna.
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Vad for olika sorters kunskap genererar etnografi, fenomenologi och se-
miotik? Eftersom jag ser etnografi som ett sétt att ndrma mig forskningsfiltet
och en vég till att samla in empiri, uppstar den intressanta skillnaden mellan
semiotik och fenomenologi. Fenomenologin soker utkristallisera menings-
strukturer i fenomen, som iscensétts i médnniskors handlingar och utsagor.
Det handlar om att beskriva vad som kinnetecknar fenomenen i sig. Semio-
tiken ddremot kan sdgas studera betydelser eller de betydelser olika teck-
en/fenomen har for ménniskor i den specifika situation dd man upplever det
tolkade tecknet. Hér i ligger som jag ser det en vésentlig och intressant skill-
nad, att fenomenologin studerar generella fenomen i sin kontext men de fe-
nomenologiska resultaten &r inte bundna till en specifik kontext utan har en
mera generell karaktdr. Semiotiken déremot lyfter fram teckens betydelse i
sin kontext. Genom att utgd fran ett livsvirldsbegrepp dmnar jag gora en
ansats till att knyta samman dessa bada inriktningar.

Ett skapande av konsthantverk sker i livsvérlden. Det ar i livsvéirlden som
motet med material och verktyg sker, som idéer materialiseras. Det dr framst
genom spraket vi kan ta del av en annan ménniskas livsvérld i form av spon-
tana samtal och intervjuer. Att utifrdn en etnografisk ansats fysiskt som fors-
kare ta del av samma miljo genom att vistas pd samma plats och &ven delta i
liknande handlingar, kan bidra till virdefulla insikter om det studerade fe-
nomenet genom att pa sa vis dela samma livsvéarld, i den man det dr mojligt.
Nedan foljer en redogorelse for utformningen av avhandlingens tre olika
studier.

Tillvagagangssatt

Héar gors en beskrivning av hur avhandlingens tre olika studier har vuxit
fram och deras upplédggning. Filtanteckningar har forts vid besok pé skolan,
framst under avhandlingens inledningsskede dé jag vistades dar relativt fre-
kvent. Jag var dédr som iakttagare och samtalspartner, ibland som deltagare
pa liknande villkor som eleverna. Dessa besok och anteckningar bidrog till
ett inringande av intressanta omraden att studera. Data har samlats in under
tidsperioden varen 2004 till varen 2007, déarefter har det endast handlat om
att inforskaffa enstaka information exempelvis i form av telefonsamtal, for
att fortydliga det som redan samlats in.

Fortlopande under forskningsprocessen har jag tagit del av skrivet materi-
al om skolan. De texter som fokuserats i studie ett &r i princip det skriftliga
material som finns utgivet om Nyckelviksskolan, vilket inte dr s& omfattande
med tanke pa att skolan funnits i dryga femtio ar (Mjoberg, 1995; von Ma-
térn & Starfalk, 2005). Ytterligare har en del arsberéttelser, skrivna doku-
ment rorande skolans policy och foldrar avsedda att ge information for in-
tresserade av skolan, ocksa studerats. Det &r 1 dessa bocker och foldrar som
jag analyserat en del bilder. Dokumenten betraktar jag som skolans samlade
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”rost”, dér man synliggor idéer om skapandet av konsthantverk och om sko-
lan. Majoriteten av de texter som studerats dr sadant som givits till mig un-
der besok pa Nyckelviksskolan, medan en del dr sddant som jag sjilv hittat
ndr jag letat 1 bibliotek och databaser.

Empirin har samlats in under loppet av tre &r. Beslut om insamling har ta-
gits allteftersom analys och utveckling av teoretiska stdndpunkter fortskridit.
Har presenteras i tabellform vad den samlade empirin bestar av och nér den
har samlats in.

Tabell 1. Empiriskt underlag studie 1 — En plats for konsthantverk

Publicerat material Informationsfoldrar Formella dokument

(text & bild) (text & bild) (text) Intervjuer
Jubileumsskrifter frén Folder om Hant- Styrdokument for Intervjuer med
skolans 40- och 50- verkspedagogyrket, skolan, kursplaner, 5 skolledare, varen
ars jubileum, Hant-  (elevfolder o yrkesfo- ©tc- 8¢ bilaga 1 2005 — varen 2007,
verkspedagogernas reningens folder), Intervjuer med
30-ars jubileum. Info-folder om skolan 5 ldrare véaren 2007
se bilaga 1 2008-2009.

se bilaga 1

Tabell 2. Empiriskt underlag studie 2 — Att skapa konsthantverk som fenomen;
Konsthantverkandets meningsstruktur och Erfarenhetens betydelse i ett konsthant-
verkande

Intervjuer varen 2004 — varen 2005 Intervjuer varen 2007

6 hantverkspedagogelever, 4 larare pa Nyckelviksskolans dvriga linjer,
4 ldrare pa hantverkspedagogutbildningen négon knuten &ven till hantverksped. utb.
(ingar dven i studie 1), (dessa ingér dven i studie 1 och 3).

4 yrkesverksamma hantverkspedagoger,
1 skolledare (ingér &ven i studie 1).

Tabell 3. Empiriskt underlag studie 3 — Gestaltandets praktik

Videoinspelningar i verkstdder pa ettariga  Intervjusamtal med visning av videoinspel-
utbildningar, hosten 2006 — véren 2007. ningar, dagen efter inspelning dgt rum med

12 elever; varav 4 tré, 4 keramik och 4 textil  de tolv elever som hade filmats.

Intervjuer med 4 ldrare pa Nyckelvikssko-
lan, varen 2007 (funktion som mera erfarna).

Av samtliga 38 intervjuer har 37 spelats in pa band, vid en fordes endast
anteckningar pa grund av informantens 6nskemél. Av de inspelade intervju-
erna har 33 transkriberats ordagrant. Tidsldngden pa dessa intervjuer varierar
fran tjugo minuter till tva timmar. Intervjuer med lérare, skolledare och yr-
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kesverksamma hantverkspedagoger dr samtliga mellan 1% — 2 timmar, och
intervjuer med blivande hantverkspedagoger runt 1 timme. Det dr framfor
allt intervjuerna med elever pa de ettiriga linjerna som ar kortare, pa grund
av tillvigagangssatt, nagot jag beskriver langre fram under studie tre. De fem
intervjuer vilka inte transkriberats i sin helhet, utan endast delvis, har fraimst
anvénts i studie ett. Den beddmningen gjordes att da syftet var att framst
studera platsen for konsthantverkandet, vilket i sig &r viktigt men inte utgor
avhandlingens centrala fokus, var det fullt mojligt att ta del av intervjumate-
rialet genom ett aterupprepat lyssnande till informanternas utsagor.

Det har i samtliga fall rort sig om 6ppna intervjuer, vilket inneburit att jag
endast haft nagra fasta fragestéllningar, for att kunna folja med i den berit-
telse informanten framstéllt. De gemensamma fragor jag stillt till samtliga
utom till de informanter som ingétt i studie tre, har handlat om det egna ska-
pandet och hur de forhallit sig till upplevelser av néjdhet och ”icke-ndjdhet”.
Da jag funnit det relevant har jag anvant material fran intervjuer som “hort
hemma” 1 en annan studie, vilket redovisas i tabellerna ovan.

Materialet har analyserats utifran de fragor som stéllts i de olika studierna,
och med de metodansatser som anvénts for respektive studie. Nér det géller
analysen har det abduktiva tillvigagingssittet varit védgledande. Det har
handlat om en pendling mellan fraga, vad som har visat sig i materialet och
teori. I studie ett och tre har semiotiken anvénts som analytisk forstaelse-
struktur. I studie tva har fenomenologin varit utgangspunkten.

Nir det géller val av citat, har det funnits en stridvan efter att lyfta fram det
som jag upplevt framtrida specifikt, dvs. som bryter av och lyfter fram na-
gon sorts central mening i relation till avhandlingens forskningsfragor. Min
ambition har varit att citera samtliga intervjuer, men det har inte alltid lyck-
ats da det dr en avvégning i relation till vad som &r centralt for studiens fra-
ga. Det kan vara avgdrande ndr i forskningsprocessen som intervjun har
gjorts. Mot slutet av avhandlingsarbetet har mina intervjufrdgor varit annor-
lunda och kanske mera relevanta for avhandlingens syfte n i arbetets borjan
och da innehéller dessa senare intervjuer material som &r mera relevant dn
vad som kom fram i tidigare intervjuer. Ytterligare kan det bero pa om det ar
“nyckelpersoner” som intervjuats, som béar pa innehallsrik information. Pa s
vis kan det ibland tyckas som om det dr ndgra sérskilda personer som éater-
kommer ofta, men det kan ocksa vara sa att dessa personer har lyckats for-
mulera sig pa ett fingande sétt. Dessa olika anledningar har fatt avgéra mina
val av citat.

De tre olika studierna har fokuserat pa olika aspekter utifran syfte och
fragestdllningar. Har f6ljer forst ett avsnitt om respektive studie. Avslut-
ningsvis diskuteras de valda metoderna i relation till validitetsansprak.
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Studie ett — en plats for konsthantverk

Den forsta studien handlar om platsen dér ett konsthantverkande dger rum,
vilken i det hér fallet d&r Nyckelviksskolan pa Lidingd. En plats formad av
idéer och forestéllningar, explicita eller implicita, vilka gestaltas och formed-
las genom ménniskor, organisation, miljo och i texter och bilder. Platsen kan
studeras pé olika sétt, med hjélp av olika sorters data. Det &r med ett etnogra-
fiskt tillvigagéngssitt som data har samlats in av mig, antingen som obser-
vator, genom att vara deltagare i de aktiviteter som pagétt och genom inter-
vjuer. Den fraga som stéllts ar:

Vad kdnnetecknar Nyckelviksskolan som plats for skapandet av konsthant-
verk ur ett livsvirldsperspektiv, och vilka pedagogiska villkor dr maojliga att
identifiera i Nyckelviksskolans sdtt att vara en plats for ett konsthantverkan-
de?

Studien bestar av tva delar, en del med intervjuer av skolledare och lérare,
och en del av texter dér skolan presenterar sig sjélv. Initialt rorde det sig om
intervjuer med fem skolledare. Det materialet har sedan utdkats med flera
lararintervjuer. Néir det géller den andra delen av studien handlar det om
texter och bilder rérande skolan, texter och bilder med olika syften. Dessa
har haft som syfte att dokumentera skolan, och att tjdna som utatriktad in-
formation om skolan.

Vi presenterar oss sjilva hela tiden genom badde medvetna och omedvetna
val. Informationsmaterial av olika slag; texter, bilder, filmer och webbaserat
material dr ocksd sjdlvpresentationer, och da alltid ur nagons perspektiv.
Eftersom Nyckelviksskolan i stor utstrackning kretsar kring visuella uttryck
var det ldmpligt att inkludera nagon form av analys av visuellt material. Va-
let foll pa att granska sjélvbilder, i betydelsen vad det 4r man lyfter fram som
attraktivt och centralt nir man vill presentera skolan och hantverkspedagog-
yrket. Ytterligare vill jag ocksa se pé vad som sker i métet mellan dessa pre-
sentationer.

Annette Rosengren (2003) jamfor dokumentérfotografins arbetsvillkor
med faltforskningstraditionen och menar att 4ven det som vi kallar doku-
mentért alltid dr nadgons skildring av nagot, den absoluta sanningen &r inte
mojlig att fanga. “’Sjélva tanken att kunna behérska en total sanning &r uto-
pisk” (ibid. s 220). Fotografens val av 6gonblick som denne fangar eller
féltarbetarens anteckningar eller sammanstéllningen av ett informationsma-
terial, grundar sig pa nagons eller nagras val. S& ar dven fallet i det material
som jag vill granska mera noggrant. Bilder behdver tas pa allvar, menar Gil-
lian Rose (2005), inte endast ses som illustrationer till den kontext de ingar i,
vilket ar latt att gora och betrakta bilden som utfyllnad eller som nigot som
anses létta upp texten. Bilder &r kommunikativa, vilket &r en av semiotikens
utgdngspunkter. Om bilder tas pa allvar behdver de ocksé “’lidsas”; tolkas pa
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ett reflekterat sitt, d& hénsyn tas till olika aspekter. Bilder skapar mening
som kan tolkas och forstds. Man kan dven tala om en intertextualitet bilder
emellan da en bild foder fram en annan; bilder beror av varandra (Aronsson,
1997). Bilders meningsskapande sker i produktionen av sjdlva bilden, i bil-
den i sig och nér publiken betraktar sjdlva bilden (Rose, 2005).

Samtliga publikationer som jag analyserar i foreliggande text, har jag
forst ndrmat mig via texten, utan nagot mera specifikt intresse av att tolka
bilderna. De fanns bara dir, som illustrationer, visuella gestaltningar av an-
nan art dn texten. Det dr dirfor intressant att atervénda till dessa texter och
bilder med annat fokus; att frimst ”l4sa” bilderna och lata texterna trada i
bakgrunden. Jag har valt att enbart fokusera pé fotografier tryckta pa papper.
Det skulle ocksa ha kunnat vara mojligt att studera digitala bilder som finns
pa skolans hemsida, bilder vilka kontinuerligt byts ut. Det har funnits flera
skdl till att inte omfatta dessa bilder i avhandlingsarbetet, som har att gora
med avgrinsningar, tid och utrymmesaspekter samt att hemsidans bilder inte
lamnar samma intryck over tid som fotografier i en bok vilka inte kan bytas
ut.

Mina fragor, som emanerat ur den dvergripande fragan for studie ett, ar:
Vad kommunicerar bilderna i informationsbroschyrerna och i seminarierap-
porten om hantverkspedagogyrket? Vad kommunicerar jubileumsskrifterna
om Nyckelviksskolan? Hur kan ett mote mellan dessa kontexter, Nyckel-
viksskolan i relation till hantverkspedagogyrket, forstds genom en tolkning
av vad som ségs i de bilder som analyseras i de olika material som studeras?

For att kunna svara pa ovanstaende fragor kommer jag att analysera inne-
hallet i de studerade bilderna. Flertalet bilder behandlas utifrdn ett over-
gripande fokus, men vissa studeras mera ingaende. Det handlar om att be-
trakta bilden ur olika meningssammanhang, eller ur olika perspektiv. Rose
(2005) talar om detta som olika modaliteter, vilka da innefattar ett flertal
aspekter. Sjélva produktionen, vad bilden i sig innehaller och vad betrakta-
ren ser av bilden, vart och ett av dessa tre sammanhang kan sedan i sin tur
betraktas ur en teknisk aspekt, en kompositionsaspekt och ur en social
aspekt. Det handlar om att med hjdlp av dessa modaliteter formulera bilders
meningsskapande i en kulturell och situationsbunden kontext. Jag kommer
dven att analysera innehéllet i bilderna och soka efter kategorier bestimda
utifran studiens frdga och sedan soka efter frekvensen av skilda kategorier.
Pa sa vis ser jag det mojligt att kunna studera samtliga bilder i mina material.
Nir det handlar om de tva informationsbroschyrerna och den tidskrift som ér
publicerad 2005, &dr deras frimsta syfte att attrahera och fokusera vad som ar
centralt. D4 menar jag att det dr sdrskilt lampligt att ta hiansyn till hur fre-
kvent de undersokta kategorierna féorekommer.

60



Bild och text som ’tecken”

Vid analys av det insamlade datamaterialet i form av bilder och skrivna tex-
ter, har semiotiken fatt bidra med sétt att forstd vad det dr som praktiseras.
Semiotiken, vilken jag kortfattat beskrivit tidigare, anvénder sig av tecken-
begreppet. Tecken i betydelsen nagot som stér for ndgot for nagon. I forelig-
gande studie kan bade bilder, texter och “verbala intervjutexter” ses som
tecken, vilkas mening tolkas i sina sammanhang. Pa sa vis ar det mojligt att
studera betydelser vilka ligger forborgade i Nyckelviksskolan som kontext.
Skillnader i det datamaterial som samlats in ar att i bilder och texter ar det en
”gemensam rost” som studeras, medan i intervjusituationerna ar det uttalat
vem som séger vad.

Da min empiriska utgdngspunkt ar livsvarlden, vilken jag diskuterat tidi-
gare men ocksa forstar som “det grundldggande skiktet av betydelse” (Mar-
ner, 2005, s 15) betydelser vilka finns forborgade i de tecken som omger oss.
Nér det handlar om att sdka komma at mening i livsvérlden, finns denna
enligt ett semiotiskt sétt att se mer eller mindre uppenbar. Anders Marner
utgér fran att allt inte dr tecken, och att en del betydelser dr mindre direkta
och uppenbara 4n andra.

Vissa betydelser dr av teckenkaraktér och dr dérfor av en annan sort, i viss
mening mer komplexa. De formedlas via tecken. Betydelse &r séledes ett mer
allmint fenomen &n vad tecken &r. Sprék, bild, medier och symboler innehal-
ler tecken av olika slag. Vissa foreméal kan ocksa vara tecken. Tecknet skapar
en viss distans till omedelbarheten och tillgéngligheten i livsvérlden, det hin-
visar till ndgot annat som det sjdlvt inte dr. Det &r alltsa tva saker samtidigt
och den andra saken véxer ur den forsta. Dels har tecknet en betydelse och
dels finns ett underlag for tecknet (Marner, 1999, s 23).

Semiotiken arbetar med att avtdcka teckens betydelser. Den har traditionellt
en lingvistisk adra vilken hérr6r fran Saussure och en kunskapsteoretisk rikt-
ning fran Peirce. Nér det handlar om att tolka bilder semiotiskt har man tra-
ditionellt utgétt frén ett relativt begrénsat urval av bilder med intressanta
kompositioner och studerat meningen i dessa i relation till semiotisk be-
greppsapparat (Rose, 2001). Nar det géller att forsta vad ett tecken ar sa har
Peirce en vidare utgangspunkt dn Saussure som utgick fran det verbala spra-
ket. Peirce menade att “ett tecken &r allt som pa ett eller annat sdtt star for
nagot annat for nagon” (Gripsrud, 2002). Med hjélp av Peirces sitt att defi-
niera tecken, vilka &r situationsbundna, analyseras de bilder och texter som
jag studerat.

I foreliggande fall kommer jag att anvdnda nagra semiotiska begrepp och
analysera utifran dessa, sdsom Peirces olika teckenkategorier; symbol, ikon
och index. Hans sitt att definiera de tecken som omger oss, kan bidra med
att skapa klarhet i vad for sorts kunskap som ér mgjlig att erhélla. Tecknen
som jag beskrivit tidigare; symboler, ikoner och index, bestims av den rela-
tion som finns mellan tecknet och det som tecknet star for. Sjoberg (2004)
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skriver att de olika teckentyperna samexisterar, det vill sdga de &r inflitade i
varandra. Nagot jag forstar som att exempelvis en och samma bild kan inne-
halla samtliga teckentyper, dessa kan da sdgas representera olika lager av
mening.

Hur dr det da mojligt att finga de inneborder som finns inbéddade i de
bilder som jag studerat? I sammanhanget &r det viktigt att betona att det ror
sig om fotografier, bilder vilka besitter specifika egenskaper. Dels handlar
det om hur jag forstar fotografier som bilder, och vilken mening jag kan
tillskriva dessa. Det finns olika satt att forhalla sig rérande vad ett fotografi
ar. Marner (1999) menar att ett foto i forsta hand &r ett ikoniskt tecken. Fo-
tografiets karaktir av att vara ett avtryck av ndgot visar pa dess indexikalitet,
liksom en symbol av nagot eller for nagot. Dock menar Marner att alla bilder
ar avtryck, dven malningar. Det specifika med fotografiet dr att “det ar ett
avtryck av vad det forestéller” (ibid. s 50). Jag forhaller mig till bilderna som
att, en och samma bild kan representera samtliga av Peirces tre teckenkarak-
tarer.

I studie tva ldmnar jag semiotiken och anvidnder mig enbart av fenomeno-
login.

Studie tva — fenomenet att skapa konsthantverk

Syftet med studie tva ar delvis att kartlagga de kdnnetecken eller villkor, som
utgdr fenomenet “skapa konsthantverk”, genom att ta del av ménniskors
berittelser om konkreta upplevelser och erfarenheter av att hélla pd med ett
skapande av konsthantverk. Det handlar om att blottligga en foreteelses
generella och eventuellt mera specifika villkor genom att ta del av situationer
dar fenomenet visat sig. Det dr 1 manniskors levda liv som fenomenet gestal-
tar sig, och det finns vissa generella kdnnetecken for att man ska kunna tala
om ett skapande av konsthantverk. Sedan kan det dven finnas mera specifika
kénnetecken som visar sig nér sérskilda villkor foreligger. Genom att beskri-
va och blottldgga ett fenomens meningsstruktur; vad som &r dess villkor,
skapas en mojlighet till att kunna diskutera fenomenet i olika sammanhang.
Detta innebar att det resultat som visar sig inte dr bundet till den kontext det
ar sprunget ur, utan dr mojligt att applicera pa ett konsthantverkande i all-
ménhet. De fragor som stéllts i studie tva ér:

Vad dr fenomenet att skapa konsthantverk? Vilken betydelse har erfarenhe-
ten for upplevelsen av ett konsthantverkande? Vilka pedagogiska villkor dr
mdjliga att identifiera i fenomenets meningsstruktur?

Det centrala i studie tva har varit att soka fdnga fenomenet att skapa konst-
hantverk via ménniskors upplevelser av att gora detta i olika situationer.
Mina informanter fick till uppgift att vdlja ut tva konkreta situationer ur egen
erfarenhet, som handlade om hur de upplevt att tillverka ett hantverksfore-
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mal som de verkligen blev ndjda med, och ett hantverksforemal som de inte
blev ndjda med. Det gick bra for dem att dven beridtta om situationer da de
gjort malningar och teckningar. Syftet med intervjuns uppldgg var att kom-
ma at en positiv upplevelse och en negativ upplevelse av ett gestaltande, inte
for att studera dessa i sig utan for att béttre kunna forstd spannvidden i vad
ett gorande dr och hur det kan visa sig.

Informanternas uppgift var att beskriva dessa situationer med stolpar eller
i 16pande text. Syftet var att beskriva hela processen fran allra forsta borjan
till ett fardigt foremal, eller sa langt det nu blev fardigt. Tanken var att de
skulle skriva ner allt som dok upp 1 minnet i samband med de valda situatio-
nerna, sasom vad de gjorde, hur de tinkte, kinslor de kénde, hur de upplevde
att andra personer agerade i samband med den valda situationen och dven
hur de upplevde den fysiska omgivning de befann sig i. Det betonades att det
inte handlade om att skriva rétt eller fel, utan det var varje individs egen
upplevelse som gillde. Sedan fick de beritta utifran vad de skrivit om dessa
héndelser.

Hantverkspedagogeleverna kunde létt beskriva ett tillfalle da de tillverkat
ett hantverksforemal de var ndjda med respektive ett de inte var ndjda med.
Nér det gillde ldararna och de yrkesverksamma hantverkspedagogerna, var
det svérare att fa de svar jag fragade efter. Att inte vara nojd, misslyckandet,
ar en viktig del 1 ett utvecklingsarbete, en naturlig del i en process. Lirarnas
och de yrkesverksammas svarigheter i att svara pa vad som fragades efter,
menar jag visar pa ett intressant resultat. Att det dr skillnader i hur man upp-
lever ett skapande, som nybdrjare och oerfaren i jamforelse med den som &r
mera erfaren.

Rent praktiskt ville de flesta inte sétta sig ner och skriva innan intervjun
dgde rum. Som skal till detta angav de ofta tidsbrist, vilket gjorde att de da
fick berdtta muntligt vid intervjutillfallet istillet. De mera erfarna konsthant-
verkarnas berittelser om misslyckanden skiljde sig oftast fran elevernas be-
rattelser. En sddan genomgéende skillnad var att ménga valde att berétta om
misslyckanden, som &gt rum i borjan av hantverkskarridren dd man varit
nyboérjare, om dn i relativ mening.

Svaren pa fragan rorande ndjdhet och icke-ndjdhet vickte nyfikenhet, och
bidrog till att jag samlade in ytterligare material. Dels fann jag det vardefullt
att fa ytterligare kunskap frdn ménniskor med lang erfarenhet av att hélla pa
med skapandet av konsthantverk, for att bekréfta vad jag redan sett, och dels
bidrog det med fler infallsvinklar. Datamaterialet kompletterades med fem
intervjuer med personer som dr eller har varit larare pa Nyckelviksskolan,
och fyra av dessa anvéndes i studie tva. Dessutom vécktes en undran rérande
upplevelser av specifika material, och da valde jag att utforma ytterligare en
studie, studie tre.

De reaktioner som vécktes utifrdn fradgan rérande hur man upplevde att
tillverka ett foremél som man var ndjd med och ett som man inte var ndjd
med, gjorde det tydligt vilken betydelse erfarenheten har fér en upplevelse
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av ett konsthantverkande. Dérav presenteras resultaten fran studie tvé i tva
delar, under rubrikerna Konsthantverkandets meningsstruktur och Erfaren-
hetens betydelse i ett konsthantverkande, for att ge rattvisa at det som visade
sig 1 studien.

Majoriteten av dessa intervjuer som ingér i studie tvd (de fjorton som
fanns med fran en forsta borjan) har analyserats enligt en specifik feno-
menologisk metod EPP-metoden, vilken redogdrs for nedan.

Empirisk fenomenologi

Den fenomenologiska analysen har huvudsakligen skett med hjéalp av EPP-
metoden (Empirical Phenomenological Psychological Method), en feno-
menologisk metod vilken &r inspirerad av hermeneutisk tolkning och utarbe-
tad av Gunnar Karlsson (1993). Den syftar liksom annan fenomenologisk
forskning till att undersdka strukturer i det som visar sig. Man undersoker pa
vilka mojliga sitt som fenomenet kan visa sig.

De hermeneutiska inslagen i analysmetoden handlar om betydelsen av ut-
tolkarens/forskarens forforstéelse, och enligt hermeneutisk tradition &r all
tolkning kulturell och historisk. Uttolkaren av texten ges tvé sitt att forsta
texten. Karlsson talar om forskarens empatiska forstaelse, ddr man soker
efter att forsta subjektets upplevelse sa fullstindigt som mojligt. Detta sker
framfor allt i ett initialskede av analysen. Sedan handlar det om forskarens
tolkande forstaelse, vilken ér det tolkande momentet i analysen, da forskaren
soker lyfta fram den generella meningsstrukturen i subjektets upplevelse.
Andra viktiga inslag vid tolkningen dr den hermeneutiska cirkeln, vikten av
att delens betydelse stimmer 6verens med helheten och vice versa. Ytterliga-
re lyfter Karlsson fram den skillnad som dr mellan subjektets ursprungliga
upplevelse, vilken blir verbaliserad i den tolkade texten, och slutligen den
uttolkade meningsstruktur som visar sig for forskaren. Denna mening ar ofta
dold for subjektet och kan vara mer uppenbar for andra. Han talar om att det
finns en ”public dimension” (ibid. s 86) i alla erfarenheter.

Rent praktiskt och konkret forordar EPP-metoden att man ber informan-
ten att skriva ner sina upplevelser i en sammanhingande text (protokoll)
vilken sedan kompletteras med intervjuer, eller enbart intervjuer som tran-
skriberas till text (Karlsson, 1993). Det dr ocksa sa jag har gatt tillviga i
studie tva. Viktigt dr att fAinga ménniskors upplevelser av konkreta hindel-
ser; detta innefattar handlingar, tankar, kénslor, hur det fysiska rummet upp-
levdes och om andra ménniskors upplevelser i samband med den avsedda
hindelsen. Karlsson (1993) delar upp metoden i fem olika steg, utifran fe-
nomenologins satt att forsta varlden. Jag beskriver mycket kortfattat de olika
stegen i EPP-metoden.

Steg 1 — Handlar om att med ett "6ppet sinne”, utan att 14gga négra fardi-
ga teorier pa det man léser, skaffa sig en 6verblick och en forstaelse av inne-
hallet i sitt samlade textmaterial.
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Steg 2 — Dela upp texten i meningsenheter. Slappa grammatiska riktlinjer
och dela dar man som ldsare erfar en fordndring av meningsinnehallet. Detta
steg ar framst ett praktiskt steg, for att underlitta ldasningen ldngre fram i
analysen.

Steg 3 — Hir &ger sjélva analysen rum. En tolkning enligt den hermeneu-
tiska cirkeln gors och man Overgér fran “the particular fact to its psychologi-
cal meaning” (ibid. s 97), med andra ord s vill man vaska fram den mening,
explicit som implicit, vilken genomsyrar de fakta som &r i texten. Har over-
satter forskaren subjektets utsagor till fenomenologiskt sprakbruk.

Steg 4 — Uttolkaren presenterar den transformerade meningen och arran-
gerar de olika meningsenheterna i en ordning som strivar efter att gora sjél-
va fenomenet rittvisa, i form av en synopsis. Har kan man sléppa det inter-
vjuade subjektets ordningsfoljd. Bade process och struktur ar intimt sam-
manbundna, det ror sig om en analytisk distinktion.

Steg 5 — Det sista och slutgiltiga steget handlar om att forflytta sig till en
s.k. generell struktur genom att sammanstélla alla i studien ingdende proto-
koll. Den struktur som framtrdder inbegriper bdde fenomenets generella
kénnetecken och de s.k. typologiska kdnnetecknen, vilka kan sédgas utgora de
olika sdtt som fenomenet kan visa sig pé i vérlden.

Jag har anvént de olika stegen i EPP-metoden i de intervjuer som gjorts i
studie tva. I studie tre anvander jag mig ater igen av semiotiken, da jag tolkar
den mening som ar forborgad i gestaltandet och i dess situation.

Studie tre — gestaltandets praktik i olika material

Syftet med studie tre dr att gd vidare med att undersoka gestaltandet i speci-
fika konsthantverksmaterial, att i mdnniskans mote med materialen textil, tréd
och keramik soka identifiera pedagogiska villkor som ar involverade i ska-
pandeprocessen. Den fraga som stéllts i studie tre &r:

Vilka pedagogiska villkor kan identifieras i ett skapande av konsthantverk i
materialen textil, trd och keramik?

For att svara pa denna fraga valde jag att ga utanfor hantverkspedagogut-
bildningens ramar, och studera vad elever pé tre av de ettariga utbildningar-
na gjorde. Varje utbildning dr uppbyggd kring ett material, och 1 det hér fal-
let handlar det om textil, keramik och trd. Mitt val {61l pa dessa ettériga linjer
pa grund av att hir har eleverna oftast valt att arbeta just i dessa material, da
man sokt sig till respektive utbildning. Jag besokte varje linje tva dagar, och
en av dagarna filmades eleverna i deras arbete.

Jag gick runt och videofilmade och sokte fa med sd manga olika moment
som mdjligt i de tillverkningsprocesser som pagick. Vissa filmades under
langre sekvenser. Det &r en avvdgning att som observatdr ga runt och filma
ett pagaende skeende. Ofrankomligen sker en interaktion med den som é&r
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observatdr, inte alltid en verbal sddan. De flesta eleverna dr ungdomar, vilka
ar uppvuxna med teknik pé ett sdtt som skiljer sig fran hur det skulle ha varit
om aldre personer hade filmats. Ingen i de tre grupperna a 16 elever avbojde
att vara med pa film, d4ven om vissa forefoll mer oberérda dn andra.

Pa kvillen samma dag som inspelningen skett, tittade jag pa filmerna och
identifierade hur lang tid de olika eleverna deltagit pa filmen. Efter det valde
jag ut de elever vilka hade fatt lingst sammanlagd filmad tid. I fall dér det
radde liknande forhallanden valdes de som holl pa med olika sysslor, samt
att jag strdvade efter att ha en jamn konsfordelning. Néasta dag intervjuade
jag de elever som valts ut en och en, genom att visa dem de filmavsnitt de
sjdlva medverkade i. De ombads kommentera spontant, samt att berétta vad
de gjorde, vad de kinde, tinkte pa; helt enkelt hur det var att vara i deras
situation just da. Sedan stillde jag en del fragor om deras bakgrund och var-
for de valt att utbilda sig 1 det material de nu holl pa med.

Filmerna har endast anvints som stimulated recall, vilket ar ett sitt att ar-
beta dir man anvénder bilder och/eller ljud for att hjdlpa informanten att
ateruppleva det denne varit med om. Bjorn Haglund (2003) har gjort en
genomgang av olika studier vilka anvént film- eller ljudinspelningar som
stimulated recall, for att hjélpa informanter att erinra tidigare tankar och
resonemang. Han poédngterar att det ar viktigt att vara tydlig med vad det ar
man studerar, d& det exempelvis inte dr sa enkelt att komma at nagons tidiga-
re tdnkta tankar. Att se sig sjidlv agera i en viss situation kan véicka andra
tankar och associationer 4n de man hade i den ursprungliga situationen. I
foreliggande studie har det inte enbart varit intressant att specifikt studera
vad de filmade eleverna tidnkte, utan att frimst fa veta vad de gjorde. Jag bad
dem berdtta om vad de gor pa filmen, men dven om de mindes vad de tidnkte
pa, hur det kindes att hélla pa med vad de gjorde. Det finns en svarighet i att
enbart halla sig till den faktiska situationen, och inte vika av och folja nagon
annan associationsbana, da ett samtal ofta bygger pé att man foljer varandras
associationsbanor. Fokus i intervjun var den filmade situationen i verksta-
den, men jag tillit dven utvikningar till angrinsande omraden da det inte
fanns mera att sdga om sjdlva situationen i sig.

Studien bygger pa 12 elevintervjuer, 4 intervjuer per material, samt inter-
vjuer med yrkesverksamma konstndrer/konsthantverkare som undervisar pa
Nyckelviksskolan. Lararna kan sdgas representera dessa material som “ex-
perter”. Intervjuerna med ldrarna har dven anvénts i de dvriga studierna, men
dé studerats fran annat hall. Det ror sig totalt om 6 ldrare som bidrar i denna
studie, tva i varje material. D4 intervjuerna med eleverna i studie tre fick
karaktdren av ett fritt kommenterande till de filmer som visades, skiljde de
sig till formen jamfort med de ldngre och mera berittande intervjuerna i stu-
die ett och tva. Dessa intervjuer varade allt mellan 10 minuter och 40 minu-
ter, och de utgick fran filmer som tagits, och eftersom de visades under tiden
vi pratade fick intervjuerna karaktiren av ett padgéende samtal, dvs. med
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pauser och spontana infall. De liknade en dialog till skillnad fran de mera
berittande intervjuerna som dgt rum i studie ett och tva.

”Tecken” i en praktik

Fokus ligger pa att studera de villkor som ror det praktiska gestaltandet i ett
skapande av konsthantverk. Man skulle kunna tala om de olika materialen
som fenomen, vilka konstitueras av olika villkor och att dessa villkor utgor
de ramar man som konsthantverkare har att ta stdllning till. Har finns da
bade generella villkor for material 6ver lag, och specifika villkor for enskilda
material. Det ar dessa villkor, i storre eller mindre omfattning, som utgdrs av
den kunskap den mera erfarne konsthantverkaren inforlivat. Det pedagogiska
i ett sddant gestaltande handlar om att forhalla sig till de villkor vilka finns
implicita i den studerade situationen.

I analysen av studie tre anvinds liksom i studie ett semiotisk teori som re-
ferensram for att forsta den studerade praktiken. Det jag sokt identifiera ar
situationer dir pedagogiska villkor &r framtrddande. I analysarbetet handlar
det om att se det som bryter av och ”sticker ut”, det kan rora bade positiva
och negativa situationer dir négot sérskilt sker. Bdde genom att granska en
mycket tillfredsstillande situation och en otillfredsstillande situation kan
man blottligga vad som villkorar just den enskilda situationen, och pé sa vis
identifiera vilka de pedagogiska villkoren &r.

Metoddiskussion

Att utgd fran olika metodansatser dr bade en fordel och en nackdel. Fordelar
med att anvdnda sig av flera teoretiska analysmetoder och ett spektrum av
olika tekniker att samla in data med, &r att da finns mojlighet att belysa det
som studeras frén flera olika hall. Sammantaget gar att visa en mera mangfa-
cetterad bild av det studerade fenomenet. Nackdelar kan vara att det blir ett
omfattande falt att greppa, och man forlorar ett djup som annars skulle kunna
ha uppnatts bade nar det géller skicklighet i att samla adekvat data och i ana-
lysforfarandet. Man hinner inte bli riktigt skicklig i det man gor. Birgitta
Kullberg (1996) menar dock att anvdndandet av olika sétt att samla in data,
s.k. metodtriangulering, &r ett sétt att “sdkerstélla giltighets- och trovirdig-
hetskrav” (s 56), forutsatt att samstammighet rader i resultatet.

De tre studiernas olika metodansatser gor det mojligt att forsté resultatens
giltighet pa olika sdtt. I ett validitetsresonemang finns flera ofrankomliga
fragor. Har jag svarat pa det som jag fragat efter, och ar det mgjligt att uttala
sig om nagot mera generellt som stracker sig utanfor det studerade samman-
hanget?

Hir ar Sjoberg& Netts (1968) begrepp general universe och special uni-
verse anvandbara. Ett general universe utgérs av det mera generella fenomen
eller ssmmanhang fran vilket de olika studierna utgar och som de forhéller
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sig till. Utifran detta general universe kan man gora antaganden och dra slut-
satser om fenomenet som studerats, i ett special universe eller working uni-
verse som det ocksa kallas. Det rader en dialektik mellan general universe
och special universe, i betydelsen att det som visar sig i det ena befruktar vad
som ses i det andra. En vixelverkan mellan dessa bada leder till en 6kad
forstaelse. Likasé genom att vara tydlig med vad som studeras i special uni-
verse och hur detta gors, i relation till general universe, dr det mdjligt att
forhalla sig till ett sanningsresonemang i betydelsen om man svarat pa det
man fragat efter. Steinar Kvale (1997) bendmner ett sidant forhallande som
“analytisk generalisering” vilken bygger pa en analys av likheter och skill-
nader mellan den studerade situationen och en annan liknande. Det handlar
om att gora “en viloverlagd bedomning om i vad man resultaten frén en
undersokning kan ge végledning for vad som kommer att hinda i en annan
situation” (ibid. s 210).

Pa sa vis dr det mojligt i denna typ av samhéllsvetenskaplig forskning att
uttala sig om nagot mera generellt med utgangspunkt i ett mera specifikt
sammanhang. I studie ett och tre handlar det ocksa om att soka kunskap om
generella foreteelser i specifika sammanhang, men utifran ett annat meto-
diskt tillvigagéngssétt dn i studie tva.

Nar det géller studie tva finns mojlighet till generalisering utifran ett fe-
nomenologiskt synsdtt med en strivan att forsta sjdlva fenomenet i sig som
det visar sig med bade specifika och generella villkor. Det man soker &r fe-
nomenets generella meningsstruktur via empiriska sammanhang. Med hjélp
av valda teoretiska utgdngspunkter och analys, menar man sig komma at en
generell kunskap, en icke kontextrelaterad kunskap. Detta dr nagot som be-
skrivits mera ingaende tidigare i detta kapitel.

Det handlar om att tolka och det handlar om att sdka efter den bést under-
byggda tolkningen i samtliga studier. Karlsson (1987) skriver att det behover
finnas en "horizontal consistency”, vilket innebér att kdnnetecknen stimmer
overens. Att den mening som lyfts fram inte innehéller nigra inboérdes mot-
sdttningar. Ytterligare skriver Karlsson om “vertical consistency”, som hand-
lar om en Gverensstimmelse mellan tolkningar pad metaniva. Det innebér att
en tolkning maste stimma Gverens med fenomenologins sétt att forsta varl-
den. Som exempel ges hur fenomenologin betraktar medvetandet som inten-
tionalt, en tolkning som motsdger sig detta ar inte en fungerande tolkning.
Karlsson menar att forskaren behdver argumentera for sina tolkningar och
sedan avgors om tolkningars validitet i gemensamma samtal i forskarsamhil-
let. Det dr ndgot som ocksé tas upp av Steinar Kvale (1997), nér han diskute-
rar validiteten hos kvalitativa intervjuundersokningar i allménhet, dvs. inte
specifikt kopplade till fenomenologiska séddana.
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Etik i rollen som forskare

Etiska stéllningstaganden &ar av central karaktdr i ett forskningsarbete. Det
som &r av intresse att ndmna hér, ror rollen som forskare i relation till de
manniskor som studeras. En problematik som visar sig fraimst ndr det hand-
lar om deltagande observation dir rollerna “informant” och forskare blir
mera otydliga, till skillnad fran intervjusituationer dér rollerna som forska-
re/ledare av intervjusamtalet och informanten &r mera distinkta. En intervju
ar en konstruerad situation, som ofta dger rum i ett avskilt fysiskt rum under
en viss utmatt tid, hir infinner sig vars och ens olika roller snabbt. Daremot
att som forskare vistas som “iakttagare” i den milj6 man studerar under en
langre tid, kan vara mer problematiskt. Jag innehade under en tid dubbla
roller pa skolan, vilket jag ibland upplevde som en svarighet. Min forsta
kontakt med skolan var som forskare, och som sadan besokte jag skolan mer
eller mindre regelbundet under ett par ars tid. Senare, da avhandlingsarbetet
pagatt nagra ar, fick jag under en avgransad tid arbete pa skolan som lérare i
pedagogik och psykologi for blivande hantverkspedagogelever. Det var klart
nagot som bidrog till min forstaelse av skolan och det fenomen jag befors-
kar. Dock blev det snart tydligt for mig att rollen som ldrare och rollen som
forskare &r olika till sin karaktir. Nar man arbetar som lérare blir man inklu-
derad och fér en given plats i ett sammanhang, till skillnad mot att vara fors-
kare did man hela tiden sjilv skapar sig en ”plats” att vara pa. Som lédrare
finns ett ssmmanhang att fogas in i, vilket inte ar fallet fér den som beforskar
platsen. Aven om ménga uttryckte ett intresse for det arbete jag gjorde, 4r det
enligt mitt sitt att se naturligt, att bli betraktad med viss skepsis da ju syftet
ar att som forskare iaktta vad som sker frén ett “utifran-perspektiv”’. Detta
innebdr att mdtet med den som forskar alltid kan innebéra att bli “iakttagen”,
man finns inte pa platsen pa lika villkor. Att jag sjalv tidigare i livet hallit pa
med konsthantverk bidrog till att jag till viss del kunde uppleva samhorighet
med mina kollegor, men min identitet som forskare/doktorand fanns hela
tiden nérvarande. D4 jag tidigare arbetat som ldrare, kunde ldrarrollen kin-
nas mera van dn forskarrollen. Samtidigt bidrog mitt arbete som ldrare pa
skolan till att f4 en inblick i skolans pagaende vardagsliv som inte dr mojlig
att f4 for en forskare. Det handlade hela tiden i dessa dubbla roller, om att
pendla mellan positioner av nédrhet och distans.

Det kan uppsta etiska dilemman, nir man har dubbla roller. Man far som
forskare kunskaper om forhallanden som man inte fétt exempelvis genom att
vara lararkollega. Likasd far man som ldrare kunskap om sadant som kan
vara svart att komma &t som forskare. Jag forsokte alltid att vara 6ppen med
bada mina roller. En konsekvens av de dubbla rollerna var att jag ibland
upplevde det svart att pa ett genuint engagerat sitt ga in i de fordndringspro-
cesser vilka pagick under tiden jag arbetade pa skolan. Det kéndes svart att
gora det, da jag samtidigt iakttog vad som hinde pa ett mera distanserat sitt.
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Denna problematik bidrog delvis till att jag inte valde att fortsétta som larare
niastkommande ar, da jag visste att jag skulle dgna mig at att sammanstélla
manus till mitt avhandlingsarbete. Ett fortsatt arbete pa skolan skulle ha for-
svarat att uppna den distans som dr nddvandig for att kunna analysera det
”objekt” jag studerar. Likasa ar det av stor vikt att i mojligaste man redovisa
de kéllor som insamlad data har, for att inte lyfta fram sddant material som ar
av mer konfidentiell art.

Alla intervjuade ldrare, elever och yrkesarbetande hantverkspedagoger har
fingerade namn. Nar det géller skolledare redovisas deras utsagor, da de haft
en betydligt mera central position i skolans verksamhet och da det &r av vir-
de att veta vem som sagt vad och ungefar nér detta uttalande har gjorts. Inget
material har anvénts utan samtycke.
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5. Studie ett- En plats for konsthantverk

Studie ett syftar till att ur ett livsvarldsperspektiv studera platsen dar
konsthantverkandet dger rum. For att gora det sokte jag mig till en plats dar
ett konsthantverkande sker, till Nyckelviksskolan pa Lidingd, en skola for
grundldggande konst- och hantverksutbildningar. Man kan séga att Nyckel-
viksskolan &r en plats for ett larande av konsthantverk, men da det ér profes-
sionella konsthantverkare och konstnérer som undervisar pé skolan, menar
jag att skolan ar en plats vilken innefattar ett konsthantverkande i alla dess
olika skeenden.

Platsen for konsthantverkandet studeras ur ett livsvarldsperspektiv pa oli-
ka sitt i foreliggande studie, med hjélp av olika data. En skola bérs av idéer
och forestillningar, explicita eller implicita. Idéer vilka gestaltas och for-
medlas genom ménniskor, i organisation, miljoer, texter och bilder. Det cen-
trala har varit att med semiotiken som hjilp, soka efter generella tecken som
kdnnetecknar den kontext dér ett konsthantverkande dger rum. I den vérld vi
lever i omges vi av “tecken” vilka bdr pa betydelser, och det &r inte enbart
spréket som bér tecknen, utan allt kan vara tecken forutsatt att det betyder
nagot for nagon (Peirce 1879). De studerade tecknens betydelse dr situa-
tionsberoende. En specifik kulturs mening kan ses besté av lager av ”gemen-
sam mening”, med olika teckenbetydelser som utkristalliserar sig genom att
bryta av och vara sérskilt tydliga. Jag har sokt efter sddana specifika tecken i
det datamaterial som hor till denna studie; i intervjuer, vid observationer, i
texter skrivna om skolan och i bilder vilka har syftat till att representera eller
presentera skolan.

En plats har alltid en historia som pa sétt och vis kan vara en del av vad
som sker pé platsen idag. I detta kapitel skissas forst en kortfattad historisk
bakgrund bestaende av idéer, framst om skapande av hantverk som foregick
starten av Nyckelviksskolan. Det &r idéer, manga génger knutna till central-
gestalter, som ivrat for hantverkets potential. I de avsnitt som analyserar
texter och tal om skolan, och bilder av skolan, kan man siga att i dessa ges
en analys, eller om man sa vill en bakgrund, himtad fran de ar Nyckelviks-
skolan varit skola. Ytterligare finns ett avsnitt om skolans fysiska miljo, som
bade vittnar om tiden fére Nyckelviksskolan och hur tiden som skola format
den milj6 som utgor skolan idag. Sammantaget ger detta en bild av Nyckel-
viksskolan som platsen for ett konsthantverkande.
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Bakgrund till Nyckelviksskolan

Man bdrjade vdrna om hantverket i och med maskinens intdg i samhéllet.
Massproduktion och kapitalism blev en konsekvens av industrialiseringen.
Tankar och rorelser kring handens arbete kontra maskinen, vixte fram under
1800-talet. Konst och hantverk ansags bara en politisk forandringspotential. I
England startade ”Arts and Crafts”-rérelsen i mitten av 1800-talet. Rorelsen
kom igang tidigare i England &n i Sverige, vilket fick som foljd att reaktio-
nerna mot maskinerna och den arbetsdelning som foljde i deras spar kom
tidigare i England, dn i Sverige.

I England fanns forst John Ruskin och sedan William Morris, som béada
ville fordndra samhéllet med hjélp av konsten och hantverket. De vurmade
for handens arbete kontra maskinens, och for betydelsen av att leva och bo 1
en estetiskt fullodig hemmiljé (Lengborn, 2002). En tanke som sedan fordes
fram i Sverige av bland annat Ellen Key. Véirnandet om hantverket tog sig
ocksa pedagogiska uttryck, rorande hur man skulle arbeta med hantverket i
skolan. En centralgestalt i den debatt som kom att handla om skolsldjdens
utformning var Carl Malmsten. Tidigt lyfte han fram sléjdandets betydelse
for méanniskan och likasa betydelsen av det fria skapandet. Per Hartman
(2008) redogor for Carl Malmstens syn pa slojddmnet i skolan, en syn som i
ovrigt var dverensstimmande med hur han sidg p@ material och hantverk.
Malmsten var kraftfullt engagerad i hur sl6jddmnet skulle utformas, och ville
bort frén en alltfor stor styrning av elevernas arbete. Han vurmade éven for
folkets bildning, vilken han menade skulle innefatta en smakskolning av hela
svenska folket. Det var en bildning som skulle ske genom handens arbete,
och da var skolsljden en borjan till denna bildning. Han menade att en
”formsinnets fostran skedde ”for hand”, det vill sdiga med handens hjélp”
(Hartman, 2008, s 73).

En annan viktig influens fér Nyckelviksskolan kom fran Bauhausrorelsen
i Tyskland, vars idéer inspirerat Nyckelviksskolans grundare Hertha Olivet i
hennes pedagogiska utévande. Bauhaus uppstod i Weimar 1 Tyskland, ur
askan av forsta varldskriget, ar 1919. Pa Bauhaus fanns tanken att lata en ny
ménniska uppstd, med alla sina sinnen fullt utvecklade med hjélp av samti-
dens bésta konstnédrer och arkitekter (Haus, 2000). Ett modernt arhundrade
skulle skapas. Sokandet efter en ny estetik var samtidigt sokandet efter en
modern etik, vars politiska anslag betonades olika beroende av Bauhaussko-
lans olika rektorer. Man ville ge sina elever tekniska och hantverksméssiga
kunskaper, och bidra till att utveckla elevernas konstnérliga fardigheter. Man
menade att detta skulle fa inflytande pa ménniskors vardagsliv, nér det rorde
alltifran de vardagliga bruksféremalens utformning till stadsplanering. Detta
skulle vél kunna beskriva Nyckelviksskolans inriktning, kanske med skillna-
den att pa Bauhaus fanns ocksa ett syfte som stracker sig utanfor individniva.
Diér fanns dven ambitionen att i forlingningen fordndra samhaéllet.
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En person som kan ségas ha haft indirekt inflytande péd Nyckelviksskolans
pedagogik ar Johannes Itten, ldrare vid Bauhaus aren 1919-1923. Hertha
Olivet var hans elev under nagra ar efter att han lamnat Bauhaus. Han be-
skrivs som en av de mest fargstarka och omstridda personerna vid Bauhaus,
som utvecklade en speciell farglira och ett eget pedagogiskt forhéllningssitt.
Han utformade speciella preparandkurser som blev obligatoriska for alla.
Kurser som hade som malséttning att inte bara forbereda studenterna tek-
niskt, utan frimst att fostra dem till kompletta personligheter. Han menade
sig sta for en helhetssyn, vilken omfattade hela kroppen. Viktigt i hans kur-
ser var arbete med olika material, firganalyser, intuitiva 0vningar vilka han
ansag frimja uttrycks- och kédnsloférmagan, detta kom fore traditionella
formgivningsregler. Influerad av bland annat Gothe, kom Itten att spela en
stor roll for Bauhauspedagogiken med sina excentriska idéer, vilka handlade
om bildning och utvidgning av kreativiteten och fornimmelsen bortom det
metafysiska. Han arbetade vid Bauhaus fram till 1923, 1dmnade sedan skolan
pa grund av motstridigheter och fortsatte att undervisa i Berlin (Schmitz,
2000). Fréan sin tid som elev hos Johannes Itten, bar Hertha Olivet med sig
erfarenheter av det hér sittet att arbeta som hon sedan anvénde sig av i sitt
arbete som ldrare.

Nyckelviksskolan pa Lidingo

Forsta gangen Nyckelviksskolan anvidndes som namn, var ndr det rorde
”Nyckelviksskolans sommarkurser pa Viggbyholmsskolan”. Tidigare hade
namnet Nyckelviksskolan cirkulerat pa planeringsniva i olika skrivningar av
Carl Malmsten. Nér vi namnger en plats efter geografiska landmaérken, &r det
brukligt att koppla till ett namn i den omedelbara narheten. I fallet Nyckel-
viksskolan ar det inte sd, eftersom Nyckelviken ligger i Nacka och den har
inte nadgot med skolan att gora. Istédllet finns ursprunget till namnet Nyckel-
viksskolan att himta i en idé om en annan skola. En idé om en skola vilken
kallades en “Folkhogskola for Handaslojd och Folklig konst” som skulle
ligga pa Nyckelviksberget i Nacka, och till vilken det fanns ritningar for
bade tomter och byggnader, en skola utformad av Carl Malmsten. Han ville
bygga en internatskola vid Nyckelviken, déar hela ménniskan kunde fa kom-
ma till sin rétt, genom hantverk och odling. Av dessa planer blev intet, da
finansiering saknades och det var svért for honom att komma 6verens med
Nacka kommun, eftersom det rorde sig om ett stort projekt, och han hade
svart att kompromissa med sina egna planer (Stavenow-Hidemark, 1988). I
viantan pa att den projekterade Nyckelviksskolan skulle komma till stand,
startade Malmsten sommarkurser pa Viggbyholsmsskolan utanfor Téby.
Sommarkursernas omfattning och d&ndamaél presenterades enligt foljande nér
det géllde de kurser som holls sommaren 1954, 16 juni — 20 juli. Man skriver
i Nyckelviksskolans Vinners Arsbok, 1954 i kursbeskrivningen for somma-
rens kurser:
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Kurserna omfattar trisléjd, textil slojd, heminredning, teckning, malning och
modellering, keramik och arbetsterapi. De vill ge ldrare inom olika skolfor-
mer, dvensom ledare av fritidsverksamhet, ungdomsgérdar och arbetsterapi
en genom eget skapande vunnen erfarenhet om det gestaltande arbetets be-
friande och personlighetsutvecklande virde och insikt 1 hur dessa &mnen bor
laggas for att viicka aktivitet och arbetsglédje (s 16).

Man har riknat att Nyckelviksskolan startade forst hosten 1955, d& Hertha
Olivet drog igang vinterkurser pa Lidingd, pa "Nyckelviksskolan i Lidingd”
som hon kallar skolan, dock i mera blygsam skala &n Malmstens ursprungli-
ga idé. Onskemélen om dessa vinterkurser hade vixt fram ur Viggbyholms-
skolans sommarkurser, da eleverna onskade lidngre och mera omfattande
kurser av samma slag. Den forsta kursen har nio elever och hdll till i Herthas
egen ateljé. I arsberittelsen for foreningen Nyckelviksskolans vanner 1 juli
1955 — 30 juni 1956, skriver sekreterare Egil Malmsten foljande:

Ett nytt lovande tillskott for verksamheten &r de vinterkurser som pa initiativ
av Hertha Olivet och under hennes ledning startade hosten 1955. De omfat-
tande teckning, textil sl6jd och olika slag av smaslojd och samlade 16 deltag-
are 1 Hertha Olivets ateljélokaler pa Liding6. Kurserna erbjod bade dags- och
kvillsundervisning och innefattade &ven foreldsningar. Lérare forutom
Hertha Olivet var i teckning Brita av Petersens och i vdvning Britta Sundén.
Vid varterminens slut kunde bade ldrare och elever med tillfredsstéllelse be-
trakta arbetsresultatet (kopia av protokoll fran arsméte, 30/11 1955).

Det blev Hertha Olivet som iscensatte en Nyckelviksskola, men pa Lidingo.
Hertha Olivet och Carl Malmsten hade arbetat tillsammans, s hon var vil
insatt i idéerna som horde till namnet Nyckelviksskolan. Hertha Olivet fra-
gade Carl Malmsten om hon fick lov att anvénda sig av namnet Nyckelviks-
skolan. Han medgav, men i och med att det inte blev helt enligt hans egna
planer, sé tog han sin hand fran Nyckelviksskolan och kopte istéllet Capella-
girden pa Oland, dir han skapade sin egen skola. En av dem som funnits
med fran de forsta aren nir Nyckelviksskolan startade beréttar:

Men i grund och botten sa hade Carl och Hertha fran borjan valdigt mycket
gemensamma intentioner hur skolan skulle bedrivas men, lararkéren kom att
centrera det till Hertha och det var ju hon och det méiste man ju sdga for
Herthas del, att Carl Malmsten lyckades ju aldrig férveckliga Nyckelvikssko-
lan i Nacka for att det skulle vara ett stort och omfattande projekt som sa att
sdga skulle sta fardigt. Hertha Olivet insdg ju att man kunde borja i en liten
skala och hon boérjade ju i sin egen ateljé med kvillskurser. (Hans Hansson,
f.d. rektor)

Claes-Erik Odhner skriver att “’skillnaden som brét deras samarbete var att
Olivet ville utforma sin pedagogik sé att den passade samtidens och framti-
dens samhille, medan Malmsten 6nskade omforma samhéllet sa att det pas-
sade hans pedagogik” (Odner, 2007, s 222).
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Carl Malmsten hade under storre delen av sitt liv olika skolprojekt pa géng.
Nar det gillde hans pedagogiska idéer, vdarnade han om det fria skapandet,
att barn behover gestalta i farg och form det som de studerar. Han menade att
1 varje manniska finns ett originellt skapande anlag som kan utvecklas, nagot
som tidigt visar sig i barns lekar. Gamla tiders hantverk formade och utveck-
lade “’sinnet for vésentligheter”. Detta anség han betydelsefullt och menade
att en skola som var genomsyrad av konstnérliga verksamheter skulle lagga
grunden for en ny folklig konst. Han inspirerades bland annat av A. S. Neill i
England och dennes fria pedagogik, som byggde pa att barn och ungdomar
sjidlva vet vad som é&r bést for dem. Samtidigt talar flera informanter om att
Malmsten sjédlv hade svért att verkligen tillata det helt fria, utan ville gdrna
att friheten skulle ske inom hans grinser.

Hertha Olivet hdvdade att det var ”varje ménniskas ritt att hitta mojlighe-
terna i materialen och teknikerna, sitt eget formsprak. Detta ska inte vara
begrénsat till blivande konstndrer och hantverkare, genom handens och
hjarnans samarbete utvecklas hela méanniskan!” (Mjdberg, 1995, s 18). En
annan viktig tanke hos Hertha Olivet var att allt arbete skulle utgé fran egna
idéer. Hon hade en djup respekt for barn och ungdomars egna uttryck, samt
en stark tilltro till deras kapacitet. Hennes pedagogiska forhéllningssétt
handlade om att lotsa var och en till sitt eget uttryck. Claes-Erik Odhner som
kidnde Hertha personligen skriver:

Hon hjélpte dem att finna egna sjélvstidndiga uttryck, att locka fram en ska-
parformaga, utveckla ett seende, stimulera en fantasi och lossa hdmningar.
Hon vérdade omsint respekten for individen och for varje ménniskas rétt att
hitta sitt eget formsprak. Olivet gav utrymme for eleven att utvecklas frén det
egna och att uppticka mdjligheterna i material och tekniker. Hennes princip
var att man aldrig fick arbeta efter ndgon annans modell. Varje sak skulle
vara knuten till den egna personen fran borjan till slut (Odner, 2007. s 222).

Hans Hansson lyfter ocksa fram att Hertha hade en forméaga att locka fram
mycket hos individen och att hon var “véldigt populédr som lérare”. I boken
”Hertha Olivet — en nyckelperson” (Holger & Nobel, 2005) som gavs ut i
samband med att Nyckelviksskolan firade sitt 50 arsjubileum, tecknas en
mera ingdende biografisk bakgrund till hennes liv av bokens bada redaktdrer
Lena Holger och Agnes Nobel, d4n vad som har givits utrymme for héar, dar
finns ocksa publicerade artiklar skrivna av Hertha Olivet. Hon var rektor och
konstnérlig ledare for skolan de fem forsta &ren fran 1955-1960, tills hon
tvingades kliva at sidan pa grund av sjukdom. Dérefter dterkom hon tidvis
som ldrare i1 konsthistoria, textning, dekorativt arbete, keramik och grafik
och i arkitekturhistoria.

Efter Herta Olivet har det funnits fem olika rektorer fram till den som ar-
betar idag under en tidsperiod av dryga fyrtio ar. Vissa perioder har rektors-
arbetet varit uppdelat pa flera personer. Dessa manniskor har ocksé paverkat
inriktningen av skolan, men det har d4ven i méngt och mycket handlat om att
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forvalta ett arv i samspel med den tid som varit. De flesta av dessa rektorer
har intervjuats, och presenteras ddrav langre fram under rubriken Texter och
tal om skolan. En av Nyckelviksskolans atta utbildningar hantverkspedagog-
utbildningen, har en egen karaktdr i form av en tvaarig yrkesutbildning, och
ocksé en egen historia som kortfattat presenteras hér.

Fran socialhantverkare till hantverkspedagog

De forsta aren pa Nyckelviksskolan bestod den storsta elevgruppen av bli-
vande arbetsterapeuter, vilka sikrade skolans ekonomi genom att de forde
med sig statsbidrag till skolan. I arbetsterapeututbildningen ingick ett ars
arbete med konst och hantverk, ett &r vilket dgde rum pa Nyckelviksskolan.
Pé sa vis kunde dven vad som dé kallades den fria gruppen elever, som be-
stod av skoltrétta ungdomar, finansieras. Det rorde sig om drygt 60 blivande
arbetsterapeuter och cirka 20 ungdomar i den fria konstnérliga gruppen.

I mitten av 1960-talet fordndrades arbetsterapeututbildningens villkor,
och man prioriterade att skapa en utbildning som var forlagd p& samma plats.
Det skedde en forflyttning 1965 av det forberedande aret for blivande arbets-
terapeuter till Klingstaskolan i Danderyd, ndgot som blev upprinnelsen till
hantverkspedagogutbildningen. En av initiativtagarna till hantverkspedagog-
utbildningen kommenterar arbetsterapeututbildningens férdndrade karaktar:

Men vi mérkte ju att det blev en forskjutning, och hela utbildningen fick fak-
tiskt ocksé en inriktning mot sjukgymnastik. Det var frdgan om handikapp-
fragor och liknande. Att ta vara pd den mdjligheten som material ger, den till
en tyst kommunikation den forsvann. (Hans Hansson, f.d. rektor)

Nar man pa Nyckelviksskolan sag den fordandring av inriktning som dgde
rum rorande arbetsterapeututbildningen, bestimde man sig for att starta en
egen utbildning pa Nyckelviksskolan. Man ville ocksa ta till vara pa den
erfarenhet och kunskap man samlat pa sig under de ar man arbetat med konst
och hantverk i arbetsterapeututbildningen. Forst kallades den nya utbildning-
en som startade 1971, for "Tvaérig kurs for utbildning av hantverkare for
social verksamhet” och eleverna kom att kallas milj6terapeuter och social-
hantverkare. Idag kallas man for hantverkspedagoger.

Starten av denna utbildning kan ocksa tolkas som ett utslag av den da ra-
dande tidsandan. Per Hartman (1993) skriver om den kultur och pedagogik-
debatt som var radande pa 1970-talet. Han lyfter fram hur de produktions-
former som varit rddande under 1950-och 1960-talet borjade ifragasittas,
och hur man borjade fraga efter “livskvalitet istdllet for levnadsstandard”.
Honndrsord for 1970-talet var enligt Hartman, “enkelhet, hantverk och kvali-
tet” (s. 194). Nér det géllde situationen for konsthantverket, fanns 1 borjan av
sjuttiotalet ett ifrdgaséttande i att tillverka dyra och exklusiva konsthant-
verksforemal for en liten begrinsad skara kopare. Som en f6ljd dérav var det
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ménga konsthantverkare som orienterade sig mot andra verksamheter, och
utnyttjade sina kunskaper i konsthantverk som pedagoger eller terapeuter i
skolor och pa institutioner av olika slag. I den pedagogiska debatten talades
det bland annat om dialogpedagogik och om frigérande pedagogik utifran
Paulo Freires resonemang.

Hans Hansson upplevde att de fick “ett enormt motstdnd fran arbetstera-
peututbildningen, men till slut fick man Skoldverstyrelsen att godkénna en
kursplan” till en ny utbildning. Det fanns inte endast motstand utifran, utan
dven fran skolans Ovriga linjer, da ldrarna pa dessa upplevde att man pa ut-
bildningen till socialhantverkare endast tog sig an hantverket pa ett ytligt sétt
till skillnad mot vad som gjordes pa skolans Gvriga linjer. Lararna pa skolans
ettariga hantverksutbildningar hade sjélva l&nga utbildningar fran konstnérli-
ga hogskolor bakom sig, dér de haft tid att lira kdnna bade tekniker och ma-
terial. Men det fanns en Overtygelse grundad i egen erfarenhet hos dem som
startade utbildningen till socialhantverkare, rérande det arbetssétt man fore-
sprakade. En annan av initiativtagarna till Hantverkspedagogutbildningen
som ocksé hade erfarenhet av terapeutiskt arbete med barn och ungdomar,
uttryckte sig pa foljande vis om hantverket:

Den design som finns idag ar s& inriktad mot modernitet, man saknar rotter
som exempelvis finns i gamla hantverksmetoder. Hantverket ar ypperligt i att
bygga relationer, och om man ska arbeta med ungar som inte funkar, da mas-
te du forst skapa en relation innan du kan gora ndgot. Om man har en relation
kan man stoppa. Att bygga sjalvtillit &r oerhort viktigt och det kan man gora
med hjalp av hantverk. Nér du “’stoppar” ndgon behdver du ha erfarenhet med
dig, alltsa vara vil grundad i dig sjadlv. Det tar massor med tid att bygga rela-
tioner. (Harald, f.d. ldrare pa Hantverkspedagogutbildningen)

Hantverkspedagogutbildningen dr den som skiljer ut sig bland de atta olika
utbildningarna som finns pa Nyckelviksskolan, bade avseende tid och inne-
hall. Framst genom att det dr en yrkesutbildning. Man stravar efter att an-
vianda skapandet av hantverk som ndgot kommunikativt med vilket man kan
na andra syften dn att just léra ut hantverk. For att f& borja utbildningen
kriavs minst tva ars dokumenterad arbetslivserfarenhet, bland annat inom
vérd eller omsorg, samt viss konstnérlig utbildning.

Varfor dr det sa bra att skapa med sina hinder? Var namnet pa ett pro-
jekt som startades i anslutning till hantverkspedagogutbildningen for nagra
ar sedan. Utbildningen till hantverkspedagog kretsar kring forestédllningen att
det dr “’sa bra att skapa med sina hinder”. Det 4r en forestdllning som sam-
manfaller med centrala delar av yrkets syfte, att med hjélp av hantverket
skapa goda livsvillkor for de deltagare man arbetar med. Vilket ocksa formu-
leras 1 utbildningsplanen for hantverkspedagogyrket.

Den centrala tanken i en hantverkspedagogs yrke dr att en ménniskas arbete
med konst och hantverk &r av betydelse for den personliga utvecklingen.
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Overgripande for hela utbildningen &r en pedagogisk metodik som utgér fran
konstnérliga processer och den kommunikation och utveckling som kan upp-
std ndr mianniskor méts i skapande arbete (Utbildningsplan, Hantverkspeda-
gogisk yrkesutbildning, KU0240, s 1, rev. 080529).

Nar det giller hantverkspedagogutbildningen ar det egna upplevelser av
positiv karaktdr i samband med ett skapande av konst- eller hantverksfore-
mal som fatt de flesta att soka sig till yrket. Nar det géller 6vriga linjer pa
skolan &r ocksé skapandet av hantverk och konst det centrala, men dir ar
fokus pa sjdlva utforandet och gorandet i olika material. P& hantverkspeda-
gogutbildningen talar man dven om sjilva goérandet som sédant.

I jubileumsskriften De senaste fyrtio dren (Mjoberg, 1995) lyfts Nyckel-
viksskolan fram som varande en fristdende konst- och hantverksskola, unik i
sitt slag nir det handlar om sin pedagogik och i sitt arbete i manga olika
material. Det huvudsakliga syftet med skolan har varit att ge ungdomar moj-
lighet att utforska sin egen konstnérlighet och kreativitet, med ett 6ppet och
nyfiket forhallningssétt vilket man menat &r en tillgdng senare i livet oavsett
yrkesval. Men det har ocksa varit viktigt att podngtera det arv skolan &r
sprungen ur, det engagemang att starta skolan som grundade sig i de forsta
eldsjélarnas egna erfarenheter kring hur hand och hjérna samspelar.

”Den ér inte den allra forsta fristdende konst- och hantverksskolan i landet
men den &r fortfarande ganska ensam om sin pedagogik och arbete i sa
manga olika material. Och den dr s mycket mer &n en konst- och konsthant-
verksskola, den upprétthéller viktiga traditioner. Liksom pé sin tid Bauhaus-
rorelsen i Tyskland, William Morris, Carl Larsson och Carl Malmsten forval-
tar den en syn pa behovet av balans som i stort sett gatt forlorad i industri-
samhillet (Mjoberg 1995, s. 11).

Essensen i det traditionsrika arv som man menar sig forvalta handlar om
balans. En balans som forlorats i och med industrisamhéllets framvéaxt, men
som man menar finns i skapandet av hantverk och konst. Det ar betydelse-
fullt att forsta hur tankar kring denna balans och hantverket sett ut, for att
kunna forsta skolan idag. Med orden om balans lamnar jag den historiska
bakgrunden och gér dver till skolans fysiska lokaler.

Den fysiska skolan

En skola ar i allra hogsta grad sina fysiska lokaler. Nyckelviksskolan i sig dr
en avgriansad fysisk miljo pa Lidingd i Stockholm och bestar av flera olika
byggnader, med olika karaktdr och atmosfir beroende av byggnadsar. Dessa
hus, fyra till antalet dr placerade pa tre separata tomter beldgna i ett villaom-
rade cirka fem minuters promenad fran Lidingé centrum. Tre av skolans fyra
byggnader utgors av stora sekelskiftesvillor, den fjarde byggnaden, uppfor-
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des pa uppdrag av Nyckelviksskolan aren 1985 till 1986 vilket innebar att
den redan fran borjan utformades som en skolbyggnad anpassad till vad dess
verksamhet kraver. Det dr inte fallet nédr det géller de tre andra byggnaderna,
utan hér har de befintliga lokalerna fétt avgora hur det 4r mojligt att utforma
verksamheten. Vid ett forsta mote avsldjas inte omedelbart att hér ér en sko-
la, det sker forst nir man kommer ndrmare och ser sjélva skylten pa vilken
det star Nyckelviksskolan. I takt med att verksamheten utokats har skolans
lokalbestand vuxit och anpassats till dess behov, trots det anser man sig idag
vara trangbodd. Néastan samtliga verksamheter som bedrivs pa skolan kraver
utrymme och plats, da material, maskiner och verktyg kraver anpassade rum,
dérfor dr det svart att skifta rum med varandra eftersom i princip varje verk-
samhet har specialutformade lokaler.

Det finns flera intressanta fragor att stélla “till lokalerna”, exempelvis vil-
ka idéer om en skola och ett skapande av konsthantverk, som dessa lokaler
gestaltar. Vilken betydelse far de i relation till varandra, de relativt avgréan-
sade verkstidderna, exempelvis nir det handlar om mojligheter till samverkan
och samarbete pa skolan? Vilken roll spelar placeringen av olika ”dmnens”
lokaler i forhéllande till huvudbyggnaden dér expedition, bibliotek och mat-
sal/samlingssal finns, som ar det gemensamma navet i skolans liv. Har detta
alls ndgon betydelse? Likasa gar att undra Gver verkstddernas storlek och
funktionalitet for det som ska goras i de olika lokalerna. P4 vilket sétt formar
de fysiska lokalerna arbetet 1 sig i form av mdjligheter och begrénsningar?

Det finns spar efter arbete med konstnérliga material i néstan samtliga lo-
kaler. Detta ger en indikation till vad for sorts verksamhet lokalerna syftar att
anvéndas till. Man kan séga att skolan bestér av verkstdder for konstnérligt
hantverksarbete, en s.k. teorisal, tvd datasalar, en samlingssal som ocksé &r
matsal, en mindre matsal avsedd for skolans personal och av ett bibliotek.
Granskar man storlek och placering av dessa, dr matsalen det rum i skolan
som rymmer samtliga elever och personal samtidigt. Matsalen invigdes 1995
och var dé en efterlingtad samlingspunkt. Den anvinds som matsal, sam-
lingssal och utstéllningslokal dér eleverna fortlopande visar sina arbeten. Det
ar varierande storlek pa de olika verkstdderna vilka &r utspridda i skolans
olika hus.

Biblioteket, vilket &r ett ljust, hemtrevligt och i skolan centralt placerat
rum, rymmer ett bord och 4-5 fatdljer och en dator tillginglig for elever och
en dator for bibliotekets bruk. Biblioteket och teorisalen, de lokaler pé sko-
lan som &r avsedda for att framst via spréket ta del av nya erfarenheter, sa-
som att ldsa och samtala, &r storleksmédssigt ndgra av de minsta utrymmena
som finns pa skolan. I biblioteket finns litteratur om arkitektur, konst och
konsthantverk. Den litteratur som anvidnds av hantverkspedagogerna, som
omfattar socialt arbete, pedagogik och psykologi, manga ganger med beto-
ning pé kreativitet och konstnérliga uttrycksformer, forvaras i teorisalen
vilken huvudsakligen anvénds av hantverkspedagogerna. Den litteraturen &r
inte tillgdnglig for skolans Gvriga elever. Skolan forfogar inte Gver négra
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mindre grupprum ldmpliga for grupparbete eller diskussion. Vad det géller
datorer finns det tva datasalar pa skolan, en fraimst avsedd for linjen Bild och
grafisk form, samt en mindre sal med ca 10 datorer for 6vriga elever.

Skolan &r sina lokaler, med de mojligheter och begriansningar dessa loka-
ler har. Till storsta delen dr det verksamheten som fatt anpassa sig till de
befintliga lokalerna, det &r endast i det hus som byggdes 1985 till 1986 och i
matsalen, som man kan sédga att innehéllet har fatt forma lokalerna.

Texter och tal om skolan

En skola blir inte synlig enbart i de fysiska byggnaderna, utan ocksa i sko-
lans struktur och organisation, vilken ocksé beskrivs kortfattat hiar. En skola
visar sig 1 texter skrivna om skolan i syfte att informera andra och i form av
dokument dér ett gemensamt tdnkande om skolan slas fast, samt i de bilder
som tillhor dessa skrivna texter.

De skrivna texterna kan ses som kollektiva roster om skolan dven om de
forfattats av en person, dock ofta icke namngiven men de har granskats och
godkénts av ett kollektiv, vilket kan besté av skolans styrelse eller arbetskol-
legor. Nér det ror sig om intervjuer med enskilda, blir det tydligare att dessa
ar enskildas roster om skolan, till skillnad fran texter och bilder. Nar det
géller bilderna skulle dessa ocksa kunna ses som enskilda roster, da det ar
nagon fotograf som tagit dessa och pé sd vis valt ut vad som visas, men bil-
derna ér liksom texterna sanktionerade av flera for att fa ha sin plats. Likasa
finns skolan inforlivad hos dem som arbetar eller har arbetat pa skolan, bade
hos ldrare och hos elever. De data som foreliggande studie bygger pa ér bade
kollektiva roster och enskildas roster, och min egen rost da jag sjalv varit pa
platsen och iakttagit och noterat vad som sker.

Rent organisatoriskt drivs Nyckelviksskolan av Foreningen Nyckelviks-
skolan, en ideell forening som utser en styrelse bestaende av sju ledamoter
varav en ordforande, tva personalrepresentanter och tva elevrepresentanter.
Rektor ar foredragande. Personal och elevrepresentanter dr adjungerande och
har ingen rostrétt. Styrelsen har det ekonomiska och overgripande ansvaret
for skolans verksamhet. I skolans styrelse finns representanter for flera av
skolans verksamhetsomraden. De instanser pa skolan som ndmns under gil-
lande beslutsordning for Nyckelviksskolan ar styrelsen, rektor och kollegiet
vilket bestér av samtliga i personalen plus representanter for elevkéren. Vil-
ket inflytande dessa instanser haft under olika tider har varierat. Medlemskap
i Foreningen Nyckelviksskolan ses som ett hedersuppdrag, och dr en sam-
manslutning dar manniskor tillfragas angaende medlemskap.

Nyckelviksskolan har idag sju ettériga utbildningar, som erbjuder grund-
laggande kunskaper i hantverk, formgivning, design, arkitektur och fritt
konstnérligt arbete, och en tvadrig yrkesutbildning. Hér ges en kortfattad
beskrivning av de olika utbildningarna: Fdrg, form och hantverk ger en bred
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bas dédr man far prova en méngd olika material och tekniker. Ytterligare fyra
linjer &r kan sdgas vara uppbyggda kring fyra olika material, Keramisk form,
Textil form, Tredimensionell form — trd och Tredimensionell form — metall.
De tva sist ndimnda &r tva av tre linjer som fokuserar pa det tredimensionella
skapandet, vilket ocksd gors pa linjen Tredimensionell form — design och
arkitektur. Tva linjer som skiljer sig fran de Ovriga ar Bild och grafisk form,
vilken ocksa &r en ettérig utbildning vilken fokuserar pa “konstnérligt arbete
med text och bild som kommunikationsmedel” (s 6). Samt Hantverkspeda-
gogutbildningen som &r en tvaarig yrkesutbildning, i vilken det ingar studier
i bade hantverks- och konstnédrligt utévande, pedagogik, psykologi, socialt
arbete och yrkespraktik. (Nyckelviksskolan, prospekt och ansdkan
2009/2010)

Nyckelviksskolan har haft foljande skolledare genom aren: Hertha Olivet
1955/56 — 1959/60, Fred Forslund 1960/61 — 1968/69, Bengt Sjogren (del-
tid) 1969/70 — 1978/79, Carola Broms (skoladministratér, fran 1956, samt
skolledare fran slutet av 1960-tal och till borjan av 1970-tal), Hans Hansson
(deltid) 1969/70 — 1977/78, (heltid) 1978/79 — 1988/89, Raija Wallenius
1989 — 1996, Fredrik von Matérm 1996 — 2005/2006 och Bo-Erik Gyberg
2006/2007- som &r nuvarande rektor. Nér det géller de olika skolledarnas
uttalanden, finns deras kommentarer med i form av citat pa olika stillen i
texten. Jag har intervjuat fem av de atta skolledare som Nyckelviksskolan
haft, Carola Broms (CB), Hans Hansson (HH), Raija Wallenius (RW), Fred-
rik von Matérn (FM) och Bo-Erik Gyberg (BG). Nir jag ndmner dem i tex-
ten skriver jag deras initialer med versaler. Ytterligare har jag intervjuat elva
larare som har arbetat eller nu arbetar pa skolan. I dessa intervjuer har fokus
varit pa deras egen upplevelse av egna skapandeprocesser, men fragan om
Nyckelviksskolan har funnits med mer eller mindre vilket betyder att jag
anvander de delar av intervjuerna som innehéller relevant material. I lararnas
fall har jag fingerat deras namn genom att ge dem andra namn, d& man som
larare inte naturligt har samma offentliga position som en skolledare vars
enskilda paverkan ér storre.

Publicerat material som studerats i foreliggande studie &r jubileumsskrif-
ter fran skolans 40 och 50-ars jubileum, samt fran Hantverkspedagogernas
30-ars jubileum. Informationsfoldrar om Nyckelviksskolan (text & bild),
Folder om Hantverkspedagogyrket, (elevfolder och yrkesforeningens folder),
Informationsfolder om skolan 2008 — 2009, styrdokument for skolan, kurs-
planer, etcetera. Ytterligare har gjorts 5 intervjuer med skolledare vilka ut-
forts mellan varen 2005 till varen 2007, samt 5 intervjuer med larare vilka
utforts varen 2007. For att fa en 6verskadlig bild av de olika material som
har anvénts se bilaga 1. Nedan f6ljer en presentation med tolkning av de
tecken som kommit fram ur intervjumaterial och ur olika texter om skolan.
Det har i stora drag kommit att handla om Aur man &r skola och om vad man
ar skola 1, det vill sdga om struktur och innehéll.
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Ett eget "mellanrum”

Nyckelviksskolans ledstjarna har varit att erbjuda den enskilde individen
mojligheter till att fA undersoka och prova sig fram, att hitta egna konstnérli-
ga uttryck i en lustfylld atmosfar. Att f4 forma uttryck vilka inte ska bedo-
mas och vérderas skriftligen. Elevers arbeten har framst utvérderats genom
muntliga samtal mellan ldrare och elev, da skolan inte ger skriftliga betyg.
De bevis p& inhdmtad kunskap som elever tar med sig ér de faktiska alster
man gjort pa skolan, vilka manga anvinder som arbetsprover nir man soker
in pa nya skolor.

En av ldararna pa skolan menar att det finns fa sddana skolformer i Sverige
idag, som just Nyckelviksskolan, och det finns indikationer i samhallet att de
flesta eftergymnasiala utbildningar ska ingd under hogskolan. Nyckelviks-
skolan som ett "mellanrum”, &r en beskrivning i vilken man kan ldgga flera
betydelser inte endast en organisatorisk sddan. Genom aren har manga elever
beskrivit sitt/sina ar som nagon sorts mellanrum, bade i tid och rum. Ett ar pa
Nyckelviksskolan har fatt vara ett ar dd man inte har behovt kdnna s starka
krav pa prestation, utan frémst ett ar till att dgna sig &t ndgot man upplevt
som berikande och roligt.

Fragan ar hur linge sidana mellanrum far finnas. (Irene, ldrare)

Det finns tendenser till att detta haller pa att férdndras. Inte bara pa grund av
att skolan i sig fordndras, utan pa grund av att samhéllet i stort fordndras,
nagot jag aterkommer till langre fram i texten. Forst vill jag beskriva vad
som jag menar kénnetecknar Nyckelviksskolans karaktéir av varande ett
”mellanrum”. Nyckelviksskolan som skolform har vuxit fram genom att
sjdlv utkristallisera sin sérart, och pd sd vis avgrdnsa sig gentemot andra
skolformer. Ett avgransande, vilket visat sig i det insamlade empiriska mate-
rialet har upplevts som viktigt. Tidigt i skolans liv slog man fast att man gick
en egen vdg. Lena Larsson (1967) skriver i sin bok om Nyckelviksskolan
vilken till storsta delen bestar av fotografier fran skolan och dess verksam-
het, att:

Skolan fungerar som fri och frisk inkdrsport till bl.a. Konstfackskolan men
skapar med egna metoder en egen linje (Larsson, 1967, s 2).

Det har funnits en medvetenhet om skolans unicitet, samtidigt som en riadsla
att forlora denna sin sdrart och att behdva inritta sig efter mallar hur man
bedriver en skola ocksa varit en del av skolans liv. Man har genom aren
kdmpat med en knapp ekonomi, vilken ocksa utgjort ett reellt hot mot sko-
lan. Det framgar i den jubileumsbok som skrevs 1995 (Mjoberg, 1995) dar
man blickar tillbaka over de fyrtio &r som skolan har funnits.
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Oséker framtid. Pa 70-talet ar Nyckelviksskolans stillning flera gdnger hotad
av olika statliga utredningar. Ett betédnkande frdn Skoldverstyrelsen, K 73,
menar till exempel att skolan antingen maste bli en speciallinje pad gymnasiet
eller soka sig till en folkhogskola. Lyckligtvis kan detta, och liknande, hot
avvirjas. Men det dr ocksd problem med statsbidraget d& det bara fornyas
fran ar till ar (Mjdberg, 1995, s 54).

Det gar ocksa att vinda pa detta resonemang. I samband med skolans fyrtio-
arsjubileum samlades fem av skolans personal for ett samtal, mdnniskor som
verkat pa skolan sedan 1960-talet och framat i1 olika omfattning. Med andra
ord ménniskor som har upplevt Nyckelviksskolan i dess olika skeden. Lotte
Mjoberg (1995) beskriver dessa som “eldsjélar” i skolans liv. I texten finns
en kommentar om att hoten hade funktionen att svetsa skolans ldrare sam-
man, man fick en gemensam sak att arbeta for och upplevde utifran detta ”en
enorm arbetsglddje”. Dock menar gruppen att det finns “hot” mot skolan
dven idag, det vill sdga da for 13 &r sedan.

Det finns en risk for framtiden, det ar gruppen dverens om. Det &r att skolan
borjar bli en institution: fast stabil, sjédlvklar med sina fina lokaler (Mjoberg,
1995, s 85).

Denna kommentar kan tolkas som att man upplevt att det d&ven funnits férde-
lar med att vara skola i en mera utsatt position, inte bara nackdelar. Idag
finns ocksé en “kamp” att utkdmpa, vilken ocksa handlar om att visa sig och
att utveckla och hédvda sin unika sérart. Nagot som snarare kan forstds som
en kamp for att bli en institution, i betydelsen ha mera fasta strukturer for sitt
arbete samtidigt som man hédvdar sin egen sérart. Det 4r nagot som till ex-
empel visar sig i riktlinjerna for skolans kvalitetsarbete. (se bil. 1, dokument
Uppf6ljning hosten 2007, 2007-2010, 2007/2008).

Kampen mot knapphet och begrénsningar har priglat de 16sningar som
gjorts pa skolan. Aren 1985 till 1986 genomforde Nyckelviksskolan en ny-
byggnation da lokaler for textil, metall, trd, skulptur och malning uppfordes.
Citatet nedan dr hdmtat fran en artikel skriven av de arkitekter som anlitades
for att rita det nya huset, ett citat som visar pa hur man sokt fanga vésentlig-
heterna i skolans ”sjdl”, for att kunna inforliva den nya byggnaden i skolans
pagaende liv.

Nyckelviksskolans karaktdr, som den framstar i kontakten med dess huvud-
man, dess ldrare och elever i det dagliga skolarbetet, &r mycket stimulerande.
Resursknappheten innebdr med nddvéndighet att de grundlédggande villkoren
for verksamheten alltid sétts i forgrunden. Hur kan ett problem 16sas med sa
liten resursanvandning som mojligt? Hur 14ngt rdcker dagsljuset, hur dubbel-
och flerdubbelt utnyttja en lokal, hur ordna det dagliga brodet i form av den
gemensamma lunchen, hur underhélla och stdda de olika lokalerna? I dessa
nirmast existentiella fragor ger Nyckelviksskolan beaktansvérda och respekt-
ingivande svar (Ahlgren & Edblom, 1988, s 38).
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Ytterligare intressanta iakttagelser fran arkitekterna Karin Ahlgren och Mats
Edblom handlar om att utifran lokalerna se hur skolans pedagogik utformats.
”Skolans langvariga traditioner i gamla villor har gett bestdende insikter om
att en samlad 16sning i flera plan kring ett centralt trapphus ger bra forutsatt-
ningar for den informalitet och samverkan som karaktdriserar skolan och
dess pedagogik™ (s 38).

Léararkaren har bestatt och bestir av en relativt liten grupp av méanniskor.
Léasaret 2007/2008 hade skolan 38 personer som tillsvidareanstéllda varav de
flesta pa deltid da tanken &r att ldrare ska ha mojlighet att kunna utova sitt
eget konstnérskap. Dessa 38 motsvarar knappt 29 heltidsanstédllda. Nar sko-
lan startade utgjordes den av en dnnu mera begransad krets ménniskor. Med
sadana forutséttningar skapas léttare en mera familjar stimning, men det
viktigaste har varit det man har enats om, konsten och hantverket. Det har
funnits ett engagemang for skolan och en stark identifikation med skolan
bland dem som arbetat dér, en stark “vi-kénsla”. En ldrare uttrycker det som
att minniskor har upplevt:

Nyckelviksskolan det ar jag! (Annelie, larare)

Ja, det &r vl en grupp som é&r véldigt engagerade pé skolan och som jag nés-
tan tror dr uppvéxta med skolan. De préglas starkt tror jag av skolan, och de
har ju varit med och format den dér atmosfaren pa nagot sitt som &r bra tyck-
er jag. (Patrik, larare)

En konsekvens av denna starka kénsla av tillhdrighet, som skapas av att in-
dividen 1 sig sjdlv har en trygg forankring som konstnér, konsthantverkare
eller hantverkare i en grupp av likasinnade, &r att hir skapas tydliga avgréns-
ningar i relation till andra yrkeskategorier, som finns och funnits i skolans liv
som inte har denna forankring.

Jag har ju sjdlv, det har varit besvarligt for mig for att jag, jag &r bra pa att
jobba med mina hénder det kan jag ganska mycket av. Jag har latt for att gora
det och jag tycker om att gora det och jag gor det hela tiden, men dérifran &r
det langt till att pasta att jag astadkommer nagot konstnérligt vardefullt. Men
det ger mig sjélv en véldig tillfredsstillelse och det far en ju att vixa, att man
ser att man kan astadkomma saker och jag tycker att det dr hemskt roligt Men
jag har alltid ként att jag inte riktigt horde dit forstar du. (CB, skoladminist-
rator, frdn 1956-, och skolledare fran slutet av 1960-tal och till borjan av
1970-tal)

Det ir sjédlva utdvandet av konsten och hantverket som ér Nyckelviksskolans
sjél, och darfor kan det upplevas som ett utanférskap om man sjilv inte hal-
ler pa med detta. Ett intresse for konstnéarliga uttryck ar inte tillrackligt, det
som riknas dr att sjdlv vara en som gor. I detta synsatt ligger inga vardering-
ar, utan snarare det att en faktisk praktik skapas genom ett gorande. Det ar
inte bara ldrarna som samlas runt ett gemensamt intresse, utan ocksé elever-
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na. P& flera stéllen i de jubileumsbocker som é&r publicerade talas det om hur
tiden pa skolan pridglas av gemenskap med likasinnade, vilken genererar
larande och vénskap.

Det viktigaste &r ju att man traffar andra médnniskor som héller pd med lik-
nande saker. Man inspireras ju mycket mer av andra elever &n larare (elev, i
von Matérn & Starfalk, 2005 s 14).

Arligt talat vet jag inte hur mycket jag nyttjat de konstnirliga kunskaper jag
samlade pd mig under mitt ar p&d Nyckelviksskolan. Men en sak ar séker, de
dér sociala kunskaperna, de jobbar jag med 4n idag. De har blivit bade bock-
er, film och illustrationer. Och det tackar jag dmjukast for (elev, i von Ma-
térn & Starfalk, s 45).

Nyckelviksskolan kédnnetecknas av att vara en plats for umgéinge med lika-
sinnade. Det talas ibland om en ”Nyckelviksanda”, vilken jag forstar delvis
som ett uttryck for det sitt som Nyckelviksskolan fungerar som skola, och dé
innefattas bade strukturer, varderingar och synsétt. Hur dessa sedan upplevs
kan kanske forstas som en ”Nyckelvikskédnsla” eller ”"Nyckelviksanda”.

Nyckelviksandan som ingen vet vad det 4r och som alla sédger lite luddigt,
vad dr det for ndgonting? Men det finns en slags gemenskap, en gemenskaps-
kénsla och det hir grundldggande. Jag tror ocksé att det betyder mycket att
lararna jobbar i sina material, darfor att man kdnner vad som &r viktigt med
arbetet. Det &r ju det, liksom arbetet star i centrum.

(Annelie, ldrare)

Den gemensamma mathéllningen menar man ocksa skulle kunna vara en del
i ”Nyckelviksandan”. Matlagningen utfors av elever och personal. Eleverna
vilka delas in i matlag, i vilka de arbetar ndgra ganger per termin. Planering
och handledning sker av kunnig kokspersonal. Stddningen av de lokaler ele-
verna vistas i, utfors till stor del av eleverna sjdlva. Bade matlagning och
stddning kan ses som delar av ett gemensamt ansvarstagande.

Nyckelviksandan, det gar ju liksom troll i ord ocksd. Sedan vet jag inte om
den finns, jag tror att det 4r en anda som finns men den finns ocksé pa andra
stillen. Det &r lite av folkhogskoleanda skulle man kunna séiga. En bildnings-
vig som har en helhetssyn. Det tror jag finns pé vissa folkhdgskolor och det
tror jag finns pa Nyckelviksskolan. Och dér tror jag Nyckelviksskolan ligger
ganska nédra folkhdgskoletraditionen, alltsa det finns lite det hdr med sjélv-
forvaltning till exempel att man tar hand om stdd och matlagning sjélva, och
tillsammans med eleverna. Man forsoker se till hela ménniskan pé nagot sétt.
(Irene, larare)

Det ar inte mojligt att avgransa eller avgora vad fenomenet Nyckelviksandan

innefattar, utan att géra en mera systematisk undersokning av den, och det &r
inte ndgot som gjorts i foreliggande studie. Hér dryftas endast négra rdster
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kring vad som ségs om den. Vad som kan ségas dr dock att livet p&d Nyckel-
viksskolan padminner om livet pa en folkhogskola, bade nér det galler struk-
tur, innehdll och storlek. Pa relativt sma skolor, som folkhdgskolor och som
pa Nyckelviksskolan, blir rektor en person som &r synlig i den dagliga verk-
samheten, till skillnad mot om det handlar en storre enhet som rektor ar chef
over.

Nyckelviksskolan har under sina femtio ar som skola haft atta olika skol-
ledare, inrdknat den rektor som arbetar i skrivandets stund. Tidvis har man
varit flera samtidigt, darfor att det varit mera praktiskt sd. Skolledarna har
kommit bade utifrdn och inifran ldrarkdren, och detta har inneburit olika
saker for skolan. Den som é&r socialiserad i skolans kultur utdvar sitt ledar-
skap utifran andra villkor, &n den som kommer frén en annan kultur och
nérmar sig skolan som dess ledare utan att forst vara larare. De yrkeserfaren-
heter de olika rektorerna burit med sig till skolan har varierat; erfarenheter
som slojdlérare, bildldrare, konsthantverkare, konstnir, ekonomiarbete, ad-
ministrativt arbete, film, formgivning och skolledarskap. Deras tidigare yr-
keserfarenheter har spelat roll. Det &r skillnad pa att vara pedagog, konst-
hantverkare eller formgivare fran borjan, det vill sdga det varierar hur man i
sitt yrke &r van att relatera till andra. Detta tar sig ocksé uttryck i rektorsska-
pandet pa Nyckelviksskolan.

Det verkar ha varit s att utifrin kommande skolledare varit mera férand-
ringsbendgna. Eller sa ar det sé att skolan rekryterat ledare utifran darfor att
man ansett sig behdva fordndringar och att det oftast dr enklare att genomfo-
ra dessa ndr man sjélv inte &r del av detta sammanhang.

Jag tycker sjdlv, att Nyckelviksskolan genom tiderna har haft precis de rekto-
rer de har behovt just da. (RW, skolledare 1989-1996)

Det har funnits tider i skolans liv da lérarkollegiet haft stort inflytande, mer
an vad som betonas idag i1 den beslutsordning som nu ar aktuell da kollegiet
endast har radgivande och beredande funktion. Detta har upplevts bade som
en tillgang och stundtals som néagot besvérligt av skolans ledning.

Det fanns manga starka personligheter dar bland ldrarna som ifrdgasatte i
stort sett allt vad jag gjorde, och det forstar jag ju, for jag dr ju ndgon konstig
ménniska som kommer utifran. Men nér de sen forstod att jag ocksa var ma-
lare, och att jag ocksé hade gétt pa Konstfack. Det var inte s& manga som
hade gatt pé, det var en till som hade gétt pa Bildldrarlinjen, men jag hade
gatt bade det ena och det andra. De flesta hade ju gatt pa Konsthégskola men
de hade inte pedagogisk utbildning. Underbara ldrare, véldigt, vdldigt om-
tyckta och de hade rétt grepp péd studenten som en komplex varelse och sa.
Men det var ju, det dr ju sd dr man rektor, man har alltid motstand och har
man inte det da &r det ndgonting fel. Jag ville ha planer pa bade det ena och
det andra, jag ville ha arbetsgrupper som jobbade med det ena och det andra,
jag ville ha en struktur, jag tyckte det var for strukturldst.
(RW, skolledare 1989-1996)
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Uppenbarligen har en avsaknad av dvergripande strukturer funnits pé skolan,
en avsaknad som haft sina orsaker. Detta ar ingenting nytt. Dock ser det
annorlunda ut ar 2009, nu har strukturerna hittat dven till Nyckelviksskolan.
Men ett upprittande av vissa strukturer gor kanske att man missar andra
strukturer. Flera ldrare uttrycker farhdgor for en mera strukturerad styrning,
att den kan innebéra risker att forlora ndgot som varit vésentligt for skolan
och resulterar i en effektivitet som gor att man missar lusten och lekfullheten
i det skapande arbetet.

Men jag kan kdnna mig oroad, att man inte tillrdckligt mycket liksom upp-
skattar, man sdger sig uppskatta men de facto ser man inte till att skapa ut-
rymme fOr att vi ska fa ha den hir organiska strukturen, utan man forsoker
strukturera allting. Jag tror pa ett sétt delvis for att man inte kan strukturera
allting, det dr det ena. Det andra &r att om man ska hitta en struktur pa négon-
ting som till sin natur inte &r sa ratvinkligt och linjart, sa maste man uppritta
en form av organisk struktur, som ger utrymme for utvikningar
(George, ldrare)

Det dr ju inte bara skolans inre liv som formar vad som utgér Nyckelviks-
skolan, utan det omgivande samhiéllet spelar ocksé en stor roll. Samhéallskli-
mat och samhillsstrukturer dr ocksa en del av en skola. Nar det géller Nyck-
elviksskolan &r synen pa konst och hantverk av betydelse. 1968 ansdg man
pa Lidingo att hela skolan var ett kommunisttillhall” (CB), mycket beroende
pa de politiska stromningar som da fanns, sammantaget med en misstank-
samhet mot visst klaidmode. Nu daremot ses Nyckelviksskolan mer som “en
fjader 1 hatten” av Lidingo stad. Vad som ocksa framkommer fran flera hall
ar att det rddde en annan tidsanda under 1970- och 1980-talen, vilken ocksa
avspeglade sig hos eleverna. En elev som gick pa skolan under attiotalet
uttrycker ocksa detta:

Det var som ett slags frist. Skolan var inte malinriktad utan flodade av allmén
kreativitet (elev pa 80-talet, i Mjoberg, 1995, s 71).

Det fanns tidigare storre utrymme for en lekfullhet och ett utforskande utan
s& stora krav pa prestation. Men kanske fanns dven en baksida av denna
skolkultur, ”det var for ombonat dér, lararna vagade inte ge kritik” (ibid.
s70). Den forandring som sker i samhéllet visar sig ocksa bland eleverna.
Det stills storre krav idag pa unga méanniskor att vara mera malmedvetna.

Ja de har blivit mycket mer malmedvetna och, de vet mycket mer vad de vill
ha, och vad de vill anvénda utbildningen till. Sedan 4r ju det blandat ocksa,
men om man ser generellt, dr det sé att det finns en mycket storre medveten-
het nu. (Annelie, larare)

Det finns kanske i egentlig mening inte utrymme i samhaéllet for ndgon sorts
mellanrum ldngre dd man med malet i sikte méste skynda sig framat.
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Men manga ér inriktade pa att komma vidare, och det dr mer pressat idag, i
dagens ldge. Alltsd de dr mycket mera pressade i dagens ldge, ungdomarna
och de ska in pa designutbildningar. (Patrik, ldrare)

Har finns hos ldrarna en oro idag, att man missar nigot vésentligt som hand-
lar om vérden vilka vixer fram under en léngre tid, utan press och krav pa
prestation. Sagt med andra ord, att vi faktiskt missar viktig kunskap som inte
gar att erévra pa annat vis. Ramar som ldggs kanske far storre konsekvenser
langre fram, dn vad man dr medveten om idag.

Jag tror att man far akta sig just for den ddr effektiviteten. Det finns ndgon-
ting bra i den dir Nyckelviksandan, som handlar mer om en instéllning och
mognad. Och det hér konstnérliga forhallningsséttet ar ju grunden i seendet,
hantverket och materialet och det dar som ar viktigt. Jag tror att det ar latt,
som det verkar i dagens ldge, det &r ldtt att springa ifrén det dér.

(Patrik, lérare)

Att vara mitt emellan olika sammanhang kan ocksa vara besvirligt. Att inte
tillhora nagon specifik skolform kan stélla till besvér, just darfor att man har
sin egen sdrart och inte dr lik ndgon annan. Det handlar om det svara i att
vara ett mellanrum, om att det innebar bade det som &r positivt och det som
ar negativt.

Det som ér fordelar ar ofta nackdelar ocksé. (Irene, ldrare)

Efter att ha diskuterat form och struktur, som handlar om Aur man valt att
vara skola, vill jag ga over till att diskutera vad man &r skola i, det vill sdga
sjdlva innehallet i vad man sysslar med.

Erfarenhet av och kunnande i konsthantverk

Att just fa hélla pad med hantverk, konsthantverk och konst &r vad som for-
enar ldrare och elever pa skolan. Det &r ndgot som betonas av médnniskor
som funnits ldnge pa skolan, bland annat i den diskussion som hélls av sko-
lans sa kallade “eldsjdlar” (Mjoberg, 1995).

Hantverket bildar skolans grund (Marten J.Larsson i, Mjoberg, 1995, s. 85).

Pa skolan finns en sjélvklar tillit till det som man arbetar med, att skapa
hantverk och konst, ndgot som jag diskuterar som konsthantverk. Det vill
sédga ett hantverk som alltid forhaller sig till det konstnérliga mer eller mind-
re. Det betyder att hédr innefattas dven en konstnirlig aspekt. Tilliten till
hantverket och konsten som saddana, byggs ur gedigna och omfattande kun-
skaper och erfarenheter i de material som man arbetar med. Tidigt har man
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pa olika sétt podngterat att det handlat om att kunna material och tekniker
(Larsson, 1967).

Ett bra resultat dr aldrig slumpmaéssigt: konst kommer av att kunna (Larsson,
1967, 9).

Det var alltsd Hertha Olivet som ursprungligen samlade olika lérare runt sig,
manniskor vilka hon kdnde som var skickliga pa teckning, malning, skulptur
och olika hantverk. Skolan har hela tiden fortsatt att dra till sig ménniskor
som &r kunniga i sina material och tekniker, och det ar ocksa denna kompe-
tens som central nér man anstéllt nya larare.

Ja, vért synsétt over huvudet taget &r ju, att vi aldrig har velat ligga en peda-
gogisk mall pa ldrargruppen i skolan. Utan nér man anstdllt en ldrare sa har
man intervjuat, sa har vi lagt en vikt vid att man har en rejél konstfacklig ut-
bildning och den behdver dé inte vara pd en konsthdgskola, utan kan vara pé
en konstindustriell skola, men att man har en fast forankring diar. Men sedan
det andra har varit det att man tycker om ménniskor och att man trivs med att
undervisa och kommunicera med ménniskor. (HH, skolledare 1969-1989)

Man har haft betoning pé att ldrarna ska vara kunniga inom sina omréaden,
och inte lagt sa stor vikt vid pedagogisk utbildning. Nu sker en férdndring
och skolledningen féster storre vikt dn tidigare vid vilka pedagogiska meriter
en ldrare har med sig, bade i form av utbildning och i form av tjdnstear, dock
inte pa bekostnad av den konstnédrliga kompetensen. Det har dock inte varit
helt enkelt att ldgga upp undervisning utan pedagogisk utbildning, det &r
nagot som flera av lararna vittnar om.

De flesta har inte ndgon pedagogisk utbildning. Det var ju ganska sa, jag
tankte inte pa det, men det var mycket problem i bdrjan. Jag tyckte, eller jag
hade mycket funderingar kring vad jag skulle gora och hur jag skulle gora,
inte s& mycket vad, men hur. (Annelie, ldrare)

Sedan har man med tiden utvecklat sétt att fortbilda sig och utveckla sin
egen undervisning. Att ta in gistldrare vilka kan bidra med impulser bade till
elever och ldrare ar ett sadant sitt. Rent praktiskt har skolan utformat det sa
att man kraver att yrkesverksamma larare pa skolan, samtidigt ar konstnarligt
yrkesverksamma. Detta menar man &r en forutséttning for skolans utveck-
ling. Man skriver i det 6vergripande styrdokumentet (080110):

Nyckelviksskolan verkar i en nordisk och europeisk tradition, med inriktning
pa material och hantverk i stark forening med konst. En forutséttning for att
denna tradition ska forbli stark och kunna vidareutvecklas i ett nutidsperspek-
tiv dr att skolans lérare vid sidan om larargérningen dr konstnérligt verksam-
ma(Overgripande styrdokument for Nyckelviksskolan, faststillt 080110, s 1).
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I praktiken arbetar ldrare som regel tvé till tre dagar i veckan pé skolan, na-
got som véxlar under de fyra perioder som skoléret ar indelat i. Sett fran
skolans hall dr det pa manga sitt en fordel, att ha ldrare som samtidigt arbe-
tar med egna skapandeprocesser. Fran ldrares hall kan det se olika ut. Det
kan upplevas splittrat och svért att hinna med egna projekt da man endast har
tva eller tre dagar i strick att arbeta med dessa och dé skolarbetet har tenden-
ser till att ta mera tid 1 ansprék &n just de dagar man undervisar. Samtidigt
borgar en anstillning pa Nyckelviksskolan for en fast inkomst. Har finns
olika roster.

Om jag hade mojlighet s& skulle jag inte vara larare. Absolut inte, men det

har ingenting att géra med att jag inte trivs eller att det inte dr utvecklande,

utan sé dr det bara. Och sé &r det nog for de flesta, fast man inte talar om det.
(Vega, larare)

Jag gillar den hér kontakten med ungdomarna i det ldget da, ndr de ar sa
hungriga pa kunskap. Det ar sa tacksamt att undervisa i det ldget. S& jag skul-
le nog inte vilja bort det faktiskt. (Patrik, ldrare)

Nér ménniskor med samma intresse och fokus mots svetsar det samman och
skapar en kénsla av samhorighet, nagot jag ndmnt tidigare. En sddan samho-
righet grundad i gemensamma intressen, har varit och ar fortfarande en del
av Nyckelviksskolans vardag. Det bérande har varit vars och ens forankring i
sitt material och i sina tekniker, inte en gemensam G&vergripande pedagogisk
idé, dven om Hertha Olivets tankar dr vad man ofta hdnvisat till. Nar det
géller det pedagogiska uppldgget av undervisningen har det givits stor frihet
at individen att utforma larandesituationer efter eget huvud. Detta innebar
dock inte att det saknas ldrare med starka pedagogiska Overtygelser som
mejslat ut tydliga pedagogiska koncept vilka de arbetar efter. I “Overgripan-
de styrdokument for Nyckelviksskolan” finns ett antal punkter vilka syftar
till att beskriva det gemensamma pedagogiska forhallningssétt som rader pa
skolan. Det ar allmdnna punkter vilka inbegriper stor tolkningsfrihet, hur
man kan ligga upp sin undervisning. De studerande ska ges mdjligheter att
styra sjdlva, och att dven utsdttas for lagom avvdgda utmaningar, bade nér
det géller enskilt arbete och arbete i grupp. Sammantaget tolkas hér att vad
som skapat den skola Nyckelviksskolan &r, ar inte vissa uttalade pedagogiska
forhallningssétt, utan den gedigna konstnirliga och hantverksmassiga kom-
petensen.

Ytterligare ett centralt omrade, eller en birande idé i skolans liv dr hur
man ser pa innebdrden av ménniskors mdte med olika konstnérliga material.
Det handlar ocksa om vad man é&r skola i, det vill siga om innehallet i den
undervisning som dger rum.
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Tilltro till manniskans mote med material

Pa Nyckelviksskolan har material och tekniker haft en central roll allt sedan
skolan startade, i kombination med det personliga och konstnarliga uttrycket.
En bdrande idé pa skolan, vilken 16per som en rdd trad i verksamheten och i
skolans historia, handlar om ménniskans mote med material. 1 detta méte
finns forestéllningen att det &r vélgorande for individen att hélla pa med ett
konstnirligt skapande. Idén om ett vélbefinnande for den enskilda ménni-
skan genom ett konsthantverkande finns bade i text och tal om skolan, och
ingar som en del i framtida visioner for skolan:

Att erbjuda tid och rum for personlig mognad, dér végen till kunskap och ut-
veckling gar genom handens mote med materialet (Uppf6ljning hosten 2007
av Strategisk plan for Nyckelviksskolan 2007-2010, s 1).

Genom att som skola iscenséitta moten mellan ménniskor och material, me-
nar man sig kunna bidra till ménniskors personliga utveckling och mognad.
Verksamheten bygger pa en respekt for ménniskors eget skapande av konst
och hantverk. 1 det Overgripande styrdokumentet for Nyckelviksskolan
(080110) slér man fast att skolans verksamhet “’vilar pa en konstnérlig grund
och bygger pa manniskans skapande formaga och sjdlvklara rétt att uttrycka
sig” (s 1). Det vill sdga man forutsdtter att en manniska har ett eget uttryck.
Detta synsitt gar i linje med Hertha Olivets tankar, vilka kommer till uttryck
i en fiktiv intervju iscensatt av Lena Holger i den skrift som gavs ut nér sko-
lan firade femtiodrsjubileum (von Matérn & Starfalk, 2005).

Det basta med skolan idag dr att elevens utveckling star i fokus. Att skolan
fortfarande arbetar efter undervisningsmetoder som séger att alla &r konstnér-
ligt begdvade, men att alla inte behover bli konstndrer (Hertha Olivet via
Lena Holger i von Matérn & Starfalk, 2005, s 55).

Tanken om att det egna skapandet &r vilgdrande for individen finns sérskilt
artikulerad 1 Hantverkspedagogutbildningen, men &r aktuell pa hela skolan.
Det dr en idé som finns grundad i erfarenheter hos dem som arbetar dér.

Dir otroligt personlighetsutvecklande, men sa menar man sdkert véldigt
manga olika saker med det. Nir en elev jobbar med en uppgift och forsoker
16sa den, man kanske upplever den som estetisk i forsta hand eller som hant-
verksmadssig i forsta hand eller ndgot annat, kommunikativt ocksa for den de-
len, s hdnder det nagonting med eleverna ndr de koncentrerat far dgna sig at
det hidr. Det d4r som en allméin erfarenhet, men riktigt vad som hint och var-
for, det vet vi inte. (FM, rektor, 1996-2005/2006)

Forstaelsen av ”motet mellan ménniska och material”, bygger pa en tilltro

till arbetet med olika hantverkstekniker i olika material. Ett sddant méte bi-
drar bade till en kommunikation minniskor emellan, men ocksa en kommu-
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nikation mellan méinniska och material. Man forstar det som att detta mote,
kan ha betydelse och spela roll i den ménniskas liv som arbetar med materia-
let. Vad ett dylikt mote med material kan innefatta dr nadgot som tas upp i
studie tva. Har handlar det mera om att visa, att man pa Nyckelviksskolan
menar att det har betydelse. En av hantverkspedagogutbildningens grundbul-
tar bygger pé detta. Man menar att ett konstnérligt skapande arbete kan vara
ett satt for ménniskor att utvecklas. Fragan ér da vad for sorts utveckling det
kan handla om? Skolans nuvarande rektor talar om Nyckelviksskolans roll i
samhillet idag, att konsten och hantverket kan bidra till ett gott liv”” f6r den
enskilde. Har &r det inte ett resonemang att med hjélp av konsten och hant-
verket fordndra samhillet som fordes kring forra sekelskiftet, utan idag
handlar det om att fordndra livet for den enskilda méanniskan.

Det goda livet i bemirkelsen att man ska kunna hantera motgangar och sva-
righeter genom en djupare forstaelse for méanskliga och samhilleliga feno-
men, for den typen av kunskaper som konsten, kulturen och i viss man &ven
hantverket &r barare av. Och det &r valdigt latt for mig att se idag, vilken vik-
tig roll skolan har i det landskapet och hur viktigt det ar att det forsvaras sé
att det inte forytligas till de korta snabba l6sningarna och fjdrmar oss frén ma-
terialen och, allt det hir som ju var sa aktuellt pa fyrtiotalet nir funktionalis-
men och industrialismen hade liksom fjarmat ménniskan fran materialet.
(BG, skolledare 2006/2007-)

Det talas pd manga stidllen om mdjligheter till personlig utveckling i de tex-
ter jag last och i de samtal jag fort med informanter, men det ar fortfarande
oklart vad denna personliga utveckling innebéar. Handens arbete och uttryck
ar och har hela tiden varit centralt i skolans arbete. Nyckelviksskolans grun-
dare Hertha Olivet formulerade tankar kring detta, vilka fortfarande kan
sdgas dga giltighet (Nobel, Hedqvist & Holger, 2005). Det dr den enskilda
ménniskans utforskande av olika material och tekniker som undervisningen
kretsar kring, och pé skolan finns en stor tilltro till skapande processers ut-
vecklingspotential bade vad géller form- och hantverksskicklighet samt be-
tydelse for individers egen personliga utveckling.

Ytterligare en fraga som hdnger samman med forestéllningen om att méan-
niskans mote med material &r av betydelse, dr frigan om mdte med vilka
material? D4a det finns lérare som arbetat olika linge pa skolan, finns det
olika uppfattningar om vilka material och tekniker som &r sé& kallade konst-
narliga material och tekniker.

Pa Nyckelviksskolan finns ju dven det hdr med handens, det 4r inget fel pa
det hdr med handens kunnande och att man lar sig med handen. Och det ar
val delvis nadgon tyst kunskap det handlar om, allts& vad man lér sig via andra
sinnen &n rent abstrakt textmassigt, det har jag inga problem att forstd. Men
det finns ett koketteri tycker jag inom den hér sfiren att det &r bara vissa ty-
per av sa kallat handarbete, handens arbete som &r okej. Och dit hor inte da-
torn och det tycker jag ér en fullkomlig felsyn. (George, larare)
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Det ér oklart vilka redskap och maskiner som ér tillborliga att anvénda, for
att det som gors ska ses som ett hantverk. Enligt min tolkning verkar det
finnas granser, det dr dock ovisst var de dras. Till detta resonemang kan dven
kopplas vilka typer av material som #r konsthantverkets material. Ar det
endast vad som traditionellt rdknats som konsthantverksmaterial, eller r det
mojligt att inkludera nya material? Fragor som i egentlig mening inte far
nagot svar i mitt material, d@ man i vervédgande fall arbetat med sa kallade
traditionella material. Men det ror fragor som dnda &r viktiga att stdlla med
tanke pa en forstaelse for vad som ar konsthantverkets arena och med tanke
pa kommande studier.

Vad som kommit fram i analysen av texter och intervjuer, vilket redovi-
sats ovan ror hur man arbetat med innehall i relation till struktur. Generellt
tolkat kan man séga att innehdll har varit viktigare 4n struktur, men att &ven
strukturen borjar vara nagot man arbetar med pa skolan. Man har varit ange-
lagen om att bevara sin sérart, som en annan sorts skola, som ett mellanrum.
Man har fést stor vikt vid omfattande kunskaper i konsthantverkandets mate-
rial och tekniker hos de ldrare som undervisat pa skolan. I grunden finns en
inneboende tilltro till hur motet mellan ménniska och material i sig ar
verksamt for den som konsthantverkar och dennes personliga utveckling.
Héar dmnar jag ga vidare och se vad som visat sig i nagra bilder av skolan
som jag studerat.

Visuella bilder av skolan

Eftersom skolan till stor del kretsar kring visuella uttryck &r det intressant att
dven studera visuellt material. En bild kan ses som en representation av en
plats, men ocksa som nagot som nagon/nagra vill berdtta om denna plats.

Jag har valt att studera nagra presentationer av hantverkspedagogyrket och
nagra av Nyckelviksskolan. Presentationer vilka betraktas som olika former
av sjdlvbilder, och da forstas sjalvbilder som det man lyfter fram som attrak-
tivt och centralt ndr man vill presentera skolan och yrket. Ytterligare stude-
ras vad som sker i motet mellan dessa presentationer, pa vilket sétt de skiljer
sig at genom att stilla de tolkade innehallen i relation till varandra.

Forst analyseras tva broschyrer som ror hantverkspedagogyrket. Utbild-
ningen till hantverkspedagog startade 1971. Trots det &r yrket fortfarande
relativt oként, men det &r nagot som héller pé att fordndras. Som ett led i att
rada bot pa denna okunskap, uppfattar jag den broschyr som gavs ut 2004 av
Hantverkspedagogernas Yrkesforening, en sammanslutning for yrkesverk-
samma hantverkspedagoger. Ungefar samtidigt med denna broschyr produ-
cerades ytterligare en broschyr om hantverkspedagogyrket av en grupp ele-
ver i &k 2 vilka snart var fardigutbildade hantverkspedagoger. Produktionen
av denna broschyr var en examinationsuppgift pa en kurs i utstdllningsmeto-
dik och syftet var att presentera yrket. Hos mig vicktes ett intresse att jAmfo-
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ra dessa, for att se vad det 4r som man uppfattar som centralt i sitt yrke, nir
man varit yrkesverksam ett antal ar i forhallande till ndr man fortfarande ar
elev. De bada broschyrerna dr vid en forsta anblick lika, till format och inne-
hall i bade text och bild. Vid ndrmare analys ser man sma subtila skillnader
och dessa kommer jag att presentera langre fram i min text dé jag redovisar
analysen av dessa bada broschyrer.

Det centrala dr vad bilderna férmedlar, och hur man kan forsta dem. Tex-
ten far i detta sammanhang sekundér betydelse, eftersom jag valt att fokusera
pa bilderna. Broschyrerna handlar om hantverkspedagogyrket, vilket man
kan sdga dr en del av Nyckelviksskolan, pa s& vis menar jag att de ocksa ar
“bilder av skolan”. Ovrigt material jag studerat for att se hur skolan presente-
rar sig i bild, bestar av tva jubileumsskrifter om Nyckelviksskolan, Nyckel-
viksskolan — de forsta fyrtio dren (Mjoberg, 1995) och Vada form? (Starfalk,
2005), samt en rapport fran Hantverkspedagogutbildningens 30-arsjubileum,
Rapport frdan seminarium den 30 november, 2001.

En central tanke i analysarbetet dr att utgd fran att man lyfter fram det
som dr attraktivt och det som dr centralt, ndr man vill ge information vars
syfte ar att vicka intresse och nyfikenhet infor skolan och om sjélva yrket.
Det giller ndr man sammanstéller informationsbroschyrer, och jubileums-
skrifter vars syfte bade ar att ge nagot av en historisk tillbakablick i en do-
kumentation och samtidigt lyfta fram det centrala i nuvarande verksamhet.
Vad kommunicerar bilderna i informationsbroschyrerna och i seminarierap-
porten om Hantverkspedagogyrket? Vad kommunicerar jubileumsskrifterna
om Nyckelviksskolan? Hur kan ett mote mellan dessa kontexter, Nyckelviks-
skolan vs hantverkspedagogyrket, forstds genom en tolkning av vad som
sdgs 1 de bilder som analyseras i de olika material som studeras? Nyckel-
viksskolan dr pa flera sitt en del av sjdlva hantverkspedagogyrket, inte bara
av utbildningen, eftersom denna inte finns vid ndgon annan skola. Det dr en
enstaka och unik utbildning i sitt slag.

For att kunna svara pa ovanstdende fragor kommer jag att forhalla mig till
innehéllet i samtliga bilder, flertalet bilder utifrdn ett overgripande fokus,
vissa mera ingdende. Jag kommer att analysera innehdallet genom att sdka
efter kategorier bestimda utifran studiens fragor och sedan soka efter fre-
kvensen av skilda kategorier, pa sa vis ser jag det mojligt att kunna studera
samtliga bilder i mina material. I de tvé informationsbroschyrerna och den
tidskrift som dr publicerad 2005, vilkas frimsta syfte &r att attrahera och
fokusera vad som &r centralt, menar jag att det &r sdrskilt 1ampligt att ta hén-
syn till hur frekvent de undersokta kategorierna forekommer. Samtliga bilder
som analyseras finns i bilaga 2.
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Vad ar en hantverkspedagog? — analys av tva broschyrer

De tva broschyrerna som beskriver hantverkspedagogyrket har stora likheter,
men dr dnda tva skilda uttryck. Jag kallar den broschyr som hantverkspeda-
gogernas yrkesforening producerat for broschyr (Y) och den som éar ett elev-
arbete for broschyr (E). Broschyrernas bilder innehaller olika lager av me-
ning, och varje bild kan forhallas till samtliga av Charles S Peirces tre teck-
entyper (Gripsrud 2002). Som ikoner, de dr avtryck av vad som fotografe-
rats, det finns en likhet med det som fotograferats och bilden. De kan ocksa
ses som ett index, dir spar efter den situation som var ndr fotograferingen
dgde rum finns i1 bilden. Slutligen kan bilden ocksé ses som en symbol dar
innehallet representerar ndgot mer &n vad som faktiskt avbildas.

Yrkesforeningens broschyr

Nar det géller den broschyr (Y), som har producerats av hantverkspedago-
gernas yrkesforening, dr den ett arbete dar flera personer har ingatt eftersom
allt arbete i yrkesforeningen gors ideellt (for bilder se bilaga 2). Yrkesfore-
ningen &r en intresseforening for yrkesverksamma hantverkspedagoger, och
den har en informativ, en social och en fortbildande funktion, d4 man anord-
nar kortare kurser frimst med inriktning mot olika konsthantverk. Broschy-
ren (Y) bestar av fyra sidor, har storleken 16,5 x 16 cm och har fem bilder
totalt som ar fotografier. Fyra av dessa bilder finns pa framsidan, och en av
bilderna inuti foldern. I folderns mittuppslag ar det text, som handlar om vad
en hantverkspedagog gor och hur man utbildar sig till en sddan. Pa baksidan
finns information om var man kan vénda sig om man undrar dver nagot yt-
terligare.

Man borjar med att presentera hantverket pa framsidan (sida ett), genom
att visa bilder pa olika hantverkstekniker och i mittuppslaget talar man om
den pedagogiska delen av yrket. En lek med ordet hantverkspedagog visar
tydligt detta. Framsidan &r konstruerad sé att ordet Hantverks star overst pa
sidan och om man viker upp foldern sa dr framsidan nagot mindre 4n sida tre
som sticker fram ndgra centimeter utanfor sida ett. P& den del som sticker ut
av sida tre, och som samtidigt 4r en del av framsidan nar foldern ar vikt, star
ordet Pedagog lodrit pa den del av sidan, som &r utanfor sida ett.

Det finns fyra bilder pa framsidan, en bakgrundsbild fran en pégaende
vdv, och 1 denna bild finns tre mindre bilder 4,5 x 4 ¢cm 1 vénstra kanten.
Overst ir en bild p4 tva par hiinder som héller pa och drejar en klump av
lera, ndgon haller sina hénder 6ver en annans hénder och handleder pa sa sétt
en annan manniska i konsten att dreja. Det syns vid ndrmare granskning av
bilden att man bdorjar skonja en form pa drejskivan. Handerna ar leriga och
man dr mitt uppe i1 en pagaende process.

I mitten finns en bild med en skymt av en hand som haller ett traverktyg
mot en trébit. Med hjélp av verktyget héller man pé och tar bort en tréflisa.
Den tredje och nedersta av dessa mindre bilder &r en skiss av en méinniska,
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troligtvis tecknad med kol. Bakgrundsbilden bestidr av en pégaende viv i
garn. Tre av dessa fyra framsidesbilder, &r fargbilder forutom skissen som av
naturliga skal ar atergiven i svartvitt,

Den femte bilden i foldern skiljer sig enligt min mening fran de andra bil-
derna, da man i denna visar tvd ménniskor, och man ser badas ansikten. Det
ar en relativt liten bild med en hantverkspedagog som man endast ser ansik-
tet pd, en stor skdrm med ett konstverk av nigot slag och bredvid detta
konstverk, och det som jag dndéa uppfattar som det centrala i bilden, en kvin-
na med Downs syndrom som haller en hand pé den stora skdarmen och allvar-
ligt ser in i kameran. Hantverkspedagogens blick dr riktad mot denna kvinna
som uppenbarligen dr skaparen av konstverket.

En analys med hjélp av Peirces olika teckentyper (Gripsrud 2002) ger fol-
jande resonemang. Har &r det mojligt att relatera till bilderna utifrén en hant-
verksaspekt och en pedagogaspekt. Nér jag talar om en pedagogaspekt avses
det pedagogiska i hantverkspedagogyrket. Samtliga bilder som ingar i bro-
schyren kan ségas vara ikoniska tecken av en hantverksaspekt, som fardiga
produkter eller pagdende processer. Tvd av dem kan sédgas vara ikoniska
tecken av en pedagogaspekt, de tvad som visar att hir finns tvd ménniskor
med i bilden. Broschyrerna &r avsedda att informera ndgon om vad yrket
innebér, vad for slags gorande det handlar om. Centralt dr da att mota och
guida andra ménniskor i skapande verksamheter. Bilder som endast visar
hantverket sdger inget om pedagogaspekten i yrket, utan visar endast pa
hantverket i sig som ingér i yrket, men ocksa i ménga andra sammanhang.

Niér det giller indexikaliska tecken av en hantverksaspekt skiljer sig bil-
derna at. Ur en hantverksaspekt kan man séga att alla fem bilderna bér spar
efter vad som har pagatt. Tva av bilderna visar spar av en process som pd-
gdr, och det dr bilden med hinder pa drejskivan och bilden med ett traverk-
tyg som groper ur en triabit. De andra tre bilderna visar spar efter en process
som har pagatt, och dr avslutad eller oavslutad. Dock nér det géller indexika-
liska tecken av en pedagogaspekt, kan man siga att hir visar bilden med
hianderna pa drejskivan spér efter en pagéende pedagogisk process, likasa
visar bilden med hantverkspedagogen, tygtrycket och konstniren ocksa spar
efter en pedagogisk process som har pagatt eller fortfarande pagar.

Nar det géller symboliska tecken, kan samtliga bilder i broschyren sidgas
symbolisera hantverk. De tva bilder som ar ikoniska tecken ur bade hant-
verks och pedagogaspekt, skulle ocksa kunna sédgas vara symboler ur samma
perspektiv.

Tva av bilderna ar sdrskilt intressanta i Yrkesforeningens broschyr (Y), de
som gestaltar bade hantverks- och pedagogaspekterna i hantverkspedagogyr-
ket. Dessa aspekter finns ddr som ikoniska, indexikaliska och symboliska
tecken for hantverkspedagogyrket. Man skulle kunna tala om hantverkspe-
dagogiska aspekter, vad som sker i motet mellan hantverkspedagogen och
den deltagare/klient/elev denne arbetar med, samt det som sker 1 motet med
materialet och den som hantverkar.
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Hantverkspedagogutbildningens broschyr

Vilken betydelse har faktisk erfarenhet i hur vi uppfattar ndgot? Ar det s att
de yrkesverksamma hantverkspedagogerna skiljer sig i sin beskrivning av
yrket, och i sa fall pa vilket sétt? De elever som har gjort broschyren har
precis avslutat sin yrkespraktik, och kan da ségas ha viss erfarenhet av sjélva
arbetet som hantverkspedagog. Vid en forsta anblick kan de bada broschy-
rerna tyckas vara lika, men vid en ndrmare granskning finns skillnader, som
ar intressanta att lyfta fram och diskutera med hjélp av Peirces teckenindel-
ning (Gripsrud, 2002). Forst vill jag ge en beskrivning av broschyr (E), (for
bilder se bilaga 2).

Broschyren bestar av atta sidor och har storleken 14 x 14 cm. I broschy-
ren (E) finns fyra bilder, alla svartvita. Dessa utgdrs av helsidor, och ar pla-
cerade pa framsidan och pa vénstra sidan i varje uppslag. Hogra sidan i varje
uppslag bestar av varierad mangd text. Pa framsidan finns broschyrens farg-
inslag, da ordet Hantverkspedagog stéar skrivet lingst ner i rott med versaler.
Bilden pé framsidan bestér av en beskuren hand som tecknar ett ansikte med
kol. Jag kallar forsta uppslaget sidan ett och tvé, nésta sidan tre och fyra och
ytterligare det sista for sidan fem och sex. Pé sida ett finns en bild av tva par
hénder och en lerklump pa en drejskiva. Det ena paret haller sina hdnder runt
det andra. Lerklumpen &r helt oformad och bada paren av hénder ar rena, det
syns endast spar av gammal intorkad lera runt naglar och pé handleder. Tex-
ten pa sidan tva, som finns p&4 samma uppslag som bilden med hénderna och
leran, har rubriken Konst och hantverk som pedagogiskt verktyg.

Pa nasta uppslag, sidan tre och fyra, finns en bild pa sidan tre av en tving,
ett redskap som ska hélla samman nagra langa trabitar och tva par hander
som hjélps &t att dra at tvingen. Rubriken pa sidan fyra dr Var behovs en
hantverkspedagog? Nasta uppslag, sidan fem och sex har en bild pa sidan
fem av delar av en garnvinda. P& sidan fem finns text under rubrikerna Ut-
bildningen och Antagningskrav. Sista sidan som ar baksidan av broschyren
paminner ndstan exakt om baksidan pa broschyr (Y), med information om
vart man kan vénda sig om man vill veta mera.

Nar jag analyserar bilderna i broschyr (E) med hjilp av Peirces teckenka-
tegorier, utgér jag dven hdr frén en hantverksaspekt och en pedagogaspekt,
for att gora det tydligt vad det dr som bilden formedlar. Tre av bilderna, den
forsta pé framsidan, med en hand som gor en kolteckning, den tredje vilken
visar tva par hidnder som spanner fast brador med en tving och den fjarde
som visar del av en garnvinda, kan sdgas vara ikoniska tecken av en hant-
verksaspekt. Den andra bilden som visar en lerklump péd en drejskiva, och
tva par hénder dér det ena paret omsluter de andra, visar i egentlig mening
inget hantverk. Det &r inte heller en borjan till ett hantverk, dé det inte gér till
s& nir man drejar. Bilden &r snarare ett ikoniskt tecken av tva par hénder, en
lerklump och del av drejskiva. Nér det géller ikoniska tecken av en pedagog-
aspekt skulle bild tvda med hinderna pa drejskivan kunna vara ett sddant
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tecken, den visar en dnnu icke péborjad process och en idé om hur man
eventuellt skulle kunna gora. Bilden med tva par hidnder som spanner fast
brador med en tving, kan ocksa vara ett ikoniskt tecken ur en pedagogaspekt,
men behdver inte vara det d& den visar ett arbetsmoment dar man oftast be-
hover vara tvd personer. Det ér inget i bilden som visar att den ene guidar
den andre.

Nér det giller indexikaliska tecken av en hantverksaspekt, det vill siga
spar av hantverk, finns de i handen som tecknar med kol. I bilden med hén-
derna pé drejskivan syns spar av tidigare hantverk i den intorkade leran som
fastnat pa handerna och i drejskivan som arbetsredskap, och dven ”spar” av
kommande hantverk i1 materialet. I bilden med brddorna, hinderna och
tvingen syns spér av ett hantverk som pagar, likasé i bilden med garnvindan.
Nér det giller indexikaliska tecken ur en pedagogaspekt syns det endast i
bilden med hinderna runt leran, samtidigt 4r vad som visas inte en pagaende
process som fungerar, utan spar av en tanke hur det &r tinkt att fungera nir
man guidar ndgon annan.

Angéende symboliska tecken av en hantverksaspekt kan alla bilder utom
hénderna runt lerklumpen ségas symbolisera hantverk, d& den inte visar na-
got som pagar. Nar det giller symboliska tecken av en pedagogaspekt kan
hinderna runt lerklumpen vara ett sidant, men ett vagt tecken, da det faktiskt
inte visar om det gar att géra vad man vill gora.

Sammanfattningsvis kan sigas att i elevbroschyren &ar hantverksaspekten
nérvarande, medan diremot pedagogaspekten mera finns dér som en idé om
vad det d&r man kommer att géra. Ménniskor finns endast nérvarande i bil-
derna i form av hénder. Det &r material och tekniker som frimst presenteras
och representeras i form av olika redskap som man anvinder. Det &r hinder-
na som visas och det kan tyckas vara relevant eftersom det handlar om hant-
verk, och vad utbildningen till storsta delen handlar om, arbete med olika
hantverkstekniker. En mojlig tolkning av detta kan vara att det &r framst de
olika hantverksteknikerna man hunnit inforliva som elev. Motet med den
som man ska arbeta med finns fortfarande som en ganska vag forestallning.

En annan intressant iakttagelse ar att géra en jamforelse med de till inne-
hallet néstan identiska bilderna av tva par hander och en lerklump pa en drej-
skiva. Nar det giller elevernas broschyr visar man tva par hander som ar helt
rena och en lerklump som é&r helt “oformad” av hidnderna. Man é&r i proces-
sens borjan. I yrkesforeningens broschyr visar man en bild av en pagéende
process, som fungerar for man ser hur formen pa drejskivan faktiskt véxer
fram. Det verkar vara tydligt att den egna erfarenheten av att arbeta som
hantverkspedagog gor sig synlig i utformandet av dessa broschyrer. De yr-
kesverksamma hantverkspedagogerna har mer erfarenhet med sig &n hant-
verkspedagogeleverna, vilka till storsta delen béirs av forestillningar om vad
arbetet kommer att innebéra. Bdda broschyrerna talar i sin text om att det &r i
motet med ménniskor som “en hantverkspedagog anvédnder det skapande
som pedagogiskt verktyg” (ur E) och “det praktiska arbetet i olika material
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Oppnar for mote och dialog” (ur Y). Sedan utvecklar man mer eller mindre
varfor man vill astadkomma detta méte och vad det ska syfta till. Moétet med
andra ar det centrala i sjdlva yrkesutovningen, och det synliggors knapphén-
digt i elevernas broschyr. Dessa iakttagelser ledde till att jag bérjade undra
over relationen mellan Nyckelviksskolans andra utbildningar och hantverks-
pedagogutbildningen, likheter och skillnader.

Moten och blickar — analys av Jubileumsskrifter

Den forsta delen av studie ett visar att mdtet mellan ménniska och material
ar centralt i skolans liv. Det finns en klar tanke om att ett sddant méte ar
vélgorande for individen. Likasd motet med andra ménniskor, dr ndgot som
préglat och priglar skolans liv. De material som jag vill studera i relation till
de bada broschyrerna dr ndgra olika jubileumsskrifter, vilka kan ses som
sjalvpresentationer av skolan i stort. Det gar att hitta andra bilder 4dn de jag
valt, exempelvis via skolans hemsida, men jag har valt att forhédlla mig till
tryckta fotografier. Samtliga bilder har lika produktionsvillkor, och blir pé sé
vis mera besténdiga till skillnad fran de bilder som ldggs ut p& hemsidan,
vilka byts ut kontinuerligt.

Hur kan man iaktta méten 1 bild? I studier av bade film och fotografi har
gjorts flera analyser av blickar, vilka sedan tolkats i relation till olika fragor.
Vad ar att se? Blicken &r inte enbart ett biologiskt fenomen, utan ocksa en
historisk och kulturell foreteelse (Sigurdson, 2006). Detta sitt att se som
dven innefattar det historiska och kulturella véljer Ola Sigurdsson att bendm-
na ”blick”, for att markera att den innefattar ndgot mer 4n enbart vér biolo-
giska synfunktion. Aven i foreliggande arbete, forstis blicken som biologisk,
historisk och kulturell. Det vill sdga att i vad vi ser finns bade historiska och
kulturella aspekter ndrvarande. I ett arbete om hur hélsa kan gestaltas i bild,
har Sofia Kjellstrom (2003) studerat hur ménniskor tittar i bilder i tidskriften
Hilsa, och sedan tolkat vad det kan sdga om hilsa. Hon har som utgings-
punkt anvént en storre studie av Catherine Lutz och Jane Collins (1993) som
studerat hur ménniskor framstélls i tidningen National Geographic. De ville
visa hur ménniskor i andra kulturer dn den amerikanska, framstélls praglade
av den amerikanska medelklassens vérderingar, trots att syftet &r att berétta
om sin egen kultur. Kjéllstrom anvidnde deras iakttagelser som utgangspunkt
nir hon kategoriserade de bilder hon studerade i tidskriften Hélsa. Hon tol-
kar 1 sin analys det stora antalet portrétt av enskilda personer i tidningen,
som att hdlsa framfor allt dr ett individuellt projekt. ”Det &r du sjélv och
ingen annan som har makten och ansvaret éver den egna hilsan.” (Kjell-
strom, 2003, s 71). Hon bygger sina tolkningar pa antalet individer i bilderna
och blickars riktning. Har gors en liknande tolkning i foreliggande bildstu-
die.

Kjellstrom fann fem mojliga sétt att urskilja blickar beroende vad de tittar
pa: blicken riktas rakt in i kameran (1), blicken riktas mot den egna kroppen
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eller p& nagot som hélls i handen (2), blicken riktas mot ndgon annan person
(3), blicken riktas i fjarran (4) eller mot nagot ospecificerat hall (5).

Mitt speciella intresse 1 de olika material jag studerat, ror de bilder dar det
finns ménniskor med och hur dessas blickar riktas, samt bilder av konst och
hantverk. Min tanke dr att studera samtliga bilder och att placera in dessa i
olika kategorier. Inspirerad av Kjallstroms grupperingar, har jag utarbetat
egna kategorier dédr samtliga bilder &r mdjliga att placera in. Kategorier vilka
jag forstar som tecken, betydelseenheter vilka dr mojliga att avgrinsa till
varandra, ndr jag tolkar de olika bilderna. Dessa innehaller olika lager av
mening, och varje bild kan forhéllas till samtliga av Peirces tre teckentyper,
ikon, index och symbol. I foreliggande delstudie viljer jag att enbart diskute-
ra symbolfunktionen och att géra det mera generellt, dd det ror sig om ett
storre antal bilder véljer jag att inte gd in i varje bild for sig. De kategorier
jag identifierat ar foljande:

(1) Blickar rakt in i kameran, en eller flera personer pa bilden

(2) Moten ménniskor emellan, blicken riktad mot varandra eller en riktar sin
blick mot ndgon som riktar sig &t annat hall

(3) Blicken riktad bort &t ndgot annat hall

(4) Blicken ar riktad mot det egna arbetet

(5) Material, verktyg och fardiga produkter

(6) Hus

Nir det giller bilder pad ménniskor finns (1) de som blickar rakt in i kameran
och hér kan det vara en eller flera personer pa bilden, (2) ndr tvd tittar pd
varandra, har de gemensamt fokus eller att en tittar pa den andre. Det vill
sdga 1 kategori tva sker nagon form av méte, antingen ett 6msesidigt eller att
nagon ser en annan som ser nagot annat. Nagra bilder ar svara att tolka, da
det ar svért att avgdra om personen tittar bort at annat hall eller mot ndgon
annan person. Dock ér syftet med denna kategori att visa att hir finns ndgon
form av relation mellan minst tva personer. Dessutom finns dven (3) de som
tittar bort at ndgot annat hdll. En central kategori utgérs av (4) den som
visar hur blicken dr riktad mot det egna arbetet med olika foremdl/material.
Bilder pé enbart material, verktyg och firdiga produkter utgor ocksd en stor
del av bildmaterialet (5). Nagra bilder av husen pd skolan finns ocksd med
(6).

En tolkning av bildkategorierna utifran symboliska tecken, kan innefatta
foljande: Blicken kan ses som symbol for ett mote nér det finns en mdjlighet
till att mota nadgon annans blick. Det kan réra sig om ett méte med nagon i
bilden, ett méte med ndgon utanfor bilden, ndgon kdnd person eller okdnd
person. Att rikta blicken bortat eller “fjdrran” kan symbolisera en léngtan, en
stravan bort fran den faktiska situationen som rader, att nd nagon annanstans.
Nér man riktar blicken mot det egna arbetet kan detta tolkas som en symbol
for ett méte mellan den enskilda médnniskan och materialet. Bilder pa materi-
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al, verktyg och férdiga produkter kan séigas vara symboler for ett konsthant-
verkande. Bilder av hus, kan innefatta en médngd symbolik, men i forelig-
gande sammanhang kan de forstds vara symbol for platser diar man utfor
konsthantverk. Vilken &dr da den samlade symboliken som finns i de publice-
rade bilderna? Jag tolkar det som att valda bilder ar valda for att lyfta fram
och forstirka det man séger i texterna, dock skiljer det sig hur medvetet man
valt att kommunicera med bilder i de olika skrifterna som presenteras nedan.

Hantverkspedagogen 30 ar

Det dr intressant att ta med ytterligare ett material som enbart fokuserar pa
hantverkspedagogyrket, en rapport fran en seminariedag som holls den 30
november 2001, did man firade att det var trettio ar sedan hantverkspedagog-
utbildningen startade. Rapporten kan frimst ses som en dokumentation av
vad som sades under den dagen. Inbjudna som foreldsare var yrkesverksam-
ma hantverkspedagoger, arbetsgivare till hantverkspedagoger, fore detta
larare och skolledningspersonal samt en professionsforskare och en hjarn-
forskare, alla for att belysa hantverkspedagogers arbete. Skolans rektor av-
slutar sin inledning med f6ljande:

Sedan kommer vi till kérnan i det som ar hantverkspedagogens metod och
kanske far vi svar pa frdgorna: Varfor ar det sd bra att arbeta med konst och
hantverk i rehabilitering och annat socialt arbete? Vad 4r det som hdnder med
individerna i den processen? (FM, rektor 1996-2006 i Rapport fran seminari-
um, 30 november, 2001, s 3)

Sjdlva rapporten ar enkelt utformad, A 4-format. Den har en vit framsida och
en bild pé baksidan, bestdende av en mélning med bl férg. Samtliga bilder
ar tagna av samma fotograf, det 4r dock svart att avgéra om de endast dr
tagna for just detta tillfille eller om de anvénts i andra sammanhang. Det
finns endast bilder till de texter som beskriver olika verksamheter dér hant-
verkspedagoger arbetar. Det finns 13 bilder i rapporten.

Tabell 3. Bilder i Rapport fran seminarium den 30 november, 2001

(2) Méten mellan méanniskor (5) Verktyg/Material/Fardiga produkter
6 bilder 7 bilder

Hér &r en jamn fordelning mellan 6 bilder i1 kategori (2) som visar bilder av
nagon form av méten ménniskor emellan, och 7 bilder av kategori (5) som
visar verktyg/material/fardiga produkter. I rapporten finns ungefir samma
jamna fordelning av innehéllet i bilderna som i broschyren gjord av yrkesfo-
reningen. Hélften av bilderna fokuserar pa hantverket i sig, och hélften pa
motet och kommunikationen med andra. Ett forvintat resultat dé det handlar
om hantverkspedagogers arbete.

101



De forsta fyrtio aren

Denna jubileumsskrift gjordes for att fira att skolan fyllde 40 &r, 1995. Det ar
en inbunden bok i formatet 19 x 19 cm. Pdrmarna bestar av héard kartong och
pa framsidan finns en bild dér en person sitter 1 ett fonster och tecknar, ge-
nom fonstret kan man skonja en av de nyare byggnaderna pa skolan. Bokens
titel dr Nyckelviksskolan — De férsta fyrtio dren. Namnet Nyckelviksskolan
ar skrivet med dldre skrivstil och de forsta fyrtio dren, med gemena boksta-
ver, (bild se bilaga 2). Pa baksidan finns text som beréttar om innehéllet i
boken. Jag uppfattar bokens formsprak som ett forsok att ge associationer av
1950-talet. 1 forordet star att man ville ta tillfallet i akt och ”dokumentera
skolans verksamhet medan det fortfarande finns initiativtagare, medarbetare
och vénner till skolan som varit med fran bérjan” (Mjoberg, 1995, s 6). Man
skriver ocksa att man ville skapa en annorlunda jubileumsskrift dir man
dven skulle blicka framéat. For att genomfora arbetet anstélldes en journalist
och en grafisk formgivare, som arbetade i samrad med en redaktionskommit-
té. Nér det géller bilderna 4r dessa tagna av olika fotografer. Det finns dven
bilder dér det inte anges négon fotograf, och det kan kanske bero pé en stré-
van att fi bilder som &r tagna under en lang tidsperiod.

Boken ér kronologiskt uppbyggd, dd man borjar med att berdtta om sko-
lans grundare och om betydelsefulla idéer for skolan. Man beréttar om sko-
lans pedagogik och gor en kort sammanstéllning om vad som hénde pa sko-
lan varje decennium, nigot som illustreras med ett personportritt av ndgon
elev som gatt pa skolan respektive decennium. Den avslutande rubriken &r
”Nyckelviksskolan ser framat” och en upprikning av namnen pa samtliga
elever, ldarare, rektorer och styrelseledamoter som arbetat pa skolan under de
fyrtio ar som gatt. Boken innehaller totalt 48 bilder och alla ar svartvita bil-
der utom den pa framsidan. Fordelningen pa de olika kategorierna framgar
av foljande tabell:

Tabell 4. Bilder i Nyckelviksskolan — de forsta fyrtio dren

. . (5) Verktyg/
(1)Rakt in i ggm‘ﬁﬁm (3) Blicken ﬁ()) thl;flfg‘;a Materiall (o1
kameran niskor bortatriktad arbetet gif((tié%a pro-
8 bilder 6 bilder - 15 bilder 11 bilder 5 bilder

En reflexion kring detta &r att det sammantaget &r flest bilder i kategori (4)
och (5), totalt 26 bilder vilket innebér att det dr ungefér hélften av alla bilder,
som fokuserar pa arbetet med handens arbete med olika material
/verktyg/pagaende produkter och uppvisandet av fardiga foremal. Rimligt att
det dr vad som visas mest med tanke pa skolans inriktning, som en konst-
och hantverksskola. De bilder dar ménniskor blickar rakt in i kameran, kan
tolkas som att de visar en dialog med nagon annan. Det dr okdnt om de &r
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medvetna om att de blir fotograferade just for syftet att finnas med i den hér
boken. Det finns inga bilder pa médnniskor som tittar bort at nagot annat hall.

Vada form?

Tio &r senare ér det dags for ett nytt jubileum, da skolan fyller 50 &r. Nu ger
skolan ut en tidskrift eller, som man sjilv bendmner det, ett magasin med
titeln Vada form? Ett knallrétt sddant, i blankt material, hela omslaget &r rott,
det ar endast titeln som stdr med sma vita versaler mitt pa framsidan (bild se
bilaga 2). En hopslagen tidning har formen av en romb, vilket gor att uppsla-
gen bildar tidningen formen av bokstaven v. Den innehdller manga fargbil-
der, manga ar helsidesbilder som dr exakt lika stora som sidorna, alltsd utan
marginaler. I ett samtal med rektor (FM) som ocksé var ansvarig utgivare for
tidskriften, séger han att syftet med denna jubileumsskrift var inte s& mycket
att dokumentera, som det varit med den skrift som publicerades tio ar tidiga-
re. Nu handlade det mera om att attrahera unga ménniskor i olika sociala
grupperingar, man vill sirskilt nd dem som inte kénner till s& mycket om
konst och hantverk och om Nyckelviksskolan. Man ville vicka uppmaérk-
samhet och intresse, gora en lattillgdnglig tidskrift, med mycket bilder och
texter kopplade till olika personer. For att kunna utforma en produkt som
riktade sig till en ung malgrupp, anstidllde man bade redaktér, journalist och
fotograf utifran kriteriet att dessa skulle vara méanniskor som kande sig
hemma bland unga ménniskors kulturyttringar idag. Tidskriften har tryckts
upp i 4500 exemplar. Man har spridit den till bildldrare i hela landet, arbets-
formedlingar, skolbibliotek och syokonsulenter. Denna tidskrift &r det nyaste
uttrycket dar Nyckelviksskolan presenterar sig pa ett genomténkt och mera
omfattande sitt 1 pappersform. Tryckaret ar 2005, vilket innebér att tidskrif-
ten idag varen 2009 snart ar fyra ar gammal.

Den innehéller totalt 52 foton, de allra flesta i farg. Det finns nagra fa
teckningar men dessa har jag inte tagit med, det &r tre teckningar av personer
och dessa kan ségas blicka rakt in i kameran. Annonsernas bilder tar jag inte
heller med, d& dessa utformats av andra och har annat syfte &n att visa sko-
lan.

Tabell 5. Bilder i Vadd form?

. . (5) Verktyg/
(DRakt in i ggll\ﬁ;t?gén_ (3) Blicken Eﬁ()) thlé?;eI:la Material/ (6) Hus
kameran niskor bortatriktad arbetet & g’ciidiga pro-
ukter
17 bilder - 4 bilder 7 bilder 24 bilder 1 bilder

Det finns 17 bilder av kategori (1) med personer som tittar rakt in i kameran
och av dessa dr det endast en bild som det finns mer &n en person pa. Det
finns inga bilder som antyder nagra moten ménniskor emellan som kategori
(2), det vill séiga att ménniskors blickar moéts. Det dr fyra personer som riktar
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blicken bort mot annat hall, kategori (3). Det &r sju bilder dér ménniskor
riktar blicken mot det egna arbetet.

I kategori (5) diar man har blicken riktad mot verktyg/material/fardiga
produkter finns hela 24 bilder. Det finns en bild pé hus i kategori (1).

Det som visas i denna tidskrift & ménniskor, verktyg, material och fardi-
ga produkter. Man har valt att presentera enskilda personer i de storre repor-
tagen som handlar om ménniskor som gétt pa Nyckelviksskolan och nu ska-
pat sig en plattform i yrkeslivet. Det dr flera vélkdnda personer, vilka alla pa
nagot sitt relaterar till design, formgivning, konst och konsthantverk. Det-
samma géller dven de mindre portritten av ldrare och elever som fanns pa
skolan nér tidskriften utformades. Intressant att notera &r att nistan alla tittar
allvarligt in i kameran, av 17 4r det endast 7 som ler. Vad som fokuseras ar
ett mote med fotografen eller med den som stér bakom” fotografen, det vill
sdga nagon som betraktar bilden. Det finns inte ndgra bilder som visar moten
mellan ménniskor i bilderna.

Sammanfattning av bildanalyser

Hur kan ett moéte mellan Nyckelviksskolan och hantverkspedagogyrket for-
stds, genom att studera hur man valt att visa sig, det vill sdga det som gjorts 1
foreliggande studie av visuella bilder? I sin broschyr har yrkesféreningen
konkret skilt pa ordet hantverk och pedagog, genom att skriva orden pa var-
sitt uppslag. De har illustrerat bada dessa sidor av sitt yrke, i1 bild och text.
Hantverket fér borja och ér ocksé ldttast att illustrera i bild. Framsidan har
fyra bilder inklusive bakgrundsbilden, som visar pa hantverk. Nér det géllde
att visa bilder av moétet med andra representerades det av en bild, om man
undantar hdndernas moéte kring lerklumpen, vilket i och for sig ocksd kan
tolkas som ett mote. Hantverket och métet med den andre handlar om en
dialog, en kommunikation med nagon.

Franvaron av bilder sdger ocksad néagot. I den broschyr som utformats av
elevgruppen, saknas bilder pa ett mote. Hindernas méte pa drejskivan, som
precis har lagts dit innan fotot tagits, kan som tidigare sagts ocksa vara ett
mote, men dven uppfattas som en symbolisk handling. Négon ldgger sina
hinder runt ndgon annans for att guida, men eftersom processen att forma
leran inte har paborjats, finns mojligheten att det inte fungerar, utan endast ar
nagot symboliskt. Man skulle kunna tro att det dr av praktiska skdl som det
inte finns med nagon bild pa ett méte med ndgon, men dven detta skulle ha
kunnat iscenséttas symboliskt. En tolkning for att forsta franvaron av méten i
elevbroschyren ar, att det som handlar om “den andre” inte riktigt har blivit
inforlivat i elevernas livsvéarldar, eftersom de dnnu inte arbetat som hant-
verkspedagoger. Sammanfattande kan man séga att Yrkesforeningen visar att
det dr mojligt att anvénda hantverket som nagot att kommunicera med, me-
dan Hantverkspedagogutbildningens broschyr visar att man tror att det ar
mojligt.
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Nyckelviksskolans huvudsakliga fokus dr, om man ska utgd frén antalet
bilder, relationen mellan den enskilda ménniskan och hantverket, inte rela-
tioner méanniskor emellan. Det finns dock métesplatser pa Nyckelviksskolan,
fradgan hdr dr vad man har valt att lyfta fram. I jubileumsboken fran 1995
finns tva bilder inom kategori (2) som visar méten, vilka ér vérda att lyfta
fram och kommentera. Det &r en bild fran matsalen och en bild fran nigon
gruppsamling. I bilden fran matsalen ar de som sitter vid bordet langst fram i
bilden starkt fokuserade pa sina tallrikar och den mat de haller pé att ita,
men det finns ocksa flera andra moéten dér blickar méts i denna bild. Matsa-
len och maten &r en central del i skolans liv. Kring lagandet och &tandet av
maten skapas manga méten pa skolan.

Nir det géller jubileumsskriften fran 2005, som néstan uteslutande bestar
av portritt av enstaka personer, med blicken riktad rakt in i kameran eller &t
sidan, ger det associationer till att har ar det individuella projekt som pagar.
Det handlar om att skapa sin egen profil, utkristallisera sin sérart och styrka
som konstnér, konsthantverkare och designer, och att skapa mdéten med
okénda, det vill sdga de som ser péa fotografierna. Detta blir en kontrast till
den kontext som dr hantverkspedagogernas, med fokus pa métet med andra i
sjdlva konsthantverksprocessen, inte efterat nir den ar avslutad. Hantverks-
pedagogerna har liksom skolans 6vriga elever skapandet av hantverket som
sin bas, och delar pa sa vis upplevelser med dessa men med olika mal att
strdva mot. Virt att notera &r att ingen yrkesverksam hantverkspedagog pre-
senteras 1 de storre reportagen.

Bilderna visar tydligt att Nyckelviksskolan &r en hantverkets och konstens
skola, men den dr ocksa en skola som bidrar till att méanniskor hittar sin indi-
viduella sdrart. Manga elever vill gd vidare inom konstnérliga yrken och da
krévs att man utvecklar sin originalitet. Att det 4r man sjilv som skapar, inte
bara konst och hantverk, utan det 4r man sjilv som skapar mojligheter for sig
sjdlv att f4 utfora det man vill. Det handlar om att formas till entreprenor.
Hantverkspedagogernas utbildning har andra mal, dér strévar man istéllet
efter att tréna upp sin formaga till att lyssna in en annan, att lata sin egen
sdrart och originalitet trdda i bakgrunden. Detta behdver inte std i motsétt-
ning till varandra. Vad innebér det att som enskild person vara sitt eget
projekt” och vad innebér det att skapa moéten med andra? Det ar fragor som
vicks i samband med den utforda analysen. Ar dessa bada aspekter av den
kontext som utgor Nyckelviksskolan och hantverkspedagogyrket ndgot som
kan befrukta varandra. Hér foljer sammanfattande kommentarer av studie ett
som helhet, dér slutsatser och kommentarer presenteras av de resultat som
har framtritt.
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Sammanfattning — platsens betydelse

Syftet i foreliggande studie har varit att studera vad som kédnnetecknar Nyck-
elviksskolan som plats for skapandet av konsthantverk i ett livsvarldsper-
spektiv, och att undersoka vilka pedagogiska villkor som dr mojliga att iden-
tifiera i Nyckelviksskolans sétt att vara en plats for ett konsthantverkande.
Det har under arbetets gang vuxit fram bilder av en skola, som till stora delar
under de dryga femtio ar skolan funnits, har utformat ett eget sitt att vara
skola pé i samspel med den kontext man har befunnit sig i. Det vill séga ett
samspel bade med den fysiska plats man befunnit sig pa och ett samspel med
den verksamhet man bedrivit pd platsen. Till viss del har yttre faktorer styrt,
men man har sa langt det varit mojligt striavat efter att utforma ett eget sétt
att vara skola pa, och inte latit sig paverkas alltfér mycket av andra skolor.

I min studie har jag identifierat nagra centrala kdnnetecken for Nyckel-
viksskolans sétt att vara en plats for ett skapande av konsthantverk, kénne-
tecken vilka ocksa kan forstds som pedagogiska villkor. Dessa villkor kan
dven vara generella och gélla andra platser. Det handlar om de fysiska loka-
lernas utformning, om en medvetenhet om och en vilja till att utforma sin
egen sdrart som visat sig i en stridvan efter att vara ett “mellanrum”, om erfa-
renhet och kunskap i det som man undervisar, om tilltro till att det finns na-
got som &r verksamt i det man gor och att detta verksamma fungerar.

De fysiska lokalerna markerar och avgrénsar platsen, och avgdr vad som
ar mojligt att gora. Skolan bestér till storsta delen av lokaler som ar byggda
med annat syfte &n att just vara skola. Dessa befintliga lokaler har fatt vara
med och till viss man utforma pedagogiken. Som exempel kan ges trapphu-
sen vilka dr nagot som funnits i samtliga av de ursprungliga husen fran bor-
jan. Man upptéckte att trapphusen kom att fungera som moétesplatser utanfor
verkstiderna, dérfor har det dven byggts trapphus i den nybyggnation som
gjorts, for att dven dér skapa spontana motesplatser.

Matsalen &r ett rymligt och ljust rum med flera funktioner férutom att
vara matsal. Den anvinds dven som samlingssal och kontinuerligt som ut-
stillningsrum for elevarbeten. Biblioteket d4r med tanke pa antalet elever pa
skolan ett litet rum, ljust och trevligt men innehéller endast delar av den litte-
ratur som anvénds pa skolan. Sammanfattningsvis kan ségas att Nyckelviks-
skolan bestér av verkstdder och ateljéer. Det &r konsthantverkandet som &r
det centrala arbetet pa denna plats, dd rum fér annan verksamhet inte far ta
sa stora ytor i ansprak.

Det har genomgaende funnits en vilja hos dem som arbetat pa skolan,
bade hos skolledare och ldrare, till att hitta och bevara sin egen sérart som
skola. En sérart som man kan forstd som grundad i det specifika som kénne-
tecknar ett konsthantverkande i sig. Det har exempelvis tagit sig sddana ut-
tryck som att ge méjlighet till ett fritt utforskande av material, utan krav pa
examination. Denna strdvan har under perioder 1 skolans liv visat sig som en
striavan efter att vilja vara ett "mellanrum”, bade som skolform i relation till
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andra mera etablerade skolor och for de elever som gér pé skolan. Manga
elever anvdnder Nyckelviksskolan som en transportstricka mellan gymnasi-
um och konsthogskola. Men skolan kan ocksa fungera som ett ”mellanrum” i
livet for manniskor som vill gora ett avbrott i annan yrkesutévning. Denna
sdrart, kallas i andra sammanhang for profilering. En sérart eller en profile-
ring innefattar att det finns en given och 6nskad vig som man vill ga. Ofta
handlar det om att striva mot nagot givet mal. I Nyckelviksskolans fall kan
man sdga att man strdvat efter att inte efterlikna nadgon annans sitt att vara
skola. Man har istéllet velat ha mdjlighet att erbjuda det mellanrum” ménga
av skolans elever fragat efter, nigot som inte varit helt enkelt dd& man som
skola exempelvis ér beroende av statliga regelverk.

En tolkning av det material som presenterats i foreliggande studie &r att
dven konsthantverket i sig kan upplevas som en “mellanrumssyssla” i sam-
héllet. Nagot som gors i speciella rum under speciella villkor, eller ar det sa
att de som utdvar konsthantverk gérna har velat vara i ett mellanrum, i rela-
tion till 6vriga samhéllet, och darfor har man skt efter att bevara sin egen
struktur och sin egen sérart som skola. Pa skolan finns en riadsla for att sko-
lan och dess sérart som varande ett “mellanrum” i betydelsen en plats att
véxa och utvecklas pa &r i riskzonen, bade pa grund av fordndringar i sam-
héllet och pa grund av fordndringar pa skolan.

En sjalvklar forutséattning ndr det handlar om att vara skola, kan tyckas
vara dess minskliga kapital av erfarenhet av och kunskap i det man vill un-
dervisa om, det vill séga erfarna och kunniga lérare. Det vet vi dock att det
inte dr nagon sjalvklarhet bara for att det handlar om en skola, ménga ganger
saknas den egna erfarenheten och kunskapen i det man undervisar om hos
den som leder undervisning. P4 Nyckelviksskolan har man identifierat den
egna erfarenheten och kunskapen om de material ldrare undervisar i som
viktig. Erfarenhet och kunskap i det man vill ldra ut, dr ndgot som kan sédgas
kénneteckna Nyckelviksskolan som plats for ett konsthantverkande. I studien
har det ocksa visat sig att erfarenheten ger andra insikter och gor det mojligt
att inta ett annat forstaelseperspektiv. Det blir tydligt i den bildanalys som
gjorts av hantverkspedagogyrkets broschyrer. De yrkesverksammas egna
samlade upplevelser av att vara hantverkspedagoger innebar en annan forsta-
else av yrket, dn vad som var mdjligt att uppna for hantverkspedagogelever-
na.

Ytterligare nagot som kénnetecknar skolan som plats for ett konsthant-
verkande, &r tilltron till den verksamhet som sker dér. Det finns pé skolan en
grundad tilltro till vad ett méte mellan ménniska och material kan innebéra
for personlig utveckling och mognad. Tilltron till att det finns ndgot som &r
verksamt 1 det man gor och att detta verksamma fungerar kan ses som en
forutséttning, som dr avgorande for att bygga en fungerande pedagogisk
verksamhet. Tilltron till det verksamma kan ocksa forstds som ett pedago-
giskt villkor for den enskilda ménniskan, bade for lérare och for elev. Det
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handlar i det hér fallet inte bara om personlig utveckling och mognad utan
ocksa om en tilltro att ett larande sker.

Avslutningsvis undrar jag: Ar det sé att skapandet av konsthantverk #r ett
fenomen oberoende av den tid i vilken det gestaltats i? Gar det att ldsa en
hundraérig text, som lovordar hantverkets goda och vélgorande effekter och
mena att vi kan &tnjuta samma vélbehag idag? De basala forutséttningarna,
handen och materialet ér till synes desamma 4ven idag, men sammanhanget,
samhillet ar ett annat. Man kan konstatera vid en tillbakablick pa Nyckel-
viksskolans historia, att idéerna kring det vilgorande i skapandet av hantverk
och konst till stor del burits av “eldsjélar”, vilka drivits av ambitionen att pa
olika sitt fordndra samhéllet. Deras idéer finns fortfarande som en del av
platsen rorande den konsthantverkandets mening som skapas dér. Den starka
tilltro till konsthantverkandets potential kan ges som exempel. Ar den tilltron
en del av platsens arv, eller ar den en del av konsthantverkandets fenomen,
som dr oberoende av tid och material? Hér finns inget entydigt svar att fa,
men Kklart ar att platsen dér ndgot sker bade formar och formas av det goran-
de som dger rum pé denna.
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6. Studie tva — Att skapa konsthantverk som
fenomen

Konsthantverkandets meningsstruktur

I kapitel sex redovisas avhandlingens andra studie, som undersoker fragan
vad det &r att skapa konsthantverk och vilka pedagogiska villkor som &r moj-
liga att identifiera i fenomenets meningsstruktur, samt att soka forstd erfa-
renhetens betydelse for dessa upplevelser. Utifran fenomenologisk metod ar
syftet i denna studie, att via ménniskors upplevelser av att skapa konsthant-
verk, soka efter vad som kénnetecknar ett skapande av konsthantverk som
fenomen. Att beskriva den meningsstruktur som karaktéariserar ett skapande
av konsthantverk ger en storre forstaelse av vad ett sddant skapande kan
innebdra. Idag dr kunskap om vad ett konsthantverkande &r, for manga mén-
niskor ndgot man har liten egen erfarenhet av.

I avhandlingsarbetets initialskede genomfordes femton intervjuer med bli-
vande hantverkspedagoger, larare vid Nyckelviksskolan och yrkesverksam-
ma hantverkspedagoger. Senare kompletterades detta material med ytterliga-
re fem intervjuer med larare vid Nyckelviksskolan, da det uppstod ett behov
av fordjupad kunskap om konsthantverkandet. Samtliga intervjuade ombads
att beritta hur de upplevde att skapa hantverks- konsthantverks- och konstfo-
remal, att skriftligen beskriva hela processen frén allra forsta borjan till en
fardig produkt, utifran den dvergripande fragan: Vad dr att skapa konsthant-
verk? De ménniskor som intervjuats har alla en relation till konsthantver-
kandet, vilket innebér att de har egen erfarenhet av konsthantverk, som elev,
larare eller yrkesverksam hantverkspedagog. For en mera utforlig presenta-
tion av metodval och tillvigagéngssétt, se kapitel fyra om Metodval och
tillvigagangssdtt. Informanterna fick foljande instruktioner:

Jag skulle vilja att du sa detaljerat som mojligt beskriver tva konkreta situa-
tioner ur ditt eget liv, som handlar om hur du upplevt att tillverka hantverks-
foremdl. Det dr hela processen frdn ideé till ett fardigt foremal, eller sd langt
som det nu blev fardigt, som dr intressant.

Skriv ner allt som dyker upp i minnet i samband med de valda situationerna,

sdsom vad du gjorde, tankar du tinkte, kinslor du kinde, hur den omgivning
du befann dig i var och dven hur du upplevde att andra mdnniskor agerade i
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samband med situationen. Inget av det du skriver kommer att bedémas sd-
som rdtt eller fel, det dir din upplevelse som gdller!

1. Ndr du tillverkat nagot hantverksforemdl som du verkligen blev néjd med
2. Ndr du tillverkat ndgot hantverksforemal som du inte blev nojd med

Ambitionen var att fanga faktiska upplevelser av ett konsthantverkande, och
tva kontrasterande sadana for att kunna jamfora de bada situationerna med
varandra. Av de tjugo personer som ingatt i studien dr sex blivande hant-
verkspedagoger, nio ldrare pa Nyckelviksskolan vilket innebér att de ocksa
ar praktiserande hantverkare, konsthantverkare och/eller konstnérer, en skol-
ledare, och fyra yrkesarbetande hantverkspedagoger. Viktigt att poéngtera att
hos samtliga har jag frimst varit intresserad av deras eget skapande, hur de
upplevt att halla pa med ett skapande av konsthantverk. Fokus har inte varit
de yrkesverksamma ldrarnas och hantverkspedagogernas yrkespraktiker,
dven om dessa d&mnen ocksd ingick i samtalen. Alla namn som anvénds i
studien &r fingerade.

I detta kapitel kommer en redogdrelse for det resultat som visat sig i det
insamlade intervjumaterialet. Det innefattar en generell beskrivning av vad
upplevelser av ett konsthantverkande kan inbegripa, och vad som kénne-
tecknar fenomenet konsthantverkande. Det som beskrivs dr sprunget ur det
empiriska materialet och resultat av en analys med en fenomenologisk me-
tod. Ibland anvénds citat for att understryka och bekrifta det som lyfts fram,
ibland gors en sammanfattning av det empiriska materialet utan citat.

Under arbetets gang blev det tydligt hur ménniskors tidigare erfarenheter
av ett skapande paverkar upplevelsen av det gérande som sker i stunden. For
att presentera detta pa ett askadligt vis, har jag valt att dela upp presentatio-
nen av foreliggande studie i tva péd varandra foljande avsnitt. Under det for-
sta avsnittet Konsthantverkandets meningsstruktur, presenteras den menings-
struktur som kénnetecknar ett konsthantverkande. I nista avsnitt vilket har
rubriken Erfarenhetens betydelse i ett konsthantverkande beskrivs den bety-
delse den egna erfarenheten har for upplevelsen av ett skapande av konst-
hantverk. I det avsnittet beskriver jag tva ideala fall, vad som karaktériserar
dessa; att skapa konsthantverk som mindre erfaren och att skapa konsthant-
verk som mer erfaren. I verkliga livet finns alltid individuella skillnader hur
nagon upplever nagot. Vad som beskrivs i kapitel 6 i dess andra del &r gene-
raliserade upplevelser, for att gora det tydligare vari skillnaderna bestar mel-
lan en mindre erfaren konsthantverkares respektive en mera erfaren konst-
hantverkares upplevelser av att skapa konsthantverk.

Utifrén fenomenologisk analys har identifierats tre 6vergripande generella
kannetecken vilka alltid finns med i ett konsthantverkande. Det handlar om
ett Gestaltande av fysiska foremdl, vilket i sin tur karaktiriseras av fyra kén-
netecken, Ett materialiserande i material, Anvindande av relevant teknik,
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Ett estetiskt formande, och att det handlar om ett gestaltande av fysiska fo-
remal vilka ar bdde Bruksforemdl och Konstforemdl.

Ytterligare ett dvergripande generellt kdnnetecken for ett konsthantver-
kande &r att det &r ett Personligt projekt som ér situerat i den enskilda mén-
niskas mote med ett material. Ett annat kidnnetecken &r att det alltid ar ett
Dynamiskt forlopp vilket kan visa sig i form av ett kroppsligt bemétande
mellan ménniska och material, eller som ett kognitivt bemdtande mellan
ménniska och material. Har visas en sammanstéllning av de kdnnetecken
som utgdr den meningsstruktur for ett konsthantverkande, som har visat sig
vid analysen av det empiriska materialet (numrering av rubriker féorekommer
hir, for att gora strukturen tydlig):

1. Gestaltande av fysiska foremal
1.1 Ett gestaltande 1 material
1.2 Anvindande av relevant teknik
1.3 Ett estetiskt formande
1.4 Bade bruksforemal och konstforemal
2. Personligt projekt
3. Dynamiskt forlopp
3.1 Kroppsligt bemotande
3.1.1 Meditativ hdllning
3.1.2 Kdmpande hallning
3.2 Kognitivt bemdtande
3.2.1 Koncentrerad kognitiv hallning
3.2.2 Problemldsande hdllning

Nedan kommer en beskrivning av dessa olika kidnnetecken, och en beskriv-
ning av sitt pa vilka de kan framtrada.

1. Gestaltande av fysiska foremal

Ett skapande av konsthantverk kdnnetecknas av ett formande av fysiska ge-
stalter sprungna ur det egna initiativet och gorandet, gestalter i vilka estetis-
ka stéllningstaganden alltid inbegrips. Utgdngspunkten for ett skapande av
ett konsthantverksforemaél varierar. Det kan borja med en abstrakt idé eller
en inre bild av en fysisk gestalt. Det kan handla om att gora en gestalt i ett
visst material, det vill sdga att ha valt materialet forst, eller att utgé fran bade
idé och material samtidigt. Nar gestaltandet tar sin borjan i en abstrakt idé
handlar det om att utgd frdn nagot icke-materiellt, att problematisera och
undersdka denna idé om nagot, for att sedan materialisera den i en konkret
gestalt. Exempel pa idé skulle kunna vara hallbarhet eller vanskap. Att ha
idén som utgangspunkt gor det mojligt att arbeta malrelaterat, eftersom det
ar mojligt att ga tillbaka till den ursprungliga idén och stémma av hur arbetet
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har fortskridit. Det kan innebéra att man vénder sig till helt nya material och
tekniker, om inte sjdlva idén dr materialiserad.

Jobbar mycket med idén som utgangspunkt, for att sedan gestalta det som jag
tycker mig se att idén handlar om. Och det handlar om begrepp och forhall-
ningssitt, ja mycket om process och strukturer. (George)

Att ta sin utgangspunkt i en inre bild ar ocksa ett sitt att borja sitt arbete.

I somras hade jag en bild av drejade skulpturala vasliknande former som jag
experimenterade med. (Rita)

En inre bild bestér av en tinkt materialiserad gestalt, som ibland uttrycks i en
skiss vilken man sedan har som utgangspunkt for sitt arbete. Det kan ocksa
handla om att féra 6ver denna tinkta gestalt till ett annat material, &n den
ursprungligen haft. Exempelvis gestaltandet av ett dlskat husdjur, via ett
fotografi av detta, till en tredimensionell gestalt i valt material. Man kan séga
att abstrakt idé och inre bild till viss del hor samman som mdjliga utgéngs-
punkter. En abstrakt idé dvergar till en inre bild, for att géra det mdjligt att
vélja material.

Det &r inte enbart tdnkande och inre bilder som kan vara utgangspunkter,
aven yttre bilder och sinnesintryck kan vara utgangspunkt for ett gestaltande.
Sinnesintryck kan exempelvis besta av ljus och lukter, ibland kopplade till
minnen upplevda for ldnge sedan.

Jag har ofta minnen som &r forknippade med ljus....det drabbar en d&, och det
kan vara dofter ocksa. (Patrik)

Ett gestaltande kan ocksa ta sin bdrjan i ett material, och dé ar materialet valt
redan fran allra forsta borjan. Uppgiften blir att utforska och lira kdnna ett
material. Ibland sker ett skissande direkt i materialet och “idén” vaxer fram i
materialet ndr man satter igang och arbetar. Andra gdnger bestimmer man
material forst och sedan idé innan arbetet borjar. 1 utbildningssituationer
vilka syftar till att ge kunskap i ett visst material, ar alltid materialet valt fore
idén.

Vér forsta rejéla uppgift i trd. Vi fick reda pa matten, materialet altrd och att
reliefen kunde anvéndas till skdpslucka om man s& 6nskade. Med hjilp av
bildhuggarjérn skulle vi hugga ut nagot vi tycker om. Vi skulle ha med oss
skisser hemifran. (Vanja)

Ibland renodlas dessa bada utgangspunkter, idén eller materialet sd som vi-
sats ovan, men ofta handlar det om en pendling mellan dessa. Inte séllan
véljs material och idé samtidigt.

Generella kidnnetecken for ett gestaltande av fysiska foremal &r foljande:
Ett gestaltande i material, Anvindande av relevant teknik, Ett estetiskt
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formande och om foremalets funktion som varande Bdde bruksforemdl och
konstforemdl. Nedan kommer en genomgéng av dessa kdnnetecken.

1.1. Ett gestaltande i material

Att skapa en gestalt i ett material, kallas hir materialiserande. Det gar att
beskriva ett materialiserande som att det handlar om overgdngar och/eller
transformationer, vilka innefattar att lata nagot ta en materiell gestalt. Ett
materialiserande av en idé kan ske genom en Overgang fran nagot abstrakt
idémdssigt till en inre bild, som materialiseras till ett yttre objekt. Ett materi-
aliserande kan ocksa ske som ett gestaltande vilket sker direkt i kontakten
med materialet, handen formar utan att man har en egentlig idé om vad re-
sultatet ska bli, exempelvis genom att skissa pa papper eller att skissa direkt i
det material som ska anvindas. Likasa kan ett materialiserande ske genom
en omvandling av sinnesintryck via ett material, for att sedan gora en 6verfo-
ring av dessa materialiserade intryck till ytterligare ett annat material. Ned-
anstaende citat visar hur flera intryck och kénslor resulterar i konkreta bilder
pa ett skissblock, vilka sedan Gvergér till textila former.

Da akte jag dit sjdlv och bodde i en studentkorridor, och satt och tittade ut
genom fOnstret varje kvill ndr jag var hemma. Jag satt och tecknade och
langtade hem litet. Det var ganska speciellt och spartanskt pé olika
sdtt,.....det var lite isolerat , men jag tecknade och tecknade, fonster i mitt hus
mitt emot och fonsterspeglingar och glimtar av ljus. S& fick jag olika former
och symboler och detta hade jag i mitt skissblock, och s borjade jag tinka pa
att det skulle vara sa otroligt hérligt att trycka pa sammet och gora kud-
dar...Jag tror att jag ville ha ndgot mjukt for det var en karg miljo, det var
bara banker dir jag bodde, och ett hoghus, det enda man horde var skate-
boarddkarna som &kte, inget liv. (Nadja)

Ett konsthantverkande innefattar ett nira handhavande med det material man
arbetar med. Det handlar om materialets beskaffenhet och dess villkor, 1
form av konsistens, formbarhet, héllbarhet, gripbarhet med mera. Material ar
sinnliga. Ménga kvaliteter avgors exempelvis genom att se och kdnna. Be-
roring &r centralt i ett konsthantverkande. Materialets egenskaper spelar stor
roll och ju stérre kunskap man har om hur ett material fungerar, om dess
mojligheter och begransningar desto mera kan man tdnja pa materialets
granser. Det handlar dock inte endast om att erdvra kunskap om sitt material,
utan ocksa att etablera en relation till sitt material. En relation som innefattar
fascination, nyfikenhet och en beredskap att omfatta materialets egenskaper i
sitt arbete.

Man har valt materialet av ndgon anledning som har med ens person att gora
séklart, men det uppstir nigon sorts, man arbetar med materialet, man kan
ibland arbeta mot, det ser jag ju i elevgrupperna ibland. (Liv)
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Material dr olika och ger olika ramar, i form av mdjligheter och begréns-
ningar. Man kan darfor ocksa tala om olika kvaliteter av material, liksom
ocksa material har olika kvaliteter i sig.

Leran var ju lite dalig idag kan man séga, och hard och svart att jobba med
den. Och triet var sprucket och det kan jag ju inte ra for, men nér jag malar sa
dr det ju jag som har gjort hela grejen och det dr dérfor jag ar skyldig till allt
och kan inte komma undan nigonting, att det var en délig panna eller duk el-
ler ndgonting. (Sonja)

I ovanstaende citat fors fram hur maleriets material i sig erbjuder 4 ramar att
halla sig till, jamfoért med andra material sasom lera och trd. Men dven i ma-
leri, handlar det om att ldra kénna sitt material; de farger och penslar man
arbetar med, for att kunna gora ett arbete man blir néjd med.

1.2. Anvandande av relevant teknik

Ett material hor ndra samman med den teknik man arbetar med i materialet.
Béde val av material och teknik sammantaget paverkar arbetsférloppet, och
arbetsresultatet. Ibland kan val av teknik man inte behdrskar, utgéra en ut-
maning i ett bekant material. Omvént fungerar sjdlvklart ocksa, att vilja ett
okdnt material till en vilkdnd teknik. Teknik innefattar arbetssitt vilka ka-
raktériseras av olika storheter exempelvis i form av snabba processer och
langsamma processer, slumpmaéssighet i relation till forutségbarhet, skissar-
tade drag i relation till noggrannhet och precision, handen som redskap i
relation till handverktyg och maskiner. En tekniks karaktar formar arbetsfor-
loppet. Exempelvis kan materialet textil omfatta manga olika tekniker. Vav-
ning har ett 1&ngsamt och metodiskt forlopp, till skillnad frén tygtryck vilket
har ett snabbt forlopp under sjélva tillverkningsfasen. Men for att visa pa
komplexiteten sa kan dven tygtryck vara en 1dngsam och metodisk process.

Ett annat ord for teknik skulle kunna vara arbetssétt. Nar det handlar om
som konsthantverkare att foredra olika arbetssdtt, gar det att spara Gverens-
stimmelse mellan personligt temperament och en tekniks karaktdr. Tekniker
har olika karaktérer, vilka passar olika bra for olika ménniskor. Det kan ex-
empelvis handla om en metodisk, ldngsam teknik, med stor grad av forut-
sdgbarhet rorande slutresultatet och som kréiver stor noggrannhet i utforan-
det. Eller om en snabb teknik, vilken krdver snabba beslut, skissartade hand-
lingar och stort méatt av oférutsdgbarhet i delar av processen. Som konst-
hantverkare foredrar man ofta vissa av dessa skissade kvaliteter, beroende pa
den egna personligheten.

Man viljer ju ofta ndgot som passar ens temperament och dé kanske inte i ge-
stalt utan i processen....Jag har en kompis som broderar vildigt 1dngsamt,
men sa vid ett tillfalle var hon sa stressad for att hon skulle bli fardig till en
utstdllning, da lyckades hon brodera fortare men det som hénde da var att hon
plotsligt blev osdker, och det tycker jag ér véldigt intressant som ett exempel.
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Och hon blev osédker for att ndr hon broderade i sin vanliga ldngsamma takt,
da hinner hon liksom sd mycket och sedan gar hon och gor annat och sa
kommer hon nésta morgon och ska fortsétta och da ser hon vad hon har gjort
och hon klarar att bedoma det, men nir det gick for fort dd kom hon ur sin
rytm liksom, hur hon vérderar det och dé blev hon osédker. (Ylva)

Men det handlar inte bara om att vélja relevant teknik och for den egna per-
sonen ritt” teknik, utan ocksd om att inforliva tekniken i sitt kunnande. Ett
inférlivande som bade kan vara médosamt och svart, men ocksa en lustfylld
utmaning.

1.3. Ett estetiskt formande

Ett estetiskt formande dger rum i en dialog mellan kropp, verktyg, idé om
vad man vill géra och materialet. I den 6msesidiga dialogen sker hela tiden
estetiska forhandlingar och stéllningstaganden, vilka resulterar i det egna
uttryckets estetik.

Man har ett uttryck som man vill at. (Annelie)

Att skapa konsthantverksféremal inbegriper att befinna sig i ett spanningsfilt
mellan anvindbarhet och estetik. Det handlar om funktion, i betydelsen vad
foremalet ska anvindas till, och det handlar om foremalets uttryck, i vilken
utstrackning och pé vilket sétt det personliga uttrycket av den som gjort fo-
remalet finns ndrvarande. En nérvaro vilken visar sig i val av form, farg och
dven funktion. Har finns ocksé matt av nyskapande, om den som tillverkar
véljer att géra andra 16sningar &n vedertagen norm eller mera foljer det som
ar brukligt. Skicklighet och formaga ar ocksé en del av det personliga ut-
trycket. Konsthantverkaren kan ses som nirvarande i den fardiga produkten i
form av dessa sjédlvvalda spar.

Estetiken utgors inte enbart av tillverkarens egna uttryck, utan det ar ock-
s& nagot som bestims i dverenskommelse med omgivande kontexter, vilka
den som konsthantverkar ingér i. Det kan rora sig om en Nyckelviksskole-
estetik, eller om ett annat lokalt, regionalt eller globalt specifikt samman-
hang. Det dr bade funktion och estetik som avgor nér ett foremal ar klart. I
det estetiska avgorandet dr det konsthantverkarens person som triader fram
och fattar beslut. Ett beslut som inte bara avgors av tanken, utan hela krop-
pen engageras.

Mitt 6ga vet nér formen &r klar. (Rosa)

Har finns ocksa mdjlighet att forhandla med sig sjélv om vad som &r mini-
mikrav.
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Den blev inte riktigt klar, alltsé jag slarvade nog ganska mycket dér pa slutet,
och da brukar jag séga till mig sjélv. Den é&r fardig, den ska vara lite sadér
ruffig, och s&. Den var liksom filad, det blev en del av bilden, att den ska vara
lite grovhuggen, sa jag trottnade nog. (Sonja)

Det &r svarare att forhandla om funktionen, da det krédvs ett visst matt av
funktion hos ett foremal som ska brukas till ndgot for att det ska fungera. Ett
konsthantverksforemal ar bade ett bruksféremal och ett konstféremal i sam-
ma gestalt.

1.4. Bade bruksforemal och konstféremal

Det som kdnnetecknar ett bruksforemdl, ar att det gar att anvénda till nagot.
Darfor ér det ocksé enklare att avgora nér ett bruksforemal ar fardigt, det &r
dé den Onskvérda funktionen finns dir. Det finns for ménga en sérskild till-
fredsstéllelse i att tillverka nagot som gar att bruka, saker som har en nytto-
aspekt. Bruksforemal kopplas i regel till ett utovande av hantverk.

Jag tycker om liksom, saker som anviinds. (Ake)

Ett konstforemal daremot kdnnetecknas av att det primédra syftet med fore-
malet &r att det inte ska anvdndas till ndgot specifikt forutom att vara ett
konstforemal. Ett konstféremals huvudsakliga syfte &r att uttrycka nagot som
beror eller uppror. Sedan kan det gé att anvdnda konstforemalet till négot
men da har anvéndandet ett sekundért syfte. Beslut rérande funktion och
estetik har betydligt friare ramar, nér det ror ett avgdrande om ett konstfore-
mal &r klart eller inte, da finns det inte ndgon fardig mall for hur det ska ta
sig ut. Vetskapen om nér en tavla dr klar har endast den som malar tavlan,
till skillnad fran exempelvis den som tillverkar en stol, gar den inte att sitta
pa sé dr det ingen stol.

2. Personligt projekt

Vad som ocksa kan ses som ett generellt kinnetecken rorande ett konsthant-
verkande, ar att det alltid &r ett projekt i betydelsen att det ar ett gorande som
har en bestdmd borjan och ett klart slut. Projektet &r alltid personligt, i bety-
delsen att det &r situerat i den egna personen och dennes gorande. Pa s vis
kan man kalla konsthantverkandet ett personligt projekt. Som konsthantver-
kare skoter man hela forloppet sjélv, och ansvarar for val av material, verk-
tyg, tillvigagangssitt och utfall av processen. Man ar ocksa den som driver
arbetet framét.

Varfor alla dlskar hantverk, det dr for att man sjdlv har kontrollen, man be-
stimmer sjdlv....Men det dr nagonting mer, besatthet i hinderna, det &r sa
jékla hérligt att fa hélla pa. (Nadja)
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Att sjélv ha kontrollen innebér inte att det alltid blir som man sjélv har ténkt
sig. Nér det gar fel, far man som konsthantverkare 16sa de problem som upp-
statt. Man dr den som har det totala ansvaret fran borjan till slut. Det person-
liga uttrycks inte enbart genom att det &r ett eget mentalt projekt, utan ocksa
genom att det &r ett kroppsligt projekt. Detta kroppsliga projekt handlar till
stora delar om ett taktilt hanterande vilket innefattar finmotorisk precision,
grovmotorisk fysisk styrka, kroppskontroll och att kunna moderera styrkan.
Den egna kroppen ér ett av arbetsredskapen, eller kanske det fraimsta arbets-
redskapet.

Det var jéttesvart, och liksom hart, hart jobb. Fysiskt jobbigt ocksa, det gor
ont alltsa, man far jobbigt i hinderna, man fér ont i kroppen, rygg, allting, ont
i hinderna. (Sonja)

Ytterligare en dimension av det personliga projektet ar att det dr en invester-
ing av den egna tiden i ett gérande, dir den investerade mangden tid inte gar
att avldsa i den férdiga produkten. Som exempel ges hér att gora ett monster
i en trérelief, vilket innebér upprepade arbetsmoment.

Tanken var att vi skulle gora en dorr till ett skdp vi skulle tillverka. Att skulp-
tera monster var till en borjan jéitteroligt, men jag insag snart att det blir
ganska trakigt att ldgga ner mycket tid och arbete pé en repetition. Jag gjorde
klart den, men jag monterade aldrig fast den férdiga luckan pa sképet. Jag
hade tréttnat pa monstret, trottnat pa designen, och resultatet sag jattetrikigt
ut. Dessutom gér det inte ens ana att jag lagt ner s& mycket arbete pd den, for
att den ser s& simpel ut. (Ake)

Upplevelsen av det fiardiga foremalet avsldjar sillan den méngd tid som in-
vesterats i ett gorande for att dstadkomma slutresultatet. Till skillnad fran
annat arbete, ges séllan utdelning av beloning i relation till den egna forbru-
kade tiden.

Ett konsthantverkande &r i grunden alltid ett personligt projekt, vilket van-
ligtvis utdvas som ett ensamt projekt eller som ett socialt delat projekt. Som
ett ensamt projekt &r det ndgot som utdvas i ensamhet, i den egna verkstaden
eller i hemmet. Hér finns d& farre mojliga personer att involvera, &n om man
befinner sig i ett sammanhang dér flera konsthantverkare vistas samtidigt.
Om konsthantverkandet sker som ett socialt projekt, innebér det att det hand-
lar om en gemensam delad upptagenhet da man vistas i samma lokal som
andra vilka gor liknande saker. Man har ett gemensamt dvergripande syfte
med sitt gorande och en tillgang till varandras kunskap, men det &r det egna
personliga projektet som ir i centrum.

Det bésta av allt det dr att arbeta koncentrerat i samma rum som andra manni-
skor, som arbetar koncentrerat det dr det bésta tycker jag. (Ylva)
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Det gemensamma gorandet skapar en kénsla av samhorighet, men socialite-
ten skapas inte framst verbalt, utan det dr sjdlva gérandet som &r det sociala
kittet. Var och en har eget fokus i sitt eget individuella padgaende projekt. Da
flera arbetar i samma rum finns ocksd mdjligheten att dela allas samlade
kunskap. Konsthantverkandets dynamiska forlopp som personligt projekt
innefattar olika sitt att vara pd i mdtet med det material man arbetar med,
sdtt som beskrivs nedan.

3. Dynamiskt forlopp

Ytterligare ett generellt kdnnetecknen for ett skapande av konsthantverk,
handlar om hur subjektet upplever sjilva processen. Upplevelsen av ett
konsthantverkande kénnetecknas av att det &r ett dynamiskt forlopp, att ga
fran forsta utgangspunkten till den fardiga slutprodukten. Vad som beskrivs
hér dr dock inte processens forlopp, utan mojliga sitt att vara i detta forlopp.
Det handlar om sétt som man véaxlar mellan, och dir personlighetens karak-
tér ibland inverkar pé vilka sétt man foredrar.

Ett konsthantverkande é&r ett forlopp vilket innefattar ett praktiskt gérande
dér arbetet fortloper med stdndiga aterkopplingar i tanke och kropp som
formar det fortsatta arbetet. Dessa aterkopplingar sker samtidigt som ett in-
korporerat gérande dger rum, eller under avgransade pauser vilka bestar av
langre eller kortare avbrott. Under dessa pauser distanserar man sig fran det
man har for hdnder, betraktar och begrundar vad man gjort och hur man vill
gd vidare. Da konsthantverkaren sjilv dr den som styr forloppet, dr det moj-
ligt for denne att hela tiden folja vad som sker, och att upprepade génger
avgora om resultatet &r tillfredsstéllande i relation till vad som var ténkt,
eller inte. Att hela tiden fa iakttagbara aterkopplingar till det gérande man
har for handen innebér att det 4r mdjligt att stimma av och dndra riktning,
nérhelst det behdvs, pé sa vis dr det ett dynamiskt skeende.

I det empiriska materialet har identifierats tvé olika hallningar, vilka kan
existera samtidigt for en och samma person. Vad som beskrivs hér &r hur det
kan ta sig ut ndr man intar en héllning i taget. Ibland ar det inte sa tydligt
vilken héllning man har, eller om man anvénder sig av bada. Har beskrivs
vad som kénnetecknar dessa olika separata sitt att vara i arbetet med ett ma-
terial. De nedan valda situationerna ir situationer dér sittet att vara i relation
till materialet blir tydligt. Det handlar om situationer av koncentration och
situationer dér det géller att 16sa problem. De forhéllningssétt som identifie-
rats dr att man kan ha ett kroppsligt bemétande av sitt material och att man
kan ha ett kognitivt bemdtande av sitt material. En ménniska moter alltid
materialet som en enhet bestaende av kropp och psyke, men ett bemotande
kan exempelvis vara mera eller mindre kroppsligt, och mer eller mindre
kognitivt orienterat. Kroppen finns alltid med liksom psyket, fragan ar vad
som &r mer eller mindre ”framtrddande”. Hér beskrivs forst hur ett kroppsligt
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bemotande visar sig, och sedan vad som kinnetecknar ett kognitivt bemo-
tande.

3.1. Kroppsligt bemétande

Att ha ett kroppsligt bemdtande av sitt material kénnetecknas framst av att
mota sitt material pa en icke-verbal niva. Jaget overlater sig till ett kroppsligt
flode och det &r som kroppsligt subjekt man forhaller sig till materialet. Ett
sadant satt att vara blir sdrskilt tydligt nir det, som nimndes ovan, handlar
om tillstdnd av koncentration och tillstdnd som syftar till att 16sa problem,
nagot som hdr bendmns som kamp. Det mentala finns med, men det ar
framst pé en kroppslig nivd som man gér in i en relation med materialet.
Forst beskrivs hur en koncentrerad kroppslig hallning kan vara nagot som
kallas en meditativ héllning, sedan beskrivs vad man skulle kunna kalla en
kroppslig problemldsning i form av kamp, en kimpande hallning,.

3.1.1. Meditativ hdllning

En meditativ hallning uppstar d& man arbetar med inkorporerade taktila ar-
betsuppgifter vilka &r relaterade till materialet, och som inte krdver ndgon
storre tankeverksamhet. Det handlar om att utféra arbete som man &r fortro-
gen med hur det utfors, kroppen vet vad som ska goras man behover inte
anvinda tanken som hjdlp for att kunna utfora dessa sysslor. De kan paga da
tanken sysslar med annat 4n att just tdnka pa det gorande som é&r for handen,
det handlar om ett kroppsligt bemotande som ocksé skulle kunna beskrivas
som en kroppslig uppmérksamhet. Det handlar dock inte om en uppmaérk-
samhet pé vad som sker med kroppen, utan ett kroppsligt forhallningssétt.

Jag gor saker utan nagot speciellt syfte som inte ska anvéndas i ndgot speci-
ellt ssmmanhang, utan att jag haller pd mest fér min egen skull och later tan-
karna vandra att det dr ndgon sorts vila och arbete samtidigt. (Liv)

Upplevelser av meditativ hallning kdnnetecknas av att de innefattar ett mera
planlost arbete. Pa sa sitt att det sdrskilda arbetsmomentet inte krdver ett
mentalt engagemang for att na sitt specifika mal. Det kan rora sig om ett
moment bestdende av upprepningar vilket ingdr i ett storre arbete, men det dr
ett arbetsmoment vilket dr avgrinsat och vél inforlivat i kroppen. Tanken
kan vandra fram och tillbaka och kroppen formér &nda att fullgéra vad som
krévs.

Jag blir fangad och kopplar bort, och det &r jéatteskont utom ibland nér det &r
stopp nigonstans. (Vanja)

Upplevelser av meditativ hallning kan uppsta i stunden, avbrytas, for att
sedan ateruppsta igen nér de hindrande problemen 16sts. Det monotona upp-
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repandet av vil inforlivade rorelser bidrar till att skapa upplevelser av lugn
och ro, avkoppling, tillfredsstéllelse och vila.

En annan sak med hantverk 4r att manga moment ar meditativa. Till exempel
att sandpappra litt, fram och tillbaka, att “fina” till leran, gora den slét, att
viva fram och tillbaka, att hamra pa metall, kanske finns det fler tillfillen.
Vid dessa moment upprepas samma rorelser vilket jag tycker dr speciellt
lugnande nér de gors en ldngre stund. (Filippa)

Att ha en meditativ héllning i relation till sitt material kan innebéra att kropp
och tanke har olika riktningar, men det behover inte vara s&. Det kan handla
om en kroppslig hallning, dir tanken uppehaller sig vid hur det framtida
foremalet kommer att gestalta sig under tiden kroppen arbetar med nagot den
kan.

3.1.2. Kdmpande hdllning

Att ga in i relationen till sitt material med en kdimpande héllning, innefattar
att frimst mota sitt material kroppsligt. Det handlar om att man har ett pro-
blem” att 16sa, vilket inte behdver vara ett problem som gar att beskriva
verbalt pa sé vis att man kan precisera vad som behover goras och hur detta
ska goras for att man ska &stadkomma den 16sning man sdker. Problemet
handlar ofta om att man har ett speciellt uttryck som man vill dstadkomma,
men man inte vet hur man ska hitta” detta uttryck. Det &r framst utifrén
kénsla och intuition som handlandet sker, snarare &n utifran ett logiskt ratio-
nellt handlande. Kdmpandet kdnnetecknas av att vara ett forlopp vars utging
icke dr mojligt att forutsdga, och i egenskap av att man upplever det vara
nagot icke péverkbart, kan det anta dimensioner som upplevs vara magiska,
niéstan av Overnaturlig art. Det icke péverkbara kan vara sddant som finns
som givna villkor i den teknik eller i det material man anvénder.

Du kan inte bestimma nagot. Du rér inte 6ver det. Du vet inte ens om det hal-
ler. Det ar fantastiskt spdnnande, sedan dr man ju kndpp ibland. Nar jag har
gjort nagonting, jattestora grejer och det spricker, nagonting nér det kommer
ut saddr men det dr s&. Det &r, jag tycker det &r sa fantastiskt spdinnande man
har ingen kontroll 6ver det, men nédr det blir bra sa kan det bli sa fantastiskt.
Det dr magiskt, det dr magiskt. Du vet inte. Allt blir unikt. (Rita)

Att kroppsligen ga in i en kamp med sitt material ar ett taktilt och sensuellt
arbete. Material och teknik dr inforlivade och forkroppsligade, och fokus i
arbetet ar sjdlva gorandet. Materialet blir en reell motpart i arbetet.

Syftet det &r motet med den hir duken och det jag héller pad med, och det sko-
naste ndr man kommer in i det hér &r att ibland far man bara vara med. Duken
och penslarna bara slédpper in en, och ibland far man bara en hérlig kénsla och
ibland dr man bara inte med. Duken sldpper inte in en, man kan jobba arslet
av sig, om man fér uttrycka sig s utan att man far vara med. (forts.)
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Da har man ju hamnat i ett problem som inte alls behdver ha med det hir
konkreta, hur jag ska l6sa det tekniskt. Utan det 4r en kénsla som finns som
man bearbetar. Man brottas och brottas och brottas med. Jag kan kdnna att jag
gér en brottningsmatch med duken, som bara star helt still, och sedan helt
plotsligt far man vara med, och i de hir motena hander det ju saker. (Mona)

Den kamp som beskrivs ovan i citatet, dr inte en kamp som handlar om att
lara sig hantera en viss teknik eller att 1dra kdnna ett visst material. Det &dr en
kamp 1 att uttrycka négot med materialet. Ett material med dess specifika
egenskaper, vilka ér inforlivade hos den egna personen. Kdmpandet ar ar-
betsamt, och atravért for kampen handlar inte bara om att gestalta ett uttryck,
utan den kan ocksa syfta till att iscensétta inre processer. Det handlar om ett
gestaltande av kdnslor till materialiserade uttryck.

Att inta en kdmpande héllning gentemot sitt material, kan ocksa uttryckas
som en kamp mot sin okunskap och oférmaga. Da &r det en kamp som resul-
terar i erdvrad kunskap om hur problemet kan 16sas. Exempel ges i citatet
nedan. Det handlar om svérigheten i att ldra sig hur man féar till en rundning i
materialet trd, och man skulle kunna tala om ett kroppsligt sétt att hantera
problemlosning.

Du milde jag kunde inte fa till rundningen pa det, och ja men du vet, och det
rackte sd hir att jag stod ibland och jag skulle kunna borja grata for att jag
tyckte ibland att det var sé otroligt svart och det var ett si otroligt javla mot-
stand. Och till slut blev det sa hédr bara, att jag var tvungen att bestimma mig.
Antingen sa ldgger jag ner det. Jag kan gora ndgonting annat istéillet, men till
slut sa blev det sddan prestige mellan mig och den dér jévla trébiten, att nej
jag fick inte ge mig. For jag ville ldra mig hur man gor runt i tré fastén det &r
svért, s jag fortsatte och fortsatte sé till slut s& blev det ju. (Rita)

Att vara inne i en kamp med sitt material som motpart, kinnetecknas av ett
fysiskt och psykiskt energislukande engagemang. Ett engagemang vilket vid
gynnsamma utfall resulterar i ett materialiserande av inre ¢j hittills formade
gestalter.

3.2. Kognitivt bemdtande

Att ha ett kognitivt bemdtande av sitt material kdnnetecknas framst av att
mota sitt material pé en kognitiv niva. Jaget har mgjlighet till att vara invol-
verat i den skapande processen. Det ér ett mentalt subjekt som forhéller sig
till materialet. Liksom ovan handlar det hela tiden om kroppen och psyket
som enhet. Nar det handlar om ett kognitivt bemétande ar det framst mentalt
som man moter sitt material, det vill sdga det dr det mentala som styr hall-
ningen men bade kropp och psyke dr bada med hela tiden med.

Forst beskrivs hur en koncentrerad kognitiv héllning visar sig, det vill
sdga nér tanken dr totalt koncentrerad p& den uppgift man har f6r handen.
Sedan beskrivs ocksé en problemldsande hallning utifran ett kognitivt sétt att
g4 in i en relation med sitt material.
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3.2.1. Koncentrerad kognitiv hdllning

Nar bade tanken och det kroppsliga gorandet dr fokuserade pd gemensam
sak, genereras upplevelser av ett totalt absorberande flyt. Ett tillstand vilket
kannetecknas av ett varande i total koncentration i den situation som r. Till
skillnad mot en meditativ héllning dir kroppen fokuserat kan rikta sig mot
sitt gorande under det att tanken “vandrar fritt”, dr det betydligt svarare for
kroppen att géra nagot annat nér det kognitiva medvetandet &r riktat mot sitt
projekt. Om det ar mojligt bendmns detta i vardagligt tal som simultanfor-
méga. Grundldggande forutséttningar for att uppleva en koncentrerad kogni-
tiv hallning é&r tillgdng till obruten tid, och att det rdder ett obehindrat sam-
spel med kropp, material, idé och den fysiska omgivningen. Basala kroppsli-
ga behov kan stillas &t sidan och inte dgnas den uppmaérksamhet de vanligt-
vis far, da det géller ett sirskilt avgransat projekt.

Nér man &r inne i en sddan period da behdver man inte s& mycket sémn. Man

dter, och jag somnar direkt nir jag lagger mig och sa vaknar jag, pling och &r

jattekoncentrerad. Och det &r ju det som gor att det inte blir ndgra missar da.
(Annelie)

Koncentrerad kognitiv héllning kdnnetecknas av att vara ndgot som uppstar
nér det rader en stark malinriktning. Man arbetar mot ett konkret uttdnkt mal
och det finns endast tillgdng till en viss utmatt mangd tid for att na detta mal,
man behover bli klar med négot i relation till en utsatt deadline. Upplevelser
av koncentrerad kognitiv hallning inbegriper intensitet, kraft och energi i det
gorande som sker, nagot att atrd i sig som ett kroppsligt vélbefinnande. I en
koncentrerad kognitiv hallning finns potentiella mojligheter for utveckling
och for att skapa nytt, pa sa vis att det ar i dessa situationer som det ofta gors
framsteg 1 arbetet som i sin tur astadkommer utveckling. Det handlar ménga
génger om upplevelser av djupt vilbefinnande for den som skapar.

Det dr som ett rus pd nagot sétt och vis, dér jag liksom jag gér in i det sa full-

standigt. S& jobbar jag sa otroligt mycket, for att jag har ju gatt och lagt mig

med kldderna pa liksom och inte ens tagit av mig dom. Och nér jag ligger

mig ner och &r sé& otroligt trott, det &r ju &nda ett fysiskt arbete, s& kan jag

dnda inte somna, for jag ligger och ténker pa vilka former jag ska gora lik-

som. Och da kan jag kédnna, ja ar det sjukt eller friskt, vad ar det for nagot?
(Rita)

Att halla pé med ett skapande av konsthantverk under en sa totalt fokuserad
uppmarksamhet, kan dven generera aterkoppling pa andra omraden i livet.
Exempelvis kan det innebéra att personliga problem upplevs pa ett nytt sétt
efter en sddan intensiv upplevelse. Genom att ge sig hén till ett koncentrerat
kognitivt mdte med sitt material, kan man skapa sig en egen “frizon”. Det
innebér att bdde kropp och psyke ér totalt "upptagna” av det skapande man
ar involverad i. Man légger andra tankar &t sidan, dé ett skapande har karak-
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téren av att vara en uppslukande aktivitet. Man skapar distans till den egna
upptagenheten med sig sjdlv, genom att vara upptagen med nagot man finner
lustfyllt och meningsfullt.

De personliga problem som jag har i mitt liv, jag tror ju att man bearbetar
dem nigonstans dndé, dven om man inte konkret sitter och tinker pa dem. Att
sova pa saken att man lamnar det hian. Det kanske 4r samma sak med skapan-
deprocessen, att ja man skapar pa saken. D4 sétter man sig inte ner konkret
och punktar upp hur man ska gora, utan man ar hir och nu, och nagonstans
bearbetar man det och sedan nidr man kommer ifran s har det faktiskt hant
nagot, man har bearbetat det och har en annan syn pa problemet eller livssitu-
ationen. (Rita)

Koncentrerad kognitiv héllning kan vara ndgot som kédnnetecknar en avgrén-
sad upplevelse, men det kan ocksé vara nagot som sker under en tidsperiod,
kortare eller langre. P4 sa vis dr det &r skillnad pa upplevelser av en kropps-
lig meditativ héllning, vilken kan upptrédda under kortare sekvenser och upp-
std igen ndr det som hindrade ar atgérdat.

Men samtidigt just den perioden nér jag holl pa med de dér, da hade jag nog
lite av det har som man kallar for, the flow, faktiskt. Det hinde, det finns ju
sd dr det. Men det 4r minsann inte varje dag man upplever det, och inte heller
varje ar heller ska jag séga. Det dr egentligen vildigt sdllan men da, den peri-
oden da tyckte jag att jag hade det. (Liv)

Min sjélvupplevda kénsla dr att i lyckliga stunder i sddana héir hantverkssitua-
tioner sd kénner jag en stark befrielse. Jag vet inte om du har erfarenheter
utav meditation, det har jag och det paminner lite om det, den kénslan efterét
av létthet och ndgon slags lugn....Den hir ndrvaron, koncentrationen, och att
man blir s& fokuserad pa en pataglig uppgift, det gor att det 16ses upp andra
saker som ror sig i ens sinne. (Ivan)

En koncentrerad kognitiv hallning kan ocksé innefatta upplevelser av medi-
tativ karaktir, men av en annan art 4n det som beskrivits ovan under medita-
tiv héllning. En koncentrerad kognitiv héllning handlar om ett gérande dar
kropp och medvetande upplevs som en enhet, och vad som innefattas i en
sadan “total” upplevelse. En total upptagenhet av ndgot, innefattar en av-
skdrmning gentemot annat runt omkring. Denna totala upptagenhet da béde
kropp och psyke ar fokuserade pa en och samma sak kan upplevas som en
vila efterat, trots att ett fysiskt anstréngande dtagande har dgt rum. Det hand-
lar om en vila fran nagot, fran det som vanligtvis upptar psyket i form av
olika tankar, till det koncentrerade gorandets vila. Denna kan beskrivas ha en
meditativ karaktir, som blir synlig forst efterat.
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3.2.2. Problemlosande hdllning

Att utga fran en kognitiv héllning nédr det handlar om att 16sa problem, hand-
lar om att finna adekvata logiska och rationella 16sningar pa de problem som
uppstar. Det ror sig ofta om tekniska 16sningar.

Och skapet bestod av femtio, sextio stycken bitar av enetrd och var en utma-
ning, det var ju det bara. Och han ville ha smébitar, for han visste precis hur
han ville ha det. Det var massor av bitar sa det skulle egentligen inte ga att
gora. Ja, under arbetets gang besdkte han mig sikert tio ganger, han var hel-
ndjd varje gang och jag blev gladare och gladare ju mer tid det gick. (Ingvar)

Men kognitiv problemldsning involverar i allra hdgsta grad ocksa ett kropps-
ligt bemotande av det material man arbetar med. Till skillnad fran den
kroppsliga icke-verbala kamp som beskrevs ovan, handlar en kognitiv hall-
ning nir man ldser ett problem om att logiskt tdnka ut vad man gor. Kroppen
vet inte vad den ska gora, utan kraver tankens forutseende uppméarksamhet
for att kunna l6sa de problem som uppstar. Det dr nagot som kadnnetecknar
en mindre erfaren konsthantverkares gorande, att med hjilp av tankens foku-
sering forsoka fa kroppen att utfora de rorelser och moment som man vill.
Ett ovant gorande kan ses som en pagaende problemldsning. Varje involve-
rad rorelse kan i sig vara en problemldsning som kréver mental och kropps-
lig koncentration.

Det var vil roligt men det var hela tiden pa grinsen till att det kunde gé at

skogen, sé att man tog i for mycket eller att det skulle ga sonder, och det kén-

des som att om det gar sonder dir, d& ar det kort om nagot gér sonder i lera

till exempel sa kan jag laga det liksom fixa pa nagot sitt, trycka i tummen,

det gar ju att fylla upp. Men det kan man ju inte med trd pa samma sétt.
(Sonja)

Men det kan ocksa handla om en problemlosning av systematisk karaktér,
dir man gar igenom, provar och utesluter alternativ som inte fungerar. Fol-
jande citat beskriver ett sddant projekt. Punkterna mellan meningarna visar
pa att de &r tagna ur en langre och mera utforlig berdttelse, som handlar om
att kastas mellan hopp och fortvivlan i ett sokande efter en 16sning pa det
problem man satt sig for att 16sa.

Sa hittade vi ndgot gammalt recept, och sa blandade vi till och det var sa oer-
hért svart och intressant....... Det var en mardrom, fruktansvért svart....... Det
var ju oerhdrt kul och spannande, jag testade pa annat material, det gick inte
det blev bara ndgot gradaskigt hur som helst....... Det var det underbaraste
som jag varit med om.....Hemskt konstigt, en svér teknik, jag provade och
gjorde igen och igen.....Det var nistan for svart...... Det var en siddan lycka
att det var fantastiskt. (Nadja)
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I exemplet visas att svarlosliga problem generar upplevelser vilka kénne-
tecknas av trétthet, uppgivenhet, sorg eller ilska, men ocksa att resultatet av
en lyckad problemlosning déremot kénnetecknas av tillfredsstéllelse och
ndjdhet. Ett konsthantverkande innefattar som ndmnts tidigare, inom en och
samma person bade en kroppslig héllning och en kognitiv héllning. Hur véix-
lingar mellan dessa sker beror av uppgiftens art och den enskilda individens
satt att vara.

Sammanfattning — konsthantverkandets meningsstruktur

Vad ér att skapa konsthantverk? I den del av studie tva vilken redovisats
ovan, har jag genom att studera ménniskors upplevelser av ett konsthantver-
kande med hjilp av fenomenologisk metod, beskrivit vad som kédnnetecknar
ett konsthantverkande genom att beskriva dess meningsstruktur. Kortfattat
skulle man kunna séga att ett konsthantverkande handlar om att i ett person-
ligt situerat projekt gestalta fysiska foremal. Detta gestaltande kdnnetecknas
av att vara ett dynamiskt forlopp, vilket nér det handlar om konsthantver-
kandets dynamiska skeende inbegriper att man ar uppmérksam och fokuse-
rad p& vad man gor. Hir foljer en dversiktlig sammanfattning av det studera-
de fenomenet.

Ett konsthantverkande ldmnar tydliga spar i form av ett foremél, som
finns kvar langt efter att processen har avslutats. Det dr ett gestaltande som
sker 1 ett eller flera material med hjélp av relevant teknik. Vad som kénne-
tecknar det konsthantverksféremal som véxer fram under processens gang ér
att det har ett estetiskt uttryck, ar ett foremal som gér att anvidnda och &r ett
konstforemal, allt i samma gestalt. Genom att utgd fran det andamalsenliga
syftet med det foremal som gestaltas, definieras ett konsthantverksforemal
som bade nagot anvindbart och som ett personligt uttryck med en konstnér-
lig dimension.

Ett konsthantverkande é&r alltid personligt situerat, det vill séga det utgér
frén den egna personens 6nskemaél och stillningstaganden, vilka ger form till
det fardiga foremalet. Att skapa ett konsthantverksforemal &dr ocksa alltid ett
projekt, i betydelsen nagot som har en identifierbar borjan och ett tydligt
slut. Den som &r konsthantverkare &r den som sjélv ansvarar for hela forlop-
pet fran borjan till slut. Ofta &r ett gestaltande av ett konsthantverksféremal
ett ensamt projekt, vilket utfors i avskildhet i egen verkstad. Men det kan
ocksa vara ett socialt projekt, i betydelsen att var och en arbetar med sitt eget
arbete i samma rum som andra. Det innebér att man har en gemensam delad
upptagenhet, i betydelsen att man har det egna ansvaret for sitt arbete, men
tillgang till andras kunskap och sillskap. Ett konsthantverkande kadnneteck-
nas ocksa av att vara ett dynamiskt forlopp, pa sa vis att det inte &r forutsdg-
bart, utan utformas i ett samspel mellan valt material, teknik och den som
konsthantverkar.
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Olika sitt att uppleva konsthantverkandets forlopp har identifierats, sétt vilka
handlar om olika férhallningssatt i relation till materialet, som ett kroppsligt
bemétande eller ett kognitivt bemétande av materialet. Dessa olika forhall-
ningssétt till materialet, blir tydliga i situationer av koncentration och i situa-
tioner dér det handlar om att [6sa ”problem”. En ménniska méter dock alltid
materialet som en enhet bestdende av kropp och psyke, men med ett bemo-
tande som kan vara mer eller mindre kroppsligt, eller mer eller mindre kog-
nitivt orienterat. Kroppen finns alltid med liksom psyket, fragan ar vad som
framtrader. Nér det handlar om att férhalla sig till problemldsning, omfattas
ett gorande dir man letar efter ett specifikt resultat, och da upplevs dven ett
sokande efter det specifika uttrycket som ett problem.

Om man utgar frn ett kroppsligt bemétande av materialet, visar sig den-
na héllning vid ”problemldsning” som en kdmpande hdllning. Det handlar
om att hitta en 16sning pa hur man ska kunna uttrycka vad man syftar till i
sitt material, att hitta det uttryck man soker. En kdmpande hallning involve-
rar ofta starka kdnslor av bade positiv och negativ karaktdr. Kampen fors
intuitivt pé ett kéinsloméssigt plan, med en icke forutsidgbar utgang.

Utifrén ett kognitivt bemdtande av materialet 16ser man svarigheter av
framfor allt rationell och logisk karaktir. Denna problemlosande hdllning
kdnnetecknas av att man behdver tankens hjilp for att forstd vad man gor.
Kroppen vet” oftast inte vad den ska gora det vill sdga det handlar inte om
inforlivade arbetsuppgifter som gar att utfoéra pa ett automatiskt vis, utan om
goranden vilka kréver tankens forutseende uppmaérksamhet for att kunna losa
de problem som uppstér.

Aven niir det handlar om situationer av koncentration har det i materialet
identifierats tva skilda hallningar, en med en kroppslig bas och en med en
kognitiv bas. En meditativ hdllning vilken kénnetecknas av ett kroppsligt
gbrande som uppstar dd man arbetar med inforlivade taktila arbetsuppgifter
vilka dr relaterade till materialet. Dessa uppgifter krdver inte nagon storre
tankeverksamhet. Denna meditativa héllning inbegriper ett vélbefinnande
som liknar upplevelser av meditation, och kidnnetecknas av lugn, ro och av-
koppling. Tanken kan vandra fritt medan det kroppsliga gorandet pagar.

En koncentrerad kognitiv hdllning innefattar en hallning av total fokuse-
ring i den situation som &r. Det sker en absolut samstimmighet i det mentala
och kroppsliga gorandet, men det dr dock det mentala som styr och anger
riktningen. For att uppné ett sadant totalt flyt i sitt gérande, krivs tillgéng till
obruten tid och att det rader ett obehindrat samspel mellan kropp, material,
idé och den fysiska omgivningen. Det dr ofta efter avslutat arbete som upp-
levelsen liknar en genomford meditation.

Upplevelser av meditativ hallning och av en koncentrerad kognitiv hdll-
ning upplevs som vilbefinnande, men det dr upplevelser av olika karaktér.
For att uppleva ett vilbefinnande sa kraver bada hallningarna att den som
konsthantverkar samspelar obehindrat med sitt material. I de fokuserade
Ogonblicken da man upplever sig vara en enhet med sitt material oavsett om
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det handlar om en kroppslig eller en kognitiv hallning, kan “ett skapande pa
saken” intraffa, det vill sdga nagot som liknar en terapeutisk effekt uppstar.
Man fér paus fran det som tynger och det blir mojligt att fylla pd med néagot
annat och fa distans till sin egen situation.

I avhandlingens avslutande kapitel kommer jag att diskutera dessa olika
héllningar, ett kroppsligt bemotande och ett kognitivt bemotande, som ett
kroppsligt meningsskapande och som ett mentalt meningsskapande, for att
utifran dessa begrepp skapa forstaelse for vad som kdnnetecknar konsthant-
verkandet som ménsklig aktivitet.

Erfarenhetens betydelse i ett konsthantverkande

I den aterstdende delen av kapitel sex redovisas delar av resultatet fran studie
tva, som svar pa fragan: Vilken betydelse har erfarenheten for upplevelsen
av ett konsthantverkande? Den forsta analysen av det insamlade materialet,
bearbetat med hjélp av EPP-metoden gav viktiga insikter vilka jag arbetat
vidare med. Det visade sig vara av betydelse ndr i sin karridr som konsthant-
verkare, som ett skapande hade &gt rum. Det fanns tydliga skillnader mellan
den mindre erfarnas upplevelser och den mera erfarnas upplevelser av att
skapa konsthantverk, ndgot som tydligt indikerar att en ménniskas samlade
erfarenhet fargar nya upplevelser.

I en sammanstéllning och granskning av vad dessa upplevelser av ett
konsthantverkande handlade om, utkristalliserades négra kategorier vilka ror
centrala dimensioner i ett gestaltande av konsthantverk bade hos den mindre
erfarna och hos den mera erfarna. Dessa tre kategorier kan ses som exempel
pa kategorier dir skillnader i erfarenhet hos den som konsthantverkar blir
tydlig. Det handlar om hur en konsthantverkares erfarenhet visar sig nir det
r0r kompetens, krav och tillit. Det bor sigas att dessa dimensioner av ett
konsthantverkande hor ndra samman, d& de &r delar av samma process, men
genom att lyfta fram dem som skilda, gér det att belysa specifika skeenden.

Samtliga kategorier relaterar bade till gestaltningsprocessen och till den
fardiga produkten. Det som &r intressant hér &r att visa pa hur upplevelserna
skiljer sig t, beroende pa den samlade erfarenhet man har som konsthant-
verkare. De beskrivningar som presenteras nedan ska ses som ideala fall av
den mindre erfarnas upplevelser respektive den mera erfarnas upplevelser,
det finns alltid personliga variationer i hur man upplever nagot. De personer
vilka berdttat om erfarenheter som mindre erfarna konsthantverkare, har
berittat om upplevelser av skapande vilka har dgt rum under en utbildning
eller i borjan av eget entreprenorskap.

Nedan beskrivs hur en mindre erfaren respektive en mera erfaren konst-
hantverkares upplevelser av kompetens, krav och tillit kan skilja sig &t, i
relation till den méngd erfarenhet man har.
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Kompetens

Att gbra nagot som man inte har erfarenhet av tidigare, att vara i en okédnd
process kan vara pafrestande, men ocksa nagot som vacker nyfikenhet och
spanning. Det empiriska materialet visar att upplevelsen av ett konsthantver-
kande till viss del beror av den samlade kompetens nagon har.

Niér det handlar om en mindre erfaren konsthantverkare ir ambitionen
oftast att lara sig hantera teknik och material. Det innebér manga génger
svarigheter att forutse hur processen kommer att gestalta sig, eftersom man
inte har varit med om denna process innan och inforlivat den erforderliga
kunskapen, som krédvs for att genomfora hela processen. Ofta finns hos den
mindre erfarna bade entusiasm och gladje blandat med iver och otélighet
innan det faktiska arbetet startat. Dessa kénslor genereras ofta av tanken pa
den férdiga produkten. En tanke som ar viktig i ett initialskede f6r en mindre
erfaren konsthantverkare, da den fardiga produkten dr ndgot man kan fore-
stélla sig, ha en tanke om. Det dr ddremot svart att ha en 6verblick av sjdlva
processen. Man vet inte hur lang tid de olika momenten kommer att ta och
man vet inte heller om man har den kompetens som krévs for att utfoéra vad
man ténkt sig.

Jag tror inte att jag var tillrdckligt motiverad, jag nadde vél inte det resultat
jag ville ha tillrackligt snabbt. (Carita)

Det dr létt att som mindre erfaren f& problem med vikande motivation, da
fokus for den mindre erfarna ofta dr den fardiga produkten, inte att uppleva
viagen dit. Det foreligger stor risk for upplevelser av trétthet och uppgiven-
het, brist pa talamod och ett begynnande ointresse for sitt arbete sarskilt i
langsamma och monotona processer dédr man inte ser s& mycket av det
kommande resultatet.

Ofta sa &r det ju sd att man ar entusiastisk i borjan, och sedan for att fardig-
stdlla det, d&@ maste man liksom gé in lite mer sadér, och det &r lite var man
lagger sin egen niva av petighet liksom. Det dr s mycket arbete pa det som
man kanske i sig inte tycker &r sé roligt, det kanske &r innan roligheterna tar
form. (Ake)

For den mindre erfarna dr ocksd avgriansningen av ett arbete, att det har en
tydlig borjan och ett tydligt slut, ndgot som upplevs positivt. Det dr viktigt
for den mindre erfarna att processen faktiskt upplevs vara slut. Det blir ett
tydligt resultat som gér att forhélla sig till. Ett konkret syfte med hantverket
ger motivation till att erévra den kompetens som kravs for att slutfora arbe-
tet.
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For det 4r ju inte alla madnniskor som vaknar och kédnner ah, idag ska jag
hantverka lite! Man kanske inte alls vill det 6ver huvudet taget, och da kan-
ske det kan behdvas en sdédan motivation att jag ska sy gardiner hem till min
syster, inte bara jag ska sy gardiner. (Carita)

Som mindre erfaren brottas man med en faktisk brist pd kompetens, och
ibland innefattas i det, att mota kénslor av oférmaga da det handlar om att
lara sig nagot nytt. Det sker en pendling mellan lust och olust, mellan intres-
se och ointresse, ndgot som for den mindre erfarnas arbete kan vixla med
relativt korta intervall, exempelvis da en trétthet 6ver ovana rorelser infinner

sig.

Nej alltsé jag tror att det var manga med mig som tyckte att det var jattesvart

och liksom, hért, hért jobb, fysiskt jobbigt ockséd. Det gor ont, alltsd man féir

jobbigt i hinderna man far ont i kroppen, rygg, allting. Ont i hdnderna.
(Sonja)

For den mindre erfarna konsthantverkaren kan upplevelser av tvivel, frustra-
tion och osdkerhet infor arbetet dyka upp, darfor att man inte vet om man har
tillracklig kompetens. Viaxlingar mellan n6jdhet och missndjdhet kan funge-
ra som en drivkraft, att hela tiden vilja komma vidare och dstadkomma nagot
man blir &nnu mera néjd med. Men hos den som dr mindre erfaren kan dessa
véxlingar litt bli ndgot som stoppar upp processen, om man inte vet hur man
ska gé vidare fran ett missnoje.

Att det dr darfor man haller pd, for att man aldrig blir n6jd. Det &r en sddan
stark drivkraft! Det dr det som hela tiden for en vidare, att man aldrig blir rik-
tigt ndjd. .....Det klart att man blir riktigt glad ibland ndr man ser att en tanke
som man har ténkt och sé blir det s att man forverkligar det, men det &r inte
latt.

(Rita)

Men nér man lyckas astadkomma det man stravat efter och dvervunnit bade
tvivel och okunskap, finns i en nybdrjarposition ett véalbefinnande i form av
starka kénslor av tillfredsstillelse och lycka, dver att ha tillverkat ndgot som
man blir ndjd med. Att lyckas for forsta gdngen dr bara mojligt en gang!

Eftersom vi hade kdmpat sa oerhort mycket och inte gett upp. Gratit. Kdmpat.
Det var en sadan lycka, att det var fantastiskt. Ja det var en hérlig historia, ja
det var det, men den kantades ju av det ddr vacklandet, det gér inte, det var en
enorm kamp. (Nadja)

Betydelsefullt &r de forsta gdngerna man gor ndgot man blir véldigt nojd
med. Den starka glddje ett lyckat arbete kan inbegripa for en nyborjare skil-
jer sig fran upplevelser som mera erfaren, darfor att hos den mera erfarna
finns erfarenheter som ett raster genom vilka upplevelserna silas.
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Det finns naturligt hos den mer erfarna konsthantverkaren en storre
tilltro till den egna kapaciteten. Teknik och materialkdnnedom &r inférlivad
kunskap, vilket innebér att de oftast inte langre bereder nagra hinder i utfo-
randet av processen. Man har betydligt stérre forutsattningar i form av kom-
petens och erfarenhet att faktiskt uppna det resultat som man strévar efter, 4n
den mindre erfarna.

Man glommer ju bort. Det &r latt att glomma det tycker jag, for jag kan inte
sdga att det &r okomplicerat att halla pd med skapandet, men det &r ju véldigt
mycket mer okomplicerat dn det var i borjan.

Intervjuare: Att vila i pd nagot sitt att du kan?

Ja, jag kan och allt blir vél inte bra, man gor sina blunder, men det utvecklas
ju vidare om man jobbar liksom. (Ylva)

For den erfarna konsthantverkaren ér det en tillfredsstillelse i att kunna be-
hirska material och tekniker och utfora vad nagon fragar efter. Man kan
klara av utmaningar, bade sddana som utformats av en sjdlv och sddana som
givits av andra. Dessa blir tillfdllen att prova sin formaga och kompetens.
Det kan ocksé innefatta tillfredsstéllelse att dga liknande kunskap och kom-
petens som tidigare generationer har gjort, med forankring i traditioner langt
tillbaka i tiden. Som mera erfaren konsthantverkare &r man mindre beroende
av andra viktiga personer i sin omgivning, och fattar avgdrande beslut sjilv.
I grunden finns ett védlbefinnande i att fa utdva det arbete man gor, da det ar
ett eget val som man hallit fast vid under en ldngre tid i livet. Sedan kan
sjdlvklart motivation och intresse véxla under tid.

Niér det géller upplevelser av vilbefinnande for den mera erfarna konst-
hantverkaren, &r dessa till viss del kopplade till kompetens. Men det handlar
inte enbart om kompetens utan ocksa om lekfullhet, ett utforskande av grén-
ser och uttrycksmojligheter vilket resulterar i utveckling. Négot jag ater-
kommer till under rubriken ¢i/lit. Hos den erfarna konsthantverkaren upptra-
der tillfredsstéllelse, bade som ett vilbefinnande efter att vara trott efter in-
tensivt arbete, och som en nojdhet vilken upptrdder i sammansatta tidsperio-
der pé grund av flyt i det arbete man ar involverad i. Ju storre inkorporerad
kunskap och formaga, desto mera avkoppling i tanken, hdnderna kan gora
nagot vélbekant nir tanken dr nagon annanstans. Det som jag tidigare har
beskrivit i detta kapitel under kroppsligt bemotande. Samtidigt visar materia-
let att &ven den mindre erfarna konsthantverkaren kan erfara stunder av av-
koppling da denne arbetar med moment vilken den behérskar. Detta kan
tolkas som att man erovrat tillricklig kompetens for just det enskilda mo-
mentet. Likasé att kompetens dr ndgot som bade ar kopplat bade till separata
moment och till processen som helhet.
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Krav

Ett konsthantverkande handlar ocksd om krav. Yttre krav rérande ramar i
form av material och teknik, och om inre krav kopplade till egna férvant-
ningar och till den egna prestationen.

For den mindre erfarna konsthantverkaren ér det létt att skapa oreali-
serbara forvéntningar p4 vad man tdnker sig astadkomma. Forvéntningar
som dr hogt stéllda gor att arbetet kan upplevas kravfyllt och innebéra miss-
mod. Man har inte formaga att ge gestalt at det foremal som man har tankt ut
fran borjan, eller att arbetet dr mera krdvande d4n man forestallt sig. Den fér-
diga produkten hiagrar och man vill se den klar s& snart som mojligt, vilket
kan innebéra att eventuellt forberedelsearbete upplevs som motigt och tids-
kriavande, ett moment man helst vill hoppa 6ver.

Det var lite jobbigt att gdra skissen. Det tar s4 mycket tid att géra en skiss.
Jag ville bara sitta igang, men samtidigt har jag haft véldigt mycket nytta av
den hér skissen, for att jag maste se matt och sa, for jag glommer bort och da
kan jag ga tillbaka till skissen, hur var det nu da? Sa nér den var gjord da var
det skont. (Filippa)

Kravet pa att lyckas och sjdlva rddslan att misslyckas kan vara tung att han-
tera, speciellt for den mindre erfarna konsthantverkaren som inte bar med sig
s manga lyckade erfarenheter. Dock finns det skillnader och nyanser i upp-
levelsen av tyngande krav. Man kan uppleva ilska och frustration och rikta
sin olust mot materialet och det padgéende hantverket, eller rikta det inat mot
sig sjalv och uppleva modfilldhet och tvivel pa sin egen forméga. Da det
handlar om att gestalta ett personligt uttryck blir ett misslyckande mer séar-
bart, d4n vid en ren problemldsning exempelvis i form av ett tekniskt pro-
blem.

Det var frustration i det dér att ta fram ndgonting som du tycker om. Det &r
inte s& vansinnigt laddat, men det var jaha vad tycker jag. Man gor det ju till
en stor uppgift och sa vet jag inte vad jag kan gora. (Vanja)

Som mindre erfaren &r det ocksa viktigt att faktiskt kunna slutféra och klara
av att fardigstdlla en viss produkt, just darfor att det &r forsta gdngen som
man gor nagot sddant. Nar det giller den fardiga produkten tenderar den
mindre erfarna att tala om en lyckad eller misslyckad produkt. En mera erfa-
ren konsthantverkare ser oftare en sé kallad misslyckad produkt som en del i
en pagaende kedja av producerade foremal och en mojlighet till utveckling.

Som mindre erfaren ingar att brottas med sin oférméga, att inte alltid upp-
nd Onskat resultat och att inte klara av att 16sa de problem som uppstar. Det
framstér tydligt att hidr sker en balansakt mellan acceptans och forkastelse
som &r individuell. Forvintningarna pé det fardiga resultatet ser olika ut,
beroende av inre och yttre krav.
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Téankte att jag egentligen borde ta bort och gora om, men fortsatte &nda. Det
blev snett och vint, men jag beholl den i alla fall. Den &r en lardom. (Filippa)

En acceptans av ett mindre fullgott arbete, kan tjéna som en paminnelse om
att géra annorlunda nista gdng. Som elev ar syftet att prova sig fram, att
utforska olika material och/eller tekniker och dd vet man inte innan om detta
material och denna teknik dr ndgot som passar den egna personligheten och
det egna temperamentet.

Okad kompetens och dkad erfarenhet innebir forindrade krav pa det som
ska genereras ur skapandeprocessen. Hos den mera erfarna konsthantver-
karen finns en inneboende kunskap om den egna formagan. Denna kunskap
inbegriper 6kade forvintningar pa vad som ar mojligt att astadkomma, och
Okade krav pa att faktiskt dstadkomma detta, men ocksa storre besvikelser
nir man misslyckas.

Brister i att leva upp till stéllda krav kan generera upplevelser av olust hos
den erfarna hantverkaren, samma uttryck som hos den mindre erfarna. Det
kan handla om missbedémningar vilka medfér omfattande konsekvenser.

Da var jag néstan beredd att ge upp och ringa, och emigrera till Australien.
Det var sa jadra jobbigt kommer jag ihag. Jag tyckte att det var daligt, att jag
var besviken pa mig sjdlv da. ...Usch jag ndstan ryser nér jag tdnker pa det.
(skratt) Det var jéttejobbigt men jag gjorde ju flera misstag sjéalvklart alltsa,
men inga sddana dundertabbar. (Ingvar)

Det kan vara svart att integrera nederlag som beror av egen brist. Latt att
lagga skulden pa sig sjélv att man borde ha kunnat forutse vad som skulle
komma att hinda. En annan sak &r att kraven rorande nagot man tidigare
varit n6jd med kan fordndras, och man upplever sig inte lingre néjd pa
samma sitt man varit tidigare.

Nir jag forsoker komma pa ndgot som jag avslutat och som jag inte dr ndjd
med sé gér det inte. Jag har borjat pa saker som jag inte varit ndjd med, men
processen dr lang s& det gar alltid att andra pa saker och ting tills man blir
ndjd. Det jag ibland kan kidnna mig missndjd med &r mélningar som jag gjort
tidigare. Tittar pa dem idag och kénner att det var linge sedan, speglar inte
mitt liv just nu. Det hdnder saker hela tiden och bildspréaket utvecklas.(Vilma)

Tillfredsstéllelse och nojdhet behdver inte alls vara kopplad till krav relate-
rade till ett visst foremal. Det dr nagot som blir tydligt néir det handlar om en
mera erfaren konsthantverkare. Da spelar det enskilda féremalet inte lika stor
roll som for den mindre erfarne. Det dr det egna utforskandet som &r viktigt,
och ett gammalt misslyckat projekt kan vara borjan pa ett nytt.

Det finns naturligtvis manga féoremél som jag inte dr ndjd med, men jag kom
att tinka pd projektet stickmaskin. I mitten pa 80-talet kopte jag tillsammans
med en kompis en stickmaskin. Den har jag néstan helt gldomt och anvénder
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ej langre. Det var bokigt och krangligt och var svart att fa I6nsamhet i. Men
nu kan jag kdnna "suget" igen, om bara all tid i vérlden fanns. Det ligger flera
halvfardiga trojor 1 skap och lddor och méanga nystan garn har jag. (Maj)

Det kan ocksé vara sa att instéllningen till det egna arbetet fordndras, och i
och med den foréndras ocksé de egna kraven géllande hur resultatet ska bli.
Med en storre méangd erfarenhet dr det léttare att omfatta d&ven mera miss-
lyckade inslag. Ibland blir dessa misslyckade alster borjan till ndgot nytt i ett
annat sammanhang dn vad som avsags fran borjan.

Det hidnger ju pa process mer &n kénsla, och att det finns en kérlek, en slags
kérlek till allt det jag gor d&ven om det inte blir s& bra alltid. Liksom jag vet
inte, men det dr vidare liksom det &r ju en attityd, som ger en lite storre frihet
pa ndgot satt. (Ylva)

Erfarenheten 6kar med tiden som insats och ddrmed fordndras ocksé hur man
ser pa vad man sjilv astadkommer i sitt arbete. Ibland kan tider av stillestand
uppstd, da man upplever att de krav man stéller pa sitt arbete inte motsvarar
vad man astadkommer. Det handlar dock inte enbart om Okade inre krav,
utan det beror ocksé pé vilka yttre forutséttningar som finns for att forverkli-
ga de onskningar man har, i form av rum och tid, samt pa den tillit man har
till sin eget arbete.

Tillit

En konsthantverkare, mer eller mindre erfaren, behdver kunna uppleva tillit
till den egna kompetensen och dven ha tillit till sig sjdlv att vaga sta for det
som kommer ut av det egna arbetet. Tillit handlar till stor del om att ha tilltro
till den egna férmagan och dess moéjligheter att gestalta det man onskar.

Den mindre erfarna konsthantverkaren har ett mindre “erfarenhetska-
pital” att forhélla sig till, d& denne saknar tidigare erfarenheter av ett
konsthantverkande. 1 betydelsen den mindre erfarna har upplevt farre
genomforda konsthantverksprocesser och farre antal fardiga foremél, gent-
emot vilka hon kan relatera tillit och férmaga till. Likasa spelar den egna
sjalvkdnslan och matt av sjalvfortroende roll i upplevelsen av tillit.

Jag kdnner mig ganska lattpdverkad av vad nadgon annan i gruppen uttrycker,
om det jag har gjort och det kan f& mig att gd frén nojd till missnojd. Oftast &r
jag ju ndjd med det jag gor, men en blick eller ett ord kan jag analysera till
min nackdel och blir d& mindre néjd @n jag var frdn borjan. Jag dr nog en
ganska kénslig typ. (Sonja)

Nir det ror elevsituationer i grupp ér vad som sker i gruppen av betydelse for

den enskilde, da en fysisk gestaltning tydligt visar tolkningen av den uppgift
som givits och formégan att klara av denna. Att arbeta sida vid sida med
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andra i samma rum kan upplevas som en tillgang, men ocksa ge upphov till
jamforande situationer. Ett “mindre erfarenhetskapital” gor att man blir be-
roende av andras asikter, och det kan paverka uthalligheten. Det medverkar
till att det ar svarare att vaga std pa sig och fullfélja sin idé, om man blir
ifrdgasatt.

Som mindre erfaren konsthantverkare i en elevsituation ar det viktigt att
kénna tillit till den som leder situationen. Att man upplever att man kan fa
den hjdlp man behover. Likasa ar det viktigt hur man relaterar till andra per-
soner 1 sin omgivning, att det rader ett accepterande och tillitande klimat.
Samtidigt framkommer i intervjumaterialet att ett ensidigt positivt bemdtan-
de av det man gdr som mindre erfaren viacker misstanke om en Gverslatande
attityd och att rédsla rader for att ge kritik.

Nér man som mera erfaren konsthantverkare arbetat med ett visst ma-
terial och till detta material anvant ldmpliga tekniker under en lidngre tid, kan
man uppleva att man uttdmt materialets mojligheter. Da krévs det tillit i form
av bade mod och kunskap for att viga utmana materialets och de anvinda
teknikernas grénser. Man behdver kunskap for att veta var grdnserna gar.
Mod for att vaga, dels vaga vilja sddana ingdngar som man inte brukar vélja,
och att dven vaga vilja sddant man inte tycker om. Men man behdver ocksa
béras av en forvissning, en tillit att det man vill gora ska ga att férverkliga.

Man har jobbat ihop sig med materialets mdjligheter och svérigheter. Man
vill ju testa materialets begransningar. For att ndr man vél har uttomt, alltsd
nédr man borjar och inte vet ndgonting, dé &r ju liksom alla mojligheter fantas-
tiska. Men sedan sa blir ju det, jag menar man vill ju ha stérre utmaningar om
det ska vara intressant att jobba med, sé att dd borjar man liksom att testa.
Men det dér séger de, det gér inte, alltsd d& méste man ju prova och gora det
liksom. Naturligtvis sé att, och det &ar vl s& utveckling gér till, att folk ger
sjutton i vad som inte gér att géra! Dom gor det i alla fall och da sd mérker
man att det gick alldeles utmérkt. (Annelie)

En 6ppenhet gentemot vad som sker i processen gynnar utveckling, da det
vid provandet av nya sitt inte gar att forutsdga vad som kommer att ske. Ju
mera erfarenhet en konsthantverkare har, desto storre mojligheter till att
skapa ett eget rum for lek och improvisation dér det d4r mojligt att hitta nya
uttryck. Som mera erfaren har man inforlivat de granser man vanligtvis for-
héller sig till, d& vet man ocksé nidr man framgéngsrikt lyckats dverskrida en
sadan gréns. Det 4r i ett lekande som kreativitet uppstar, och nya ovéntade
vagar Oppnar sig.

Generellt 4r man som mera erfaren konsthantverkare inte lika beroende av
att veta hur slutprodukten kommer att se ut, om inte det handlar om ett klart
och avgrénsat bestillningsarbete. Man har pa grund av sin erfarenhet en stor-
re mojlighet till en Gppenhet for vad som sker under processens ging, att
vara foljsam mot skeenden i processen och inte se det som misslyckanden da
det inte blir som man tinkt sig.
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Jag jobbar oftast tills jag dr ndjd, s& det &r en svar, i och med att jag jobbar
med processer dd man inte ser resultatet innan man &r helt fardig. Just nu
jobbar jag med de hér, och det dr en sddan hér teknik som inte gér att styra
helt. Det &r ju alltsé sé att tappar man koncentration och en del inte blir bra,
s& kan man inte dndra pa den da blir ju hela det arbetet inte bra. Och sd an-
vinder man det inte och dé ar jag ju inte ndjd. Men jag menar alla icke-ndjda
delarna behdvs ju, for att jag ska fa fram de dér spjutspetsarna som jag &r
ndjd med. Det &r mycket arbete med de dér ménga, ja det 4r mycket arbete
for att komma till punkten dér man &r ngjd. (Ylva)

Det finns en pendelrdrelse mellan tillfredsstéllelse och missnojdhet, vilken
innebér ett vixande. Men for att det ska ske krdvs att man har en grund-
laggande tillit och tilltro till det arbete man gor. Upplevelser av misslyckan-
den som man lyckas vidnda och anvinda, dr vardefulla erfarenheter i ett ska-
pande arbete oavsett om det handlar om delar i en process eller det slutgiltiga
resultatet. Lang erfarenhet till trots, dr en lyckad skapelse alltid nagot speci-
ellt, som ger tillfredsstillelse.

Nér man gor nagonting helt nytt, som man aldrig har gjort ndgot liknande, el-
ler det kdnns nytt och frascht. Men &nda kdnner man igen det ldngst inne,
som att man har hittat en skatt som &r ens egen. Det &r liksom, man har lik-
som tagit ett stort steg framat i den visuella gestaltningen, det dr en stor
lycka, det 4r en stor lycka! (Vega)

Ett arbete man upplever sig vara ndjd med bidrar till en individs 6kade tillit
till den egna formagan. Da den mera erfarna konsthantverkaren lever med
sitt konsthantverkande under en léngre tid, upplever denne ibland tider av
minskad tillit och kreativitet, vilket kan innefatta kidnslor av olust och mot-
stand. Det dr dock nagot som véxlar, men for att alls hélla pd med ett
konsthantverkande krdvs en grundldggande tillit och tilltro till vad man for-
mér dstadkomma.

Sammanfattning — erfarenhetens betydelse

Hiar sammanfattas utifran kategorierna kompetens, krav och tillit, hur upple-
velsen av ett gestaltande av konsthantverk skiljer sig mellan den mindre
erfarna och den mera erfarna konsthantverkaren. Genom att se vad som skil-
jer en mindre erfaren konsthantverkares upplevelser av ett konsthantverkan-
de fran en mera erfaren konsthantverkares upplevelser, blir det tydligt vad
sjdlva erfarenheten bestir av. Det bor dock ndmnas att erfarenheten ar en
aspekt av upplevelsen av ett konsthantverkande, personligheten en annan.
Avslutningsvis diskuterar jag ocksa hur erfarenheten kan forstds som peda-
gogiskt villkor.

Erfarenhet visar sig som mojlighet och formaga till att kunna 6verblicka
situationen. For en mindre erfaren konsthantverkare dr teknik och process
okénda. En saknad av kompetens kan resultera i svérigheter att overblicka
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tidsatgdng och omfattning av det arbete man har iscensatt. Denna brist pa
overblick kan resultera i vikande motivation, trotthet och uppgivenhet infor
det egna arbetet. Det 4r som mindre erfaren mojligt att forestélla sig den
fardiga produkten, betydligt svarare att 6verblicka vad hela processen fram
till den fardiga produkten kan innebdra. Tanken pa den férdiga produkten &r
viktig som bérare av entusiasm. Den kan bidra till att vicka nyfikenhet infor
okénda tekniker, och i forlingningen dr det tanken pé den férdiga produkten
som dr en del av motivationen till att vilja ldra sig hantera dessa nya tekni-
ker.

Erfarenheten utgor en barare av motivation som ar en del av lusten i go-
randet. I regel sker for en mindre erfaren konsthantverkare vaxlingar mellan
lust och olust, med kortare intervall &n hos den mera erfarna. Dessa vaxling-
ar har i sin tur betydelse for hur det 4&r mgjligt att behélla ett intresse for det
arbete man paborjat. Det finns for den mindre erfarna betydligt flera mojliga
hinder pé végen till det fardiga foremalet, dn for den mera erfarna. Nar man
lyckas astadkomma det man strdvat efter och 6vervunnit bade tvivel och
okunskap, kan den mindre erfarna uppleva ett véilbefinnande i form av starka
kénslor av tillfredsstéllelse och lycka. Det dr en tillfredsstéllelse som é&r
kopplad till att det upplevs for forsta gangen.

Erfarenhet visar sig som storre mdojlighet till kontroll och styrning av
sjdlva konsthantverksprocessen. Kompetens innebédr fér den mera erfarna
konsthantverkaren mdjlighet att 1 storre utstrickning kontrollera och sjéalv
styra konsthantverksprocessen, dn vad som dr mdjligt for den mindre erfar-
na. Likasa ger 6kad kompetens mojlighet till sjdlvstindigt arbete. Dock finns
det alltid ett visst métt av ofdrutsidgbarhet i en process som det inte gér att
bortse frdn, men som mera erfaren har man upplevt processens moment at-
skilliga gdnger och vet hur man sjalv forhéller sig till dem.

Det finns for den mera erfarna konsthantverkaren, ett vilbefinnande som
till viss del kan kopplas till kompetens. Ett vélbefinnande vilket kan ta sig
uttryck i en utforskande lekfullhet. Man vet var ett materials och en tekniks
granser gar och kan dérfor ge sig i kast med att utforska dess grénser, for att
utveckla arbetssétt och produkter.

Erfarenheten bidrar till att underldtta balansakten mellan acceptans och
forkastelse, vilket ocksa kan uttryckas som ett hanterande av prestations-
krav. Ett konsthantverkande styrs av bade yttre krav i form av ramar och
begrénsningar hos material och teknik, men ocksa av inre krav kopplade till
forvintningar pd den egna prestationen. Krav handlar till stor del om att
lyckas eller misslyckas, om egna forviantningar och om en riddsla att miss-
lyckas. I varje moment finns 6verviganden om det man tankt, gjort eller inte
gjort dr nadgot man kan acceptera och inférliva i sitt eget arbete eller om det
ar nagot man forkastar. Har kan syftet med det tillverkade foremélet spela
roll. Handlar det om ett bruksféremal kan acceptansen vara hogre gillande
ett foremal som upplevs misslyckat, d& foremélet gér att bruka till nagot.
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For den mera erfarna konsthantverkaren okar kraven pa den egna presta-
tionen. Som en foljd av detta upplevs ett misslyckande dn starkare, dd man
manga ganger kan se att detta dr orsakat av att man inte varit tillrackligt
noggrann. Samtidigt innebér en stérre mangd erfarenhet att kraven som stélls
pa det egna arbetet fordndras, genom att forhallningssétt dndras. Dels att
tidigare ”lyckade” foremal inte langre motsvarar den punkt dér man befinner
sig nu. Samt att instéllningen fordndras och att man lattare kan acceptera
mindre lyckade féremal som en del i en pagdende process. Fér den mera
erfarna blir inte balansakten mellan acceptans och forkastelse lika tvdr och
oforutsdgbar som for den mindre erfarna, beroende av den egna erfarenhe-
ten.

Erfarenheten bidrar till att skapa den tillit en konsthantverkare behdver ha
till det egna arbetet. Det handlar till stor del om att ha tilltro till den egna
formégan att kunna gestalta det man onskar. Som mindre erfaren konsthant-
verkare har man ett mindre “erfarenhetskapital” att sitta sin tillit till, &n en
mera erfaren. Detta mindre “kapital” har betydelse, men den egna sjélvkéns-
lan och matt av sjélvfortroende spelar ocksa roll. En mindre erfaren konst-
hantverkare paverkas littare av andras asikter om arbetet utfors i grupp.
Okad tillit kan fs genom uppmuntran av andra, gérna andra med mera erfa-
renhet.

En mera erfaren konsthantverkare bérs av en tillit grundad i den egna er-
farenheten. For att man som mera erfaren ska kunna utveckla sitt arbete 1
betydelsen att skapa nytt, handlar det om att vdga utmana materialets och
teknikens grénser, samt de egna personliga granserna. For att kunna gora det
behover man kunskap om var grianserna gar, men ockséd mod som &r en del
av tilliten, for att vaga. Det handlar dels om att vaga vélja sddana ingangar
som man inte brukar vélja, och ibland dven att vaga vilja sddant man inte
tycker om. Man har som mera erfaren konsthantverkare en storre tillit till
vad som sker i den padgdende processen dn en mindre erfaren, att upplevelser
av tillfredsstéllelse och ndjdhet véxlar dver tid.

Avslutningsvis vill jag séga ndgot om erfarenheten i relation till pedago-
giska villkor. Det &r tydligt i det empiriska materialet att den samlade méng-
den erfarenhet hos en enskild minniska inverkar pa hur den som konsthant-
verkar upplever och hanterar sjidlva skapandet. Erfarenheten kan ses som att
den bidrar till att erbjuda pedagogiska villkor, som ger mojlighet till utveck-
ling for den enskilda ménniskan. Den mera erfarna konsthantverkaren identi-
fierar andra meningserbjudanden att ta sig an, &n den mindre erfarne gor. I
niastkommande kapitel presenteras en tredje studie vilken fokuserar pa de
olika pedagogiska villkor som foreligger 1 sjdlva gestaltandet av konsthant-
verket.
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7. Studie tre - Gestaltandets praktik

Avhandlingens 6vergripande syfte &r att belysa och forsta det pedagogiska i
skapandet av konsthantverk ur ett livsvérldsperspektiv, genom att identifiera
de pedagogiska villkor som finns i ett skapande av konsthantverk. Studie tre,
vars resultat presenteras i detta kapitel, studerar de pedagogiska villkor som
visar sig i det praktiska gorandet, det som sker i samspel med ett material av
nagot slag. I studie ett och i studie tva framtrdder materialen som nagot cent-
ralt i ett skapande av konsthantverk. Det dr dock endast i studie tre som ma-
terial sdrskiljs och studeras som enskilda material. Den specifika fraga som
har stillts i studie tre ar: Vilka pedagogiska villkor kan identifieras i mdnni-
skors gestaltande av konsthantverk i materialen textil, trd och keramik?

Ett material har olika egenskaper som sammantaget formar materialets
karaktiar. Man skulle kunna tala om de olika materialen som fenomen, vilka
konstitueras av olika villkor och att dessa villkor utgér de ramar man som
konsthantverkare har att ta stillning till. Har finns dé bade generella villkor
for material over lag, och specifika villkor for enskilda material. Det &r kun-
skapen om dessa villkor, som utgor den samlade kunskap den mera erfarna
konsthantverkaren inforlivat, kunskap som dr mer eller mindre okédnd for en
mindre erfaren konsthantverkare.

I analysen av studie tre anvidnds liksom i studie ett, semiotisk teori som
metod for att forsta den studerade praktiken. Det jag sokt identifiera &r situa-
tioner, dir pedagogiska villkor &r framtrddande. Man kan tala om pedago-
giska villkor som tecken, som &r négot vilket star for en viss innebord for
nagon. Det pedagogiska ses som nagot vilket finns implicit i situationer vilka
ror larande, utveckling och socialisation, i form av villkor eller bestimda
forutsattningar. Det pedagogiska i ett gestaltande av konsthantverk handlar
om att forhalla sig till dessa radande villkor. Generellt ror det situationer
vilka syftar till en forédndring av nagot slag, situationer dér larande, utveck-
ling och socialisation sker. Det dr den enskilda médnniskan som véljer hur
man forhéller sig till de villkor som rader. I grunden finns hir en syn pa
minniskan som meningsskapande, aktiv och handlande utifran en levd
kropp, vilket innebédr att det kan rora sig bade om ett mentalt och om ett
kroppsligt meningsskapande.

Foreliggande studie genomfordes med elever pé tre av de ettériga utbild-
ningarna pa Nyckelviksskolan; utbildningar inriktade pa olika material —
textil, keramik och trd. Valet foll pa dessa utbildningar, eftersom de allra
flesta eleverna dar medvetet valt att fordjupa sina kunskaper i ett specifikt
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material, till skillnad frén hantverkspedagogutbildningen dér man arbetar
med samtliga material. De i studien valda materialen ska ses som exempel pa
material, med andra ord kunde dven andra material ha valts. Det fextila ma-
terial och den textila teknik som studerats dr tygtryck. Med farg och sérskil-
da verktyg trycker man monster pa textilier. I keramiken arbetade man med
olika sorters leror och olika sorters tekniker. Likasa nir det gillde #rd och
triets material, anvdndes olika trdslag, men ocksa olika redskap. I arbetet
med samtliga material anvindes nadgon form av apparat eller maskin. Har
kan podngteras att vad som studerats i materialet dr hur elever i en utbild-
ningssituation relaterar till processen att skapa, och att det ar utifran deras
upplevelser av att skapa som jag gjort foreliggande kategoriseringar. Hos
den mera erfarne konsthantverkaren upplevs ofta processen som en helhet,
att den omfattar det totala gorandet inte enbart de gestaltande momenten.

Tanken med studiens utformning &r att soka fanga ett gérande ndr det
sker, for att kunna identifiera de betydelsebdrande tecken som utgdr pedago-
giska villkor. Tecknen karaktdriseras av att vara ndgot som sticker ut och
bryter av och som bjuder in till uppméarksamhet och handling; meningser-
bjudanden i den radande generella kulturen. Vad som tolkas &r en generell
forstaelse av hur deltagare i den rddande kulturen kan tdnkas uppfatta de
skeenden som pagar. Informanternas namn ar fingerade, men for att markera
vilket material den person arbetar med som intervjuas skrivs bokstaven t for
textil, k for keramik och tr for tri tillsammans med namnet pad den som
citeras. Vid citat av ldrare stir endast namn inom parentesen efter citat, da en
del larare arbetar i flera material.

Generella pedagogiska villkor for ett konsthantverkande som identifierats
1 foreliggande studie ar fysisk och mental miljé, val av ingang, arbetsprocess
och produkt. Dessa villkor utgdrs delvis av den centrala strukturen i ett
konsthantverkande. De presenteras nedan, och under varje kategori presente-
ras mera specifika villkor, som kopplas till respektive villkor.

Fysisk och mental miljo

Den miljé som sjédlva gestaltandet sker i dr en del av skapandet, och kan ses
som ett pedagogiskt villkor i sig d& miljon pé flera sitt utgdér ramar for ett
arbete. Till arbetsmiljo rdknas det fysiska rummets utformning, men ocksé
den mentala miljon. Den mentala miljon skulle ocksé kunna beskrivas som
det sociala klimat vilket rader pa skolan. I materialet till foreliggande studie
visar det sig att dd materialet samlas in, vilket var i borjan av terminen, rader
god stdmning i gruppen ddr man visar varandra egna arbeten, ger rad och
stod. Nyckelviksskolan dr for ménga en forberedande utbildning, vilken
fungerar som ett avstamp for hogre studier. Detta innebér att de foremél som
tillverkas pa skolan ofta anvénds som arbetsprover for att komma in pa hog-
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re utbildningar. Nér tillverkningen av dessa sker, i slutet av hostterminen och
1 borjan av varterminen kan andra villkor rada i grupperna.

Sé har jag hort att det kan bli ganska stressigt med den hédr provperioden, men
det kénns vildigt avslappnat nu. Att man kan ga, alltsd man frdgar varandra,
hur gjorde du dér, hur fick du till de dér fargerna, eller hur blandade du dar?
Jag tycker nog att man hjélper och stottar, fast man &r ju vildigt inne i sin
grej, ndr man gor sa dr man ju dar. (Stella, t)

Har finns farhagor for en verklig konkurrenssituation, vilken ocks& brukar
uppstéd varje ar, eftersom skolan har karaktiren av en forberedande utbild-
ning. De hogre utbildningarna har ett begransat antal platser och konkurren-
sen ar hard. For att fa en sadan atravird plats géller att visa pa originella och
unika arbetsprover. Det kan vara en svarighet att fa fram sadana i en grupp
dér alla arbetar titt inpd varandra och gér igenom liknande arbetsmoment
och arbetsprocesser, och det &r oundvikligt att inspireras av varandra. Pa sé
vis kan man séga att den mentala miljon bér pa begriansningar.

Den fysiska miljon bade begransar och ger mojligheter, som villkorar vil-
ka material och tekniker som gar att arbeta med. Den utrustning som finns
sétter ramar for vad som gar att gora, men dven den mentala idén sétter gran-
ser 1 form av lédrares idéer och forhallningssatt vilka innebér ramar att forhal-
la sig till. I citatet nedan kommenteras betydelsen av ldrarens kommentarer.

Det betyder ju mycket, men ofta séger larare si dar, prova, prova, prova och
da spelar det ju inte sa stor roll om man har fragat denne eller inte. Men det &r
lararen som har fatt mig att testa sa hiar med férger, sé det &r en vildigt bra
grej.

Men lédraren kan ju inte heller séga, det dr det jag markt. For ofta kommer
man till det problemet, det blir jattefult, men vilken farg ska jag ldgga p& nu?
Och det vet inte l4raren heller, och sa en gang f6ljde jag lararens rad exakt, ta
den hir fargen, och da blev jag inte heller n6jd, sa det finns inget som &r rétt
och fel. (Roland, t)

Léararen har stor betydelse for utformningen av den mentala miljon, med
forhallningssitt till vad som sker och genom planering och upplidggning av
undervisningen. Nér det géller verkstddernas utformning &r det viktigt att de
fyller de funktioner som krévs.

Maénga av rummen é&r kalla eftersom det 4r en killarlokal. Det &r ratt dér inne,
men annars tycker jag att lokalen pa det stora hela ér véldigt mysig. Den ér,
ja, de star pa vél valda stillen och man forstar, det &r inget krangligt. Man vet
att det finns ett rum dér man forvarar leran och ett rum ddr man kvarnar leran,
och ett rum diar man gor glasyr. Jag tycker att det ar en effektiv arbetsplats
och jag gillar att jobba dér nere. (Kajsa, k)

Det handlar inte om att bedoma lokalernas funktion i sig, hir ar det framst av
intresse vad de som arbetar i lokalerna faster vikt vid. Det handlar framfor
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allt om funktion, men ocksd om det samlade intrycket som helhet. Néagot
som kan kallas “rummets egen estetik”. En lokal kan uppenbart vara inbju-
dande att arbeta i trots sina brister. Det kan vara trivsamt men kallt! Skolan
bestar, som beskrivits tidigare, bade av édldre och yngre byggnader, och da
representerar de yngre byggnaderna bittre funktioner for den verksamhet
som hélls dir. De éldre byggnadernas lokaler &r ibland mindre anpassade
och blir d& mindre funktionella.

I lokalerna finns ett tillatande till att halla pdA med material som ldmnar
spar, i form av fargflackar, spikhal, klister och annat. Nér det géller de sam-
lade synintrycken dr sparen fran tidigare konsthantverkande elever tydliga, 1
form av ldmnade fargflackar och pébdrjade arbeten. Dessa synliga spér ar
med och formar miljon. Verkstdderna pd Nyckelviksskolan anvinds enbart
som verkstdder, utom en gang om aret som utstillningslokaler, da skolan har
s& kallat Oppet Hus vilket innebir att skolan forvandlas till en stor utstill-
ning dir eleverna visar vad de gjort under det gdngna aret.

Synintryck dr en del av en miljo, horselintryck och lukter andra. I forelig-
gande studie blev ljudnivéan bade i tré- och textilverkstaden tydlig och intres-
sant att titta ndrmare pa. Att hélla pd med keramik &r i en forhallandevis tyst
verksamhet. Dé elevers arbete i textil- och traverkstaden fangades pé film,
blev det slaende hur hogt ljud de konsthantverkande eleverna vistas i langa
stunder per dag. Nar man ar i verkstaden, upplevs dock inte ljuden lika pa-
tagliga som niar man hor dem inspelade pé film. Intressant var dock hur ele-
verna upplevde ljudmiljon i dessa bada verkstdder. P4 direkt fraga kom sva-
ret att det skulle sdkert vara bittre om det 14t mindre.

Ja det é&r lite jobbig ljudvolym, men det &r klart att man skulle mé béttre om
det var lite lugnt och tyst. Vi spelar ju radio men man hor den aldrig.
(Klara, t)

I textilverkstaden later det nistan hela tiden fran hartorkar med vilka man
skyndar pé fargens torktid. Och nir det géller traverkstaden &r det framfor
allt i maskinrummet som det later mest. Daremot var det oftast inte ljudnivan
1 sig som upplevdes storande, utan samtal med innehéll som fangade upp-
marksamheten och pa sa vis distraherade och storde den egna koncentratio-
nen. Det var fi som anvénde horlurar i maskinrummet dér ljudnivan var som
hdgst, och dé stélldes fragan till dem varfor de inte anvénde horlurar.

Nej, men fast det ar det, att jag spelar musik, sa jag &r ganska van vid mycket
ljud, och sedan sé stdrs jag inte s& mycket av det, man ar s& koncentrerad
dnda kénner jag. Déremot i andra salen dér det inte &r maskiner, dér kan jag
tycka att det &r skont att ha lurar for da &r man fokuserad och hor inte vad alla
pratar om, hiar hor man inte dnd4 for det &r s mycket ljud. (Kjell, tr)

Detta dr nagot som dterkommer nér det giller de andra materialen, att den
héga ljudnivan i sig inte distraherar, utan den blir snarare en ljudmatta att

142



forsvinna in i. Ljudnivén i sig kan déremot vara en trottande miljo att vistas i
dag efter dag.

I den fysiska och i den mentala miljon har identifierats ett flertal olika
tecken vilka kan ses som pedagogiska villkor. Nar det rér den mentala mil-
jon handlar det om det sociala klimatet som i sig kan bidra eller hindra i en
pedagogisk situation, om ldrares forhallningssitt, kamraters bemdtande och
konkurrenssituationer. Pedagogiska villkor kopplade till den fysiska miljon
vilka identifierats i materialet dr miljons funktionalitet for den verksamhet
som avses, grad av tillatenhet och dndamalsenlighet, en “rummets egen
estetik” i betydelsen den kidnsla och det intryck ett rum ger, och niva av
storande sinnesintryck.

Val av ingang

Det ar tanken att vilja géra nagot, i ett visst material, som ar upprinnelsen till
ett gestaltande. Ofta talar man om utgangspunkter vilket kan tolkas som att
man utgér fran en precist avgriansad punkt. Har viéljer jag ett 1 bildlig mening
vidare begrepp att utgd fran, en ingdng som mera indikerar att man gjort ett
vigval. Val av ingang kan skilja sig at, vilket visats i studie tva, beroende av
om man utgar fran materialet, fran en inre bild eller fran en idé. Det kan
handla om att gora en gestalt i ett visst material, det vill sdga att ha valt ma-
terialet forst, eller utga fran bade idé och material samtidigt. Oavsett ingéng
kommer man till en fas dd man ska ga frdn nagot abstrakt till ndgot konkret,
att ga fran ndgot abstrakt sdsom en tdnkt tanke eller en kénsla, och materiali-
sera detta fysiskt. Det dr da skissandet borjar.

Material

Val av material dr en ingang i arbetet som utgor en del av ett vigval. Materi-
al &r bade visuellt och taktilt, ndgot som hér tas upp som férg och konsistens.

Fdrg &r en ofrankomlig del av ett material, oavsett om det handlar om
fargstarka nyanser eller mera dova séddana. Nér jag talar om farg hdr menas
dven vitt, svart och gratt ingd som farger. Alla material har en ursprunglig
férg, men det varierar nér det géller materialen textil, keramik och tré vilken
betydelse fargen har i sjdlva skapandeprocessen, pa vilket sétt fargen 4r cen-
tral 1 sjélva gestaltandet av en form.

Nar det géller textiltryck, har fargen en central betydelse i formgivandet,
da det ar med farg i olika falt man gestaltar ett monster. Nar det giller bade
keramik och trd, skapas forst formen och sedan appliceras fargen nar fore-
malet ar fardigt, om man inte behaller materialets ursprungliga farg.
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Ja, det har med kvaliteten att gora. Det d&r mycket farg tror jag. Jag tycker
mycket om farg och sedan att det bade ér, liksom bade tyger och textil, man
kan sy och sadér tror jag. Det dr mycket for fargernas skull tror jag, for jag ar
mycket intresserad av firg. (Jonna, t)

Men det 4r nog material, tyget, olika tyger och garner och farg finns ju over-
allt. (Stella, t)

Det ar inte bara i tygtryck som man arbetar med farg, dven andra textila tek-
niker innefattar ett laborerande med farger. I ett textilt gestaltande &r fargen
en betydelsefull komponent att arbeta med. Nér det giller textila material
generellt finns fargen oftast med i1 utgéngslédget, 1 betydelsen att det inte &r
nagot som ldggs till nér formgivningen av produkten &r klar. Om de 6nskade
fargerna inte finns med fran borjan, sa tillsétts de i ett initialt skede.

Nar det géller keramik anvander man sig till storsta delen utav lerans egna
farger. De farger som anvinds utover den ursprungliga fargen, ldggs pa nar
formen ar klar. Trd som material har ungefar samma villkor som lera, ofta
anvénds tréets ursprungliga farg. Lagger man pa férg kan det ske under till-
verkningens gang eller nér hela formgivningsforloppet &r klart.

Ett materials konsistens éar liksom fargen, nadgot som till stor del bestdm-
mer ett material och ror den taktila aspekten av ett material. Det kan vara
mjukt eller hart, kladdigt eller torrt, kallt eller varmt, etcetera. Liksom nér
det giller farg, handlar det 4ven hir om vilken betydelse konsistensen har i
ett gestaltande. Om det &r bra med en mjuk lera, eller tvirtom. Vilken hérd-
het pé tréslaget som é&r ldmplig for den funktion som foremalet kommer att
ha, ar i sin tur relaterat till lamplig teknik.

Jag hade mjukare lera. Leran var som, det var en véldigt mjuk lera, véldigt
lattflyttad. Har man en lera som &r lite hardare s dr det mycket svarare. Den
ar mycket svarare att flytta, men igar hade jag en mjukare lera som gjorde att
det gick battre. Lera &r sé lattflyttat, och véldigt kallt att jobba med.

(Kajsa, k)

Ganska hérligt material, det &r ganska mjukt men d4nda hart. (Rosa, tr)

Textil 4r mjukt, lera kan vara bade mjukt och hart, och trd upplevs som bade
och. Sjdlvklart beror en jimforelse pad vad man relaterar till. Tryckférger ar
kladdiga. Tré ar torrt och dammigt nir man slipar. Hela tiden handlar det om
en avvigning hur man hanterar de olika konsistenserna beroende pé syftet
med sjdlva gorandet. Vilken betydelse som ges sjdlva konsistensen, och att
hela tiden forhalla sig till detta. Nedan ges ett exempel fran tygtryck, da det
inte ar lampligt att vara kladdig.

Det far man inte vara, kladdig. Dér var jag kladdig. (Klara, t)
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Man hanterar flodande férg gentemot ett torrt tyg och det handlar om att
endast applicera ratt miangd farg pa ratt stille. Det dr véldigt 14tt hant att farg
hamnar pa annat stille in man avsett, pa grund av oaktsamhet. Ar det for att
fargen latt kan hamna dédr den inte ska som den betraktas som kladdig? Nar
man anvander “klickits” for att sdtta ihop keramiska delar vid kavling, dr det
ingen som talar om att det &r kladdigt. Konsistensen &r ungefér samma pa
tryckfargerna och pé leran, men nér det géller “klickits/lerklistret” betraktas
det inte som kladdigt. Det gar latt att ta bort och integrera i den ”pagaende
formen”. I tygtryck &r det en besvirlig kladdighet, till skillnad mot leran dar
kladdigheten inte spelar sa stor roll. Det handlar om att finna sitt att forhalla
sig. Nar det géller ett "feltryck” vid tygtryck, giller det att antingen accepte-
ra fordndringar i monstret, eller att hitta alternativa sétt att korrigera.

Teknik

En annan inging &r val av teknik, som pd ménga sitt hdnger samman med
val av material i relation till vad man vill 4stadkomma med sitt arbete. Till-
vigagangssitt, redskap och maskiner dr vad som hér menas med tekniker.
Kroppen fungerar ibland som det enda verktyg som behovs, eftersom vissa
material ar direkt formbara utan hjdlp av nagot redskap. Utav materialen
textil, keramik och trd dr det framfor allt keramisk lera som &r formbar en-
bart med hidnderna. Som keramiker anvdnder man dven handverktyg, och
maskiner, men huvudsakligen dr det hdnderna som formar. Nér det giller
textil behdvs oftast ndgot redskap eller ndgon maskin, mellan handen och
materialet. Och nér det géller trd behdvs alltid ndgot redskap att arbeta med.

Det &r betydligt béttre tycker jag att jobba i lera &n att jobba i tyg eller nagot
sddant dér. Det har jag aldrig kunnat. Tyg formar sig inte efter mina hiander,
tyg kan man inte kdnna. Lera kan man kénna hur det formar sig, man har det
precis intill huden. Det dr véldigt ndra och det, pa nagot vis tycker jag att det
dr lattare, mycket littare &n att till exempel jobba i trd eller nagonting sadant.
Man har det inte s& ndra, man far hacka sig till vad man vill {4 fram och an-
stringa sig. Lera ar sa lattflyttat. (Kajsa, k)

For att fa kroppen att fungera som det verktyg man vill att den ska fungera
som, krdavs att man inforlivar och lar sig hur man ska forhalla sin kropp till
det material man arbetar med.

Jag kénde helt plotsligt hur lera rorde sig dd mellan mina fingrar och sé, och
att jag holl pa ett visst sétt sa att, sa satt jag och holl helt jattefoljsamt. Bara
komma ihdg och gora likadant nésta gdng, och da kommer jag inte ihdg sadar
jattemycket utan det 4r mera kénslan i kroppen. (Denise, k)

Hér ar det tydligt att det handlar om inforlivad kunskap, i betydelsen ett
kunnande som kroppen lér sig utfora. Likasd nér det géller ett verktyg eller
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en maskin, krivs att den som brukar den har inforlivat den kunskap som
behovs for att utfoéra det som asyftas. Det handlar om kunskap, i betydelsen
att kunna behérska att utfora vissa moment med kroppen ibland enbart i rela-
tion till materialet och ibland till ett visst verktyg eller en viss maskin. Nedan
ges tva olika roster om forhéllandet mellan ménniska och maskin. Det forsta
citatet foregés av en dialog om att det var "hérligt” att jobba med maskiner-
na. | det andra citatet handlar det om hur man vill arbeta med ett redskap
som dr helt inforlivat med kroppen, att det upplevs som skont.

Ja, det dr vél som med allt man gdr. Man blir béttre pa att anvéinda dem och
s& ju mer kontroll man far over dels det man gor, och hur man gor det. Det
blir ju inte rofyllt, man &r i borjan och dé vet man ju inte riktigt hur man ska
sta eller fora kroppen, men ju mer man anviander dem, ju mer kontroll far
man liksom. (Kjell, tr)

Den dér lilla hyveln tar ju inte hela tiden, och sé kan jag vl kénna att jag inte
har full kontroll 6ver den. Raspen vet jag ju vart den tar, och sa dr den lite
skon. Det ar olika kénslor for raspen och hyveln. (Rosa, tr)

Detta ar kunskap som erdvras genom ett upprepat utévande av aterkomman-
de moment. Att man exempelvis vet hur hirt man ska trycka i en viss situa-
tion, eller hur man forhéller sin kropp till en viss maskin. Det &r ndgot man
sjdlv maste prova, det riacker inte enbart att ndgon beréttar hur man ska ga till
viga. Det handlar om reflexion, det d4r genom att kidnna pa en yta eller ge-
nom att ta ett steg tillbaka och betrakta vad man gjort, som man vet ndr man
ar klar med arbetet eller vad man ska arbeta vidare med.

Samtliga studerade tekniker innehéller bdde moment av spontanitet och
moment av mera systematisk karaktir. Nar det giller mojligheter till sponta-
na uttryck, att kunna utforma négot personligt d&r den mdjligheten oftast
storst i borjan av processen, nar det handlar om att forma den skiss som ska
ligga till grund for arbetet. Sedan varierar mdjligheterna till fordndring och
paverkan beroende av material och teknik, det visar nedanstaende citat hur
det skiljer sig mellan att arbeta med att utforma ett tygtryck och nagot i lera.
Samtidigt méste tillaggas att &ven hér finns variationer. Det gér att vilja en
teknik d& man trycker ett tyg som innehéaller mojligheter till spontana infall.

Ja, precis sé att sjdlva tryckprocessen var egentligen det minsta arbetet i det

hér. Det dr déarfor det har tagit en sddan tid att komma igdng. Det har egentli-

gen inte utvecklats s& mycket under sjélva tryckprocessen, medan det kanske

har gjort det for méanga andra, hént grejer pa tryckbordet. Medan det har det

inte gjort for mig, for jag hade bestdmt fran bdrjan precis hur det skulle se ut
(Klara, t)

A okej, det flyter. Det blir ju inte alltid som man har tinkt sig. Ibland sa kra-
mar man ihop leran och fér ta nya tag. (Ulrik, k)
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Tekniken blir inforlivad i1 konsthantverkarens kropp, och hur man arbetar
med denna blir till ett personligt uttryck, och sittet att utfora den teknik man
arbetar med, ger avtryck. I vissa delar av processen finns det inte nagot be-
stamt rorande vad som é&r ratt eller fel, och det inbjuder till ett provande for-
hallningssitt. | andra delar av processen ar det daremot mycket tydligt vad
som dr rétt eller inte. Nar det géller en bestdmd funktion hos ett tillverkat
foremal finns bestdmda regler. Likasa kan en viss tekniks tillvigagéngssétt
ha mycket bestdmda ramar for vad som gar att géra och vad som inte gar att
gora.

I val av ingang in i arbetsprocessen har hér identifierats flera tecken vilka
kan ses som pedagogiska villkor. Det handlar om valt materials visuella och
taktila beskaffenhet, i form av férg och konsistens och hur dessa dimensioner
spelar roll i ett pedagogiskt arbete. Man kan &ven tala om ett materials lukt.
Det &r inte nagot som kommer fram i intervjumaterialet, men som deltagan-
de observatdr i de olika verkstdderna &r det tydligt att material dven luktar.
Ytterligare kan ocksa den teknik som valts att bearbeta materialet med, ses
som ett pedagogiskt villkor. Har handlar det bade om att forsta hur man gor,
och att inforliva tillvigagangssétt i den egna kroppen.

Arbetsprocess

Tidigare beskrevs ett konsthantverkande som ett dynamiskt forlopp. Ett sa-
dant forlopp bestar av en arbetsprocess, vilken é&r ett reflekterat gérande, i
betydelsen ett gérande dér man hela tiden gor aterkopplingar till vad man
tidigare gjort och till vad man vill géra. Det kan vara enkla aterkopplingar i
form av ett kort avbrott ddr man tar stdllning till om man ska fortsdtta det
moment som &dr for handen, eller om man ska borja med ndgot annat. Varje
material med tillhérande teknik har sin egen arbetsprocess bestdende av oli-
ka moment. Det handlar bade om moment som ér strikt styrda av ramar vilka
finns 1 sjélva materialet och i val av teknik, och om moment som erbjuder
frihet att sétta egna avtryck. Vad man menar ingér i sjidlva arbetsprocessen,
ar en fraga om avgransning.

Momentet att skissa har placerats inom ramen for processen, dé det arbete
som sker i skissandet i allra hogsta grad dr en del av arbetsprocessen som
séddan. Den handlar forst om skissen — ett materialiserande till fysisk gestalt,
om att det i stort sett hela tiden &r en delvis synlig process, det ofrankomliga
for- och efterarbetet, ofrivilliga avbrott med vintan i sjilva processen vilken
handlar om upplevelser av avbrott och vintan i relation till den pagaende
skapande processen, mojligheter till att reparera felsteg och ocksa nagot om
var i arbetsprocessen det personliga avtrycket kommer in. De olika momen-
ten beskrivs nedan. Vad jag ddremot inte beskriver dr de specifika materia-
lens och teknikernas olika arbetsprocesser, dé varje kombination av material
och teknik erbjuder sina sdrskilda pedagogiska villkor att arbeta med.
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Skiss — Materialiserande till fysisk gestalt

Att utforma och materialisera en idé som utgangspunkt for ett gestaltande i
ett visst material, sker ofta genom ett skissande vilket kdnnetecknas av att
man provar sig fram i ett material. Skissandets forlopp dr nagot som diskute-
rats eller som iakttagits vid aterupprepade tillfallen under insamlingen av det
empiriska datamaterialet. Vad som beskrivs hir &r bade iakttagelser av en
mera generell karaktér frén de intervjuer som gjorts, och mera specifika iakt-
tagelser himtade fran textilelevernas gestaltningsuppgift — att ga fran ljud till
textilt tryck — fran textilt tryck till ytterligare en textil skapelse.

Ett skissande behover inte ske 1 det material man sedan ska arbeta med,
men det kan ocksa gora det. I vissa fall kan ett skissande ske direkt i det
valda materialet, exempelvis i méleri. Ett skissande kan handla om att an-
vinda teckning eller mélning och utforma en tvadimensionell skiss/ritning,
eller om att prova sig fram i ndgot annat tva- eller tredimensionellt material.
Det som utmérker en skiss ar att den dr en materialiserad representation av
vad som troligtvis kommer att ske. Det kan under arbetets gang uppsta situa-
tioner vilka gor att man avviker fran de planer som finns nerlagda i skissen. I
de fall da material och teknik &r bestimda fran borjan utformas idén i en
dialog med materialet redan fran borjan. Nér idén &r det som styr, kommer
materialval in i ett senare skede men likvdl gors ett skissande i relation till
material, men betoningen ligger pa idén som gestaltas.

Det svara i ett skissande ar just att forflytta sig mellan olika media, att ga
fran nagot abstrakt till ndgot konkret. Uppgiften att g& fran ljud till textilt
monster kan fungera som exempel pa detta. Eleverna pa textillinjen fick var
och en ett eget ljud, vilket skulle ges en gestalt i form av ett textilt monster
tryckt pa ett sex meter langt tyg. Detta tyg skulle i sin tur anvédndas ytterliga-
re till ndgot annat, vilket ingick i ett gemensamt projekt. Nar eleverna fick
sina ljud kdnde de inte till fortsdttningen pa projektet, utan uppgiften var
avgrinsad; gestalta musik/ljud till ett visuellt monster tryckt pé tyg.

Jag tyckte inte om mitt ljud fran borjan, for det var ganska, det var mycket
skrik och kaos, och det var vl inget behagligt ljud. Liksom sé kéndes det, att
lyssna pa men det var ganska intressant dndd, en bra uppgift. Det svara var
nog att bestimma sig for mitt uttryck, tror jag. Att fa fram en form och 6ver-
fora den till ett monster, rent praktiskt var det ganska svért ocksa. Ja, men det
var just det att jag satt och forsokte liksom, skissa fram nigonting. Jag lyss-
nade pa ljudet, satt med en pensel och forsokte fa fram nagonting, som det
kéndes som, och sedan s& bestdmde jag mig for att ta ut fran det. (Jonna, t)

Det som illustreras i citatet ovan ir ett letande efter en acceptabel idé som
gér att omsétta till tygtryck. Den skiss som skapas maste vara mojlig att
transformera till, i det hér fallet ett monster som kan appliceras pa en tvadi-
mensionell yta. Det visade sig vara flera som upplevde detta som en kompli-
cerad uppgift.
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Jag tyckte det var jétte, jattekul, det tyckte jag hela tiden. Nér jag horde den,
uppgiften, sa kidndes det liksom, Gud vad kul att fa gbra nagonting sadant.
Vilken utmaning och jag trodde vél inte att det skulle vara sa himla svart. Jag
trodde, att det skulle man vél se framfor sig direkt hur det skulle se ut, men
det tog en ganska lang tid. Det tog drygt en vecka innan man kunde se fram-
for sig vad det var egentligen. Alltsa det kdndes ganska néra till hands att
jobba tredimensionellt pad nagot sétt. Lera hade nog varit det bésta pa nagot
sdtt, men vi jobbade med papper. Ljud kénns ju egentligen inte sé platt, utan
det kdnns ju som nagonting mer tredimensionellt. (Klara, t)

Att fa arbeta tredimensionellt upplevdes vara en mojlig vég att brygga over
de svarigheter som uppstod, eftersom ljud uppfattades mera som ett tredi-
mensionellt fenomen &n ett tvddimensionellt sddant. Man fick arbeta i pap-
per, men dven papper ar ju i viss mening ett tvadimensionellt material, vilket
man inte kan sdga om lera.

Ett annat exempel dér utgdngspunkten ar en tydlig tredimensionell gestalt,
ett minne av en dlskad hund, vilken via ett foto som &r en tvadimensionell
yta ater igen bli en rumslig gestalt. Uppgiften var hér att gora en trérelief i
valt traslag. Har fungerar bade foto och skiss som hjilpmedel for att gestalta
den inre bilden av hunden.

Hon var vildigt viktig for mig under min uppvixt, och jag hade ett kort som
jag tyckte var vildigt fint, som jag hade haft i en liten ram som jag jéttegérna
ville gora till ndgot lite mer bestdende minne av. Sa det var ju min id¢. Jag ri-
tade upp, jag forstorade. Jag hade en trédbit av lind sa jag forstorade for hand
och ritade hunden lite storre. Ja det 4r ju sé kul att gora just en relief for att
det blir ndgonting, fran att ha varit en platt trabit sa blir det verkligen nagon-
ting, och jag kommer ihdg att jag var s& nojd. For att ndr man gér nagonting
levande sé blir det véldigt levande ndr man hugger i triet, det kommer fram
ndgonting ur trébiten, som &r helt platt sa att det var vildigt kul att se den hér
fordndringen. (Vilma)

Hér handlar det om att aterga till den rumslighet som upprinnelsen till idén
har. Hunden finns redan som en inre tredimensionell upplevelse, och det
géller att via en yta dterskapa den till en rumslig gestalt. Om man jamfor
detta med exemplet att ga fran ljud till ett monster pa tyg, sa lamnar man dar
upplevelsen av en rumslig ljudgestalt, och transponerar den till ndgot tvadi-
mensionellt och platt. Det vill siga om nu ljud &r rumsligt, ljud fyller i alla
héndelser létt ut ett rum. Ytterligare en skillnad 4r att 1 exemplet med hunden
finns en tydlig visuell gestalt att aterskapa, den saknas i exemplet med ljudet.
Att gestalta ett ljud handlar ocksad om att skapa en visuell gestalt av négot
som inte har en tydlig form, att konstruera en sadan.

Nir det giller trihantverk, handlar det ofta om att skapa produkter med
funktion. Att enbart gestalta en produkt pa en plan yta, tvddimensionellt
innebdr en svérighet i att bedoma dess tredimensionella gestalt och funktion.

Jag ska designa en stol och jag testade lite olika modeller (Klas, tr)
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Ibland gors modeller for att prova en idés hallbarhet. Eftersom det till stor
del handlar om funktion, krdvs att man vet att en viss konstruktion fungerar
innan man sétter igdng och tillverkar den asyftade produkten. En skiss kan
Overga till att vara en ritning déir proportioner finns utsatta.

Ett konsthantverkande handlar om att gestalta, och det tar sin forsta form i
skissandet. Nagot blir materialiserat i en tvddimensionell eller en tredimen-
sionell gestalt, for att sedan vidare materialiseras i valt material. Det kan
innebdra att gd fran rumslighet till yta eller fran yta till rumslighet, fran na-
got icke-visuellt till ndgot visuellt, fran nagot formlost till en form. Dessa
Overgangar kan ses som pedagogiska villkor att férhalla sig till och genom
en medvetenhet om dessa kan man underlétta och utveckla gestaltningsarbe-
ten i olika material.

Synlighet

Nagot som utméarker det fysiska gestaltandet av konsthantverk dr att man
hela tiden ser vad som sker, hur 1&ngt man har kommit. Det ér till stora delar
en askadlig process mojlig att iaktta med synen. Ogat och héinderna “’ser” hur
langt arbetet har fortskridit. Detta &r mdjligt i samtliga av de studerade mate-
rialen, men textiltryck skiljer sig fran de Ovriga tva. Att se ett visuellt mons-
ter vixa fram, dér varje steg dr sa definierat och tydligt, &r skillnad fran att
exempelvis modellera fram en form i lera eller i trd, vilket sker mera succes-
sivt. Nedan ges exempel fran textil och tré, att det &r en viktig del av sjélva
gestaltandet att kunna synligt kunna folja hur nagot véxer fram.

Ja, alltsé sjélva att trycka &r ju, tycker jag spannande, just for att man ser hur
det blir och det blir stdrre det som véxer fram. (Jonna, t)

Man vill att det ska g sa fort som mdjligt av ndgon anledning. Det &r for att
man har nigon, det dr den dér kénslan av att det vixer fram, det blir sa stort,
det liksom bara eskalerar. Det liksom, man pa nagot sitt far storhetsvansinne
tror jag. (Klara, t)

Det &r ndr man har fatt en riktigt bra skiss och det véxer fram och man ser att
det blir det. (Klas, tr)

Att se nagot ta form och vdaxa fram kan inspirera det fortsatta arbetet. En
annan aspekt av synligheten handlar om ett seende som gér att Gva upp, 1
betydelsen en medvetenhet och uppmirksamhet rérande vad man ser. Att
Ova upp att se avgorande kvaliteter hos den gestalt som man haller pa och
formar, 4r nadgot som kommer med tréning ver utstrackt tid.

Att det svéra idag dr den hiar mognadsprocessen som handlar om formégan att
lasa bild. (Patrik)
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Ett seende gér att 6va upp i olika material, men anses framst ga att dva upp
genom att halla pa med teckning och mélning. Det handlar om att iaktta vad
man ser, tolka det och sedan fora dver det till en visuell gestalt pa en plan
yta. Sjdlvklart kan det rora sig om att iaktta plana ytor; bilder och annat och
sedan avbilda dessa, sa det kan vara bade tva- och tredimensionella former
man Ovar sig att uppfatta.

For- och efterarbete och vantan

I det empiriska materialet betraktas det arbete som inte avser sjdlva hante-
randet av materialet som for- och efterarbete eller som avbrott i processen.
Det handlar om ett gérande som inte &r ett gestaltande. Manga ganger ror det
ett relativt monotont arbete, som dr nddvéndigt for att kunna utfora det som
man vill goéra. Den hér synen pa vad som ar skapandeprocessen bérs av ele-
ver pa skolan; dvs. mindre erfarna konsthantverkare. Det vore ocksa intres-
sant att undersoka hur mer erfarna konsthantverkare upplever for- och efter-
arbete och ofrivilliga avbrott med véntan.

Ett forarbete kan vara att plocka fram vad man behdver for sitt arbete och
att forbereda sjédlva gestaltandet med skissarbete och tillverkning av mallar
och modeller. Ett efterarbete ddremot handlar om att gora rent efter sig och
att stdda. Har skiljer sig ocksd materialen och teknikerna fran varandra, i hur
hog grad det finns sé kallat for- och efterarbete. Fragan ar dndé var forarbetet
slutar och var processen borjar, och likasa var slutar processen och var borjar
sjédlva efterarbetet. Om man tar exemplet textiltryck finns hér béde sa kallat
for- och efterarbete. Det dr genomgaende att ett for- och efterarbete inte upp-
levs lika lustfyllt och meningsfullt som sjélva gestaltandet.

Mycket dr forarbete, att allt ska klaffa och passa och sedan hur firgerna ska
komma. Férgerna aterkommer ju dubbelt pé det séttet. Jag har ju pd grund av
det sattet hallit pa valdigt ldnge. Ja, precis s att sjdlva tryckprocessen, var
egentligen det minsta i det hdr. Det dr dédrfor det har tagit en sddan tid att
komma igang. Nu héller jag pa och gor ren ramarna, tar ut all firg som man
kan atervinna innan man tvéttar ramarna. Trakigt, men det maste goras.
(Klara, t)

Nir jag tryckt klart med en férg, da gér jag och spolar ren, sa fort som mojligt
och forsoker se hela tiden, s& fort som mdjligt. (Roland, t)

Nar det géller exemplet tygtryck ingar rengoring av de tryckramar man an-
vant, men dven 1 keramik och tréd ingdr bade framplockningsarbete och ren-
goring/stadning. Det som blir intressant hér &r hur man forhaller sig till for-
och efterarbete i relation till skapandeprocessen. Nér det géller skissandet &r
ju det i hog grad en del i ett gestaltande, &ven om man inte arbetar med det
som kommer att bli den slutgiltiga produkten. Det &r svarare att se sjdlva
efterarbetet, som mera handlar om rengéring som en del av ett gestaltande.
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En liknande foreteelse liksom for- och efterarbetet ar s.k. avbrott eller
stunder av vdntan, vilka intraffar under det konkreta gorandet. Det dr mo-
ment ddr man behdver vinta pa, att exempelvis nagot ska ske for att gestal-
tandet ska kunna fortsdtta. Darmed inte sagt att processen inte fortskrider.
Det handlar om att gora avbrott i ett pAgaende gorande, ett avbrott vilket kan
innebéra en stunds vintan innan man kan fortsétta arbetet med att forma det
foremal man planerat. Hér skiljer sig tekniker &t, en del krédver mera véntan
an andra. Kavling dr en keramisk teknik som kraver avbrott i form av véntan
pa att leran ska torka.

Jag gillar inte att kavla, for att det &r, jag vet inte varfor jag tycker det heller,
det ar s& mycket vantan. Forst maste man kavla, och sedan s& maste man vén-
ta pa att man ska kunna skdra ut. Sedan s maste man vénta ytterligare pé att
man ska kunna lappa ihop dem. Sedan maste man vinta pa klicket (klistret)
torkar. Sedan méste man vénta, och sd maste man, det &r vildigt mycket vén-
tan och jag ar en ganska otalig person och tycker om att ha klart saker, jag
tycker inte om att ga och vénta. (Kajsa, k)

Ytterligare ett tydligt exempel pa en teknik som i sig kréver ett visst métt av
tdlamod hos den som utdvar, dr exemplet nedan frén textiltryck. Det som
sker dr att man blaser med en hérblas pé tyget for att pdskynda torkningen av
fargen. Foljande tva citat visar att upplevelsen att lata fargen torka vid ett
tryckande pa tyg, dr nagot annat &n att just trycka sjélva fargen.

Det ér ju frustrerande. Man vill jobba sa snabbt som mojligt, s& man forsdker
ju, man chansar mer och mer. Ja, nu ar det sikert torrt och sa lagger man pa
ett tidningspapper for att trycka nésta och sd. Det tar ju dnd& ndgra minuter att
torka varje tryck. (Roland, t)

Ja, det kénns vél som en praktisk grej, man maste ju torka. (Jonna, t)

Det ir intressant att fundera Gver att torkande skulle vara mera praktiskt dn
ett tryckande. Ofta brukar man ju stélla praktisk i relation till teoretisk. Héar
tycks det snarare stillas i relation till ett gestaltande av egna uttryck, av este-
tisk och personlig karaktr.

Reparationspotential

Ibland uppstér situationer dar man inte blir n6jd med vad man gjort, det blir
fel och man vill aterstélla till ursprungligt skick. Har varierar mojligheten till
det i de olika materialen. Nér det géller trd och textil sd dr det svérare att
reparera ett misstag, &n exempelvis i keramik. Sedan spelar det ocksa roll var
1 arbetsprocessen misstaget sker och vilken teknik man valt vilket visas i det
sista citatet.
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Det ér, jag tycker om det, men det &r svart att rétta till ndr man gor fel, men
samtidigt kan man ju forma det ndstan hur som helst om man gor rétt.
(Laila, tr)

Ja, lera det var lite grann som jag sa igar ocksa. Vad ska jag siga, det gér att
andra om det blir fel. (Denise, k)

Jag vet inte, men jag far se vad det blir, sedan var det ju véldigt kladdigt det
hir. Det kéndes okej, i och med att det inte &r ett sa noggrant mdnster.
(Stella, t)

Antingen gar det att aterstélla det som blev fel, eller s handlar det om att
acceptera och std ut med det resultat som blev. Det kan ocksa ga att hitta
andra 16sningar som kanske till och med utvecklar resultatet, i betydelsen att
man gor nagot, ldgger till nigot som man inte ténkt i ett inledningsskede for
att dolja det felsteg som gjorts.

Alltsé det kan hiinda saker hela tiden okej, men du é&r sjélv ansvarig. Du kan-
ske kan rétta till det genom att sdtta lite vit farg eller brodera pa nigonting,
misstagen kan ibland gora att det utvecklas och blir mycket béttre. (Nadja)

Reparationspotentialen handlar om att forhélla sig béde till det tdnkta resul-
tatet, det vill séga till den forestéllning man har om det man ska gora, och till
det som faktiskt blir, med misstagen inkluderade.

Man kan sdga att varje arbetsprocess i sig erbjuder olika pedagogiska
villkor, beroende pa olika val som goérs. Har ges flera exempel fran det empi-
riska materialet, sdsom nér det ror klassiskt tygtryck med screentrycksram,
en teknik dir man i forvdg bestimmer exakt hur det tryckta tyget ska se ut,
kan noggrannhet och systematik vara pedagogiska villkor att forhélla sig till.
Ett annat exempel dr formandet av rundade bordsben i trd med rasp och hy-
vel, d& avgor uthallighet kopplat till synintryck och taktil beréring nir benet
ar klart. I det fallet kan exempelvis formaga till uthallighet, 6gats uppmark-
samhet och handens kénslighet ses som pedagogiska villkor. Ytterligare ett
exempel fran keramik, dr drejandet av ett foremél. P4 drejskivan formas
uttrycket, och det personliga uttrycket far utrymme. Likasa finns det mojlig-
het senare i1 processen att paverka, om man vill ge féremalet en annan farg. 1
exemplet med keramik kan inforlivandet av formaga att forma pé drejskivan
vara ett pedagogiskt villkor, men dé detta krdver trdning for att uppna nod-
vandig skicklighet kan dven hdr uthéllighet vara ett pedagogiskt villkor. I
samtliga av de tre exemplen &r materialet och dess kvaliteter och tekniken
viktiga bestdndsdelar i processen, vilka erbjuder centrala pedagogiska villkor
att forhalla sig till.

De tecken som trétt fram rorande arbetsprocessen handlar om hur olika
aspekter av sjdlva processen bar pedagogiska villkor i sig. I skissandet sker
olika transformationer mellan olika media, vilka i sig kan vara pedagogiska
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villkor. Det handlar om en synlig process, som delas upp i for- och efterarbe-
te och i processen ingdr bade planerade och oplanerade avbrott. De olika
materialen bér olika stor reparationspotential, dar det ges mdjlighet att korri-
gera sitt arbete.

Produkt

Den produkt som utgdér konsthantverkandets slutfas, finns narvarande fran
allra forsta steget med att forma en idé som tar inre och s smaningom yttre
gestalt. For att g frén detta forsta steg till den slutgiltiga produkten handlar
det om transformationer mellan olika dimensioner vilka &r kopplade till f6-
remalets rumslighet. Vid en jamforelse av textil, keramik och trd blir det
tydligt att man huvudsakligen arbetar i olika dimensioner, antingen tvadi-
mensionellt eller tredimensionellt. Men 1 de flesta fall borjar arbetet via en
tvadimensionell skiss. Textil och 1 det hér fallet textiltryck, handlar om att
utforma tvadimensionella monster, som sedan kanske formas till négot tre-
dimensionellt eller upplevs som nagot tredimensionellt, men det handlar om
att arbeta i relation till en yta. Nér det géller keramik och trd arbetar man
huvudsakligen med tredimensionella produkter. Aven om det rér keramiska
bilder eller bilder i trd, dr dessa séllan utformade enbart i relation till en tva-
dimensionell yta.

En iakttagelse i det samlade materialet &r att det har betydelse om man
jobbar mot en tvadimensionell yta eller om man arbetar med en tredimensio-
nell form. Det &r olika pedagogiska villkor att forhalla sig till. P& en plan yta
anvander man form, farg och perspektiv for att gestalta rum, till skillnad mot
en tredimensionell form, da sjdlva gestalten man formar ar fysiskt utstrackt i
rummet.

Men sedan nér vi borjade att jobba i ateljén, efter ett tag forstod jag att det var

en tvadimensionell yta man jobbade pa, som man skulle forhélla sig till. Allt-

sé han fick mig att forsta att det var en tvddimensionell yta det handlade om.

Det hade jag aldrig reflekterat 6ver innan, det har med tva eller tre dimensio-

ner. Det kéindes ju som man skulle lura dskadaren pa nagot sitt till att ge sken

av tre dimensioner, men det 4r ju en tvddimensionell yta man jobbar pa.
(Patrik)

Det kan ocksa vara sa att man upplever sig ha mer eller mindre férméga till
att gestalta tvddimensionellt eller tredimensionellt.

Jag har en bra kénsla for formen. Det mérkte jag nér vi gjorde skulptur i lera.
Ocksé da vi skulle gora ansikte i lera, och det var manga som det tog tid for
innan man fick fram rétta proportioner. Jag fick det direkt. Jag kénde det di-
rekt, ddremot dr det svérare i teckning och malning, att fa till det. (Denise, k)
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Det handlar om att gestalta utifran olika villkor. Nér det géller ett tredimen-
sionellt gestaltande arbetar man fysiskt konkret med en form som ar utstrackt
i rummet. I ett tvddimensionellt arbete &r det andra villkor som spelar roll,
sdsom hur man bygger upp former, hur man anvénder ljus och fargkontras-
ter. Samma storheter finns med vid ett tredimensionellt skapande, men da
omfattas dessa pa ett fysiskt konkret plan. I den fiardiga produkten finns per-
sonliga spar av tillverkaren. En av skolans fore detta rektorer Hans Hansson
menar att det ar tydligt hur vara hianders arbete avspeglas i vad vi gor.

Hur tingen ger avtryck av det som antingen man brottas med, eller det som
flyter mycket latt. (HH)

Den féardiga produkten finns dir som ett samlat uttryck for den féregaende
processen. Ett pedagogiskt villkor kopplat till den fardiga produkten kan
vara dess funktion som patagligt och fysiskt spar efter att en arbetsprocess
har dgt rum, samt en bekréftelse pa den egna kapaciteten och kompetensen.
Nedan ges en sammanfattande kommentar till studie tre.

Sammanfattning — gestaltandets praktik

I studie tre ar det sjélva gestaltandes praktik som har studerats med utgings-
punkt i olika material. I stor utstrdckning &r det en pagéende praktik som
studerats, vilken det i efterhand har reflekterats 6ver. Det har varit ett sokan-
de efter vad som ar av betydelse for nagon i ett pagdende gestaltande i mate-
rial, ett sokande efter tecken vilka hér forstds som pedagogiska villkor. Des-
sa villkor funna i ett specifikt sammanhang, kan ocksé vara generella villkor,
utifran en dialektisk relation mellan det specifika och det generella som dis-
kuterats tidigare. Podngen med denna studie 4r inte att presentera en pedago-
gisk metod som gér att applicera direkt i en rddande praktik, utan att visa pa
forutsattningar for vad som dr verksamt i det som sker i den enskilda méanni-
skans mote med material och teknik i ett konsthantverkande. De pedagogiska
villkor som identifierats och diskuterats i foreliggande kapitel ror den fysiska
och den mentala miljon dér konsthantverkandet sker, val av ingang i sjélva
gestaltandet det vill sdga val av material och teknik, arbetsprocessen och
dess karaktér och processens mal; det slutgiltiga foremalet.

I den mentala och den fysiska miljén har i sin tur identifierats ett flertal
olika tecken vilka kan ses som pedagogiska villkor. Néar det ror den mentala
miljon handlar det om det sociala klimatet som i sig kan bidra eller hindra i
en pedagogisk situation. Det ror larares forhallningssitt gentemot material
och arbetsprocessen i sig. I stor utstrackning sitter lararen de mentala ramar
som géller for arbetet i undervisningssituationen, da ldraren oftast dr den
som dr mera erfaren nér det giller konsthantverkandet. Kamraters bemotan-
de spelar roll, om det finns en dppenhet och en vilja till dmsesidighet. Da det
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nistan uteslutande handlar om att férverkliga individuella projekt uppstar latt
kédnslan av konkurrens. Vad som visar sig i materialet ar att ndr det finns en
faktisk konkurrenssituation kan det uppsta komplikationer. Pedagogiska
villkor kopplade till den fysiska miljon vilka identifierats i materialet 4r mil-
jons funktionalitet for den verksamhet som avses, om det &r lokaler som
fungerar for den verksamhet som utovas dar. Ytterligare handlar det om grad
av tillatenhet och &ndamalsenlighet i betydelsen att rummet faktiskt tillater
att man anvander mélarfarg som droppar pa golvet, eller att man kan séga itu
en brdda som ldmnar spar av sagspan och damm. Vad som har kallats “rum-
mets egen estetik” handlar om den kénsla och atmosfir som finns i sjdlva
lokalen. Slutligen ett pedagogiskt villkor som dr ndgot man vanligtvis ténker
pa nér det géller arbetsmiljo &r nivén av stérande sinnesintryck. Den hoga
ljudvolymen i verkstaden upplevdes inte stérande, vilket ddremot gjordes av
pagaende samtal som man sjélv inte var delaktig i.

De pedagogiska villkor som har identifierats rorande val av ingdng i ar-
betsprocessen ér foljande. Det handlar om valt materials visuella och taktila
beskaffenhet, i form av férg och konsistens och hur dessa dimensioner spelar
roll i ett pedagogiskt arbete. Det inbegriper hur férgen har olika funktioner
beroende pad om det dr ett tvadimensionellt eller ett tredimensionellt arbete
man har for handen. Likasa handlar det om hur upplevelsen av ett materials
konsistens varierar, om det dr ndgot som anses som en tillgdng eller en nack-
del i arbetet. Ytterligare kan ocksé den teknik som valts att bearbeta materia-
let med, ses som ett pedagogiskt villkor. Har handlar det bade om att forsta
hur man gor, och att genom ett eget utdvande inkorporera tillvigagéngssétt i
den egna kroppen. En tekniks métt av spontanitet i betydelsen att formgi-
vandet sker i1 stunden, respektive en tekniks systematik i betydelsen att
formgivandet sker under vissa i férvdg givna moment, bada dessa kan ocksa
vara pedagogiska villkor som ar med och formar ett skapande.

Niér det r6r arbetsprocessen handlar det om hur olika aspekter av proces-
sen bir pedagogiska villkor i sig. Sjdlva arbetsprocessen kénnetecknas av att
vara ett dynamiskt forlopp som fortskrider under tid, ndgot som lyftes fram i
studie tva. Har rdknas skissandet som det som startar sjalva processen, och
da avses inte endast ett skissande pd papper utan det kan lika gérna handla
om ett skissande direkt i ett material. Skissandet kdnnetecknas av olika trans-
formationer mellan olika media, ofta genom véaxlingar mellan det abstrakta
och det konkreta, mellan det tvadimensionella och det tredimensionella.
Arbetsprocessen handlar om en till stora delar synlig process, som gor det
mojligt att hela tiden stimma av hur langt man har fortskridit i sitt arbete. Av
eleverna, vilka de flesta &r mindre erfarna konsthantverkare, delas arbetspro-
cessen upp 1 for- och efterarbete, vilket upplevs pa annat sétt dn sjdlva ge-
staltandet. I arbetsprocessen ingéar ofrankomliga planerade avbrott pa grund
av att processen kriver dessa, men ocksd oplanerade avbrott dd problem
uppstar. De olika materialen bér olika stor reparationspotential, dér det ges
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mojlighet att korrigera sitt arbete. Dessa korrigeringsmdjligheter upptrader
olika tidigt eller sent i processen.

Den fardiga produkten finns i egentlig mening endast da hela arbetspro-
cessen ar avslutad, och dess funktion kan tolkas som ett patagligt spar efter
att en arbetsprocess har dgt rum och som en bekriftelse pa den egna forma-
gan. Daremot finns tanken p& produkten nérvarande under hela det dynamis-
ka forloppet, och den nérvaron kan ocksé forstas som ett pedagogiskt villkor.

Avslutningsvis vill jag sdga ndgot om att forhalla sig till dessa olika pe-
dagogiska villkor, genom att diskutera valet av ingang, vilket nimnts som ett
pedagogiskt villkor, och sdga ndgot om valet som sadant. I de allra flesta fall
finns viss valfrihet nér det géller val av material och tillvigagéngssitt, det ar
genom valet av dessa som man ocksé véljer de “erbjudanden” man som en-
skild vill arbeta med. Givetvis ér det inte mojligt att vélja en forsta gang, dé
man moter ndgot okdnt. Men genom val blir det mdjligt for den som
konsthantverkar att arbeta med det som dr angeldget och verksamt for den
egna personen, och att uttrycka det man soker uttrycka.

Exemplen fran de olika materialen visar att ett skapande av konsthantverk
rymmer subtila nyanser. Det &r inte bara sé& att ett konsthantverkande ger
mdjlighet till ett personligt uttryckande, det varierar ocksd var i processen
det personliga uttryckandet dger rum. Variationen i uttrycksmdjligheter ar
nagot som kan spela roll ndr man véljer ett material och en teknik att arbeta
med. I exemplet tygtryck sker det mesta av det personliga uttryckandet i
skissandet, vilket sedan resulterar i tillverkning av screentrycksramar vilka
har begrinsade mojligheter till fordndring. Nér det géller utformningen av
bordsben, finns mojligheten till personligt avtryck i princip under hela pro-
cessen. Nér det géller keramik sker det personliga uttryckandet inledningsvis
i sjdlva formandet pa drejskivan, och efter torkning och branning i ugn, da
det finns mojlighet att fargsatta foremalen.

Pedagogiska villkor gér att finna i1 alla ménskliga fordndringsprocesser.
Det som foreliggande studie visar &r att ett skapande av konsthantverk kén-
netecknas av en mangd olika pedagogiska villkor att forhalla sig till, som ger
den enskilda manniskan mojligheter till att utveckla olika sidor av sig sjilv.
Man kan dérfor sdga att ett konsthantverkande i sig bar pa en miangd peda-
gogiska utvecklingsmdjligheter vilket exempelvis innebér stora mojligheter
till individualisering i undervisningssituationer.
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8. Det pedagogiska i gestaltandet av
konsthantverk

I ett livsvédrldsperspektiv dr det mojligt att omfatta bade plats, individ och
material, dé ett livsvérldsperspektiv alltid dr ndgons specifika erfarenhet av
att vara i en viss situation pa en viss plats. Avhandlingens overgripande syfte
ar att ur ett livsvarldsperspektiv belysa och forsta det pedagogiska i skapan-
det av konsthantverk, genom att identifiera de pedagogiska villkor som finns
ndrvarande 1 ett konsthantverkande. Pedagogik forstas i den hir avhandling-
en som den vetenskap vilken studerar de verksamma processer som ror
ménskliga fordndringssituationer, sdsom ldrande, socialisation och utveck-
ling (Qvarsell, 2008). I dessa situationer finns pedagogiska villkor, i form av
forutsattningar som kan forstds som en inbjudan till handling. Dessa me-
ningserbjudanden finns dér, och de 4r mojliga for den enskilda ménniskan att
ta sig an. Pedagogik kommer da att handla om vad som dger rum i en viss
situation. Att utgd frén det lilla ordet ”i” — att med andra ord betrakta peda-
gogiken utifran det som sker i pedagogiska fordndringsprocesser — det banar
vég for att kunna tala om det pedagogiska i konsthantverkandet. Det handlar
alltsd om att identifiera bade generella och specifika villkor rérande ett ska-
pande av konsthantverk. Vad som studerats dr ménniskors upplevelser av att
sjdlva halla pad med att skapa konsthantverk, i betydelsen att sjdlva skapa
personliga uttryck med en estetisk dimension i konkreta material. De méinni-
skor som intervjuats &r alla pa olika sitt knutna till en och samma plats. Det
ror ett skapande som inte enbart handlar om lérande, utan som ocksé rymmer
mojligheter till utveckling, bade individuellt och socialt.

Mina empiriska studier har visat att det som ar verksamt i pedagogiska
fordndringsprocesser, star att finna bade pa platsen, hos den enskilda indivi-
den och i det gorande som édger rum. I grunden finns en tilltro till att minni-
skor sjélva identifierar vad de anser angeléget att arbeta med, att utveckla pa
nagot sitt, om de ges mojlighet till det (Qvarsell, 2008). Det géller inte
framst avgransade arbetsuppgifter, utan ror mera vad som dr meningsska-
pande for den enskilda méanniskan. Arvid Lofberg (1995) menar att det ar
”en central del av var existens att alltid vara riktad mot vérlden”, men det
racker inte med en riktadhet utan han gér ytterligare ett steg och menar att vi
ar "beroende av virlden for var existens” (s 121) (orig. kursiv). Detta bero-
ende tar sig sadant uttryck att det i ménniskors handlingar blir synligt vilka
erbjudanden vérlden har for méanniskor; erbjudanden till handlingar. Dessa
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handlingar kan ses som att ha en uppgift”, nagot som Lofberg podngterar i
vid bemérkelse kan forstds som “en existentiell dimension av att vara ménni-
ska” (s 121). Ett sadant synsétt borgar for att minniskor identifierar olika
uppgifter, pa olika nivaer som de vill arbeta med, da man lar och utvecklas
olika. Det kan handla om ett i grunden existentiellt projekt som tar sig olika
uttryck — exempelvis 1 sokande efter kunskap om négot, eller i att erdvra en
viss fardighet.

I denna avhandling pagar ett sokande efter kunskap fran olika hall. Det
har funnits en strdvan efter att identifiera pedagogiska villkor pé platsen och
i det gérande som sker. Platsen utgors av den fysiska sdvil som den mentala
miljon — dvs. fysiska strukturer sésom hus och dess arkitektur, lokalers funk-
tionalitet och organisatoriska strukturer — och av gemensamma forestéllning-
ar om olika foreteelser samt av platsens sociala klimat. I sjdlva gorandet,
gestaltandet 1 material med specifika tekniker, finns olika pedagogiska vill-
kor som identifierats och har anknytning till materialen, sasom materialens
tempo, transformationer mellan olika medier, estetiken och produkten.

Qvarsell (2008) skriver om ”miljons meningserbjudanden” (s 66), ett be-
grepp som &dr mdjligt att anvénda savil nédr det handlar om plats som om
material, da dessa utgdr den miljo den enskilda ménniskan moéter. Fragan ér
om miljon enbart ror vad som finns utanfér en ménniska? Eller bestar miljon
ockséa av det mellanrum som finns mellan ménniska och material, ett mellan-
rum som bade &r ett inre och ett yttre rum (Winnicott, 1971/1995). Det skulle
ockséa kunna vara mdjligt att tala om meningserbjudanden i de olika forhall-
ningssitt som visat sig vara rddande i ett konsthantverkande. Detta handlar
om att minniskans mote med materialet sker med ett mer eller mindre
kroppsligt respektive kognitivt bemdtande. Hér kan det ena eller andra séttet
att forhalla sig upplevas som meningserbjudanden forlagda bade i materialet
och hos den enskilda manniskan, 1 mellanrummet som sétt att vara. Mellan-
rumsbegreppet anvéinds bland annat av Winnicott (1971/1995), och ett reso-
nemang kring vad som sker i mellanrummet utvecklas ldngre fram i detta
kapitel.

For att lyfta fram centrala drag som visat sig i avhandlingens samlade re-
sultat rorande vad som karaktiriserar ett konsthantverkande, fors till att borja
med en diskussion utifran det meningsskapande som &dger sker. Vad som é&r
verksamt i1 de olika pedagogiska processer som dger rum forstds som ett
standigt pagaende meningsskapande, vilket sker i relation med négon eller
nagot. Det har ockséd i det samlade empiriska materialet upprepade ganger
framgatt att den som konsthantverkar gér in en relation med det material
personen arbetar med. Utifran relationsbegreppet fors, som en andra del i
detta kapitel, en diskussion med syfte att fordjupa forstaelsen av det resultat
som kommit fram. I en tredje och sista del i foreliggande kapitel diskuteras
gestaltandets pedagogiska villkor i olika praktiker. Avslutningsvis ges ndgra
sammanfattande slutord.
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Gestaltandets mening

En fraga stélldes i det inledande kapitlet, den fraga ur vilken avhandlingens
forskningsfragor genererats, och den 16d: Varfor vill ménniskor arbeta med
att utforma hantverk idag nér vi inte langre behdver det for var dverlevnads
skull? Det dr en fraga av existentiell karaktdr, som ocksa skulle kunna for-
muleras som en undran kring varfor vi gor det vi gor.

Ett hantverksforemal &r inte bara form och funktion (vad mer begér ni nér ni
koper en bil?) — det ér forst och framst ménsklig tid som sparats undan den
tomhet véra liv rinner ut i (Linde, 1968, s 18).

Vad ar minsklig tid som sparats undan, om inte mening som skapats? Van-
ligtvis forstds mening som nagot vilket dr kopplat till meningsfullhet. Har
anvinds meningsskapande i en vidare betydelse. Frdn fenomenologisk ut-
gangspunkt studeras mening som mojliga sétt for manniskan att vara pé i
vérlden. Det blir tydligt i Merleau-Pontys berdmda ord, dir han séger att “vi
ar domda till mening” (Merleau-Ponty, 1945/2002), vilket kan forstas som
att vi alltid skapar mening i de situationer vi befinner oss i, en kroppslig och
mental mening.

Konsthantverkande som kroppslig och mental mening

En fenomenologisk forstaelse av madnniskan som meningsskapande varelse
utgér fran intentionalitetsbegreppet (Karlsson, 2004). Det innefattar att det
maénskliga medvetandet dr intentionalt till sitt vdsen, det vill sdga att med-
vetandeakten alltid &r riktad mot négot annat &n sig sjilvt, det dr ett med-
vetande om nagot. Ménniskan dr enligt Merleau-Ponty inte i virlden som
ett ting, utan mot vérlden, som en riktning” (Bullington, 2007, s 123). Objek-
tet dr utanfor medvetandet, men inte oberoende av subjektet. Medvetandets
intentionalitet innefattar att subjekt och objekt kan forstds som poler i en
enhet, beroende av varandra.

Mening skapas bade pa en kroppslig nivé och pa en mental niva; pé en
kroppslig niva som den operativa intentionaliteten, och pa en spraklig niva
som akternas intentionalitet. Bozena Hautaniemi (2004) studerar hur funk-
tionshindrade barn kommunicerar icke-verbalt med den kroppsliga intentio-
naliteten. I sitt empiriska material fann hon att kénslor och kanslouttryck ar
en del av det kroppsliga medvetandet, och att det i barnens kénslouttryck
fanns en tydligt riktad kommunikation. Vad som sker pa den kroppsliga ni-
vén ar kopplat till vart kroppsliga sétt att vara. Merleau-Ponty menar att per-
ceptionen dr vart sitt att vara i virlden. Han talar om hur ménniskan erfar
varlden med sina sinnen men att perceptionen inte i sig sjalv dr en tematisk
akt (explicit medveten), om man inte i efterhand reflekterar 6ver vad som
skett. Sinnena samarbetar, sdger Merleau-Ponty och ger exempel hur “the
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sight of sounds and the hearing of colours exist as phenomena” (Merleau-
Ponty 1945/2002, s 266). Det handlar dock inte om nagra exceptionella fe-
nomen utan om hur element fran de olika sinnena kan smélta samman. Det
finns enligt Merleau-Ponty en direkt koppling mellan vérlden och ménni-
skans kropp, han sdger att "Min kropp har sin vérld eller forstar sin vérld
utan att behova ga via *forestédllningar’, utan att underkasta sig ndgon ’sym-
bolisk’ eller ’objektiverande’ funktion” (1945/1997, s 104). Mianniskan rik-
tar sig mot vérlden med sin kropp. Hautaniemi beskriver detta som att ’den
operativa intentionaliteten fungerar implicit, den forbinder manniskan med
omvirlden innan det sker en spraklig bestdmning av ett objekt” (2004, s
168). Genom att tala om tva olika sorters intentionalitet som hela tiden sam-
existerar, som i relation mellan figur och bakgrund, finns mdjligheten att
forsta det ménskliga meningsskapandets olika komponenter. Merleau-Ponty
hdvdar samtidigt att manniskan dr en komplex enhet. Det handlar héar alltsa
inte om att separera kropp och medvetande fran varandra, utan mera om att
urskilja hur ett meningsskapande visar sig.

I denna avhandling forstas ett kroppsligt meningsskapande som den icke-
verbala mening vilken omfattar kroppens upplevelser av den situation som
ar. I detta inkluderas dven kénslor. Ett mentalt meningsskapande 4r kopplat
till det verbala, vilket omfattar bdde det talade och det tdnkta uttrycket.
Konsthantverkandet innefattar bade ett mentalt och ett kroppsligt menings-
skapande. Avhandlingens resultat visar att den som konsthantverkar i hog
grad anvinder sig av den kroppsliga intentionaliteten, ndgot som exempelvis
kan visa sig 1 konstnérers och konsthantverkares motvilja till att namnge det
”verk” de gjort. Det kan da tolkas som att vad som skett i sjélva gérandet har
huvudsakligen skett pa en kroppslig niva, och att man ocksa vill formedla
detta pa en kroppslig niva. Man uttrycker sig i materialet med den operativa
intentionaliteten, det vill sdga med ett kroppsligt meningsskapande.

Det visade sig i avhandlingens resultat, att det finns olika mojliga sétt att
som konsthantverkare mota sitt material; de innefattar dels ett kroppsligt
bemotande och dels ett kognitivt bemdtande. Det som ér intressant att disku-
tera har dr hur ett kroppsligt respektive ett mentalt meningsskapande forhal-
ler sig till varandra. Och vad betyder i det resonemanget Merleau-Pontys
formulering att minniskan ar sin kropp? I det empiriska materialet blir dessa
tva forhéllningssitt, det mentala och det kroppsliga, sérskilt tydliga i situa-
tioner av koncentration och i situationer dir det handlar om att 16sa nagon
form av problem. Vad som framtrider &r att det alltid sker ndgon form av
meningsskapande, bade kroppsligt och mentalt. Det som visar sig i materia-
let dr att det ser olika ut nir det handlar om samstimmigheten i riktning,
rorande vad medvetandet dr riktat mot, mellan ett kroppsligt respektive ett
mentalt meningsskapande. Det &r mdjligt att vara involverad i ett samstidm-
migt kroppsligt och mentalt meningsskapande, om dessa &r riktade mot sam-
ma “’sak”, det vill séiga att det rdder en gemensam riktning sa att tanke och
kropp ar upptagna med samma sak. Det kan ocksa handla om ett menings-
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skapande med olika riktningar. Nér det exempelvis ror ett kroppsligt me-
ningsskapande ar det mojligt for kroppen att skapa mening 1 och med att ett i
kroppen inférlivat gérande dger rum, medan tanken ar upptagen med néagot
annat. Det kan finnas en mental vila i den kroppsliga upptagenheten — mén-
niskan &r kroppsligt aktiv, och vilar samtidigt i tanken. Samma sak géller for
ett mentalt meningsskapande, det gér bra att tinka medan kroppen ligger och
vilar pa soffan. En passiv, icke-aktiv kropp har ingen stor plats i ett utdvande
av konsthantverk, om det inte handlar om stunder av eftertinksamhet och
reflexion. Forstdelsen av ett konsthantverkande som ett framforallt kropps-
ligt meningsskapande, men som dven omfattar ett kognitivt meningsskapan-
de, visar pa konsthantverkandets bredd och mdjlighet som meningsskapande
aktivitet. Detta till skillnad frén andra aktiviteter, som dr mera utpréglat men-
tala eller utpréglat kroppsliga i sitt meningsskapande. Uttryckt med andra
ord: kroppen, kdnslan och tanken &r alltid engagerad och aktiv i gestaltandet
av konsthantverk. Konsthantverkandet resulterar i en icke-verbal produkt.
Det kan innebéra olika saker. Dels dras ménniskor vilka girna kommunice-
rar pa en icke-verbal nivé till ett skapande som innefattar ett gestaltande av
fysiska foremdl, alltsd till att uttrycka sig icke-verbalt. Dels kan en
konsthantverkande aktivitet ge ménniskor som inte &r s vana att uttrycka sig
pa en icke-verbal niva en utmaning att gora just detta. Da ett konsthantver-
kande innefattar bdde ett kroppsligt och ett mentalt meningsskapande, finns
mojlighet att till viss del vdlja den hallning som man sjdlv finner passar,
exempelvis genom val av material och tekniker som dr mer eller mindre
kroppsligt eller mentalt orienterade.

Mikael Alexandersson (1996) studerade hur konstnérer reflekterade over
sin praktik, och de resultat han fann ligger i linje med vad som har visat sig i
denna avhandlings resultat. Alexandersson stillde sig fragan: Vad riktar
konstnédrer medvetandet mot nir de skapar? I konstnérernas fall utkristallise-
rade sig tvé riktningar. En intellektuell riktning vilken var abstrakt och ang-
estladdad, och som utgjorde tyngdpunkten i skapandet, samt en praktisk
riktning vilken fanns i sjdlva handlandet och som kénnetecknades av att vara
konkret och kontemplativ. I relation till den hir avhandlingens resultat, kan
man forstd den intellektuella, abstrakta och dngestladdade riktningen som ett
frimst mentalt, kognitivt meningsskapande. Det empiriska materialet visar
att i denna riktning, det kognitiva meningsskapandet, dr jaget involverat i
sjdlva skapandeprocessen, vilket kan innebéra att dngestskapande situationer
uppstar. Den konkreta och kontemplativa riktningen kan forstds som ett
fraimst kroppsligt meningsskapande, ett inforlivat handlande vilket kénne-
tecknas av en vila i sjilva gorandet.

Ett annat sitt att forstd meningsskapande &r att utgd fran Winnicotts
(1971/1995) resonemang om lekande. I det betonas en annan sida av gestal-
tandet, namligen det lustfyllda, kravlosa och samtidigt koncentrerade upple-
vandet — ett kreativt upplevande, nagot som ocksé ar en del av ett konsthant-
verkande.
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Konsthantverkande som lekande — i mellanrum

Det finns olika sétt att forstd meningsskapande. Nagot som ytterligare kan
bidra till fordjupad forstaelse for vad som sker i ett konsthantverkande ar
Winnicotts (1971/1995) resonemang kring hur méanniskor skapar mening.
Mycket tidigt i livet blir ménniskan sysselsatt med problemet att greppa vad
det dr hon objektivt varseblir och vad det dr hon subjektivt forestiller sig.
Winnicott menar att det inte ricker med att tala om en yttre och en inre mén-
niska. Vi behover dven en tredje del, eller snarare ett omrade eller en plats,
mellan det inre och det yttre, ett omrade av upplevande. Han kallar det en
viloplats, dar individen tillats att vara fri fran andras krav. Motet mellan det
subjektivt upplevda och objektet, en plats vilken tillhor endast den enskilde
individen och dérfor inte kan ifrdgaséttas. Han kallar denna plats for ett mel-
lanomrade, som bebos av Overgidngsfenomen och/eller Gvergangsobjekt,
vilka existerar mellan individen och den yttre verkligheten, objekt som bade
hér hemma inom och utom individen. ”Overgangsobjekt ir inte ett inre ob-
jekt (vilket dr ett psykiskt begrepp) — det ar en dgodel. Men for barnet dr det
inte heller ett yttre objekt” (1971/1995, s 33). I mellanomréadet odlas fantasi
och kreativitet i form av konst, kultur, religion och vetenskap med mera.
Winnicott skriver att det &r en livslang uppgift for ménniskan att acceptera
verkligheten, i betydelsen att forbinda den inre verkligheten med den yttre,
utan att bli alltfor ifragasatt.

Ett konsthantverk &r ett personligt uttryck, situerat hos individen men
ocksa placerat utanfor denne. I gestaltandet av ett konsthantverksforemal
finns mojligheten att forma det egna personliga uttrycket, ndgot som Winni-
cott talar om som “den spontana gesten” (1993). Utifran sin psykoanalytiska
synvinkel menar han att det varierar hur stor mdjlighet man har att uttrycka
denna spontana gest, och hir spelar de tidiga relationerna hos individen roll,
alltsa vilken respons man fatt for egna initiativ. Det ror sig d& om initiativ 1
mycket tidig alder. Ménniskan behover ha kontakt med och fa gehdr for sin
egen spontana gest, for att ett potentiellt rum ska kunna skapas dér ett krea-
tivt upplevande och ett lekande kan dga rum. Dér, i detta potentiella rum,
finns mojligheten att 6va upp kontakten med ”sin egen gest”, da ett
konsthantverkande innefattar en mingd stillningstaganden kopplade till den
egna personen.

For Winnicott dr lekandet inte bara nagot som barn dgnar sig at, utan na-
got vi haller p& med livet igenom, om &n i olika gestalter. Lekandets plats &r
overgangsomradet, det potentiella rummet. Det som enligt Winnicott kidnne-
tecknar lekandet — och hér talar han om den enskilde individens lekande — dr
en stark koncentration och en sorts tillbakadragenhet. Han skriver att “det
lekande barnet bebor ett omrade som det inte har ldtt att 1dmna och dér det
inte utan vidare tillater intrang” (1971/1995, s 90). Har &r ldtt att dra parallel-
ler till den fokusering och koncentration som kdnnetecknar ett skapande av
konsthantverk. Winnicott drar ytterligare paralleller och menar att ”det finns

164



en direkt utvecklingslinje frén Overgédngsfenomen till lekande och fran
lekande till gemensamt lekande och darifran till kulturella upplevelser”
(1971/1995, s 91).

I den forsta studien talas om Nyckelviksskolan som ett mellanrum. Det
som Winnicott beskriver rorande mellanrummet, handlar om vad som sker
med individen i relation till sitt material. Tanken hér ar att vidga innebdrden
av ett mellanrum och dven betrakta en plats och ett sammanhang som ett
mellanrum, men — liksom Winnicott — framst pa individniva. Ett mellanrum
ar alltid ett mellanrum for nagon. Det som karaktdriserar Winnicotts sétt att
forstd mellanrum &r att det dr en plats for ett livsviktigt lekande: inre gestal-
ter far ta form i ett lekande som kdnnetecknas av en sérskild sorts koncentra-
tion och tillbakadragenhet. Detta dr nagot som vil kan appliceras pa ett
konsthantverkande, att inre gestalter formas till yttre fysiska former som tar
gestalt utifrdn vara egna “gester”. Generellt sett kan ett konsthantverkande
vara ett sdrskilt sorts mellanrumfenomen i vart samhélle, ett rum att vistas i
som ger mojlighet till lekande. Likasa kan den studerade skolan upplevas
som ett mellanrum 1 tiden, for den som vistas pa denna plats.

I det empiriska materialet visade det sig ocksé att skapandet av konst-
hantverk kan innebéra en upplevelse av ndgot slags bearbetning, i betydelsen
att man upplever sin situation fordandrad trots att inga yttre fordndringar har
skett. Det innebar en upplevelse av att ha ”skapat pa saken”, i jamforelse
med ndr man vanligtvis talar om att ha “’sovit pa saken”. Detta kan hér for-
stds utifrdn Winnicotts teori att hdr materialiseras inre icke-verbala gestalter
till fysiska uttryck. I ett konsthantverkande ar syftet oftast inte, som i bildte-
rapi, att ge form at inre gestalter for att kunna verbalisera dessa. Likvél gor
man fysiska gestalter som &r avtryck av den egna personen. Dessa avtryck
kan tjdna som bearbetning i form av ett kroppsligt meningsskapande, samt
vara en utgangspunkt for ett mentalt och verbalt meningsskapande.

Man skulle ocksa kunna tala om att det skapas distans ndr man méter sitt
material med en koncentrerad kognitiv hallning, vilket innebér att métet med
materialet sker i ett i princip samstdmmigt kroppsligt och mentalt menings-
skapande. Det vill sdga att man dr bade mentalt och kroppsligt upptagen med
att skapa ett konsthantverksforemél. Man ger sig sjdlv en “frist” fran sig
sjalv, 1 betydelsen att man upplever distans till det som stor och distraherar,
genom att totalt fokusera pd nagot annat. Det skulle med Winnicotts ord
kunna handla om att g& in i ett lekande, vilket kinnetecknas av bade kon-
centration och avskildhet. Man har fétt vistats i lekandet, och genom det fatt
fri tid bade frén sina inre och yttre rum. Man har fatt vara i ett mellanrum,
vilket inneburit vila fran det som vanligtvis pockar pa i det inre, men ocksa
en vila fran den yttre varlden som manga ganger inte 4r mojlig att fordndra.

Ett annat sitt att ndrma sig ett meningsskapande ér att tala om relation.
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Gestaltandet som relation

Det visar sig i resultatet av analysen, sérskilt rorande bildmaterialet frén
Nyckelviksskolan, att man kan tala om konsthantverkandet som en relation
mellan material och den som konsthantverkar, och om konsthantverkandet
som skapare av en relation manniskor mellan. Det &r ndgot jag dmnar disku-
tera hér, bland annat med hjélp av Martin Bubers (1923/1994, 1955/1991)
dialogfilosofi och med Ulf Hannerz (1992) sitt att forstd hur mening formed-
las socialt i kulturen.

Pa vilket sétt kan det berika att tala om ett skapande av konsthantverk
som relation, och inte process, vilket annars dr det vanliga? Nér det handlar
om relation innefattar det att det ror ett forhdllande mellan ménniska och
manniska, eller mellan ménniska och nagot annat. En process ddremot kan
ses som ett dynamiskt forlopp med eller utan ménsklig inblandning. Ett
konsthantverkande &r ocksé process och dynamiskt forlopp, men genom att
tala om relation klargdrs bland annat pé vilket sétt ett konsthantverksforemal
skiljer sig fran ett industriellt tillverkat foremal. Ett konsthantverksforemal
ar sprunget ur en direkt relation, till skillnad fran de flesta andra foremal vi
har omkring oss. Konsthantverkaren har gjort en investering av sig sjélv i
denna relation genom att ge tid, kraft och engagemang till det foremal som
skapats.

Genom att tala om relation visar man ocksé att det handlar om ett sirskilt
sorts mellanhavande med specifika drag. Inom verksamheter dér man &r
intresserad av ett konsthantverkande som pedagogisk process, exempelvis
inom slojdforskningen, vill man girna lyfta fram att det sker ndgon form av
kommunikation mellan den som skapar och materialet (Borg, 2001; Illum,
2004; Johansson, 2004). Konsthantverkandet ses ocksd som en sérskild kom-
munikation eller relation nér det handlar om skapandet av hantverk, konst-
hantverk och konst inom arbetsterapi och i konstnirliga terapier.

Inom den inriktning av konsthantverket som vill positionera sig i relation
till samtidskonsten, dr man inte intresserad av att tala om vad som sker mel-
lan ménniska och material. Jorunn Veiteberg (2006) kritiserar konceptkons-
tens position som den enda mojliga samtidskonsten, och att denna position
fatt konsekvenser for hur man betraktar arbete med material. “Hantverket,
materialet och det estetiska avvisas i denna tradition. Den som soker sig in i
materialen, eller de som tror pa en produktiv dialog med en materia som
talar, blir avvisade som mystiker” (s 47). Veitebergs uttalande tyder pa att
det finns en allmén forstaclse av att det uppstér en speciell relation mellan
material och den som arbetar i materialet. Ett sétt att belysa denna relations
karaktér &r att utga frdn Bubers forstielse av vad en relation &r, vilket i for-
langningen handlar om hur mening skapas, genom att vara i relation.

Bubers (1923/1994) grundantagande &r att Allt verkligt liv 4r mote”, och
da handlar hans filosofi frimst om moéten ménniskor emellan, men moten
med ting inkluderas ocksa. Buber ger begrepp for de hidr mer intensiva och
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meningsmittade 6gonblicken i ménniskors liv dd verklig kommunikation
dger rum, ndr han talar om Jag-Du-moéten. Likvél behovs ocksa Jag-Det-
moten, da dessa intensiva och meningsméttade erfarenheter far bli till erfa-
renheter i tid och rum. Buber talar om att vérlden ar tvafaldig, att vi relaterar
till vérlden genom ett Jag-Du méte och ett Jag-Det mote.

Relation &r inget vi har, enligt Buber, relation &r nagot vi dr i. Det handlar
om att soka de meningsfulla 6gonblick dé vi &r i relation, 6gonblick som inte
gar att planera utan som ges nr ett verkligt méte sker. Det finns enligt Buber
inget Jag for sig, utan det Jag som existerar ar Jaget i grundorden. Det ar
alltid nagot av dessa Jag som avses. Nar man sdger Du eller Det, finns nigot
av grundordens Jag nérvarande. Det &r just genom sjidlva mdtet med ett Du
som en méanniska blir till ett Jag. ”Det finns inget separat subjekt, endast ett
subjekt-i-relation. Det finns ingen solitdr ménsklig existens, endast en exi-
stens med andra” (Aspelin, 2005, s 44).

Nar det handlar om en konsthantverkares material och ett konsthantverks-
foremal visar avhandlingens empiriska material att det ar fullt mdojligt att ha
en ”Omsesidig” relation till sitt material.

Konsthantverkande som relation till materialet

Jag-Du-moten kan dven ske i moten med ting, om Buber &n inte menar att
dessa ting har ett medvetande. Men det kan bli ett sddant méte att jag exem-
pelvis upplever att jag i det jag betraktar trddet blir innesluten i en relation
till det, och nu &r tradet inte nadgot Det ldngre” (1923/1994, s 12). Jonas As-
pelin betonar att det inte dr avgérande vad man relaterar sig till, det avgoran-
de dr kvaliteten pa relaterandet, det vill sdga Aur man relaterar. En konse-
kvens av det blir d&, att ju féljsammare den som konsthantverkar kan vara
mot den process som iscensétts av kontakten med material och teknik, desto
storre mojligheter finns till ndgon sorts dmsesidighet i motet mellan ménni-
ska och material.

Skapandet av konsthantverk har alltid en estetisk ambition vilken jag me-
nar kan forstas som en konstnérlig riktning. Det estetiska forstas i forelig-
gande avhandling som nagot som uttrycks av kénsla, kropp och tanke sam-
manfldtade till ett gemensamt uttryck. Buber talar inte om konsthantverk,
men vil om konst. Han for ett resonemang som kan berika forstéelsen av den
mening ett skapande av konsthantverk kan innebéra, och av vad som é&r dess
estetiska kvaliteter. For Buber (1923/1994) handlar ett konstnérligt skapande
inte om nyskapande i ordets ritta bemarkelse, dvs. att gora nagot nytt. Han
menar att “att skapa &r att hamta fram” (s 16). Ménniskan trider in i ett mote
med vérlden, och tar fram just det som &r sdrskilt for denna ménniska. Det
handlar om att urskilja centrala inneborder. Han menade att skapelsen i sig
redan ar oss given och att vi som ménniskor ar en del av den. Vad vi ddremot
kan gora &r att omforma det givna, ta isér och sétta hop, bygga, omfordela,

167



arrangera, ordna och dona” (Buber 1955/1991, s 87). Detta dr ocksa négot
som ménniskor hela tiden gor.

Konst ar nagot grundlaggande som har att géra med ménniskans vésen,
men konsten i sig ér inte en del av detta vdsen eller ens en aterspegling av
det, utan “konstverket dr resultatet av ett mote, en dialogsituation”, skriver
Pehr Sallstrdom som uttolkare av Bubers texter (1991, s 85). Detta méte upp-
nas inte bara genom en 6nskan fran konstnéren att hdmta fram négot ur natu-
ren, ur virlden, utan ocksa genom att ”Det-varldens vasen” stiandigt vill bli
till ett Du. Konstens liv existerar pd samma villkor som ménskligt liv, som
en stindig strdvan till ett méte. Min tolkning &r att dven skapandet av konst-
hantverk har en existentiell dimension, ndmligen den att “omforma det giv-
na, ta isdr och sétta hop, bygga, omfordela, arrangera, ordna och dona”
(Buber 1955/1991, s 87). Det ér att vara i en relation i vilken mening skapas.

Rorande relationen mellan konst och vetenskap menar Buber att konstens
kdnnetecken dr ’forkroppsligandet”, det dr nagot osynligt som tar form. Det
handlar inte om ett vetande, dar forstaelse av begrepp blir synlig. ”"Man har
inte fatt veta nagot, men har likval blivit insiktsfull” (Sallstrom, 1991, s 85).
Det handlar om en annan sorts vetande an just ett begreppsligt vetande, ett
vetande vilket grundar sig i kroppslig erfarenhet. Bubers uppfattning om
skapande som nagot som tas fram ur nagot — att vad som gors ar att omforma
det som redan finns — ger en ny innebord &t vad ett nyskapande kan innebéra.
Det handlar om att i genuina Jag-Du-méten urskilja vad det dr som framtra-
der och berdr 1 métet. Utifran detta dr det sedan mojligt att personliga uttryck
formas i relationen med materialet, att hela tiden erdvra kunskap “direkt” i
motet med materialet, inte att gd omvégen via ndgon annans formulerade
erfarenhet.

Fran att ha diskuterat ménniskans méte med material, kommer jag att
Overga till att tala om att ett konsthantverkande kan bidra till ett socialt och
kulturellt meningsskapande, i betydelsen mening som skapas av individer i

grupp.

Konsthantverkande som relation till andra

Ett konsthantverkande kan vara bade ett individuellt projekt och ett socialt
projekt. Det dr tydligt utifran vad som kommit fram i mina resultat. I det
individuella projektet har den som konsthantverkar till syfte att skapa en
relation till materialet. Konsthantverkandet ar till viss del alltid ett individu-
ellt projekt, diremot &r det inte alltid ett socialt projekt.

Pa vilket sitt kan man forstd denna sociala dimension? Ulf Hannerz
(1992) skriver om hur mening férmedlas socialt i kulturen. Han menar att det
handlar om idéer, tankar och uttryckssétt, om idéers gestaltningsformer och
om hur dessa idéer distribueras socialt. Hannerz markerar att det ror sig om
komplexa foreteelser. En kultur kan enligt honom skapas av tvd personer
som ett kulturellt flode i ett smaskaligt samhdlle, ett face-to-face”-samhille,
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dér samtal och meningsskapande refererar till individers sjélvupplevda erfa-
renheter Det sker en verforing av traditionella levnadssitt fran generation
till generation. Som socialantropolog hanvisar Hannerz ofta till olika etniska
kulturer, dér torget med sin placering mitt i byn har varit en gemensam sam-
lingsplats for byns innevanare och en plats for formedling av olika kulturella
erfarenheter. Det existerar en méngd saddana sma kulturer dven i véra mera
komplexa och storskaliga kulturer, fast det dir inte &r det etniska som av-
gransar.

Ett annat sitt att skapa kulturell mening dn via “’face-to-face”-formedling
av erfarenheter, bendmner Hannerz ”shoulder-to-shoulder’-relation. Det som
kannetecknar en sadan ér, enligt Hannerz, att det handlar om en relation utan
ett fysiskt, kroppsligt mote, kulturen féormedlas via olika mediala budskap.

Ett mojligt sétt att forstd konsthantverkandets sociala dimension &r att det
fortfarande kréivs “face-to-face”-moten for att formedla konsthantverkandets
erfarenheter, da det till stor del handlar om ett kroppsligt gérande som é&r
svart att lara sig genom att enbart ldsa en text (Jernstrom, 2000). For att lara
konsthantverk behdver man kroppsligen se och erfara hur gorandet sker.
Kroppen forstir utan att behdva g& via ndgot annat, den skapar sin egen
kroppsliga mening (Merleau-Ponty 1945/1997). Detta meningsskapande kan
val forstads som ett larande. Kroppen vet exempelvis hur hart man behover
sla for att fa 1 en spik, och for att kroppsligen kunna ta del av ndgon annans
gorande krivs ett fysiskt mdte. Ofta betecknas detta kroppsliga kunnande
som tyst kunskap”.

Ytterligare en intressant iakttagelse nér det handlar om konsthantverkan-
det som socialt meningsskapande &r dess karaktér av ett personligt enskilt
projekt som kan utforas tillsammans med andra. Man skulle kunna tala om
ett socialt meningsskapande pa kroppslig niva, darfor att det &r sjdlva goran-
det som ér i fokus, inte att verbalt samtala om det man gor. Det kan uppsta
en “vila” i att vistas tillsammans med andra, fast upptagen av sitt eget. Man
ar inte ensam, och &nda finns inte kravet pd att ett mote ska ske, ett krav
vilket underforstatt finns nér man triaffas for att samtala om négot. Hér hand-
lar det om att rent fysiskt vistas pd samma plats och att ett méte sker via vars
och ens individuella konsthantverkande projekt. Utifran avhandlingens sam-
lade resultat, kan det konstateras att ett konsthantverkande — och da med
betoning pa sjdlva gérandet — bade som individuellt och socialt projekt kén-
netecknas av ett kroppsligt meningsskapande. En mening som formedlas
”face-to-face” med andra som konsthantverkar.

Hur paverkar konsthantverkandets ndara och direkta kulturella menings-
skapande den generella mening ett konsthantverkande har idag i den kultur
som rader idag, som i allt storre utstrackning préaglas av icke-fysiska moéten?
Det &r en fraga som inte besvaras i foreliggande avhandling, men som dock
ar mojlig att diskutera utifrén vad som &r konsthantverk i betydelsen val av
material och tekniker, samt utifran vem som ar en konsthantverkare.
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Gestaltandets villkor i praktiker

Detta avsnitt om gestaltandets villkor i praktiker skulle kunna lésas som en
konsthantverkandets metod om man forstdr metod som en foljsamhet gent-
emot de villkor som visar sig i arbetet med materialet. Lennart Svensson
(2004) definierar pedagogiska metoder som nagot dér det i forvdag bestdms
hur man ska na det fardiga resultatet och dven hur det fardiga resultatet ska
se ut. Han diskuterar ocksa hur svart det ar att forutsdga resultat kopplat till
en viss metod. Kénnetecknande for ett skapande av konsthantverk ar att det
ofta finns givna végar till att na ett visst resultat, men att det alltid finns ut-
rymme for individuella variationer (Jernstrom, 2000).

Utgangspunkten for vad jag diskuterar ar fragan om hur man kan forsta
vad som ér det pedagogiskt verksamma i ett konsthantverkande. Mitt reso-
nemang kan kopplas till Birgitta Qvarsells (2008) begrepp utvecklingsupp-
gift, da ett konsthantverkande till stor del handlar om att skapa egna estetiska
uttryck av personlig karaktér. En utvecklingsuppgift dr det som den enskilda
ménniskan sjélv identifierar och finner meningsfullt att arbeta med genom
att anta de meningserbjudanden som finns i den kontext personen befinner
sig 1. Det ar uppgifter och utmaningar som ar kopplade till médnniskans psy-
kiska utveckling, men inget som sker per automatik eller i en viss ordning
efter en indelning i faser. Det pedagogiska i ett konsthantverkande forstés
som vad som sker i ett mdte med materialet, ett mote kring ndgot som den
enskilda ménniskan identifierat som centralt. Det kan ocksa beskrivas som
ett Jag-Du-mote kring en utvecklingsuppgift. ”Pedagogiska moten ar per
definition méten om nagonting” (Aspelin, 2005, s 63). Dessa pedagogiska
moten skulle &ven kunna beskrivas som en estetisk larprocess, vilket Anders
Marner och Hans Ortegren gor (2003). Estetiska lirprocesser kiinnetecknas
enligt honom av aktiva individer som soker kunskap i dialog i ett arbete i
flera modaliteter. Det ligger i linje med ovanstdende resonemang, att det ar
den enskilda minniskan som sjélv identifierar vad som ar angeldget att arbe-
ta med.

Nedan kommer en beskrivning av olika pedagogiska villkor. Det som tas
upp hér ror den mentala och den fysiska miljon dér konsthantverkandet sker,
hur tid och tempo ér en del av sjdlva gorandet, transformationer mellan olika
material och uttryck, och estetikens betydelse. Vidare diskuteras hur éven
produkten kan vara ett pedagogiskt villkor, samt hur erfarenheten som sadan
ocksa kan vara ett centralt pedagogiskt villkor.

Miljon
En plats utgors béde av fysisk och av mental milj6. Det handlar om hus och
dess arkitektur, lokalers funktionalitet, verksamhetens organisatoriska struk-

turer och om ménniskors gemensamma forestéllningar om olika foreteelser,
likasa handlar det om en plats sociala klimat. Pa sa vis kan man siga att plat-
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sen i sig &r med och formar vad som édger rum pé denna. Négra korta reflexi-
oner kring den fysiska plats som har studerats i denna avhandling: Skolan
bestar av flera storre separata byggnader, varav de flesta dr byggda for helt
andra dndamal &n att vara just skola, och den bestar dessutom av byggnader
fran olika tidsepoker. Det finns en byggnad som ar uppford som skolbygg-
nad, och den &r ocksé nyast av de olika byggnaderna. Den har till viss del
inspirerats av ovriga byggnaders utformning istéillet for att ha en typisk skol-
byggnad som modell. Den studerade skolan, vilken hér ses som ett exempel
pa en plats, bestar till storsta delen av verkstdader och ateljéer, vilket under-
stryker att det 4r médnniskans mote med materialet som dr huvudsyftet med
skolan. Ovriga aktiviteter pd skolan har betydligt mindre ytor att forfoga
over.

Eva Alerby et. al (2006) har studerat olika skolbyggnader som uppforts
under olika tidsepoker. De intresserar sig bade for inre och yttre miljoer, hur
ménniskor upplevt dessa, inom ramen for ett projekt om det fysiska rummets
betydelse vid ldrande i ett livsvarldsperspektiv. Alerby et. al skriver att "hus
ar bade betydelsefulla och betydelsefyllda” (s 9), och genom det pekar de
bade pa vikten av funktionalitet for vad som faktiskt ska ske i byggnaden
och att det i sjilva byggnadens utformning finns betydelser inlagda.

I det empiriska materialet har det visat sig att en plats bestar av mer an de
fysiska byggnaderna, ndgot som kan forstas som att hus ar ”betydelsefyllda”.
En plats har sin historia. Den verksamhet som sker pa platsen har sin organi-
sation och struktur ordnad utifrén specifika forestillningar, som delvis ar
knutna till vad som sker pa platsen. En plats bestir ocksd av sin mentala
miljo, 1 form av stimningar och gemensamma forestéllningar om vissa fore-
teelser. Exempelvis kan ndmnas den gemensamma synen pd den studerade
skolan att man endast anstéiller ldrare som &r erfarna och kunniga i sina mate-
rial. Det finns som en gemensam forestdllning pa skolan om vad som &r vik-
tigt for att kunna utveckla ett konsthantverkande. En grundliggande och
omfattande erfarenhet av och kunskap i det man lér ut dr central. Konsthant-
verkaren sjdlv méste besitta sjdlva gérandets kunskap, det rdcker inte att veta
hur man lar ut nagot.

En plats bér i sig pedagogiska villkor, bade i den fysiska miljon och i den
mentala miljon. Dessa villkor fordndras dock over tid, da de skapas i ett
samspel mellan vad som sker pé platsen och de minniskor som vistas dar,
vilka &r delaktiga i sin egen tid. Vad som uppfattas som meningserbjudanden
idag — kanske skiljer det sig fran tider som varit.

Tid och tempo

Det r intressant att resonera kring konsthantverkandet bdde som process i
tiden, och forsté den tid som &r i processen. Att arbeta med konsthantverk &r
att vara i1 en avgrénsad process, med en klar borjan och ett klart slut, och
dnda ar det oftast omdjligt att exakt avgora hur lang tid den tar att slutfora.
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Jutta Balldin (2006) skriver i sin avhandling om tid och gymnasieelevers
forstaelse av tidens pedagogiska villkor, om hur de forstar och hanterar olika
sorters skoltid. Balldin diskuterar normaltidens dilemma, att vi upplever
tiden som nagot som vi inte kan paverka, och samtidigt dr det vi sjdlva som
konstruerar var tid. ’Tid &r ett av ménga verktyg som vi anvéander oss av for
att bdde skapa och rekonstruera verkligheten” (s 25). Hon refererar till Fou-
cault som lyfter fram hur tiden rutades in for ménniskan pa ett annat sétt i
och med industrialiseringen. I fabriker utvecklade man ett mera disciplinerat
och avgrinsat sitt att dela in tiden for att kunna kontrollera vad som produ-
cerades och vem som producerade. Det dr intressant att stdlla det i relation
till hantverkets, och i forléngningen konsthantverkets, process, som alltid &r
en avgransad process frén idé till den férdiga produkten. Ett konsthantver-
kande dr ocksa nagot som den enskilda minniskan kan styra sjélv i storre
utstrackning &n vad som géller for processer inom industri och dven tjénste-
produktion. Sedan utévas bade konsthantverk och hantverk av professionella
inom fasta tidsramar med reglerad arbetstid, samtidigt som man som enskild
konsthantverkare maste vara foljsam mot varje enskilt projekts utmitta tid.

Balldin talar om kulturell tid och om individuella rytmer, om hur varje
ménniska har sitt eget tempo. Det kan man relatera till ett konsthantverkan-
de, dér det ar tydligt att varje material och teknik har ett eget tempo. Det har
framgatt i avhandlingen att skapandeprocesser i olika material har olika tem-
po, 1 betydelsen att processen kan besta av langsamma respektive snabba
moment. P4 s& vis kan man sdga att olika material passar for olika personer.
Val av material och teknik sker bade beroende av processens utformning och
av vad som kommer fram ur slutresultatet. Ménniskor véljer material och
teknik bade for att f4 arbeta med processer som man upplever stimulerande,
och med tanke pa den slutprodukt man vill astadkomma. Fér den mindre
erfarna konsthantverkaren ar det ofta tanken pa slutprodukten som motiverar
val av arbetsprocess. Det ér problematiskt for denne att vélja den arbetspro-
cess som passar for det egna tempot da personen ofta inte dr medveten om
sitt eget tempo eller kénner materialets tempo.

I arbetsprocessen ingar bade ofrankomliga planerade avbrott pa grund av
att processen kraver dessa, och oplanerade avbrott da problem uppstar. Nar
det handlar om upplevelsen av den tid som dger rum i konsthantverksproces-
sen, visar det sig att mindre erfarna konsthantverkare har en storre tendens
till att dela upp arbetsprocessen i olika tidsavsnitt. De betraktar gdrna mindre
planerade och oplanerade avbrott som négot vilket bryter av den pagaende
processen. De mindre erfarna konsthantverkarna talar om for- och efterarbe-
te som nagot som upplevs annorlunda &n sjdlva gestaltandet. Ett skapande av
konsthantverk kan vara ett sétt att ldra kdnna sitt eget tempo, genom en
uppmirksamhet pé vilka material och tekniker som upplevs passa den indi-
viduella rytmen. Den avgrdnsade tiden som processen édger rum i, och det
individuella tempot i relation till materialets tempo, &r pedagogiska villkor i
ett konsthantverkande.
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Transformationer

Ett skapande av konsthantverk handlar, med Rudolf Arnheims ord
(1969/1997), om att kunna “tdnka i ett material”, men inte bara om att kunna
tanka utan ocksa att kunna handla i ett material. Ett gestaltande handlar pa
olika sétt om hur vi tar in och uppfattar var omvérld, och om hur vi sedan
gestaltar det vi uppfattar. For att en gestalt ska ta form &ger olika transforma-
tioner rum vilka kan ses som overgéngar mellan det icke-materiella och ma-
terialet, och mellan tvadimensionella respektive tredimensionella material. 1
ett forsta steg tar en icke-materiell idé form i en skiss, ofta en tvadimensio-
nell form. Denna Gvergar sedan oftast till en tredimensionell form ndr det
handlar om konsthantverk.

Pirjo Birgerstam (2000) intervjuade erfarna konstnérer och arkitekter om
skissandet, utifran ett intresse att forsta hur vi fingar en idé. Skissande &r det
som sker nér vi letar efter en form, och det géller alla kreativa och innovativa
arbetsprocesser, inte enbart de mera traditionellt konstnérliga sdédana. Malet
med skissandet dr just sokandet efter det man soker ” skissen &r inte skissan-
dets mal eller resultat, utan dess spar” (ibid. s 22). Hon fann att sjdlva skis-
sandet mycket vél kan ses som ett sétt att skapa kunskap. Det som visat sig i
avhandlingens resultat &r att ett skissande, vilket ses som ett materialiserande
av inre gestalter, kan ske bade i form av ett tvadimensionellt eller ett tredi-
mensionellt uttryck.

Det finns skillnader mellan att arbeta med ett tvddimensionellt och ett tre-
dimensionellt uttryck. Nér det géller tvddimensionella ytor arbetar man med
former och dess uppbyggnad med hjilp av ljus- och férgkontraster. I fraga
om tredimensionella foremal dr det framfor allt den utstrickta formen i
rummet som ar central. Hos tvadimensionella ytor har farg en storre betydel-
se &n vid ett tredimensionellt skapande, darfor att fargen som sddan kan vara
med och skapa det som formen astadkommer vid ett tredimensionellt ska-
pande. Vid ett tvddimensionellt formande arbetar man mera visuellt dn vid
ett tredimensionellt formande, da man arbetar bade visuellt och taktilt. Dessa
transformationer innebér olika pedagogiska villkor att forhalla sig till, alltsa
huruvida man foredrar att arbeta tva- eller tredimensionellt, visuellt eller
taktilt, eller bade och.

En annan form av transformation kan vara att kunna arbeta med sadant
som vicker ogillande, och att kunna uttrycka detta. I materialet visas att i det
icke-skona finns mdjligheter till ldrande och utveckling, att kunna bottna i
sadant man upplever obehagligt och motbjudande. Det handlar om att véga
vistas i det icke-skona och obehagliga, att trdna sig i att arbeta med dessa
sidor av sig sjdlv och uttrycka dem. Forestdllningen hos manga ar att det
man gestaltar ska vara nagot man sjélv fattat tycke for. Ett exempel pa hur
denna svarighet hanterades i det empiriska materialet &r den uppgift elever
fick att gestalta ett ljud i ett visuellt tygtryck. Losningen blev att ge avkall pa
Onskan att sjdlva produkten skulle bli en gestalt man tyckte om och kunde ha
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i sitt eget hem. Fokus blev istéllet att vara trogen den process som man be-
fann sig mitt uppe i, och gestalta det som ljudet vickte hos en sjilv. Det var
mojligt eftersom slutprodukten inte behdvde vara nagot man skulle gilla; det
var ju kanske inte alls méjligt dd man blev tilldelad att gestalta ett ljud som
man sjélv inte valt.

Transformationer i betydelsen dvergéngar mellan olika medier, &r bérare
av pedagogiska villkor — mdjliga meningserbjudanden i ett gestaltande.

Det estetiska — en dppen och oavslutad utveckling

Skapandet av konsthantverk inbegriper tydligt estetiska stéllningstaganden.
Estetiken handlar om det som ber6r via véra sinnen, en fornimmelsekunskap.
Thavenius (2001) menar att estetiken har ett viktigt uppdrag i alla samman-
hang dér vi vill skaffa oss kunskap, och stéller den i motsats till det alltfor
rationella som ofta praglar vart kunskapssokande. Han menar att nyfikenhet
och ett stillande av fragor ofta dr det som kdnnetecknar estetiken, att motsa-
gelser och det osékra far finnas med. Att se det estetiska som en Oppenhet,
nagot som inbjuder till ett provande och ett utforskande, som kdnnetecknas
av att vara “’det oavslutade” (Thavenius, 2001), ger det estetiska platsen som
ett ofrankomligt pedagogiskt villkor i skapandet av konsthantverk. Med en
sadan syn pa det estetiska som ndgot Oppet och oavslutat ar det mojligt att
Oppna upp for en utveckling av ett konsthantverkande, exempelvis rorande
vilka material och tekniker som &r ”goda” material och ”goda” tekniker. Det
innebdr att handla utifrdn kropp, kénsla och tanke som en sammanflétad
enhet. | avhandlingens inledning forde jag ett resonemang om estetik och
varderingar; om faran av att virdera, samtidigt som man ocksa behdver kun-
na ta stillning i olika fragor. Genom att kontinuerligt féra en diskussion om
vilka granser som dras, exempelvis géllande val av material, och vilka virde-
ringar som rader, dr det mojligt att gora bruk av det estetiska som nagot 6p-
pet och oavslutat. Det estetiska i ett skapande av konsthantverk kan vara det
som inbegriper mojligheter till utveckling, genom att det alltid inbjuder till
en fortsdttning. ”Punkten” behdver aldrig sittas, dven nér det enskilda fore-
mélet som sidant ar klart.

Produkten som pagaende process

Avhandlingens resultat visar att ett skapande av konsthantverk &r en kom-
plex process, som inbegriper olika aspekter och som ska mynna ut i en fardig
produkt. Den féardiga produkten finns i egentlig mening forst da hela arbets-
processen dr avslutad, och dess funktion kan tolkas som ett patagligt spar av
den arbetsprocess som har dgt rum, och som en bekriftelse pa den egna for-
mégan. Daremot finns den blivande produkten, en produkt i vardande, nérva-
rande under hela arbetsprocessens géng tills arbetet ar avslutat.
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Konsthantverkandet &r nagot som sker utstréckt i tiden, ndgot som sker lin-
jart &ven om denna linje ror sig i en pendlande rorelse, och/eller i cirklar. Det
handlar ocksd om en komplex process, dar idé, material och teknik, arbets-
process och produkt dr ndrvarande i miljon hos den som konsthantverkar.
Merleau-Pontys (1945/1997) begrepp den intentionala bdgen, visar pa hur
den som konsthantverkar 4r situerad i sitt pagéende gorande i den specifika
processen. Samtidigt finns kontakten med de dvriga momenten vilka ingar i
konsthantverkandets forlopp. Den intentionala bagen situerar oss i vdrlden,
det dr med dess hjalp vi samtidigt kan vara forankrade i det forflutna och i
nuet, den dr en mojlighet till kontakt med olika individuella erfarenheter vi
bir pé, sa att vi kan vidga nuets horisont. ”Det dr denna intentionella bage
som utgdr sinnenas enhet, sinnenas och intelligensens enhet, kénslighetens
och motorikens enhet” (s 98). Trots en absorbering i det gérande som &r i
stunden, finns en klar forankring i det foremal som stundens gérande kom-
mer att resultera i, sjdlva produkten. Det finns ocksd mojlighet att vistas i
”det forflutna”, hos de tidigare erfarenheterna, hos andras samlade erfarenhe-
ter i form av traditionen, samtidigt som man ér situerad i det gérande som é&r
for handen.

Ett konsthantverksforemél balanserar pd eggen mellan anvéndbarhet och
uttryck, och en central fraga kan vara om det foremédl man tillverkat &r
konsthantverk, konst eller hantverk. Fér manga ar det av stor betydelse att
just anvindbarheten finns dér. Nér estetiska kvaliteter inte lever upp till de
forvintningar som funnits initialt, kan det upplevas som négot férsonande att
foremalet anda gér att bruka. Den férdiga produkten kan vara en viktig be-
kréftelse pa ett vél utfort arbete, ndgot som Kajsa Borg (2001) ndmner nér
det géller slojdprodukter.

I ett gestaltande av konsthantverk dr de mindre erfarna konsthantverkarna
mer fokuserade pa den produkt som skapas dn pa sjdlva gestaltandet. Pro-
dukten ar viktig for den med mindre erfarenhet, for att genom den fa uppleva
bekréftelse pa sin egen forméga och att fa se sitt eget uttryck gestaltat. For
den mera erfarna konsthantverkaren ar en fardig produkt ndgot man har erfa-
rit manga ganger, ndgot som underldttar fokuserandet pa sjdlva processen
och foljsamheten i processen. Det ger ocksa en stdrre Oppenhet for att den
fardiga produkten blir ndgot annat d4n vad man forestéllt sig fran allra forsta
borjan.

Man kan sdga att konsthantverksprodukten &r ett ofrdnkomligt pedago-
giskt villkor. Produkten é&r slutet pa en tillverkningsprocess, men den relation
som inleddes med materialet 1 ett initialskede, den finnas kvar efter avslutad
process.

175



Erfarenhetens betydelse

Tidigare erfarenheter priglar vara upplevelser. Ett exempel kan ges fran en
av avhandlingens studier som delvis handlade om yrkesverksamma respekti-
ve blivande hantverkspedagogers arbete med att presentera sitt yrke i en
broschyr som vénde sig till allménheten. I de blivande hantverkspedagoger-
nas broschyr visade det sig att det som de sjélva var fortrogna med och sjél-
va hade upplevt — det vill séga hantverket som sédant — framstod tydligt. Det
pedagogiska — det som de kommer att arbeta med i motet med klien-
ter/brukare — finns ddremot inte riktigt ndrvarande i deras broschyr. I de yr-
kesverksamma hantverkspedagogernas broschyr fanns bade hantverket och
det pedagogiska tydligare representerat. Detta dr nagot som tolkas sa att de
blivande hantverkspedagogerna dnnu inte har integrerat och fogat samman
bade hantverket och motet med klienter/brukare i sitt eget forhallningsstt,
utan dessa dr fortfarande separata “delar”, dd man dnnu inte har arbetat med
dessa pé egen hand.

Vad som ocksa kan konstateras i avhandlingens resultat &r att erfarenhe-
ten har betydelse for hur upplevelsen av ett konsthantverkande gestaltar sig.
Som exempel kan ges den betydelse det har att lyckas med nagot for forsta
géngen, och hur det skiljer sig frén att ha upplevt bekréftelse pa sin forméga
manga ganger. Att inte ha ndgon erfarenhet och nagra egna inkorporerade
referensramar att stodja sig mot paverkar exempelvis uthallighet och upple-
velser av misslyckanden, och skiljer sig fran att ha en mingd lyckade och
mindre lyckade erfarenheter som referensfond.

Idag sker det mesta ldrandet av konsthantverk i organiserade utbildnings-
situationer, dér en mera erfaren och kunnig person visar hur man gor. Det
kan handla om allt ifrén sléjdundervisning i grundskolan och studiecirklar
for vuxna till arslanga utbildningar pa folkhégskolor och konstskolor. Tidi-
gare skedde Gverforingen av hantverkskunskap i hemmet (Rystedt & Sil;jo,
2008) och genom lérlingsskap. Idag dger de flesta nyborjarsituationer néstan
alltid rum i en organiserad utbildningssituation, i ndgon form av skola eller
kursverksamhet. Det handlar om utbildningssituationer vilka leds av mera
erfarna personer, med sin egen nyborjarposition langt tillbaka i tiden.

Hubert Dreyfus och Stuart Dreyfus (2000) har studerat forviarvandet av
fardighetskunskap genom méstarldra, vad det innebér att som mindre erfaren
lara sig en fardighet i ett ndra samspel med en mycket kunnig person, som
kan benémnas expert eller méstare. De menar att vért forhallande till varlden
forédndras nér vi lér oss en fardighet, ndgot som ocksé foreliggande avhand-
lings resultat visar. Dreyfus & Dreyfus poédngterar att dven den som natt
expertkompetens kan hela tiden forbéttra sig, med hjdlp av en annan erfaren
person. Modellen presenteras som en stadieteori, men man behdver inte se
den som en statisk utveckling med avgrénsade faser for att den ska kunna
vara anvindbar. Man kan snarare betrakta dessa faser som skeenden vilka
gér in 1 varandra. Modellen ér framst tdnkt for ett larande som dger rum i en
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dialog mellan tva personer. Beroende pa hur relationerna mellan larare och
elever ser ut och ocksa beroende av gruppens storlek, kan liknande processer
ske dven 1 grupp. Det handlar om bade kroppsliga/motoriska fardigheter och
intellektuella fardigheter. Som exempel ges att ldra sig kora bil och att ldra
sig schackspel. Har menar jag att man dven skulle kunna tala om ett ldrande
av konsthantverk.

Trots mojligheten att befinna sig pé flera stadier samtidigt, gér det gene-
rellt att placera den mindre erfarna konsthantverkaren i niva med de tre for-
sta stadierna i1 Dreyfus & Dreyfus fardighetsldrande, dd man i dessa stadier
inte kroppsligen har inférlivat den kunskap som krdvs. Dessa tre stadier, da
man ska léra sig behérska nagot helt nytt, kinnetecknas av 1&ngsambhet, osé-
kerhet, behov av regelverk, och att ldrandet i sig &r en kraftanstréngning.
Detta relaterar till den mindre erfarna konsthantverkarens upplevelser, vilka
bland annat kdnnetecknas av ovana, behov av tillit till nigon mer erfaren,
och av att hela tiden vara i en balansakt mellan acceptans och forkastelse.
Den mer erfarna konsthantverkarens kunskaper gér att jamstélla med stadi-
um fyra och fem, dé ett handlande borjar kunna ske utan att man behover
forhalla sig till ett regelverk. Det blir ett mera intuitivt handlande, vilket
tydligt fordndrar upplevelsen av konsthantverkandet. En mer erfaren konst-
hantverkare har inte lingre samma behov som i bérjan av nagon annans
kompetens, dock Okar kraven pa det egna utforandet, och likasa fods, nar
kunskapen dr inforlivad, en dnskan att utmana de granser man funnit.

Elisabet Jernstrom (2000) har studerat hur sjélva larandet gar till mellan
en mistare och geséll. Hon har f6ljt arbetet med att tillverka en hatt, och
konstaterar att det handlar om en komplex ldrandeprocess. Det ér ett larande
som sker 1 ett samspel mellan méstare och gesdll. Gesidllen bygger genom
observation upp ett eget sétt att utfora arbetet pa, och skapar sig en egen
teoretisk modell som kommer att vara identisk med maéstarens slutprodukt.
Jernstrom podngterar att det inte handlar om att soka imitera méstarens sétt
att handla, vilket, enligt henne, tidigare forskning hévdat.

Vad erfarenheten far for konsekvenser dr ndgot som Lars Lindstrom
(2008) redovisar i sin studie om hur professionella konsthantverkare och
lararstuderande i slojd forstar och forhaller sig till utfort konsthantverk
rorande process och produkt. De professionella ses som experter och larar-
studerandena ses som noviser. Det ér en studie som syftar till att utarbeta
kriterier for bedomning inom sljd och hantverk. I stora drag kan sédgas att
det dr experternas tidigare erfarenhet av material och av arbetsforlopp, vilken
1 sig innebdr en storre miangd kunskap, som skiljer experten frén novisen,
och det intressanta dr pa vilket sdtt dessa tva skiljer sig at, och vad det far for
konsekvenser. Pa grund av sin avsaknad av tidigare erfarenhet av bade mate-
rial och teknik, dr det svart for novisen att forutse framtida hindelser och att
vara den som styr sjélva utformandet till en fiardig produkt. Det &r istéllet
material och teknik som far styra. Som expert finns mojligheten att sjilv
styra och forutse svarigheter att nd 6nskat resultat.
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I denna avhandlings studier visar det sig att det faktiska framstéllandet av
ett konsthantverksféremal som man kan acceptera och kdnna sig néjd med,
spelar storre roll for den mindre erfarna da denne har att genomftra en mind-
re forutsdgbar process, dn vad den mera erfarna har. Lindstroms studie bidrar
ocksa till att gora detta tydligt, da den visar hur experten/den mer erfarna har
mdjlighet att planera och i forvéig arbeta igenom sitt gdrande, nagot som inte
ar mojligt for novisen/den mindre erfarna, dérfor att ett siddant forfarande
kraver genomlevd erfarenhet. En tolkning, utifran vad som kommit fram i
mitt material och vad som kommit fram i Lindstroms studie, &r att det ”lyck-
ade” konsthantverksforemalet far en storre eller annan betydelse for den
mindre erfarna konsthantverkaren én vad ett lyckat foremal far for den erfar-
na konsthantverkaren, som 1 storre utstrickning kan planera och forutse ett
kommande resultat. Ytterligare en aspekt av detta &r att det i samband med
den mindre erfarna konsthantverkarens upplevelser av ndjdhet finns en sni-
vare balansgang mellan acceptans av den produkt som skapats och ett for-
kastande av denna, dn for den mera erfarna konsthantverkaren.

Resultaten fran denna avhandlings studier samt de ovan presenterade stu-
dierna (Dreyfus & Dreyfus 2000; Jernstrom 2000 och Lindstrém 2008) visar
att en medvetenhet om erfarenheten som pedagogiskt villkor &r central, d&
just erfarenheten medger olika villkor for olika individer.

Slutord

Vad som studerats dr den betydelse ett gestaltande kan ha for den enskilda
ménniskan, den betydelse som individen skapar genom gorandet som séddant
i samklang med platsen ddr gestaltandet dger rum. Vad som ddremot inte
studerats dr hur konsthantverkandet som konstnarlig uttrycksform positione-
rar sig gentemot samtidskonst och andra néraliggande uttryck. Eftersom det
priméra intresset har varit det pedagogiska ar det sjilva gérandet, gestaltan-
det, konsthantverkandet som har studerats.

I avhandlingens inledning stélldes fragan varfor manniskor konsthantver-
kar? Jag har sokt besvara fragan genom att beskriva det meningsskapande
som sker 1 konsthantverkandet, och vad det kidnnetecknas av. I ett konsthant-
verkande, sd som det definierats hér, finns en variation av mojliga erbjudan-
den att ta sig an. Den rika variationen av material och tekniker ar ett starkt
kénnetecken for ett gestaltande av konsthantverk. Det handlar alltid om att
gestalta ett personligt projekt i nagot valt material, men dar olika aspekter
kan betonas. For vissa manniskor dr det resultatet i form av en produkt som
raknas, for andra att fa vistas i sjdlva gestaltandet. Ytterligare en drivkraft
kan vara den nytta resultatet genererar, liksom dven mdjligheten till person-
ligt uttryck med estetiska kvaliteter 4r central. Ett konsthantverkande kan
ocksa handla om lusten och glddjen i att samstimmigt fa engagera bade
kropp och psyke i ett gemensamt projekt.
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Det kroppsliga gorandet — bdde samklangen i gorandet da det fysiska och
det mentala samverkar och gorandets kroppsliga inforlivning da kroppen
”vet” vad som ska goras — upplevs ofta som ett vilbefinnande. Det finns en
vila i ett gestaltande, en vila av annan karaktér dn vad syssloloshet och still-
het kan ge. Ett konsthantverkande kan resultera i en fysisk trotthet, men ock-
sd i en upplevelse av att ha varit upptagen; uttryckt pd annat vis — tagen i
ansprak av nagot annat man upplever angeldget. Idag propageras for mins-
kad stress. Vad bestar stressen av och hur ar det mojligt att hitta verksamma
pauser? Kan det finnas en underskattad vila i att ge sig hén at en process som
tar sin utmaétta tid i ansprék, att fa forsvinna in i ett gérande ddr man blir
absorberad och uppslukad, ett gérande diar man maéste folja materialets och
teknikens rytm? I ett konsthantverkande &r det mgjligt att skapa sin egen
frizon, eftersom kropp och psyke ér engagerade och upptagna i ett gemen-
samt projekt. Man skulle kunna tala om konsthantverkandet som en vila fran
splittring, som en vig till aktiv fokusering. Naturligtvis finns det manga oli-
ka aktiviteter som &r uppslukande och energigivande, men det som kénne-
tecknar konsthantverkandet som aktivitet, dr att det engagerar bade kropp
och psyke till samstammighet.

I avhandlingen har jag ocksa studerat en plats betydelser i relation till det
som dger rum pa denna plats. Konsthantverkandet krdver manga ganger spe-
ciella lokaler. Det dr enklare att skapa konsthantverk i en milj6 som sérskilt
syftar till just detta, dn i en miljo som inte gor det. I en sddan miljé finns
betydligt flera invitationer till en konsthantverkande handling, &n vad det
finns pa en plats som inte dr avsedd for konsthantverkande. Det handlar dock
inte enbart om specialutrustade lokaler. En plats dr mer &n sina fysiska loka-
ler. Den &r sin historia. Den &r ocksé det tinkande om och den tilltro till vad
som sker pa platsen. Man brukar tala om “vad som sitter i vdggarna”. En
intressant fraga dr hur stor betydelse en plats har for det gorande som sker
dér? Ofta tar man utgéngspunkt i den aktivitet som sker, men det empiriska
resultatet visar att hér rdder en interaktion mellan plats och aktivitet, sa att de
formar varandra. Kanske ar kopplingen mellan plats och aktivitet starkare &n
man vanligtvis forestéller sig. Idag, ndr mycket arbete 4r mojligt att utfora pa
valfri plats, kan det vara en befogad undran vilken betydelse platsen som
sadan har? Bade nér det géller fysisk utformning, “det som sitter i viggar-
na”, och nér det géller vad en plats syftar till. Om man utgér frén de me-
ningserbjudanden, de pedagogiska villkor, som finns i en specifik plats, ar
det mojligt att forstd platsers betydelse for det gérande som dger rum pé
platsen.

Hir ar det mojligt att aterkoppla till den tidigare diskussionen om mellan-
rum. Winnicott (1971/1995) héavdar att det &r av betydelse att det finns séir-
skilda platser, mellanrum, dér vi ges mojlighet till ett fortsatt lekande dven
som vuxna. Platser dér vi far mgjlighet till ett samstdmmigt kroppsligt och
mentalt meningsskapande. Det handlar inte om givna platser, utan platser
som behover identifieras darfor att médnniskor i varje tid skapar sina platser.
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Det behover inte betyda att traditionella platser spelat ut sin roll, men oavsett
aktivitet maste vi utga fran de villkor som rader i var egen tid. Hir kridvs en
Oppenhet for vad som dr material och innehéll i dessa gestalter, detta for att
kunna avgora vilka kulturyttringar som finns idag, ddr médnniskor engageras
till ett eget gestaltande. Mojligheten finns att gamla sétt far nya inneborder
darfor att var tid 4r en annan.
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Summary in English

The Pedagogy of Creating Arts and Crafts.

The making of Arts and Crafts is still around, despite the fact that we no
longer need to create the items we require for our everyday living. Hand-
made items for daily use are quite rare. Most of the items we use are ma-
chine-made. To make Arts and Crafts items demands skill, materials and
time, and many techniques are very time-consuming. So, why do people still
want to create Arts and Crafts items, even though we do not need them for
our survival? That is an interesting question, out of which this thesis has
emanated.

Former research about the act of making of Arts and Crafts is mostly to
be found in studies related to the school-subject Arts and Crafts (Borg 2001;
Johansson 2002; Illum 2004; Lindstrom 2008). What has been studied is the
educational aspect of the ‘making processes’. Physiotherapy is another
closely related area that historically has used the actual act of making Arts
and Crafts as treatment for both physical and mental illnesses (Jonsson,
1993). Society and principle lines of work have changed character (Tubbs &
Drake, 2007) and therefore Arts of Crafts as a treatment has not been used
for some time. Maybe there is a new awakening interest for the making of
Arts and Crafts as a creative activity, as it is now called, and what meaning
this activity can give people in different situations of life (La Cour 2005,
2007; Persson 2001).

My research interest is to study the act of making Arts and Crafts as an
act of human meaning-making, to look into what are the active mechanisms
in the human processes of change that take place when people are engaged in
a process of making an Arts and Crafts item. To create an understanding of
this it is necessary to describe this act of making, and that is what has been
done through analysing peoples’ experiences of making Arts and Crafts.

The focus is on the making of Arts and Crafts, and to understand the
pedagogical processes in this making act. I haven’t got a therapeutic interest,
but a pedagogical one, though these processes are close and similar. Maybe
that is a question of what environment the act of making is taking place in,
and what the purpose is of making Arts and Crafts items. I talk of pedagogi-
cal processes rather than educational processes, to expand and broaden the
idea of what is studied. Talking about pedagogy includes not only processes
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of learning, but also processes of human development and socialisation
(Qvarsell, 1996). The pedagogical discussion does not aim to uncover cer-
tain methods for teaching, the purpose is more to unveil structures of mean-
ing, structures always present in the act of creating Arts and Crafts.

Purpose and Questions

The main purpose of this thesis is in a lifeworld-perspective, to shed light
and understanding of the pedagogical act of creating Arts and Crafts, by
identifying pedagogical conditions in this act. The overarching questions are:
What does the act of creating Arts and Crafts comprise in a lifeworld-
perspective?, and What do the pedagogical processes in creating Arts and
Crafts involve for those creating Arts and Crafts?

To be able to answer these questions three different studies have been per-
formed. The creating of Arts and Crafts always takes place at a certain place
and is performed by an individual in a specific material. The three studies
will look at different sides of the questions. They take their standpoints in
the place, in the experiences of the individual and in the handling of a mate-
rial — three necessities for the performance of Arts and Crafts. The specific
purposes of these studies are presented here:

The purpose of the first study is in a lifeworld-perspective, to look into
the place where the making of Arts and Crafts takes place. Nyckelviksskolan
at Liding0 is the place studied in this present case. Different signs, their
characteristics and the interpretation of their meanings are studied. It’s about
capturing ideas, notions and assumptions that are present in people’s narra-
tions about the school, in texts and in pictures, in the organisation of the
school and in the physical environment of the school. The question to answer
is:

1. What are the characteristics of Nyckelviksskolan as a place for creat-
ing Arts and Crafts in a lifeworld-perspective, and what pedagogical condi-
tions are possible to find in Nyckelviksskolans way of being a place for cre-
ating Arts and Crafis?

The purpose of the second study is to examine what characterises the phe-
nomenon of creating Arts and Crafts, via people’s experiences of the Arts
and Crafts process, and to understand the meaning their earlier experiences
have for their present experiences. A further purpose of this study, is to de-
scribe the meaning-structure of the phenomena found in these gathered char-
acteristics, and in this structure identifies possible pedagogical conditions.

The experience of the lived body’s making of Arts and Crafts is used as a
theoretical standpoint, as this gives a basic understanding of human ways of
being in the world. The question asked in the second study is:

2. What is the meaning of the phenomenon to create Arts and Crafis? What
meaning has collected experience of experiencing Arts and Crafts got, when
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experiencing Arts and Crafis? What pedagogical conditions are possible to
identify in the meaning structure of the phenomenon?

The purpose of the third study is to identify the pedagogical conditions
in the individual’s encounter with the Arts and Crafts materials of textile,
wood and ceramics, within the act of making Arts and Crafts. The chosen
materials are central in the work of Nyckelviksskolan, and are traditionally
common Arts and Crafts materials. The question asked in the third study is:

3. What pedagogical conditions can be identified in the act of making Arts
and Crafts in textile, wood and ceramics?

The overall purpose can also be expressed as an aim to shed light upon the
pedagogical meaning structure of the act of creating Arts and Crafts. It is a
meaning-structure that deals with pedagogical processes not only when it
matters in education, but also when it deals with personal development and
socialisation (Qvarsell, 2008; Knutes 2008).

Theoretical Basis

The theoretical base in this thesis is phenomenological. The conception of
“the lifeworld” is the starting point for the empirical studies. The lifeworld is
our obvious and inevitable arena, where we live our lives (Bengtsson, 1999).
What is experienced in the lifeworld is always experienced by someone, and
what is experienced is always someone’s experience. A human being experi-
ences the world through her body; it is our access to the world. This stand-
point can be concluded in the conception of “the lived body” (Merleau-
Ponty, 1945/2002). Merleau-Ponty says “I am not in front of my body, I am
in it, or rather I am it.” (1945/2002, s 173) The body is an entity, whose
meaning mediates as an entirety. Merleau-Ponty rejects the possibility to
separate the experience of the body from the experience of the thought, ob-
ject from subject, it’s a complexity and an ambiguity. I can be both a subject
and an object at the same time; I can both see and be seen. Feelings,
thoughts, sensations and motions work as an entity, it is with my body I ex-
perience and become informed of the world, “the lived body”. It is through
existing in the world as a body that I perceive the world.

We are embodied subjects according to Merleau-Ponty, and it is our body
which perceives the world, because the body is always with us. He uses the
picture of the body as an analogy that our being in our body in the world, is
as being the heart in the organism/ the body. To understand the “lived body”
and the “lived Arts and Crafts process” I need to capture feelings, thoughts,
sensations and motions, of the actual moment when the process is taking
place. When it comes to living the senses Merleau-Ponty speaks about a
sensible consciousness and an intellectual consciousness. Sensations are
anonymous and take place in the periphery of my being, and are something
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that happens in me, perception is not an act of consciousness. Merleau-Ponty
argues that experiencing the senses does not involve an act of reflection, I
perceive and do not analyse what has taken place. The senses work in a col-
laborative way, “since the sight of sounds and the hearing of colours exist as
phenomena. Nor are these even exceptional phenomena. Synaesthesia per-
ception is the rule,” (Merleau-Ponty 1945, orig., 2005 p. 266). All our ex-
periences are captured by perception, and perception can be understood as
our way of being in this world.

Method

An ethnographic, a semiotic and a phenomenological approach have been
used to collect, analyse and describe the empirical data. It ought to be said
that phenomenology and semiotics have worked both as theoretical and as
methodical assumptions; ethnography has mainly been used as a method of
collecting data. The choice to use more than one methodical approach origi-
nates from the aim to enlighten the studied phenomena from different sides.
The empirical data have been collected over a period of three years. The
thesis consists of three different studies as mentioned above.

The first study focuses on the examination of a place where Arts and
Crafts are performed. An Arts and Crafts school, Nyckelviksskolan, was
chosen. A semiotic inspired analysis was used, to identify different signs of
significance, and with these signs distinguish different layers of meaning in
the empirical data. Participant observation, analyses of texts and pictures in
official books, booklets and official documents about the school have been
done. Interviews with students, five school leaders and with some teachers
have also taken place. The different kinds of data give a good picture of the
place where the making of Arts and Crafts take place.

The second study concerning people’s experiences of creating Arts and
Crafts objects consists of 19 interviews carried out with Specialist Craft Tu-
tors, educated or undergoing education, as well as with their educators, and
also interviews with some Arts and Crafts performers working as teachers at
Nyckelviksskolan. All informants were asked to describe in detail one situa-
tion when they experienced they had been content with the Arts and Crafts
object they had made, and another occasion when they had not been content
with what they had produced — two contrasting occasions making it possible
to compare the different experiences. Analysing the data, the EPP-method
(Empirical Phenomenological Psychological Method) was used, a phenome-
nological psychological method with hermeneutical elements (Karlsson,
1993).

Finally, to collect data for the third study about how people relate to their
chosen Arts and Crafts materials the technique of “stimulated recall” has
been used. A video was recorded in each of the workshops at the studied
school — in the Textile, the Wood and the Ceramic workshops. Videos were
taken of the acts of making Arts and Crafts items in these specific materials.
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The day after recording, the videotapes were shown to those students who
had been recorded, and they were interviewed about what they did, what
they thought of, what they felt. The aim was to get hold of their present
situation of creating in the Arts and Craft materials they did at that particular
moment. Twelve students were interviewed, four in each material. Four in-
terviews with Arts and Crafts performers working as teachers at the school
were also used, to give their more experienced view of the act of making, as
a complement to the experiences of less experienced students. The analysis
was inspired by semiotic theory, a search for signs of significance concern-
ing those performing the act of creating in the Arts and Crafts materials.

Results and Discussion

In a lifeworld-perspective it is possible to include the place, the individual
and the material since a lifeworld-perspective always is someone’s specific
experience of being in a certain situation in a certain place. My empirical
studies have shown that the working agent in those pedagogical processes of
change, differently expressed the pedagogical conditions, are to be found in
the place, in the individual and in the making that is taking place. These
pedagogical conditions can be understood as affordances of the environment
(Qvarsell, 2008). Affordances are there for the individual to identify in order
to solve “developmental tasks”, specific tasks that the individual finds chal-
lenging and solves by herself through finding a suitable solution. It is all
about a fundamental belief that the individual by herself is able to find, work
with and solve those tasks she finds important for her own development.
Using this perspective, the meaning making that takes place in the act of
making Arts and Crafts shows that making Arts and Crafts contains a vast
variety of affordances to be grasped, because it is an activity that offers
many entrances and many exits.

The empirical studies show that making Arts and Crafts contains two
ways of encountering the material for the individual, a cognitive and a bodily
attitude towards the material. These activities always take place at the same
time, but one of them is often more or less apparent. The different attitudes
become especially apparent when dealing with tasks that require problems to
be solved or when working with full concentration.

When having a more bodily attitude towards the material, the body
“comes first”, in other words the body knows what to do or what not to do,
and the solution of such a problem is to try to solve the problem with body
and feeling, not to think of a solution. Having a bodily attitude and dealing
with a task that claims full concentration, the body often knows what to do
and it is possible to think of something else. Many Arts and Crafts makers
experience a bodily attitude in full concentration as a rest similar to medita-
tion.

When having a cognitive attitude towards the material, one uses mental
functions to think what to do. This attitude is, for example, often used by the
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less experienced, learning something new. One needs to focus both mentally
and bodily on the actual process of doing. However, it is also an attitude
used when one has to concentrate hard, not to make any mistakes. The very
concentrated condition which is often described as” flow”, contains a situa-
tion of both cognitive and bodily attitude. Both mind and body have got to
know what to do, but it is the cognitive attitude that “comes first”, and de-
cides what to do and makes plans for the work. These special concentrated
moments of bodily and cognitive meaning making are often experienced as
wellbeing. A bodily attitude implicates calm and a cognitive attitude gives
energetic experiences.

The empirical studies also show that another way of understanding the
meaning making that takes place in the act of making Arts and Crafts is to
talk about having a relation to the Arts and Crafts materials. This is also
discussed in the thesis using the theory of Buber (1923/1994). Often one
talks about being in a process and a process can be seen as a dynamic course
with or without humans. Talking about being in a relation, makes it clear in
what way an Arts and Crafts item, distinguishes from an industrial item. An
Arts and Crafts item comes from a personal relationship with someone and
hers/his material, someone who has put time and effort into creating this
item. Having a relationship with the Arts and Crafts material also implicates
that sometimes one experiences a special meeting; special moments with
special meaning that makes the relationship with the material a growing and
changeable one.

The empirical studies identified different pedagogical conditions, which
are to be found in the mental and physical environment. For example, how
time and tempo is part of the creating act and how transformations between
different materials and expressions carry different conditions. It is also
shown how the Arts and Crafts item is a pedagogical condition, present al-
most from the very beginning as a becoming item. It is also found in the
results of the empirical studies that earlier experiences matter for present
experiences. An example is the experience of the first time someone suc-
ceeds in doing something never done before, and this differs from the ex-
perience of having had confirmation of one’s ability many times. Not having
any experience or any incorporated references, affects, for example, how one
experiences failure and persistence.

Why do people still want to create Arts and Crafts was the original ques-
tion. This thesis has found some answers, in a life-world perspective. Creat-
ing Arts and Crafts is a mental and bodily meaning making process that en-
gages the whole human, leaving concrete traces as hand-made items and in
the act of making there is sometimes is rest as well as joy.
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Bilaga 1

Publicerat material

e Ahlgren, Karin & Edblom, Mats (1988) Nyckelviksskolan Lidingd,
Arkitektur, 9, 38-43.

e Hantverkspedagogen 30 dr. Rapport fran seminarium den 30 novem-
ber, 2001. Nyckelviksskolan.

e Larsson, Lena (1967) Nyckelviksskolan: en skola for grundliggande
konstndrlig utbildning. Lidingd: Nyckelviksskolan.

e Mjoberg, Lotte (1995) Nyckelviksskolan — De forsta fyrtio dren. Li-
ding6: Nyckelviksskolan.

e Nobel, Agnes; Hedqvist, Hedvig & Holger, Lena (red) (2005) Hertha
Olivet — En nyckelperson. Lidingd: Nyckelviksskolan.

e von Matérn, Fredrik & Starfalk, Annika (red) (2005) Vadd form? Li-
ding6: Nyckelviksskolan.

Informationsfoldrar (text & bild)

Information om skolan fran www.nyckelviksskolan.se, 2003

Information om skolan fran www.nyckelviksskolan.se, 2008
Nyckelviksskolan, prospekt och ansékan 2005/2006

Nyckelviksskolan, prospekt och ansékan 2007/2008

Nyckelviksskolan, prospekt och ansdkan 2008/2009

Nyckelviksskolan, prospekt och ansdokan 2009/2010

Hantverkspedagog. Informationsfolder utgiven av Hantverkspedagogut-
bildningen, Nyckelviksskolan, 2004.

e Hantverkspedagog. Informationsfolder utgiven av Hantverkspedagoger-
nas yrkesforening, 2004.

Formella dokument (text)

e Liroplan for Nyckelviksskolan, faststdlld 010923

e Overgripande styrdokument for Nyckelviksskolan, faststilld 010923,
reviderad 041215 och 080110

e Utbildningsplan for Hantverkspedagogisk yrkesutbildning, faststélld
011023
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e Utbildningsplan for Hantverkspedagogisk yrkesutbildning, faststélld
011023, reviderad 040211 och 041215

e Utbildningsplan for Hantverkspedagogisk yrkesutbildning, faststilld
080529

e Utbildningsplan for samtliga ettiriga utbildningar,
www.nyckelviksskolan.se, ht 2008

e Presentation av projektidé Hantverkspedagogutbildningen vid Nyckel-
viksskolan, 030409

e Beskrivning av projekt ”Varfor dr det bra med skapande?”, 030603

e Verksamhets- och kompetensanalys, Nyckelviksskolan, 2006, 070110

e Uppfoljning hosten 2007 av Strategisk plan for Nyckelviksskolan, 2007-
2010; underlag for arbete med revidering och omformulering, studiedagen
8 nov och styrelsekonferensen 9-10 nov 2007

o Kompetensforsorjning vid Nyckelviksskolan med bilaga C

e PM, Nyckelviksskolans elever — var kommer de ifran, vart tar de viagen?,
elevflodesundersokning ht 2007, genomford nov 2007 — jan 2008-10-28

e Beslutsordning, godkind av kollegiet 060912, behandlad av styrelsen
060823 och 061011, faststilld av styrelsen 080110

e Att skriva forvintade studieresultat, 061011
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Bilaga 2 — Bilder studie ett

Bild 1. Broschyr av Hantverkspedagogernas Yrkesforening, framsida (sida ett), (Y).
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Hantverkspedagogen har efter en tvaarig yrkesutbild-
ning vid Nyckelviksskolan bred materialkunskap i tra,
metall, keramik, vavning, textiltryck och bild samt
teoretiska kunskaper i pedagogik, psykologi och socialt
arbete. I utbildningen ingdr g

studiebesdk och sju veckors |
praktik pa arbetsplatser dar
en hantverkspedagog kan
tankas arbeta. For att bli an-
tagen till utbildningen kravs
tidigare yrkeserfarenhet av
socialt arbete samt kunskaper
i hantverk, farg och form.

Hantverkspedagogen arbetar bland annat inom skola,
social omsorg, rehabilitering, kultur, kriminalvard och
psykiatri, dar vi med fordel kan inga i ett arbetslag
med flera olika yrkeskategorier.

"Férsta métet jobbar man med det som &r
handgripligt och sen kommer fr8gorna.”

Kalle Lindh - hantverkspedagog inom socialpsykiatrin

Bild 2. Broschyr av Hantverkspedagogernas Yrkesforening, sida tre, (Y).
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Bild 3. Broschyr av Hantverkspedagogelever, framsida, (E).
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Bild 4. Broschyr av Hantverkspedagogelever, sida ett, (E).
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Bild 5. Broschyr av Hantverkspedagogelever, sida tre, (E).
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Bild 6. Broschyr av Hantverkspedagogelever, sida fem, (E).
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De forsta fyrtio aren

Bild 7. Jubileumsskrift, Nyckelviksskolan 40 ar, 1995.
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VADA FORM?

Bild 8. Magasin som ges ut da Nyckelviksskolan firar 50 ar, 2005.
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